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Introduccion

Desde la aparicion, en 1964, del largome-
traje de ficcion El rio de las tumbas dirigido
por Julio Luzardo, en Colombia, el conflicto
armado colombiano se ha convertido en uno
de los grandes temas explorados no solo des-
de la Academia, sino desde el mundo de lo
audiovisual. Si nos fijamos en el caso del te-
rrorismo de ETA en Espana, debemos esperar
hasta el estreno de Comando Txikia. Muerte de
un presidente (José Luis Madrid 1977/1978)*
para poder encontrar el primer ejemplo cine-
matografico de representacion de la violencia
politica en la gran pantalla. Ficcion, documen-
tal, series de television, reportajes o pildoras
informativas en plataformas como YouTube,
son algunos ejemplos de los diferentes sopor-
tes que directores, guionistas y productores
han ido escogiendo para mostrar su vision y
preocupacion por el fenémeno de la violen-
cia politica que se desarrollaba en sus paises.
En la actualidad, no podemos perder de vista
el papel que plataformas de streaming como
Netflix, HBO, Amazon Prime, Filmin o Retina

Latina estan desarrollando como productoras
y distribuidoras de estos mismos productos
filmicos, democratizando alin mas el acceso a
estos.’

Investigaciones previas han senhalado que
los relatos historicos generados por estos
productos audiovisuales han ido mostrando al
gran publico los cambios de percepcion que
se iban gestando en las sociedades espanola
y colombiana con el paso del tiempo.Ademas,
también indicaban cudles eran las propias pre-
ocupaciones que los cineastas consideraban
claves para estas comunidades. Pasar de unos
relatos que romantizaban la lucha de los gue-
rrilleros o los etarras (mostrandoles como
héroes del pueblo luchando por la justicia so-
cial contra estados totalitarios o semitotalita-
rios) a un cuestionamiento de los relatos di-
fundidos en el pasado es una constante que se
observa en los dos casos que nos ocupan.*Sin
embargo, si bien estos relatos mas generales
han seguido un camino mas o menos similar,
las grandes diferencias se localizan a la hora de
representar e interpretar el rol de las victimas
de la violencia y el terrorismo en el Pais Vasco
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y Colombia. Si bien existen algunas similitudes
(la aparicion del rol del victimario-victima, la
paulatina incorporacion de las victimas al rol
protagonico de los filmes, la representacion
tanto en ficcion como en documental, entre
otras), las diferencias son mayoritarias: el ma-
yor peso representativo de las victimas y su
protagonismo casi indiscutible desde momen-
tos muy tempranos en el caso del cine colom-
biano tanto en ficcion como en documental, la
necesidad de representar a victima y victima-
rio como protagonistas del relato para el caso
vasco o la constitucion del documental como
el gran soporte que da peso y protagonismo a
las victimas del terrorismo etarra son algunos
de los ejemplos de estas grandes diferencias
que se han localizado tras la investigacion que
respalda este articulo.

Estas diferencias podrian deberse a la pro-
pia naturaleza de la violencia desarrollada en
ambos escenarios. En el Pais Vasco nos encon-
tramos con terrorismo volcado hacia un tipo
muy concreto de victimas que, aunque ha ido
evolucionando,® siempre ha sido facil de iden-
tificar. En cambio, para el caso de Colombia,
aunque también se observan victimas recono-
cibles, el elemento indiscriminado del conflicto
armado que se desarroll6 en el pais es un fac-
tor clave a la hora de comprender la idea de
victima que se imprime en las peliculas.®

De igual forma, no podemos dejar de men-
cionar la trayectoria que se esta observando
en dos instituciones clave como el Centro Me-
morial de lasVictimas del Terrorismo (Espana)
y el Centro Nacional de Memoria Historica
(Colombia) a la hora de poner a las victimas
en el papel protagonico en aquellas produc-
ciones audiovisuales que auspician, producen
o en las que colaboran.

A través del andlisis de una amplia filmo-
grafia (121 largometrajes de ficcion y 32 do-
cumentales) cronolégicamente situada entre

1964 (estreno del primer filme centrado en el
conflicto colombiano) y 2022 (fecha de inicio
de esta investigacion), logramos localizar toda
una serie de caracteristicas para responder
la principal pregunta de investigacion de este
articulo: jcomo se representa a las victimas
de violencia politica en los casos del Pais Vas-
co y Colombia a través del cine? Estas simi-
litudes y diferencias nos ayudan a entender
cémo se ha desarrollado la evolucion de esta
representacion y cual es el escenario actual
una vez han finalizado su actividad violenta
las organizaciones ETA y FARC-EP. Asi, pode-
mos observar que, igual que ocurre con los
relatos historicos globales, la representacion
e interpretacion de las victimas en el cine ha
ido evolucionando, en rasgos generales, de
una ausencia casi absoluta a un protagonismo
indiscutible que las coloca como el eje verte-
brador de estos nuevos relatos y memorias
que se construyen.

Cine, violencia politica, historia y la memoria de
las victimas

A la hora de enfrentarnos al hecho de las
representaciones culturales de la violencia
politica, nos encontramos, como historiado-
res, con una realidad que lleva siendo el cen-
tro de investigaciones sobre esta cuestion
desde hace anos: el fuerte papel que la indus-
tria cinematografica tiene a la hora de cons-
truir, interpretar y representar los diferentes
casos de violencia politica. Peliculas de ficcion,
documentales y series televisivas se han con-
vertido, de un tiempo a esta parte, en el pun-
to clave para comprender cémo la cultura ha
moldeado todo un abanico de arquetipos a
la hora de exponer los diferentes relatos his-
toricos y memoristicos. Es cierto que no es
el Unico elemento cultural que se encuentra
inmerso en estas dinamicas.” Sin embargo, el
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cine continta siendo una de las principales
vias que la cultura explota a la hora de inter-
pretar y crear memoria e historia.

Al entender el cine como agente e intér-
prete de la historia, al modo que lo hacia Marc
Ferro,® comprendemos una dimensién de la
historia a la que debemos mostrar una especial
atencion en los tiempos actuales. Siendo uno
de los principales sectores de entretenimiento
entre la poblacién del siglo XX, tanto el mun-
do del cine como el de las series de television
se han revelado como importantes baluartes
de la difusion de relatos e interpretaciones his-
toricas que son ampliamente consumidas por
el publico. Es por ello por lo que aquello que
aparece en las pantallas debe ser analizado para
comprender como entienden las sociedades
consumidoras y productoras de estos filmes la
realidad pasada, presente y futura.’

Si hablamos del fenomeno de la relacion
entre el cine y la violencia politica, han sido
ya varios los autores que han realizado avan-
ces e investigaciones al respecto. Nombres
como Santiago de Pablo,'® Jerénimo Rivera
Betancur,'' David Mota Zurdo,'? Sandra Ruiz
Moreno," Igor Barrenetxea'* o Roncesvalles
Labiano,”® entre otros, se han convertido en
imprescindibles a la hora de abordar este fe-
noémeno en Espana y Colombia. Igualmente,
a nivel internacional, también cabe destacar
importantes aportaciones a la interpretacion
desde el cine del terrorismo y la violencia po-
litica.'"®* Todos ellos han analizado diferentes
aspectos que muestran la importancia de la
relacion entre el cine y la historia a la hora de
enfrentarse a las interpretaciones y memorias
que de la violencia politica y el terrorismo se
realizan.

Las aportaciones del investigador y profe-
sor Santiago de Pablo son, sin lugar a duda, la
base para poder acercarse a la representacion
cinematografica sobre el terrorismo de ETA.
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Analizando este fendmeno a través del estu-
dio del cine, pero también de las producciones
televisivas,'” su trabajo ha supuesto el primer
paso obligado para adentrarse en estas inves-
tigaciones. De igual forma, el trabajo de investi-
gadores como David Mota, Josefina Martine,'®
Roncesvalles Labiano o Igor Barrenetxea han
ampliado estos estudios hacia diferentes as-
pectos relevantes de la construccion de histo-

ria y memoria a través del cine y la television.

Cabe destacar las aportaciones recientes que
Amalia Herencia Grillo y Alexis Martel Rabina
han realizado al estudio del papel de las victi-
mas del terrorismo dentro de las produccio-
nes cinematograficas y televisivas.'” Trabajos
todos ellos que se ven reflejados en monogra-
ficos como el dirigido por David Mota Zurdo®
o en obras colectivas como la coordinada por
José Manuel Azcona Pastor.?!

También es una muestra de la importancia
y relevancia de este elemento el interés que
instituciones como el Centro Memorial de las
Victimas del Terrorismo (Espana), el Centro
Nacional de Memoria Histérica (Colombia)
o fundaciones y asociaciones de victimas han
puesto en la difusion de sus investigaciones y
acciones a través de lo audiovisual. Bien apo-
yando producciones cinematograficas, bien
realizdndolas desde estas mismas institucio-
nes, estos organismos han desarrollado una
labor muy interesante de construccion de
historia y memoria a través de lo audiovisual
que, por supuesto, también ha sido tenido en
cuenta para el analisis en el que se sustenta
este articulo.”

Si bien podemos afirmar que, en gran medi-
da, las investigaciones hasta ahora citadas han
centrado parte de sus interpretaciones en los
fenomenos de la violencia y el terrorismo a un
nivel que podriamos considerar como general
(es decir, investigando las organizaciones, su
historia y sus acciones en un amplio sentido),
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en la actualidad estan viendo la luz una serie
de publicaciones que centran el interés en la
representacion, interpretacion y reivindica-
cion del protagonismo y la memoria de las
victimas. Casos como los trabajos ya men-
cionados de Santiago de Pablo, David Mota o
Roncesvalles Labiano, entre otros, muestran
que, como se defendera en proximos apar-
tados, a la par que se ha ido avanzando en la
desaparicion de la violencia (tanto en el Pais
Vasco como en Colombia), el interés por la
memoria de las victimas ha aumentado, llegan-
do también al mundo del cine. Por lo tanto,
es necesario que los historiadores e investiga-
dores pongan también su foco en la figura de
las victimas del terrorismo y la violencia para
comprender como se las representan, desde
cuando se hace, cual es su construccion como
elementos en una narrativa cinematografica y
cual es el relato historico que se construye en
torno a ellas.

Como observaremos en los proximos apar-
tados, si bien es cierto que en los dos casos
analizados en esta investigacion (Colombia y
el Pais Vasco) se observan algunas similitudes,
la diferencia entre la conceptualizacion de la
victima, asi como su rol en las tramas, hace
que tengamos que hablar de dos escenarios
bastante diferentes. No obstante, debemos
recalcar que, a pesar de sus antagonismos y
similitudes, el estudio de ambos casos nos ha
ayudado a comprender y enriquecer la propia
historia de estos fenébmenos.

Colombia: la omnipresencia de la «victima amplian

Con el estreno en 1964 de El rio de las tum-
bas (Julio Luzardo, 1964), el cine colombiano
inicié una senda de interpretacion del presen-
te y pasado del pais relacionado con la vio-
lencia y el conflicto. Esta fecha coincide con
la Operacion Marquetalia (mito fundacional

de las Fuerzas Armadas Revolucionarias de
Colombia-Ejército del Pueblo (FARC-EP)) y la
fundacion del Ejército de Liberacién Nacional
(ELN), dos de las principales organizaciones
armadas subversivas del pais. A pesar de hun-
dir sus raices en la violencia partidista de la dé-
cada de 1950, el conflicto armado colombiano
ha vivido numerosos cambios y evoluciones
que lo han llevado a convertirse en uno de los
mas duraderos y sangrientos de la historia del
continente americano. Esto hace del afo 1964
el punto de partida para cualquier estudio que
quiera realizarse acerca de la representacion
cinematografica del conflicto en Colombia, al
albergar una carga simbdlica tan importante.

A lo largo de los afos, esta interpretacion
y representacion de la violencia y los acto-
res involucrados en la misma ha desarrollado
una serie de caracteristicas que nos llevan a
resaltar la multiplicidad de relatos histéricos
construidos a través del cine sobre el conflic-
to colombiano. Se fueron desarrollando unas
maneras de pensar y representar la violencia y
sus protagonistas (victimas y victimarios) que
se iran sucediendo e influiran en las represen-
taciones posteriores. No obstante, tanto en
el cine documental como en el de ficcion, se
puede hallar una constante que es transversal
a toda la cronologia estudiada en este articu-
lo: la omnipresencia de las victimas. Bien sea
como perdedores de un sistema sociopolitico
injusto, como afectados directos de la violen-
cia o como victimarios que pasan a ser per-
seguidos por sus organizaciones, la aparicion
de personajes que sufren el conflicto o sus
consecuencias es una constante que se obser-
va desde 1964. No obstante, debemos senalar
que esta representacion no ha sido igual en
todo momento, hecho que senalaremos y de-
sarrollaremos posteriormente.

Si tomamos como referencia el analisis de
la construccion de relatos historicos a traveés
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del cine sobre el conflicto armado colombia-
no mostrada por Diaz-Maroto,” la represen-
tacion de las victimas de la violencia politica
colombiana es muy diferente entre las pelicu-
las del relato romantizador de las actuaciones
guerrilleras y las mostradas en las peliculas
identificadas dentro del relato de exploracion
de nuevas aristas no tratadas, donde el con-
cepto de victima se ampliara a gran escala. De
igual forma, al analizar las peliculas que se han
estrenado tras la firma de los Acuerdos de
Paz de La Habana y el Teatro Colon entre el
Gobierno colombiano y las FARC-EP en 2016,
observamos cémo se ha ido apuntalando una
construccion de la victima como un concepto
tan amplio que, en ocasiones, resulta proble-
matico. Es por esto por lo que hemos optado
por estructurar este apartado del articulo to-
mando como base la propuesta anteriormen-
te mencionada acerca de los relatos histori-
cos identificados en el cine de ficcion sobre el
conflicto colombiano. Por ultimo, queriamos
senalar que son varios los ejemplos de pro-
duccion académica centrada en la relacion
cine y conflicto armado colombiano con estu-
dios realmente interesantes realizados en los
ultimos anos. De esta forma, se observa un
avance importante en este sector también en
el pais latinoamericano.*

Una de las principales caracteristicas del
cine colombiano sobre la tematica tratada es
la omnipresencia de las victimas en la gran
pantalla. Tanto en el cine de ficcion como en
el cine documental, las victimas se han visto
representadas desde el primer ejemplo (la ya
mencionada El rio de las tumbas, en la que la
aparicion de un muerto en un rio desembo-
ca la trama en torno al cierre en falso de la
violencia de la segunda mitad del siglo XX).
Los dltimos filmes analizados para esta in-
vestigacion también colocan a las victimas en
el centro de la trama (sirvan de ejemplo los
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documentales Relatos de reconciliacién (Rubén
Monroy, Carlos Santa, 2018) o La niebla de la
paz (Jorge Stangle, 2020), donde mediante las
intervenciones de victimas se construye la na-
rracion). Esta representacion tan abrumadora
no se circunscribe Unicamente a la aparicion
en pantalla de alguna victima del conflicto ar-
mado. La representacion y participacion activa

en las tramas es clave para el cine colombiano.

Se llegara a dotar a las victimas de un protago-
nismo que, como veremos mas adelante, sus
homologas en el PaisVasco no han tenido has-
ta hace poco tiempo. Es por ello por lo que, a
la hora de analizar el papel reservado a las vic-
timas del conflicto en el cine colombiano, de-
bemos iniciar este de una forma cronoldgica.

Tal y como senalaron Rivera y Ruiz en su
articulo acerca de la representacion en el
cine del conflicto colombiano, la forma en la
que los personajes son construidos, asi como
el peso que estos tienen a la hora de hacer
desarrollar la trama, obtiene una relevancia
que hace que esta caracteristica de los filmes
sea clave para comprender la dimension de
la representacion de las victimas.” Tomando
como referencia una division por décadas, las
victimas representadas en el cine colombia-
no iran transformandose y entremezclandose,
conformando una vision muy amplia sobre el
propio concepto.

Los primeros ejemplos cinematograficos
a los que prestaremos atencion son los es-
trenados entre las décadas 1960 y 1980. Con
el primer ejemplo de 1964 (la ya mencionada
pelicula El rio de las tumbas), comenzamos a
observar una construccion de las victimas que
resulta interesante: su presencia es indudable
a través de los cadaveres que aparecen en un
rio proximo a una pequena localidad. Sin em-
bargo, su identidad o la causa de su muerte
no importa, esas no son las victimas relevan-
tes para esta cinta. Las auténticas victimas del
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conflicto representadas en este caso son los
habitantes del pueblo y el antiguo guerrillero
liberal del periodo violento de los anos 50.
Esta concepcion del victimario convertido en
victima y de la sociedad colombiana al com-
pleto siendo victimizada por un Estado que
no protege a la poblacional sera transversal a
todas las épocas aqui analizadas. En adicién a
lo anterior, esta idea se extendera hasta ejem-
plos cercanos en el tiempo, evidenciandose asi
que estas ideas de victimarios-victimas® y la
sociedad como victima seran una constante
en la filmografia colombiana.

Si bien durante estos anos las victimas re-
presentadas seran, mayoritariamente, las se-
faladas, también apareceran victimas causadas
por los diferentes grupos subversivos del pais.
No obstante, las tramas no haran descansar
su peso narrativo en estas Ultimas, si no en los
guerrilleros como héroes victimizados por el
Estado o en la sociedad colombiana en gene-
ral. Es asi como se acaba conformando en es-
tas peliculas un concepto de victima bastante
jerarquico donde aquellas que protagonizan
los filmes lanzan la idea de que, en términos
generales, Colombia y los guerrilleros son vic-
timas de un Estado opresor.

Entre las décadas de 1990 y 2000, obser-
vandose ya la aparicion de un buen corpus
cinematografico tanto de ficcion como do-
cumental, se puede ver que la representacion
de las victimas continla teniendo un peso im-
portante. Su vinculacién al rol protagonico de
las tramas filmadas es cada vez de un calado
mayor. Peliculas como Golpe de estadio (Sergio
Cabrera, 1998), La sombra del caminante (Ciro
Guerra, 2004), La Milagrosa (Rafael Lara, 2008)
o La Pasién de Gabriel (Luis Alberto Restrepo,
2009) colocan a las victimas directas de la vio-
lencia politica en un papel importante dentro
de sus interpretaciones sobre el conflicto. In-
cluso peliculas como PVC/ (Spiros Stathoulo-
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poulos, 2007) centrando la trama en la suerte
de una mujer a la que le colocan un collar
bomba; La primera noche (Luis Alberto Restre-
po, 2003), protagonizada por una campesina y
un exmilitar perseguidos y desplazados de su
hogar; o la ya mencionada La sombra del cami-
nante, centrada en la relacion entre una victi-
ma de la guerrilla y un exguerrillero arrepen-
tido, otorgan el papel de protagonista a una
victima. Sin embargo, no todos los afectados
representados en este periodo gozan de una
misma caracterizaciéon.Tal y como hemos ido
senalando en apartados anteriores, el rol de
victima en el cine colombiano sobre el con-
flicto se va a ir ensanchando paulatinamente.
Sera en estas décadas donde empiece a pro-
fundizarse en la concepcion del victimario
convertido en tal por venganza y, por lo tanto,
definido como una victima mas de la ilégica
violencia endémica de Colombia. Ademas,
también se expresara la extension del rol de
afectado, pudiéndose resumir en la maxima de
«cualquiera puede ser victima del conflictoy.

Durante la década de 2010, las dinamicas
previamente sefaladas se intensificaran tanto
en el cine de ficcion como en el cine docu-
mental. De nuevo, volvemos a encontrarnos
una ampliaciéon de la representacion de las
victimas en el cine, tanto en tipos como en
numero de ejemplos. Asi podemos observar
que, segun se acerca el aho de la firma de
los acuerdos de paz entre el Gobierno y las
FARC-EP, la exploracién de nuevas tipologias
a representar aumenta.”’ Nos encontramos,
por ejemplo, con la inclusion de personajes
infantiles victimas de violencia o reclutamien-
to forzoso en filmes como Los colores de la
montafia (Carlos Arbelaez, 201 1) o Alias Maria
(José Luis Rugeles, 2015)? la representacion
en un mismo filme de damnificados de guerri-
llas, paramilitares y Ejército colombiano como
sucede en Violencia (Jorge Forero, 2015); o
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la muestra de la vida de los desplazados for-
zosamente en las ciudades receptoras como
ocurre con La Playa D.C. (Juan Andrés Arango,
2012). Esto hace que, de nuevo, tengamos que
centrarnos en la enorme cantidad de tipolo-
gias de victima que el cine colombiano repre-
senta y tiene en consideracion a la hora de
interpretar cinematograficamente el conflicto
armado.” Este proceso también va de la mano
de una consolidacion de la victima como pro-
tagonista indiscutible de los filmes, hecho que
se ve aun mas claro en los ejemplos del cine
documental. En el documental Relatos de recon-
ciliacién, a través de vivencias narradas por las
propias victimas, se pone a estas en el centro
de cualquier tipo de politica o relato de paz y
perdon en Colombia. Igualmente, observamos
ejemplos de victimarios que se transforman
en victima dentro de estos documentales (por
ejemplo, Pizarro (Simén Hernandez, 2016)) o
la inclusion de otros colectivos victimizados
durante el conflicto (el caso del campesinado
en el documental Bajo fuego (Sjoerd van Groo-
theest, Irene Vélez-Torres, 2020).

En este repaso sobre la representacion de
las victimas en el cine del conflicto armado en
Colombia, hemos ido desgranando las princi-
pales caracteristicas que los y las cineastas del
pais andino han construido a lo largo de la cro-
nologia analizada. Esto nos lleva a senalar que,
para el caso colombiano, la representacion
de las victimas en las peliculas ha ocupado un
papel primordial. No obstante, en numerosas
ocasiones, hemos identificado una caracteris-
tica que, en cierto modo, podria resultar com-
pleja a la par que polémica a la hora de cons-
truir una memoria del conflicto colombiano:la
vision amplia del concepto de «victimay.

Para los ejemplos analizados a lo largo de
esta propuesta, tanto en el cine de ficcion
como en el documental, se ha observado que
lo que el cine colombiano ha entendido como
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victima de la violencia politica y el conflicto
no ha hecho nada mas que ampliarse ano a
ano. Se crea, pues, una conceptualizacion de
victima muy amplia en la que cada vez entran
mas y mas perfiles, desdibujando en numero-
sas ocasiones la separacion entre victima y
victimario. Esto puede deberse a que, para el
caso colombiano, no se entiende como victi-
ma del conflicto Unicamente al afectado por la
violencia directa emanada de este, sino que se
hace extensible a toda persona que haya visto
su vida afectada, de una u otra manera, por las
vicisitudes del conflicto. Segiin se avanza en
el analisis de estas peliculas, se observa como
se acaba desdibujando en numerosas ocasio-
nes la separacion entre victimas y victimarios,
llegando a representarse a victimarios justi-
ficando sus acciones al haber sido afectados
previamente por algin otro actor involucrado
en el conflicto (como pueden ser algunos de
los casos narrados en el documental sobre el
proceso de desmovilizacion de las FARC titu-
lado La niebla de la paz).

Cabe senalar, por ultimo, que el cine colom-
biano ha dado cabida a una gran cantidad de
tipos de victima y de violencia que, ampara-
das por las logicas del conflicto armado, ha ido
desarrollandose: desplazamientos forzados, re-
clutamiento infantil, violencia sexual, amenazas,
ataques medioambientales, etc. Por lo tanto,
podemos concluir que, analizando los filmes
del cine colombiano, la representacion de las
victimas de la violencia ha tenido tres carac-
teristicas principales: su omnipresencia en la
pantalla, su pronta escalada al protagonismo
de las tramas y la concepcion amplia de la idea
de victima.

Pais Vasco y produccion audiovisual: de la irre-
levancia al protagonismo compartido

Desde que ETA (organizacion terrorista
nacionalista vasca que inicié su andadura vio-
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lenta en 1968 acumulando mas de 850 asesi-
natos de diversa indole) anuncio el final de su
actividad armada en octubre de 2011 y su di-
solucién en mayo de 2018, tanto el cine como
la television en Espana han redoblado su inte-
rés por representar a la banda terrorista en la
grande y pequena pantalla. Como senalan Da-
vid Mota, Sergio Canas Diez e Irene Moreno
Bibiloni, en cuatro anos (2018-2022) se han
llegado a emitir casi quince productos audiovi-
suales relacionados con ETA y sus acciones.*
Estas producciones han procurado mostrar
una veracidad historica y poner el foco en las
victimas del terrorismo etarra. Han abando-
nado lo que podriamos considerar como una
tradicion audiovisual que, ya desde la década
de los 2000, comenzaba a mostrar signos de
flaqueza.

Mientras que en el caso colombiano nos
encontrabamos con una presencia impor-
tante de las victimas en el cine, para el caso
vasco, esta tonica no ha sido la habitual. Se
optd por no representar o hacerlo de forma
secundaria a las victimas causadas por el te-
rrorismo de ETA. Si tomamos como fecha ini-
cial de la irrupcion del terrorismo vasco en el
cine el estreno de la pelicula Comando Txikia.
Muerte de un presidente, la representacion de
las victimas del terrorismo en Espana ha ido
evolucionando. Se ha pasado de una ausencia
casi absoluta hasta conseguir la relevancia y
el protagonismo que estan teniendo en la ac-
tualidad. Igualmente, el personaje con rol de
victima ha ido transformandose con el paso
del tiempo, asi como su presencia como pro-
tagonista de la trama, muy ligado esto a los
cambios que la sociedad vasca y espanola han
ido viviendo acerca de ETA y su actividad te-
rrorista.

Durante los dltimos afios de la década de
1970y la de los 80, el cine sobre ETA vivio una
de sus épocas mas productivas coincidiendo

con lo que se ha denominado como los «anos
de plomo» del terrorismo en Espafa.®' Sin
embargo, la representacion de las victimas de
ETA no consiguio tener el peso que en reali-
dad estaba suponiendo. Estas peliculas (tanto
cine de ficcion como documental) centraban
sus tramas Yy relatos en la figura del terrorista
etarra llegando a transformarlo en una suerte
de héroe de pelicula de accion como ocurria
en Comando Txikia. Muerte de un presidente o
Goma 2 (José Antonio de la Loma, 1984). Con
el protagonismo en estos filmes centrado en
los victimarios (aunque, en ocasiones, fuesen
mostrados como auténticos autdmatas), se
deslizaba la idea de la lucha heroica contra un
régimen dictatorial y, posteriormente, contra
los reductos de esa estructura autoritaria en
los afos de la Transicion y la joven democra-
cia en Espafa.’? De igual forma, entrada ya la
década de 1980, el cine sobre ETA comenzo6 a
vincular el fenémeno del terrorismo con todo
un abanico amplio de problematicas sociales y
politicas (prostitucion, drogadiccion, luchas de
colectivos marginados socialmente, etc.). Se
difuminaba asi este problema en una amalga-
ma de elementos criticos para la Espana de los
anos 80 del pasado siglo XX.Y, como bien se-
nalan las profesoras Labiano y Martinez, esto
se traduce en una ausencia casi completa de
las victimas del terrorismo en el cine de fic-
cion, sustituidas por las victimas de la violen-
cia policial.®® Sefalamos que esta falta de re-
presentacion es casi completa, ya que aquellas
victimas de ETA que aparecen (miembros de
las Fuerzas Armadas o de los Cuerpos y Fuer-
zas de Seguridad del Estado, principalmente),
suelen hacerlo de manera casi testimonial o
como una suerte de «justicia revolucionaria»
al ser representadas como los brazos ejecuto-
res de un régimen si no autoritario, cercano a
esta concepcion (véase el ejemplo de Golfo de
Vizcaya, Javier Rebollo, 1985, pelicula en la que
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se fusionan conflictividad laboral, terrorismo
etarra y terrorismo parapolicial). En cuanto
al cine documental, ejemplos como El Proceso
de Burgos (Imanol Uribe, 1979) o Euskadi hors
d’Etat (Arthur MacCaig, 1983) (este ltimo de
produccion franco-espanola) afianzan la idea
de una representacion infima de las victimas
de ETA en el cine y una representacion casi
heroica de los victimarios.

La década de 1990 continuara, en cierta
forma, con muchas de las caracteristicas ob-
servadas con anterioridad. A pesar de ir mos-
trandose con mayor peso a las victimas del
terrorismo etarra en la gran pantalla, estas
seguiran siendo minoria en el papel de pro-
tagonistas de las tramas. Por lo tanto, nos en-
contraremos con dos maneras de representar
el terrorismo actuando a la vez: peliculas que
seguiran sin representar a las victimas de ETA
y filmes que comenzaran a darles cierto pro-
tagonismo. Siguiendo las lineas ya iniciadas en
los anos anteriores, peliculas como Sombras
en una batalla (Mario Camus, 1993) o Dias con-
tados (Imanol Uribe, 1994) mantendran a los
terroristas en un papel central dentro de sus
respectivas tramas.

Con la llegada de los primeros anos del si-
glo XXI, esta dinamica se rompera y se ini-
ciara un proceso que se mantiene en activo
hasta el dia de hoy: la paulatina centralidad de
la figura de la victima del terrorismo en el pa-
pel de protagonista en las tramas. Este punto,
ya sefalado por otros autores,** se hace muy
reconocible en los ejemplos filmicos de fic-
cion en las peliculas que consideramos ejem-
plos perfectos de este cambio: Todos estamos
invitados (Manuel Gutiérrez Aragon,2008) y La
casa de mi padre (Gorka Merchan, 2008).

Es a partir de este momento cuando los
afectados comienzan a ganar un mayor pro-
tagonismo en las tramas. Sin embargo, en el
caso de la ficcidon, nos encontramos con un
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fenébmeno de gran interés para entender
como ha ido evolucionando este tratamien-
to. Mientras que las victimas van conquistan-
do mayor peso en las urdimbres del guion
y mayor cuota de pantalla, los protagonistas
etarras no desparecen, se transforman. Se ob-
serva en estos ejemplos como los terroristas
comparten el protagonismo con sus victimas
en estas peliculas, siempre y cuando los pri-
meros realicen un arco de redencion que los
haga enfrentarse a sus antiguos companeros
de ETA (o de su entorno politico) o, incluso,
a morir por criticar las acciones de la banda
terrorista. Estos son los casos que se pueden
observar en Todos estamos invitados y La casa
de mi padre, donde las victimas de ETA com-
parten el protagonismo con sendos persona-
jes vinculados a la organizacion terrorista que
acaban evolucionando hasta abandonar sus
postulados iniciales. De igual forma, también
tenemos ejemplos de victimarios convertidos
en victimas como ocurre en Yoyes (Helena Ta-
berna, 2000), El vigje de Arian (Eduard Bosch,
2000), o el primer caso de una cinta que ex-
plora la posibilidad de la venganza por parte
de las personas atacadas por ETA: la ya citada
La playa de los galgos.

Es indudable que los primeros anos de la
década del 2000 suponen un antes y un des-
pués en el tratamiento de las victimas en el
cine de ficcion. Igualmente, el cine documen-
tal comienza a convertirse en el baluarte de
defensa de la memoria de las victimas con
ejemplos como Asesinato en febrero (Eterio
Ortega Santillana, 2001), Trece entre mil (Ifaki
Arteta, 2005) o El infierno vasco (Ihaki Arteta,
2008). Estos ejemplos ponen de relieve dos
aspectos fundamentales a la hora de analizar
las producciones filmicas de este periodo. En
primer lugar, muestra que, a partir de los pri-
meros anos del siglo XXI, las sociedades vas-
ca y espanola comenzaron a dar la espalda al
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terrorismo etarra. Este hecho se traduce en
la forma en la que los cineastas muestran un
mayor interés por representar a las victimas
de ETA. En segundo lugar, mientras que el cine
de ficcion va a ir consolidando poco a poco
este cambio en el protagonismo y la repre-
sentacion de las victimas, el cine documental
se va a convertir rapidamente en un campo
idoneo para centrar el relato y la memoria
en las victimas del terrorismo, adquiriendo un
protagonismo de gran peso y calado.®

A partir del afio 2010 y, principalmente, tras
el anuncio del final de la violencia realizado
por ETA el Il de octubre de 2011, el cine
ha aumentado la representacién y peso de las
victimas del terrorismo en aras de sostener
una memoria digna para todas ellas. Por un
lado, tenemos que la ficcion cinematografi-
ca continué con su dinamica de otorgar un
mayor peso en las tramas a las victimas de
la violencia (como se puede ver en ejemplos
recientes como Maixabel (Iciar Bollain, 2021)
o El comensal (Angeles Gonzilez Sinde, 2022),
centradas ambas en la vida de victimas de
ETA). Por otra parte, el documental se con-
solidé como el formato referente para la his-
toria de ETA y la memoria de las victimas. Si
bien es cierto que algunos documentales si-
guen siendo estrenados en las salas de cine
convencionales, el gran nicho donde este gé-
nero ha conseguido afianzarse y crecer es en
las plataformas de streaming. Siguiendo lo se-
nalado por el profesor De Pablo, las produc-
ciones audiovisuales en formato documental
en torno al terrorismo de ETA y sus victimas
han realizado una migracién desde los cines
tradicionales hacia el salon de los hogares
espanoles.**Y es que ejemplos como ETA: El
desafio (Hugo Stuven, 2020), serie documen-

tal producida y estrenada en PrimeVideo; ETA:

El final del silencio (Alfonso Cortés-Cavanillas,
Jon Sistiaga, 2019), serie documental realizada

y estrenada para Movistar+; o La linea invisi-
ble (Mariano Barroso, 2020), serie de ficcion
acerca del primer asesinato de ETA producida
y estrenada en Movistar+; nos ponen sobre la
linea de dos de las conclusiones de esta inves-
tigacion: el final de la violencia se ha traducido
en un importante crecimiento de los produc-
tos audiovisuales relacionados con ETA y las
nuevas plataformas de streaming han conse-
guido convertirse en los garantes de la conti-
nuacion de este tipo de producciones.

Siguiendo lo indicado por Santiago de Pa-
blo en sus recientes publicaciones, desde el
final de la violencia terrorista de ETA hasta
la actualidad, se pueden identificar tres tipos
de narrativas que, de una forma u otra, bus-
can posicionarse en la denominada «batalla
por el relato»: como debe contarse la histo-
ria y como se debe desarrollar la memoria
del terrorismo en el Pais Vasco. Siguiendo sus
posicionamientos, podemos identificar tres
grandes propuestas. En primer lugar, aquellas
creaciones (centradas en el documental, prin-
cipalmente) que plasman las interpretaciones
cercanas a las lineas de la izquierda abertzale
(como son los documentales del cineasta fran-
cés Thomas Lacoste) y aquellas que muestran
los abusos policiales desarrollados durante la
lucha contra el terrorismo ;Non dago Mikel?
(Amaia Merino, 2020). Después, podemos se-
nalar una buena cantidad de ejemplos y forma-
tos que han continuado el camino iniciado en
los primeros 2000 sobre la reivindicacion de
la memoria de las victimas de ETA con ejem-
plos como la ya mencionada ETA: El desdfio o
Traidores (Jon Viar, 2021), centrada esta ultima
en la vida de exetarras amenazados por la or-
ganizacion terrorista. Por ultimo, tendriamos
documentales (y también ficcion) centrados
en el recuerdo de las victimas a lo largo de la
historia del terrorismo de ETA y en la plasma-
cion de un futuro sin violencia en el Pais Vas-
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co. Es este dltimo aspecto el mas compartido
entre las producciones de documentales, bien
sean seriales o de manera individual.’’

En los casos de la ficcion no serial, resul-
ta complejo localizar con claridad estas pro-
puestas anteriormente suscritas. Ejemplos
como La jaula (Marcos Cabota, 2019) o Erase
una vez en Euskadi (Manu Gémez, 2022) resul-
tan significativos de lo mencionado. El primer
caso centra su trama en la vida de un padre
divorciado que, por una serie de eventos, aca-
ba envuelto en la busqueda del comando de
ETA que realizé el ultimo atentado con vic-
timas mortales en Espana, concretamente en
Palma de Mallorca en 2008. A pesar de que
tanto el atentado como los dos guardias civi-
les asesinados son omnipresentes en todo el
metraje, las victimas y la reivindicacion de su
memoria no terminan de quedar centrar la
trama. No obstante, si que se deslegitima el
terrorismo tanto en la representacion de los
miembros de ETA (ariscos, huidizos, bruscos,
violentos), como en las propias percepciones
absolutamente negativas que de estos tienen
los ciudadanos que aparecen en la trama. Para
el caso de Erase una vez en Euskadi, nos en-
contramos con un filme en el que se narran
las vicisitudes de un grupo de ninos en el Pais
Vasco de los anos 80 del pasado siglo XX. De
nuevo nos volvemos a encontrar con una si-
tuacion similar a la anteriormente expuesta: a
pesar de que el terrorismo es un tema omni-
presente en el filme, el papel reservado a las
victimas de este queda practicamente anulado.
Sin embargo, queda mucho mas clara la critica
a este, sobre todo en la escena del funeral del
hermano de uno de los nifos (militante de
ETA) donde se muestra la soledad de la familia
una vez la izquierda abertzale ha realizado sus
homenajes al héroe caido. Por otro lado, de-
bemos recalcar que cintas como las ya citadas
Maixabel o ElI comensal muestran claramente
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una critica abierta y sin tapujos hacia ETA y
sus acciones, asi como una reivindicacion, un
protagonismo y una puesta en valor de la fi-
gura de la victima, mucho mas en consonancia
con lo que ocurre tanto en los documentales
como en las series de ficcion producidas por
plataformas de streaming.

Resultados comparativos del analisis filmico

Tras lo expuesto anteriormente, hemos po-
dido observar el recorrido que la representa-
cion de las victimas ha vivido a lo largo de las
décadas en las que el terrorismo y la violencia
se han hecho presentes. No obstante, ambos
casos aqui analizados han mostrado una serie
de caracteristicas que nos permiten realizar
una comparacion que ayudaria a profundizar
en la comprension de ambos fendmenos.

En primer lugar, debemos senalar que la
principal diferencia existente entre los dos
casos analizados es la misma presencia de las
victimas en las tramas, asi como el protago-
nismo que estas ostentan. Mientras que en
Colombia nos encontramos con una presen-
cia preeminente desde los primeros ejemplos
estudiados (hecho muy vinculado al avance
de esa concepcion amplia acerca de quién es
victima de la violencia), en el caso del cine so-
bre el terrorismo de ETA vemos una infrarre-
presentacion hasta el punto de la ausencia. En
ambos puntos, los victimarios son represen-
tados como victimas de Estados autoritarios
en un primer momento para, posteriormente,
ir evolucionando hacia puntos divergentes. A
pesar de que en el caso de las victimas de ETA
podriamos hablar de un intento de ampliacion
del concepto de victima del terrorismo du-
rante las décadas de los 80 y los primeros
anos de los 90, rapidamente se abandond esa
practica. Sera a partir de los anos 2000 cuan-
do las personas que sufrieron los atentados y
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acciones etarras comiencen a ganar un pro-
tagonismo que ha ido creciendo hasta la ac-
tualidad. Algo similar ocurre con los casos del
conflicto colombiano, salvo que, en este caso,
esa idea de ampliar la identificacion de las vic-
timas ha hecho que la llegada al protagonismo
de estas haya sido mas temprana.

Atendiendo a esta evolucion de la repre-
sentacion de las victimas en el cine, podemos
observar que la memoria y los relatos histo-
ricos construidos difieren bastante entre los
dos casos analizados. Mientras en Colombia
se ha mantenido una especial atencion a la fi-
gura de la victima y se ha procurado mostrar
el conflicto armado como un fenémeno polié-
drico, complejo y que responde a numerosas
explicaciones entrelazas, el caso del terroris-
mo de ETA en el cine ha vivido numerosos
cambios. El hecho de alejar a las victimas ya
no solo de la centralidad del relato, sino del
mismo relato en si, nos muestra que, hasta
finales de la década de 1990, estas no eran
tomadas en consideracion. Sera a partir de es-
tos anos (y gracias a la movilizacién social que
protagonizaron agrupaciones e individuos en
defensa de la memoria de las victimas) cuando
se comenzara a girar el relato histérico hacia
una recuperacion de la memoria de aquellos
que sufrieron el terrorismo etarra. Desde en-
tonces, tanto el cine de ficcion como el do-
cumental han aumentado las producciones en
las que la victima tiene el centro de atencion,
fomentandose una reconsideracion de como
se habia contado la historia de ETA en la gran
pantalla hasta ese momento.

El cese de la violencia por parte de las
FARC-EP y de ETA ha abierto un nuevo esce-
nario. En el caso latinoamericano, se reafirma
la representacion de la victima en sentido am-
plio que, en ocasiones, puede llevar a una di-
solucién de responsabilidades y a la desapari-
cion de la diferencia entre victima y victimario.
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Sin embargo, en el caso espanol, el recuerdo y
el mantenimiento de la memoria de los afec-
tados por el terrorismo etarra han conquis-
tado una relevancia y una presencia que hace
pensar en un horizonte donde sus voces se
mantengan en la primera linea.

Conclusiones

La investigacion realizada y mostrada en
este trabajo ha arrojado las siguientes conclu-
siones:

En primer lugar,y a modo de respuesta a la
principal pregunta de investigacion planteada,
el cine de ficcion y documental colombiano
y espanol han tratado de forma diversa a las
victimas de la violencia politica desarrollada
en ambos paises. En Colombia nos hemos en-
contrado con una representacion continuada
y preferente de las victimas, aunque teniendo
como concepto central esa idea de la victima
ampliada que ha ido evolucionando a lo largo
del tiempo. Esta hace referencia a una conside-
racion de que todos los agentes involucrados
en la violencia la han sufrido o han conocido
sus consecuencias, pasando a ser considerados
como victimas de esta. En cambio, para el caso
del terrorismo de ETA, las victimas de este
apenas tuvieron peso en ficcion y documen-
tales hasta la llegada del siglo XXI, momento
en el que los metrajes cinematograficos co-
menzaron a otorgarles un coprotagonismo
junto a los terroristas y los documentales se
convirtieron en el baluarte desde donde co-
menzar a reivindicar su memoria. No obstante,
los uUltimos ejemplos estrenados en la ficcion
hacen observar un cambio cada vez mayor ha-
cia la preponderancia de los afectados por el
terrorismo en este binomio del coprotagonis-
mo formado por el victimario arrepentido y su
victima directa o indirecta.

Esta diferencia a la hora de representar a las
victimas puede tener unas repercusiones im-
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portantes a la hora de entender el fenédmeno
de la violencia politica en Colombia y el Pais
Vasco. Mientras que en el pais americano se
puede llegar a dos puntos (una disolucién de
responsabilidad o una comprension del con-
flicto como un fenémeno complejo y poliédri-
co), en el caso del terrorismo de ETA se puede
ahondar en la deslegitimacion del terrorismo a
través de la figura de las victimas de este.

Otra de las conclusiones que se desprende
de esta investigacion es la idea de que, con el
final de la violencia en ambos casos estudiados,
se observa un crecimiento importante de las
producciones audiovisuales que tienen la vio-
lencia politica y sus consecuencias en el cen-
tro de sus tramas, mostrando una evolucion
constante y mantenida a lo largo del tiempo
hacia la omnipresencia y protagonismo casi
exclusivo de las victimas y aquellos victima-
rios que muestran critica o arrepentimiento.
Igualmente, las plataformas de streaming han
facilitado esta proliferacion de ejemplos y el
acercamiento a un publico mucho mayor al
encontrarse a un solo clic de distancia de los
hogares.

Estos dos fendmenos senalados en las li-
neas anteriores no hacen sino afianzar la im-
portancia del cine y el mundo audiovisual en
la batalla por el relato en Espana y Colombia.
Cbmo se cuenta la historia del terrorismo y la
violencia politica es primordial para deslegiti-
marlos, y el mundo audiovisual resulta de vital
importancia. De ahi el aumento de las pro-
ducciones y el interés mostrado por institu-
ciones como el Centro Nacional de Memoria
Historica en Colombia y el Centro Memorial
para las Victimas del Terrorismo en Espafa, en
producir o apoyar proyectos al respecto.
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