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roducir una pelicula en Colombia siem-

re ha sido una empresa azarosa y en

algunas ocasiones ingrata al no contar-

se con los necesarios apoyos estatales ni

estar destinada la misma a gozar de un

tratamiento prioritario por parte de nuestros exhi-

bidores. El pablico demanda expresiones originales

capaces de plasmar en imagenes su idiosincrasia y

su historia, sus grandes o pequenos dramas, suma-

dos en algunos casos a una vena humoristica muy

peculiar. “Porque un pais sin cine es como una cul-

tura hueca sin musica ni literatura” —sentencia del
realizador Sergio Cabrera—.

No han bastado los estimulos gubernamen-
tales para establecer una industria cinematografi-
ca en un pais donde filmar una historia novelada
era considerado algo fuera de lo comun. Tampoco
seran suficientes las iniciativas privadas tendientes
a convertir una supuesta realizacion artistica en
prospero negocio. Primero que todo se requiere
patrocinar el talento, aquellas exigencias creativas
para transmitir nuestras inquietudes y reflejar una
nacionalidad plena en variantes o matices.

Segun investigaciones recientes adelantadas
por la Fundacién Patrimonio Filmico Colombia-
no, el 80% de nuestras primeras producciones con
anterioridad a 1954 desaparecieron para siempre
y de ellas no se conserva un solo fotograma. La
razon principal de tan devastadora pérdida del
patrimonio audiovisual fue debida el soporte au-
toinflamable en nitrato de celulosa; ademas de la
carencia durante mucho tiempo de mecanismos
adecuados para su preservacion o archivo.

Aunque pueda sonar como una declara-
ci6n de amor patrio, los mejores ejemplos del
verdadero cine colombiano han tenido que nu-
trirse de nuestras ricas tradiciones y disimiles
temperamentos, mas cuando sabemos que la
vena documental no ha sido agotada y que la
denuncia de tipo social puede haberse quedado
en lo efectista. Nuestro objetivo principal sera
asi el de acercarnos desprevenidamente y sin
ningun prejuicio a los reiterados esfuerzos por
establecer una manifestaciéon valedera que los
replasmar sus consecutivos niveles e identida-
des socioculturales.

PREHISTORIA

a Compaiia Cronofénica del Teatro Muni-

cipal de Bogota, hacia 1908, se forja como
recursora del espectaculo cinematogra-

fico. Con oberturas ejecutadas por una orquesta
capitalina e inclusiéon de cortometrajes comicos,
el programa anunciaba ‘vistas’ documentales que
desaparecieron para siempre y respecto de las
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cuales solo quedaron registrados sus temas o sitios
respectivos: el rio Magdalena, los Andes y la proce-
si6n de Nuestra Sefiora del Rosario, el Alto Cauca,
las caidas del rio Bogota en su descenso hacia El
Charquito, el viejo hipédromo de La Magdalena y
el presidente Reyes en el Polo Club.

El drama del 15 de octubre (1915), re-
construccion documentada un afio después del
asesinato y entierro del caudillo liberal Rafael
Uribe Uribe, dirigida por los hermanos Di Do-
ménico, se considera como la primera pelicula
colombiana sobre la cual existen datos precisos
de su factura y exhibicion. Los cronistas de aque-
lla época mencionan el escandalo suscitado por
el hecho de mostrar frente a la camara a los dos
autores materiales de un crimen politico que es-
tremeci6 al pais. Segun Francesco Di Doménico
el titulo anterior fue prohibido en toda Colombia
para impedir reacciones adversas.

Los documentales Carnaval de Barranquilla en
1914, De Barranquilla a Cartagena (1916) y El Triunfo
de La Fe (1918) fueron presentados con gran éxito
por el fotégrafo italiano Floro Manco al pablico
de la Costa Atlantica. Como La F¢ era un prospe-
ro almacén de La Arenosa, que promocionaba un
nuevo cigarrillo del industrial Julio Gerlein, de-
bidamente se rectifican las sospechas infundadas
sobre su contenido religioso.

ANOS 1920 / CINE MUDO

Lea este libro maravilloso y vea la posi-

bilidad de filmarlo” —le habia dicho el

empresario Francisco José Posada en
1921 al camardgrafo espafiol Maximo Calvo—.
Pocos meses después emprenderia en Buga la
filmacién del primer largometraje colombiano
—Maria—, con argumento prestado de la lite-
ratura romantica de finales del siglo XIX. En
una entrevista concedida al critico e historiador
Hernando Salcedo Silva, Calvo anotaba: “en
los mismos sitios descritos por la novela, con
interiores de casas tradicionales y personajes de
la buena sociedad vallecaucana”. Fue sin duda
alguna la cinta mas taquillera del cine mudo
nacional y pudo proyectarse en casi todos los
paises de habla hispana.

En busca de Maria (1986), un mediometraje
codirigido por Luis Ospina y Jorge Nieto, plantea
con graciosa nostalgia el rescate de la memoria
filmica y para tal efecto sus realizadores se re-
montan al clasico de 1922 cuyos negativos se es-
fumaron en su totalidad: s6lo quedaron pedazos
de fotogramas o recuerdos dispersos en el tiempo.
Su protagonista (dofia Stella Lopez Pomareda)
evocaba con la emocioén derivada de las circuns-
tancias algunas breves tomas de su participacion
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muy cerca de las torrentosas aguas del rio Cauca.
Con actores contemporaneos, que recreaban las
poses manieristas y el tono declamatorio de tan
anejas representaciones, Maria resucit6 en medio
de las paginas amarillentas de las primeras edicio-
nes atribuidas a Jorge Isaacs.

Tres largometrajes de la Casa Di Doméni-
co: Aura o las violetas (1924), con un Vargas Vila
en la caspide del melodrama bogotano, Como los
muertos (1925), o una representacion teatral influi-
da por D’Annunzio, y El amoy; el deber y el crimen
(1926) “un fracaso econémico, puesto que tanta
cursileria no gust6”. Bajo el imperio de ‘divas’
que imitaban a la Bertini y la Menichelli, con im-
portaciones como Matilde Palau desde Espana y
Mara Meba de Italia, las compaifiias de zarzuela
también contribuyeron a forjar un estilo primiti-
vo, manierista y foraneo, que sistematicamente
desconocia nuestro entorno particular.

Mientras que bambucos y pasillos ameniza-
ban las divertidas comedias mudas del slapstick de
Charles Chaplin y Harold Lloyd, se contrapone
una preocupacion nacionalista por parte de quie-
nes cubriran tres décadas del cine colombiano: los
Acevedo. Es asi como La tragedia del silencio (24),
dirigida por Arturo Acevedo Vallarino, relata el
drama de un padre leproso circunscrito al elenco
de la Compaiia Nacional de Teatro.

Bajo el cielo antioquerio (1925), producida por
don Gonzalo Mejia y respaldada por la Compaiiia
Filmadora de Medellin, conté con la participacién
escénica de “las mas bellas flores de nuestro jar-
din”. Para su financiamiento se lanz6 una emision
de acciones, que fueron suscritas “por patriotismo
y por negocio puesto que se hace bien a Antioquia
y se gana dinero”. Rodada en el exclusivo Club
Unioén, con don Gonzalo Mejia y su esposa Alicia
Arango como protagonistas, la historia de los amo-
res de una caprichosa colegiala y su incomprension

familiar desat6 un éxito apotedsico la noche misma
de su estreno en el Teatro Junin, para constituirse
en un éxito econémico sin precedentes al haberse
seleccionado sus actores y sus actrices entre la gen-
te mas distinguida de la ciudad.

El Noticiero Nacional, propiedad de Ace-
vedo Sono Films (1924-1948), con 250 entregas,
conforma el valioso Archivo Acevedo, preserva-
do en su totalidad, con testimonios y cubrimien-
tos noticiosos que serviran para reconstruir una
buena parte de nuestra memoria politica en la
primera mitad del siglo xx: desde Olaya Herrera
y Eduardo Santos, pasando por la administracion
de Alfonso Lopez Pumarejo, para culminar en el
‘Bogotazo’ suscitado por el asesinato del caudillo
liberal Jorge Eliécer Gaitan. Muy importantes son
algunas cronicas sociales de la época y los regis-
tros de visitas de personalidades extranjeras, no-
vedades deportivas en el Hipédromo y la Plaza
de Toros, avances tecnologicos con propaganda
institucional, acontecimientos festivos (ferias pa-
tronales o reinados de belleza) y notas frivolas.

Con la invenciéon del cine parlante, en
1927, reinan aquellas peliculas habladas y can-
tadas promovidas por Hollywood. Esto significa
la desaparicion de una incipiente industria criolla
al faltar la patente correspondiente para elabo-
rar documentales o peliculas argumentales con
esa nueva tecnologia. Habra que esperar por lo
menos diez afios para Los primeros ensayos del cine
parlante nacional, cuando los emprendedores her-
manos Acevedo anuncian la sintesis del ‘crono-
fotéfono’ por iniciativa del sonidista bogotano
Carlos Schroeder. Los funerales del presidente Enrique
Olaya Herrera fue por lo tanto catalogada como la
primera cinta que contaba con una voz en ¢ff pro-
veniente del locutor o presentador.

ANOS 1940 / COSTUMBRISMO

| primer ensayo frustrado de una pelicula

parlante ‘a la colombiana’ traia el suges-

tivo titulo de Al son de las guitarras y estaba
sonorizada por Schroeder. Flores del Valle (1941),
segin Maximo Calvo (Maria), fue la primera
cinta argumental que intento sincronizar los pa-
rajes calenos con voces locales. Alld en el trapiche
(1943), de la casa productora Ducrane Films,
con canciones de los maestros Emilio Murillo y
José Macia, fue una comedia musical de raigam-
bre campesina y toque farandulero a cargo de la
chilena Lily Alvarez-Sierra. Cabe mencionar al
camarografo austriaco Hans Bruckner, respon-
sable escénico de Golpe de gracia (1944) y testigo
incomparable de una expresion dominada por
actores histrionicos del radio - teatro.



Patria Films, del grupo colombo-chileno
Alvarez & Sierra, se propuso “hacer cine en Co-
lombia pero con los elementos de aqui”. EI sereno
de Bogotd (1945), por Gabriel Martinez, se refiere
a un melodrama ochocentista que compendia en
una sola persona todas las desgracias habidas y por
haber para volver a implantar el género costum-
brista que incluia cancioneros autoctonos y coreo-
grafias criollas en campo abierto. Aunque un criti-
co hablaba de “esperpento incalificable”, y otro la
califico de “fea, ridicula y anacroénica”, Bambuco y
corazones reincide en el romance campesino alter-
nado por notas folcloricas. La excepcion podria ser
Antora Santos (1944), y ello al pretender reconstruir
con fidelidad la epopeya de tan célebre heroina so-
corrana llevada al patibulo por los realistas —“es ya
algo respetable, ameno, discreto y cautivador—.

ANOS 1950/
PANORAMA NACIONAL

1 acervo de acontecimientos sociales y po-

liticos de Acevedo Films abre paso a la li-

nea turistica e institucional cultivada por
el documentalista Marco Tulio Lizarazo. Con
‘sonido sincronico directo’, éste filma la posesion
presidencial del conservador Laureano Gémez y
se declara entusiasta defensor de las obras publi-
cas ejecutadas por el General Rojas Pinilla. Em-
prende la serie de piezas turisticas titulada fopas de
la Tradicion Colombiana, con un desfile de imagenes
por pueblos coloridos y ciudades intermedias que
cruzan dos mares y tres cordilleras: Cali, Popa-
yan, Pasto, Manizales, Medellin, Barranquilla,
Santa Marta, Bucaramanga, Cucuta, La Guaji-
ra y el Amazonas. Este patriarca promueve La
huerta casera del estadista Mariano Ospina y crea
el concepto de peliculas ‘por encargo’ para go-
bernaciones y extensiones culturales, fomentos
agropecuarios y cafeteros, fondos de exportacio-
nes y establecimientos militares, casas textileras
y sociedades andnimas.

De cémo una tranquila aldea sufrié los
impactos de la violencia y de los antagonismos
sociales, o la tragica mutacién que por culpa de
los bandoleros convierte a Esta es mi vereda en la
antesala del infierno. Un mediometraje del edi-
tor nortesantandereano Gonzalo Canal Rami-
rez, filmado en 1959, significa para su productor
Donato Di Doménico “un impresionante y a
veces cruel testimonio en contra de los estragos
que deja la violencia a su paso”.

Con anterioridad, el novelista barranqui-
llero Alvaro Cepeda Samudio habia presidido el
experimento surrealista falsamente documental
titulado La langosta azul (1954), mediante la bus-
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queda nerviosa de un monstruo imaginario por
entre las casas y calles de un pueblo costefio de
pescadores.

ANOS 1960 / REALISMO SOCIAL

uando lamentdbamos con insistencia que

nuestra cinematografia habia descuidado

la pauta social para incurrir en frivolida-
des o divertimentos baratos, cuando las concesio-
nes comerciales afectaron el devenir mismo de la
industria y los fondos de fomento naufragaban
entre papeleos interminables, con la consiguiente
carencia de verdaderos incentivos, no qued6 mas
remedio que mirar hacia atrds para comprobar
que algunas descripciones de nuestra convulsio-
nada y violenta realidad alcanzaron a tomar for-
ma en tiempos realmente decisivos.

‘ Con la invencién del cine parlante, en

1927, reinan aquellas peliculas habladas y
cantadas promovidas por Hollywood ’

El rio de las tumbas (64) marca un hito
en la historia del cine colombiano y consagra a
Julio Luzardo como un autor cuya obra no tiene
parangén conocido. En un ambiente pueblerino
de tierra caliente, con todo el conglomerado so-
cial que vuelve pintoresco al medio, irrumpe la
violencia a través de cadaveres que arrastra el
rio para socavar la quietud tradicional de quie-
nes tratan de ocultar el problema y “echarselo al
alcalde vecino”. Aunque los personajes lucen es-
tereotipados —el bobo que no sabe qué hacer o el
cura que se niega a darles cristiana sepultura—, el
Magdalena recobra su sobrecogedora dimension
mitica puesto que en lengua indigena se llamaba
Guacay6 —rio de las tumbas—.

Frecuentes descripciones sociales del am-
bito nacional comenzaron a tomar forma en pa-
sados ya lejanos para todos nosotros. Raices de
piedra (1961), por Jos¢ Maria Arzuaga, exponia
en crudas imagenes el drama caracteristico de
la pobreza bogotana del centro y el surocciden-
te —albaiiiles, ladronzuelos y chircaleros— segin
los esquemas de un neorrealismo a la italiana ya
trasnochado para esos afios. De estos afios es Tres
cuentos colombianos (1962-1964): una familia
campesina desesperada por el hambre se ve en la
necesidad de sacrificar el perro de caceria que le
ayudaba en su trabajo (La sequia); un nino de-
vorado por los tiburones responde a la rivalidad
trazada con pescadores foraneos que recurren a la
dinamita para menguar las fuentes de subsisten-
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cia (La sarda), y un tercer episodio menos brillan-
te recrea el itinerario capitalino de un personaje
popular (El zorrero). Los dos primeros episodios
llevan la firma de Luzardo y el tercero fue realiza-
do por Alberto Mejia.

Pasado el meridiano (Jos¢ Maria Ar-
zuaga / 65-67): para apreciar esta pelicula ‘mal-
dita’, que nunca fue exhibida al publico por cul-
pa de una censura puritana, se requiere superar
prejuicios estéticos o formales. A partir de las
aventuras sentimentales de una persona humil-
de que actia en su condicién de ascensorista,
se lanza una mirada deliberadamente critica y
atolondrada para revelar las jugarretas antiso-
ciales de ciertas agencias de publicidad que ac-
tian entre bambalinas. Por cuanto sus peculiares
situaciones mantienen un tono demoledor; alli
mismo donde se recrean escenas campestres en
banos termales y paseos domingueros por el Par-
que Nacional de la ciudad capital.

Invocar la memoria de la bogotana Ga-
briela Samper es para los auténticos documenta-
listas colombianos su patréon de conducta o razoén
de ser. Con el vasto conocimiento de la idiosin-
crasia y las locaciones del departamento de Cun-
dinamarca, dej6 como herencia un testimonio
imprescindible para la comprensiéon de muchas
realidades locales. CGon depurado estilo profesio-
nal, supo ligar las tradiciones etnograficas a la
sensibilidad social de quienes se encuentran vin-
culados con tales paisajes andinos. Dan prueba de
ello: Pdramo de Cumanday (1965) —la soledad vy los
fantasmas que rondan por las tierra del frailejon—,
El hombre de la sal (1969) —al rescate de métodos
primitivos de produccién como factor de supervi-
vencia—y Santisimos hermanos (1970) —el fanatismo
religioso incorporado al mas puro folclore—.

‘ Con el vasto conocimiento de la idio-
sincrasia y las locaciones del departamento
de Cundinamarca, dejé como herencia un
testimonio imprescindible para la compren-
sion de muchas realidades locales. ’

10

La mvestigacion sociologica de mayor rigor
antropologico que haya conocido el cine colom-
biano en toda su historia tiene un solo nombre:
Chircales (Jorge Silva y Marta Rodriguez / 1966-
1972). Se trata de una de las relaciones etnografi-
cas mas logradas del Tercer Mundo que localiza
en su discurrir cotidiano a una comunidad de la-
drilleros artesanales del suroriente de Bogota;,con
sistemas arcaicos de fabricacion y arduas faenas,

donde todos deben aportar y ni siquiera los nifios
quedan excluidos. Consecuentes con su teoria al-
rededor de “una recuperacion y reflexion acerca
de nuestra historia”, Silva y Rodriguez exhibieron
al margen de los circuitos comerciales varios de
sus trabajos: Campesinos (1974), que se remonta
al anacronico sistema de reparticion de tierras en
la region del Tequendama, y Planas, testimonio
de un etnocidio (1970), para denunciar el flagelo
que recayo sobre los indigenas de la etnia guahiba
en los Llanos Orientales.

Camilo, el cura guerrillero (Francisco
Norden / 1974) es una sucesion de entrevistas con
personalidades politicas e intelectuales de la vida
nacional. Nunca se le ve la cara al interlocutor, las
charlas alrededor de Camilo Torres son casi todas
en camara fija y se desenvuelven en espacios aco-
gedores o burgueses. ;Quiénes participan y qué
dicen? Amigos de infancia y circulos familiares
identificados con diferentes partidos e ideologias
(Alfonso Lopez Michelsen, Alvaro Gémez Hurta-
do, Garcia Marquez, Villar Borda); companeros
de lucha y sacerdotes que se atemorizaron ante sus
practicas subversivas. Sus contradicciones y diver-
sidades de puntos de vista se hacen patentes cuan-
do ellos se refieren tanto al credo revolucionario
como a la vocacion religiosa o el carisma social de
un hombre colombiano con dimensiones miticas.
Existe otra vision bastante polémica, anarquica y
desconcertante, que filmase de manera no conven-

cional Diego Le6n Giraldo hacia 1967.

ANOS 1970/ )
SOBREPRECIO Y CRITICA

ara estimular la incipiente produccién cine-
matografica y agilizar procesos industriales
golpeados por una exorbitante competencia
extranjera, el gobierno colombiano reglament6
la presentacién obligatoria de cortometrajes que
no sobrepasaran los quince minutos. Se aumento
en el precio de las entradas —un 15% aproxima-
damente deberia repartirse entre el productor y la
compania distribuidora—; ademas, se garantizaba
un determinado control de calidad y una adecuada
circulacién para evitar abusos que en la practica
siempre se dieron. Surgen entonces algunas medi-
das proteccionistas con una controvertida Junta de
Calidad adscrita al Ministerio de Comunicaciones
que se encargaba de seleccionar los trabajos radi-
cados y desaprobar “las obras de bajo nivel técnico
y artistico y aquellas que menoscaben las institucio-
nes o los valores nacionales”.
Con utilidades bastante atractivas pero
mal repartidas por parte de los circuitos exhibi-
dores, se produce de forma incontrolable un auge



del ‘sobreprecio’ que permita alcanzar el tope de
126 producciones en 1976. Fue esta una carna-
da que sirvié para atraer a no pocos oportunistas
que solo veian en esta medida un gancho para
incrementar sus ganancias en detrimento de la
misma expresion artistica. Simultaneamente se
creaba una atmosfera de rechazo e indiferencia
en algunos sectores del puablico. Es decir, que la
obligatoriedad de exhibir cortometrajes naciona-
les, para acompanar antes o después a los con-
secutivos titulos internacionales, desaprovech6 la
oportunidad histérica de enriquecer el archivo
fundamental de nuestras imagenes en movimien-
to. Pero también fue una etapa de preparaciéon o
trampolin paulatino hacia la férmula establecida
mundialmente del largometraje.

Los documentales de pretensiones etno-
graficas y ecologicas, extensivos a los subgéneros
tanto geograficos como tecnolégicos e institucio-
nales, implicaron para la nacién una controver-
tida salida cuya diversidad y exploracion de las
realidades pertinentes se desviaron en demasia
por caminos comerciales hasta llegar a saturar los
beneficios del llamado periodo del Sobrepre-
cio (1970-1984). Con anterioridad a esta etapa,
hacer cine en el pais era algo esporadico y mar-
ginal. Surgi6 asi una verdadera fiebre por hacer
peliculas de corto formato que produjo los mas
contradictorios efectos. Positivos como el impulso
creativo e industrial exigidos antes de lanzarse al
largometraje, mas una competencia profesional
que desarroll6 el oficio y las capacidades técnicas
propiamente dichas. Negativos, como
la imposicion al desprevenido es-

pectador de soluciones efectivas lin-
dantes con la mediocridad.

Cabria destacar cierta generosi-
dad en cuanto se refiere al haber reco-
rrido con las camaras nuestro mapa co-
lombiano. Desde la isla de San Andrés y la
peninsula nortena de la Guajira,
visitando los balnearios del Ca-
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del puerto de Leticia. No obstante hay que anotar
la marcada tendencia a despreciar las imagenes
con una locucién excesiva de perniciosa influen-
cia radial; mas la frecuente utilizaciéon de textos
escritos o cartones explicativos ya superados en
aquel entonces por el cine mundial.

El hombre, motor social, es la tematica en-
volvente del testimonio filmico que registra e inter-
preta determinados aspectos del entorno, con la
descripcion de las necesidades del nativo que debe
sobrevivir y enfrentarse a condiciones adversas.
La corriente indigenista, de indiscutible valor et-
nografico, significd un objetivo facil vertido a tra-
vés de una amplia gama de comunidades marca-
das por el atraso y la indiferencia gubernamental
—arhuacos de la Sierra Nevada de Santa Marta,
motilones en la frontera venezolana, sibundoyes y
guambianos del sur narifiense o caucano, cuibas 'y
emberas del Choco, tribus del Vaupés y el Ama-
zonas—. En la mayoria de los casos se procedi6 a
enmarcar los grupos dentro de la vegetacion, con
una simple resefia estadistica de problematicas de-
tectadas y las tomas de rituales exoticos extraidos
al azar. Hubo valiosas excepciones: Madre Tierra
(1975) y Sueio indigena (1979) de Roberto Triana,
Nosotros los Puinabe del Guainia y... el largometraje
jamas estrenado al que nos referiremos mas ade-
lante —Nuestra voz de tierra, memoria y futuro—.

Aunque esta modalidad cinematografica
practicamente desaparecié de nuestras pantallas
desde hace mas de dos décadas, no sobrara insis-
tir sobre las repercusiones que tuvo en el campo
social. En algunos casos se expuso la deprimida si-
tuacion de estratos bajos al margen del progreso y
compuesto por mineros, pescadores, vaqueros o ar-
tesanos. En muy pocas ocasiones se abordaron las
tematicas con referencias mitologicas y trasfondo

critico. Asi fue como La cosecha indigena (Antonio
Montafia) sostuvo que el guajiro empieza a so-
brar en su propia tierra por cuanto padece de
hambre y muere de sed frente a
la indiferencia estatal; y Dale

ribe y las costas inexploradas del
Pacifico, siguiendo el curso del rio
Magdalena y los parajes de sus tres
cordilleras, para desembocar en la
inmensidad de los Llanos
Orientales y arribar al
contorno amazonico

duro Cayetano (Alberto Giraldo)
abordaba el mito del boxeo
entre los ninos mulatos de Car-
tagena que se adiestran en el
deporte de los pufios
como una alter-
nativa para
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evadir el duro destino. Pero sin ir mas alla de nues-
tras narices, el cuadro sinéptico era de verdad poco
halagador: desnutricién y mortandad infantil, ha-
cinamiento y tugurios, desbordamientos de cafos y
basura por doquier.

El oro es triste (Luis Alfredo Sanchez / 1973)
pone el dedo en la llaga, por cuanto no solo plan-
tea el cuadro paupérrimo de un pueblo de negros
chocoanos, cuyos resplandores del pasado queda-
ron cubiertos por el barro y la desidia departamen-
tal, sino que enfoca sus objetivos hacia los rituales
ancestrales de una muerte transformada en fiesta.
Padre, ;dinde estd Dios? (Critica Colectiva / 1972) y
El cuento que enniquecié a Dorita (Sanchez / 1973) se
refieren al culto religioso que adquiere rango de
instrumento de explotacién hacia las clases menos
favorecidas. La dpera del mondongo (Luis Ernesto Aro-
cha / 1975) escenifica con delicioso sentido del hu-
mor las privaciones locales que se transparentan en
tiempos de carnaval, y Favor correrse(n) atrds (Lisan-
dro Duque / 1974) expone con notas picarescas las
consecuencias mortales de “la guerra del centavo”
en calles y carreteras del pais.

‘ Cuando se aborda un tema sociolégi-
co para expresarlo con lenguaje cinemato-
grdfico, debe preverse la natural inclinacion
profesional a rastrear sus distintas facetas

12

»

El agotamiento de los recursos naturales,
la defensa incondicional del medio ambiente y los
problemas derivados de la contaminacion indus-
trial estuvieron siempre al orden del dia en los plan-
teamientos de no pocos cineastas independientes.
El caso Tayrona introdujo la hipotética destruccién
del ecosistema al construirse una zona turistica en
los alrededores de Santa Marta; Llano o contamina-
cion se referia a la explotacion no planificada del
petrdleo; Operatiwo Juanchaco, de Guillermo Cajiao,
alertaba sobre los peligros a los que se sometia una
exuberante playa del Pacifico cuando desembarca-
ban los turistas; y Todos somos responsables arremetid
sin mayores preambulos contra el dafio irreversible
ocasionado a los rios Bogota y Medellin.

Los hilos que mueven las pequenas ficciones
filmadas por el calefio Carlos Mayolo quizas obe-
dezcan a una ruptura de corte amargo e irénico.
En La hamaca —segin el cuento de José Félix Fuen-
mayor— se libera la opresion femenina a través del
acto brutal de vaciar sobre el macho campesino
una olla con agua hervida. En Asuncidn, junto a
Luis Ospina, Mayolo trata de la maleficencia in-

terna que va acumulando una empleada domésti-
ca contra el poder de las patronas hasta abando-
nar la residencia y dejar todo abierto. Bienvenida a
Londres —codirigida por Maria Emma Mejia— rela-
ta la desesperacion progresiva de una jovencita co-
lombiana dispuesta a suicidarse en plena Navidad.
Son pasos diestramente dados, que se apartan de
la mediania imperante en el cortometraje argu-
mental durante este periodo proteccionista.

Cuando se aborda un tema soclologico
para expresarlo con lenguaje cinematografico,
debe preverse la natural inclinacién profesional a
rastrear sus distintas facetas. Muchos de nuestros
documentalistas pecaron por excesiva improvisa-
ci6n y oportunismo, pasando por alto la captacion
veraz de una realidad en imagenes que sirviese de
memoria o de testimonio al universo colombiano
en particular. La denuncia social, de contrastes
econémicos y contradicciones tercermundistas,
podria ubicar al medio local dentro de un contex-
to alarmante en términos politicos. Surgi6 enton-
ces la critica previsible con estadisticas y consig-
nas panfletarias, hasta bordear el miserabilismo
y trazar una dialéctica obvia entre la riqueza y la
pobreza que consolidaba el modelo marginal de
un tercer cine pregonado por Carlos Alvarez en
Los hyjos del subdesarrollo (1975).

Gamin (Ciro Duran / 1977-1978), que
fusiona varios cortos en un solo largometraje para
efectos de su exhibiciéon comercial, no intenta
aproximarse clentificamente a las raices del fe-
némeno registrado —miseria o abandono de un
nicleo humano—, ni se compenetra con el grupo
en cuestién a través de procedimientos antropo-
légicos. El ‘chinche’ es una de las tantas victimas
desarrapadas e indigentes del centro bogotano
sometida al ojo voraz del cineasta para efectos de
explotar el estereotipo que se puso de moda en
aquel entonces. Apenas son sugeridas las causas
postbles del problema endémico, dificiles de ra-
cionalizar ante argumentos débiles que se pier-
den en medio de lo inmediato —violencia rural,
desajustes en la tenencia de la tierra, desempleo
disfrazado y lucha por la supervivencia—.

En Agarrando pueblo Carlos Mayolo y Luis
Ospina emprenden, en 1978, una critica demo-
ledora del tipico documental de Sobreprecio
que, bajo esquemas preestablecidos, abordaba de
manera reiterativa a los sectores mas miserables
o deprimidos de la poblaciéon —nifos abando-
nados y pordioseros, enfermos mentales, indios
desnutridos y prostitutas callejeras—. Con ritmo
deliberadamente anarquico y nervioso se recrea
una jornada de filmacién en la que participan un
supuesto director manipulador de la realidad y su
equipo técnico incorporado a la farsa. Al desen-



mascarar el oportunismo de quienes comerciali-
zaban las lacras sociales, muy lucrativas para ser
vistas por no pocos medios extranjeros, se recons-
truyen féormulas provenientes del Cine-Verdad
y se mezclan reportajes en broma con el fin de
montar una parodia frente a tales abusos.

Entre los cultivadores locales de una mo-
dalidad subterranea, que se apartaba de la exal-
taci6n misma de la miseria o de lugares comunes
en demasia, sobresali6 antes de su prematura
muerte el escritor calefio Andrés Caicedo, junto
al grupo conformado desde sus inicios con Os-
pina y Mayolo: Angelitos empantanados (1976) capta
con camara al hombro las divagaciones de cuatro
jovencitos en torno a las drogas y sus efectos alu-
cinantes, mientras que Angelita y Miguel Angel regis-
tra la locura de quienes estan unidos en cuerpo y
alma por obra de un teléfono-despertador. Queda
espacio para registrar la gracia inconfundible de
un ¢jercicio de estilo denominado Cuartico azul
(Luis Crump / 1978), con su anécdota reducida
a la pareja victima de un robo que pasa la noche
entre nostalgias arrabaleras y falsas ilusiones.

COMEDIA'Y CONCESIONES

in entrar a despotricar de los esfuerzos

acumulados para consolidar una industria

permanente, hay que insistir siempre en la
necesidad de buscar un mayor compromiso con
circunstancias particulares que nos ha corres-
pondido vivir, y de rastrear los requisitos mini-
mos que configuran a las personalidades artisti-
cas del medio propiamente dicho. Al no existir
una suficiente conciencia sociologica, cuando se
confunden los perfiles aborigenes con arqueti-
pos importados se corre el riesgo de burlarnos
gratuitamente de nosotros mismos. Frente a la
opcion de complacer al grueso publico con pro-
ductos mediocres, se impuso con timidez una
tendencia que deberia dejar constancia de lo que
en el fondo somos, pero corriendo el riesgo de no
recuperar un solo centavo.

La pretendida brevedad del documental
de sobreprecio abri6é paso entonces a los argu-
mentos banales en el formato de la hora y media.
Dos tendencias se perfilaron en esta categoria:
las comedietas —pequenas recreaciones de corte
populista— que explotaban situaciones pintores-
cas e imitaron cuadros tipicos o caricaturizados
de nuestros consabidos defectos, y una que otra
nota chistosa en torno a los vicios nacionales o
las riquezas subitas. He aqui tres cuestionados
ejemplos: un bogotano de rancia estirpe y bolsi-
llos rotos que resulta favorecido por una estrate-
gia de “gente bien” para llegar al poder (Mario
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Mitrotti, El candidato / 1977); un albafil que se
gana la loteria para verse involucrado con pos-
terioridad en una estafa contra los de su clase
anterior (Jorge Gaitan, Mamagay / 1977), y otro
personaje de bajo perfil que termina siendo el
principal benefactor de las necesidades de su
barrio (El taxista millonario, Gustavo Nieto Roa /
1979).

Con la factura de una televisién casera
habitada por humoristas o ‘cuentachistes’, mas
los esquemas enredados de una estética ‘cantin-
flesca’, se exageran gestos y acentos regionales
hasta cubrir los terrenos del sainete. Al remedar
personajes y burlarse reiteradamente de situacio-
nes u ocurrencias extremas, se garantiza el éxito
taquillero como nunca antes se habia palpado y
pocas veces se palpara en el futuro. Si pudiéra-
mos hablar de ingredientes oportunos para que
funcione la satira, se vislumbra un nivel primario
de parodia politica en donde los menos favoreci-
dos responden a los arquetipos bien conocidos
del burécrata, el emergente o advenedizo, los
corruptos y también demagogos. Para la prueba,
este boton: el detective criollo, con una cauchera
como arma defensiva, que contrasta con los so-
fisticados dispositivos del espionaje moderno.

El artifice de semejante modalidad respon-
de al nombre de Gustavo Nieto Roa. Al valerse
del comediante mas popular de aquel entonces
(Carlos ‘el Gordo’ Benjumea), sus peliculas se
convierten en garantizados éxitos de taquilla
cuando se estrenan con una buena estrategia
publicitaria durante la temporada de finales de
ano. Apenas vale la pena mencionar las desven-
turas picarescas de Esposos en vacaciones (1977), las
caidas entre ingeniosas y ridiculas de un sabue-
so local (Golombian Connection / 1978), la chispa
del benefactor oportunista en El taxista millonario
(1979) y los infortunios de quien cree alcanzar el
suefio americano de E/ inmgrante latino (1980).

Con la linea burlesca que habia caracteri-
zado sus anteriores producciones, Nieto Roa y su
compaiiia Centauro Films se disponian a presen-
tar su quinto largometraje en 1978. Se trataba
de los infortunios o tribulaciones de un indocu-
mentado en “el gran pais del Norte”: aspiran-
te a musico, cuyo afan de dirigir orquestas se
complementaba a la fuerza con diversos oficios
disfrazados. “En busca de algo que dentro de su
medio no podia alcanzar y que por derecho pro-
plo se merecia”, segiin el comunicado de prensa.
Nieto Roa lleg6 a sostener que, para facilitar el
esparcimiento y el planteamiento de su temati-
ca, se manejaban simultaineamente el inglés y el
espanol —“factor que permitira que a todos les
llegue por igual lo que se quiere decir”—.
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Jairo Pinilla es el segundo realizador mas
prolifico del cine nacional, y el primero en cuanto
tenacidad se refiere. Atraido por los géneros del
terror criollo y las aventuras “fantasticas”, sus pro-
ductos ciertamente gozan de destrezas narrativas
y complacencias comerciales que en su momento
atraparon la atenciéon de un publico popular. Sin
pretensiones personales ni aportes oficiales, Pini-
lla se propuso hacer cine “con las ufas y cueste lo
que cueste”. Historias planas y abundantes en lu-
gares comunes, con un estilo peculiar para descri-
bir personajes rigidos o esquematicos y un gusto
que sin mas adjetivos lo perseguia como marca de
fabrica —nuestro Ed Wood-. Por s6lo mencionar
dos titulos: Funeral siniestro (1978), en torno a un
grotesco cadaver que salia corriendo en el mo-
mento menos pensado junto al fantasma de un
alma en pena que se apoderaba de los deudos, y
Area maldita (1982), con vomitos de sangre produ-
cidos por una mortifera serpiente que sembraba
el panico entre los fumadores de marithuana.

‘ Porque en locaciones vallecaucanas
desfilaba cuanta criatura pintoresca se po-
dia asociar con el poder socioeconémico,
eclesidstico y militar ’

14

Tres fueron las razones que motivaron al
cuentista caldense Carlos Eduardo Uribe para lan-
zarse a la dificil aventura de un largometraje (Arrie-
ros semos / 79): el “poder filmar con alpargatas y
carriel al hombro”; adaptar en imagenes su primer
contacto con la literatura costumbrista montaiie-
ra (Asistencia_ y camas, de Rafael Arango Villegas), y
finalmente, el rescatar personajes del pasado para
hurgar sus particularidades sociales y “asi com-
prender mejor la herencia cultural”. En el terreno
consciente de la comedia ingenua y de los localis-
mos pintorescos, se desprende uno que otro este-
reotipo regional: la matrona que cambia su posada
campesina por una residencia pueblerina para asi
poder casar ‘bien’ a sus hijas, el esposo gallero que
se descuida y pierde sus privilegios hogarenos, el
comerciante astuto de procedencia sirio-libanesa,
el hijo vividor transformado en estafador y las her-
manas bobaliconas con reconocibles taras.

La célebre cancién protesta del folclorista
santandereano José A. Morales sirvi6 como pre-
texto para tele-dramatizar Ayer me echaron del pue-
blo (Jorge Gaitan / 1981), sobre la suerte de los
pobres campesinos cuando iban tras de la gran
ciudad y terminar por engrosar el ejército de los
desempleados o ingresar en la miseria absoluta.
Con ingredientes de botica y un marcado acento

criollo, los resultados del salpicon social saltaban
a la vista de los no menos resignados espectadores
que tuvimos el coraje de verla: miseria de ropa
convertida en chiros y filosofia de “pobres pero...
decentes”, delincuencia bogotana y un letrero
que prevenia sobre la gran cantidad de hampo-
nes, desocupacién con gamines y... empleadas
domésticas idas a menos. Pero sin olvidar espe-
cimenes capitalinos como el ‘largato’, el ‘jip1’, el
‘manteco’ y... el leguleyo.

El contexto juvenil de Zacones (Pascual Gue-
rrero / 1981) se limitaba a una confrontacién entre
bandos de fanaticos de la salsa y la musica ‘disco’.
Los primeros pertenecian a una clase media baja 'y
los segundos “no estaban en nada” puesto que eran
afectados e “hijos de mami”. Del complejo provin-
ciano capaz de comparar a la Sultana del Valle con
las calles de San Francisco, se pasé a la no muy
original transposicién de un conflicto sentimental
entre familias enemigas que pretendia amoldarse
al drama universal por todos conocido. Una coreo-
grafia apenas vistosa cuya direccion artistica pudo
haberse confundido con una fiesta de disfraces; sus
escenarios originales de dudosa inspiracién publi-
citaria perdieron el sabor para convertirse en luna-
res propios de la pantalla chica.

En cuanto a La virgen y el fotdgrafo (1983),
primer largometraje de Luis Alfredo Sanchez,
retne los estereotipos de una poblacion de tierra
caliente para trazar la moda mal asimilada de un
‘destape’ provinciano. Porque en locaciones va-
llecaucanas desfilaba cuanta criatura pintoresca
se podia asociar con el poder socioeconémico,
eclesiastico y militar; entre ellos, el gamonal, que
alternaba con el sefior cura y el teniente de la
policia. Pero también salieron a relucir los ele-
mentos, no siempre divertidos, conformados por
una fauna municipal bajo la tutela de la modelo
frivola y el pandillero motorizado junto a las vir-
genes que tientan al pecador.

Ay hombe se desprende de una tematica rica
e inagotable: la leyenda vallenata de Francisco el
Hombre, el trovador que recorre los pueblos cos-
teflos, con su acordeén al hombro, solo queda un
manejo arbitrario del espacio y de canciones des-
fasadas en la pésima version dirigida por Daniel
Bautista (1984). Del mujeriego que conquista flores
por doquier apenas vemos un ramillete postizo de
beldades. Pero... iquién tuvo la culpa de tergiver-
sar una respetable leyenda y salir con semejante
producto de aspecto primitivo? Quizas haya sido
la falta de apoyo y experiencia profesional, con ca-
pitales irrisorios y técnicas deficientes que salian a
relucir en unos interiores caprichosamente adorna-
dos, en un doblaje recitado de voces afectadas y en
el montaje carente de continuidad o armonia.



TIEMPOS DE TRANSICION

artiendo del ‘Bogotazo’, que sacudi6 a la

naciéon colombiana en 1948, el cineasta

chileno Duni Kuzmanich realiza el fresco
histérico denominado Canaguaro (1979) y proyecta
sus secuelas cinco anos después sobre los Llanos
Orientales. A raiz del sectarismo politico desata-
do por las desigualdades sociales en el agro, se
vislumbra la personalidad del mitico guerrillero
liberal Guadalupe Salcedo para exponer consecu-
tivamente la parcialidad del ejército en contra de
los insurgentes amnistiados y el intervencionismo
armado de los frentes populares. Al mantenerse la
unidad del relato con nitidez y previa ubicacién
de los hechos, su anécdota se torna relativamente
simple y las maniobras en torno a una amnistia
paralos alzados en armas constituyen su principal
acierto narrativo. Aunque se trata de una produc-
ci6n muy elogiada en su momento y cuyos negati-
vos se encuentran desaparecidos, cabe recordar el
tratamiento humano que se otorgd a sus diversos
participantes tanto profesionales como nativos.

Fuga (1981), coproduccion italiana dirigida
por Nello Rossati, conté con un equipo técnico
bastante profesional y el despliegue de recursos
financieros sin precedentes —cincuenta millones
de pesos en cifras de hace veinte afios—. Su prota-
gonista (Rodrigo Obregén), quien se ha escapado
de una penitenciaria selvatica, llega a tropezarse
con los vestigios ahumados del lugar en donde
transcurri6 su infancia y recuerda vagamente los
encuentros armados entre soldados y bandoleros.
Aquel mismo ano, el escritor antioquefio Fernan-
do Vallejo reconstruy6 desde Ciudad de México
otro capitulo dramatico de la violencia politica y
social vivida en Colombia algunos anos atras. £n
la tormenta, sin haberse sometido al filtro de la cen-
sura nacional, recrea el trauma del joven campe-
sino que presencia la masacre de su familia en un
bus intermunicipal y engendra por consiguiente
una sed insaciable de venganza.

Los elegidos (Col.-urss / 1983) es la primera
coproduccién suramericana de la Unién Soviéti-
ca, a partir de la novela escrita por el expresidente
Alfonso Lopez Michelsen. El inmigrante aleman
B.K. ha huido de su pais por presiones del na-
zismo para dirigirse hacia tierras colombianas en
donde terminara involucrado con el influyente ba-
rrio bogotano de La Cabrera y sentimentalmente
enlazado al sector proletario de La Perseverancia.
Pero... ¢quiénes son los elegidos? La respuesta no
se hace esperar: la clase mas adinerada, los que
tienen influencia politica y gozan de poder. Qui-
zas en la novela éste sea su eje, el funcionamiento
comercial y financiero de Bogota en las postrime-
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rias de la guerra, pero en la pelicula poco o casi
nada puede saberse de tan eximio grupo si nos
atenemos exclusivamente a la cara desconcertada
del protagonista soviético Leoniev Filatov.

Crénica de una muerte anunciada (Col.-Italia /
1987) es una coproduccién internacional dirigida
por el maestro italiano Francesco Rosi en una trans-
cripcién demasiado escueta de la novela homoni-
ma de Gabriel Garcia Marquez. El relato aparece
quebrado como un rompecabezas al que le faltan
algunas piezas: el narrador le quita la palabra a los
coprotagonistas y explica cosas que ya vieron en la
pantalla. Su intensidad dramatica también se pierde
por cuanto varias veces se repite la misma frase (“los
hermanos Vicario estan buscando a Santiago Nassar
para matarlo por haber deshonrado a su hermana”).
Los personajes se desenvuelven como figurines, el
realismo costeno se ve demasiado limpio y la magia
de lo cotidiano nos deja frios. Mompox impresiona
gracias a su regia arquitectura; el Magdalena esta
captado en todo su silencioso esplendor pero la ca-
mara suele distraerse con la fauna del tropico.

Con una destreza narrativa indiscutible, el
novelista Gustavo Alvarez Gardeazabal y su tra-
ductor en imagenes Francisco Norden rehicieron
la lucha fratricida entre liberales y conservadores
bajo el volcan de los acontecimientos desatados
por el ‘Bogotazo’. En Céndores no entierran todos los
dias (1984) se impuso la figura temida de un an-
tthéroe: el denominado ‘pajaro’ o esbirro del ré-
gimen oficial, Leén Maria Lozano, en su doble
condicién de padre ejemplar y catdlico piadoso
pero con la incondicional fidelidad partidista que
engendr6 pasiones desbocadas e instintos crimi-
nales solapados. Aunque jamas se

dieron razones valederas para asumir
tal o cual posicion por parte de los im-
plicados, y tratandose de un sectarismo
politico que los historiadores tampoco han
logrado dilucidar, en esta trama particular-
mente rigen las “cuestiones de princi-
pios” o las venganzas en cadena
del susodicho circulo maldito de

la violencia. Frank Ramirez, el
certero protagonista, reconfirmé su
vena interpretativa.
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A partir de una prolifica aunque irregular
trayectoria documental, Ciro Duran hace hincapié
en la encrucyjada social que regia las dificultades
economicas de sus desdichados protagonistas. Para
denunciar los atropellos contra gremios o entidades,
solidifica una toma de conciencia a manera de con-
clusion. Mientras que Corralejas en Sincelejo (1974) en-
marca la explotacion del pueblo sinuano para des-
embocar en un espectaculo de sangre y borrachera,
Gamin se aproxima con frialdad al nucleo infantil
que pareceria no tener posibilidades de rehabilita-
ci6n, y La guerra del centavo (1982-1985) enfoca algiin
tiempo después el drama soportado por dos choferes
urbanos en medio de la accidentalidad y otras luchas
gremiales. Tal guerra no se representa con rigor en
la pantalla, sino que las rivalidades surgidas por cau-
sa de la bisqueda del sustento diario contribuyen a
transformar las calles en pistas peligrosas dentro del
irregular sistema vial.

El escarabajo (Lisandro Duque / 1984) supera
la simple anécdota de naturaleza deportiva o auto-
biografica para cubrir connotaciones mas universa-
les y reveladoras de algunas frustraciones nacionales.
Alli se estaba recreando, con tono pesimista y men-
talidad provinciana, aquel panorama montafioso de
los climas medios que por si solo resumia la topogra-
fia andina: un mensajero de banco cuya bicicleta se
transforma en el mejor vehiculo para conquistar la
gloria pasajera, un carpintero dispuesto a modificar

su ritmo de producciéon mediante una sierra eléctri-
ca que pone en peligro su vida, un entrenador que
apuesta cuanta triquifiuela le haga salir de pobre y
una joven infelizmente casada cuyas aventuras po-
nen a prueba la cordura local. Es asi como surgia la
metafora del esfuerzo individual, la tenacidad em-
presarial y los riesgos econémicos para salir adelante
o... trepar la cuesta.

Para cerrar el ciclo, cabe resaltar la impor-
tancia insular de Nuestra voz de tierra, memoria y futu-
70 (Jorge Silva-Marta Rodriguez / 1982). Aqui se
matizan en escuetas composiciones los dramas atri-
buidos a una comunidad guambiana, mediante la
materializacion del mito de la muerte que asusta a
sus nativos de raigambre precolombina. Un sefior
feudal cubierto por una mascara plateada, lanza en
el sentido literal de la palabra a sus explotados in-
dios al crater del volcan Puracé. Cinco arduos afios
de investigaciones miticas, alrededor de resguardos
y empresas comunitarias, con un solo objetivo a la
vista: recuperar tierra, cultura e historia arrebata-
das por los espanoles. Primeros planos de rostros
y panoramicas de paisajes, complementados con
los textos originales de los lugarefios y el tono seco
de una denuncia que reiteradamente cubre las tres
palabras descritas en su titulo. ¢
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do, Carlos Mayolo, Gustavo Nieto Roa, Francisco
Norden, Luis Ospina, Jairo Pinilla, Luis Alfredo
Sanchez, Jorge Silva & Marta Rodriguez, Gloria
Triana (entre otros).
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10.
I1.

12.
13.

14.
15.
16.

17.
18.

19.
. Funeral siniestro (Jairo Pinilla, 1978).
21.
22.
23.

24.
25.
. Maria (Maximo Calvo, 1921).
27.
28.
29.
30.
31.

32.

. (El) taxista millonario
34.
35.

36.

CONDORES
NO ENTIERRAN

LOS DIAS

Comunicacin, discurso y politica

Cronaca
Morte ATinunciata

Fram Rammier

TODOS

FACTORES SOCIALES EN EL DESARROLLO
DEL CINE COLOMBIANO (1)

All4 en el trapiche (Ducrane Films, 1943).
(El) amor, el deber y el crimen

(Pedro Moreno Garzoén, 1926).

Area maldita (Jairo Pinilla, 1980).
Arrieros semos. ..

(Carlos Eduardo Uribe, 1979).

Aura o las violetas (Di Doménico, 1924).
Ayer me echaron del pueblo

(Jorge Gaitan, 1981).

Ay hombe (Daniel Bautista, 1984).

Bajo el cielo antioquefio

(Arturo Acevedo, 1925).

Canaguaro (Duni Kuzmanich, 1979).
(El) candidato (Mario Mitrotti, 1977)
Colombian Connection

(Gustavo Nieto Roa, 1978).

Como los muertos (V. Di Doménico, 1925)
Céndores no entierran todos los dias
(Francisco Norden, 1984).

Croénica de una muerte anunciada
(Francesco Rosi, Col.-It.-Fr., 1987).

(Los) elegidos (Serguei Soloviev,
Col.-URSS, 1982-1985).

En la tormenta

(Fernando Vallejo, México, 1981).

(El) escarabajo (Lisandro Duque, 1983).
Esposos en vacaciones

(Gustavo Nieto Roa, 1977).

Flores del Valle (Maximo Calvo, 1941).

Fuga (Nello Rossati, 1981).
Gamin (Ciro Duran, 1977-1978).
(La) guerra del centavo

(Ciro Duran, 1982-1985).

(El) inmigrante latino

(Gustavo Nieto Roa, 1980).
Mamagay (Jorge Gaitan, 1977).

Nuestra voz de tierra, memoria y futuro
(Jorge Silva y Marta Rodriguez, 1982).
Pasado el meridiano

(José Maria Arzuaga, 1965-67).

Raices de piedra (Jos¢ Maria Arzuaga, 1961).

(El) rio de las tumbas (Julio Luzardo, 1964).
(El) sereno de Bogota

(Gabriel Martinez, 1945).

Tacones (Pascual Guerrero, 1981).

(Gustavo Nieto Roa, 1979).

(La) tragedia del silencio

(Arturo Acevedo Vallarino, 1924).

Tres cuentos colombianos (Julio Luzardo y
Alberto Mejia, 1962-1964).

(La) virgen y el fotégrafo

(Luis Alfredo Sanchez, 1983).

CORTOS Y MEDIOMETRAIJES

1. Agarrando pueblo
(Carlos Mayolo y Luis Ospina, 1978).
2. Angelitos empantanados
(Andrés Caicedo, 1976).
3. Bienvenida a Londres (Carlos Mayolo y
Maria Emma Mejia, 1981).
4. Camilo, el cura guerrillero
(Francisco Norden, 1974).
5. Campesinos
(Jorge Silva y Marta Rodriguez, 1974-1975).
6. Corralejas en Sincelejo
(Ciro Duran y Mario
Mitrotti, 1974).
7. (La) cosecha indigena
(Antonio Montana, 1974).
8. Cuartico azul (Luis Crump, 1978).
9. El cuento que enriqueci6 a Dorita
(Luis Alfredo Sanchez, 1973).
10. Chircales (Jorge Silva y
Marta Rodriguez, 1966-1972).
11. Dale duro Cayetano (Alberto Giraldo, 1975).
12. (El) drama del 15 de octubre de 1914
(D1 Doménico Hermanos, 1915).
13. En busca de Maria
(Luis Ospina y Jorge Nieto, 1986).
14. Esta es mi vereda
(Gonzalo Canal Ramirez, 1959).
15. Favor correrse-(n)- atras
(Lisandro Duque, 1974).
16. (Los) hijos del subdesarrollo
(Carlos Alvarez, 1975).
17. (El) hombre de la sal (Gabriela Samper, 1969)
18. Joyas de la tradicion colombiana
(Marco Tulio Lizarazo, 1953) / Serie.
19. (La) langosta azul
(Alvaro Cepeda Samudio, 1954).
20. Madre Tierra (Roberto Triana, 1975).
21. Noticiero Nacional
(Acevedo Sono Films, 1924-1948).
22. (La) 6pera del mondongo
(Luis Ernesto Arocha, 1975).
23. Operacién Juanchaco
(Guillermo Cajiao, 1975).
24. (El) oro es triste (Luis Alfredo Sanchez, 1973).
25. Padre, ;dénde esta Dios?
(Critica Colectiva, 1972).
26. Paramo de Cumanday
(Gabriela Samper, 1965).
27. Planas, testimonio de un etnocidio (Jorge
Silva y Marta Rodriguez, 1972).
28. Potro chusmero
(Luis Alfredo Sanchez, 1985).
29. (Los) primeros ensayos del cine parlante
nacional (Hermanos Acevedo, 1937).
30. Santisimos hermanos
(Gabriela Samper, 1970).
31. Suefio indigena (Roberto Triana, 1979).
32. (El) triunfo de la fe (Floro Manco, 1918). -|-|7



