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«Tout a commencé par la fin», le cinéaste colombien Luis Ospina... http://www.rfi fr/ameriques/20160325-todo-comenzo-por-fin-luis...
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«Tout a commencé par la fin», le cinéaste colombien Luis
Ospina raconte Caliwood

Par Isabelle Le Gonidec (/auteur/isabelle-le-gonidec/) Publié le 25-03-2016 « Modifié le 26-03-2016 & 00:36

Sur I'affiche du film, les trois silhouettes de Luis Ospina, Andrés Caicedo et Carlos Mayolo (de gauche a droite)

DR

Hollywood, Bollywood, Nollywood et, moins connue peut-étre, Caliwood. Aprés le Festival de Carthagéne ou
son film a remporté le prix du public, le Festival Cinéma du Réel rend hommage au réalisateur Luis Ospina.

« Tout commence par la fin », un long documentaire choral, est présenté ce samedi 26 mars a Paris. Le
réalisateur colombien raconte I'histoire d'une bande d'amis passionnés de cinéma originaires de Cali, ville du
sud-ouest de la Colombie. Caliwood, c'est eux : réalisateurs, monteurs, comédiens et, au-dela, toute une
génération d'artistes qui a émergé au début des années 1970, a la faveur de I'onde de choc du printemps 68
européen. Et ils ont imprimé une forte marque sur la vie culturelle de la Colombie. Hommage aux amis,
hommage au cinéma.

Un « reconstructeur de vies ». Dans un récent article, paru en mars dans la revue Arcadia (http://www.revistaarcadia.com
contenidos-editoriales/ficci-56-2016/articulo/luis-ospina-habla-sobre-su-nueva-pelicula-todo-comenzo-por-el-fin-ficci/47471), c'est

ainsi que Luis Ospina (http://www.luisospina.com) se définit. Selon Iui, le cinéma documentaire est un art biographique par

excellence et faire un portrait est un travail de mémoire. C'est a sa propre mémoire et a celle des amis que fait appel le réalisateur
pour brosser ses personnages : lui-méme d'abord et ses proches, au fil des chapitres de ce long film. Lun des chapitres, celui
précisément consacré a Caliwood, s'ouvre sur cette citation en hommage au cinéaste américain Jonas Mekas : « l'authentique
histoire du cinéma est une histoire invisible : I'histoire d'amis qui se rassemblent et qui font cela méme ce qu'ils aiment ».

Les portraits se construisent en croisant témoignages et films, des années 1960 a
2012, les propres films d'Ospina et les films de ses amis puisque le cinéma était
leur oxygéne a tous, qu'ils se filmaient et se photographiaient continuellement les
uns les autres, pour et hors leurs oeuvres. Ils étaient aussi tout a la fois acteurs,
monteurs, réalisateurs, accessoiristes et critiques de cinéma.

Deux personnages se détachent dans ce groupe composite : le brillant touche-
a-tout Andrés Caicedo, instigateur du cinéclub de Cali, tout a la fois cinéaste,

homme de théatre, écrivain, qui se suicida a I'dge de 25 ans, laissant derriére lui
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Andrés Caicedo (archives photo Luis Ospina) comme le premier roman urbain racontant la jeunesse colombienne. Un visage
d'ange et une personnalité fascinante dont le groupe d'amis eut du mal a faire le
deuil. Luis Ospina avait déja rendu hommage a Andrés Caicedo dans un précédent
film, en 1986, Unos pocos buenos amigos (http://www.luisospina.com/videoteca/). Autre figure majeure, le réalisateur Carlos
Mayolo, lui aussi disparu prématurément en 2007, a 'age de 60 ans, aprés de longues années de travail et de complicité avec Luis
Ospina avec lequel il a réalisé de nombreux films. Tous les trois, Ospina, Mayolo et Caicedo fondérent la revue de critique
cinématographique Ojo al cine.

DR

Luis Ospina est I'un des derniers témoins du groupe originel. « C'est a toi de faire le
film [de notre histoire], lui dit 'une des compagnes de Carlos Mayolo, parce que tu es
ce qui reste de tout ce qui a été ». Mais lorsqu'il commenca la réalisation de ce film
mémoriel, Luis Ospina apprit qu'il était gravement malade. Le documentaire s'ouvre
sur sa premiére opération d'un cancer et son angoisse de ne pouvoir terminer le
film, de ne pouvoir raconter ce qui fut, mettre en ordre de marche leurs images pour
raconter une histoire dont il est I'un des derniers dépositaires. D'ou le titre choisi,
Tout commence par la fin, qui est aussi I'histoire d'un deuil.

« Rumba y cine »

De gauche a droite : Sandro Romero (qui sera a
Paris pour Caliwood), Werner Herzog, Carlos
Mayolo et Luis Ospina, pendant le tournage du Histoires de maladie, de suicide et de mort, mais aussi et surtout de « rumba y cine
film « Cobra Verde » de Werner Herzog en
Colombie au milieu des années 1980.

» dans une maison ou tous vivaient en communauté, fagon hippie, des années de
DR tres grande liberté, de fétes et de création, abrités dans un lieu magique, la Ciudad
solar, en référence a Cali, ville du soleil par excellence. Dans les années 70-80, Cali,
c'est aussi la ville des cartels de la drogue. Le groupe godte et touche a tout et pendant qu'il fait la féte, le pays se délite, racontent
Ospina et son choeur. Images choc des fréres Orejuela et de Pablo Escobar, de paquets de cocaine, de déversement de défoliants

sur les plantations, de corps démembrés, de violences.

Caliwood fait la féte mais rend aussi compte avec ses images des réalités sociales de la ville et de ses habitants, comme dans Cal,
calido, caliscopio ou la série Cali, hier, aujourd'hui et demain. Un cinéma engagé - Carlos Mayolo fut un militant du parti communiste
colombien - mais qui cherche une voie propre, loin de la « pornomiseria ». Parmi tout ce flot d'images, signalons aussi celles du
photographe Fernell Franco, qui fait plusieurs apparitions dans le film d'Ospina. Images que l'on peut voir en ce moment a la
Fondation Cartier dans I'exposition Cali clair-obscur (https://www.youtube.com/watch?v=Mn9LKoopCic).

Une partie du groupe de Cali avec, au centre, Luis Ospina et Carlos Mayolo, dans les années 1970.

DR

Film virtuose de montage, Todo comenzé por el fin est séquencé aussi par des scénes de repas, clin d'oeil au Banquet de Platon ou
chaque participant, identifié comme il se doit par des images, égraine ses souvenirs... d'amitié, d'amour et de tournage. Luis Ospina,
qui a commencé a faire du cinéma en 1964, juste aprés que Rosselini ait déclaré que le cinéma était mort, a exhumé de la «
cinématheque de l'oubli » des images qui racontent une ville, une bande d'amis auxquels le cinéma, avec son « apparente
immortalité, avec son éternel présent », (re)donne vie.
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Cali: la capital del cine colombiano

Por: Jair Villano

Hoy comienza el Festival de Cine de Cali. Recorremos parte de
la historia, con la pornomiseria de Mayolo y Ospina, el cine de
terror de Pinilla, y el registro del narcotrafico realizado por
Dorado.

No es un secreto que la relacién que ha tenido Cali con el cine ha sido fructifera. Sin asomo
de regionalismo, hay que decir que la ciudad ha parido directores que se constituyen como

referentes para la cinefilia nacional.

La pornomiseria de Mayolo y Ospina, el cine de terror de Pinilla, el registro del
enquistamiento del narcotrafico realizado por Dorado, la critica del discurso maniqueista de
los medios abordado en un documental de Campo. Y eso por no mencionar las producciones
mas recientes de un grupo de egresados de la escuela de comunicacion de la Universidad
del Valle, quienes volvieron a poner a la ciudad en boca de la fauna cinéfila.

La lista es larga, pero hay que decir que Carlos Moreno, Jorge Navas, Oscar Ruiz Navia,
César Acevedo, William Vega, Johnny Hendrix, Angela Osorio, Santiago Lozano, entre otros,
han realizado una serie de largometrajes que han merecido el respeto nacional e

internacional.

Lo més interesante es que convergen en sus apuestas, a saber, contenidos donde la realidad
de los marginados se vuelve la protagonista. Sin caer en la militancia, la representacion de
escenarios y grupos de personas que han sido victimas de los flagelos de un pais con
adversidades incrustadas en el diario vivir de su poblacion.

En tiempos de crisis socio-politicas el arte cobra especial relevancia; no es sino recordar el
debate que se estuvo llevando a cabo hace poco en Espafia. El contratiempo econémico
condujo a que algunos escritores usaran su pluma como instrumento de representacion de
esa circunstancia. El conocido magazin El cultural reuni6 criticos, ensayistas, académicos y
hacedores para tratar de hallar las lineas rojas entre literatura y militancia; Andrés Trapiello

habl6 de una doble tentacion, esto es, de escritores que “estetizan” la politica y otros que
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Cali: la capital del cine colombiano - Version para imprimir | E...

2 sur 4

politizan la estética.

Colombia, como pais en permanente crisis, no ha tenido una controversia alrededor de ello.
O bueno, tal vez habria que remontarse a la Secuencia critica del cine colombiano de Mayolo
y Arbelaez (1974), quienes sostenian, entre otras cosas, que el momento de la denuncia

estaba superado.

Tal vez nunca se super6. Tal vez lo que hacia falta era un cine que supiera “estetizar” los

problemas sociales y, por ende, politicos.

En este sentido, el cine de Cali ha hecho un sustantivo aporte. Teniendo en cuenta que entre
las cualidades de la imagen en movimiento esta la de hacer memoria nacional, las
producciones de este grupo han abordado tematicas necesarias para reconocer en ellas los
errores que como sociedad se han cometido.

Largometrajes como El rey, Perro come perro, El vuelco del cangrejo, Choco, La sirga, La
tierra y la sombra, Siembra, entre otros, son ejemplos de como a través de esta narrativa se
puede crear conciencia y sensibilizacion frente a la cotidianeidad de probleméaticas
ensombrecidas por la banalizacion del discurso mediatico, promovido por los mass media; asi

como por la supremacia del individuo ante la sociedad, o el hombre posmoderno.

Y no se pueden soslayar otro tipo de apuestas, como el cine con intereses sociales, con
Petecuy la pelicula como ejemplo; o una narrativa explorativa, con Destinos de Alex Mejia, y,
por supuesto, el formato documental, con el pertinente —y poco promocionado— trabajo de
Moreno en Guerras ajenas, un interesante andlisis del uso y las consecuencias del glifosato
como mecanismo de erradicacion de los cultivos de coca. (De Todo comenzo por lo mismo
preferimos no hablar... total: es lo mismo. Pero habria que anotar que, a diferencia de la
literatura, el cine —con todo y sus limitaciones— goza de exponentes con prestigio loca,

regional, nacional e internacional. Aprendan, literatos).
Iniciativas que promueven el cine

Ademas de las producciones, Cali cuenta con un importante nimero de proyectos que hacen
fuerza por consolidar la ciudad como un epicentro cinéfilo.

Entre tantas, hay que mencionar el festival de cine universitario, que promueve e incentiva
este arte: Intravenosa. Auspiciado por la Universidad Autdbnoma y otros centros educativos, el
evento reune lo mejor del cine de academia, en una programacién amena y variada que se

extiende por una semana y que el préximo afio cumplira su novena edicion.

De igual manera, hay que sefialar el regreso de Videonautas, el programa que en un principio
contribuyé en la retransmision de Rostros y rastros, el prestigioso formato que se dedicaba a
promover el cine en los ochenta y cuya nueva apuesta es integrar todas las manifestaciones

culturales por medio del cine.

Y cdmo dejar por fuera la revista Visaje, el magazin virtual creado por el Cineclub Caligaria

http://www.elespectador.com/print/664631
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de la Escuela de Univalle, y la Cinemateca. En esta, huelga decir, se encuentran articulos
alrededor del séptimo arte.

Sin &nimo de vanagloria, hay que mencionar que desde E/ Pueblo de Cali hemos intentado
hacer un especial donde se fomenta, a través de entrevistas, resefas y otro tipo de articulos,
las apuestas locales y nacionales.

Lo que hace falta

No obstante todo lo anterior, a la ciudad le hace falta una politica que asegure el cine como
industria cultural. Es lamentable, por decir algo, que se cuente con tan pocas salas de
formatos alternativos y que los festivales sean tan exiguos, en comparacién con la

variadisima programacion que ofrece una ciudad como Bogota.

De la misma manera, hace falta difundir, de forma mas estructurada, la relacion de la imagen
en movimiento con la ciudad, asi como apoyar iniciativas que buscan hacer de esto una

cultura menos “estilizada” o, en otras palabras, menos minoritaria.

Valdria la pena pensar qué es lo que hace falta para que se cree una industria alrededor de
esto. Y por qué si la dirigencia calefia sabe lo importante que es el cine no hace mayores
esfuerzos por volverlo una actividad comin dentro de la oferta cultural, como en cambio si ha

pasado con la salsa.

No se puede negar que el Festival Internacional de Cine es importante y que la direccion de
Ospina le dio mayor visibilidad.

Hace falta, entonces, aunar el ambiente que gravita en algunos circulos con las actividades
del diario comun de los calefios. Si se pudo con un género heredado de otro pais, ¢ por qué

no hacerlo con un producto hecho en casa?

Pese a todo, los exponentes de Cali han hecho de la ciudad la capital del mejor cine del pais.
Esto sin desestimar las interesantes apuestas de realizadores de otras ciudades, como Mesa,

Gaviria, Guerra, Guerrero, entre tantos otros.

La diferencia es que en la ciudad hay un grupo formado por una misma escuela y con
caracteristicas en comun: hacer del cine una herramienta para pensar y mirarnos —con horror

y simpatia— como sociedad. La misma que no ha podido cerrar sus grietas de odio y barbarie.

Direccion web fuente:
http://www.elespectador.com/noticias/cultura/cali-capital-del-cine-colombiano-articulo-664631
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Prohibida su reproduccion total o parcial, asi como su traduccién a cualquier idioma sin autorizacion
escrita de su titular.
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—>Exposition Fondation Cartier - 6 février » 5 juin 2016
Photographe Fernell Franco - Cali Clair Obscur

Vidéos :
Visite de U'exposition : https://www.youtube.com/watch?v=Mn9LKoopCic

Caliwood | Les Soirées Nomades - avril 2016 : https://www.youtube.com/watch?v=-Vk9zKéVqrw


https://www.youtube.com/watch?v=Mn9LKoopCic
https://www.youtube.com/watch?v=-Vk9zK6Vqrw
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uando yo estaba en la escuela de cine de UCLA, el
departamento de television quedaba en el primer
piso. Todos los estudiantes de cine entrdbamos al edi-
ficio y subfamos a toda carrera al segundo piso sin mirar
atrds, sin mirar para abajo. El video en ese entonces era
algo deleznable, pesado y convencional. No se habian
inventado todavia los casetes; los tinicos equipos por-
téatiles que existian eran pesadas portapaks Sony de
media pulgada de carrete abierto en blanco y negro. Y
ni hablar de los estudiantes de televisién. Eran unos
nerds antes de tiempo, tenfan el pelo corto, no consu-
mian drogas, no ofan rock & roll y no se les conocia
novia alguna. Los evitdbamos como a la peste. Se la
pasaban iluminando sets como para talk shows o sit-
coms. Y si se les preguntaba por el coreano Nam June
Paik, era como si se les estuviera hablando en chino.
Mi primer encuentro con el video fue en 1972 cuando
hicimos una travesura con mi amigo Carlos Mayolo.
Trabajdbamos para una agencia de publicidad enla que
habia una de las pocas portapaks de Cali. Acabdbamos
de hacer Oiga vea y la queriamos pasar a video.
Entonces agarramos la primer cinta que encontramos
y nos pusimos a ello, con tan mala suerte que borra-

—| video
COmMoO
resurreccion

LLa video en tant
gue resurrection

L_uis Ospina

Fernando Vallejo, La desazén suprema
(Colombie, 2004) de Luis Ospina
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mos el matrimonio de uno de los empleados de la agen-
cia. No nos volvié a hablar y no sabemos qué pasé con
ese matrimonio.

Cinco afos después, cuando Mayolo y yo estdbamos
haciendo Agarrando pueblo (Les vampires de la misere)
usamos la misma portapak para grabar en video los
ensayos y las improvisaciones con el fin de darle “vero-
similitud” a un falso documental (mockumentary) sobre
cineastas oportunistas que explotan la porno-miseria.
Llegar ala verdad a través de la mentira. El cinéma vérité
al servicio del cinéma mentiré. Primero haciamos los
ensayos en video para no malgastar pelicula. Luego,
cuando crefamos que estdbamos listos para rodar en
cine, grabdbamos simultdneamente en cine y en video
para escoger la mejor toma. Todavia no se conocia en
Colombia ese gran invento de nuestro amado Jerry
Lewis: el video assist que, como su nombre lo indica,
era un asistente. El video como esclavo del cine.

Luego vino el Apocalipsis de Coppola. En esa pelicula
el antiguo estudiante de UCLA propicié el matrimonio
indisoluble entre el cine y el video. Por primera vez se
utilizo el video en la edicién de cine, invento que se ha
ido desarrollando a pasos agigantados desde entonces.
Con esa terquedad y malicia indigena que nos caracte-
riza a los colombianos, intentamos inventar lo que ya
se habia inventado, pero con medios a nuestro alcance.
Durante el montaje de Pura sangre se grabaron en beta-
max de la pantalla de la moviola las diferentes versio-
nes de la pelicula para luego revisarlas sin tener que
montar rollo por rollo de celuloide. También grabamos
el corte final para entregarles a los compositores de la
pelicula una copia para que pudieran trabajar con los
tiempos exactos, ya que entonces se grababa el cuen-
tapies de la moviola junto con la imagen. Pero este
intento de fusion entre el cine y el video no se limitaba
a la etapa de postproduccién. En el rodaje de la peli-
cula se grabaron algunas escenas en varios formatos de
soporte magnético, incluido el betamax, que posterior-
mente se inflaron a 35 mm. Pura sangre fue la primera
pelicula colombiana que incorporé escenas grabadas
originalmente en video. Este recurso también lo utilicé
en 1985 cuando codirigi con Jorge Nieto En busca de
“Maria”. Todas las entrevistas que se incorporaron en
el documental fueron grabadas en video y luego amplia-
das a 35 mm.

En cuanto pensé que el cine habia muerto, por lo
menos para mi, el video fue la resurreccién. No hay mal
que por bien no venga. Paradéjicamente el video, y no
el cine, se me presentd como una revelacion. Ya no era
un asunto de tener la fe del cineasta, que como bien
sabemos los que tuvimos una educacidn religiosa reza:
“Fe es creer en lo que no se harevelad”. Se trataba, pues,
de creer (y crear) en un nuevo cisma electrénico, sin
pelicula virgen, sin bolsa negra, sin cuarto oscuro. Un

LUIS OSPINA
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paso de la alquimia a la electrénica. El video, con sus
equipos livianos y sus bajos costos, se me convirtié en

algo asi como el cine sin dolor. El video vino, vio y ven-
ci6. Cuando hacia cine siempre me sentia cohibido no
sélo porque como buen cinéfilo y dedicado critico de
cine habia visto peliculas perfectas, sino porque los pro-
cesos del cine eran muy caros. En cambio, con el video,
utilizado ya no como un esclavo del cine, sentia la emo-
cién y el estimulo de trabajar en un medio nuevo,
menos codificado y menos estructurado. Al no estar
sujeto solamente al lenguaje cinematogréfico, sino a
las nuevas posibilidades del video, pude solucionar una
serie de necesidades expresivas. El video me permitia
trabajar en una especie de collage postmoderno per-
manente, en el cual podia mezclar todos los formatos,
incorporar textos y hacer efectos especiales que en cine
tendrian costos prohibitivos.

Al habérseme cerrado todas las puertas del cine y
careciendo de fondos para continuar, no me di por ven-
cido; cref en la persistencia de la visién y emprendi una
prolifica obra en video que, con la excepcion de
Capitulo 66 (1994, codirigida por el cineasta franco-chi-
leno Raoul Ruiz), ha sido exclusivamente documental.
Para continuar con la metéfora religiosa, creo que mi
verdadera vocacién ha sido el documental. El cine de
ficcién, con toda la parafernalia técnica y sus altos cos-
tos, siempre ha sido para mi un estado de excepcion,
mientras que el documental es un estado de gracia. La
diferencia, en otros términos, seria la que existe entre
una querida muy costosa y caprichosa y un primer
amor fiel y generoso. Nunca me interesé hacer ficcién
en television como a la mayoria de mis colegas, quienes
ante una de las tantas muertes del cine colombiano
optaron por las telenovelas. La television, para mi, es
el medio ideal para el documental y el cine es el medio
ideal para la ficcién. Quizd por aquello que dijo Mc
Luhan de que «el medio es el mensaje». La television
mediatiza todo lo que pasa por ella. Todo lo que se
transmite por televisién es un pretexto para hacer publi-

Luis Ospina et Fernando Vallejo, 2003

religieuse le savent bien, consiste en ceci : “La Foi c’est
croire en ce qui n'a pas été révélé”. Il s’agissait donc de
croire (et de créer) en un nouveau schisme électronique,
sans pellicule vierge, sans sac noir, sans chambre noire.
Un pas del'alchimie al’électronique. La vidéo, avec ses
équipements légers et son faible cofit, est devenue pour
moi une sorte de cinéma sans douleur. La vidéo est
venue, a vu et a vaincu. Quand je faisais du cinéma je
me sentais toujours oppressé, non seulement pour avoir
vu, en bon cinéphile et critique de cinéma sérieux, des
films parfaits, mais parce que les processus cinémato-
graphiques cotitent fort cher. En revanche, avecla vidéo,
utilisée autrement que comme esclave du cinéma, je
ressentais 'émotion et la stimulation de travailler dans
un milieu nouveau, moins codé et moins structuré.
N’étant plus rivé au seul langage cinématographique,
mais aux possibilités nouvelles de la vidéo, j’ai pu résou-
dre un certain nombre de problemes d’expression. La
vidéo me permettait de travailler dans une espece de
collage post-moderne permanent, dans lequel je pou-
vais mélanger tous les formats, inclure des textes et faire
des effets spéciaux qui au cinéma auraient des cofits
prohibitifs.

Les portes du cinéma s’étant toutes fermées a moi, et
ne possédant pas les fonds pour continuer, je ne me
suis pas avoué vaincu ; j’ai cru a la persistance de la
vision et j'ai entrepris une ceuvre abondante en vidéo
qui, al’exception de Capitulo 66 (1994, co-réalisée avec
le cinéaste franco-chilien Raoul Ruiz), a été exclusive-
ment documentaire. Pour filer la métaphore religieuse,
je crois que ma vraie vocation était le documentaire. Le
cinéma de fiction, avec tout I'attirail technique et ses
colits élevés, a toujours été pour moi un état d’excep-
tion, alors que le documentaire est un état de grace. La
différence, en d’autres termes, serait celle qui existe
entre une maitresse trés cotiteuse et capricieuse et un
premier amour fidele et généreux. Faire de la fiction
pour la télévision, comme la majorité de mes collegues,
qui ont fini par opter pour le feuilleton face a une des



cidad y vender. Mds en Colombia, donde las tinicas
opciones que ofrece son las mismas telenovelas de
siempre y las miniseries de la franja maldita, supedita-
das ala tiranfa del rating. La principal justificacién que
tiene el rating es la econémica. El rating estd basado en
la misma falacia que dice que “si billones de moscas
comen mierda, ;por qué no usted?”. El rating no tiene
nada que ver con la creatividad. Por eso, quizds, la tele-
visién es mds un medio de transmisién que un medio
de expresién como el cine. Ademads, la televisién es un
mueble. Quizd por eso es que Godard dice que para ver
el cine hay que levantar la mirada mientras que para
ver televisién hay que bajarla. El arquitecto Frank Lloyd
Wright fue mds radical todavia. Dijo que la television
era el chicle bomba de los ojos. Esto se puede compro-
bar ahora con la proliferacién de canales y las transmi-
siones satelitales y por cable. La television se ha conver-
tido en una especie de canal séptico; para navegarlo
hay que recurrir inevitablemente al zapping.

Pero una cosa es la televisién y otra el video. Gracias al
video he podido expresarme de una forma mas continua
y con mayor coherencia, investigando con el documen-
tal, en mds de una treintena de trabajos, tres temas que
siempre me han obsesionado: la ciudad, la memoriayla
muerte. Estas tres obsesiones fueron mi punto de partida
para realizar mi primer documental de largometraje en
video Andrés Caicedo: unos pocos buenos amigos (1986).
En este caso me propuse rescatar la memoria del escritor
maldito Andrés Caicedo. El, como yo, habia sido un
muchacho cinéfilo de provincia enamorado de su ciudad
y obsesionado con la muerte y el olvido. Nueve afios des-
pués de su suicidio decidi hacer un documental con sus
amigos, que eran también mis amigos, reflexionando
sobre su vida, obra y muerte, reconstruyendo a la vez su
pelicula inconclusa Angelita y Miguel Angel (1971). Este
documental mezcla todos los formatos, incorpora textos
por generador, incluye materiales de archivo, asi como
efectos especiales propios del video.
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Una vez superada esta urgencia generacional, me
embarqué en otro largometraje documental, Antonio
Maria Valencia: miisica en cdmara (1987), cuyo subti-
tulo era Pieza para video en cinco movimientos, sobre
otro artista tragico de Cali. Al afo siguiente, a manera
de flashback en video sobre mi propia obra cinemato-
gréfica, revisité una pelicula anterior (Agarrando pue-
blo), haciéndole un epilogo documental en el cual
retomo diez afios después a uno de los personajes de
ese filme: un artista callejero que ha perseverado en su
trabajo de fakir. Sus originales y divertidas reflexiones
sobre el cine mismo y sobre su oficio quedaron plas-
madas en Ojo y vista: peligra la vida del artista (1988),
que se escogié como piloto para la serie de television
documental Rostros y rastros de Telepacifico, el canal
regional recién fundado. Para este programa realicé
otros documentales sobre mi ciudad, sobre sus hippies-
artesanos (Arte sano cuadra a cuadra, 1988), sobre sus
fotégrafos (Fotofijaciones, 1989), sobre la destrucciéon
del patrimonio arquitecténico (Adids a Cali/ Ah, diosa
Kalil, 1990) y sobre las opiniones de la gente (Cdmara
ardiente, 1990-1991).

Luego vino una «trilogia de oficios» que llamé Al pie,
Al peloy A la carrera (1991). ;Por qué escogi alos lustra-
botas, a los peluqueros y a los taxistas como tema?
Porque ellos desempenan en la sociedad un papel simi-
lar al del documentalista. Ellos, a su manera, también
son comunicadores sociales; en el desarrollo de su acti-
vidad reciben y transmiten informacién muy variada
de un amplio espectro social. En estos tres oficios, casi
siempre se establece un didlogo muy rico entre el tra-
bajador y el usuario; con ellos no sélo se puede hablar
del trabajo, sino también de politica, deporte, moda y
de temas actuales como la situacién del pais yla violen-
cia que nos acosa. Por otro lado, ellos son una especie
de psicélogos pop; a través de su oficio han adquirido
una sabiduria popular que les permite interactuar con
los clientes siempre cautivos.

Con el largometraje documental Nuestra pelicula
(1991-1993), mi obra dio un giro inesperado pero bien-
venido. Se trataba de un encargo muy particular. El pin-
tor Lorenzo Jaramillo, enfermo terminal de sida, me
propuso que hiciera un documental sobre sus ultimos
dias. Yo accedi con tal de que el documental fuera una
colaboracion entre los dos; de ahi el titulo. Utilizando
como estructura narrativa los cinco sentidos, Nuestra
peliculahace un recuento de la vida, muerte y obra del
artista. Este trabajo signific6 un acercamiento a algo
que siempre me ha obsesionado: la muerte. Al registrar
el progreso de la enfermedad, por fin pude entender la
sentencia de Jean Cocteau cuando dijo que la cdmara
ve ala muerte trabajar. Y asi fue en efecto: la cdmara de
Hi-8 registré el paso inexorable de la muerte del artista,
al mismo tiempo que mi madre agonizaba. El video me



hizo aceptar el paso inevitable de la vida ala muerte. De
nuevo el video como resurreccion.

Agobiado con la realidad de mi ciudad y con la reali-
dad de la muerte, me fui para Bogotd a tomar un taller
con el director Raoul Ruiz, a quien habia conocido afios
atrés en Paris. Prestidigitador cinematogréfico por exce-
lencia, Raoul nos cautivé a todos con su sabiduria y su
generosidad, a tal punto que no senti ningtin reparo al
proponerle que pasaramos en el taller de la teoria a la
préctica. El resultado fue un video de ficcién, grabado
en dos dias que codirigimos con el titulo de Capitulo
66 (1993), un episodio de una telenovela gética grabada
por dos directores como si fuera un caddver exquisito,
escrito sobre la marcha y desconociendo el principio y
el final. Pero la fantasia lleg6 hasta ahi. Ante la influen-
cia cada vez mayor del narcotréfico en Caliy el creciente
desencanto con el rumbo que tomaba la ciudad,
emprendi un proyecto documental de largo aliento:
Cali: ayer, hoy y manana (1994-1995), una serie de diez
capitulos monograficos. Cali, que para mf siempre
habfa sido una fuente continua de inspiracién, se habia
convertido ahora en un paraiso perdido que tenia que
atrapar antes de que se me escapara de las manos.
Finalizado este trabajo me senti vacio, quemé las velas
y emigré a Bogota.

Al encontrarme sin oficio, me vi en la obligacién de
cambiar. Ya no queria hacer mds peliculas sobre mi ciu-
dad, ni sobre personas ni eventos, sino sobre algo mds
abstracto, sobre un concepto: el gusto. Aunque este
tema siempre lo habfia tenido en la punta de la lengua,
solo ahora, a raiz de la influencia nefasta del narcotra-
fico y su narcocultura, me vi en la obligacién de inves-
tigar este fenémeno. Después de haber recorrido con mi
cdmara todo el pais en busca del «mal gusto», en el
montaje final eliminé todas estas tomas de «apoyo» para
remontarme al discurso de los cldsicos, es decir, a los
griegos y dejar solo los didlogos alrededor del gusto de
diferentes personalidades de la cultura colombiana.
Este “ensayo documental” fue una especie de harakiri
cinematogréfico de mds de dos horas de cabezas par-
lantes, que se llamé Mucho gusto (1996) y que queria
interpretar todos los significados del gusto en Colombia
después del narcotrafico. El documental nunca fue emi-
tido por la television y tuvo una sola exhibicion ptblica
en la Cinemateca Distrital de Bogot4, en la que le hice
una encerrona al publico. Aprovechando que afuera llo-
via a cdntaros y previendo que més de un espectador iba
a abandonar la sala, decidi colocar en el lobby un gran
televisor en simultdnea con el videobeam de la sala para
tener un publico cautivo atrapado sin salida. El video
como venganza.

El cine siempre ha sido para mi como una piedra en
el zapato; cargo penosamente con ella y nunca me la
puedo quitar de encima. Para los que nos criamos con
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en los afnos 50 y 60, el cine fue nuestro primer amor.
Nadie olvida el primer amor. El cine es el eterno retorno;
siempre volvemos a él. Ya lo habfa dicho Dziga Vertov:
los cineastas nos la pasamos soflando con la luna del
largometraje. Si, el cine es un suefio, pero en la mayo-
ria de los casos, especialmente en Colombia, se con-
vierte en una pesadilla sin fin. Dicen que el cine es la
fabrica de suefios. Mentiras. Es una fuente permanente
de insomnio. Después de recorrer de La Meca a La Ceca
del cine buscando infructuosamente el millén de déla-
res que le hace falta al colombiano para filmar un lar-
gometraje, tomé la decisién de grabar Soplo de vida en
video digital para su posterior transferencia a cine. Pero
quince dias antes del rodaje, gracias a SINCINCO
(Sindicato de Cineastas Colombianos), una entidad fan-
tasma creada por miy que cobija a todos mis amigosy
colaboradores, conseguilos medios para rodar en Super
16. A pesar de que se trataba de un largometraje de fic-
cion en cine, el video estuvo presente de todas formas.
La escena de los créditos -construida con base en mate-
riales de archivo de la tragedia de Armero y los flas-
hbacks de algunos de los personajes- fue originalmente
grabada en video y posteriormente transferida a cine.
En la postproduccién también se recurrié al video
puesto que, por primera vez, edité con un sistema no
lineal, prescindiendo totalmente de la engorrosa
moviola.

Al afio siguiente se estren6 en Colombia con buena cri-
tica pero con poco éxito comercial, en gran parte debido
a las pésimas condiciones de distribucién y exhibicion.
Seguidamente se distribuy6 comercialmente en Francia,
donde atrajo mds espectadores que en Colombia.
Después de los largometrajes Pura sangrey Soplo de vida,
tengo la satisfaccién de haber hecho dos peliculas: 1a pri-
mera y la tltima. Dudo que en los afios que me quedan
devidale dedique tanto tiempo y tanto sacrificio a entre-
tener al pueblo. Que los divierta su madre.



Después de trabajar en un largometraje con un
equipo que oscilaba entre las treinta y sesenta personas,
decidi, en un acto de humildad, reducirme a mi mds
minima expresién y opté por volverme un equipo de
una sola persona. Me enamoré de una actriz que tenia
una cdmara digital y me propuse volverme camardégrafo
ala edad de cincuenta afios. Comencé desde cero. Mis
primeros escarceos de cimara se limitaron a grabarla a
ella en planos fijos, editando en cdmaray gradualmente
procedi a narrar en planos méviles. Todo lo grababa sin
importar cudl serfa su destino final. Esta educacién sen-
timental videografica de cdmara (y recdmara) me llevo
a varios paises y a varias locaciones, desde la sérdida
Nueva York, pasando por los paraisos artificiales de la
India y Tailandia, hasta llegar al embrujo de Venecia. Y
hasta allilleg6 ese amor. Venecia sin ti. Pero de toda esa
educacién sentimental quedé un videoarte que titulé
Video(B)art(h)es, como contribucion a la convocatoria
“Fragmentos de un video amoroso”.

Cuando el director francés Barbet Schroeder, me pro-
puso hacer el making of de La Virgen de los sicarios, creo
que yo ya tenfa la idea secreta de hacer La desazon
suprema (2003), un documental sobre Fernando Vallejo,
personaje que me habia cautivado con su saga auto-
biogréfica El rio del tiempo, con sus biografias de los
poetas malditos colombianos José Asuncion Silva y
Porfirio Barba Jacob y con sus peliculas colombianas
hechas en México. Al sentirme ya camarégrafo y auto-
suficiente, compré una cdmara digital Sony VX2000 y
le propuse a Vallejo hacer un documental sobre su vida
y su obra. El accedi6, y yo inmediatamente tomé un
aviény fui a México en su bisqueda. Lo grabé en la inti-
midad sin luz artificial y con todos los controles auto-
madticos de la cdmara, es decir, con foco, sonido y expo-
sicién automdticos. No por nada los japoneses se han
gastado tanto dinero inventdndose estos dispositivos.
Pienso que el video plantea su propia estética y hay que
aprovecharla. Sentf que por fin se cumplia el suefio de
la caméra stylo propuesto por Alexandre Astruc en 1948.
La cdmara como estilégrafo, el autor total, sin ningin
intermediario durante el rodaje. Todo el montaje se hizo
en mi casa en un computador G4 y con el programa
Final Cut, hdabilmente operado por Rubén Mendoza, mi
unico colaborador en la realizacién del documental,
ademads del musico Germdn Arrieta.

Después de la proyeccion privada de La desazon
suprema en Bogotd se me acerc6 un exhibidor de cine
muy emocionado y me dijo que queria exhibirla en las
salas de cine; desde 1977 no se proyectaba en los cines
un documental de largometraje colombiano. Yo le dije
que quizd no era posible porque el documental sélo
existia en video y yo no tenia los medios econémicos
para pasarlo a 35 mm. El me dijo que no importaba, ya
que él tenfa algunas salas equipadas con proyeccién en

LUIS OSPINA

81



82

VINI, VIDEO, VICI

video. Estudiamos la nueva Ley de Cine y encontramos
que no habfa ningiin impedimento legal para proyec-
tar video en las salas de cine. Entonces lanzamos La
desazon suprema comercialmente e inauguramos en
Colombia la proyeccién en DVD en los circuitos de cine
tradicionales.

Los alcances de este logro pueden ser muy grandes
puesto que eliminamos al celuloide como intermedia-
rio entre nuestro trabajo y el publico cinematogréfico.
Abrimos las puertas para que otros cineastasy videas-
tas de ficciéon y documental puedan exhibir comercial-
mente sus obras en video, sin tener que pasar por el
costoso transfer a celuloide. La prueba es que poco des-
pués se exhibio, también en DVD, el documental de
Marc de Beaufort Los archivos privados de Pablo Escobar
con un éxito rotundo, mucho mayor al de La desazén
suprema. Era de esperarse pues La desazon suprema es
s6lo sobre un escritor que hasta hace poco era casi un
desconocido y Los archivos privados de Pablo Escobar
es sobre un personaje que se hizo famoso por haberle
“enseniado las primeras lineas” al mundo entero. Nadie
sabe para quién trabaja.

Fernando Vallejo, 2003

Biografia laboral de un cinevideasta, desde el
aprendizaje en que la television le parecia despreciable, hasta
el placer de poder hacer lo que le parece pese a una gran
carencia de medios financieros, gracias al video.

video, cine, televisién, documental,
expresion.

fort ému, et m’a dit qu’il voulait le montrer dans les sal-
les ; depuis 1977, aucun long-métrage documentaire
colombien n’était montré en salle. Je lui ai dit que ce ne
serait peut-étre pas possible puisqu’il n’existait qu’en
vidéo et que je n'avais pas les moyens de le gonfler en
35mm. Il m’a dit que ¢a n’avait pas d'importance, qu’il
avait quelques salles équipées pour la vidéo. Nous avons
étudié la nouvelle Loi du Cinéma et n'y avons pas trouvé
d’empéchement légal a projeter de la vidéo en salle de
cinéma. Alors, nous avons lancé La desazon suprema
commercialement en inaugurant en Colombie la pro-
jection en DVD sur les circuits traditionnels de cinéma.

La portée de cette réussite peut étre grande puisque
nous avons éliminé 'intermédiaire du celluloid entre
notre travail et le public cinématographique. Nous
avons ouvert des portes pour que d’autres cinéastes
et vidéastes de fiction ou de documentaire puissent
montrer commercialement leurs ceuvres en vidéo, sans
avoir a procéder au cotteux gonflage celluloid. La
preuve, c’est que peu apres, on a montré, en DVD aussi,
le documentaire de Marc de Beaufort Los archivos pri-
vados de Pablo Escobar avec un franc succes, bien plus
grand que celui de La desazén suprema. I fallait s’y
attendre puisque La desazon suprema ne traite que d'un
écrivain encore presque inconnu il y a peu de temps,
alors que Los archivos privados de Pablo Escobar mon-
tre un personnage qui est devenu célebre parce qu'il a
“appris a faire des lignes” a la terre entiere. Nul ne sait
pour qui il travaille.

RESUME Biographie de travail d'un ciné-vidéaste, de I'appren-
tissage ou la télévision lui semblait méprisable, au plaisir de
pouvoir faire ce qu’il veut malgré un grand manque de moyens
financiers, grace a la vidéo.

MOTS-CLES vidéo, cinéma, télévision, documentaire,
expression.
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La ciudad de los fanaticos (Cali, 2001), Juan Carlos Galeano, Harold Pardey et Andrés Blanco

les documentaires
de Luniversite
del Valle

MEMOIRES ELECTRONIQUES DE

LA REALITE COLOMBIENNE

oy nos encontramos en Colombia en una situa- N

cién que ya habia descrito el documentalista chi-
leno Patricio Guzmadn para su pais: “Ningun cineasta
imaginé hace 15 anos que el formato video y no el for-
mato de cine llegaria a ser el medio clave de comuni-
cacién nacional, el espacio imprescindible de reen-
cuentro con sus espectadores naturales”[...] “La falta de
estimulos para la produccién nacional y el cierre siste-
madtico de numerosas salas de cine, colocaron al for-
mato cinematografico en un nivel de absoluta inferio-
ridad frente al imperio televisivo”.



LOS DOCUMENTOS... >

Afinales de los afios 80 cuando agonizaba la compa-
nia estatal de fomento al cine colombiano FOCINE, un
grupo de cineastas y de profesores de Comunicacién
Social de la Universidad del Valle crearon en la ciudad
de Cali un espacio de experimentacién con el docu-
mental, Rostros y Rastros, que treze afios después con-
tinda emitiéndose por el canal de televisién regional
Telepacifico y por Sefial Colombia, el canal cultural
nacional.

Durante la década de los noventa y en este trdgico
comienzo de siglo en nuestro pais, el espacio ha ofre-
cido para muchos creadores audiovisuales y estudian-
tes, la posibilidad de trabajar de una manera més cons-
tante en su ilusion de hacer cine, que a menudo ha sig-
nificado elaborar un texto audiovisual mds complejo
estéticay temdticamente que los programas habituales
de la televisién comercial.

Para comprender la situacién del documental colom-
biano en estos afios es necesario dar un minimo de con-
texto sobre la envergadura de las transformaciones por
las que ha atravesado el pais en la tltima década.

El pais estd desgarrado social y politicamente. Su rea-
lidad estd hecha de violencia, exclusién social, desigual-
dades de poder, Estado corrupto, guerrilla y paramilita-
res. En una perspectiva cultural, por una parte, debido al
movimiento de globalizacidn, el pais entra en la cultura
mundo. Pero por otra se revalorizan las culturas regio-
nales y locales. En este doble movimiento estalla la lla-
mada cultura nacional, en un Estado que no ha termi-
nado de ser nacién. Lo local se revaloriza, asi como los
movimientos culturales étnicos, raciales, regionales, de
género, que reclaman el derecho a su propia memoriay
a la construccion de sus propias imdgenes.

El documental se constituyé en un género privile-
giado para hablar de la transformacién dolorosa y vio-
lenta de las realidades urbanas, asi como de aspectos
antropoldgicos y de memoria regional de los que no se
habia ocupado la TV nacional.

El proyecto del diablo (2000), Oscar Campo



Manual inconcluso para el silencio (Cali, 2000), Andrés Sanchez et Maria Fernanda Luna

La propuesta documental de la Universidad del Valle
se ha desarrollado permanentemente en este marco his-
térico cultural. El proyecto, que consideramos estético
politico, ha tenido como objetivo descentralizar la tele-
visién, de forma que la gente ignorada por los medios
tenga su propia voz. Este proceso ha sido posible por
estar insertado en una légica de pensamiento acadé-
mico. Las investigaciones son largas y cuidadosas, bus-
cando compensar los pocos dias de rodaje y edicién, pero
también, intentando escapar alalégica de la informacion
obtenida rdpidamente en los medios periodisticos.

Cada semana se pasa un documental de un realiza-
dor diferente. La identidad del espacio se da por deter-
minados tratamientos: oposicién a los narradores auto-
ritarios; fusién de imégenes derivadas del directo o de
otras estéticas cinematogréficas con video-arte y repor-
taje; reto a la llamada objetividad del periodismo a tra-
vés de obras personales o con la participacién de dife-
rentes voces distintas a las de los informadores de tele-
vision; obras que pueden adoptar la forma de biografias,
o autobiografias o ensayos, en las que cabe el ensuerio,
el delirio, el absurdo e incluso la ausencia de biisqueda
de la verdad.



Afinales ya de la década del 90 ha surgido una gene-
raciéon nueva de videistas jévenes, que estdn realizando
el registro de las realidades de Colombia. Muchos de
ellos sin anteriores experiencias cinematogréficas y for-
mados en sumayoria por realizadores de cine y criticos
mads activos en décadas pasadas.

Eclécticos y pragmadticos, los nuevos activistas del
video documental incorporan todo lo que pueda servir
en sus cintas: mezclan la sofisticacién del video-clip
musical con la cobertura en directo de fragmentos de
vida en los diferentes escenarios urbanos, yuxtapo-
niendo la calidad del betacam con otros equipos de
video casero, apropidndose de toda una gama de esté-
ticas de la ficcion, el documental, el video-arte.

Mirado desde otro dngulo, el documental realizado
en video actualmente en la Escuela y mostrado en
todos estos nuevos escenarios televisivos, sugiere
hibridaciones y cambios en la representacion docu-
mental, paralelas a las transformaciones que estd
sufriendo la ciudad colombiana que documenta. A la
ruptura de la coherencia urbana, a los recorridos frag-
mentados por avenidas mercantilizadas, centros
comerciales interminables, condominios asfixiantes,
suburbios de miseria, la tensién permanente de la gue-
rra, corresponderia unos textos audiovisuales en los
que formas tradicionales de la estética documental
como la cdmara participante y la entrevista se mez-
clan con el video-clip espectacular o la dramatizacion
de acontecimientos, en los que la voz autorial queda
desplazada por otras voces o desempefiando la fun-
cién de un editor o cronista de acontecimientos publi-
cos o de la vida cotidiana.

La Universidad del Valle, Cali, Colombia, por su programa de
video documental en television, permite preservar ese cine, que
se realiza gracias a las nuevas tecnologias, y los jovenes videis-
tas mezclan técnicas para dar parte de las terribles realidades
colombianas.

Colombia, video, documental, nuevas tecnologias, nuevos
videastas
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Cet article est une traduction de :
La paranoia como fin de la historia

Résumés

Espanol Francais

Recorrido por la obra del director colombiano Oscar Campo, desde sus primeros
documentales de comienzos de los noventa hasta Yo soy otro (2008), su 6pera prima en el
largometraje de ficcion. Se analiza especialmente el tltimo periodo del director a través de
un conjunto de obras que coinciden con la intensificacion del conflicto interno
colombiano, y que hacen una lectura de las huellas de ese conflicto en el cuerpo individual
y social.

Parcours & travers I'ceuvre du réalisateur colombien Oscar Campo depuis ses premiers
documentaires du début des années 1990 jusqu’a Yo soy otro (Moi je suis un autre, 2008),
son premier long-métrage de fiction. Analyse de la derniére période du réalisateur a
travers un ensemble d’ceuvres qui coincident avec l'intensification du conflit interne
colombien, et qui offrent une lecture des conséquences de ce conflit sur I'individu et la
société.
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Notes de la rédaction
Traduit de 'espagnol (colombie) par Emmanuelle Hamon

Texte intégral

This is the way the world ends
This is the way the world ends
This is the way the world ends
Not with a bang but a whimper

T. S. Eliot, The Hollow Men, 1925

L'ceuvre du réalisateur colombien Oscar Campo (Cali, 1956) est restée
étonnamment cohérente, depuis ses premiers documentaires du début des
années 1990 jusqu'a ses travaux les plus récents, y compris son premier
long-métrage de fiction : Yo soy otro (Mot je suis un autre, 2008). Ce qui est
troublant dans cette continuité, c’est autant son gofit pour le délire et la folie, les
cloaques et les sectes, les milieux marginaux et les conspirations, que I'absence
d’un récit rassurant qui neutraliserait finalement 'anormalité des ambiances et
des personnages, a la maniére du cinéma mainstream. Au contraire, dans les
documentaires et la fiction, Campo superpose un discours critique, intellectuel et
distancié a la fois, afin d’éviter I'’émotivité et le sentimentalisme des narrations
conventionnelles, qui reposent aujourd hui, selon lui, sur des catégories illusoires
de la grande famille bien-pensante : 1a réalité, 'identité, le progres.

Yo soy otro (2008), de Oscar Campo

Mais cette cohérence ne signifie pas pour autant que 'ccuvre de Campo soit
restée inaltérable au passage du temps ; elle a pris des détours, approfondissant
sa vision apocalyptique d'une époque comme la nétre, ou la succession des
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événements s’enchaine a une rapidité déconcertante, peut s’avérer étre un défi
qui fait vaciller la pensée, triompher la condescendance et I'anti-intellectualisme.
A partir de EI proyecto del Diablo (Le projet du Diable, 1999), les travaux de
Oscar Campo donnent une lecture esthético-politique de la société colombienne,
en recourant a la construction de métaphores et d’allégories qui troublent les
codes de communication. Cette derniére étape de son ceuvre coincide avec
I'intensification du conflit armé dans le pays pendant le mandat présidentiel
d’Andrés Pastrana (1998-2002) et avec le processus de paix du gouvernement
avec la guérilla de gauche, les FARC (Forces armées révolutionnaires de
Colombie), dont I'échec a favorisé, a n’en pas douter, I'autoritarisme actuel,
auquel la société a confié la gestion de ses peurs et de son anxiété.

Les documentaires Tiempo de miedo (Temps de peur, 2000), Informe sobre
un mundo ciego (Rapport sur un monde aveugle, 2001), Noticias de guerra en
Colombia (Nouvelles de guerre en Colombie, 2002) et la fiction Yo soy otro
peuvent étre percus a travers le prisme de cette conjoncture politique, qui est
bien entendu plus nuancée (en particulier en ce qui concerne le réle central que
joue le narcotrafic dans la vie sociale, économique et politique du pays depuis la
fin des années 1970)[]; mais les travaux mentionnés sont particulierement
précieux pour comprendre la pensée du réalisateur et les cadres qu’il utilise pour
saisir cette réalité opaque et fuyante : c’est sa biographie intellectuelle. Campo
lui-méme le voit ainsi : “Nous sommes entrés ces dix derniéres années dans un
tourbillon d’événements qui bouleversent nos vieilles certitudes ; les signes sont
mouvants, les éléments qui nous étaient familiers sont en train de se transformer

en quelque chose de perturbateur et menacant™.

Un récit générationnel

Oscar Campo était encore trés jeune lorsque le Groupe de Cali, appelé plus tard
Caliwood, a fait irruption, au début des années 1970, sur la scéne endormie du
cinéma colombien. Les réalisateurs colombiens les plus intéressants de cette
période (José Maria Arzuaga, Julio Luzardo, Francisco Norden, Marta Rodriguez,
Jorge Silva) n’étaient pas étrangers aux discussions ardues sur le caractere que
devait avoir le Nouveau Cinéma d’une région marquée, dans le contexte latino-
américain, par une histoire de domination qui n’en finissait pas. Face a ces
débats, ou le cinéma était peu abordé, le Groupe de Cali a assumé d’entrée une
position qui, bien qu’elle ne soit pas en opposition en termes politiques, dépassait
les cadres idéologiques d’alors. Les réalisateurs Luis Ospina et Carlos Mayolo et
Iécrivain Andrés Caicedo, principales figures du groupe, étaient surtout
d’impénitents cinéphiles qui pouvaient défendre un large panel de productions
cinématographiques, de Bergman a Roger Corman. Plutét qu'une production
propre, cette cinéphile a débouché sur la création du Ciné-club de Cali et de la
revue Ojo al cine qui a publié cinq numéros emblématiques entre 1974 et 1976,
un an avant le suicide de Caicedo. Ospina et Mayolo ont eu beau vouloir faire un
cinéma de transformation sociale, avec un regard critique sur leur
environnement immédiat, comme on peut le voir dans des travaux tels Oiga vea
(1971) et Agarrando pueblo (1977), le fondement idéologique est resté soumis a
des procédés d’énonciation plus sophistiqués. Dans ces deux courts-métrages, la
conscience du dispositif filmique se différencie d'une simplification grossiere trop
répandue dans le cinéma politique de ces années-la.

Yo soy otro (2008)
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Campo, assistait aux séances mémorables du Ciné-club, ot il a connu Caicedo,
baignait ainsi dans une atmosphere intellectuelle ou 'on “respirait”, a la fin des
années 1970 et au début des années 1980, non seulement le cinéma mais aussi un
“dangereux” mélange d’influences culturelles. L’influence de Caicedo et son
énergie démesurée et chaotique avaient été remplacées par les lectures critiques
de la psychanalyse et du marxisme conduites par Estanislao Zuleta, la nouvelle
histoire de Germéan Colmenares et les théories de la communication de Jests
Martin Barbero, entre autres. “Ils étaient tres éloignés — se souvient Campo,
faisant référence a ces intellectuels — de la cinéphilie totale du Groupe de Cali.
[...] Dans les universités, la culture savante et l'essai étaient beaucoup plus
importants”[]2. L’essai, par sa capacité argumentaire, est devenu alors le modéle
rhétorique d’expression pour analyser les phénomenes sociaux et culturels.

Campo, une fois professeur 4 I'Université del Valle et a son Ecole de
Communication, a relevé le défi de produire des essais audiovisuels, des textes
envisageables une fois “perdues les illusions de l'objectivité et du réalisme
analogique de I'image cinématographique [...], un texte fondé sur une logique
différente de celle de la fiction [...], un discours sur le monde qui propose des
réflexions et des démonstrations qui, pour certains, égale I’essai écrit, le rapport
scientifique ou le reportage. Un texte ot le logos prime sur le mythos”[3. Etil I'a
fait dans un contexte ou il avait peu d’options. A la fin des années 1980, la
disparition de la Compagnie de Promotion Cinématographique (Focine),
principal promoteur du soutien de I'Etat 4 la production de films depuis 1978,
était imminente et inévitable. C’est grace a cette entité que des réalisateurs de
Cali, comme Luis Ospina avec Pura sangre (Sang pur, 1982), et Carlos Mayolo
avec Carne de tu carne (Chair de ta chair, 1983) et La mansion de Araucaima
(La Demeure de Araucaima, 1986), sont passés au long métrage ; et Oscar
Campo lui-méme a dirigé les moyens-métrages Valeria (1986) et Las andanzas
de Juan Maximo Gris (Les aventures de Juan Mdaximo Gris, 1987).

Mais a la fin des années 1980, et dans une situation similaire a celle de
nombreux pays latino-américains, les politiques néolibérales s’imposent et les
subsides de I’Etat sont regardés avec suspicion. En 1992, la liquidation de Focine
est entérinée aprés de nombreuses années. Parallelement, depuis le milieu des
années 1980, des chaines régionales de télévision se sont créées et la vidéo a
commencé a étre considérée comme une alternative d’expression appropriée,
offrant des possibilités de perfectionner un nouveau langage. Ces deux
parameétres ont permis la création d’'un espace documentaire, Rostros y rastros
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(1988-2001), produit par UV-TV, le programmateur de I'Université del Valle, et
diffusé par la chaine régionale Telepacifico.

El proyecto del Diablo (1999)

Le regard des autres

Dans Rostros y rastros, Oscar Campo a trouvé un moyen idéal pour analyser et
exprimer les nouvelles dynamiques urbaines, jusqu’alors pratiquement ignorées
par un cinéma axé sur la réparation symbolique du passé traumatique, pétri de
mémoires rurales et prémodernes, et une télévision qui persistait & montrer
essentiellement des visions codifiées du pays. Influencés par Luis Ospina, qui
avait réalisé en 1986 la vidéo Andrés Caicedo : unos pocos buenos amigos et qui
deux ans apres, avec Ojo y vista peligra la vida del artista, inaugurait les
émissions de Rostros y rastros, les documentaristes ont perfectionné un nouveau
style dans la production de ce genre dans le pays, qui était jusqu’alors incarné par
I'ceuvre indigéniste et rurale de Marta Rodriguez et de Jorge Silva. Dans Rostros
on releve “des entretiens ou ont été évacués la question et le narrateur
omniscient. Développement thématique par bloc, jeux visuels entre chaque bloc
et plus tard des vidéo-clips. Ensuite d’autres éléments importants sont apparus
telles les théories culturelles en vogue chez les professeurs en communication
sociale. L’anthropologie urbaine, les histoires de vie sur la représentation et
Iécriture ”[14.

Pour Ramiro Arbel4ez, professeur a ’'Université del Valle et I'un des premiers
membres du Groupe de Cali : “Rostros y rastros doit étre reconsidéré comme
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une expérience esthétique. [...] Tout a commencé avec ’héritage de Luis Ospina,
lui-méme influencé par le documentaire étatsunien et par le cinéma vérité
francais : le respect de l'autre. Cela signifie qu'on donne la parole a I'autre pour
que ce soit lui qui s’exprime et qui raconte son histoire. Il s’agit avant tout d'une
nécessité sociale (celle d’étre entendu) et ensuite d’une éthique (celle de céder la
parole) qui a une répercussion dans la structure du documentaire”.

Recuerdos de sangre (Souvenirs de sang, 1990) et Un angel subterraneo (Un
ange souterrain, 1991) sont deux documentaires réalisés par Oscar Campo dans
cette phase initiale de Rostros y rastros qui annongaient les orientations de sa
production a partir de El proyecto del Diablo. Les figures de la violence comme
pulsion répétitive et celles de la perturbation mentale comme état du monde,
sont présentes respectivement dans 1'un et l'autre travail. Bien que ce soit aussi
Iépoque ou Campo recourt a des processus de création artistique et de
production de pensée en vogue alors a Cali : Oscar Mufioz: retrato (1992),
Fernell Franco: escritura de luces y sombras (1995) et Jestis Martin Barbero:
una mirada sobre la ciudad en América Latina (1996). Ces travaux sont produits
juste avant que la transformation urbanistique et culturelle de Cali, traversée par
les feux croisés du conflit politique et du narcotrafic, ne provoque ’exode de
nombreux artistes et intellectuels et qu'une sensation de pessimisme
apocalyptique s’empare de ceux qui restent, et parmi eux Oscar Campo. La ville
construite comme un réve tropical autour d’'un fleuve s’évanouit, et le paradis
éphémere de la mafia se léve, imposant et arrogant.

Le regard de 'autre

Et ce paradis éphémeére était déja un autre paradis perdu lorsque Campo, en
1999, régle ses comptes avec le passé récent de la ville avec El proyecto del
Diablo. Ce documentaire est un monologue de Fernando ‘La Larva’ Cbérdoba
coécrit a quatre mains par le personnage lui-méme et Campo. Le discours de cet
ange souterrain évoque les souvenirs de sang de sa génération, devenus des
figures de la violence : “Je suis issu d'un sang impur / des gens de la terre /
obscurs, courbés sur la terre / étrangers a toute forme d’art hormis celle des
balles ou de la machette. / Ils disent que mon pere en a tué quelques-uns a
I'époque de Laureanol]®. / Ce pour cela que j’ai le sang chaud.” Le personnage
dit aussi de lui-méme qu’il est un cancer de 56, en référence a 'année ou douze
camions de 'armée ont été explosé a Cali. Sur I’épisode, non élucidé, il existe
diverses versions que ‘Larva’ Cérdoba remet en question dans son monologue :
c’était un attentat, mais qui a pu également servir de prétexte pour tuer des gens
du peuple, des paysans qui étaient venus a Cali pour fuir la violence et qui
menacaient avec leurs corps “autres” la précaire tranquillité bourgeoisel]”.
Finalement, dans 1'un de ses réves, le personnage croit qu’on lui a tiré dessus et
qu’on I'a jeté dans la riviere Cauca ; le spectateur éclairé du cinéma colombien se
souvient immédiatement des cadavres de El rio de las tumbas (Julio Luzardo,
1965) et de Condores no entierran todos los dias (Francisco Norden, 1984) et du
cliché des corps jetablesL]1® que personne ne réclame et que l'eau efface du
souvenir. Ces trois allusions, réparties dans un discours aux multiples références
culturelles — qui vont du rock au premier Vargas Llosa —, servent le propos de
montrer le cercle de la violence, son pathos répétitif. En méme temps, c’est une
histoire de l'autre Cali, celle des bandes et des toxicomanes que cherchaient les
personnages de Andrés Caicedo, mais qui au fil du temps perdraient tout
caractére romantique pour se convertir en chair a canon du narcotrafic et du
conflit armé.
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Dans El proyecto del Diablo, réapparait la référence au monde souterrain et a
I’abominable, a ce qui se passe dans les profondeurs et loin du confort des villes,
les cloaques et leurs gardiens qui déja s’insinuaient dans El dngel subterraneo y
El angel del pantano (1997). On releve aussi le caractére définitivement
allégorique d’un style ayant abandonné les derniéres et fausses présomptions
d’objectivité : les virus, les sectes, les conspirations font leur entrée sur la scéne
gouvernée par la paranoia et le soupgon, devenant a la fois une accusation du
monde et une fascination pour ses flux. L'intérét pour le témoignage et pour les
histoires de vie capables de créer l'illusion d’'un sujet, céde le pas a un type de
documentaire beaucoup moins transparent dans son énonciation.

Informe sobre un mundo ciego franchit un pas de plus dans cette crise. Suivant
une tradition qui renvoie a Kafka, Saramago, Sdbato ou encore Fernando Vidal
Olmos, le narrateur du documentaire s’exprime cette fois depuis un futur
incertain a la fin du xXte siéecle, dans une Cali qui a disparu sous un nuage de
radiation en 2065, et nous montre, au travers d’images provenant des archives
visuelles de I'Université del Valle, ce qui reste de la vieille ville de la fin du xxe et
début du xxie siecle. “[...] J’ai abordé le faux documentaire, la fausse fiction, le
found footage et un arsenal de recours qui proviennent du documentaire critique
qui se réalisait dans le monde entier, tentant d’ouvrir une breche a une fausse
objectivité instrumentalisée et commercialisée par les moyens les plus
traditionnels et de plus grande influence? ”[1, dit Campo.

Yo soy otro (2008)

Cest la méme instrumentalisation des contenus et des témoignages que le
réalisateur analyse dans Noticias de guerra en Colombiall: “[...] ce n’est pas
nécessaire d’aller si loin pour questionner le récit réaliste de témoignage dans la
Colombie de ces années noires, marqué comme il a été par une dynamique
d’instrumentalisation, qui a converti ce récit en une marchandise fluctuante au
service de différents propos : dans certains cas, le fait de démasquer, la
dénonciation, le jugement politique du terrorisme d’état ; dans d’autres, la
dénonciation de la lutte armée soutenue par les groupes insurgés[]'°.” Dans ce
documentaire sur la couverture du conflit par les journaux télévisés, on voit bien
de surcroit, parmi les stratégies de la guerre, combien celle-ci a besoin de corps :
des corps “autres” qui permettent sa propre survie. Nous sommes & un pas de
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l'univers désintégré de Yo soy otro.

Le double, le masque et les multiples

En mai 2002, une majorité de Colombiens élisaient Alvaro Uribe Vélez, un
politique régional qui est monté dans les sondages et a gagné la reconnaissance
du public grace & un discours centré de facon obsessionnelle sur la sécurité et la
lutte frontale avec la guérilla des FARC, qui, pendant le mandat présidentiel de
Pastrana, non seulement avaient bafoué le processus de paix mais avaient obtenu
d’importants triomphes stratégiques et militaires. C’est aussi en mai 2002 que
José et ses doubles, protagonistes de Yo soy otro, se donnent rendez-vous dans
une discothéque de Cali pour s’assassiner.

L’écriture du scénario du film avait été initiée bien des années avant, en 1991,
apres 'explosion d’'une bombe que Campo a vécue comme un “événement” qui
menagcait sa propre stabilité mentale. Le scénario a été rejeté dans divers
concours, car, selon l'opinion des jurés, il n’y avait pas en Colombie les
ressources suffisantes pour obtenir les effets adéquats que lhistoire requérait :
“Ce scénario — disait le projet — prétend étre en premier lieu une parodie de la
citation de Rimbaud ‘Je est un autre’, qui a donné lieu a un nombre infini
d’interprétations tout au long de ce siecle ; en second lieu, une parodie de la
thématique du double qui a inspiré une mythologie et un genre fantastique [...]
Dans le scénario que vous avez entre les mains, I'intention est d’utiliser le théme
du double comme un alibi pour aborder la Colombie actuelle, comme un corps
social possédé par des forces obscures qu’il a lui-méme créées [...] Mais le projet
expose aussi une série de préoccupations sur cette époque dite postmoderne, ou
nous assistons a '’échelle de la planete a la désintégration des identités, des
valeurs sociales et morales. [...] Mais a cheval sur la thématique du double, on
prétend travailler sur une autre déja ébauchée dans les films sur des clones et des
répliques : celle du MULTIPLE” ™.

Noticias de guerra en Colombia (2002)
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Dans Yo soy otro, José Gonzalez est un ingénieur de systémes qui a un emploi
bien payé mais précaire et qui vit jour et nuit comme un nomade, soutenu par
I'illusion du confort grace a l'usage des drogues et des corps qui lui rendent
I’équilibre perdu dans 'humiliation quotidienne. José commence a ressentir les
symptomes d’une maladie inconnue et a se retrouver avec d’autres doubles dans
une ville menagante secouée par la violence. Campo utilise le monologue sur la
ligne déja explorée dans El proyecto del Diablo, non pas comme une évidence du
sujet intégré mais comme une démonstration de son évaporation en de multiples
mouvements que le personnage ne contrdle pas : José est un homme sans
attributs. Les permanentes insertions d’images de journaux de guerre télévisés ne
prétendent pas fonctionner comme les évidences dune réalité, mais comme
autant d’autres manifestations d’'un réseau de discours incompréhensibles.

Si le réalisateur flirte avec les structures et les conventions du genre, Yo soy
otro s’écarte du récit classique qui demande a un sujet de rendre compte de son
identité et de ses transformations. José, en revanche, est une force a la dérive. Au
lieu d’'une narration régie par la causalité, Campo choisit & nouveau la création de
métaphores et I’expression allégorique qui lui permet de se défaire a la fois de
I'objectivisme et du subjectivisme : ’analogie entre les virus et la violence, la
descente dans les profondeurs, les sectes et les conspirations, les allusions a la
légende de Faust pour parler d’'une génération qui a vendu son ame aux chimeres
du succes et du développement.

L’intérét de Campo était d’aller au-dela de I'anecdote, “en recourant a des
stratégies habituelles dans ce genre d’ceuvres : regarder a travers le regard des
autres, interruption du dispositif narratif conventionnel, usage des modes
rhétoriques du langage, c’est-a-dire des figures qui dans Yo soy otro sont
nombreuses : répétition / variation, accumulations, métaphores,
interpénétrations,  altérations  iconiques, = comparaisons,  hyperboles,
séquentialisation et juxtaposition, dialectique des fragments”[]2.

Yo soy otro, sorti courant 2008, n’a pas été bien accueilli par le public
colombien. Les spectateurs ont fait payer & Campo son renoncement a s’exprimer
dans une forme plus “canonique” et transparente. Le film révele ses
préoccupations théoriques actuelles orientées vers une pensée qui questionne
l'identité, dont Vattimo situe les origines dans la philosophie de Nietzsche et de
Heidegger a travers leur critique radicale de la notion de sujet héritée de
Descartes. Celui qui parle n’est pas un sujet mais un masque. Mais pour un public
majoritairement pris dans une vague de nationalisme dénué de sens critique
(Penvers de I'essentialisme identitaire), ce discours est resté étranger et obscur.

Oscar Campo tombe dans une contradiction idéologique : il renie son
intérétdans le vieil idéal de 'auteur mais fait un film entiérement autoréférentiel
et construit un univers ou le spectateur ordinaire a peu de possibilités d’entrer.
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Meéme si Campo affirme que son objectif n’était pas de toucher le grand public, il
est important de se laisser a penser qu’il y a de nombreux problémes dans le
passage du scénario a la mise en scéne, délibérés ou répondant a la logique du
film a theése : la construction dramaturgique est faible, il n’y a pas d’identification
possible avec les personnages et les idées sont trop explicites.

Yo soy otro (2008)

Yo soy otro est une tentative émouvante de produire une pensée critique a
travers le cinéma dans un monde raréfié et exalté ou régne le consensus et ou la
majorité des réalisateurs s’est consacrée a produire des pamphlets sociologiques
convergents avec les intéréts du pouvoir. Son éventuel échec est proportionnel au
défi relevé : celui de penser en temps de crise et au beau milieu des explosions.

Notes
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8 Dans Pura sangre, Luis Ospina fait une effrayante démonstration de comment les corps
deviennent jetables, cette fois a travers le cas d’enfants qui sont égorgés, violés et
assassinés, et dont le sang sert & maintenir en vie le propriétaire terrien de la région.

9 Oscar Campo, “La crisis de las ficciones del yo”, exposé présenté lors de la rencontre
“Estéticas y narrativas en el audiovisual colombiano”, Biblioteca Luis Angel Arango, 22-24
octobre 2008, disponible sur www.extrabismos.com.

https://cinelatino.revues.org/1692

15/11/2016 17:00



La paranoia comme fin de I’histoire

11 sur 12

10 Ibid.

11 Oscar Campo, “Notas sobre Yo soy otro. ‘Fue como abrir una caja de Pandora”,
Kinetoscopio n° 83, vol. XVIII, Medellin, Centro Colombo Americano, 2008, p. 78-79.

12 Entretien d’Oscar Campo par José Urbano, art. cit., p. 74.

Table des illustrations

Titre Yo soy otro (2008), de Oscar Campo
URL http:/cinelatino.revues.org/docannexe/image/1692/img-1.png

Fichier image/png, 618k

Titre Yo soy otro (2008)

URL http://cinelatino.revues.org/docannexe/image/1692/img-2.png
Fichier image/png, 447k

Titre El proyecto del Diablo (1999)

URL http://cinelatino.revues.org/docannexe/image/1692/img-3.png

Fichier image/png, 46k

URL http://cinelatino.revues.org/docannexe/image/1692/img-4.png

Fichier image/png, 58k
Titre Yo soy otro (2008)
URL http://cinelatino.revues.org/docannexe/image/1692/img-5.png

Fichier image/png, 791k
Titre Noticias de guerra en Colombia (2002)
URL http://cinelatino.revues.org/docannexe/image/1692/img-6.png

Fichier image/png, 77k

URL http://cinelatino.revues.org/docannexe/image/1692/img-7.png

Fichier image/png, 65k
Titre Yo soy otro (2008)
URL http:/cinelatino.revues.org/docannexe/image/1692/img-8.png

Fichier image/png, 447k

Pour citer cet article

Référence papier
Pedro Adrian Zuluaga, « La paranoia comme fin de I'histoire », Cinémas d’Amérique
latine, 17 | 2009, 129-134.

Référence électronique

Pedro Adrian Zuluaga, « La paranoia comme fin de I'histoire », Cinémas d’Amérique
latine [En ligne], 17 | 2009, mis en ligne le 06 novembre 2015, consulté le 14 novembre
2016. URL : http://cinelatino.revues.org/1692 ; DOI : 10.4000/cinelatino.1692

Auteur

Pedro Adrian Zuluaga

Spécialiste en communition sociale, titulaire d’'une maitrise de littérature il est également
journaliste et critique de cinéma. Editeur de la revue Kinetoscopio. Actuellement éditeur
de la revue sur Internet Extrabismos et professeur universitaire.

Articles du méme auteur

https://cinelatino.revues.org/1692

15/11/2016 17:00



La paranoia comme fin de I’histoire https://cinelatino.revues.org/1692

El cine de Julian Hernandez [Texte intégral]
En busca de la otra mitad
Paru dans Cinémas d’Amérique latine, 18 | 2010

Le cinéma de Julian Hernandez [Texte intégral]
A la recherche de I'autre moitié
Paru dans Cinémas d’Amérique latine, 18 | 2010

Droits d’auteur

Cinémas d’Amérique latine est mis a disposition selon les termes de la licence Creative
Commons Attribution - Pas d'Utilisation Commerciale - Pas de Modification 4.0
International.

12 sur 12 15/11/2016 17:00



