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Jorge Ali Triana, 1985

Pocos realizadores colombianos han tenido la oportunidad de
incursionar en los diferentes lenguajes de las artes escénicas
como Jorge Ali Triana. Desde los afos en que fundara, con otros
compafieros, el Teatro Popular de Bogota, ha iniciado una larga
carrera en el teatro y la televisién. Es sabido que sus trabajos en
cada uno de estos medios han revestido gran importanciay se han
destacado por su calidad en el &mbito cultural colombiano.

Si bien sus intentos en el cine han sido menos abundantes, su
debut en el largometraje deja ver un gran acopiode experiencia en
el manejo de la puesta en escena y sin duda, el comienzo de su
madurez como director.

Por esta razén "CINEMATECA: Cuadernos de Cine Colombiano”
ha querido dar una mirada a sus realizaciones de cine y television
y conversar con €l sobre toda su experiencia profesional.

CLAUDIA TRIANA DE VARGAS




“—

BIOFILMOGRAFIA

1942
Nace en Ibagué el 4 de Abril.

1955

Entra a la Academia Juvenil de Teatro del profesor
José Agustin Pulido Téllez.

Trabaja como actor en el programa “‘Teatro Escé-
nico Infantil”” de la televisién nacional.

1958
Trabaja en espacios infantiles ("EI Mundo del
Nifio”’, “Abrete Sésamo’’, ‘Radio Teatro Infantil”’).

1959

Funda el Teatro Experimental Independiente y
monta: “Los Hijos Terribles”" de Jean Cocteau y
“El Cartero del Rey” de Rabindranath Tagore.

1960

Trabaja como director en el teatro del Parque Na-
cional donde monta la obra “El Tio Tigre Cogelo-
todo"* de Jorge Ali Triana.

,1959-60
Trabaja como asistente de direccion en la televi-
sion nacional en espacios de teleteatro.

1961 ;

Es nombrado director del Teatro Departamental
del Tolima “La Carreta’’ donde monta “‘Los Fusiles
de la Sefora Carrar’’ de Bertold Brecht.

1961
Termina bachillerato en el Colegio San Simén de
Ibagué.

1962
Entra a la Academia Superior de Artes, Facultad
de Teatro, Praga, Checoeslovaquia.

1965

Estadia de cuatro meses en el Berliner Ensemble,
Berlin Oriental, donde asiste al montaje de ““Corio-
lano” de Shakespeare y a un seminario sobre el
teatro Brechtiano.

1965

Trabaja como asistente de direccién en el teatro de
cédmara de Praga (Komorni Divadlo) con el director
Vaclav Hudecek en los siguientes montajes:
“Don Juan o el Amor a la Geometria” de Max

| Frish.

“Victor o los Nifios en el Poder’’ de Roger Vitrac.

o
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J.A.T. con Silvia Amaya durante |a grabacién de “ULTIMAS TAR-
DES CON TERESA", 1985.

1966

Asiste a la catedra de direccién cinematograficay
de television en la Facultad de Cine de la Acade-
mia Superior de Arte en Praga, Checoeslovaquia.

1966

Trabaja como asistente de direccién en el teatro de
la Armada de Praga, "‘Los Pretendientes de ia
Corona’” de Henrik Ibsen, direccion de Frantisek
Stepanek; “Enrique IV'' de Pirandello, direccién de
Vaclav Hudecek. Dirige el teatro de camara de
Praga “Las Sillas” de Eugenio lonesco.

Entre 1961 y 1967 realiza diversos viajes de




J.AT. durante un ensayo de “DELITO, CONDENA Y EJECUCION
DE UNA GALLINA", 1973.

observacion y diferentes viajes a Europa (Francia,
Inglaterra, Italia, Polonia, Alemania, Suecia, Bél-
gica, Espana, etc.).

QObtiene el titulo de Director Profesional en la Aca-
demia Superior de Artes, Facultad de Teatro, Pra-
ga, Checoeslovaquia.

1967

Funda el T.P.B. TEATRO POPULAR DE BOGOTA
del cual ha sido Director Artistico ydonde ha mon-
tado:

1968
LA MANDRAGORA de Maquiavelo, LA POSADE-
RA de Goldoni.

1969

TARTUFO de Moliere, JULIO CESAR de Shakes-
peare, PLUFT EL FANTASMITA de Maria Clara
Machado, LA NINA Y EL VIENTO de Maria Clara
Machado.

1970
EL INSPECTOR de Nicolai Gogol, LAS SILLAS de
Eugenio lonesco.

1971

LOS FUSILES DE LA SENORA CARRAR de Bertold
Brecht, ESPANA 1936 de Vallejo, Hernandez y
Garcia Lorca.

1972

LA SALY EL ORO de Karel Ditler, LA MUERTE DE
UN VIAJANTE de Arthur Miller, EL GESTICULA-
DOR de Rodolfo Usigli.

1973

DELITO, CONDENA Y EJECUCION DE UNA GA-
LLINA de Manuel José Arce, TOMA TU LANZA
SINTANA de Creacion colectiva, HOMENAJE AL |
INDIO AMERICANO de Ernesto Cardenal.

1974
| TOOK PANAMA (El Caso Panamad) de Luis Alber-
to Garcia.

1975
FUENTE OVEJUNA de Lope de Vega.

1976
LA OPERA DE TRES CENTAVOS de Bertold Brecht,
TIO VANIA de Anton Chejov.

1977
LA PRIMERA INDEPENDENCIA (1810) de Luis Al-
berto Garcia, RICARDO Ill de William Shaques-
peare.

Durante esos mismos afios monta las siguientes
obras para television:

LA CUEVA DE SALAMANCA de Miguel De Cer-
vantes, CASAMIENTO A LA FUERZA de Moliere,
LA OLLA de Tito Plauto, EL AMOR DE DON PER-
LIMPLIN CON BELISA EN SU JARDIN de Garcia
Lorca, LA GUARDIA CUIDADOSA de Miguel De
Cervantes, EL ANIVERSARIO de Anton Chejov, EL
SOPLON de Nicolai Gogol, CASA DE MUNECAS
de Henrik Ibsen, TARTUFO de Moliere, CRIMEN Y
CASTIGO de Fedor Dostoviesky, LA MAS FUERTE
de Strimberg, LA GAVIOTA de Anton Chejov,
CUENTO PARA LA HORA DE ACOSTARSE de
Jean O’Neill, LA MUERTE DE UN VIAJANTE de
Arthur Miller, A LA DIESTRA DE DIOS PADRE de
Tomas Carrasquilla, EN ESTE PUEBLO NO HAY
LADRONES de Gabriel Garcia Marquez, EL GRAN
TEATRO DEL MUNDO de Pedro Calderén de la
Barca, TODOS ERAN MIS HIJOS de Arthur Miller,
EL INSPECTOR de Nicolai Gogol, TIO VANIA de
Anton Chejov, EL GESTICULADOR de Rodolfo Usi-
gli, UN TRANVIA LLAMADO DESEO de Tennesse
Williams, EL BURGUES GENTILHOMBRE de Mo-
liere, RECORDANDO CON IRA de John Osborne,
VESTIR AL DESNUDO de Luigi Pirandello, EL A-
BANICO de Carlo Goldoni, R. U. R. de Karel Capek,
CASA DE MUNECAS de Henrik Ibsen, RICARDO IlI
de William Shakespeare, TE JURO JUANA QUE
TENGO GANAS de Emilio Carballido, O DEUNO O
DE NADIE de Luigi Pirandello.




Realiza las siguientes giras internacionales con el
HsE B

Caracas, Venezuela en diciembre de 1972
Caracas, Venezuela en agosto de 1973

Buenos Aires, Argentina en noviembre y diciem-
bre de 1973

Caracas, Venezuela en mayo de 1974

Panama, febrero de 1975

Puerto Rieo, en mayo de 1975

Guatemala, en octubre de 1975

Venezuela, en julio de 1978

Ecuador, en junio de 1980

Obtiene los siguientes premios con el T.P.B.:

“Juana Sujo’’ Caracas, Venezuela, como la mejor
agrupacion extranjera, bajo su direccién, 1972.

Premio de la Critica en el Il Festival Internacional
de Caracas, Venezuela en 1973.

Premio APE al T.P.B., bajo su direccién, por su
labor de conjunto en el afio de 1974.

Orden Civil al Mérito “Ciudad de Bogota' en el
Grado de CABALLERO y bajo sudireccién al grupo
T.P.B. (Decreto No. 1596 octubre 7/77).

Participa en los siguientes Festivalesconel T.P.B.:

Festival Nacional de Teatro de la CCT, Bogota
1970.

Primera Muestra Nacional de Teatro de la CCT,
Bogota 1973.

Festival Latinoamericano y Primera Muestra
Mundial de Teatro, Manizales 1973.

Primer Festival Internacional de Teatro, Caracas,
Venezuela 1973.

{Segunda Muestra Nacional de Teatro de la CCT,
Bogota 1974.

Il Muestra Mundial de Teatro, Puerto Rico 1975.
| Festival Nacional de Nuevo Teatro, Bogota 1975-
76y 77.

Festival de las Naciones, como representante de
Colombia, 1978.

También dirige los siguientes espacios de televi-
sion:

PEQUENO TEATRO, BUENAS NOCHES DOMIN-
GO, ESPECTACULARES ICASA, CASO JUZGA-
DO, EL DETECTIVE GENIAL, SU TEATRO UNIEXP,
LOS ESPECIALES DE COLOMBIANA DE TELEVI-
SION e INRAVISION, REVIVAMOS NUESTRA HIS-

Escena de “TIEMPO DE MORIR".

TORIA, Serie “José Maria Coérdoba”, Serie "‘La
Separacion de Panama de Colombia’, Serie “'Boli-
var el Hombre de las Dificultades”, Serie “Los Co-
muneros’’, Serie ""Narifio’’, Serie 'Mosquera y
Obando’’, Serie ““Rafael Reyes'’, Serie “El Bogo-
tazo”, Serie “El Enigmatico Doctor Russi’’, Serie
“La Constitucion de 1896, Serie ““Alfonso Lopez
Pumarejo’’, Serie ““Ultimas tardes con Teresa”,
Especial “Tiempo de Morir"".

Y realiza las siguientes peliculas:

“Enterrar a los Muertos’ (cortometraje) 1977
“"Dar de Comer al Hambriento' 1978

“Las Cuatro Edades del Amor” 1978

“Y Asi Todos los Dias” 1979

“Tiempo de Morir” 1985
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CINEMATECA.- Usted menciona con frecuen-
cia al sefior Agustin Pulido Téllez cuando se
refiere a sus primeros afios de formacién
teatral. (Se supone que él propicié su primer
contacto con el espectaculo?

JORGE ALI TRIANA.- Recién fundada la televi-
sion, por los afios 55 6 56, —yo tendria unos trece
anos—, existian unos programas de teatro infan-
til, hechos con nifos y para nifios, que emitian en
vivo y en directo desde el estudio uno de San
Diego. Se Illamaban ‘‘Abrete Sésamo’’ y “El
Mundo del Nifio”. También transmitian otro pro-
grama por la Radio Difusora Nacional que se lla-
maba “Radioteatro Infantil”’. Eran series de tipo
dramatico-didactico. El director de esos progra-
mas era el profesor Agustin Pulido Téllez.

En el colegio donde yo estudiaba habia un tipo que
trabajaba en esos programas y yo le preguntaba

J.AT. durante la grabacién de “EL BOGOTAZO", 1984.

cémo hacia para llegar a ese ‘Olimpo’. El me daba
todo tipo de evasivas, no confesaba su secreto. Al
fin logré por otros conductos conectarme con el
profesor Pulido Téllez. Asisti a un primer ensayoy
me dieron un parlamento que todavia recuerdo
muy bien. Yo tenia que decir en la clase a un pro-
fesor que nos estaba hablando sobre la Batalla del
Pantano de Vargas: “Todo comenzé a la salida de
los Llanos”. Y ahi comenzé todo, . . . ala salida de
los Llanos’".

En ese grupo trabajé como actor, con muchas difi-
cultades, durante cuatro afos permanentes,
desde el 55 al 58. Trabajamos como animales. Yo
creo que desde alli quedé viciado al trabajo, por-
que nosotros saliamos del colegio a ensayar y a
hacer programas. Inclusive, teniamos que pedir
permiso para salir una hora antes porque algunos
de estos programas se emitian a las cinco de la
tarde.




Estando en aquél grupo se cred la Academia Ju-
venil de Artes Escénicas, que dirigia el mismo
profesor Pulido Téllez. Alli se formé mucha gente.
El profesor Pulido ya habia formado a otras gene-
raciones anteriores, como la de Fabio Camero, por
ejemplo. En la academia se trat6 de dar una for-
macién integral de teatro: se puso un profesor de
escenografia y mascaras, que era Mufoz Mora;
un argentino que habia venido a la television, se
encargd del departamento de vestuario; habia un
profesor de musica y danza, que era Jacinto Jara-
millo; estaba un profesor de educacién vocal,
Gaspar Ospina, que era un radio actor. Gil Tovar
creo que daba Historia del Teatro y de la Cultura.
Era una academia privada que funcionaba en el
garaje de su casa, habian conmigo cerca de cua-
renta muchachos. Estando alli surgié la idea de
hacer teatro en el Colén: se monté una Caperucita
Roja de Svarce; algo de Diaz, el dramaturgo co-
lombiano, la historia de los ratones que se pelean
por un queso. Alli nacié en mi la magia del teatro.

C.- Y el ambiente familiar, que tanto importa,
no fué definitivo? Usted es hijo del pintor Jorge
Elias Triana.

ENTREVISTA &

J. A. T.- El estudio de mi papa vivia lleno de ami-
gos, vivian Leén de Greiff, Jorge Zalamea, Arturo
Camacho Ramirez, Gémez Jaramillo. Ese era el
grupo fundamental de sus amigos, que se ence-
rraban desde el viernes hasta el lunes a beber y
hablar. Yo acompafaba a mi papa al café El Auto-
matico, que quedaba en la Avenida Jiménez. Me
fascinaba ese ambiente, sobre todo el humor de
estos tipos, vivian muertos de la risa.

También pinté mucho, y a veces tengo como
nostalgia, pienso que en la pintura me hubiera ido
mejor que en el teatro, porque lo hacia bastante
bien. Pintaba al 6leo, acuarela y otras técnicas.
Realmente me apasionaba, hasta el momento en
que empecé a hacer teatro, luego ya no hubo mas
tiempo.

C.- Su padre promovia su actividad en el teatro
y la television?

J. A. T.- Creo que en un principio no tuve ninguna
oposicién, era una actividad de tiempo libre. Mas
adelante tuve conflictos familiares, especialmen-
te con mi madre, pues ella habia padecido lo que
es vivir con un artista, sobre todo en un momento




en que la pinturaen Colombia era una actividad
absolutamente marginal. Hoy en dia la pintura
existe. Existe la manera de vender un cuadro, ser
profesional de universidad . . ., en aguel entonces
era un acto absolutamente loco. Mi papa trabajo
de dibujante arquitectonico del Instituto de Crédi-
to Territorial, trabajé de dibujante comercial,
hacia vallas para los cines y todo tipo de activida-
des diferentes para poder sobrevivir; la pintura la
hacia en los tiempos libres. Por eso mi madre
tenia alguna razoén, es la vision pragmatica de las
madres.

C.- Cuando terminé esa etapa de teatro infantil;
qué hizo cambiar de tematica y pasar al teatro
de adultos?

J.A.T.- Alos 17 6 18 afios, eso de estar haciendo
“Caperucita Roja"’ y “Blanca Nieves' me parecia
cosa de idiotas, insulso, ingenua. Por esos dias lei
una novela de Jean Cocteau, llamada “Los Hijos
Terribles’’; entonces decidi adaptarla, hacer una
dramatizacién para teatro. Légicamente el grupo
donde yo estaba no tenia el marco para hacerlo,

ENTREVISTA |

sélo se hablaba de Caperucita y cosas de esas.
Esta era una obra existencialista, que no enten-
dia, pero habia algo extrafio en ella que me gus-
taba. Afios después volvi a leerla y comprendi que
trataba asuntos como el insesto, el homosexua-
lismo y otra cantidad de cosas, una tematica exis-
tencial tremenda, algo muy activo. Lo mas atracti-
vo era que la historia le ocurria a muchachos de
mi edad, de 17 afios. Cuatro personajes encerra-
dos en un apartamento; fué lo que me indujo a
dramatizarla, veia que se podia concretar y reali-
zar. Decidi montar aquella obra para uno de esos
festivales del teatro Colén. La hicimos en la casa,
a nivel privado. En ese primer reparto participé
Rosario Montaifia, Chirivico, Eduardo Caicedoy un
pintor colombo-polaco, de quien no recuerdo el
nombre. Eramos cinco personas, Jorge Eduardo
hizo la escenografia. Ese fue el rompimiento con
Pulido Téllez. En ese momoento llegé a Colombia
un director francés, Gilles Chancrin, que vino a
trabajar con “'El Buho"’, pero tuvo un conflicto con
el grupo y se separo.

El hizo en Cromos una extraordinaria critica de la
obra de Cocteau a propdsito del festival. Hablaba




de un festival catastréfico y de una revelacion.
Nuestra obra le parecia extrafiisima dentro de un
conjunto de obras de teatro medio costumbrista;
porque se presentaron obras de Casona y de
teatro de corte espafiol, aunque desde luego con
algunas excepciones, como el trabajo del Teatro
Experimental de Cali, ‘A la Diestra de Dios Padre’”
y otros montajes como "‘Edipo Rey” y “El Tren
Pullman” de T. Wilda, montaje que hizo “El Buho"’
obras que ya apuntaban a una cultura teatral en
Colombia. EI TEC y el Buho eran pues, los dos gru-
pos que se distinguian. Nuestro grupo le parecié
una cosa distinta, unos adolescentes haciendo
teatro.

C.- Por qué fué importante Gilles Chancrin en
aquél momento. Cual fue su aporte? Estamos
hablando del afio 1957, verdad?

J. A. T.- Bueno, esa es una historia interesante:
Mi papa habia montado con Marco Ospina un
taller de artes aplicadas. Se encargaban de la
parte plastica de las iglesias, hacian vitrales, via-
crucis, cristos. El taller funcionaba en la calle 17
con carrera 9a., en una boardilla gigantesca, y en
la parte anterior del edificio habia un gran espacio
que mi papa me dié para que montaramos el tea-
tro. Nosotros mismos construimos las bancas, el
escenario y todo; creamos el Teatro “‘La Buhar-
dilla”.

Cuando el director francés rompié con el grupo
“El Buho™ vino a buscarnos. Le habia gustado
nuestro trabajo y ademas, muy importante, tenia-
mos una sede donde trabajar. Era un hombre bas-
tante loco. Desde la primera reunién nos dijo:
“Ustedes hacen una cantidad de cosas, estudian
en colegios, en universidades y otras activida-
des’’; y planteé de una forma radical: *‘Aqui vamos
a trabajar desde las seis de la mafiana hasta las
doce de la noche”. Ademas, venia como con seis
actores del Buho, entre los que estaban Carlos
Castillo, Paco Barrero y otras personas que no
recuerdo ahora . . . Entonces dejamos todo. Yo
estaba en quinto de bachillerato y dejé el bachille-
rato; Carlos Castillo estaba estudiando Derecho y
dejo el Derecho; otro estaba estudiando Ingenie-
ria Forestal y dej6 la Ingenieria; Paco Barrero diri-
gia en la television y también la dejé. Nos encerra-
mos a ensayar una obra de Gelderot, “Magia
Roja”. Légicamente era un proyecto basado sim-
plemente en el deseo de dedicarnos a eso, pero
sin ninguna sustentaciéon material; de modo que
se rompiod a los seis meses catastroficamente. El
francés era un loco, un sofador. Nos propuso
hacer un seminario a orillas del rio Magdalena
(creia que era a orillas del Sena), llevamos carpas,
maquinas de escribir, dispuestos a experimentar,

i

J.AT. en una escena de “LA MUERTE DE UN AGENTE VIAJERO",
1972.




a ensayar. La primera noche cayé una de esas tor-
mentas tropicales y las hormigas y los zancudos
nos sacaron derrotados a las cinco de la maniana.
Los suefios del francés en el trépico abortaron y
con ellos nosotros. No alcanzamos a hacer el
montaje; mejor dicho, no pasamos de la primera
pagina, porque los actores no le daban lo que él
qgueria. Tampoco se trataba de un tipo aventurero,
habia hecho montajes en Francia, habia estrena-
do una obra de Gelderot, pero l6gicamente fue un
desastre y el grupo se derrumbé. Y en ese mo-
mento se dié el rompimiento definitivo con mi
casa porque, con razén, como no estaba estudian-
do, me dijeron, o el teatroolacasayel estudio.".
Yo les dije, “el teatro”. Entonces me fui de la casa.
Sacamos un apartamento comunal con toda la
gente del grupo. Cocindbamos una olla de papasy
otra de platanos para toda la semana, era la Ginica
alimentacion que estdbamos en posibilidad de
hacer. Toda esta experiencia duré como un afio.

C.- Bueno, pero ese fracaso no significo laren-
dicion total porque usted finalmente continua
en el teatro. Cémo da ese paso, como logra salir
de ese limbo de la desorientacion frente alo que
queria hacer?

J. A. T.- Un dia me llamé mi papa y me dijo: “"Le
voy a contar un cuento que me pasé con mi papa.
Mi papa era un hombre muy humilde, que tenia
un almacén en la plaza de mercado del pueblo;
que trabajaba desde las cinco de la mafana hasta
las diez de la noche, todos los dias de su vida, para
alimentar a una familia de doce hijos. En una
ocasion yo le dije, papa yo quiero ser pintor. Y me
pregunté —qué es eso?— Yo traté de explicarle...,
entonces me dijo, /y eso dénde se estudia, aqui?
—No. —En Bogotd? —Tampoco. —Entonces
donde?, me dijo.

—He pensado que en Méjico, le dije. —En Méjico
estaba en furor la Revolucion y el Muralismo
como nacimiento de la plastica latinoamericana-.
Finalmente me dijo, si quiere hacer eso lo va a
hacer bien, entonces se va para Méjico. Como él
era lider popular consiguié una beca y me envié a
estudiar”’.

Alla estuvo mi papa de aprendiz de Diego Rivera,
pintando y formdndose en la Escuela de Muralis-
mo mexicana.

Y continud diciéndome: Yo quiero hacer con
usted lo mismo porque veo que se esta repitiendo
la historia y yo hoy en dia si se loque es ser artista,
el rigor y la disciplina que ello necesita. De modo
que si usted se queda aqui no va a hacer nada. Yo
le propongo que regrese a la casa y termine el ba-
chillerato. Yo me voy ahora a fundar la Universi-
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dad del Tolima y a fundar la Escuela de Bellas Ar-
tes. Véngase conmigo para Ibagué; yo hago que el
Departamento forme un grupo de teatro para que
usted trabaje ahi y no se aburra estudiando el
bachillerato. Cuando termine se va para Europa a
estudiar teatro”'.

En efecto me fui para Ibagué, y alli se cred el grupo
Departamental de Teatro. Mi caso fue similar al de \
mi papa cuando mi abuelo le consiguid la beca; fi- \
jense lo curioso; como mi papa era flautista y
habia estudiado en el conservatorio, la Asamblea
Departamental hizo una ordenanza creada por Is-
mael Santofimio, que decia: “Créase una beca
para joven pintor tolimense que toque flauta”. De
esa forma también fue mi ida a Ibagué, con nom-
bramiento de director de teatro y con puesto en el
San Simén para terminar el bachillerato. Asi,
fundé el grupo y monté “‘Los fusiles de la Sefiora
Carrar”. Con esa obra fuimos a participar en los
festivales de teatro de Bogotda. Fue un grupo muy
interesante; en él estuvo Héctor Sanchez, el nove-
lista, y otra serie de personas que empezaron a
desarrollar un movimiento cultural en Ibagué.
Cuando yo me fui para Europa vino a dirigir el
grupo Carlos Duplat. El grupo duré como cuatro
afos.

Terminado mi bachillerato me fui para Praga,
Checoeslovaquia, donde estuve seis afios, el pri-
mer afio estudiando el checo y cinco afios en la
facultad de teatro. Estuve también en la catedra
de Direccién de Cine. Hice las dos facultades al
mismo tiempo. Mi residencia basica era la Facul-
tad de Teatro, pero iba como estudiante asistente
a la Facultad de Cine, donde tomaba Unicamente
la catedra de Direccién.

C.- Teniendo tan clara sumeta profesional enel
teatro, por qué de pronto, surge ese interés por
el‘cine? Era ya una inquietud paralela al teatro?

J.A.T.- Ami me apasionaba el cine. Por eso me lo
tomé muy en serio. Ademas yo sabia que alguna
vez iba a hacer cine; méas que saberlo era una ne-
cesidad. Por otra parte, yo tengo un tio, hermano
de mi papé, Francisco Yesid Triana, que fue pro-
ductor de cine aqui en Colombia, digamos que fue
un precursor; produjo “‘Cada Voz Lleva su Angus-
tia" y “Seméforoen Rojo"”. Yoingresé a la Escuela
de Cine con una carta de la productora de él, enla
que se decia que aqui en Colombia necesitaban
un director. Cuando yo regresé él me dijo: “Mis
acciones en esta compafiia las vas a manejar tu”'.
Una compaiiia quebrada, l6gicamente, porque él
perdié una cantidad de dinero haciendo esas peli-
culas. De todas maneras yo tenia el proyecto del
cine toda la vida, pero el problema era uno: que




desde que me fui a Checoeslovaquia era mas fac-
tible hacer teatro que hacer cine. El teatroera una
posibilidad concreta, mientras que el cine era un
sueno.

C.- Hablemos entonces de esos afios de forma-
cion. Por qué eliges Checoeslovaquia? Se
puede decir que en los primeros afios sesenta
ese pais era uno de los mas vanguardistas en las
actividades de teatro y cine? Es curioso que la
mayoria de colombianos destacados en el
teatro hayan ido a estudiar alla. Es el caso de
Carlos José Reyes, Jaime Santos, Rosario
Montaida . . .

J. A. T.- Santiago Garcia, que acaba de llegar de
estudiar en Checoeslovaquia. El empez6 a hacer
unas cosas realmente espectaculares, que nos
parecieron muy novedosas. De modo que ese pais
se volvié entre los teatreros como una especie de
panacea. Yo admiraba a Santiago endrmemente,
y esta fue una de las razones de la escogencia de
Checoeslovaquia. También mi papd era muy
amigo de los checos y le quedaba facil conseguir-
me una beca para alla. Por otra parte Praga es una
ciudad extraordinaria, la mas bella del mundo,
con un millén de habitantes, con treinta teatros
profesionales, treinta salas abiertas. Cada con-
junto monta cinco o seis obras al afio. Imaginense
la actividad y las posibilidades.

C.- Esa enorme actividad teatral facilita mucho
el trabajo practico de los estudiantes.

J. A. T.- Ldgicamente. En el cuarto afio le dan a
uno una lista de los montajes que se estan reali-
zando y uno tiene que escoger un director que
esté haciendo uno de esos montajes para que lo
deje trabajar con él y le dirija la tesis. Yo trabajé
con Vaclav Hudechek, tanto en teatro como en
television. Hudechek fue el director que vino afos
después a dirigir el T.P.B., “Arturo Ui", de B.
Brecht. Me tocdé por suerte y accidentalmente
dirigir el Teatro de Camara de Praga. Dirigi “Las
Sillas de lonesco”. Eldirector Hudechek tenia pla-
nificado dirigir esa obray, a la vez, tenia una invi-
tacion a Londres a dirigir una obra de Capek, un
dramaturgo checo. Un actor se enfermd y ésto
hizo cambiar la programacion del teatro. Entonces
Hudechek, a quien yo le habia hecho asistencia en
dos obras, me dijo: “yo voy a dejar planificado el
trabajo de mesa y tu vas a ensayar durante seis
semanas; yo regreso una o dos semanas antes del
estreno y ajustamos todo’. Estuve ensayando
mucho y efectivamente llegé una semana antes
del estreno e hizo los ajustes necesarios y la obra
tuvo un gran éxito; duré cinco afos en cartel.
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Jorge Ali Triana, 1960 (Foto: Hernédn Diaz).

C.- También debié ver mucho cine? Eran los
afios dorados del cine checo.

J. A. T.- Logicamente, fui un cinéfilo infatigable,
porque a mi siempre me ha aburrido mucho ver
teatro. Me gusta hacerlo, pero es muy aburridor
verlo. Yo admiro a la gente:que se sienta en una
butaca a ver una cosa de esas. Asi que preferia ir
al cine. En la Facultad de Cine se proyectaba abso-
lutamente todo, hasta las peliculas que no se
daban en Praga; peliculas de los clasicos y lo Glti-
mo que estaba sucediendo en el cine mundial, lo
de los festivales, etc. . . Era la época de Jiry
Mentzel, de la Jitilova, de Nemec, de Schorn, de
Milos Forman, de Kadar, de Jiry Trinca; el cine
checo en ese momento era el cine de Europa. Los
tipos producian cinco peliculas magistrales al
afio. Yo vivi la época de "“Trenes Rigurosamente
Vigilados'’, de “Los Amores de una Rubia”, de
“Comercio en la Calle Mayor"’, peliculas realmen-
te impactantes.

C.- Como varios de los cinematografistas
colombianos de su generacion, usted estudiaen
Europa durante una época en la que se da una
especie de despertar politico de la juventud, que
se manifiesta en muchos actos de rebeldiay de
protesta y que culmina con el movimiento estu-
diantil de Mayo del 68 en Paris, momento en el
que es invadida Checoeslovaquia por los Sovié-
ticos. (Como vivié Jorge Ali Triana aquellos
afos?

J.A.T.- No me tocé la ocupacién porque yo regfe—
sé en enero del 68 y ésta ocurrié en la Primavera,
en mayo; sin embargo, todo el ambiente politico y
el espiritu del momento me toco vivirlo, alli se al-
canzaba a percibir toda la atmoésfera de agitacion
estudiantil de Europa.
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J.A.T., enfermo, es transportado durante la grabacién de “BOLI-
VAR, EL HOMBRE DE LAS DIFICULTADES".

J.A.T.yCarlos Barbosa en una escenade LA MUERTE DE UN VIA-
JANTE", 1972,

C.- Pero Jorge Ali en esos afios ya tenia una vi-
sion politica de la vida, del mundo? Es de
suponer que el contacto con la actividad inte-
lectual de su padre ya le habria despertado
inquietudes al respecto.

J. A. T.- Yosicreo.Paramilapoliticaera unasun-
to de formacién de la casa. Mi papa ha sido un
hombre de izquierda, con una visién muy demo-
cratica de la vida y su pintura muy cercana a la
cultura y al arte popular. El siempre ha sido un
hombre simpatizante del Partido Comunista; nun-
ca militante, porque dice que él no entra a un par-
tido porque no quiere salirse. Sin embargo, siem-
pre ha sido un hombre alineado filoséficamente
en la izquierda. De modo que todo eso dejé en mi
una marca, una huella desde el principio. Asi que
para mi la cosa estaba clara desde entonces. In-
clusive, en el afio 1959 yo ingresé como militante
a las Juventudes Comunistas y fui activo politica-
mente, formé un consejo estudiantil en el colegio
y hasta organicé una huelga.

C.- Bueno, de esa larga estadia en Europa llegé
el momento de fundar el Teatro Popular de
Bogota. ;Como se gesta el T.P.B.?

J. A.T.- Laidea es logica. En Praga estudidbamos
por coincidencia tres colombianos en la misma fa-
cultad de teatro; Jaime Santos y yo estdbamos en
el mismo curso y Rosario Montafia, que habia lle-
gado un afo antes, estaba un curso adelante.
Nosotros nos preguntdbamos todos los dias,
durante seis afos, qué es lo que vamos a hacer
cuando regresemos al pais? Eran conversaciones
en las que haciamos planes y fabricabamos sue-
fios. En esas conversaciones fundamos el T.P.B.,
desde Praga. Cuando llegamos a Bogota con la
idea clara; el propésito era crear un grupo profe-
sional en el mas amplio sentido de |a palabra, for-
mado por personas dedicadas exclusivamente al
trabajo teatral y a la investigacién. Eso requeria
que la gente tuviera un marco material que se lo
permitiera. En ese momento estaba en furor el
teatro universitario y lo primero que nos ofrecie-
ron fue puestos de directores en las universida-
des. Pero nosotros sabiamos que eso seria la
muerte del grupo. Necesitdbamos orientar todas
las energias a esa sola cosa. De modo que nos de-
dicamos a conseguir un local, un apartamento y
unas tiqueteras para comer en un restaurante. El
asunto era darle a los actores un cuarto donde
dormir y un restaurante déonde comer, y que se de-
dicaran a ensayar, nada mas. Las necesidades
primarias las tenia que cubrir el grupo. Asi empe-
z6 en un local de la calle 13 con carrera 5a. que
era de la mama de Jaime Santos. El primer mon-
taje fue una obra de O’Casey, “El cuento para la
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hora de acostarse’’, y le pusimos el nombre de
“Pensién para solteros'’. Esta obra la dirigié Jai-
me Santos. La segunda fue "La Mandragora“ que
dirigi yo.

C.- La escogencia de esas obras, para mostrar-
selas al puablico colombiano, fue arbitraria o re-
flejaba alguna posicion politica o estética del
grupo de Checoeslovaquia?

J. A.T.- La propuesta estética era hacer un teatro
de contenido, de calidad, pero que fuese un teatro
popular, un teatro que dejara de ser una actividad
de la élite cultural del pais, porque el teatro era
una actividad de las personas cultas, que iban al
teatro el “Buho”’, donde cabian veinte o treinta
personas. Alli asistia gente con la nostalgia de
Paris en ladécima de Bogotd. Nosotros queriamos
romper eso; hacer un trabajo para que la gente
comun y corriente pudiera acercarse al teatro.
Veiamos que los cldsicos lo permitian, coincidian
en trabajar un teatro de alta calidad pero sin con-
ceciones populistas, aunque de todas maneras,
permitian ir cautivando el gran publico. Esa fue la
linea fundamental y ha sido una de las lineas fun-
damentales del T.P.B. Inclusive, como toda cosa
juvenil, (teniamos 25 afios), hicimos una declara-
cién de principios que habla de la combinacién de
una dramaturgia nacional y latinoamericana con
los valores dela dramaturgia universal. Hace poco
la estuve revisando y me sonreia de su vehemen-
cia y de su estilo de redaccion, pero no de su
escencia

C.- Ustedes fundan el T.P.B. en un momento
trascendental en la historia del teatro colombia-
no, cuando se desarrolla un movimiento de tea-
tro universitario que culmina con la consolida-
cion de grupos independientes tan importantes
como La Candelaria, El Teatro Experimental de
Cali, T.E.C., el Teatro Libre de Bogota, La Ma-
ma, El Local. Ese movimiento teatral se erige
sobre una plataforma politica muy concreta,
que determina toda su concepcion tematica y
estética: propender por una dramaturgia y un
teatro nacionales que reflejen la realidad del
pais y que despierten la consciencia de un pu-
blico o, mejor, de un pueblo adormecido politi-
camente. Esta posicioén lleg6 a ser tan radical
que no se concebian montajes de obras del tea-
tro universal “‘burgués’’. Frente a este panora-
ma irrumpe el T.P.B. con una declaracién de
principios, que, aunque en el fondo tuvieran al-
gunos propésitos semejantes, los medios para
lograrlo eran definitivamente opuestos. Esta
situacion debié crearles grandes diferencias
con el Movimiento Teatral y a la postre con la
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El muralista Jorge Elias Triana, padre de JA.T., 1970.

Corporaciéon Nacional de Teatro, entidad que
hoy agremia a la mayoria de ellos. Era un pecado
mortal acudir a otras culturas cuando la nuestra
estaba mas o menos que desamparada.

J. A. T.- creo que nuestra posicién, en principio
era correcta y clara y la sostuvimos a pesar de la
lucha violenta que hubo en el interior del teatro
colombiano. El teatro universitario sostenia que el
teatro era un instrumento méasde la lucha politica,
como podia ser un mimeégrafo o un mitin. Era un
instrumento para la difusién del despertar de
conciencia y de agitacion de ideas; era un aparato
de agitacién y de propaganda, no un aparato esté-
tico. Indudablemente el movimiento universitario
vivia un momento muy interesante, cred la nece-
sidad de un rompimiento con la cultura tradicio-
nal. Pienso que estdbamos buscando lo mismo,
pero por vias distintas. Nosotros no negabamos,
ni hemos negado, ni negaré, la participacion poli-
tica en el arte; el arte tiene un marco politico, tiene
un contexto. Creemos, por ejemplo, que en Sha-
kespeare hay politica, en Maquiavelo hay politica,
pero el teatro tiene una especificidad y una auto-
nomia como lenguaje estético.

C.- Enconclusién, los demés grupos recibieron
con gran antipatia el nacimiento del T.P.B.?

J. A. T.- Yocreo que si. Ademds por otras razoned
muy humanas y comprensibles. En primer lugar,
las células nuevas y extrafias provocan un esco-




sor y una respuesta de rechazo en las células que
estan ubicadas en el mismo sitio. En segundo lu-
gar, esa pedanteria de unos tipos que llegan de
Europa a hacer declaraciones y formar un grupo
como salido del movimiento teatral. Eramos muy
mal vistos a los ojos de todos, especialmente a los
del Teatro Libre, que era el abanderado mas gran-
de del naturalismo socialista.

C.- Finalmente el grupo logra estabilizarse y
convertirse en una empresa de la cual viven to-
dos sus integrantes, hecho bastante insélito en
nuestro medio.

J. A. T.- Si, comenzamos a vender funciones, a
movernos por todo el pais en gira, porque tenia-
mos la gente dedicada exclusivamente a eso. Asi
logramos darle al grupo una actividad permanen-
te durante dos o tres afios. Después regresé
Fanny Mickey de la Argentina; ella ya habia esta-
do en Colombia trabajandoen el T.E.C. Vino a bus-
carnos personalmente para que yo le dirigiera un
montaje a ella, que era la empresaria. Yo le dije
que no podia trabajar fuera del T.P.B. porque el
grupo me demandaba todo el tiempo. “La invito
mejor a que venga a trabajar con nosotros, con
toda esa capacidad de trabajo que le conocemos,
utilicela aqui en la formacién del grupo’’. Efectiva
mente, Fanny trabajé con nosotros como cinco
afos y nos ayudé mucho en el empuje de la crea-
cion de una estructura administrativa, de organi-
zacion y de proyeccién del grupo.

C.- Dejando un poco las anécdotas de forma-
cion del grupo, hablemos del trabajo propia-
mente dicho. De qué manera aborda Jorge Ali
una obra, con qué armas metodologicas?

J. A. T.- Bueno, yo diria que manejo una especie
de simbiosis, de sintesis, desde el punto de vista
tedrico, entre Stanislavski y Brecht. Lo digo en
este sentido: creo que no hay ningun método de
trabajo de andlisis dramaturgico, como instru-
mento del actor, que yo conozca mas perfeccio-
nado, que el de Stanislavski. Stanislavski plantea
un analisis de las situaciones, de los conflictos, de
los objetivos, de la memoria emotiva, de los ante-
cedentes, del objetivo de la tarea escénica, de las
acciones fisicas. Enla escuela en que yo me formé
tenia como profesor de todas estas materias a
Vliadimir Adamek que fue alumno de Popov, quien
a su vez, fue alumno de Stanislavski. De modo que
a él debo el conocimiento del método stanislavs-
kiano de analisis del texto. Por otro lado también
en la escuela nos llevaron al montaje de Coreo-
lanao, de Shakespeare, hecho por el Berliner
Ensamble. Estuvimos durante cuatro meses con
uno de los directores del Berliner Emsamble y con
un profesor de la escuela. Nos reuniamos todas
las tardes a analizar el ensayo, y a ver los archivos
del Berliner y a estudiar lo que ellos llaman el
“’Libro Modelo”’; que es un estudio del montaje
con base en secuencias fotograficas. Alli conoci-
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mos todas las propuestas de Brecht: la tarea
social del arte, el andlisis del contexto social en
que se mueve el arte y la utilidad del arte como
instrumento de conocimientos de la vida y de
modificacién del mundo. Creo que como sintesis
esas dos propuestas son las que me han formado
teéricamente en la metodologia del trabajo y creo
que esas han sido mis herramientas predominan-
tes, mixguia teérica en el trabajo.

Por otra parte yo pienso que uno vive procesos: en
un comienzo del trabajo uno se pega brutalmente
a las teorias, siente complejos de no ser absoluta-
mente fiel a una cosa u otra, de salirse del marco
tedrico que ha aprendido; uno sale de la universi-
dad con un marco teérico colgado al hombro, has-
ta que con el proceso del trabajo uno va encon-
trando su propia voz. Es un proceso que no se da
por decreto. Hoy en dia yome preocupo menos por
saber con qué método trabajo y me preocupo mas
por saber qué acercamiento personal tengo a la
obra que voy a montar.

E;Eo de Planta del T.P.B. Aparecen: Herndn Bolivar, Herndndo Jaramillo, Wald

C.- Podemos concluir, sin embargo, que Jorge Montoya, Antonio Corrales, Inés Mejla, Mario Ceballos, Ramiro Corzo, Fgnny
Ali acomete una obra desde dos frentes; uno, el
analisis de las circunstancias socio-historicas
en que ocurren los hechos, y otro, el anélisis de
los problemas propiamente teatrales y dramati-
cos de la obra. Esta es una etapa del trabajo que
se hace de manera colectiva con el grupo, a
nivel de trabajo de mesa o es una funcioén exclu-
siva del director? En otras palabras, nosinteresa
incursionar un poco en su concepto frente a la
polémica que se ha dado al interior del movi-
miento teatral colombiano, sobre el muy cues-
tionado método de la Creacion Colectiva. Polé-
mica que hadividido de manera radical a los tea-
treros colombianos. Hasta dénde va lo colectivo
y donde empieza lo individual?

J. A. T.- Siempre el trabajo de mesa es colectivo,
indudablemente siempre. La direccién es una
actividad provocadora de una serie de voluntades.
Uno llega con una hipétesis que propone al actor,
al escendgrafo, al musico, a todos los participan-
tes en el montaje, y provoca en ellos una actitud
intelectual y emocional, que son los dos niveles
en que se mueve el arte. Entonces el director pro-
porciona elementos para el analisis y coordina
propuestas alrededor de una idea central. En todo
montaje debe haber un elemento regidor de las
diversas personas que integran un trabajo escen-
ciamente colectivo como es el teatro o el cine. Es
un trabajo colectivo pero no democratico. Esta, yo
creo, es la confusiéon con las exacervantes teorias
de la creacion colectiva, que confunden una acti-
tud politica, un acto democratico, donde se llega a

las decisiones por votacién o por consenso, con : * & N
Hugo Armando, Enrique Pachén y Carlos Benjumea en una escena
de “LA MANDRAGORA", obra dirigida por J.A.T., 1968.
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go. Jorge Ali Triana, Enrique Alvarez, Herbert Chamat, lvén
y Carlos Barbosa, 1972 (Foto: Nereo).

categorias puramente estéticas. Yo creo queenel
arte no opera la democracia, en el sentido de las
categorias puramente estéticas, porque se dan
cosas que inclusive, son instintivas, que no obe-
decen solo a la razon.

Existe un documento que hicimos en el T.P.B. en
el cual se expresa la posicion del grupo frente al
movimiento de la creaciéon colectiva; y se plantea
una critica a la Corporacién Nacional de Teatro, a
la cual perteneciamos hasta hace un afio. En ese
documento, afirmamos que es muy importante,
fundamental, la existencia de una fuerza gremial;
pero una organizacion de tipo gremial no se puede
regir por un solo y Unico principio estético, sino
por el contrario, cada grupo que la conforma debe
tener su O sus propios principios estéticos, con
autonomia. En una agremiacioén caben todos, los
nadaistas, los dadaistas, los surrealistas, los que
sean. Es més, yocreo que ladiversidad de concep-
ciones estéticas es tan grande como la cantidad
de artistas que existan, y eso no es un pecado, por
el contrario, es la virtud, la maravilla, la fantasia,
la poesia del arte, la cantidad de posibilidades que
existen para mirar al mundo. Yo no ataco a quien
haga creacion colectiva; lo que si ataco es que se
quiera considerar como la Unica posibilidad esté-
tica de un teatro nuevo, de un teatro Gtil. Noso-
tros hicimos creacién colectiva y creo que con
buenos resultados, como el montaje de “| Took
| Panama”. Pero creo que la creacion colectiva es
| un método de trabajo, no un principio estético;
pienso que cada obra requiere un tratamiento di-
ferente. Si uno va a montar a Chejov tiene que

J.A.T. con Gustavo Angarita durante el rodaje de “TIEMPO DE
MORIR"”, 1985.

JAT. y Sebastian Ospina durante la grabacién de “LOS

COMUNEROS"
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JAT. con Nelly
NARIRO".

la grabacién de “ANTONIO

Ry : % 35
JA.T. con Carlos Barbosa durante el rodsje de “TIEMPO DE
MORIR", 1986.

como actor, con Boris Rotn, 1968.
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acudir a Stanislavski, necesariamente; si va a
montar a Brecht, tiene que acudir a Brecht para
poderlo montar.

Hay otro asunto que he analizado y que me preo-
cupa personalmente, es la ausencia del autor
dramatico en Colombia. Ademas pienso que este
problema va mas alla del teatro, también en cine
tenemos el mismo problema, la dramaturgta. Fi-
jense que el cine y el teatro colombianos son un
cine y un teatro de directores. Usted ve que el
movimiento teatral en Colombia esta sustentado
en Enrique Buenaventura, Santiago Garcia,
Carlos José Reyes, Ricardo Camacho, Eddy Ar-
mando, los directores; quizas los Unicos que pe-
netran en la dramaturgia son Buenaventura y
Carlos José Reyes. Pero el gran poeta dramético
no existe en Colombia. Entonces pienso que la
creacion colectiva surge, entre otras cosas, por
eso. Surge ante la necesidad de dar respuesta a
ese problema, de llenar ese vacio, construyendo
una obra durante los ensayos.

C.- Eso es contradictorio con otras opiniones
que afirman que Colombia es un pais de poetas,
de literatos, de escritores.

J. A. T.- Ese es otro problema, el teatro colom-
biano ha sido escrito generalmente por literatos,
razén por la cual es inmontable porque la literatu-
ra dramatica tiene su especificidad. El oficio del
dramaturgo es muy diferente al del escritor litera-
to, cada uno maneja un lenguaje diferente. Esa es
la realidad, histéricamente en Colombia no hay
dramaturgia.

Y en el guién cinematografico también tenemos
esa ausencia; en las peliculas nuestras ya hay
factura de realizacion, ya hay un lenguaje de na-
rracion desde el punto de vista de la puesta en
escena, de la fotografia, de la cdmara, de la esce-
nografia, de todo eso. Usted ve peliculas acaba-
das, pero con fallas estructurales violentas en los
guiones; usted ve que ahi no funcionan las peli-
culas, y las peliculas estan bien hechas, bien rea-
lizadas, una mejor, otras peor; ya hay un nivel de
realizacion que permitiria la existencia de una
cinematografia nacional, pero la dramaturgia es
el gran problema.

C.- En Colombia, dentro del gremio cinemato-
grafico y dentro del gremio teatral, dificilmente
alguien puede dedicarle a ese oficio de manera
permanente y disciplinada porque no hay quien
lo financie o lo subvencione o le pague su ejer-
cicio profesional, y por eso mismo nunca se
hace profesional en esa disciplina; he ahi un cir-
culo vicioso.




J.A.T.- El problema de la ausencia de la drama-
turgia, de la falta de autores teatrales, existe
ahora en todo el mundo. Después de la post-
guerra no ha habido un movimiento importante,
porque yo creo que todo el mundo esté escribien-
do para cine, nadie escribe para teatro; los dra-
maturgos escriben ahora para cine.

C.- Bueno, antes de entrar en el tema del cine,
Jorge Ali, es necesario abordar otro capitulo
importante de su vida profesional: la television.
Simultdneamente al teatro usted trabajaba en
la television. Hemos notado que si en un
comienzo la mayor parte de sus energias
estaban concentradas en el teatro, con el
paso del tiempo la television se fue robando a
Jorge Ali Triana. Co6mo se da ese proceso?

J.A.T.- Como les conté al comienzo de esta en-
trevista yo naci en la televisién. Mi camino es al
revés; yo no sali del teatro para la televisién, yo
sali de la televisién al teatro. Después, cuando
regresé de Checoslovaquia, volvi a hacer
televisién, como una cosa personal, pues yo creo
que la TV ha sido el espacio del modus vivendi de
una profesién de director en Colombia, para
dedicarse permanentemente a ejercerla. Estuve
dirigiendo un programa que se llamaba
“Pequefio Teatro”’. Después dirigi algunos
teleteatros que habia los domingos. También

. ENTREVISTA 1 s

trabajé en una telenovela como actor, se llamaba
“El buen salvaje” de Caballero Calderén. Fue
catastrofico! Todos mis intentos como actor han
sido dramaticos. No en el sentido teatral, sino en
el sentido de la vida.

La television de aquellos afios no permitia una
experiencia de tipo dramatico, sino que, méas bien
era la transmisidn de otras teatrales en directo.

De manera que se trataba de una cosa maéas
parecida al teatro que a un lenguaje de narra-
ciéon visual. De todas formas siempre me ha
interesado mucho la televisién, a pesar de la
precariedad de recursos con los que todavia se
trabaja en el pais, que te imposibilitan la busque-
da y que te impiden sentir que estds haciendo un
acto creativo.

La televisién aqui en Colombia es como una es-
pecie de supermercado. El objetivo primordial de
la television es el anuncio de productos, los co-
merciales. De modo que todo el empefio, todo el
esfuerzo artistico, de produccién y econémico
esta concentrado en los comerciales. Un comer-
cial de 30 segundos puede tener una produccién
de hasta 8 o 10 millones de pesos; se rueda en
10 6 15 dias y se post-produce en los mejores la-
boratorios de los Estados Unidos. En cambio el
programa que va por dentro, que es la parte sus-
tancial del espacio, tiene un presupuesto de un

J.AT,, entre el publico, observa una escena de “'LA SUERTE Y ELTRABAJO DE CONSEGUIR UN TRABAJO", en un barrio popular de Bogoté, 1978.
Aparecen: Rafael Bohérauez, Carolina Truiillo. Sain Castro. Victor Hugo Morant, Luis Fernando Montoya, Rafael Moreno, Jairo Camargo y Laura Garcla)
. e e .
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J.AT. en la grabacién de “EL BOGOTAZO".

millén de pesos, y si tiene una hora de duracién
se debe producir en tres dias.Entonces, la pregun-
ta que se hace al programador de televisién en
Colombia es, con qué programa rellenamos estos
comerciales. Es lamentable, pero es asi, esaes la
realidad de la televisién colombiana. Su estruc-
tura estd montada para anunciar los objetos méas
usuales de consumo.

C.- Sin embargo, pese a esa precariedad que
usted anota debemos aceptar que han habido
avances tecnolégicos y coyunturas en la pro-
gramacién que usted ha sabido aprovechar
muy positivamente en la experimentacion del
lenguaje de iméagenes. Por ejemplo, en el pro-
grama ‘‘Revivamos Nuestra Historia’’ se apre-
cia el tratamiento diferente y la bisqueda de
expresion y de narracién que en cada una de las
series usted intenta.

J. A. T.- Indudablemente, asi ha sido. El programa
“Revivamos Nuestra Historia" tenia pretensiones
de orden mas cultural, como era la de dramatizar
la historia colombiana. Eso indicaba una cosa:
que la historia no habia sucedido en un comedor,
en una alcoba o en una sala. como le sucede a la
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televisién colombiana, que es radio con image-
nes, la radionovela pasé a ser telenovela, y el
radioteatro pasé a ser teleteatro; visitas con céa-
mara, personajes sentados, cada uno con una
cédmara, o los dos en una sola. "Revivamos Nues-
tra Historia" permitié una cosa buena, que fue lo
apasionante, mostrar que la historia nuestra tam-
bién sucedié en los campos, en los pueblos, en las
calles. De modo que habia que sacar las camaras
de los estudios. Creo que esa fue la razén por la
cual yo me entregué con tanta vehemencia a ese
programa. Me llegé el momento, la oportunidad
de acercarme al lenguaje del cine.

Creo que no fuimos los primeros en grabar en ex-
teriores pero si los primeros en instaurar la sali-
da de los estudios como una forma permanente
de trabajo. Si se habia hecho el intento de salir,
pero nosotros comenzamos con una camara de
un tubo y una casetera de 3/4 de pulgada a
hacer la serie de José Maria Cérdoba, a trabajar
con mil soldados para hacer la Batalla de Ayacu-
cho, a mostrar un caballo en un camino de herra-
dura, cosas que no habian sucedido en la televi-
sion colombiana.

C.- Es indudable que ese método estrecho del
trabajo en estudio, por una parte, y por otra, la
practica teatral permanente, casi que le impo-
nian una visién estéatica del lenguaje televisivo.
Si bien Cérdoba se graba en exteriores, las es-
cenas son como en un set. No utiliza la camara
en funcién de la expresién dramatica.

J.AT.- Claro, es cierto. Es la cuestion teatral, la
camara mirando simplemente lo que sucede a su
alrededor. Sin embargo, es conveniente ademds,
anotar una cosa desde el punto de vista del tiem-
po. En este programa yo tenia un dia para hacer
exteriores. Debija traer los exteriores editados ya,
y tenia cuatro horas para hacer el estudip, de 8
a.m. a 12 m. Entonces mientrag iba grabando en
el estudio debia ir metiendo o editando los exte-
riores, musicalizando y'todo. Es decir, la post-
produccién se hacia en esas cuatro horas de es-
tudio. Era como estar haciendo el programa en
directo al aire. A pesar de los adelantos técnicos,
se producia con la concepcién del programa en
directo al aire, sin ninguna post-produccién. Se
los cuento porque es interesante ver como las
cosas se van desarrollando: Hoy en dia, para
hacer un programa de una hora tenemos dos
dias de estudio en jornadas de doce horas, inclu-
sive haciendo escenas para editar en post-produ-
ccién, porque yo utilizo mucho una sola cdmara
en el estudio. Tenemos cuatro dias para los exte-
riores y 25 horas de post-produccién. Los térmi-
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Laura Garcia, Alfonso Fonseca, Victor Hugo Morant, Inés Correa y Jorge Armando Gil, durante un ensayo de LA OPERA DE TRES CENTAVOS",
dirigida por J AT, 1976.

[

J.AT. y el director checo Vaclav Hudecek, durante un ensayo de
“EL RESISTIBLE ASCENSO DE ARTURO UI", 1979.

nos han cambiado, pero légicamente uno sabe.
que ese tiempo es todavia precario.

C.= Mas aun, comparandolo. con el tiempo de
trabajo que tiene un largometraje, porque esos
programas tienen casi la duracion de un lar.go.
De todas maneras es importante rastrear ese
proceso de experimentacion en la television
desde el punto de vista del lenguaje y del manejo
de la camara con relacion a la puesta en escena.
Podria decirse que usted tuvo el privilegio de
asumir esa experiencia como un trabajo de
escuela, usted asistiendo a la escuela dirigido
por usted mismo.

J. A. T.- Naturalmente, yo asilotomo. Por ejemplo
hice series en tomas-secuencias, hice una en
primeros planos, la de Mosquera y Obando. Des-
pués hice una serie sobre Panama y aqui se modi-
ficaron las condiciones porque ya aparecié la ca-
mara portatil de tres tubos, la grabadora de pulga-
da, cosas que no existian en Colombia y, por otra
parte, empezaron a ampliarse un poquito los
términos de produccion. Estas fueron de las
ultimas series que se hicieron en blanco y negro,
hasta que lleg6 la gran idea, el gran suefio, Boli-
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var. Es el primer programa que sale a color en Co-
lombia. En un equipo profesional méas parecido al
cine, porque no existia. El equipo de produccién
en las anteriores era: Carlos Parruca, Corchuelo,
el camarégrafo, un tipo que le cargaba lacamaraa
Corchuelo, un taxista y yo, Parruca hacia ambien-
tacién, vestuario, asistente de direccién, de todo.

Con Bolivar, habiendo mas condiciones, el proce-
so0 se volvié mas interesante, empecé a investigar
en el plano de la actuacion, de la puesta en esce-
na, de la puesta en cdmara, descubri la organici-
dad entre las dos, como cada una esta en funcién
de la otra.

Eso no lo habia podido hacer en las anteriores, en
Cérdoba la actuaciéon es completamente teatral la
puesta en escena estatica y teatral y la puesta en
c8mara no existe.

En Bolivar, a partir del capitulo 20 en adelante, la
serie empieza a mejorar, los Gltimos capitulos son
superiores a los primeros, en los tltimos ya com-
prendo como es la cosa. Hay otras series muy in-
teresantes; a mi de las que mas me gustan son
“Narifio’” y ‘Rafael Reyes''. Narifio, porque tiene
una dramaturgia méas desarrollada, donde el per-
sonaje ocupa el primer plano y no el aconteci-
miento histérico. Reyes es una serie dedicada a la
imagen, en ella me dediqué a investigar con la
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J.A.T., Betty Rolando y Vaclav Hudecek, durante un ensayo de “EL
RESISTIBLE ASCENSO DE ARTURO UI”, 1979.

imagen.

C.- Han sido méas de 200 horas de television
realizadas en cinco afios. Después de esa larga
experimentaciéon, y de haber trabajado simul-
tdneamente en cine y teatro, usted considera
que la television tiene un lenguaje propio, espe-
cifico. Por ejemplo que es un medio que exige
por sus caracteristicas los primeros planos o los
planos medios cortos? Por qué Mosquera y
Obando es hecha en primeros planos?

J. A. T.- Yo si creo que tiene su lenguaje propio
Pero primero observen esto; en la television
colombiana existe otra tragedia, uno tiene que
ingenidrselas para no mostrar las cosas; el ves-
tuario, la escenografia, etc., son espantésos,
porque son hechos con una precariedad y una li-
mitacién econdémica y de tiempo terrible y no se
puede ejercer mucho control. Entonces uno tiene
que trabajar al revés: Como hago para esconder
todo esto? En Mosquera y Obando intenté susten-
tar la cosa en los personajes, en los primeros pla-
nos, pero habia otro problema, que el maquillaje
también era terrible. Pero el asunto es que hay un
problema concreto y real, que un programa no
puede valer mas de tanta plata. Y no es solo un
problema de avaricia de las programadoras, es
que simplemente los recursos no bastan.

Pero volviendo a la especificidad del lenguaje de
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JAT. imfune instrucciones a Pedro Montoya durante |a graba-
cién de “BOLIVAR, EL HOMBRE DE LAS DIFICULTADES".

television, pienso que el primer plano es mas im-
portante en la television. Tengo la impresion de
que si comparamos la televisiéon con la pintura,
observamos que se parece mas a la técnica grafi-
ca que al 6leo. La textura de la television es mas
plana, las profundidades son escasas.

C.- Podria afirmarse que, por esa misma razon,
la television se apoya mas en lo verbal que en lo
visual?

J. A.T.- Se apoyaenloverbal enla medida enque
el estudio determina la television, porque es como
hacerla en una sala; y qué se hace en una sala?
Conversar. En la medida en que tu saques la ca-
mara a los exteriores, empiezas a sentir la necesi-
dad de reducir el texto, porque hay mucho que
mostrar, la imagen es la que tiene mucho que de-
cir, la accién empieza a ocupar el primer plano y
no el didlogo.

C.- A propésito dé esé predominio de la pala-

bra, del texto sobre la imagen en la television,
analicemos otro fendmeno importante que ha
ocurrido con la serie de Revivamos Nuestra His-
toria. Estos programas en su comienzo) fueron
recibidos por el pablico con gran interés porque
le mostraban o le ensefiaban su propia historia
de una manera diferente a la tradicional, a la
académica; se le mostraban a un nivel mas coti-
diano y mas proximo a los mensajes que estaba

| ENTREVISTA ¢

acostumbrado a recibir por la television; pero
con el tiempo fue perdiendo audiencia a pesar
de su tratamiento novedoso como programa
cultural, a la gente se le torné aburrido y mamo-
trético, se le volvié como una clase de historia
pero en didlogos. Y sin drama. Nosotros nos
preguntamos por qué le ocurre ésto a Jorge Ali
que viene de manejar la dramaturgia y los didlo-
gos en el teatro?

J. A. T.- Evidentemente, a mi me parece que el
programa tiene una gran falla en el sentido de que
el plano didactico-informativo es el objetivo prin-
cipal. Se trata de dramatizar la historia y no de
hacer dramas basados en la historia. Yo muchas
veces me siento haciendo escenas que son textos
histéricos convertidos en didlogos, como una
especie de didlogos de Platén. Eso lo sabe el guio-
nista, Carlos José Reyes; no es un problema de él,
es un problema de los programadores que le im-
ponen ese objetivo. Por este motivo hemos tenido
largas polémicas. Esa ha sido la gran falla del pro-
grama, por lo cual estoy tan aburrido, porque no
es que haya terminado la etapa de experimenta-
cion, pero me siento repitiendo lo que ya se hizo.
La historia del siglo XIX ya-se hizo, con Bolivar y
Mosquera y Obando, ahi esta el siglo XIX . Cérdo-
ba, por ejemplo es la historia de la Independencia.

C.- Faltaria ubicarse sobre los aspectos exclusi-
vamente dramaticos, sobre los moementos mas
cruciales de la vida de un personaje o de un
hecho que compromete la actuacion de ese per-
sonaje en un pasaje de la historia.

J. A. T.- Exactamente. Ahora tengo un proyecto
de hacer un Bolivar, pero el Bolivar granadino, el
del dltimo viaje, que es la idea que tiene Garcia
Marquez, el Bolivar que va desde el atentado de
septiembre hasta su muerte. Todo el viaje a través
del rio Magdalena, durante el cual tiene una serie
derecuerdos,de flashbacks sobre loque fué Pisbay
la campafa del Bajo Magdalena y ademas el pro-
blema del emperador desolado, el problema del
Rey Lear, vagando por el desierto de su soledad en
una lancha hacia la muerte, el momento mas
tragico de su vida. Ese es un conflicto maravilloso.

C.- Antes de que se nos agote el espacio entre-
mos en materia cinematografica. Su primera
pelicula es un documental sobre las grandes
contradicciones que se presentan entre los pro-
gramas y los contenidos académicos que
ensefan en las escuelas ptblicas primarias y la
realidad de miseria en que viven los nifios a quie-
nes se lesimparten esos conocimientos. Cual es
la historia de esa pelicula, Gnico trabajo docu-
mental entre todos los suyos?
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J.A.T.- AGloria mi hermana que es antropéloga,
la contraté el Icolpe para que hiciera una investi-
gacion sobre como el Icolpe estaba disefiando y
desarrollando sus programas educativos en los
barrios marginales. Ella se fue a convivir con una
familia de uno de estos barrios durante varios me-
ses y grabd largas entrevistas con la sefiora sobre
miles de aspectos de la vida de su familia.

Después Gloria me llamé para que le ayudara a
preparar una especie de guion sobre el asunto. Yo
me senté a oir las cintas y comencé a desarrollar
una manera rarisima de hacer cine; primero hice
una edicion del sonido tratando de extraer lo
esencial hasta que logré un extracto de treinta mi-
nutos de narraciéon. Con base en eso salimos a
filmar; y filmando encontré una situacion muy
curiosa y absurda, que mientras la maestra habla-
ba sobre la salud dental a base de manzanas,
quesos y langosta, la sefora del barrio afirmaba
que lo Unico que comian en su casa era papa con
sal, por ponerles un ejemplo. Y mientras a esa
misma sefiora le pagaban un jornal miserable
después de un dia de trabajo brutal en las cante-
ras, la maestra en la clase les hablaba a los nifios
de libertad. En fin, todo era un gran contrasentido
entre la escuela y la casa.

C.- Quizéas por eso la pelicula se erige en una
estructura de contrastes como siguiendo las
lecciones de los primeros cineastas soviéticos:
producir o crearideas y conceptos por el choque
de dos imagenes que son contradictorias.

J. A. T.- Tal vez si, pero eso no es premeditado,
con seguridad. No porque sea una cosa original,
yo sé que no lo es, sino porque fuimos a hacer una
pelicula de propaganda para el Icolpe y nos encon-
tramos con una realidad absolutamente chocan-
te. Hasta las mismas maestras eran conscientes
de la situacion desfasada, pero ellas tenian que
cumplir con el curriculum.Entonces'lapelicula fue
surgiendo de tal modo que la.vida de los persona-
jes adquirié mas importancia que los programas
de la escuela. Era imposible hacerle una apologia
a los programas educativos del Icolpe. Natural-
mente la pelicula fue archivada en un cajon.

C.- Posteriormente vinieron dos cortometrajes
inspirados en los principios morales de las obras
de misericordia: ‘‘Enterrar a los muertos’ y
‘’Dar de comer al hambriento’’. Aqui sigues em-
pefiado en sefialar las contradicciones que se
dan entre los problemas sociales y la moral de la
Iglesia Catdlica. Las dos peliculas han sido
cuestionadas por ser un poco esquematicas y
maniqueas, especialmente en su contenido.
Qué piensas de eso?
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J. A. T.- Son cuestiones que a uno le salen en un
momento de la vida, de su formacion, que depen-
den del nivel de madurez y de conciencia que uno
tenga del mundo, de la politicay de la religion. Eso
es inevitable. No las he vuelto a ver.

C.- Elcorto que realizé después, el primer capi-
tulo del largometraje ‘‘Las cuatro edades del
amor’’, también aborda conflictos de orden
moral y religioso, pero esta vez desde una pers-
pectiva mas intimista, mas particularizada en
un personaje especifico y menos tedricay gene-
ralizada.

J. A. T.- En esa pelicula me equivoqué rotunda-
mente con la eleccién de la actriz. En esos dias
estaba rodando Coérdoba y con mucha dificultad
logré reservar una semana para hacer esta peli-
cula. No tenia mas tiempo y en una accion de esas
precipitadas tuve que aceptar a quien fuera, para
que interpretara el personaje. Amparo Grisales
me mandé a su hermana y la escogi a ella. El per-
sonaje de la mujer en el cuento debia representar
la vida, la salvacién para aquel muchacho semi-
narista encerrado en aquel ambiente solitario, en

Gustavo Angarita en una escena de “TIEMPO DE MORIR", 1985.
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J.AT. durante la grabacién de “ANTONIO NARINO".
J.A.T editando “ULTIMAS TARDES CON TERESA".
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J.A.T. con los actores y equipo técnico de “BOLIVAR, EL HOMBRE
DE LAS DIFICULTADES"

J.AT. como jurado én el Festival de Teatro “CASA DE LAS AME-
RICAS"”, Cuba, 1978.

aquel mundo como de seres muertos. En esa mu-
jer debia encontrar el mundo, la carne, el demo-
nio, pero como la posibilidad de vivir. Pero la cosa
me resultd al revés, ella parece como una prosti-
tuta lujuriosa y moralista, una cosa espantosa de
mujer, que no era la idea de la pelicula. El tipo
debia llegar a un sitio donde la vida rebozara, don-
de todo funcionara, pero llega a una casa donde
no existe nadie, que resulta mas lagubre que el
mismo seminario. Tampoco la he vuelto a ver, sélo
tengo un recuerdo terrible de esa pelicula que
quisiera enterrar. La odio. Es una gran frustra-
cién porque la historia es bonita.

C.- Dejemos pues esos malos recuerdos y ha-
blemos de la experiencia en ‘“Tiempo de Morir’’
con seguridad la mas positiva que usted haya
tenido hasta hoy en su carrera. Para nosotros
representa la culminacién de una primera etapa
en donde se decantan los conocimientos y co-
mienza la madurez. El premio a la Mejor Pelicula
obtenido en el Il Festival de Rio de Janeiro es la
constatacion de que en Jorge Ali Triana hay un
dominio del lenguaje cinematografico. Empe-
cemos por los antecedentes: ya existia una
pelicula, en version mexicana, sobre el mismo,
guion de Garcia Marquez.

J.A.T.- Si, yolavienCuba. Eraun Western clési-
co con todas las de la ley, con cantina de puertas
batientes, chalecos, botas, etc. Me parecié muy
curioso que era una pelicula absolutamente ver-
bal, hecha en los estudios de televisién de aquella
época mexicana, que son iguales a los de aqui. La
actuacion de Juan Sdyago es extraordinaria, me
gusté muchisimo. Las otras son horrorosas, por
ejemplo lade la mujer, Mariana, es completamen-
te melodramatica y llorona. Es una pelicula muy
quieta, sin densidad sicoldgica.

C.- Usted hizo con Eligio Garcia Marquez una
especie de adaptacion de ese primer guién.

J. A.T.- El guién estaba hecho en argot mexicano
y ubicado a principios de siglo en un escenario de
pelicula del oeste, entonces lo que hicimos fue lo
que yo he dado en llamar una adaptacion de Gar-
cia Marquez a Garcia Marquez, o sea, erallevar la
historia y ubicarla en un pueblo colombiano de
tierra caliente. Se trataba de encontrar los esce-
narios apropiados para reemplazar los que tenia
la pelicula mexicana. Entonces la cantina es el
billar de Armero, el lugar de el duelo, que en la
pelicula mexicana sucede en el patiode la hacien-
da, donde hay una gran cruz, —a mi se me ocurrié
que debia ser en una corraleja, en una plaza de
toros, en un espacio de muertos. Fue pues, un
proceso de adecuacién al ambiente colombiano,
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Gustavo Angarita en una escena de “TIEMPO DE MORIR", 1985.

fue volver a traer a Garcia Marquez a la tierra que
genera su idea, su obra. Ese fue un primer trabajo
que hicimos sobre el guién. Después trabajamos
sobre los didlogos quitdndole los modismos mexi-
canos y colombianizandolos. Por Gltimo tocamos
un poquito la estructura. Ya para la primera reali-
zacién en video, a mi me parecié que al guion le
faltaba una escena donde se expresara mas
concretamente el miedo de Julidn. Porque siem-
pre se ve como el malo de la pelicula, y no el tipo
que esta sufriendo el gran miedo que tiene de
matar. Entonces en el video utilizamos una esce-
na de "'En este pueblo no hay ladrones”’, la escena
de Damaso en el prostibulo, con la prostituta. Gar-
cia Méarquez estuvo en contra de ésto. Decia que
eso rompia la estructura. Cuando fuimos a hacer
la pelicula él se negé rotundamente a hacer eso.
Finalmente llegamos a un acuerdo, que él escri-
biria una escena que dijera eso. Viendo las loca-
ciones, a mi se me ocurrié una escena: que el tipo
se iba con la prostituta alacamay nose le paraba,
en ese estado de miedo no se le podia parar,
entonces salia y agarraba a trompadas al otro. Le
conté por teléfono la escena a Garcia Marquez y
me dijo, “escriban lo que se les ocurra’’. Nos sen-
tamos Eligio y yo, y escribimos la escena y se la
mandamos. Después en una nueva conversacion
pregunt6: —Bueno para cuando necesitan esa
escena—. Para el martes. —jCarajo, maldita sea,
siempre las vainas del cine! No lo pueden dejar
para el final del rodaje? —No, porque estamos en
esa locacion. —Carajo, es una mierda trabajar con

el cine porque siempre todo es para mafiana, todo
tiene que ser para el dia que ustedes dicen! Voy a
ver que hago. Esa conversacion la tuvimos a las
nueve de la manana y a las cinco de la tarde me
estaban buscando por todo Bogota, porque me
habia llegado un télex de México con la escena
escrita. Es la escena de las cartas, cuando la pros-
tituta le lee las cartas a Julian. Es hermosisima,
me parece magistral como dramaturgia. Ese es
uno de los cambios entre el video y la pelicula.

C.- El proyecto de hacer la version en cine co-
lombiano, después de haber hecho la de televi-
sién, no encontré mucha oposicion? COmo esla
historia?

J. A. T.- Después de que Garcia Marquez vi6 el
video le gusté mucho. En una conversacion per-
sonal cuando lo conoci después de hacer el video
me dijo, se va a hacer ‘‘La Crénica de una muerte
anunciada’’; por qué no haces ti lacrénicade “La
Crénica? Yo le dije, “lo que pasa es que yo no me
veo en el documental, estoy acostumbrado a con-
tar historias de ficcion. Mas bien por qué no me da
una novela suya’. Medijo, “cudl?”’. Le dije "E!l Co-
ronel no tiene quien le escriba’’. El tipo se ri6. Otro
dia volvimos a hablar y me dijo, “listo. Pero cen
una condicién, que yo escojo el actor’’. Trabajan-
do la novela para la pelicula, descubri que El Coro-
nel es una pelicula muy dificil, muy intimista y de
una realizacién muy exigente. Y pensé, no me
atrevo a salir con un primer largometraje con una
pelicula de tal envergadura. Ya hice un ensayo
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general con el video de “tiempo de Morir”’, eso
merece una pelicula, tenemos el borrador de la
pelicula, por qué no hacer el largometraje? Se lo
propuse y él aceptd. Pero el proyecto tuvo muchos
enemigos; en el comité de guiones de Focine
dijeron que era un guién espantoso, que era un
western barato. La junta directiva dijo que eso ya
se habia hecho en television, que para qué se
repetia en cine, etc. Mi tesis sostenia que no sola-
mente era una pelicula para Colombia, sino que
representaba una posibilidad internacional, mas
aln, con el nombre de Garcia Marquez detras.

C.- Pero repetirlo en cine no representaba un
riesgo grande? Que se perdiera la frescura del
primer contacto con la obra?

J. A.T.- Ese era miterror, que lapeliculallegaraa
ser inferior. De modo que repetir la obra con los
mismos actores y con todo, tenia que ser una
especie de liturgia, de ritual, una cosa magica; y
me parecia peligroso por la emocién que podia
producir en la gente, una cosa repetida no pro-
duce la misma emocion que cuando se hace por
primera vez.

C.- Pero usted es teatrero y sabe que muchas
veces no es asi.

J. A.T.- Siescierto. Enteatroyo he hechoremon-
tajes. Por ejemplo “La muerte de un agente
viajero” la volvi a montar después de diez afios y
considero que ese ha sido el mejor montaje. De
todos modos a la pelicula si le tenia miedo porque
el resultado pudo haber sido peor.

C.- Otra de las virtudes de la pelicula ““Tiempo
de Morir’’ es la actuacion. El Premio al Mejor
Actor en el |l Festival de Rio de Janeiro otorga-
do a Gustavo Angarita es la constataciondeeste
hecho. Indudablemente la actuacion de Angari-
ta y la de Maria Eugenia Davila es magistral y
denota su madurez. Como se relaciona el
director Jorge Ali con ellos?

J. A. T.- Con Gustavo Angarita hablamos en len-
guaje cifrado. Conmigo ha trabajado durante
quince anos y ha hecho cosas muy importantes
para mi. Lo mismo creo de Maria Eugenia Davila.
El trabajo de ellos dos es realmente muy bello. En
mi relacién con los actores simpre me he guiado
por un sentido de formacion teatral, de trabajo en
equipo, 0 mejor, un trabajo interesante cuando
hay mutua confianza. Confianza desde cuando
uno hace el reparto. Ese es el primer actode direc-
cion. Equivocarse en un reparto es equivocarse
toda la vida. Yo estoy muy contento con el reparto
de "“Tiempo de Morir”. Es muy grave poner a
pelear a un actor con un personaje que no es el
suyo, ahi se pierde la confianza.

J.A.T. imparte instrucciones a Pedro Montoya durante la graba-
cién de "BOLIVAR, EL HOMBRE DE LAS DIFICULTADES"

JAT. y Sebastian Ospina durante la grabacién de “LOS
COMUNEROS".

¥

»




Por otra parte yo no comparto los métodos de di-
reccion de actores en los cuales el director hace
todos los personajesy le marca al actor todo lo que
debe hacer. Pienso que la actuacion es un lengua-
je auténomo. Uno parte del actor hacia el perso-
naje.

C.- Para concluir, antes de pasar al tema final
nos permitimos transcribir algunos apartes de
una entrevista que le hizo @ Jorge Ali Triana el
Magazin Dominical de El Espectador, No. 102:

Guillermo Gonzalez.- Qué es Jorge Ali Triana
hoy en Dia? Un director de teatro, de cine, de
television, de todo? Qué es, en ultimas?

J. A. T.- Todavia no he tenido tiempo de contes-
tarme yo mismo esa pregunta. Ain me encuentro
en una etapa de la vida en la que estoy en proceso
de formacién, de consolidacién, de definicién.
Creo que es una etapa muy importante por que
empiezo a hablar por mi propia boca, comienzo a
sentir que me estoy expresando con absoluta sin-
ceridad. Me siento cémodo con lo que hago. Todo
ésto es un proceso de busqueda de afirmacién, de
conceptualizacion del quehacer artistico. Al finy
al cabo cada artista tiene una manera de expre-
sarse. Un sello, y entre mas personal sea, habra
mayor relacion de sinceridad con el objeto artis-
tico.

G. G.- Prefiere alguno de los tres?

J. A. T.- He incursionado en esos medios y los
encuentro desde el punto de vista de la emocion
creadora, altamente interesantes y me siento
bien en cualquiera de ellos.

Hace rato no hago teatro, hace por lo menos cinco
afnos no hago un nuevo montaje. Ahora encuentro
que a través de la imagen cinematografica, de lo
que es la narracion con imagenes, puedo mostrar
con mayor facilidad un pais desconocido.

El teatro todavia se mueve un poco a nivel verbal,
textual. A mi me interesan las calles, los paisajes,
los rostros verdaderos, los objetos: una plaza de
mercado, la textura de una plaza de mercado.
Estoy en un momento de conocimiento, de
aproximacioén a mi pais.

C.- Dadas las condiciones de produccion de
cine y television en Colombia, usted ve alguna
alternativa practica, concreta, que le permita a
los realizadores del pais realizarse profesional-
mente en uno u otro medio?

J. A. T.- Pues mire, yo tengo la gran aspiracionde
hacer video-films para television. Por ejemplo ya
tengo listo el guion de “El Cristo de Espaldas’’, de
Caballero Calderén, para hacer cinco horas de

=26 -

Jorge Emilio Salazar y Lina Botero, en una escena de “TIEMPO DE
MORIR", 1986.

JAT. y Carlos Barbosa, en una escena de “LA MUERTE DE UN
VIAJANTE", 1972.

televisién en el formato de “Tiempo de Morir"". En
proyectos como éste veo la posibilidad practicade
desarrollar un trabajo permanente como director,
ya que en Colombia es muy complicado hacer ci-
ne; nuestra gran tragedia como directores de cine
es que somos directores de una sola pelicula, yen
una sola pelicula uno no aprende. Ademas, la
television es un hecho masivo innegable, en
nuestro pais le esta llegando a masde 15 millones
de televidentes. La television es pues, una posibi-
lidad de expresion y de comunicacién tan impor-
tante que no podemos desconocerla. Si se logran
hacer una o dos producciones al afo, del estilo de
la produccién de “Tiempo de Morir” seria una ma-
ravilla. Ahi veo una posibilidad de desarrollo de la
televisién y una posibilidad de realizacion artis-
tica y profesional de los directores de cine.




FICHAS TECNICAS

“ENTERRAR A LOS MUERTOS" (1977)
(Obra de Misericordia)

SINOPSIS

La enfermera de un hospital comunica al duefio de
una empresa funebre del reciente deceso de un
“cliente”’. Arregla con éste sus comisiones y le da los
datos pertinentes al cadaver y su familia.

El tio del muerto al enterarse de la suma que pagara
su hermano por los servicios funebres, se escandaliza
y decide acudir a un amigo duefio también de una
funeraria. Los dos empresarios funebres llegan
simultdneamente al hospital. Como Ferro, el primero
de ellos compra con dinero a los empleados del
hospital, ordena que le cierren la puerta a su
competidor, el cual debe acometer un largo trayecto
entrando por la puerta principal hasta llegar al lugar
donde esta el muerto. Ferro ya ha logrado en este
momento acomodar y asegurar su ‘‘cliente”.

A la llegada del competidor se inicia una batalla de
cirios y crucifijos entre los interesados en el negocio.
La familia decide sacar entre tanto su hijo muerto,
pero son detenidos en la puerta por no tener dinero

l GRAN FESTIVAL T 0 & .,‘_“"‘;; para cancelar la cuenta.
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A LOS MUERTOS", 1877

Formato 35 mm., Color, 12 min.
Direccion Jorge Ali Triana

Guién Alvaro Medina

Produccion Alfredo Matiz Espinosa
Montaje Alfonso Lara

Jefe de

Producciéon Carlos Parruca

Sonido Pedro Sedano y Elmer Carrera
Camara Hernando Gonzélez
Intérpretes Carlos Barbosa, Inés Correa,

Gustavo Angarita, Alfonso Fon-
seca, Rafael Moreno, Yolanda
Garcia, Enrique Pachoén, Victor
Hugo Morant, Armando Gil.

B
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““LAS CUATRO EDADES DEL AMOR"’
(1978)

(Capitulo Primero)

Largometraje en 4 capitulos

Formato 35 mm., Color, 18 min.
Direccion (Primer

Capitulo) . Jorge Ali Triana
Produccion

Ejecutiva Carlos Parruca
Fotografia y

Camara Herminio Barrera
Luces y Tramoya Said Gonzalez

Sonido Eduardo Castro

Sonido de Estudio: Osmar Chavez

Intérpretes . Rodrigo Triana, Luz Marina Gri-
sales, Alfredo Gonzalez, Juan
Gentile, Moénica Silva.

Escena de “LAS CUATRO EDADES DEL AMOR", 1978.

“DAR DE COMER AL HAMBRIENTO"'
(1978)

(Obra de Misericordia)

‘Y ASI TODOS LOS DIAS" (1979)

SINOPSIS

Se trata de un documental de cardacter testimonial
realizado en un barrio marginal de la ciudad de .
Bogota.

SINOPSIS

Un viejo campesino, sin trabajo y con su esposa
enferma decide en conjunto con ella, ir a la ciudad en

En primer lugar un grupo de antropélogos dirigidos
busca de una posibilidad de subsistencia.

por Gloria Triana, realizé una investigacion cuyo fin
era examinar los proyectos educativos de la escuela
de la comunidad. La investigacion arrojo el gran
desfase existente entre los curriculums escolares y la
realidad y marco en que se mueven los nifos.

Duda ante la decision y finalmente el tren lo deja.
Regresa en busca de trabajo donde su antiguo patréon
sin obtenerlo. Al ir a la casa del patrén encuentra a
éste con el Parroco de la iglesia y se entera de la
financiacion del latifundista al Cristo. Con este punto de partida se inici6 la filmacion,
donde a base de testimonios se demuestra el

Después de meditar ante su paupérrima situacion ; : i
o St resultado de la investigacion.

determina “'prestar’ el dinero de la sustanciosa

limosna para solventar momentaneamente su Se tomd una familia tipo, de la comunidad, con la

penuria. cual se siguio el itinerario de sus vidas, sus conflictos
y su situacion.
Formato 35 mm., Color, 14 min.
Director Jorge Ali Triana Formato 16 mm., B/N, 31 min.
Guién Alvaro Medina, basado en el Direccion Jorge Ali Triana
cuento original de Carlos Basti- Producciéon ICOLPE
das. Lo que es de Dios” Direccion de la
Produccién Cine A" Producciones investigacion
Montaje Gustavo Barrera y Jorge Ali antropologica Gloria Triana
Triana Montaje Alfredo Corchuelo y Jorge Ali
Jefe de Triana
Producciéon Carlos Parruca Sincronizacion Julio Jaramillo
Sonido Pedro Sedano Sonido Pedro Sedano
Camara Gustavo Barrera Asistente de
Intérpretes Enrique Pachon, Carolina Trujillo, Direccion y

Armando Gil, Jacinto Jaramillo,
Carlos Julio Sanchez.

Lo

Produccion
Camara

Carlos Parruca
Alfredo Corchuelo




“TIEMPO DE MORIR’' (1985)

SINOPSIS

Juén Sayago sale de la carcel, donde ha permanecido 18
afos por haber matado en un duelo a un hombre.
Regresa a su pueblo, y alli lo espera su antigua novia,
Mariana, ahora viuda y con un hijo. Pero también lo
esperan los hijos de Raul Trueba para vengar la muerte
de su padre. El mayor, Julidn, lo provoca constante-
mente. Lo irdénico, lo tragico es que en el fondo ellos
no quieren vengar la muerte de su padre, ni tampoco
Juan Sayago enfrentarse para repetir la historia, pero
finalmente por salvar su honor éste se ve obligado a
batirse en un duelo con Julidan a quien liquida y
después al hermano menor.

Formato
Productor
Director
Guién
Musica
Texto Cancién
Productor
Asociado
Fotografia
Produccién
Ejecutiva
Editor

Jefe de
Produccion
Asistente de
Direccion 1
Asistente de
Direccion 2
Script
Operador de
Camara

Sonidista
Escenografia
Ambientaciéon
Vestuario

Efectos Especiales:

Intérpretes

35 mm., Color, 98 min.
FOCINE - COLOMBIA
Jorge Ali Triana

Gabriel Garcia Marquez
Leo Brower y Nafer Duran
Daniel Samper Pizano

ICAIC - CUBA
Mario Garcia Joya

Gloria Zea
Nelson Rodriguez

Efrain Gamba M.
Silvia Amaya

Néstor Cobos
Elsa Vasquez

Mario#Garcia Joya con la colabo-
racion de Rodrigo Garcia.

Raul Garcia

Patricia Bonilla

Carlos Parra (PARRUCA)

Alvaro Caicedo y Myriam Duefas
Dionisio Chéavez

JUAN SAYAGO (Gustavo Anga-
rita), JULIAN TRUEBA (Sebastian
Ospina), PEDRO TRUEBA (Jorge
Emilio Salazar), MARIANA (Maria
Eugenia Davila), SONIA (Lina Bo-
tero), ALCALDE (Enrique Almi-
rante), DOCTOR (Carlos Barbosa),
MADRE SONIA (Monica Silva),
DON JULIO (Héctor Rivas), PELU-
QUERO (Luis Chiape), CASILDO
Rodolfo Miravalles, ROSA (Lucy
Martinez), DIEGO (Edgardo Ro-
man), PROSTITUTA (Nelly More-
no), VENDEDORA (Patricia Boni-
lla).




Esto es lo que estamos haciendo en

FOCINE

Por el cine colombiano:

PRODUCIMOS largo y mediometrajes para el cine y la

television ® DESCUBRIMOS nuevos talentos y estimulamos

a los creadores colombianos a través de convocatorias y

concursos ® GENERAMOS empleo para la industria

cinematografica colombiana € PROMOCIONAMOS Y

COMERCIALIZAMOS el cine colombiano en el pais y en el

exterior mediante la participacion en festivales, mercados y

muestras de cine ® CONTRIBUIMOS al rescate del

Patrimonio Filmico Nacional ® DOTAMOS salas de cine de

arte y ensayo ®€ PATROCINAMOS la capacitacion de los

profesionales del cine mediante préstamos, curso y becas en

Colombia y en el exterior ® FINANCIAMOS la produccion de

peliculas y la adquisicion de equipos cinematograficos

®APOYAMOS el cineclubismo y respaldamos a las

Universidades en los programas de educacion

cinematografica ® COLABORAMOS con las producciones

internacionales que se realizan en Colombia.

FOCINE

La Compaiiia de Fomento Cinematografico de Colombia

Calle 35 N° 4-89. Télex 41345 FCINE CO. Apartado Aéreo 40094.
Teléfonos: 2870392 - 2884883 - 2884575 - 2884540 - 2884661
Bogota, Colombia
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