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[S]i hoy escribiera una nueva historia |[...] habria que introducir variables tecnoldgicas
importantisimas que estan produciendo al espectador, todo lo que son las nuevas tecno-
logias que en cine estan incluidas. Pero mds alld de lo que es el cine estd el celular, los
computadores, la diversion, la cibernética, todo eso es construccion del espectador, y el cine
10 se hace al margen del priblico. |...] En sintesis [la Historia del cine colombiano/
e como un trabajo de circnlos concéntricos que todavia estin por concretarse.

Hernando Martinez Pardo, en Anne Burkhardt, 2016. Historia y Espacio 46
(febrero-junio 2016), pp. 287-309. En linea.
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25 titulos de los Cuadernos de Cine Colombiano - nueva época

45 aiios de la Cinemateca Distrital

Juliana Restrepo Tirado

Directora general
IDARTES

» CUADERNOS DE CINE COLOMBIANO 25-2016 NUEVA EPOCA

El Instituto Distrital de las Artes (iparres), entidad
adscrita a la Secretaria de Cultura, Recreacion
y Deporte de la Alcaldia Mayor de Bogota,
fomenta, fortalece, dinamiza y proyecta las
practicas artisticas y culturales mediante sus
programas en el Distrito. Las acciones que
realiza a través de sus diferentes gerencias
son una invitacion permanente a vivir la musi-
ca, la literatura, las artes plasticas y visuales,
los lenguajes audiovisuales, la danza y las
artes escénicas en Bogota; una invitacion a
apropiarse de los diferentes escenarios y dis-
frutar de sus programas y convocatorias.

Nos llena de orgullo anunciar este 2016
el aniversario nimero cuarenta y cinco de la
Cinemateca Distrital y, con él, la publicacion de

los Cuadernos de Cine Colombiano — nueva
época n.° 25. El tiempo y el publico han sido
testigos de la imparable actividad de esta, una
de las salas de cine mas hermosas y compro-
metidas de la ciudad; y de los cuadernos que
han guardado historias y han convertido tan-
tas imagenes en palabras.

Hoy, desde la Direccion del ibartEs me
complace confirmar nuestro compromiso con
el sector, anunciando la continuidad de los
proyectos de investigacion, promocion y divul-
gacion, de los Cuadernos de Cine Colombia-
noy de la Biblioteca Especializada en Cine
y Medios Audiovisuales (Becma). Seguiremos
trabajando en la diversificacion de progra-
mas e impulsando las politicas publicas, la

estrategia Cinemateca Rodante, el portafolio
de estimulos, la creacion de la Comision Fil-
mica de Bogota y el desarrollo de la naciente y
en construccion nueva Ginemateca.

El parTes y la Cinemateca Distrital, a través
de la Gerencia de Artes Audiovisuales, presen-
tan los Cuadernos de Cine Colombiano — nue-
va época n.° 25 Cine y television; una relacion
cargada de encuentros y desencuentros que
han acompariado la vida cultural de los colom-
bianos. Quienes nacimos en la década del
setenta hemos sido formados y deformados
por las narrativas y las estéticas de la tele-
vision colombiana. Tras la inauguracion de la
television en 1954 y hasta la primera quince-
na de afios posteriores al cambio de milenio,
muchas cosas han pasado. La Constitucion de
1991 marc6 un hito en este proceso, luego
llegaron la apertura econdmica, la globaliza-
cion y una presencia innegable y permanente
de la tecnologia y los lenguajes digitales. Estos
ultimos siguen hoy transformado la creacion
audiovisual, el contacto con el pablico v la for-
ma como el cine y la television se relacionan.

Por eso, estos cuadernos dedicados al
tema resultaran de gran curiosidad para
nedfitos y expertos; su publicacion pretende
presentar, 0 al menos vislumbrar, algunas de
las relaciones, convergencias y divergencias
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que se han dado entre el cine y la television.
Es pues una gran oportunidad para continuar
explorando un tema que ya algunos investiga-
dores han abordado.

Contar con David Melo como editor invi-
tado augura desde ya buenos vientos; con su
invaluable gestion en el cine colombiano ha
seguido muy de cerca los rumbos de la tele-
vision, y aqui comparte su experiencia con los
mas acertados autores para tratar este tema.
Los invitamos a leer a German Rey, Pedro
Adrian Zuluaga, Ricardo Silva Romero, Luis
Ospina, y Oscar Campo. A dejarse provocar
por las voces de Juana Sudrez, Gloria Triana,
Santiago Gomez y Gustavo Fernandez; y a dis-
frutar las entrevistas a Jesus Martin-Barbero
por Omar Rincdn, y a los directores Pepe San-
chez, Jorge Ali Triana, Lisandro Duque Naranjo
y Carlos Moreno, por la periodista y documen-
talista Margarita Martinez.

Esperamos que este titulo de Cuadernos
de Cine Colombiano contribuya al enten-
dimiento de las relaciones entre el cine y la
television y a forjar y dilucidar un camino de
amores encontrados. Quizas al final se cum-
pla el deseo del ilustre Jesus Martin-Barbero:
“Lo que suefio es que antes de que me muera
exista una television publica que sea decente
con el pais”. ®



Cine y television: un viaje a
las fronteras de nuestras pantallas

Paula Villegas
Cinemateca Distrital

Gerente de Artes Audiovisuales

IDARTES

» CUADERNOS DE CINE COLOMBIANO 25-2016 NUEVA EPOCA

Hemos llegado al nimero veinticinco de nues-
tros Cuadernos de Cine Colombiano - nueva
época, a través de los cuales la Cinemateca
Distrital — Gerencia de Artes Audiovisuales del
IDARTES hacen un aporte al estudio y documen-
tacion de los umbrales que atravesamos como
pais para recrear nuestra cultura audiovisual.

Este cuaderno aborda la relacion entre
cine y television en Colombia y en este abor-
daje nos propone viajes en diferentes dimen-
siones. Esta relacion ha sido similar a la de dos
paises fronterizos que por momentos se han
dado la espalda y en otros han sido buenos
anfitriones de sus migraciones. Esta es una
las dimensiones del recorrido propuesto, un
viaje a esa frontera. Al parecer esta frontera es
hoy cada vez mas invisible; relatos, directores,
equipos de trabajo se mueven de aqui a alla,
y se vuelven a encontrar en un terreno que
para todos tiene el mismo sentido, el de contar
historias para todo tipo de pantallas.

A lo largo de este cuaderno se logra
también un viaje por aquello que nos hemos
contado; lo que hemos puesto en nues-
tras pantallas. De este modo, cada lector se
encontrard con algunos de los titulos que lo
han transformado y que hacen parte de su
memoria y de su universo. En este sentido,
podemos intuir las imagenes de las que estan
hechas diferentes generaciones y, a su vez,
las imagenes creadas por estas generaciones.
Todo esto habla de los momentos historicos
que hemos atravesado y da cuenta de los inte-
reses reflejados en nuestras pantallas, mas
alla de los relatos.

Otro itinerario propuesto en este cuaderno
tiene que ver con transitar de las micro y
macro historias del relato nacional, central,
al tejido necesario y profundo creado por los
relatos regionales, de la mano de personajes
que han vivido diversos tiempos de nuestra
historia audiovisual y el reconocimiento de
un pais hecho de regiones. Este cruce entre
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memoria y territorio da cuenta del recorrido
logrado en el terreno de nuestro patrimonio
cinematogrdfico, de la conciencia sobre los
archivos de las imagenes en movimiento y de
Su potencia, tema abordado en nuestro ante-
rior nimero Cuadernos de Cine Colombiano
— nueva época n.° 24 Patrimonio audiovisual.

El presente cuaderno nos propone tam-
bién un viaje hacia el futuro, cuyo punto de
partida es la confluencia actual del cine y la
television y de estos dos frente al panorama
actual de las multiples plataformas. A partir
de ahi nos propone, a mi modo de ver, un
horizonte de nuevas maneras para abordar
nuestras historias, para que podamos no solo

Fotograma de Los hongos (Oscar Ruiz Navia, 2014)

encontrar algo mas en ellas, sino también algo
mas de nosotros mismos. La influencia de la
tecnologia en nuestras formas narrativas qui-
z4s no ha incidido mucho en los relatos, pero
definitivamente puede incidir en lo que alcan-
zamos a ver de ellos.

Agradezco a David Melo como editor invi-
tado por aceptar esta invitacion y por convo-
car en esta mision a personas tan relevantes
para dar cuenta de este tema. Sin duda es
un cuaderno escrito por voces autorizadas
que hacen un aporte invaluable para nuestra
memoria y nuestra comprension actual del
panorama audiovisual colombiano. ®
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» CUADERNOS DE CINE COLOMBIANO 25-2016 NUEVA EPOCA

Cine y television en
Colombia, del mismo modo
y en sentido contrario

Film and Television in Colombia: In the Same Way and in the Opposite Direction

Por David Melo
Editor invitado

Palabras clave: cine y television, directores colombianos de cine Keywords: Relati
y television, cine de ficcién, documental, politicas publicas de

cine y televisidn; audiovisual en la transicidn digital, convergencia

digital.

Resumen: articulo introductorio de Cuadernos de Cine Colom-
biano - nueva época n.° 25 Cine y televisidn. En la larga historia de
encuentros y desencuentros del cine y la televisién en Colombia,
el articulo selecciona momentos determinantes en las decisiones
sobre politicas publicas y sus principales consecuencias en el
desarrollo de cada uno de los dos medios, asi como obras y direc-
tores de ficcién y documental que fluctuaron entre el cine y la tele-
visién, con énfasis en las décadas del ochenta y noventa del siglo
pasado y, méas someramente, durante el presente siglo. Plantea
reflexiones sobre la convergencia en los modos de produccién y
de consumo del cine y la television en el entorno digital y sostiene
la urgencia de avanzar en la concertaciéon de una solucién que
integre las politicas pdblicas dispersas en la actualidad.

Fragmento de foto de Pepe Sénchez y Jennifer Steffens en busca de
locaciones en 1977. Archivo: Maria Isabel y Magdalena Sanchez Steefens.
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En estos tiempos de plataformas y contenidos
digitales, en los que gracias a ellos tanto se
habla de la convergencia de diversas formas
de creacion, especialmente en el campo
audiovisual, y desde ahi con los diferentes
artes y oficios que este involucra —escri-
tura, direccion, actuacion, fotografia, sonido,
musica, edicion, arte—, asi como con tantos
otros con los que ha ido construyendo rela-
ciones productivas —publicidad, disefio y una
gama creciente de plataformas multimediales
propias de esta era digital—, la Cinemateca
Distrital del ibarTes y la Direccion de Cinema-
tografia del Ministerio de Cultura decidieron
la preparacion de esta edicion de Cuadernos
de Cine Colombiano que recorre algunos
momentos de las relaciones entre el cine y la
television en nuestro pais.

No era necesario el surgimiento de la era
digital para que se dieran convergencias entre

[ Jestis Martin Barbero y Omar Rincén en entrevista realizada para estos Cuadernos de Cine
Colombiano. Foto: Jenny Alexandra Rodriguez.

el cine y la television, exploraremos algunas
de ellas en este cuaderno. Podrian haber sido
muchas mas y sigue siendo extrafio que adn
ahora y durante tanto tiempo sus caminos
hayan estado tan distantes en muchos
aspectos. No han sido muchos los paises que
han propiciado explicitamente la convergencia
de medios; en el caso colombiano son particu-
larmente notorias las distancias entre el cine
y la television, especialmente en sus marcos
regulatorios, pero también en sus modelos
de produccion, su desarrollo industrial, su
cobertura geogrdfica, su apropiacion por
parte de las audiencias y hasta en sus estra-
tegias de preservacion y aprovechamiento de
las obras realizadas, que constituyen el patri-
monio cultural del pais.

Representaciones
audiovisuales de un pais
diverso

Aunque el cine ha sido el que de manera
mas explicita se ha propuesto ser un espacio
para la representacion de los grandes asuntos
nacionales, con resultados de trascendencia
para la cultura audiovisual del pais tanto en
la ficcion como en el documental, en Ultimas
ha sido la television la que mejor ha logrado
constituirse en espejo de una nacion diversa.

En estricto sentido, ninguno de los dos ha
dado una mirada suficientemente amplia de

este pais complejo, pero con relacion al cine
son muchos mas los momentos en que la
television ha conseguido entregar represen-
taciones regionales y culturales diversas, y
aln mas importante, es ella la que ha conse-
guido que estas representaciones hayan sido
apropiadas por audiencias mas amplias y en
diferentes momentos ha logrado poner a la
opinion publica a reflexionar sobre asuntos
relevantes de la agenda nacional, principal-
mente por medio de ese género tan discutido
que ha sido la telenovela.

En una suerte de homenaje a Jesus Martin
Barbero, quien ha sido uno de los analistas
mas agudos del papel de la telenovela en la
configuracion de un relato nacional, resol-
vimos iniciar este cuaderno con una breve
conversacion entre Martin Barbero y su disci-
pulo Omar Rincon. En esta conversacion, y
después en los textos con acento en la ficcion
(German Rey, Pedro Adrian Zuluaga, Margarita
Martinez y Ricardo Silva) y en el documental
(Oscar Campo, Juana Sudrez, Gloria Triana,
Santiago Andrés Gomez, Gustavo Fernandez
y Luis Ospina), veremos algunas de las obras
para cine y television que mejor han contri-
buido en este ejercicio de representacion
de un pais de regiones, un pais diverso. El
balance final es agridulce, ya que indepen-
dientemente de las omisiones del cuaderno, la
revision de estas experiencias evidencia mucho
pais todavia por contar desde el audiovisual.

[ Oscar Campo y Ramiro Arbeléez. Foto: Lugar a dudas.

Cali es Cali

Si bien en principio no fue intencional,
gradualmente el proceso de preparacion del
cuaderno termind en un reconocimiento al
papel central de Cali como uno de los prin-
cipales motores de la cultura audiovisual del
pais y, en particular, a la centralidad de la
Escuela de Comunicacion Social de la Univer-
sidad del Valle. Martin Barbero llego en los
setenta a Cali para abrir la escuela y entre
sus aciertos decidio convocar a quienes lide-
raban la movida cinéfila de la ciudad (y del
pais) como Luis Ospina y Andrés Caicedo.
La escuela tuvo después la buena fortuna de
contar con la laboriosidad y la seriedad de
personajes como Oscar Campo, Ramiro Arbe-
laez o Antonio Dorado, quienes lideraron la
formacion de las generaciones siguientes de
directores como Oscar Ruiz, Carlos Moreno,
Jorge Navas o César Acevedo, y tal vez lo mas
importante de todo, en diferentes momentos
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todos ellos, alumnos y profesores, realizaron
obras documentales o de ficcion, muchas de
las cuales representan lo mejor de la produc-
cion filmica y televisiva del pais.

Del proyecto educativo a
las bases de un proyecto
de comunicacion-cultura-
industria

A pesar de llegar al pais con varias
décadas de diferencia, en sus etapas de
desarrollo inicial tanto el cine como la televi-
sion tuvieron su mayor impulso mediante los
proyectos educativos del momento, sospe-
chosamente cerca de las estrategias de publi-
cidad de los gobiernos de turno, desde el cine
educativo de la década del treinta impulsado
por Olaya Herrera e intelectuales ligados
a su administracion, como Luis Lopez de
Mesa en el Ministerio de Educacion y Daniel
Samper Ortega en la Biblioteca Nacional,
hasta la llegada de la television en la década
del cincuenta liderada por el dictador Rojas
Pinilla. Pero ni en esos tiempos ni aun ahora
el audiovisual ha alcanzado la prioridad que
siempre ha tenido la cultura escrita en el
proyecto educativo del pais, y solamente en
momentos especificos ha sido utilizado como
una herramienta pedagdgica complementaria,
gracias a esfuerzos puntuales de realizadoras

como Adelaida Trujillo o Patricia Castafio y su
empresa Citurna.

En sus etapas de consolidacion y en ciclos
claramente diferenciados, tanto el cine como
la television han adquirido mayor relevancia en la
sociedad gracias a las politicas de fomento a
la informacion y las comunicaciones, la cultura
y en menor grado en el fomento al comercio y
la industria. Mientras los modelos de incen-
tivo creados desde 1942 hasta la década
del setenta resultaron fallidos para promover
una produccion cinematografica de calidad
y sostenible en el tiempo, poco después
del Gobierno de Rojas Pinilla, finalizando la
década del cincuenta se instauré el modelo de
television mixta que, como lo analiza el articulo
de German Rey en este cuaderno, para la
década del ochenta conseguia sus mejores
resultados con cerca de setenta programa-
doras de television privadas y algunas de las
series de television con mayor trascendencia
en toda su historia; inversiones estatales en
el desarrollo y mantenimiento de la infraes-
tructura requerida para tener una cobertura
en la mayor parte de las regiones del pais;
politicas de cuotas para garantizar franjas
de contenidos locales —incluso una porcion de
ellos tuvo altos niveles de incidencia en la vida
cotidiana de los colombianos, en especial en
las franjas de mayor audiencia—; un modelo
excepcional en el contexto latinoamericano
que le permitid a Colombia el desarrollo de

una industria de television que en América
Latina solo habian logrado México, Argentina
y Brasil, mientras la mayor parte de los demas
paises de la region consumia principalmente
productos extranjeros.

Mediados de los ochenta y
principios de los noventa: la
edad de oro

Este periodo de consolidacion del modelo
de television mixta coincide con los mejores
resultados, hasta ese momento, en el fomento
a la produccion cinematografica gracias a la
controvertida gestion de la Compariia para
el Fomento Cinematografico (FociNe). Aunque
en el inicio de los noventa debieron cerrarla,
primero, por la imposibilidad de los produc-
tores para cumplir con las dificiles condiciones
financieras que impuso vy, después, por los
problemas que surgieron con el Estado como
productor de las peliculas, el periodo de
FocNE dejé cerca de cuarenta largometrajes
y algunos titulos de trascendencia para la
cinematografia nacional como Géndores no
entierran todos los dias (Pacho Norden,
1984), Confesion a Laura (Jaime Osorio, 1990),
Rodrigo D. No futuro (Victor Gaviria, 1990),
Tiempo de morir (Jorge Ali Triana, 1985) o
La estrategia del caracol (Sergio Cabrera,
1993), para mencionar algunos de los mas
representativos.

[ Jorge Ali Triana director de Tiempo de morir (1985) con Maria Eugenia Dévila

En este periodo entran en operacion
también los canales regionales, una estrategia
de descentralizacion de la television publica
que gener6 espacios valiosos especialmente
durante sus inicios. Con el tiempo estos
canales han tenido altibajos importantes en
diferentes regiones.

Gabriel Garcia Marquez,
cine y television con
perspectiva latinoamericana

La larga vinculacion del nobel colombiano
con el cine en América Latina va desde los
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guiones de largometrajes como Tiempo de
morir (Arturo Ripstein, 1966), Presagio
(Luis Alcoriza, 1974), Maria de mi corazén
(Jaime Humberto Hermosillo, 1979) o Erén-
dira (Ruy Guerra, 1983), hasta su participa-
cion en la creacion de la Escuela de Cine de
San Antonio de los Bafios, su liderazgo en la
Fundacion del Nuevo Cine Latinoamericano
y el impulso a coproducciones gestionadas por
el Instituto Cubano del Arte e Industria Cine-
matogrdficos (cac), que dieron viabilidad a
peliculas colombianas coproducidas por FocINE
como Gonfesién a Laura (1990), Visa usa
(Lisandro Duque Naranjo, 1985) o Tiempo
de morir (1985), esta Ultima con una version
para television del afio anterior realizada por la
programadora R.

Los proyectos de Garcia Marquez en la
television se caracterizaron por la participacion
de directores de cine que crearon obras mas
elaboradas a las usuales en este medio. Este
es el caso de Amores dificiles (1988), serie
de seis cuentos del nobel coproducida por la
Television Espafiola que incluye Milagro en
Roma, de Lisandro Duque Naranjo (Colombia);
Fabula de la bella palomera, de Ruy
Guerra (Brasil); El verano de la seiiora
Forbes, de Jaime Humberto Hermosillo
(México); Un domingo feliz, de Olegario
Barrera (Venezuela); Gartas del parque, de
Tomas Gutiérrez Alea (Cuba); y Yo soy el que
ta buscas, de Jaime Chavarri (Espafia).

En la television colombiana el nobel trabajo
con la programadora estatal Audiovisuales en
proyectos que contaron con la participacion
de directores de cine como Jorge Ali Triana
y Luis Alberto Restrepo en la serie Gronicas
de una generacion tragica (1993); o con
Patricia Restrepo, Heriberto Fiorillo y nueva-
mente Luis Alberto Restrepo en la serie De
amores y delitos (1995).

Directores del cine ala
television (y viceversa)

El fendmeno de directores formados para
el cine que llegaron a la television es anali-
zado por Pedro Adrian Zuluaga para este
cuaderno y constituye una de las razones por
las que la television del periodo de conso-
lidacion del sistema mixto produjo algunas
obras de mucho mejor factura. A medida que
el sistema de FociNe fue generando mas y mas
dificultades, estos directores con formacion y
con experiencia en el cine encontraban alterna-
tivas laborales en la television y en la publicidad.

Programadoras de television de la época
tomaron el riesgo de contratar a algunos de
estos directores y de darles rienda suelta
para la creacion de programas con estan-
dares del cine. A la ya mencionada programa-
dora del Estado, Audiovisuales, se sumaron
algunas de las privadas como rm, Caracol,
ren, Coestrellas, Colombiana de Television

TeVecine. Mencion especial merece el trabajo
desarrollado por Fernando Gomez Agudelo
como presidente de rti, empresa productora de
telenovelas innovadoras basadas en clasicos
de la literatura latinoamericana como La mala
hora (1976), de Gabriel Garcia Marquez; £/
gallo de oro (1982), de Juan Rulfo; La tia Julia
y el escribidor (1981), de Mario Vargas Llosa; 0
La tregua (1980), de Mario Benedetti; la serie
El cuento del domingo, que cuenta entre
sus titulos mas sobresalientes con algunos
encargados a directores de cine, como Vivir
la vida (1986) de Pepe Sanchez o Ultimas
tardes con Teresa (1985) y Gastigo divino
(1990) de Jorge Ali Triana; y tal vez uno de los
mayores logros que se le reconoce a Gomez
Agudelo fue la innovacion en el modelo de
produccion adoptado para la comedia Don
Chinche (1982-1989), al introducir en la
television colombiana elementos del lenguaje
cinematografico de la mano del director Pepe
Sanchez.

De los directores de esta época con
formacion cinematografica que aportaron su
experiencia y su vision a la television, la perio-
dista y directora de documentales Margarita
Martinez entrevisto para este cuaderno a Pepe
Sanchez, considerando la presencia de su
largometraje San Antoiiito en la Semana de
la critica del Festival de Cannes y la influencia
del cine en sus trabajos para television mas
notables; a Jorge Ali Triana, quien trabajé dos

[0 Frank Ramirez y Lisandro Duque Naranjo en el rodaje de Milagro en Roma, (1988).

largometrajes con Garcia Marquez y consiguid
un Tiempo de morir entrafiable y obras
para television con un lenguaje mas elabo-
rado como es el caso de Grénicas de una
generacion tragica (1993), Los pecados
de Inés de Hinojosa (1988), El Cristo de
espaldas (1987) y Maten al leén (1989); y
a Lisandro Dugue Naranjo, director para cine
de Visa usa (1985) y El escarabajo (1983),
entre otras, y en television de producciones de
calidad como Milagro en Roma (1988), La
voragine (1990) y Maria (1991).

Entre los nombres de quienes hicieron
con mayor éxito este transito entre los dos
medios durante este periodo estan también
el de Carlos Mayolo, quien hace Azucar
(1989-1991) para television algunos afios
después de sus peliculas de largometraje, La
mansion de Araucaima (1986) y Garne de
tu carne (1983); Sergio Cabrera, director de
peliculas embleméticas como La estrategia
del caracol (1993), Técnicas de duelo
(1988) o llona llega con la lluvia (1996),
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y de una diversidad de obras para television
entre las que sobresale Escalona (1991);
Carlos Duplat, con obras para television como
Cuando quiero llorar no lloro (1991) o
Amar y vivir (1988-1990), que después
fue llevada al cine bajo su direccion (1990);
0 el trabajo de Leopoldo Pinzén en la direc-
cion de la version de largometraje para el cine
de La abuela (1980), después de la exitosa
version para la television concebida por Julio
Jiménez (1979-1980), quien liderd durante
afos la franja prime como escritor de obras
como Los cuervos (Ali Humar, 1984-1986),
El hombre de negro (David Stivel, 1982) y
La pezuiia del diablo (David Stivel, 1983).

Un poco mas tarde estd el trabajo de
Luis Alberto Restrepo, que participa en una
amplia gama de proyectos de television desde
Bituima, 1780 (1995), que hizo parte de
la serie De amores y delitos, hasta nues-
tros dias, y que dirigio los largometrajes La
pasion de Gabriel (2009) y La primera
noche (2003); Victor Gaviria, el Uinico colom-
biano con dos peliculas en la competencia
oficial en Cannes, Rodrigo D no futuro
(1989) y La vendedora de rosas (1998), y
que realiza para la television una de sus obras
mejor logradas, Simén el mago (1994); o
Felipe Aljure, con sus peliculas de culto La
gente de La Universal (1993) y El colom-
bian dream (2006), cuenta entre sus obras
con el unitario realizado para television (tele-

movie) Amor atado (2000), producido por
Punch Television y protagonizado por la diva
nacional Marfa Eugenia Davila, posterior-
mente transferido a filmico en version que no
llegd al pablico por conflictos entre el director
y la empresa productora.

Experiencias de produccion
documental en la television
publica

Mientras la produccion de cine de largo-
metrajes de ficcion en Colombia ha tenido una
fuerte dependencia de las politicas publicas,
los realizadores de documentales de calidad
han tenido que enfrentar una cierta desaten-
cion tanto de las autoridades de fomento de la
television como de las autoridades de fomento
cinematografico. Las obras mas consolidadas
de la produccion documental en Colombia son
el producto de la tenacidad y la persistencia
de sus realizadores. Han sido contadas las
experiencias de trabajo convergente entre
los dos medios y una gran proporcion de
estas producciones para emision en television
son documentales periodisticos con escaso
valor cinematografico.

De la mano de Oscar Campo —nueva-
mente Caliy nuevamente la Escuela de Comu-
nicacion Social de la Universidad del Valle—
escogimos para este cuaderno algunas de
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las experiencias mas valiosas de produccion
documental de calidad para emision en tele-
vision; ademas de su trabajo y el de otros
realizadores calefios en Rostros y rastros
(1988-2000), producida por el canal regional
Telepacifico, Juana Sudrez y Gloria Triana
hacen un breve balance de Yurupari (1983-
1986), producida por rFocimne y Audiovisuales
para su primera emision en el canal cultural
de la television publica en ese momento a
cargo de INRaVISION; Santiago GAmez nos lleva
por los tiempos de Madera Salvaje y esboza
los vinculos con el canal regional Teleantio-
quia; y Gustavo Fernandez hace un recorrido
por diferentes iniciativas desde el trabajo de
Pablo Mora en Telecaribe con las comuni-
dades de la Sierra Nevada de Santa Marta
hasta producciones mas recientes, algunas
vinculadas a Sefal Colombia.

Los mediometrajes de
FOCINE en television

El cortometraje en Colombia ha tenido
unos desarrollos particulares respecto al
que puede haber tenido en otros paises. El
llamado sobreprecio, politica de fomento al
cine desarrollada en la década del setenta,
generd un estimulo para la produccion y exhi-
bicion de cortometrajes nacionales en salas
de cine y, ante la falta de mejores condiciones
para la produccion de largometrajes, se cons-
tituyd durante este periodo en una de las

mejores opciones para desarrollar habilidades
de produccion en realizadores que fluctuaron
entre el cine de cortometraje y la publicidad.

Desde entonces y hasta ahora, por alguna
extrafia razon la legislacion vigente mantiene
un estimulo similar que reduce del 8,5% al
2,25% el impuesto a la taquilla a cargo de los
exhibidores que presenten antes de cualquier
largometraje un cortometraje de produccion
nacional. En teoria esta enorme reduccion
de cerca del 75% del impuesto ha buscado
crear opciones de circulacion para un formato
que naturalmente parece determinado a verse
casi exclusivamente en eventos y festivales
especializados. En cualquier caso, la inmensa
mayoria de los cortometrajes de calidad
realizados en el pais durante la vigencia de
cualquiera de estas iniciativas de reduccion
de impuestos o sobreprecios no fue producida
gracias a ellas y la calidad de la mayor parte de
los cortometrajes exhibidos en asocio con estas
politicas de fomento deja mucho que desear.

La television tampoco ha sido una ventana
usual para el cortometraje en Colombia, con
excepciones como la franja de Canal Capital,
El espejo, 0 los mediometrajes de Focine en
esa década que hemos llamado de oro, en los
ochenta del siglo pasado.

En un momento en que empezaban 10s
problemas con los modelos de intervencion de
FOCINE, SU programa de mediometrajes Gine
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en v representa una experiencia valiosa
de relacion entre los dos medios, aunque
el debate ha sido amplio sobre una diver-
sidad de aspectos entre los que se incluyen,
por ejemplo, la pertinencia del formato y el
lenguaje utilizados para su emision en televi-
sion o la capacidad que tuvieron de vincular
audiencias acostumbradas a formas narra-
tivas mas simples. Resaltamos de este grupo
Los habitantes de la noche (Victor Gaviria,
1983) y Los miisicos (Victor Gaviria, 1986);
Aquel 19 (Carlos Mayolo, 1985); De vida o
muerte (Alexandra Cardona y Jaime Osorio,
1987); Aroma de muerte (Heriberto Fiorillo,
1985); La mejor de mis navajas (Carl
West, 1986) y EI hombre de acero (Carlos
Duplat, 1985).

Constitucion del 91y sus
leyes. Privatizacion de

la television, fomento al
cine, nuevos ambitos de
regulaciony estimulo ala
produccion audiovisual

El ordenamiento juridico colombiano tuvo
transformaciones sustanciales gracias a la
nueva constitucion que se aprob6 en 1991
como producto de los procesos de negocia-
cion con grupos alzados en armas. La que
hubiera podido ser una oportunidad para crear
una mayor convergencia entre el fomento al
cine y la television, por el contrario generé un

régimen particular para la regulacion de la tele-
vision basado en la mayor autonomia respecto
de los Gobiernos de turno mediante la crea-
cion de la Comision Nacional de Television.

En 1992 el Gobierno nacional decidid la
liquidacion de rocie y trasladd al Ministerio
de Comunicaciones algunas funciones regu-
latorias, aunque no cred ningun programa de
incentivo a la produccion. Solamente con la
creacion del Ministerio de Culturay, en su inte-
rior, de la Direccion de Cinematografia, desde
1998 se volvio a contar con un esquema de
convocatorias publicas para la entrega de
subsidios no reembolsables a la produccion
cinematogréafica, basado en las convocatorias
del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes
de México. Este modelo habia sido importado a
Colombia por Ramiro Osorio, primer ministro de
cultura en 1997, para ser aplicado al fomento
de las artes plasticas y escénicas cuando habia
sido director de coLcuttura en 1992,

En 1998 se puso en marcha el Fondo
Mixto de Promocion Cinematografica Proima-
genes en Movimiento, organizacion privada
sin animo de lucro creada por la ley de cultura
(Ley 397 de 1997) en la que se reunieron
actores publicos y privados representantes de
diferentes eslabones de la cadena de creacion
y comercializacion del cine.

También en 1998 se cerraba la época de
oro de la pluralidad y el riesgo que habian
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() Fotogramas de Los miisicos (Victor Gaviria, 1986), Habitantes de la noche (Victor Gaviria, 1983) y Aquel 19 (Carlos Mayolo, 1985).

representado en mayor 0 menor medida las
programadoras de television, para dar paso al
duopolio de los canales de television privada,
Ren'y Caracol. Gracias al marco regulatorio de
franjas de contenido nacional que ha tenido
el pais desde mediados del siglo pasado,
estos canales han mantenido hasta la fecha
la produccion de telenovelas y seriados de
television para las franjas de mayor audiencia.

En 1999 se otorgaron las licencias para
la operacion de los canales de television por
suscripcion, los cuales, a diferencia de la tele-
vision abierta, no estan obligados a producir
y programar contenidos nacionales. Desde
entonces han crecido exponencialmente en
audiencias, programando contenidos variados
de produccion internacional, especializados
en temas como deportes, infantiles, cultu-
rales, de cine, series de television, entre otros.

Gestada por el Ministerio de Cultura y
Proimagenes en Movimiento, en concertacion

con los diferentes actores que participan en
la junta directiva de este ultimo, en el 2003
se aprueba la que es conocida como ley del
cine (Ley 814 de 2003). Esta surge de haber
recuperado para el nivel nacional un impuesto
a la boleta de cine cuyo recaudo habia sido
transferido afios antes a la ciudad de Bogota
para diferentes fines, mediante una modalidad
denominada fondo parafiscal, que permite
darle un uso especifico al dinero recaudado
para el fomento del cine y permite que sean
los mismos actores de la cadena represen-
tados en un Consejo quienes determinen los
usos de los recursos, solamente con la limitacion
de que minimo el 70% de lo recaudado debe
destinarse a la produccion de peliculas. Como
el 10% se destina a la administracion del
fondo, uno de los bemoles de esta ley es que
el 20% restante es insuficiente para atender
las demandas de otros actores de la cadena,
en especial de la formacion, la distribucion, la
exhibicion y la preservacion del patrimonio.



»1- Uno de los préximos
numeros de Cuadernos de
Cine Colombiano estara
dedicado a los instru-
mentos del Estado para el
fomento del cine.
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Esta ley cuenta entre sus mejores resul-
tados el de haber fortalecido la figura del
productor como aquel que puede generar
condiciones apropiadas de viabilidad para el
trabajo del equipo técnico y creativo, y haber
generado un incremento en el nimero de
peliculas producidas, entre ellas un grupo
razonable de competitivas en los festivales del
circuito principal, peliculas mas independientes
con sello autoral. Entre las criticas y desafios,
resaltamos el pobre desempefio en taquilla y
namero de espectadores de la mayor parte
de las peliculas producto de esta ley —con
excepcion de las producidas en los dos o tres
primeros afios a partir de su aprobacion—,
incluidas aquellas sin mayor complejidad o
méritos estéticos producidas con el propo-
sito principal de llegar a audiencias mas
amplias, propdsito que no han logrado cumplir
en la mayoria de los casos. Mltiples factores
explican este comportamiento que sera objeto
de andlisis de otro de los cuadernos de esta
coleccion'. En todo caso, es claro que no hay
en este momento la conexion esperada entre
las peliculas producidas gracias a la ley de
cine y las audiencias en las salas de cine del
pais, asi que urge pensar en soluciones para
esta u otras ventanas posibles.

En 2012 se aprueba la denominada ley
filmacion Colombia (Ley 1556 de 2012), que
consiste en un reembolso del 40% de los
gastos realizados en la industria local audio-

visual y del 20% de los gastos realizados
en la industria turistica. Se ha enfocado en
rodajes internacionales que tienen como
requisito trabajar con una productora local
para obtener el reembolso. Desde su apro-
bacion se han realizado cerca de veinte peli-
culas con impactos en un grupo reducido de
productoras locales, efectos problematicos en
el aumento de los costos de produccion en el
pais que afectan en especial a peliculas de
productoras con menor trayectoria e impactos
positivos en la generacion de empleos y trans-
ferencias de experiencias internacionales
entre los técnicos y profesionales del sector.
Es prematuro aun evaluar su impacto, aunque
probablemente requiera ajustes importantes
en el futuro proximo.

También en el 2012 mediante la Ley 1507
se transforma la Comision Nacional de Televi-
sion en Autoridad Nacional de Television (antv),
trasladando algunas funciones regulatorias
del espectro, conservando lo relacionado con
la operacion publica y privada de la television
y creando el Fondo para el desarrollo de la
television y los contenidos, cuyo objetivo es
el fortalecimiento de los operadores publicos
del servicio de television, la financiacion de la
programacion educativa y cultural, el apoyo
y promocion de contenidos audiovisuales en
la television de interés publico y el funciona-
miento de la AnTv.

En el actual escenario de convergencias, el
Ministerio de Tecnologias de la Informacion y las
Comunicaciones ha surgido como un nugvo actor
para el fomento de la produccion audiovisual en
el pais. Mediante convocatorias conjuntas con el
Ministerio de Cultura, han creado lineas de esti-
mulo a la produccidn de videojuegos, libros
digitales y series de animacion.

El cinees buenoyla
television es mala... ési?

Con mas dificultad que nunca podemos
hoy establecer diferencias claras entre el cine
y la television. Por momentos resulta casi
anacronico seguir defendiendo la vigencia de
los dos lenguajes y de las diferencias entre las
dos plataformas de produccion y circulacion
de contenidos audiovisuales, cuando el uno
cada vez mas ha penetrado al otro.

Hemos incluido en este cuaderno una
conversacion mas de Margarita Martinez con
Carlos Moreno, otro de los directores que han
transitado entre el cine y la television, en este
caso, en tiempos mas recientes correspon-
dientes al periodo de la ley del cine. Moreno
reclama mas tiempo y recursos para desa-
rrollar sus proyectos en television, acogiendo
la vision tradicional de quienes la han visto
siempre como la productora apresurada de
contenidos con poca oportunidad para expe-

[ Carlos Moreno en rodaje de Pablo Escobar, el patrén del mal, (2012).

rimentar y madurar como en el cine, tal como
lo ha demostrado en sus largometrajes de
ficcion Perro come perro (2008) y Todos
tus muertos (2011).

En el sentido contrario tenemos también
evidencias de las influencias del modelo de
produccion de television en el cine, con el
caso mas reconocido de las peliculas de
Dago Garcia en alianza con el Canal Caracol.
El resultado de este modelo televisivo en el
cine se caracteriza por l0os escasos recursos
de lenguaje audiovisual, facturas muy pobres
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e historias elementales que conectan con
audiencias mas masivas.

Sin embargo, los tiempos que corren han
dado muestras de un proceso inverso que no
se habia previsto: el boom de las series de
television. Desde finales de los noventa se
cuenta con ejemplos internacionales sobre-
salientes como Los Soprane (David Chase,
1999-2007), que lejos de ser un fenémeno
eventual ha ido consolidando a la television
como una de las plataformas de mayor inno-
vacion en el lenguaje —y con capacidad de
atragr grandes audiencias—, con ejemplos
mas recientes como Breaking Bad (Vince
Gilligan, 2008-2013), Mad Men (Weiner,
Matthew, 2007-2015), The Wire (David
Simon, 2002-2008), Six Feet Under (Alan
Ball, 2001-2005) o Game of Thrones (David
Benioff y Daniel Weiss, 2011-).

Directores con trayectorias consolidadas
en el cine han aportado a este fenémeno inter-
nacional en uno o varios capitulos de House
of Cards (Beau Wilimon, 2013-), dirigidos
por David Fincher; The Knick (Steven Soder-
bergh, 2014-), dirigidos por Steven Soderbergh;
The Wire, dirigidos por Agnieszka Holland; Mad
Men, dirigido por Barbet Schroeder o Los
Soprano, dirigido por Peter Bodganovich. La
lista de directores internacionales que han
dirigido recientemente para la television se
extiende a Woody Allen, Martin Scorsese, Gus
Van Sant, Ridley Scott, Jane Campion, Quentin
Tarantino, Danny Boyle, Alejandro Gonzalez

Ifarritu, Alfonso Cuardn, Guillermo del Toro,
Rodrigo Garcia Barcha.

El fendmeno se repite en Colombia, con
casos de directores de cine a cargo de capi-
tulos para series de television como Andi
Baiz dirigiendo la mayor parte de la segunda
temporada de Narcos (2015-2016) y de
Metastasis (2014), version en espafiol de
Breaking Bad; Carlos Moreno en Pablo
Escobar, el patrén del mal (2012) y Felipe
Martinez y Riccardo Gabrielli en Gumbia
Ninja (2013-2015), Tiempo final (2007-
2009) y Lynch (2012). Cada uno de ellos
tiene una lista mas amplia de participaciones
en la television y siguen creciendo los direc-
tores que transitan con buenos resultados
entre el cine y la television, aunque todavia
nuestras series no parecen haber producido
casos tan notables como los que se han dado
en la television de Estados Unidos y el Reino
Unido, para mencionar solamente los ejem-
plos mas conocidos.

Paraddjicamente, una de las innova-
ciones mas sensibles asociadas con este tipo
de producciones para la television es la de
darle cada vez menos importancia al sello del
director, mientras adquieren mayor relevancia
tanto el papel del productor de la serie como
el del equipo encargado de su escritura (por
lo general ya no es un solo guionista), quienes
trabajan de la mano con el productor en un
modelo que cuenta con diferentes experiencias
innovadoras, una de ellas, por ejemplo, la de
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encargar la escritura de diferentes personajes
principales a diferentes guionistas. Muchos se
preguntan si valdria estimular este tipo de expe-
riencias en el cine nacional, con frecuencia tan
fragil en la efectividad de sus guiones.

De ventana en ventana.
La transicion digital

De la mano de Ricardo Silva este cuaderno
incluye un andlisis de varios de los casos
colombianos de convergencia entre el cine y
la television contemporaneos. Y en un ejercicio
que muy probablemente resultara sorpren-
dente para muchos, Silva identifica ademas
algunos de los proyectos audiovisuales locales
“mas alla del cine y de la television”, en espe-
cial los casos de series web de relativo éxito
como 4 extraios en D. C. (Jaime Moreno,
1999-), Parodiario (Simon Wilches, 2006-
2007), El pequeiio tirano (Simon Wilches
y Santiago Rocha, 2008), Susana y Elvira
(Maria Fernanda Moreno y Marcela Peldez,
2012-2014), Colombia en off (Colombia en
off, colectivo audiovisual, 2010), GCositas
de nifias (Federico Barragan, 2011), Tele-
gordo (Escuela Audiovisual Infantil, 2012),
Déja Vu (Juan Francisco Pérez, 2013),
Atlético Victoria (Carlos Mario Urrea,
2013), Adulto contemporaneo (Federico
Barragan y Juan Camilo Rodriguez, 2013-),
Entre panas (2014-) —dirigida por Carlos
Moreno—, entre varias otras.

Aunque todavia no parece haberse consoli-
dado una economia de las nuevas plataformas
digitales que dé seguridad y viabilidad a las
productoras audiovisuales para 1os nuevos
medios y los contenidos transmedia, Silva
sefiala el caso de En drbita (Héctor Mora,
2013-2014), producido por Sefial Colombia,
como uno de los mas interesantes de narrativa
transmedia en nuestro pais, por su capa-
cidad de desarrollar diferentes plataformas
con autonomia y eficacia en la comunicacion:
pagina web, libro, archivo de canciones vy
galeria fotografica.

Seguramente desconocemos aun muchos
otros gjemplos de producciones convergentes
en el entorno digital, aunque ese desco-
nocimiento también puede estar hablando
de carencias en los modos de circulacion y
vinculacion de audiencias dentro de la nueva
economia digital. Hace falta una mayor inves-
tigacion y divulgacion del estado de estos
nuevos procesos de creacion y consumo
audiovisual en nuestro pais.

En cualquier caso, no podemos dejar de
anotar la preocupacion por la dispersion de los
esfuerzos publicos por consolidar la produc-
cion audiovisual del pais en este entorno, en
especial de las politicas provenientes de la
ley del cine que siguen ancladas en las defi-
niciones mas tradicionales del lenguaje cine-
matografico, asi como de las derivadas de
las leyes de fomento a la television abierta,
una television que en Colombia parece estar
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(1D Fotograma de Todo comenzé por el fin (Luis Ospina, 2015).

» 2+ Cuadernos de Cine
Colombiano - nueva época
n.° 24 Patrimonio Audio-
visual, que cuenta entre
otros, con una entrevista a
Martha Helena Restrepo.

agonizante, con un descenso cada vez mayor
de la calidad en las producciones y de la
conexion con audiencias que han migrado
hacia las plataformas de descarga tipo Netflix
y a las televisiones por cable, estas con indi-
cadores de audiencia crecientes.

Todo comenzé por el fin

La preservacion de los archivos filmicos y
televisivos tiende a estar siempre en la parte
final de las reflexiones sobre las politicas de
fomento en ambos campos. Mientras las crea-
ciones de los primeros afios de la television no

pudieron conservarse porque correspondian a
emisiones en directo que no fueron grabadas
en ningun soporte preservable, después
una parte significativa de los archivos de
los soportes producidos por INRAVISION S€
perdieron entre disputas sindicales y falta
de criterio de los responsables; algo similar
ocurrié con una parte importante de los mate-
riales producidos por las programadoras
de la época del sistema de television mixta.
Posteriormente, es de resaltar el trabajo que
han hecho personas como Martha Helena
Restrepo para Canal Caracol y Tatiana Duplat
para Senal Memoria de rtvc, que ha permitido
sistematizar y preservar archivos recientes
y no tan recientes de la historia de la tele-
vision nacional, y han logrado crear sistemas
de aprovechamiento econdmico basados en
la intervencion técnica sobre el material, asi
como en la revision de la situacion juridica de
la propiedad de los derechos patrimoniales de
los materiales preservados y puestos a dispo-
sicion del publico.

En la labor de restauracion del material
filmico la historia ha sido contada en otros
Cuadernos de Cine Colombiano? y lo mas
organizado de este proceso puede encon-
trarse reunido en la labor de la actual Funda-
cion Patrimonio Filmico Colombiano, ademas de
algunos archivos regionales (mencion especial
a la Cinemateca del Caribe) y particulares. Los
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procesos de restauracion han sido graduales
y lentos, con recursos limitados aportados
principalmente por el Ministerio de Cultura y
el Fondo para el Desarrollo Cinematografico,
con algunas contribuciones de cooperacion
internacional. Ni unos ni otros han sido sufi-
cientes y existe todavia mucho material que
espera desde la revision inicial hasta una
posible intervencion de restauracion.

Mas compleja aln es la tarea de poner el
material preservado a disposicion del publico,
pues, a pesar de la diversidad de publica-
ciones, plataformas digitales, eventos acadg-
micos, muestras y exhibiciones especializadas,
entre varias otras, todavia una parte mayo-
ritaria del material preservado resulta prac-
ticamente inaccesible para el publico del
comun. Iniciativas como la aplicacion para
dispositivos mdviles rrvc Play, impulsada por
Sefnal Memoria, ofrecen acceso a materiales
como el recientemente restaurado Yurupari.
Este y otros casos, como la plataforma web
de los materiales producidos por Luis Ospina,
generan la esperanza de que haya cada vez
mas y mejores oportunidades de acceder a los
archivos de la television y el cine producidos
en Colombia.

Justamente escogimos a manera de epilogo
un articulo redactado por Ospina en el que
explica el papel del material de archivo en
SUS procesos creativos, como una muestra de

todo el potencial narrativo y de apropiacion
social de los archivos filmicos y televisivos. Y
aunque las entrevistas con los expertos nos
dieron muchas razones para desarrollar inde-
pendientemente los procesos de preservacion
del cine y de la television, seguimos pensando
que la dispersion de esfuerzos también ha
sido nociva en este caso.

No son todos los que estan
ni estan todos los que son

Nos tom¢o mas tiempo del esperado lograr
esta seleccion de temas, autores y articulos,
en buena medida porque el andlisis de las
relaciones entre el cine y la television en
Colombia resultd mucho mas amplio de lo que
vislumbramos al inicio. Asi que somos cons-
cientes en especial de omisiones en diferentes
frentes, las cuales —estamos seguros—
tendran posibilidades de mayor desarrollo
en proximos nimeros de esta coleccion. Un
agradecimiento especial a todos los que parti-
ciparon con sus textos y sus entrevistas; a
Julian David Correa, quien estaba a cargo de
la Cinemateca cuando nos invitd a desarro-
llar este cuaderno; y a Jenny Rodriguez que
lider6 la produccion editorial del cuaderno
con un equipo calificado, bajo la supervision
de la actual directora de la Cinemateca, Paula
Villegas. A todos gracias, muchas gracias. ®
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Jesus Martin-Barbero: de una
television y un cine que supieron meter
pais, hacer memoria y contarnos su historia

Jesus Martin-Barbero: Television and Cinema that were able to Include the Country, Build its Memory, and tell its Story
POR OMAR RINCON

Palabras clave: cine, telenovela, televisién, Colombia, cultura,
Martin-Barbero.

Resumen: tres escenas-testimonio: primero fue el cine como

modo de descubrir lo diverso y lo propio; luego la televisién que
metié en la pantalla muchas formas de ser colombiano; v final-
mente, un cine de peliculas pero que no saben a Colombia. Estas
tres escenas se construyen con los testimonios que aporté Jesus
Martin-Barbero, un critico de la imagineria costumbrista, que
ensefd en Cali a pensar y sentir en imagenes, vy el investigador
que introdujo las telenovelas en la academia.




P 1- La produccién espa-
fiola Raza, que también
se llamé Espiritu de una
raza (versién de 1950),
sintetiza el ideario del buen
espariol desde la perspec-
tiva del régimen de Fran-
cisco Franco en los primeros
anos de la posguerra

a través de la historia

de tres hermanos y sus
vicisitudes durante la
guerra civil. Estrenada en
1941, fue dirigida por José
Luis Sdenz de Heredia y
tuvo guion técnico del
mismo director a partir de
un argumento de Jaime
de Andrade, seudénimo
con el que se ocultaba el
general Francisco Franco.
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Jesus Martin-Barbero es el pensador méas
citado en América Latina en los campos
de la comunicacion, los medios y las cul-
turas. Nacié espafiol pero después de vivir
mas de cuarenta afios en esta tierra, te-
ner esposa e hijos colombianos, se hizo
ciudadano colombiano. Su fama se llama
“mediaciones”, la categoria mas citada,
hablada, leida y conversada en la comuni-
cacion de nuestra América. Su valor, atre-
verse a mirar desde otros lados: lo popular,
la telenovela, los jévenes, las redes, las “ur-
banias”. Pero como su querencia han sido
el cine y la magia de las imagenes, es en el
campo audiovisual donde han calado méas
hondo sus miradas, ensayos, investiga-
ciones y reflexiones.

A Jesus Martin-Barbero lo lei desde tem-
prano en mi vida y lo conoci cuando llegd
a Bogota después de haber convertido a
la Escuela de Comunicacion Social de la
Universidad del Valle en el mejor labora-
torio audiovisual de Colombia y haber po-
sicionado a Cali como referente de la mejor
teoria y practica de la comunicacion, la
cultura y lo popular en América Latina.
Llegd a Bogota y siguié haciendo escuela.
Sigue siendo el maestro, ya que atiende
cada dia a quienes buscan una conver-
sacion inteligente, una vida con dignidad
y un intelectual al que le duele este pais,
su politica, los modos que estdn tomando
las comunicaciones, el capitalismo y las
imagenes. Jesis Martin-Barbero es un
intelectual, o sea, uno que no solo estudia y

produce teorias, sino que se compromete
politicamente con la transformacién de
la realidad. Y como intelectual le gusta el
analisis antes de hablar, la critica como
manera de comprender y afirmar, pero,
sobre todo, le encanta pensar lo que ge-
nera esperanza. Y su esperanza esta en
los jévenes, las mujeres, los indigenas, los
afrodescendientes... en todos estos otros
que ahora encuentran en las redes digi-
tales, el Internet y lo audiovisual la posi-
bilidad de imaginar otros modos para la
realidad.

Jesus Martin-Barbero es un maestro que
ensefia aprendiendo. Por eso esta con-
versacién sobre el papel de la television
en las imagenes de Colombia, el cine
como expresion cultural y la Escuela de
Comunicacién Social de la Universidad
del Valle no podria ser otra cosa mas
que un aprender en vivo y en directo. Por
eso decidi jugar al didlogo de fragmentos
como modo de ensayar a pensar la rea-
lidad en el siglo xxI, donde recuerda sus
cines, nos cuenta su escuela audiovisual
del Valle, piensa la television que predijo
la diversidad cultural y relee el cine que
nos toco vivir.

1944. Del cine que sonaba mejor de
lo que se veia y del descubrimiento
de las culturas otras

Omar Rincon: primero fue el cine, eso
dicen, o primero lo hace a uno el cine...
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écémo fue el cine que lo hizo amar las
imagenes, las peliculas?

Jestis Martin-Barbero: vi la primera pe-
licula a los siete afios, se llamaba Raza
(José Luis Sdenz Heredia, 1942). Figuraba
como director el caudillo Franco!, y era la
exaltacién de lo que habia sido la guerra,
terminando con su propia exaltacion por
haber liberado a Espafia del comunismo.
En mi pueblo, que pertenece a la provincia
de Avila, pero esté a solo una hora de Ma-
drid, habia dos salas de cine: una medio
moderna que tenia asientos para el cine, y
otra en la que la gente tenia que llevar sus
propias sillas para sentarse. Yo vi Raza de
pie, como nos tocaba a los nifios. Pero lo
que de esa pelicula quedé en mi recuerdo
no fueron las imagenes ni las escenas que
el publico aplaudia, sino mi descubrimien-
to de la polifonia que cantaban los coros
y la orquesta. Quiza parezca inverosimil,
pero puedo asegurar que de la trama solo
me quedo la escena final y muy borrosa:
el asalto a un templo en la montafia donde
se habia atrincherado el ejército rojo. De
resto, lo que me sorprendié y me tuvo
emocionado no fueron las imagenes de la
guerra, sino algo completamente nuevo
para mi: la magia de la musica polifénica,
cuyo nombre yo desconocia por completo
y que me dejé una sensacién maravillosa.
No tardé mucho tiempo en saber cémo se

llamaba la musica magica, pues un amigo
que veraneaba en mi pueblo, y que tenia
diez u once afos, como yo, fue quien me
entendidé y me puso a escuchar en su to-
cadiscos el Capricho italiano de Tchaikovs-
ki. Lo cierto es que mi enamoramiento del
cine se debid a su magia, o sea, al mundo
otro que me abria.

Luego, en la Espafa de mi nifiez y ado-
lescencia, disfruté las interminables pe-
liculas del gordo y el flaco (Laurel and
Hardy, 1927-1950) y, principalmente, las de
Chaplin. Y, otra vez, mas que las tramas, lo
gue me fascinaba eran los cuerpos y, muy
especialmente, los rostros. El lenguaje del
cine era lo que me posibilitaba ver algo
que iba mas alla de lo que veia. Y esto no
porque yo fuera un pequefio intelectual,
sino porgue yo vivia en un pueblito que
acaba de salir de la guerra civil. Una gue-
rra que habia dividido al pueblo en nacio-
nales y rojos y dejé una situacion terrible
para la poblacion roja que habia perdido
la guerra. Y el cine de Chaplin me posibi-
litaba ver a los perdedores de mi pueblo
con otros ojos, muy distintos a como los
vefan los franquistas. Pues Chaplin era
muy parecido a los pobres de mi pueblo,
que eran los que habian perdido la guerra:
un tipo lloroso y al que le acababa yendo
mal siempre o casi siempre. Me encan-
taba por eso que el critico de literatura
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mas importante de Francia entre los afios
sesentas y ochentas, Roland Barthes, es-
cribié en su libro Mitologias que Chaplin
era un pobre y no el proletario que veian
los criticos marxistas. Salvo en Tiempos
modernos (Charles Chaplin, 1936), que
Chaplin juega-de-obrero, él es de princi-
pio a fin, no solo un hombre pobre, sino
un pobre hombre. Y eso era lo que yo veia
en mi pueblo: un montén de gente pobre
para quienes la guerra civil encendid la
esperanza de una vida mejor, pero como
perdieron la guerra, lo habian perdido
todo. Y a quien le debo primero el apren-
dizaje de la tragedia que vivia el pueblo
fue a mi madre, pero eso es otra, una muy
otra historia.

Junto a Chaplin vimos, también, mucha
comedia italiana y norteamericana. Era
el cine moderno que nos permitia ver el
franquismo, al mismo tiempo que nos
prohibia todo el otro cine, y ademas re-
cortado en imagenes por una durisima
censura previa de ciertas imagenes que
nos traducian los parlamentos. Al doblar las
peliculas al castellano censuraban todo
lo que asustaba o no comprendian los
censores. Y atrapado en la magia de las
imagenes fui descubriendo que mi pasion
por el cine hacia parte de la formacion de
mi sensibilidad. Lo que se hizo palpable
cuando nos llegd el neorrealismo italia-
no, pues empecé ya no solo a sentir, sino

también a pensar cuanto de mi modo
de ver lo-real-callejero habfa ido cambian-
dome por dentro. El cine habfa moldeado
mis modos de ver, o sea, de sentir, de ex-
perimentar.

Y fue asi como el cine me abrié a muchos
otros mundos, nada mas ni nhada menos
que eso que ahora llamamos diversidad
cultural: la existencia de un montén de cul-
turas otras, desde los indigenas en Lati-
noameérica, a los negros, chinos e hindues.
Aunque fuera mirando por un agujerito, le
debo también al cine el haberme asomado
a una diversidad cultural que replanteaba
el ignorante y tenaz monoteismo cultural
en el que habifa sido educado.

Y como el afuera diverso, también el inte-
rior personal se me convirtié en extrafio.
Y ello se debié tanto a la travesia de la
adolescencia, como a que los frecuentes
viajes a Madrid ampliaban mi cinefilia,
justo cuando la atrasada Espafia empeza-
ba a abrirse al mundo y nos empezaron a
llegar —de mediados a finales de los afios
cincuenta— los otros cines del mundo vy,
en especial, el cine de Ingmar Bergman.
De la mano de El séptimo sello (1957)
y Fresas salvajes (1957), de Persona
(1966) a Gritos y susurros (1972), y de
Secretos de un matrimonio (1973) a So-
nata de otoiio (1978) fue haciéndose vi-
sible mi otro yo, el que emerge del incons-
ciente, el alin méas extrafio mundo interior

que somos cada uno. Era el descubri-
miento de la intimidad, el enfrentarme a
ese otro. Ese paso de la adolescencia a la
juventud lo vivi de la mano de mi amigo
Bergman, sus relatos intensos me fueron
descubriendo y construyendo, me ense-
fiaron a pensar ese mundo con mi cabeza
y a sentirlo desde mi propia sensibilidad.
Esas cosas hace el cine.

1963. Llegada a Colombia y cuando
se le aparecid la television

OR: el cine descubre diversidades cultura-
les exteriores y diversidades de identidad
interior... y eso ya es mas que suficiente.
Pero, volvamos a Colombia, usted llega y
descubre que lo que hay es television, y
le sigue el rastro y descubre que la tele-
visidn es la que introduce mas Colombia
en la pantalla... ECémo es ese aporte de la
television a las imagenes y relatos de na-
cién y del audiovisual colombiano?

JMB: en Colombia quien logré meternos
en la pantalla —tanto al pueblo como a
los eruditos— fue Pepe Sanchez, y fue en
la de television. Pepe nos trajo el neorrea-
lismo poniendo la camara en un bus lleno
de gente para acercarnos sin retérica a
los cuerpos y sus cansancios, a los su-
dores y los dolores cotidianos del comun
de la gente. O la llegada al cuarto en el
que duerme una agotada prostituta con
su hija pequefia, a la que cuida una vecina
durante el dia y ella ve solo de noche.
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(1) Jesus Martin-Barbero en en la ciudad de Avila (Espafia) vista desde “Los cuatro postes”,

(1969). Archivo: Jesls Martin-Barbero

Y es que, salvo peliculas aisladas y solem-
nes, Colombia no hizo cine antes de hacer
televisidn. El cine se hizo en los paises del
sur, Argentina, Brasil, Chile y, sobre todo,
en México, que supo muy temprano ha-
cer cine tanto para los de adentro como
para el mundo hispanico de varios conti-
nentes. Y en televisién comenzamos len-
to, ya que las primeras teleficciones eran
teleteatro, o peor, porque, como lo que se
llevaba al nuevo medio eran textos litera-
rios, el director contaba poco, ya que lo
mas importante era que se respetara al
autor de la novela. Y asi, a lo que asistia-
mos fue a una puesta en didlogos mucho,
muchisimo mas, que a una puesta en
imagenes. Se hacia lo que estaba escrito
por encima de lo que se iba a ver. Y como



la cdmara de televisidén era tan pesada,
sus posiciones o miradas eran dos: desde
el frente y el atras, y el arriba y el abajo.
Pero menos mal existié Garcia Méarquez,
quien tenia mucho cine en sus novelas y,
aunque todavia no era premio nobel, los
directores de television le tenian no solo
respeto, sino miedo. Eso fue lo que vimos
cuando se hizo en televisién La mala hora
(Bernardo Romero Pereiro y Luis Eduardo
Gutiérrez, 1977), pero su imaginacion irra-
dié el espiritu de la television que vendria.

Insisto en recordar a Pepe Sanchez pues,
en un pais que no habia tenido teatro, sino
cuando llegaban a Bogota las compaiiias
hispanoargentinas, y sin un cine nacional
que fuera popular, es él quien introduce en
la televisidn el mundo de vida de la gente,
no como tema ni escenografia, sino como
historias de vida. Desde la larga comedia
de Don Chinche (1982-1989) y el neorrea-
lismo a la nuestra con La historia de Tita
(1987), pasando por Vivir la vida (1986),
Café, con aroma de mujer (1994-1995)

Fotogramas de Café, con aroma de mujer (1994-1995), La madre (1998-1999) -archivo: RCN Televisién- dirigidas por Pepe Sédnchez y La historia de
Tita (1987) -archivo: Autoridad Nacional de Televisién, ANTV-.

y La madre (1998-1999), Pepe Sanchez
rompio tanto con las costuras de lo tele-
visible/televisable, como también con las
censuras y especialmente las autocen-
suras que la Iglesia catdlica habia incul-
cado en la conciencia de la gente de bien
impidiendo hacer publica la vida de los de
abajo, de la gente del comun, pues a ellos
habia que ocultarlos para que no nos die-
ran pena. Y la visibilidad que le otorga a la
gente no es empobreciéndola, sino mos-
trando qué es la pobreza, que no es solo
en cuanto ausencia de, sino también en
cuanto capacidad para... sobrevivir. No
es con miserabilismo para que sintamos
compasion, sino para que sepamos en
qué pais vivimos.

Esta vision hizo que se mostrara que el
principal papel de la televisién no era el
de divertirnos, ni tampoco el de entris-
tecernos, sino el de ayudarnos a percibir
de qué estaba hecho este pais, donde hay
una inmensa mayoria de pobres y una
pequefiisima minoria de ricos a la que los
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pobres les importan muy poco. Era otra
television, la de Don Chinche fue una te-
levision que tenia dignidad y relato, chispa
local y un lenguaje en el que cabia un mon-
tén de pais que parecia no existia aqui.

Y obviamente que eso no lo hizo solo
Pepe Sanchez, también Bernardo Romero
Pereiro abrid espacios y tiempos a este pais
en el género hondamente popular que va
desde la encantadora historia de San
Tropel (1987-1988) a la macondiana his-
toria de Caballo viejo (1988) y en su pio-
nero género masmediero representado
por el trayecto que lleva de la inconforme
Sefiora Isabel (Ali Humar, 1993-1994) a
Las Juanas (Tony Navia, 1997)2 Romero
Pereiro marca, para mi, un momento es-
tratégico estética y tematicamente. Pues
esa telenovela fue capaz de poner en te-
levision la magia del pais que conecta al
otro resto con el mundo-caribe, que es la

gracia de las novelas garciamarquianas.
También, ahi vemos seres humanos que
siguen viviendo después de muertos pero
en un entremundo del que sacan adver-
tencias y consejos para los amigos aln
vivos; y la mezcla de pais campesino y
rezandero con el otro que quiere ser ur-
bano y gozoso. Escribi hace muchos afios
que “en la vastedad del rio Sing, en la
voluminosidad del cuerpo de la tia Cena,
en la mezcolanza delirante de las vidas que
encarna Reencarnacion, y en la multiplicidad
de saberes y sabores que mestiza Epi-
fanio, se rasgaron las costuras del relato
melodramatico y por alli se colaron la
magia de la palabra y una secreta fusién
de lo local con lo universal™. Y eso fue
Caballo viejo.

El mas importante descubrimiento que
hizo la telenovela fue la Colombia diversa.
En El Divino (Kepa Amuchastegui, 1987)

2 Tanto Sefiora Isabel
como Las Juanas fueron
historias originales de
Bernardo Romero Pereiro;
y la primera fue escrita
junto a Ménica Agudelo.

3 Jesus Martin-Bar-
bero, “Los laberintos del
gusto”, en Gusto latino,
coordinado por Eliseo
R. Colén Zayas (Buenos
Aires: La Crujfa, 2009), p.
168. Cita mencionada en
la entrevista y ajustada en
relacién con la publicacién
original.

Fotogramas de Las Juanas (Tony Navia, 1997) -archivo: RCN Televisién-; y de San Tropel (1987-1988) y Caballo viejo (1988) de Bernardo Romero Pereiro

-archivo: Caracol Televisién-.



se descubre la finura del erotismo de este
pais. También se hizo televisién sobre los
campesinos de Boyaca (El Cristo de es-
paldas, Jorge Ali Triana, 1987). Y eso fue
muy importante porque forjo el acerca-
miento digno, en términos cinematografi-
cos, de lo que hacia incontable el tamafio
del pais y, al mismo tiempo, nos abrié los
ojos sobre lo que estabamos viviendo en
esos durisimos anos.

La telenovela recuperd la expresividad co-
lombiana en el humor (Pero sigo siendo
el rey, Julio César Luna, 1984), ese humor
en el que los humanos encontramos una
dimensién clave. O diganme si no, cémo
diablos puede uno moverse y vivir en Bo-
gota sin un poco de humor. En Pero sigo
siendo el rey fue la primera vez que las
camaras no estaban pendientes solo de
las caras de los personajes, sino del me-
dio ambiente; la camara se libera de los
impostados cuerpos de los actores, se li-
bera de la obsesidn por que se vea lo bien
gue hablan y torna importante los modos

(11 Fotogramas de la serie La casa de las dos palmas (Kepa Amuchastegui, 1990-1991) -archivo: RCN Televisién-, El Cristo de espaldas (Jorge Ali Triana, 1987)
-archivo: ANTV-; y Pero sigo siendo el rey (Julio Cesar Luna, 1984) -archivo: Caracol Televisién-.

de la escucha, pues solo desde ahi po-
dian hacerse sensible y sensorialmente
cuerpos moviéndose erdticamente para
nosotros.

Y podria seguir enumerando los descu-
brimientos de pais que nos hizo las tele-
novelas y las series, pero quiero terminar
con La casa de las dos palmas (Kepa
Amuchastegui, 1990-1991) que es para
mi lo mejor de la historia de Colombia
que se ha hecho en television. Solo en esa
novela-televisada vimos un pais en el que
los machos cafeteros que cortaban mon-
te eran a su vez obedientes a las muje-
res en la casa porque eran ellas las que
sabfan manejar la plata. Y ellos, bastan-
te méas analfabetos para las cuentas que
para los cuentos, eran buenisimos para
cortar arboles y sembrar café. Lo mejor
que hizo la telenovela por este pais fue una
television que supo meter en los relatos al
mas diverso pais y hacer con esos relatos
una historia para la gente de comun.
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El pais que nos puso a ver el cine colom-
biano

OR: y del cine colombiano, {qué se puede
decir?, iqué peliculas, qué historias, qué
autores son los que aportan a ese relato
de nacidn llamado Colombia?

JMB: nuestro cine es lo que da la tierra,
pero no toda. Se hace cine en Cali, Bogot3,
Medellin y algo en el Caribe, pero no mas.
No hay cine que venga de Manizales, de
Bucaramanga o Popayan. Y no creo que
eso tenga que ver con el tamafio de la ciu-
dad, ni con los capitales necesarios. Tiene
que ver mas bien con ocasiones y tipo de
gente que sabe pillar algo y ponerlo en un
guion realmente interesante, en el senti-
do de lo que gusta, como en el sentido de
los intereses.

De la television con La historia de Tita
saltamos al cine con La estrategia del
caracol (Sergio Cabrera, 1993). Y ahi ve-
mos cdmo se revuelve todo: ya no apren-
de la telenovela del cine, sino que el cine
aprendié de la telenovela. La estrategia
del caracol logra poner en el lenguaje
cinematografico una historia inverosimil
pero maravillosa y encantadoramente
colombiana. En ella vimos al mejor pais,
el de la gente del comun con sus marru-
llerias y su mas creativa imaginacion ga-
nandole a los ricachones. La creatividad
popular que hay en esa pelicula es excep-
cional. Es como si el pais cerrara —en el
sentido de completar— el circulo: pues

la pelicula estd hecha con actores de te-
lenovela que se ponen a hacer cine. Un
cine que empodera la inteligencia de los
que viven de alquiler. Y son tantos, ique
solo por eso merecia poner ese pais en
una pelicula! Con un valor formidable: el
pais que era de los duefios cede el pro-
tagonismo al pais de los alquilados, los

(1] Foto fija de La estrategia del caracol (Sergio Cabrera, 1993).
Foto: Luis Alfonso Triana. Archivo: Sergio Cabrera.
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realquilados, esos que no eran duefios ni
siquiera de una pequefa habitacién, pero
que si tenian ganas de dignidad y ello con
un ingenio y una capacidad imaginativa
maravillosa.

Durante muchos afios el cine colombiano
estuvo imitando a la television con peli-
culas de comedia bufa protagonizadas
por el gordo Benjumea, pero también con
muchos otros actores que de verdad sa-
bian contar chistes. Pobre pais con un cine
de cuenta chistes, o sea, un cine de mala
television. Nunca me pude reir con Ben-
jumea, en la television si, pero en el cine
perdia la gracia.

Pero dicen que la marca —o sea lo que ha
marcado de verdad al cine colombiano— es
la violencia. Y en parte lo ha sido, pero
es una lastima porque solo se cuenta lo que
qgueda de una guerra, y lo tragico es que
cuando se acaban las batallas la gente
desaparece.

Donde el cine cogid forma fue en Cali, que
ha sido la primera meca del cine colom-
biano y le hacia guifios al publico popular.
Segln los historiadores el cine nacié en
Cali, la primera camara aparecié filmando
el Valle, y tal vez de ahi vengan las raices
gue han hecho de Cali la ciudad mas filmi-
ca. Y Cali tiene las dos caras: de un lado,
Carne de tu carne (1983) de Carlos Ma-
yolo, con un cine explosivo y erético que

halla su matriz en la explosion, en 1956,
de los camiones con dinamita en Cali,
y del otro estd Pura sangre (1982) de Luis
Ospina, que nos cuenta la historia de un
hombre encerrado que sobrevive bebien-
do la sangre que le recogen matando gen-
te por la calle, a imagen de un murciélago
que no puede salir a la luz porque la luz
lo acaba, y entonces vive de la sangre de
los adolescentes. Mayolo, por su parte,
explota cinematograficamente la juntura
entre el estallido de los camiones en si-
multdneo con el momento del orgasmo
de la parejita; asi como la historia del rico
violentisimo que va a caballo por el Valle
y cuando ve a los campesinos llorando,
porque en la noche les habian quemado
la finca, les pregunta: éy ahora ustedes
qué van hacer, de qué van a vivir, que-
rrian vender la finca?, y équién se la va
a comprar? La respuesta a esa pregunta
era, obviamente: “yo se la compro”... y
sacaba el fajo de billetes. Hay una capila-
ridad sensorial surrealista en ese cine que
metié mucho pais en un cine de verdad,
un cine Mas gue serio, en serio, un cine que
le dio ganas a mucha gente de hacer cine,
tanto en Cali como en el resto del pais.

Unos afios después aparece un otro cine
en Medellin con Rodrigo D. No futuro
(1990). Tiene otro tono mucho mas do-
cumental desde el que reinventa otra vez
el cine, el que busca contarnos lo que le
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pasa al personaje, pero un personaje cuya
expresividad pone al desnudo lo que le
rodea.

Lo claro es que no hay un cine colombiano,
no hay una marca Colombia, pero hay pe-
liculas. El cine es como el pais, vive de es-
tallidos porque este es un pais estallado.

La Escuela de la Universidad del
Valle que hizo escuela del cine en
Colombia

OR: hay directores colombianos: esta
Gaviria de Medellin, con obras en clave
personal y paisa; Cabrera, con su aporte
bogotano; el nuevo autor con obra vy el
mas exitoso, que es Ciro Guerra; se pue-
de hablar del Grupo de Cali, con Mayolo
y Ospina, los escritos de Andrés Caicedo,
los aportes de Oscar Campo y Sandro Ro-
mero Rey..., épero qué hay el papel qué
usted cumplié en ello? Luis Ospina afirmé
hace poco que

A Calillegé Jests Martin-Barbero para
abrir una Escuela de Comunicacién
Social y nos llamé a Andrés y a mi para
que hiciéramos el esbozo del pensum
para ensefiar cine en la Universidad
del Valle. Yo fui el primer profesor de
cine de la universidad, en 1975. Mis
alumnos después se incorporaron al
cine. Esos alumnos mios, a su vez, se
volvieron profesores. La continuidad

de la Universidad del Valle ha sido mé-
rito de Ramiro Arbeldez, que era del
Cine Club de Caliy de la revista Ojo al
Cine, y también de Oscar Campo?.

¢Cémo es eso de la Escuela de Comunica-
cion de la Universidad del Valle que usted
cred y se convirtié en el mejor laboratorio
audiovisual de Colombia y referencia para
América Latina?

JMB: el protagonismo de la creatividad
audiovisual que ha marcado a la Escuela
de Comunicacién de la Universidad del
Valle la tiene Cali. Yo tuve la suerte de
que las directivas de la universidad me
dejaran hacer un programa de comunica-
cién muy distinto al que habia en las tres
facultades que existian a mediados de
los afos setenta, que ensefiaban publi-
cidad, periodismo vy relaciones publicas.
Lo que yo propuse fue un departamento
y una carrera profesional que asumieran
el estudio y la investigacion de los proce-
sos politicos, las practicas sociales y los
medios de comunicacién. Ese proyecto
de formacién de comunicadores buscaba
estudiar y potenciar los modos de vida y
de comunicacién que habian despertado
en los jévenes una peculiar pasiéon por la
comunicacién audiovisual en la ciudad de
Cali. Al llegar alli, en 1975, habia cinco ci-
neforos los dias sébados; y uno de ellos
era el que dirigia Andrés Caicedo. Y del
otro lado, la vida calefia se hacia con la

P> 4 - Eduardo Arias, “Luis
Ospina, autorretrato de
familia”, Bocas 51 (abril
2016), p. 51. En linea.
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salsa, con sus ritmos y su sonoridad que
permeaban, especialmente, la corporeidad
de la gente joven. Llegar a Cali implicaba
asumir los ritmos de su sonoridad, pues la
salsa sonaba en los buses y los andenes de
las calles; por todos lados sonaba y ritma-
ba el ir y venir de la gente. Asi, Cali mesti-
zaba como ninguna otra ciudad los ritmos
y la pasién audiovisual.

Ese momento, ademas, fue el mas precio-
so y fecundo de Cali en su desarrollo cul-
tural. Enrique Buenaventura estaba en lo
mas fecundo de su aventura de creacion
teatral, al mismo tiempo el cine habia ini-
ciado su momento crucial y el Festival de
Arte alcanzaba su tiempo mas abierto y
mas lleno de propuestas y publicos.

En ese contexto, el desafio de la carrera
de comunicacion era el de potenciar la
vocacion mayoritaria de una juventud de
ciudadanos calefios que se miraban tanto
a si mismos como a la ciudad desde este
mestizaje sonoro-audiovisual. Este desa-
fio no implicaba solamente saberes técni-
cos, sino una compleja formacién socio-
cultural y politica. De ahi la prioridad de
las ciencias sociales (historia, economia,
sociologia, filosofia, semidtica y estética)
estudiando los procesos y las practicas
de comunicacién en los cuatro primero
semestres, para poder dedicar los cuatro
ultimos semestres al estudio, tanto de la
historia del cine como de las competen-
cias requeridas por el hacer cine, y en

ese momento también las competencias
requeridas por la television. El éxito tuvo
que ver con la libertad expresiva que se
proponia en la Escuela buscando ensan-
char las culturas audiovisuales en Cali.
En esa creacion estuvimos desde el co-
mienzo con el calefio Fernando Verdn y el
bogotano Antonio Soriano. Y obviamente
con Luis Ospina y Andrés Caicedo quie-
nes le dieron su toque especial al experi-
mento curricular. Y lo hicimos llevéandole
la contraria a lo que le preguntaban en
las otras facultades de comunicacidn a la
entrada de los estudiantes: “éen qué me-
dio quieres trabajar: radio, prensa o tele-
visién?", nosotros preguntdbamos, “.qué
problemas y procesos de comunicacion
hay en tu barrio?”, y “.qué harias para
mejorar la comunicacién entre la gente
del barrio?”. Pues la pregunta no apun-
taba a lo que ellos iban a encontrar en
la Universidad, sino a lo que ellos traian
como preguntas a investigar y potenciar
con sus estudios.

OR: y en esa Escuela nace ese otro mito
que se Ilama Rostros y rastros (1988-
2000). Luis Ospina lo cuenta asi en la
misma entrevista de Bocas:

En 1986 FocCINE ya iba en decline y la
Universidad del Valle obtuvo un espa-
cio en Telepacifico que se llamaba Ros-
tros y rastros, donde cada semana se

[11) Jesus Martin-Barbero y Ramiro Arbeldez. Archivo. Escuela de Comunicacién de la Universidad del Valle.

(I De izquierda a derecha: Carlos Patifio, Oscar Campo, Jests Martin-Barbero, Ramiro Arbeldez, Hernan Toro, José Hleap, Alejandro Ulloa, Griselda
Goémez, Giovanna Carvajal, Maritza Lépez y Antonio Dorado. Reunién del Claustro de la Escuela de Comunicacién Social, circa, 2002. Archivo: Escuela de
Comunicacién de la Universidad del Valle.
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presentaba un documental. Rodéba-
mos en tres dias y editdbamos en dos.
Eso resultaba muy gratificante para los
estudiantes, porque ellos hacian casi
todos los trabajos. Sus peliculas salian
al aire, esa fue una época de oro®.

¢Cémo fue la historia?

JMB: tuvimos una oportunidad estraté-
gica para poner la idea de la Escuela en
practica: la creacién del segundo canal re-
gional de Colombia, Telepacifico (1988).
Y fue una suerte de coyuntura, ya que
estabamos a punto de sacar los primeros
egresados cuando aparece Telepacifico.
Ahi, la Escuela de Comunicacion parti-
cipdé activamente. Esa oportunidad fue
maravillosa para la primera generacion de
alumnos. En ese canal, ademas, la Escue-
la abrié otro derrotero, que se materiali-
z6 en el programa de television Rostros
y rastros, concebido y realizado por sus
profesores y alumnos. Fue la primera y
mas valiosa manifestacién de creatividad
audiovisual de la Escuela. También para
mi, fue una experiencia preciosa, ya que
fue pensada y realizada semanalmente
durante varios afios, y no fue un programa
donde darles trabajo a los egresados, sino
un laboratorio donde integramos las pers-
pectivas de lo que queriamos que fuera el
canal en su totalidad. Rostros y rastros,
ademas, tiene que ver con el momento
espléndido que estaba viviendo Cali y la

Universidad del Valle, en la que trabajaba
un grupo numeroso de los mejores profe-
sores e investigadores en ciencias socia-
les de todo el pais. La Unica sombra que
yo le vi a ese momento es que no habia
mucha gente de Cali que conversara con
la universidad. Pero, al menos desde Ros-
tros y rastros si se puso a la universidad
a conversar con Cali.

El inventor tanto del nombre como del
programa fue Oscar Campo. El méas joven
de los integrantes de la pandilla de los
cineastas calefios que acababa de ter-
minar los estudios y se estrenaba como
profesor. Estaba ahi, listo para asumir el
reto. Siendo uno de nuestros primeros
egresados nos desafio a todos; Oscar lle-
g6 un dia a mi oficina proponiéndome en
detalle el programa, incluyendo su nom-
bre: Rostros y rastros. Y empezo con las
ufias, sin guion previo, sobre la marcha,
para que todo fuera en directo y se logra-
ra poner en television la vida cotidiana de
la gente de la calle, la vida de la ciudad.
Y asi fue. Cada programa era un dia en la
plaza Caicedo, un dia en el manicomio, un
dia con la gente de la calle que convivia al
lado del puente... Fue algo realmente pro-
digioso: ahi fue donde la formacion cine-
matografica, esa que habia empezado en
los cineforos sabatinos y continud en la
carrera de Comunicacion, se transforma-
ron en experimento estético y ciudadano.
Esos jévenes no querian sentarse a hacer

(i1) Equipo de produccién de Rostros y rastros en el rodaje de Mariposas muertas (Patricia Villegas, 1997). Se destacan en la foto Oscar Campo (camiseta a
rayas), a su izquierda Patricia Villegas y a su derecha Antonio Dorado. Foto: Luis Herndndez. Archivo: Escuela de Comunicacién de la Universidad del Valle.

tareas, querian recrear la ciudad en iméage-
nes con ritmo.

Rostros y rastros se convirtié en escue-
la de muchos otros y hasta en ejemplo
mundial, pues no eran trabajos de gra-
do, era algo que se hacia semanalmente
en pequefos equipos. La otra fuente de
creatividad fue que Oscar Campo ensefié
a los estudiantes para que fueran capaces
de mirar desde la cdmara, para que vol-
tearan la mirada a lo que habia que ver,
y no se ensimismaran con las angulacio-
nes y los planos. Lo que habia que captar
se hallaba en lo que de vida real y mortal
mostraba y contaba la gente del lugar,
fuera el viejo tramoyista del Teatro Mu-
nicipal o un payaso callejero. Y eso que
se veia y ofa se ponia en imagenes para

potenciar el gesto y la voz de la gente de
todas las clases sociales y de todas ideo-
logias. Rostros y rastros logré que la ca-
mara sirviera para imaginar e imaginarse
llenando de sentido lo que la gente sen-
tia cuando hablaba y cuando se quedaba
muda. Y ese sentido es el lugar crucial,
ya que junta lo significado con lo sensi-
ble, pues la camara no refleja, la camara
dice: habla, pone y quita distancias, pone
colores, olores, sensaciones. Asi se cred
este programa que tuvo muchos afios de
vida y episodios de mucha complejidad y
belleza. Fue un laboratorio de formacién
en vivo y en directo cada semana.

OR: Y pasando a lo de ahora écédmo le
parecen las dos Ultimas peliculas de egre-
sados de la Escuela de Comunicacién de
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la Universidad del Valle: Qué viva la mu-
sica (Carlos Moreno, 2015) y La tierra y
la sombra (César Acevedo, 2015)?

JMB: Qué viva la misica me parecié
completamente tramposa porque nom-
bra la pelicula con el titulo de una novela
que tiene un autor, que son embleméaticos
de Cali... y la pelicula no es eso. iQué viva
la mdsical, la obra literaria, mezcla lo que
pensaba el autor, con lo que sofiaba des-
pierto y dormido, con lo que temia, con
lo que queria; es un borbotdn de vida, un
borbotdn que tiene sentido porque el tex-
to tiene ritmo, pausas, complejidad, tiene
la escritura de Andrés Caicedo... Por eso

(1] Foto del rodaje de La tierra y la sombra (César Acevedo, 2015). De izquierda a derecha: César Acevedo, Marleyda Soto, José Felipe Cardenas, Hilda
Ruiz y Haimer Leal. Foto: William Vega.

me parece tramposo decirle a los que
iban a ver la pelicula que eso era la novela
de Andrés Caicedo y se encontraban con
una cosa de turismo erdtico.

Otra cosa es La tierra y la sombra. Una
pelicula impresionante, ya que cuenta a
un personaje quebradizo. La pelicula es
muy fuerte y, en el mejor sentido, enfer-
miza. Hay cosas enfermizas que son la
Unica manera en que alguien es capaz
de romper lo ya hecho, lo ya visto, lo ya
pensado para crear una pequefia historia
en la que le va a la vida y se le va la vida,
porgue lo es todo. Esta es una pelicula
que tiene una relacién muy fuerte con los
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ritmos, las sonoridades y las visualidades
del Valle. El ritmo de la pelicula es lo méas
dificil para mi y lo mas valioso. Una peli-
cula que tiene que ver con esa ciudad casi
rota de este momento. Una ciudad que
es como ese dolor profundo que tiene el
personaje que se muere en la mitad de la
nada. Y al mismo tiempo con una belleza
cinematografica enorme. Hay un poco de
supervivencia en esto porque los calefios
han tenido mucho coraje y siguieron ade-
lante y se mantuvieron.

Y para terminar: un deseo

OR: vengo del fragmento y por eso no
hago mas que brincar de piedra en flujo,
que el cine y la vida, que la television y
la nacién audiovisual, que el cine como
relato de Colombia, que el invento de la
Escuela de Comunicaciéon como laborato-
rio audiovisual y de ciudad... Y es que con
Jesus Martin-Barbero, si se esta dispues-
toy se tiene paciencia, en cada piedra hay
una historia de historias, analisis, teorias,
esperanzas, entonces, preferi mezclar
a lo Dj los diversos temas como en una
comunicacién de incitacion, o sea, que no
termina nada, sino que abre posibilidades
al sentido y al relato. Por eso, ahi les dejo
esos fragmentos para que hagan lo que
puedan con ellos... y voy a lo ultimo para
cerrar. Jesus, un deseo audiovisual miran-
do a futuro, iqué desea del audiovisual
colombiano?

JMB: puesto que la mayoria de los co-
lombianos no tuvimos cine propio cuan-
do éramos adolescentes y jévenes, ni
tuvimos teatro cuando éramos peque-
fiitos, ni televisidon dramatizada en serio
casi hasta el siglo xxI y buena parte del
mejor audiovisual lo estamos viendo en
iseries de televisién gringas! Y como he-
mos llegado un poco tarde a cada una de
esas expresiones de la vida, creo que lo
que deberia haber —pues lo necesitamos
vitalmente— es que haya un canal publi-
co que rompa con las telenovelas baratas
de esas cadenas privadas que le estén
haciendo trampa al pais, a su imagina-
cién y su creatividad. Necesitamos una
television publica que ponga a las nuevas
generaciones a hacer teleseries que en-
ganchen con el pais y el lenguaje del cine
de hoy. Lo que suefio es que antes de que
me muera exista una televisién publica
que sea decente con el pais. @

Arias, Eduardo. “Luis Ospina, autorretrato de
familia”, Bocas 51 (abril 2016). En linea.

Martin-Barbero, JesUs. “Los laberintos del
gusto”. en Gusto latino, coordinado por

Eliseo R. Colén Zayas, pp. 165-177.
Buenos Aires: La Crujia, 2009. En linea.
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Fotograma de Tiempo de morir (Jorge Ali Triana, 1985) con los actores

Sebastian Ospina y Nelly Moreno. Fuente: Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano (FPFC).

El destino

de los amores contrariados

Las relaciones entre las politicas
puiblicas de cine y de television en Colombia

The Fate of Frustrated Loves: Relations between Public Policies for Cinema and Television in Colombia

Palabras clave: cine y television, politicas culturales, Ley 1507 de
2012, espectadores, programas regionales de television, televi-
sién educativa, multiples pantallas.

Resumen: el cine y la television en Colombia han construido sus
propios territorios como industrias en la relacién con los espec-
tadores y la definicién de sus politicas publicas. Estas se pueden
rastrear en las instituciones que los promueven, asi como en su
circulacién, apropiacién y consumo. El cine —presionado por la
produccién estadounidense— ha configurado un paisaje propio
con unas narrativas que delinean las transformaciones del pafs;
la television se convirtié en un fendmeno masivo que impulsé
géneros como la telenovela y encontré un lugar en la vida coti-
diana de los colombianos. Ambos se enfrentan a contextos
nuevos —digitalizacion, multiples pantallas, cambios en su soste-
nibilidad— ante los cuales se experimentan politicas y se redi-
sefian posibles futuros.

Por German Rey
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al television progran

4

nultiple

Jilt their o




»1-Hernando Martinez
Pardo afirma que El
drama del 15 de octubre
(Vincenzo di Doménico,
1915) es la primera peli-
cula colombiana de la que
se tienen documentos.
Hernando Martinez Pardo,
Historia del cine colom-
biano, (Bogota: Editora
Guadalupe, 1978). Y en el
listado de largometrajes
colombianos realizados
hasta 1954, que aparecen
en el catalogo de la
Fundacién Patrimonio
Filmico Colombiano,
figuran treinta. El propio
Hernando Martinez
Pardo menciona dieciséis
empresas productoras de
cine en Colombia hasta el
momento en que aparece
la television (1954).

P 2- Durante el Gobierno
de Turbay Ayala
(1978-1982).
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Si buscaramos una metafora para dibujar
las relaciones entre el cine y la television en
Colombia, bien podria acogerse la de los “amores
contrariados” que le traia el olor de las almen-
dras amargas al doctor Juvenal Urbino, el
memorable personaje de £/ amor en los tiempos
del colera, de Gabriel Garcia Marquez.

Mas de medio siglo separa el surgimiento
del cine en Colombia y la aparicion de la tele-
vision a mediados del siglo xx. Pero lo que fue
un lento desarrollo en el primero, fue un creci-
miento exponencial en la segunda. Cuando el
general Gustavo Rojas Pinilla crea la television
en 1954 ya se habian producido peliculas de
ficcion o argumentales nacionales de cine'.
Sin embargo, en solo treinta afios de exis-
tencia, la television habia alcanzado el 94%
de audiencia, habia desarrollado una industria
cultural en expansion y tenia hasta 68 progra-
madoras privadas de television?.

(0] Inauguracion de la televisién colombiana en junio de 1954. De izquierda a derecha: Te-
niente Coronel Alberto Ruiz Novoa, Julio E. Sédnchez Vanegas, -maestro de ceremonias-,
Teniente General Gustavo Rojas Pinilla, presidente de Colombia, y Fernando Gémez Agudelo,
director de INRAVISION. Archivo: Sefial Memoria-RTvC.

Los tiempos lentos del cine colombiano
frente a los mas rapidos de la television se
explican por la inexistencia de una institucio-
nalidad cultural mas estructurada de promo-
cion del cine, hasta practicamente la creacion
de rociNe. Los costos de la produccion cine-
matogrdfica frente a los de la television, el
bajo nimero de empresas privadas cinema-
togréficas frente a la temprana consolidacion
de un conjunto importante de programadoras
privadas de television y la ausencia de leyes y
politicas publicas referidas al cine, que —si
bien ya existian en los afios cuarenta— solo
se fortalecieron hacia la ultima década del
siglo pasado, con la ley general de cultura
de 1997 y la primera Ley del Cine del 2003.
A todas estas razones se suma un mercado
del cine reducido y capturado por las realiza-
ciones cinematograficas de Hollywood, con una
produccion de television nacional protegida
por las cuotas de pantalla, las disposiciones
sobre la naturaleza de las franjas durante
los afos del sistema mixto y el contexto del
negocio televisivo que privilegiaba a las crea-
ciones propias sobre la oferta internacional.
Muy pronto se generd un dindmico mercado
televisivo que alimentaba las parrillas de
programacion diaria de los canales estatales
y que, inclusive, favorecié la exportacion de
productos nacionales entre los que sobre-
salid la fuerza arrolladora de la telenovela
nacional. Mientras tanto, se contd con el

rapido crecimiento de la infraestructura tele-
visiva frente a la reducida infragstructura de
teatros de cine. Si los sistemas de transmision
superaban la endiablada geografia nacional,
llevando la television de manera gratuita a
los sitios mas reconditos del pais, la circula-
cion del cine estaba reducida a la fragil red
de salas de cine que existia en los grandes
centros urbanos y algunos municipios, y que
ha estado dominada especialmente por Cine
Colombia desde 1927.

Antes de la creacion de Focine hay por lo
menos cinco momentos histdricos en el desa-
rrollo de las politicas publicas del cine en
Colombia. En primer lugar, y de manera funda-
mental, las politicas culturales de la Republica
Liberal y concretamente las referidas al cine.
En segundo lugar, el Acuerdo n.° 1 del Concejo
de Bogota que ya en 1918 destind el 10% del
valor de la boleta de entrada a las salas de cine
al Fondo de Pobres, un porcentaje que afios
mas tarde (1932) se destinaria a los gastos
de guerra y en 1967 a la reconstruccion de
Quibdd. En tercer lugar, la Ley 9 de 1942; en
cuarto lugar, la llamada politica de sobreprecio
y, finalmente, la creacion de un fondo especial
destinado a financiar la industria cinemato-
grafica nacional.

La importancia de la Republica Liberal
en materia de cultura ha sido brillantemente
expuesta por Renan Silva en su libro Repdblica
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(1) Teatro Garnica (Bucaramanga), donde se instalé el primer cine parlante en 1931. En Fo-
tografia italiana de Quintilio Gavassa de Edmundo Gavassa, Bucaramanga, 1982.

Liberal, intelectuales y cultura popular. Silva
recuerda que “la Republica liberal no solo
significd una profunda originalidad en el
campo de los proyectos de extension cultural,
sino que representa una de las etapas de mas
alta integracion entre una categoria de intelec-
tuales publicos y un conjunto de politicas de
Estado”®. Precisamente en estos proyectos
de extension cultural estaban los conciertos
populares, las conferencias de divulgacion
de tematica amplia, las ferias del libro, la
propaganda cultural, la memoria historica y
cultural del pais, la investigacion folclorica y
la cinematografia educativa. En las misiones
culturales ambulantes promovidas en 10s afos
treinta, junto a los libros para préstamo y las
cartillas obsequiadas a los campesinos estaba
el cine sonoro, que Enrique Olaya Herrera
definidé en su Mensaje al Congreso Nacional
en 1934 “como medio de expresion cultural”.

Con el cine educativo es posible enseiiar hoy
—escribid Daniel Samper Ortega— desde
el alfabeto hasta el cilenlo infinitesimal.
Con la misma claridad presenta al labriego
normas fdciles para prevenir las enfer-
medades que lo asedian, cuidar al nino

P 3- Renan Silva, Repu-
blica Liberal, intelectuales y
cultura popular, (Medellin
La Carreta Editores,
2005), p. 22.
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[ La obra educativa del Gobierno en 1940. Automéviles de las misiones culturales am-
bulantes, que incluian cine educativo. Imagen tomada de La extensién Cultural. T. 1, Il 'y Ill.
Bogoté: Ministerio de Educacién Nacional.

P 4 - Daniel Samper
Ortega, "Sobre los
propdsitos del Ministerio
de Educacién”, 1934,
citado por Yamid Galindo
Cardona, El cine en el
proyecto educativo y cultural
de la Repdblica Liberal 1930-
1946, tesis de la maestria
en Historia, (Universidad
Nacional de Colombia,
2014), p. 85

P 5= Luis Lépez de Mesa,
"Gestién administrativa y
perspectiva del Ministerio
de Educacién”, 1935,
citado por Yamid Galindo
Cardona, El cine en el
proyecto educativo y cultural
de la Repdblica Liberal 1930-
1946, ob. cit., p. 100.

P 6+ Congreso de
Colombia, Ley 9 de 1942
(31de agosto), art. 2c.

0 mejorar su pequena industria o cultivo,
y enseiia al médico las mds complicadas
operaciones de alta cirngia y al astrénomo
los movimientos de los astros. Claro estd
que para hacer una labor netamente colom-
bianista necesitamos producir nuestras peli-
culas aqui, atendiendo a las caracteristicas
9 a las deficiencias del medio; pero esta es
empresa sencilla: casi puede afirmarse que
1o existe hoy un pueblo civilizado donde

el Estado no esté eferciendo una influencia
persistente y definitiva por medio del cine
sobre las masas que el toca gobernar® .

A la opinion de Samper Ortega se agrega
la de Luis Lopez de Mesa, quien como Ministro
de Educacion sefiala que

[E ]I Ministerio proyecta que haya al menos
unos cincuenta “equipos” ambulantes de
cinematigrafo, para que vayan de aldea en

aldea, y ann a apartados corregimientos,
mostrando las pelicnlas especialmente
seleccionadas para ello, en sendas series que
comprenden el “noticiero” de las siltimas
ocurrencias mundiales, la pelicula dramd-
tica, la comica, y en fin, la educativa. Y
10 estd bien decir que solo la diltima sea la
edncativa, puesto que todas deben serlo a
su manera, mas ambiciono aclarar con esta
distribucion nominativa el nmucho cuidado
que me merece la amenidad que es forzoso
tener en mientes al realizar esta obra.
Afortunadamente las cintas llamadas de
“documento”, es decir, las demostrativas

de algnna iitil enserianza, las de viajes etc.,
son tal vez, las mejores de este arte, las mis

»5

apetecidas y de mds perdurable recuerdo™.

Un texto muy impresionante por su antici-
pacion, su sentido de lo educativo, el involu-
cramiento cultural del cine y su referencia a la
“amenidad”.

La Ley 9 de 1942 ya es claramente una
ley de fomento a la industria cinematografica
colombiana definida por medio de tres para-
metros: que no menos del 80% del capital
invertido en la pelicula sea colombiano; que
el 85% del personal tanto técnico como
directivo sea del pais y “que el material que
produzca esté destinado a presentar temas
0 argumentos Unicamente nacionales™. Se
proponen exenciones de derechos de aduana
“para las sustancias quimicas necesarias para
la elaboracion de cintas y para el material

(1) Fotogramas de algunos cortometrajes producidos durante la politica de sobreprecio: Cali: de pelicula (Luis Ospina y Carlos Mayolo, 1973), Carrera séptima,

arteria de una nacién (Diego Ledn Giraldo, 1975), Y su mama qué hace (Eulalia Carrizosa, 1981) y TV or not TV (Lisandro Duque Naranjo, 1980).

virgen [peliculas] que introduzcan al pais con
destino a la produccion a que se dediquen”’.
También se habla de exenciones de impuestos
para los exhibidores.

Pasaron veinticinco anos entre la promul-
gacion de la Ley y su reglamentacion, lo
que muestra las relaciones entre industria
y reglamentacion juridica y particularmente
el lento ritmo de desarrollo de la industria
cinematogrdfica. En el Decreto reglamentario
2288 de 1977 se crea un fondo para la finan-
ciacion de la industria, administrado inicial-
mente por la Corporacion Financiera Popular
y que participd afos después en la creacion
de FOCINE.

La politica de sobreprecio promovida por
el Decreto 879 de 1971, ha sido permanente-
mente valorada como una especie de politica
coja. Destinaba un porcentaje del valor de la
boleta de cine a la promocion de cortome-
trajes que, sin embargo, no se caracterizaron
por su calidad, aunque si por su cantidad y que

ademas generaron practicas que fortalecieron
muy poco el desarrollo del cine nacional®.

Por su parte, el crecimiento de la industria
televisiva se explica por la temprana partici-
pacion de las agencias de publicidad y de los
anunciantes en el negocio de la television, por
la conformacion de empresas de produccion
de television favorecidas por el sistema de
asignacion de frecuencias y por el crecimiento
de las audiencias. Si, aun en el 2016, el cine
colombiano lucha con un esfuerzo enorme
para tratar de convocar a unas audiencias
que le son remisas, existe por el contrario
una historia de las audiencias televisivas
comprometidas, no solo por las rutinas diarias
y la incorporacion de la television a la vida
cotidiana de la mayoria de los colombianos
y colombianas, sino por la atraccion que
sobre ellos han tenido los géneros televisivos,
los déficits sociales de entretenimiento y la
acogida de la television desde sus primeros
dias por amplios sectores poblacionales que
habian sido excluidos de las manifestaciones
de la cultura culta.

> 7- Ibidemart. 4.

> 8+ Ministerio de
Cultura, Colombia de
pelicula. Nuestro cine para
todos. Cartilla de historia de
cine colombiano, (Bogota:
Ministerio de Cultura,
Direccién de Cinemato-
graffa, 2015), p. 38



P 9-Enel2012el

sector cultural con mayor
participacion en el valor
agregado fue el audiovi-
sual con un 35,8%, sobre-
pasando al de educacién
cultural (26,4%) v al de
libros y publicaciones
periddicas (24,6%).
Cultura a la medida.
Andlisis de la cuenta satélite
de cultura de Colombia,
(Bogotéa: Ministerio de
Cultura, 2015).

» 10 - Gonzalo Caste-
llanos, Cinematografia en
Colombia. Tras las huellas
de una industria, (Bogota:
icono y Proiméagenes
Colombia, 2014), p. 33.

» 11- German Rey, Encuen-
tros y desencuentros entre
politicas de comunicacién

y politicas de cultura,
(Bogota: Ministerio

de Cultura y Pontificia
Universidad Javeriana,
Facultad de Comunicacién
y Lenguaje, 2016).
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La distancia entre el cine y la television
se profundizo por su participacion mayoritaria
en el monto general de la pauta publicitaria,
lo que permitid6 que la industria televisiva
creciera hasta transformarse en el sector mas
importante de las industrias culturales colom-
bianas®. Ese crecimiento estuvo acompafiado
por el corpus regulativo que se produjo y la
creacion de autoridades de television que
definieron los limites y posibilidades de su
desarrollo, asi como por la diversidad de los
géneros televisivos que combinaban exitosa-
mente el melodrama con la musica, la infor-
macion con los programas infantiles.

Las politicas publicas como
comprensiones sociales

Los amores contrariados tienen que ver
en buena parte con la historia de las politicas
publicas del cine y la television. O mejor, con
las comprensiones que tanto el Estado como
sectores de la sociedad han tenido de las
dos expresiones de la cultura, porque junto a
las definiciones juridicas del Estado estan las
visiones de las élites politicas, empresarios,
los propios productores audiovisuales, crea-
dores y publicos sobre lo que representan para
una sociedad el cine y la television y, especial-
mente, 10 que quieren hacer de ellos. “Hablar
de cinematografia local —escribe Gonzalo
Castellanos— significa no solo referirse al

nuamero de peliculas que hace cada pais, sino
poner el foco en la entrafia, donde se mueve
el trabajo organizado, empresas, tecnologias,
escuelas, infraestructura, arte o el valor agre-
gado de la economia de un pais”'°.

En un trabajo reciente estudié la red de
interacciones que se da entre la instituciona-
lidad cultural y la comunicativa en Colombia
y comprobé qué politicas de comunicacion
se producen al interior de las decisiones del
Ministerio de Cultura y qué politicas culturales
se producen en el Ministerio de Tecnologias
de la Informacion y las Comunicaciones'. En
el primero hay una tradicion de trabajo con
radios y televisiones comunitarias, ademas
de una produccion de contenidos culturales
para television; y el segundo participa en
las definiciones de la television que toma la
Autoridad Nacional de Television y estimula
la creacion de nuevas tecnologias asociadas
con lo audiovisual. Estos entrecruces no son
recientes, aunque si mucho mas abundantes
que en el pasado y rebasan completamente
los limites de los estados nacionales. Una
buena parte de las politicas culturales —entre
ellas las cinematograficas y las de televi-
sion— se definen en el contexto de orga-
nismos internacionales como la Organizacion
Mundial de Comercio (omc) 0 de la unesco, en
las normas de los tratados internacionales
y en las juntas o consejos de las grandes
corporaciones 0 empresas tecnoldgicas y

(I Fotogramas de la transmisién en directo del acto de clausura de la Asamblea Nacional Constituyente el 4 de julio de 1991 en donde se promulgé la nueva

Constitucién Politica de Colombia. Archivo: RTvC-Sefial Memoria.

audiovisuales. La transformacion de los porcen-
tajes de produccion nacional de television
en los horarios de maxima audiencia (prime
time) fueron pactados en el Tratado de Libre
Comercio entre Colombia y los Estados Unidos
y las cuotas de pantalla para el cine europeo
fueron el canto del cisne del Tratado entre la
Union Europea y Estados Unidos antes de que
se excluyeran definitivamente este tipo de
transacciones de los temas incluidos dentro
de la llamada “excepcion cultural”. Lo que
vemos los colombianos en television es una
decision auténoma de los canales privados,
que si bien tienen algunas obligaciones, ya no
son como las que existian durante el sistema
mixto cuando las reglas estatales definian la
naturaleza de las franjas, su duracion y hasta
el tipo de contenidos que se debian transmitir.
Durante décadas, los procesos de produc-
cion televisiva estuvieron determinados por las
prescripciones juridicas y los mecanismos de
proteccion que permitieron el desarrollo de las
realizaciones nacionales. El sistema mixto,

que fue un modelo bastante extrafio de la
television colombiana en el panorama inter-
nacional, garantizé en cierto modo el caracter
nacional de la produccion, a diferencia de
los paises cuyo sistema fue originaimente
privado. Existen algunas diferencias en esta
historia de relaciones. La television persistio
en el sistema mixto hasta que se crearon
los canales privados y el cine, que tuvo una
historia mucho mas larga de iniciativa privada,
estuvo marcado por el surgimiento de institu-
ciones y leyes de promocion que nacieron de
la ley general de cultura en 1997. Lo intere-
sante es que en ambos casos, la Constitucion
de 1991 fue clave en estas transformaciones
historicas.

Lo nacional en las politicas
de cine y television

Lo que finalmente muestran estos vinculos
cruzados son las relaciones entre cine, tele-
vision y nacion o entre cine, television y el



»12- Congreso de
Colombia, Ley 397 (de
7/8/97), por la cual se

desarrollan los articulos
70, 71,72 y demas arti-
culos concordantes de la
Constitucién Politicay se
dictan normas sobre patri-
monio cultural, fomentos
y estimulos a la cultura,
se crea el Ministerio de
la Cultura y se trasladan
algunas dependencias,
art. 40.

> 13- Véase la cita textual
de la Ley 814 en la pagina
64 de este mismo articulo,

nota al pie 29.

> 14 - Congreso de
Colombia, Ley 182 de
1995 (enero 20), por la
cual se reglamenta el
servicio de la televisién y
se formulan politicas para
su desarrollo, se demo-
cratiza el acceso a este,
se conforman la Comisién
Nacional de Televisidn, se
promueven la industria y
actividades de television,
se establecen normas
para contratacién de los
servicios, se reestructuran
entidades del sector y se
dictan otras disposiciones
en materia de telecomu-
nicaciones. (Derogada por
el art. 32 de la Ley 1150 de
2007), art. 1 Naturaleza
juridica, técnica y cultural
de la television.

P15 Ibidem art. 2. La
cursiva es mia.
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espinoso asunto de la identidad nacional. Asi
se corrobora cuando se analizan los hitos juri-
dicos del cine y la television en Colombia. En
la ley general de cultura (1997) se habla expli-
citamente de la importancia del cine para la
sociedad y se califica a la creacion cinemato-
grafica como “generadora de una imaginacion
y una memoria colectiva propias y como medio
de expresion de nuestra identidad nacional”'?,
Una idea que se ratifica en el Decreto 358 de
2000 —ahora recogido en el Decreto 1080
de 2015— que reglamenta en materia del cine
lo que determina la ley general de cultura y la
ley del cine de 2003. En ella se dice textual-
mente que la actividad cinematografica es de
interés social debido a su relacion directa con
la formacion de identidad colectiva y con el
patrimonio cultural de la Nacion; por ello debe
ser objeto de proteccion, pues contribuye al
desarrollo industrial, artistico y cultural de la
Nacion.'

En la Ley 182 de 1995 se define a la tele-
vision como un servicio publico “vinculado
intrinsecamente a la opinidn publica y a la
cultura del pais, como instrumento dinami-
zador de los procesos de informacion y comu-
nicacion audiovisuales”™. Y en el articulo 2 de
la misma ley se dice que:

Los fines del servicio de television son
Sormar, educar, informar verag y

objetivamente y recrear de manera sana.
Con el cumplimiento de los mismos, se
busca satisfacer las finalidades sociales

del Estado, promover el respeto de las
garantias, deberes_y derechos fundamentales
9 demds libertades, fortalecer la consolida-
cion de la democracia y la pag, y propender
por la difusion de los valores humanos y
excpresiones culturales de cardcter nacional,
regional y local .

Esta definicion preliminar y esencial no
es simplemente un recurso conceptual o
formal. Se concreta en un trazo fundamental
de las politicas cinematograficas y televisivas,
que podriamos definir como el problema de
lo nacional y que es una de las cuestiones
fundamentales para la historia de ambos
medios y, sobre todo, para la determinacion
de temas concretos que incidirdn en ambas
industrias.

Cuando se revisa la literatura sobre la
historia del cine y la television en América
Latina se percibe de inmediato esta preocu-
pacion por lo nacional que tiene varias pers-
pectivas iniciales. Por una parte, la posible
incidencia que han tenido en la consolidacion
de la nacion o en la construccion de la iden-
tidad nacional. “La identidad es una construc-
cion que se relata”, escribid Néstor Garcia
Canclini. “La radio y el cine —dice— contri-
buyeron en la primera mitad de este siglo a
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(1) Imagenes de algunas peliculas producidas por FOCINE incluidas en la Resolucién 963 de 2001 declaradas como obras de interés cultural y reconocidas por
el Miniserio de Cultura como producto nacional: Pura sangre (Luis Ospina, 1982), Rapsodia en Bogota (José Maria Arzuaga,1963), Nuestra voz de tierra,
memoria y futuro (Marta Rodriguez y Jorge Silva, 1981) y Rodrigo D. No futuro (Victor Gaviria, 1990).

organizar los relatos de la identidad y el sentido
ciudadano en las sociedades nacionales'®.

E/ cine mexcicano y el argentino, que en

los asios cuarenta y cincuenta situaron

los relatos de la identidad en una cultura
visual de masas, renovaron su_funcion en la
década de los sesenta cuando, aliados a la
incipiente television, estructuraron el imagi-
nario de la modernizacion desarrollista.
Los medios masivos fueron agentes de las
innovaciones tecnoligicas, nos sensibilizaron
para usar aparatos electronicos en la vida
doméstica, y liberalizaron las costumbres
con un horizonte mas cosmopolita; pero a
la vez unificaron los patrones de consumo
con una vision nacional [...] Todo eso se
Jfue desvaneciendo en los arios ochenta. La

apertura de la economia de cada pais a los
mercados globales y a procesos de integra-
cion regional fue reduciendo el papel de las
cultnras nacionales".

En el caso colombiano también se han
dado las discusiones sobre el sentido de lo
nacional propuesto por el cine y la television™.

Pero la cuestion nacional del cine y la tele-
vision ha estado unida al sentido patrimonial
de lo nacional, su papel frente a lo foraneo,
las relaciones con lo internacional, las dina-
micas internas de la cohesion social y politica de
la nacion, la participacion de las regiones en la
totalidad nacional y los vinculos con el empleo,
la educacion y el desarrollo social. Como se

» 16 - Néstor Garcia

Canclini, Consumidores
y ciudadanos, (México:
Grijalbo, 2001), p. 123.

P17 - Ibidem p. 124.

> 18 - Véanse Hugo
Chaparro Maldonado, Del
realismo mdgico al realismo
trdgico, (Bogoté: Debate,
2005); y Oswaldo Osorio,
Realidad y cine colombiano.
1990-2009, (Medellin:
Universidad de Antioquia,
2010)



P19 Congreso de
Colombia, Ley 182 de
1995 (enero 20), ob. cit,,
art. 19.

» 20 - Ibidem, art. 33.

P 21- Congreso de
Colombia, Ley 335 de
1996 (diciembre 20), por
la cual se modifica parcial-
mente la Ley 14 de 1991y
laLey 182 de 1995, se crea
la television privada en
Colombia y se dictan otras
disposiciones, art. 6.
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manifiestan estos temas en las politicas
publicas es un asunto central.

Entre la ley general de cultura y su decreto
reglamentario, es decir entre 1997 y el 2000,
aparece el concepto de industria cultural. El
cine como la television son industrias nacio-
nales diferenciables de la produccion interna-
cional que necesitan de instituciones, politicas
de estimulo, mecanismos de promocion y un
sistema tributario particulares. Este es uno
de los centros de las reglamentaciones, asi
como uno de los focos de la discusion interna
y externa, y a él esta dedicada una amplia
reflexion juridica con implicaciones indudables
en el desarrollo del cine nacional.

En la ley general de cultura se propone la
generacion de politicas que estimulen la crea-
cion, las producciones y coproducciones, la
exhibicion y el desarrollo de la infraestructura
fisica y técnica. Inclusive, se proponen incen-
tivos a los largometrajes colombianos exhi-
bidos a través de la television local, regional,
nacional e internacional. Pero la decision
fundamental de esta ley fue la creacion del
Fondo Mixto de Promocion Cinematografica,
que ha hecho posible la profundizacion de
lo nacional en el cine mediante politicas y
programas muy concretos. El Decreto 358 de
2000 es aun mas especifico. Le dedica todo
un capitulo a la certificacion de la nacionalidad
colombiana de las obras cinematograficas,

lo que significa, de manera literal, el canon
que convierte a un producto cinematografico
en una realizacion nacional y que se refiere,
entre otros asuntos, al porcentaje de artistas
y técnicos colombianos para largometrajes,
coproducciones y cortometrajes.

En la ey de television, 182 de 1995, se
expresa el objetivo de “fomentar la produccion
colombiana”™®, pero ademas se determinan
los porcentajes minimos de programacion de
produccion nacional que deben cumplir los
operadores de television abierta, los concesio-
narios de espacios y los contratistas de tele-
vision regional®, que flucttan entre el 50% y
el 70% del horario prime o triple A. Durante
anos estuvo limitada la inversion extranjera
a porcentajes muy bajos y a posibilidades de
reciprocidad que se fueron ampliando gracias
a los tratados de libre comercio y las poli-
ticas de apertura econdmica, mientras que
también, gracias a ellos, se fue disminuyendo
el porcentaje obligatorio de produccion televi-
siva nacional.

En cuanto a la produccion televisiva “se
entiende por producciones de origen nacional
los programas de cualquier género, realizados
en todas sus etapas por personal artistico
y técnico colombiano™®'. A diferencia de lo
determinado para la programacion nacional,
se deja a la Comision Nacional de Television
la reglamentacion del porcentaje maximo de

personas extranjeras que pueden participar en
los dramatizados para considerarlos produc-
cion nacional.

La figuracion de lo nacional en el cine y
la television ha tenido algunas convergen-
cias —como analizaremos mas adelante—
y también caminos propios y diferenciados.
Aln esta por evaluar el peso que el cine y la
television han tenido en la construccion de
lo nacional. El esfuerzo del primero ha sido
muy importante en términos de las repre-
sentaciones e imaginarios que ha tramitado
durante décadas, aunque su influencia ha sido
restringida al desarrollo de la industria cine-
matografica y sobre todo a la incidencia de las
producciones nacionales en las audiencias,
limitada por el reducido numero de espec-
tadores del cine nacional que aun persiste
después de los afios. Las encuestas de
consumo cultural del pane muestran los altos
porcentajes de la television y los bajos del
cine, aunque es interesante observar que en
las ultimas mediciones, el cine asciende entre
las manifestaciones culturales con mayores
niveles de consumo por parte de los colom-
bianos y las colombianas. En el estudio del
2014 se observo que el 35% de los hombres
y el 32,8% de las mujeres de 12 y mas afios
asistieron a cine, lo que ademas significd un
aumento, ya que se pasd de 31,1% en el 2012
a 33,8% en el 2014. El mayor porcentaje de
asistencia al cine correspondié a la pobla-
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cion comprendida entre los 12 y los 25 afios
(48,3%), seguida por la poblacion de 26 a 40
anos (40,3%). Una parte importante del futuro
del consumo cultural y especificamente del
cine, e inclusive de la television, se expresara
en el acceso de las audiencias a las nuevas
tecnologias como ya se constata en multiples
estudios nacionales, como las encuestas de
cultura digital del Ministerio de Tecnologias
de la Informacion y las Comunicaciones y las
encuestas del Observatorio de Culturas de la
Alcaldia de Bogota. Durante el primer semestre
del 2015 asistieron al cine 30 398 902 espec-
tadores, lo que dio un incremento del 30,5%
con respecto al primer semestre del 2014. La
situacion no ha sido tan favorable con rela-
cion al cine nacional. En el primer semestre
de 2015, dos millones de personas asis-
tieron a peliculas colombianas y el 6,6% de
los estrenos fue de peliculas colombianas. Al
observar los datos comparativamente desde el
2007 al 2014 se notan fluctuaciones. No tanto
hacia la subida, como hacia el descenso de
asistencia al cine nacional. Solo en el 2012,
el porcentaje de asistencia se incrementd un
3,3%, que descendio a 2,17% en el 2013 y a
2,2% en el 2014 sobre el total de asistencia
de espectadores al cine.

A diferencia del cine, la television ha tenido
durante décadas porcentajes altos de produc-
cion y programacion de realizaciones nacio-
nales, que superan a las extranjeras y unos
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niveles de audiencia que no han disminuido a
lo largo de los afios.

De lo patrimonial a lo digital

Sin embargo, el paisaje del cine y la tele-
vision se esta transformando y los signos son
varios. En primer lugar, las nuevas tecnologias
han conmocionado los lenguajes, pero también
los soportes, las convergencias y las practicas
de apropiacion y consumo. En segundo lugar,
tiende a crecer el acceso al cine por medio
del mercado informal, como también de la
multiplicacion de las pantallas: desde la televi-
siva hasta la de los computadores, el teléfono
movil y las tabletas. Las formas de produccion
y exhibicion del cine y la television, asi como

[ Algunas peliculas colombianas destacadas en taquilla: El rey (Antonio Dorado, 2004), Rosario tijeras (Emilio Maillé, 2005), Sofiar no cuesta nada
(Rodrigo Triana, 2006), Perro come perro (Carlos Moreno, 2008) y Paraiso Travel (Simon Brand, 2008).

los géneros y los modos de contar han sido
profundamente impactados por 1a revolucion
digital. En tercer lugar, la ficcion televisiva ha
sido influenciada por las narrativas cinemato-
graficas y creadores de estas han ingresado
a la produccion de teleseries que viven un
momento de esplendor, sobre todo en los
Estados Unidos. Es interesante observar como
el dramatizado unitario colombiano, que tuvo
un auge entre los setentas y los noventas
del siglo xx, fue progresivamente abando-
nado por las empresas colombianas de tele-
vision, perdiéndose una de las tradiciones
televisivas con mayor futuro y que durante
afos —como planteé en otros trabajos—
alimentd creativamente la construccion de la

telenovela nacional. Una parte destacada de
este formato recibio el aporte de directores y
actores formados en el teatro o en el cine
y ademads establecid unas conexiones muy
sugerentes con obras de la literatura nacional
y latinoamericana. En cuarto lugar, se estan
cambiando los habitos de ver cine y television.
El cine mas domeéstico que publico, con posi-
bilidades de ir y venir en su recepcion, que ya
no esta atada al tiempo de la exhibicion y con
convergencias que se concretan, por ejemplo,
en el transmedia. La television cada vez mas
alejada de los horarios, la programacion
impuesta y la naturaleza de las franjas que
haran colapsar en unos afios a la television
abierta. En quinto lugar, crecen los archivos
en linea, las transmisiones en directo (strea-
ming), las plataformas de distribucion de cine
y video v las redes virtuales de productores,
distribuidores y audiencias de cine y television.
La television internacional en Hp de empresas
como Direct v 0 Claro se posiciona, mien-
tras que la Smart v deja atras la época de la
television, con carpeta en croché y porcelana
encima, que habitd durante afios las casas de
los colombianos.

Hay otros ejes que unen en sus diferencias
a las politicas del cine con las de la television:
el sentido de lo patrimonial, la construccion de
una arquitectura institucional para su desa-
rrollo, las decisiones econdmicas sobre las

(1) Captura de pantalla. La nifia (Rodrigo Triana, 2016-) y La tierra y la sombra (César

Acevedo, 2015) dentro del catalogo de Netflix.

respectivas industrias, los modos de promo-
cion y estimulo y los procesos formativos.

El caracter patrimonial del cine y la televi-
sion es uno de los temas mds persistentes en
la legislacion y las politicas publicas de los dos
medios y uno de los mas dificiles de cumplir
en la practica. Mas alld de los esfuerzos
mixtos de la Fundacion Patrimonio Filmico
Colombiano y publicos de Sefial Colombia, son
pocos los ejemplos de intervencion privada en
la conservacion y preservacion del mundo de
las imagenes creadas en Colombia.



(1] Instalaciones de rRTvC-Sefial Memoria. Fotos: Jorge Mario Vera. Archivo: RTvc-Sefial Memoria.

P22 Congreso de
Colombia, Ley 397 (de
7/8/97), ob. cit,, art. 40.

P23 Véase la cita textual
del Decreto 358 en la
pagina 63 de este mismo
articulo, nota al pie 28.

P> 24 - Presidencia de la
Republica de Colombia,
Decreto 358 de 2000,
por el cual se regla-
menta parcialmente la
Ley 397 de 1997 y se
dictan normas sobre
cinematografia nacional,
Considerando.

P 25 |bidem, art. 14.
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Practicamente todas las leyes de uno
y otro medio llaman la atencidon sobre la
importancia de lo patrimonial. La ley general
de cultura dice que el Estado “fomentara la
conservacion, preservacion y divulgacion
[...] de la cinematografia colombiana”? vy el
Decreto 358 de 2000 —ahora recogido en
el Decreto 1080 de 2015— reconoce como
imperativo estimular la produccion, difusion
y conservacion del cine nacional frente a las
historicas y estructurales dificultades de su
integracion a los grandes circuitos de distribu-
cion?, para mas adelante sefialar que “por ser
el soporte material de la obra cinematografica
un bien mueble extraordinariamente vulne-
rable, se requiere asegurar la preservacion de

esta parte especialmente fragil del patrimonio
cultural de la Nacion”?. Se describe ademas
la cinematografia nacional, “como categoria
de bienes de valor historico con capacidad
para integrarse en la memoria nacional y como
fuente de investigacion para la comprension
del pasado”®. Pero también, en este decreto
se definen las obras cinematograficas nacio-
nales de interés cultural con su respectivo
régimen, las entidades que deben velar por el
valor patrimonial del cine, los estimulos para
la conservacion de la memoria, los incentivos
tributarios y el plan de conservacion y mante-
nimiento.

El interés por lo patrimonial ha sido mas
intenso en el caso del cine que en el de la

television. No hay casi menciones en las leyes
y decretos sobre el tema patrimonial de la
television. Esta diferencia posiblemente radica
en la comprension publica del cine como
una expresion cultural y artistica y la televi-
sion como un fenémeno masivo, comercial
y culturalmente de mucha menor categoria.
Solo hasta hace unos afios Sefial Colombia
adelanto un proyecto de salvaguarda patrimo-
nial que hoy se concreta en Sefial Memoria,
definida institucionalmente como:

[-..] la estrategia de salvagnarda, promo-
cion_y circulacion del patrimonio andio-
visual y sonoro del Sistema de Medios
Priblicos. Su archivo alberga los registros
producidos y emitidos durante 75 y 60
anos de historia de la radio y la television
priblica nacional respectivamente. All
confluyen los recuerdos de varias genera-
clones, memoriay tro3os de pasado que
han aportado a la construccion de todo lo
que hemos sido, desde mediados del sigl
xx hasta nuestros dias *.

Hasta hace poco la museografia nacional
se interesd por la museografia del cine y la
television. EI Museo Nacional ha realizado
exposiciones significativas de ambas mani-
festaciones, destacando su papel en la cons-
truccion de la nacion y poniendo a dialogar su
historia con otras dimensiones de la historia
del pais.
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Politicas y arquitecturas
institucionales del cine
y la television

Disefiar y poner a funcionar instituciones
es una tarea fundamental de las politicas
publicas. Y el sector del cine, como el de
la television, ha hecho un esfuerzo intere-
sante y en algunos aspectos original en este
campo. La creacion de rocive, el respaldo de
la ley general de cultura, las leyes del cine,
los Consejos Nacionales de Politica Econo-
mica y Social (conees) del Cine y de la Indus-
tria Cultural, la Direccion de Cinematografia
del Ministerio de Cultura, Proimagenes, el
Consejo Nacional de las Artes y las Ciencias
en Cinematografia (cnacc), el Fondo para el
Desarrollo Cinematografico, la Fundacion Patri-
monio Filmico Colombiano, la Cinemateca
Distrital-Gerencia de Artes Audiovisuales
del Distrito, son instituciones fundamentales
para el cine en Colombia como lo fueron, para el
caso de la television, la creacion de INRAVISION,
el Consejo Nacional de Television, la Comi-
sion Nacional de Television (cnv), la television
regional, las leyes de television, la Direccion
de Comunicaciones del Ministerio de Cultura,
el Ministerio de Tecnologias de la Informacion
y las Comunicaciones, la Autoridad Nacional de
Television (antv), la Comision de Regulacion
de Comunicaciones (crc), la Agencia Nacional
del Espectro (ane) y el Fondo para el desarrollo de
la television y los contenidos digitales.

»26- "rTvC-Senal
Colombia”, en pagina web
Archivos Audiovisuales
del Archivo General de

la Nacidn, seccién Red
Archivos Sonoros.

En linea.


http://archivosaudiovisuales.archivogeneral.gov.co/red-archivos-sonoros/rtvc-senal-memoria/
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Si se observan las manifestaciones de
ambas institucionalidades se encuentran
convergencias: la aprobacion de leyes, espe-
cialmente después de la Constitucion de 1991
g inspiradas en sus principios, han buscado la
organizacion de los sectores del cine y la tele-
vision y su adaptacion a los cambios sociales
y tecnologicos que han vivido en décadas
recientes, con obvias diferencias. En 1a televi-
sion ha avanzado mucho mas rapido la parti-
cipacion de la empresa privada, mientras que
en el cine la normatividad busca su mayor
incidencia mediante estimulos y propuestas
tributarias; el disefio de las formas de auto-
ridad ha sido también una tarea para el cine
y la television. El primero, por medio del
Consejo de Cinematografia con una composi-
cion diversificada vy, la segunda, a través de
las tres formas adoptadas hasta el momento:
el Consejo Nacional de Television, la Comision
Nacional de Television y la Autoridad Nacional de
Television, que han tenido un mayor peso de lo
estatal, concretamente del Ministerio de Tecno-
logias de la Informacion y las Comunicaciones.
La separacion de lo publico y lo privado es
mucho mayor en la television que en el cine.
En la television se ha construido un sistema
de medios publicos que recibe el beneficio de
los dineros privados depositados en el Fondo
para el desarrollo de la television, pero en la
realidad las dinamicas televisivas son funda-

mentalmente privadas. El funcionamiento del
cine, por su parte, ha sido privado, con institu-
ciones estatales de promocion. Mientras que
en la television la composicion de la antv es
de cardcter publico, en el Consejo Nacional de
las Artes y las Ciencias en la Cinematografia
hay participacion de diferentes sectores, entre
ellos, los productores, exhibidores, artistas y
técnicos.

Las politicas de promocién
del cine y la television: del
sistema a los creadores

La promocion y el estimulo son el centro
de las politicas publicas del cine y la tele-
vision. Lo que significa un tipo de relacion
entre lo estatal y estas manifestaciones de la
cultura en la que se parte de la autonomia de
los medios, de su independencia como indus-
trias y de la integra libertad de la expresion
artistica. También se resaltan las responsabi-
lidades publicas para no dejar todo en mano
del mercado o de la comercializacion y para
atender ciertas areas que requieren de los
incentivos publicos y la promocion de los
creadores.

Este sentido de lo publico y no simple-
mente de lo estatal es una de las caracteristicas
fundamentales del concepto de promocion en
el arte y en la cultura.
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[11) Una de las imégenes promocionales del Fondo para el Desarrollo Cinematografico (FD0). Fuente: Proimagenes.

Desde los considerandos del Decreto 358
de 2000 se especifica el significado y los
alcances de la promocion del cine, sefialando
algunas de sus motivaciones y finalidades,
“[qJue ante las historicas y estructurales difi-
cultades de integracion del cine nacional a los
grandes circuitos de distribucion, es impe-
rativo estimular su produccion, difusion y
conservacion, como forma independiente de
comunicacion y como actividad industrial de
alta potencialidad productiva”.

El articulo 40 de la ley general de cultura
es preciso en esta tematica: la promocion que
compete al Estado, a través de los Ministerios
de Cultura y de Hacienda, esta orientada al
desarrollo artistico e industrial del cine y funda-
mentalmente a su conservacion, preservacion y
divulgacion. En la ley del cine se dice que:

[-..] se adoptan medidas de fomento

tendientes a posibilitar escenarios de retorno

productivo entre los sectores integrantes de
la industria de las imdgenes en moviniento
hacia su comiin actividad, a estimular la
inversion en el dmbito productivo de los
bienes y servicios comprendidos en esta
industria cultural, a facilitar la gestion
cinematogrdfica en su conjunto y a convocar
condiciones de participacion, competiti-
vidad y proteccion para la cinematografia
nacional.

Por su cardcter asociado directo al
patrimonio cultural de la Nacion y a la
Sformacion de identidad colectiva, la acti-
vidad cinematogrifica es de interés social.
Como tal es objeto de especial proteccion y
contribuird a su propio desarrollo indus-
trial y artistico y a la proteccion cultural de
la Nacién”*.

La caracterizacion de la promocion del cine
tiene, entonces, un conjunto de elementos que
la definen:; se promueve la imaginacion y la
memoria asi como la expresion de la identidad

P 27 - Presidencia de la
Republica de Colombia,
Decreto 358 de 2000, ob.
cit., Considerando.

> 28 - Congreso de
Colombia, Ley 814
(02/07/2003),

ob. cit., art. 1.



P29 Congreso de
Colombia, Ley 397 (de
7/8/97), ob. cit,, art. 41.
» 30 - Véase ibidem,
art. 10y 11 sobre la
destinacién de los
recursos.
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del pais, ya que —como se destaco antes—
se considera al cine como actividad de interés
social y se reconoce que el estimulo debe
estar presente en los diversos momentos
de su produccion, distribucion, exhibicion y
conservacion. Se le da una especial relevancia
a la creacion nacional, se afirma el concepto
de “retorno productivo” y se incentiva la parti-
cipacion de los diferentes actores involucrados
en la obra cinematografica. Y se orienta esta
promocion al desarrollo artistico e industrial,
uniendo de esa manera la creatividad indivi-
dual y grupal con la naturaleza empresarial.

Ademas de la caracterizacion de la promo-
cion, las politicas determinan mas especifica-
mente sus modalidades, formas de asignacion,
responsabilidades de quienes la reciben y la
naturaleza y funcionamiento del Fondo de
Promocion Cinematogréfico.

Las modalidades componen otra carto-
grafia de las comprensiones que tiene el
Estado sobre la industria cinematografica y lo
que hay que hacer por ella. La ley general de
cultura ya habia propuesto un listado de las
politicas de promocion referidas a la creacion
en sus diversas etapas, los estimulos a las
producciones y coproducciones nacionales,
los incentivos para la exhibicion y la divulgacion
cinematogréfica, el apoyo a la preservacion y
conservacion de la memoria del cine y el esti-
mulo a la infraestructura fisica y técnica “que

permita la produccion, distribucion y exhi-
bicion de obras cinematograficas”®. La ley
del cine las especificara aun mas y definira
las funciones del Fondo asi como los meca-
nismos a través de los cuales se conformaran
Sus recursos v los porcentajes de su asigna-
cion. Los recursos del Fondo de Desarrollo
Cinematografico (Foc) proceden de la cuota
para el desarrollo cinematografico, las opera-
ciones que se realizan con dichos recursos,
el producto de la venta o liquidacion de sus
inversiones, las donaciones, transferencias vy
aportes en dinero que reciba el roc, los aportes
de la cooperacion internacional, lo atinente a
las sanciones y los recursos asignados por el
presupuesto nacional®,

Desde el 2003 hasta septiembre del
2015, el recaudo del Fondo segun sus propias
estadisticas ha sido de 143 737 247 663,
41 millones de pesos, operando a través de
diversos programas de estimulos a la crea-
cion (formulacion del proyecto, escritura y
desarrollo de guiones, produccion y filmacion,
posproduccion, divulgacion, participacion en
festivales), patrimonio, formacion, investiga-
cion, infragstructura, entre otros. Existen otras
instancias de promocion del cine aunque la
mas importante es sin duda el Fondo.

En las politicas de promocion del cine
existe ademas una serie de determinaciones
porcentuales importantes, asi como un

conjunto de mecanismos y procedimientos de
recoleccion de los recursos financieros. Entre
las primeras estan, por ejemplo, la contra-
prestacion del 40% del valor de los gastos a
las empresas que hagan sus rodajes totales
0 parciales en territorio colombiano®, los 183
dias calendario que deben haber permanecido
en el pais las personas que presten servicios
cinematogrdficos, el 51% de capital colom-
hiano invertido para ser considerada una obra
cinematografica como nacional, asi como el
70% de su personal artistico® o que el 70%
de los recursos de Fondo para el Desarrollo
Cinematografico “seran arbitrados hacia la
creacion, produccion, coproduccion y, en
general, a la realizacion de largometrajes y
cortometrajes colombianos™.

En la Ley de 1991 aparecia la reglamen-
tacion para el canal cultural de INrRaviSION (que
ya no existe mas), para las organizaciones
regionales de television y para la radiodifu-
sion oficial, sefialando, entre otras fuentes
de recursos, el 10% de los presupuestos de
publicidad de los organismos descentrali-
zados del Estado.

La observacion de las leyes de television
muestra claramente la diferencia con la juris-
prudencia del cine. Las primeras, pertene-
cientes al campo de la comunicacion y sus
tecnologias, se focalizan en la reglamentacion
del servicio de television, particularmente del
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privado, y las segundas, pertenecientes al
campo cultural, hacen mucho mas énfasis en
el significado cultural del cine. Las primeras,
mas que promocion hablan de los recursos
para la television publica, mientras que en
las segundas existen politicas de promocion
mucho mas especificas y definidas por areas.

De esta manera la promocion en television,
a diferencia de la del cine, se orienta, por una
parte, a un sector de la produccion y transmi-
sion televisiva (los medios de television y radio
publicos) y, por otra, a programas y creadores
de contenidos televisivos, donde participa
fundamentalmente la antv, pero también otras
agencias del Estado como el propio Ministerio
de Cultura y el Ministerio de Tecnologias de la
Informacion y las Comunicaciones.

Con el fin de garantizar la unidad
nacional en la prestacion del servicio de
television en las cadenas nacionales a cargo
del Estado, la Comision Nacional de
Television invertird los recursos necesarios
provenientes del “Fondo para el Desarrollo
de la Television”, con miras a asegurar en
un periodo no mayor a cinco (5) aios a
partir de la vigencia de esta Ley, el cumpli-
miento total de este servicio en las dreas
geogrdficas de los nuevos departamentos™.

En la Ley 1507 de 2012 se cred el Fondo
para el Desarrollo de la Television y los conte-
nidos. A la tradicional figura de Fondo que ya

> 31-Ibidemart. 9.

»32: Congreso de
Colombia, Ley 37 de 1997,
ob. cit,, art. 43.

>33 Congreso de
Colombia, Ley 814
(02/07/2003), ob. cit.,
art. 11,

» 34 - Congreso de
Colombia, Ley 182 de
1995 (enero 20), ob. cit.,
art. 63 De la industria de
la television.



> 35: Congreso de
Colombia, Ley 1507 de
2012 (enero 10), por la
cual se establece la distri-
bucién de competencias
entre las entidades del
Estado en materia de
televisidn y se dictan otras
disposiciones.

»36-dem.
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existia en las politicas televisivas se agrega
ahora el concepto de contenidos y mas espe-
cificamente de contenidos digitales. Se consi-
der6 que el patrimonio del Fondo estuviese
constituido por los recursos provenientes de
los derechos, tasas y tarifas que se percibieran
por concepto del otorgamiento y explotacion
de las concesiones para la operacion del
servicio de television y las que correspondan
a los contratos de concesion de espacios de
television, asi como por la adjudicacion, asig-
nacion y uso de las frecuencias; es decir, por
la utilizacion del uso del espectro electromag-
nético como bien publico por parte de los
particulares, que en virtud del articulo 338 de
la Constitucion Politica deben pagar como una
participacion en los beneficios que se les esta
proporcionando®.

A diferencia de la promocion del cine, en
la television los recursos aparecen ligados al
usufructo de un bien publico —el espectro
electromagnético— por parte de las empresas
privadas de television y asignadas original y
primariamente al sistema de medios publicos,
que es puesto en marcha por administraciones
locales, departamentales y nacionales vigi-
ladas por la antv. “El objeto del Fondo, segun
la ley, es el fortalecimiento de los operadores
publicos del servicio de television, la financia-
cion de la programacion educativa y cultural a
cargo del Estado y el apoyo a los contenidos
de television de interés publico desarrollado

por operadores sin animo de lucro, ademas
de financiar el funcionamiento de la anTv"3,
Al referirse a las politicas de fomento, la antv
sefiala que existen dos categorias: (i) opera-
dores publicos del servicio de television con
los recursos que por ley debe asignar la antv
en cada vigencia, v (i) apoyo y promocion de
contenidos audiovisuales en la television de
interés publico. La promocion en television se
refiere al fortalecimiento de la programacion,
la infraestructura y la investigacion. Del valor
destinado por los operadores publicos regio-
nales al fortalecimiento de su programacion, y
con base en sus politicas internas y manuales
de contratacion, deberan ejecutar como
minimo el 20% de estos recursos a través de
convocatorias publicas dirigidas a la produc-
cion de contenidos por parte de sociedades
0 empresas productoras de origen y domi-
cilio en la respectiva region. Se privilegian los
contenidos dirigidos a audiencias infantiles,
juveniles y minorias sociales. En cuanto a los
recursos asignados al operador publico de
cobertura nacional deberdn destinarse a la
programacion del canal institucional, la cual
serd cofinanciada con estos recursos hasta el
30% de los costos de la produccion o trans-
mision de los contenidos audiovisuales de
las entidades publicas del orden nacional, y
su ejecucion propendera por la distribucion
equitativa entre los poderes publicos estable-
cidos en la Constitucion. Con los recursos del

Fondo para el Desarrollo de la Television y los
Contenidos se podra cofinanciar hasta el 50%
de los costos financieros de los programas
de opinién y noticieros producidos por los
operadores publicos del servicio de television
abierta radiodifundida. Su aporte debera certi-
ficarse en recursos financieros y en ningun
caso podra corresponder al costo del equipo
técnico o personal de planta empleados en
dichos programas. No se podran financiar
programas con tendencias politicas o ideo-
Idgicas determinadas, asi como aquellos que
promuevan o difundan practicas religiosas,
infomerciales y televentas. Ademas, la Auto-
ridad Nacional de Television podra disponer de
todo el material audiovisual que se adquiera,
produzca o realice con estos recursos para el
desarrollo de planes, programas y proyectos
para la promocion de contenidos audiovi-
suales entre los operadores de television
sin animo de lucro y la television publica en
general®.

En relacion con los recursos, desde la crea-
cion del Fondo para el Desarrollo de la Televi-
sion en 1996 y hasta diciembre del 2011, la
Comision Nacional de Television —en liqui-
dacion— asigno recursos a los operadores
publicos en el 2011 por 1 096 856 millones
de pesos. De este total, el 67% ($736 650
millones) fue adjudicado al operador publico
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de television, y el 33% ($360 206 millones) a
los operadores regionales de television.

La promocion en television permite la
existencia del Sistema de Medios Publicos,
resalta los contenidos dirigidos a determi-
nadas audiencias, incentiva la produccion de
pequefias empresas y respalda la elaboracion
de programas por parte de creadores televi-
sivos individuales. Tanto en el caso del cine
como en el de la television es fundamental
su contribucion, la cual pertenece a los signi-
ficados que tiene una sociedad de su vida
publica.

Los amores contrariados:
experiencias de relaciéon
entre el cine y la television
en Colombia

Cuando se hace una exploracion histérica
de estas relaciones se encuentra un conjunto
de experiencias muy interesantes. En primer
lugar, tanto Audiovisuales —para el caso de
la television—, como FociNe —para el caso
del cine— fueron entidades que promovieron
los vinculos entre el cine y la television. Entre
1984 y 1986, rocne estimuld la realizacion
de mediometrajes “un producto entre cine y
television, en un formato y una longitud de
hasta 24 minutos. En television estas peliculas
fueron sometidas a las reglas del juego de los

> 37 Véase idem.



> 38- Ministerio de
Cultura, Colombia de
pelicula. Nuestro cine para
todos. Cartilla de historia de
cine colombiano, (Bogota:
Ministerio de Cultura,
Direccién de Cinemato-
grafia, segunda edicidn,
2015), p. 14.

»39: |bidem, p.18.

» 40 - Abordado en
estos Cuadernos de Cine
Colombiano en el texto
firmado por Juana Suérez
y Gloria Triana

[nota de cccl.
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canales comerciales y fueron asumidas por
las programadoras”®. Un tanto mas adelante
dice que

Un aporte importante de FOCINE, que le
dio un segundo aire al cine colombiano,
Jfueron los famosos mediometrajes realizados
en la década de los 80, concretamente entre
1984 y 1986. Se hicieron en un convenio
con RTI Television y por primera vez, se
comienza a hablar de cines regionales, como
el de Cali, el famoso Caliwood de Andrés
Caigedo, Carlos Mayolo y Luis Ospina con
trabajos de esa época como Agarrando
pueblo (7978) y sus obras anteriores a
la época de FOCINE, o de Oscar Campo

con Las andanzas de Maximo Gris
(1987) y Valetia (1986)%.

Audiovisuales fue la compariia productora
televisiva del Estado que promovio la realiza-
cion de obras en lenguaje cinematografico para
television. Uno de sus proyectos mas sobresa-
lientes fue la serie Yurupari® (Gloria Triana,
1983-1986), una verdadera obra maestra del
documental etnografico y patrimonial de este
pais, los pioneros trabajos medioambientales
de Fernando Riafio con sus Expediciones
submarinas y Expediciones ecoldgicas
y algunos de los proyectos de Gabriel Garcia
Marquez para la television colombiana, a partir
de sus ideas 0 de sus propias obras literarias.

Garcia Marquez mostré un afan por la
historia y por que esta fuera contada de otro

modo, desde otros personajes y temas y
con difusion masiva. Un ejemplo es la serie
Cronicas de una generacion tragica
(1993), con produccion de Ttvone y Tele-
video, realizacion de Audiovisuales, ideas
de Gabo, direccion de Jorge Ali Triana v
Luis Alberto Restrepo y versiones finales de
guiones de Stella Malagdn. Participaron mas
de 4 000 extras y 72 artistas. Entre ellos Luis
Fernando Orozco, Luis Fernando Montoya,
Juan Angel, Alejandra Borrero, Armando Gutié-
rrez, Humberto Dorado, Maria Eugenia Davila,
y contiene historias sobre Los Comuneros
(1781), los derechos del hombre (1794), los
Conspiradores (1797-1810), el florero de
Llorente (1810), la Patria Boba (1810-1813)
y la Pacificacion (1813-1816).

La seric De amores y delitos (1995),
promovida también por Gabo, fue realizada
en super 16 mm por Audiovisuales, consta
de relatos del siglo xvi. El alma del maiz,
con libreto de Humberto Dorado y dirigida
por Patricia Restrepo, trata sobre la revuelta
de mujeres de las chicherias de Guateque;
Bituima, 1780, produccion de Alberto Amaya,
guion de Juana Uribe y direccion de Luis
Alberto Restrepo, es sobre los desafueros
de tres generaciones de la familia Millan; y
Amores ilicitos, con guion y direccion de
Heriberto Fiorillo.

(1) A izquierda Heriberto Fiorillo dirigiendo Amores ilicitos y a derecha Luis Alberto Restrepo dirigiendo Bituima, 1780, ambas de |a serie De amores y delitos

(1995). Fotos de los rodajes. Archivo: RTvC-Sefial Memoria.

La serie Amores dificiles (1988), produ-
cida en 35 mm, fue un proyecto de la Tele-
vision Espafiola, coproducida por International
Network Group y auspiciado por la Funda-
cion de Nuevo Cine Latinoamericano. La serie
se baso en cuentos de Gabo y se realizaron
los siguientes titulos: Fabula de la bella
palomera (Ruy Guerra, Brasil); Milagro en
Roma (Lisandro Duque Naranjo, Colombia);
El verano de la seiiora Forbes (Jaime
Humberto Hermosillo, México y camara de
Rodrigo Garcia Barcha); Un domingo feliz
(Olegario Barrera, Venezuela); GCarta del
parque (Tomas Gutiérrez Alea, Cuba) y Yo soy
el que tu buscas (Jaime Chavarri, Espafa).
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Una segunda forma de relacion fue el
esfuerzo liderado por rm de hacer television
a partir de obras de la literatura tanto colom-
biana como latinoamericana, con la participa-
cion de creadores formados en el teatro y el
cine, asi como su intervencion en importantes
proyectos televisivos comerciales. Jorge Ali
Triana, Rodrigo Triana, Luis Alberto Restrepo,
Lisandro Duque Naranjo, Pepe Sanchez,
Kepa Amuchastequi, Patricia Restrepo, Carlos
Mayolo, Pacho Bottia fueron algunos nombres
que combinaron ambas tradiciones, la cine-
matografica y la televisiva, haciendo un aporte
a la television desde sus conocimientos cine-
matograficos.
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(1) Fotogramas de Milagro en Roma (Lisandro Duque Naranjo, 1988).

El camino inverso ha sido posiblemente
mas problematico: el de los creadores televi-
sivos en el cine, ya sea mediante la produccion,
libretos, actuacion o la transferencia de una
modalidad del lenguaje televisivo de éxito a
una cinematografia de entretenimiento. Varias
de las producciones con mayor audiencia del
cine colombiano estan relacionadas con este
camino inverso.

Estas proximidades entre el cine y la tele-
vision han generado diferentes aprendizajes
para unos y otros: nostalgias de hacer cine en
television, distincion entre el cine de autor y
la television de formatos rigidos y comerciales,
diferencias entre arte y expresion popular.
Pero también aprendizajes: nuevas tematicas,

ruptura de modos de ver, otras maneras de
contar, incorporacion de actores de carrera y
actores naturales, cuidado en la produccion,
incremento de los niveles de calidad, promocion
de oficios (maquillaje, direccion de actores,
fotografia, camaras, montaje), innovacion en
algunos géneros, incorporacion de una pers-
pectiva nacional, didlogo con las cinemato-
grafias internacionales, apoyo a la formacion y
estimulo para los jovenes creadores.

Un tercer vinculo ha sido la transmision
de cine en las pantallas de television. Ademas de
los incentivos por la difusion del cine colom-
biano, estan los ciclos de cine colombiano,
asi como la transmision de peliculas en la
television abierta, por cable, internacional y

regional. A ello se une el creciente interés de
las programadoras por la produccion nacional.
Un ejemplo reciente fue la participacion de
Caracol en la realizacion de El abrazo de la
serpiente (Ciro Guerra, 2015).

Una cuarta relacion se ha manifestado en
la participacion de cineastas en producciones
de la television regional. Uno de los casos
destacados es Rostros y rastros*' (1988-
2000) en Telepacifico, en el que se pudieron ver
documentales televisivos realizados por crea-
dores cinematogréficos como Oscar Campo, en
Cali, que le dieron un especial significado a la
realizacion.

La formacion ha sido otro campo de
encuentros y desencuentros entre el cine y la
television. La creacion de la Escuela de Cine y
Television de la Universidad Nacional ha sido
clave para el desarrollo de la industria no solo
cinematografica sino televisiva, como lo han
sido para la television las facultades de comu-
nicacion, unas mas que otras.

El futuro de los
amores contrariados

Después de avanzar conjuntamente mas
de medio siglo, a veces de manera paralela
y otras buscando interacciones y vinculos, el
futuro parece que le va a ofrecer nuevas opor-
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tunidades al cine y la television. Las transfor-
maciones digitales y el desarrollo imparable
de las nuevas tecnologias no cesaran los
amores contrariados de ambas manifesta-
ciones de la cultura. A la produccion de cine
y television ingresardn tecnologias que las
acercaran y el apagon analdgico de la dltima
podra incrementar la presencia del cine en los
canales que la digitalizacion aumentara signi-
ficativamente. El nuevo perfil de las audiencias
profundizara las modalidades del disfrute y del
ver, ampliando las oportunidades de quienes
decidan habitar los ricos mundos simbolicos
que siempre han transcurrido por esas dos
creaciones del espiritu humano que son el
cine y la television. Las diferencias posible-
mente se profundicen, no tanto en el terreno de
las técnicas como en el de los significados
de uno y otro medio, sus opciones estéticas
y narrativas, su caracter industrial, la fuerza
de sus busquedas y los caminos de sus inno-
vaciones.

Los soportes y las muditiples pantallas,
los mundos digitales emergentes y las plata-
formas virtuales, junto a los cambios en la
creacion, la transformacion de las audiencias
y la construccion de nuevos relatos audiovi-
suales habitaran el territorio en el que la tele-
vision y el cine continuaran jugando el destino
de sus amores contrariados. @

» 41- Que se desarrolla
un poco més en estos
mismos Cuadernos de Cine
Colombiano en el texto
escrito por Oscar Campo
[nota de cccl.
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Ficcion televisiva
y ficcion cinematografica:
¢dos orillas de un mismo rio?

Fiction for Television and Cinema: Two Banks of one same River?

Palabras clave: cine colombiano, television colombiana, relacion
cine y television, cine y provincia, television regional, cine regional,
focine, Cine en Tv, Ley de cine 814 de 2003.

Resumen: el siguiente articulo hace un recorrido por tres
momentos en los que la relacién entre el cine y la televisidn
colombianos adquirié especial relevancia para ambos medios,
tanto en estéticas, como en narrativas y formas de produccion.
En primer lugar se repasa la época inicial de la televisién colom-
bianay la manera como esos comienzos se vincularon con el cine.
Después se analiza el fendmeno de las telenovelas y series de la
década de 1980, consideradas por los especialistas como una
edad dorada de la televisién, justo en el mismo momento en que
desde el cine se cuestiond el caracter centralista de la pantalla
chica. Por Ultimo, se miran los afios recientes y las nuevas formas
de confluencia entre el cine y la television. El recorrido revela
una historia de intercambios productivos que invita a dejar de
considerar ambos mundos, el cine y la televisién, como compar-
timentos estancos.

Por Pedro Adrian Zuluaga

1 Cinema

ia, in their
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La television en Colombia nacid en un estrecho
vinculo con el cine. Su aparicion, en 1954,
como una de las tantas promesas de moderni-
zacion del gobierno de facto, aportd elementos
nuevos a ese condicion siempre bastarda del
cine, que desde su implantacion en el pais
necesitd una y otra vez alimentarse, como un
organismo parasitario, de otras fuentes. En la
década de 1920 el cine mir¢ hacia la litera-
tura buscando en ella legitimidad cultural y
el pozo de historias y personajes asentados
en la tradicion, y las peliculas se sirvieron
de obras de teatro, cuentos o novelas como
Maria, Aura o las violetas, Como los muertos
y Con el nombre de Isabel en los labios. En
los afios cuarenta, las peliculas probaron
capitalizar la creciente popularidad de la radio
de ese entonces y de sus celebridades como
Tocayo Ceballos. En las décadas siguientes,
con matices y altibajos, la television ha sido la
gran aliada del cine, con frecuencia su espejo
deformado, su lado oscuro y lunar, aunque la
literatura, el periodismo, las artes plasticas y el
teatro hayan alimentado por turnos ese cuerpo
—el cine— tan necesitado de una vida que
viene de afuera, de la realidad y sus discursos.

En el siguiente articulo se repasan algunos
hitos y experiencias de produccion que acer-
caron al cine y la television en sus busquedas
y lenguajes estéticos, o que anticiparon y
definieron tendencias en uno u otro medio.
Asimismo se considera el poder particular de

circulacion tanto del cine como de la televi-
sion, su potencial para encontrar 10s nuevos
publicos que ambas industrias necesitan. En
primer lugar, se miraran los origenes de la
television en Colombia, una narrativa difusa en
donde se entrecruzan de manera fascinante
el instinto empresarial, la sagacidad politica
y una concepcion visionaria y arriesgada de
la cultura y sus nuevos modos de expansion.
Después se volvera sobre la que muchos
consideran la época dorada de la television
colombiana, los afos ochenta, que parado-
jicamente fue la misma en la que el cine la
someti a juicio, considerandola un fortin del
centralismo y el conformismo estético. Por
ultimo, se intentaran atar algunos cabos de
lo que ocurre en el presente, con dos medios
que al parecer nunca pueden estar del todo
juntos, a pesar de que moririan si se separan.

Una historia de los origenes

En la narrativa fundacional de la television
en Colombia los limites del teatro, la radio y
la pantalla chica se hacen difusos, y el cine
empieza a aparecer de manera soslayada a
pesar del estado de relativa postracion en el
que se encontraba en la década de 1950.
Fernando Gomez Agudelo era, precisamente,
director de la Radiodifusora Nacional cuando
recibid6 de manos de Jorge Luis Arango,
director de la Oficina de Informacion y Prensa
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del Estado, la mision de traer la television a
Colombia e inaugurarla en el primer aniver-
sario del ascenso al poder del general Gustavo
Rojas Pinilla. En el articulo “El dramatizado
televisivo. El encuentro de las tradiciones”,
German Rey analiza los matices de aquella
primera emision del 13 de junio de 1954: “no
podia ser mas aleccionador; junto al himno
nacional interpretado por la Orquesta Sinf6-
nica, un sketch comico de Los Tolimenses;
al lado de un concierto para violin, El nifio
del pantano de Bernardo Romero Lozano.
Se trataba de una condensacion premoni-
toria pero también de la convergencia de
un conjunto heterogéneo de tradiciones en
confrontacion: un medio que Se reconocia
como ‘moderno’ resumia las dudas y las
perplejidades de un pais sobrecogido entre la
violencia de afios, los intentos modernizadores
en ascenso, las comprensiones fluctuantes
del desarrollo y unas oleadas migratorias que
ya empezaban a conformar desequilibrados
centros urbanos”.

El duo comico integrado por Lizardo Diaz
y Jorge Ramirez, mas conocido como Los
Tolimenses, trabajaba en la Emisora Nueva
Mundo cuando recibio el encargo de preparar
un sketch para integrarlo a la parrilla de la
primera transmision. “Emeterio” y “Felipe”
siguieron trabajando con éxito en la radio, pero
Lizardo Diaz hizo también una carrera en el
cine como productor, a través de su empresa

(1) Emisién de teleteatro en INRAVISION. En escena, entre otros, Carlos Mufioz a la

izquierda (circa 1956). Archivo: rRTvC-Sefial Memoria.

Diaz Ercole, en asocio con quien fuera su
esposa y una de las mayores divas del cine y
la television, la actriz Raquel Ercole. Bernardo
Romero Lozano fue director del emblema-
tico Teatro Colon, posicion desde la cual tuvo
contacto con el teatro que se hacia en muchos
otros paises y pudo madurar sus ideas sobre
una dramaturgia colombiana que se sintoni-
zara con “el reloj del mundo”. Posteriormente
fue nombrado director artistico de la Radio-
difusora Nacional, donde monto los célebres

P 1- German Rey, "El
dramatizado televisivo.
El encuentro de las tradi-
ciones”, Gaceta 44,/45
(enero-abril 1999), p. 12.
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radioteatros. Con la llegada de la television
dirigio hacia ese medio todas sus energias y
se fue con su grupo de actores de la radio para
la television. Escribié obras propias y adapto
clasicos de la literatura universal en el formato
de teleteatro, en el espacio Telediacto, que
sobrevivié hasta la década de 1960.

En 1957, el hijo de Bernardo Romero
Lozano, Bernardo Romero Pereiro, aparece
en los créditos de La frontera del sueiio
(Esteban Sanz, 1957), una misteriosa pelicula
de horror psicoldgico sobre una familia que
no puede dormir después de que enterrara
al abuelo con los ojos abiertos. Los minutos
que sobreviven de este filme dejan sentir
una eficaz atmosfera de irrealidad. Su inclu-
sion en este recorrido se justifica, ademas,
por la presencia de Anuncia de Romero, mas
conocida como Carmen de Lugo, quien era la
esposa de Romero Lozano e interpretaba a
la madre de la desdichada familia protago-
nista de la pelicula. Los intercambios creativos
entre la radio, |a television, el cine y el teatro
quedan en evidencia en esta pequefa joya que
no ha tenido la suerte de perdurar; pero esa
“contaminacion” no impide la pionera autocon-
ciencia del prélogo del filme, donde se ven las
siluetas de unos equipos cinematograficos y
las sombras de personas que se cruzan: “Para
hacer cine se necesita coraje y esta pelicula
es una prueba de ello”, afirma una voz en off.
En 1958, el propio Bernardo Romero Lozano,

al lado de otros pioneros del medio televisivo
como Julio E. Sanchez Vanegas, compartiran set
en El milagro de sal (Luis Moya Sarmiento,
1958), un drama social sobre las dificiles
condiciones de trabajo de unos mineros, y
la primera pelicula colombiana en exhibirse
en un festival importante de Europa: el de
San Sebastian, en 1958. El Gltimo personaje
importante de evocar en este recorrido es el
maestro japonés Seki Sano. Exiliado de su
pais, Sano tuvo contacto en la Union Sovié-
tica con el Teatro de Arte de Moscu y con el
revolucionario método implementado  por
Stanislavski. De vuelta por México, Seki Sano
fue contratado para darle orden y estructura
a la Escuela de Artes Dramaticas, una depen-
dencia de la Televisora Nacional en la que se
formaron actores y directores que también
dejarian su marca en el cine, como Pepe
Sanchez y Santiago Garcia. El primero de ellos
es un personaje fundamental de la narra-
tiva audiovisual colombiana, en sus facetas
como actor y director de cine y television. Su
contribucion a lo que algunos consideran los
aflos dorados de la television colombiana,
la década de 1980, fue resumida asi en un
articulo de la revista Arcadia: “Fue la época
en la que el director Pepe Sanchez, inspi-
rado por las cintas del neorrealismo italiano,
decidié sacar una camara de los anaqueles
de los sdtanos de la Biblioteca Nacional, la

sede de la television, para filmar la comedia
costumbrista Don Chinche (1982-1989), en
un barrio popular?,

Los anteriores son apenas ejemplos de la
participacion de algunos nombres clave en
la convergencia de los medios que aqui se
quiere demostrar, y que invitan a no caer en
la trampa de considerar las disciplinas artis-
ticas como compartimentos estancos. Pero la
interdisciplinariedad, por supuesto, va mas
alla del inventario anecddtico. Cuando en
la historia de los medios de comunicacion
en Colombia entra en juego la television, el
cine vivia un momento de oscuridad creativa y
estaba lastrado por fallidas visiones folcloristas.
Segun el libro Largometrajes colombianos en
cine y video®, en la década de 1950 solo se
realizaron en Colombia siete largometrajes
dentro de un inexistente esquema industrial.
Sobre estos largometrajes se podria decir algo
equivalente a la manera como Rey analizd las
tensiones de la primera “parrilla” televisiva:

[-..] confluian tendencias que durante arios
habian constituido las opciones culturales
prevalentes. Por una parte la hegeminica,
que confundia lo cultural con el ideal
letrado, un conservadurismo que no era solo
politico y una identificacion enrocentrista
evidente y limitada. [...] Pero junto a ellas
_ya se entrometia la comicidad popular, el
tono regional de un bumor que represen-
taba lo campesino volcado hacia la cindad

() Fotogramas de El milagro de sal (Luis Moya Sarmiento, 1958). Fuente:

Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano (FpPFC).

(Los Tolimenses) y el melodrama. El
medio moderno empezaba a desestabilizar
los drdenes recibidos de la tradicion y a
interpretar de manera mas atrevida y posi-
blemente mads clarividente los avatares de
una nueva época y nna nueva sociedad*.

En esas peliculas de los afios cincuenta
conviven de manera conflictiva el humor
popular de Montecristo (en Golombia linda,
Camilo Correa, 1955) con la trabajada voz del
baritono Carlos Julio Ramirez (en La gran

» 2 Christopher Tibble,
“La TV colombiana de
los ochenta. ¢Los afios
maravillosos?", Arcadia
(junio 2015). En linea.

>3- Fundacidn
Patrimonio Filmico
Colombiano, Largometrajes
colombianos en cine y video
1915-2005 (Bogoté: Funda-
cién Patrimonio Filmico
Colombiano, 2005).

P 4- German Rey, "El
dramatizado televisivo.

El encuentro de las tradi-
ciones”, ob. cit., pp. 12-14.


http://www.revistaarcadia.com/impresa/television/articulo/los-anos-maravillosos/42928

P 5-Los incidentes y
detalles de este juicio son
recuperados por la inves-

tigadora Maria Fernanda
Arias en el texto “Matria
de Grau en el contexto
cinematogréfico colom-
biano: Marfa esté rara”, en
proceso de publicacién,
material cedido por la
autora.
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obsesion, Guillermo Ribon Alba, 1955),
la épica de los ciclistas en la Sexta Vuelta a
Colombia en bicicleta, narrada por las voces
radiales de Gabriel Mufioz Ldopez y Jaime
Tobdn de la Roche (en Los halcones de
la ruta, Enrique Olaya Ospina, 1956) con la
épica independentista de las campanas liber-
tadoras del siglo xx (Antioquia crisol de
libertad, Alejandro Kerk, 1960).

El cine estaba lejos de haber formado un
publico o desarrollado un lenguaje propio.
Mientras que en otros paises la television se
vio como una amenaza al predominio de las
peliculas en el gusto popular, en Colombia ese
temor era imposible: el cine no tenia nada que
perder porque su patrimonio era pirrico. Por el
contrario, las peliculas mas interesantes de la
década, aquellas que se alejan de la agenda
folclorista como La frontera del sueiio y El
milagro de sal, parecen haberse beneficiado
del aporte creativo de la television. Mientras en
la television se hacian programas que desarro-
llaron una relacion desprejuiciada con la alta
cultura (de los teleteatros de Romero Lozano
a aquel programa que, en 1957, y a lo largo
de siete sesiones, enjuicio “penal y civilmente”
a Maria, la novela de Jorge Isaacs’), el cine
era timido y sujeto a esquemas imitativos de
otras tradiciones, con escasez considerable
de aportes propios. Aunque resulte una
especulacion arriesgada, puede no ser del todo

descabellado sospechar que parte del giro
que dio el cine colombiano de la década de
1960 haya tenido, como una de sus causas,
la vision cultural que impregno a la television
colombiana en sus primeros arios.

Los ochenta:
la década prodigiosa

Los afios ochenta fueron una época
convulsiva para la television colombiana, una
década de experimentacion en formatos, de
cambios tecnoldgicos como la popularizacion
del color y de la entrada en juego de nuevos
actores, como los canales regionales, el
primero de los cuales, Teleantioquia, empezo
sus emisiones en 1985. Para el cine, fue
una década marcada por la centralidad de
la Compafia de Fomento Cinematografico
(FociNe), una iniciativa estatal que incluso en
medio de sus tropiezos burocraticos logro
consolidar un corpus de mas de cuarenta
largometrajes, y una buena cantidad de
mediometrajes que vieron en la television
una posibilidad de difusion y una manera de
superar el cuello de botella que para el cine
colombiano de esa época significaba distri-
buir las peliculas en las salas. En la exposi-
cion temporal “Un pais de telenovela”, que se
exhibio en el Museo Nacional entre el 5 de
noviembre del 2009 y el 25 de abril del 2010,
se le daba cabida a otra afirmacion temeraria:

Durante la década de 1980 los colom-
bianos tomamos conciencia de que el
nuestro era un pais de regiones, gracias a
un género televisivo que noche tras noche
era invitado de honor en nuestras casas: la
telenovela. En ese momento la telenovela
colombiana tomd un claro distancianiiento
del modelo tradicional mexicano y vene-
z0lano, el cnal se centraba en historias de
amory desamor que ocurrian en espacios
casi irreconocibles. En busca de propuestas
innovadoras los realizadores colombianos
incursionaron en la costa Caribe, el
Tolima, el Valle del Canca, los Llanos
Orientales y las montainas de Antioquia y
el Eje Cafetero®.

Segun los organizadores de la exposi-
cion, la inspiracion inicial para realizarla fue
la conviccion defendida por el investigador
Jesus Martin-Barbero, segun la cual novelas
con asiento y acento regional como Gaballo
viejo (Bernardo Romero Pereiro, 1988),
Gallito Ramirez (Julio César Luna, 1986-
1987), San Tropel (Bernardo Romero Pereiro
y Stella Londofio, 1987-1988), Escalona
(Sergio Cabrera, 1991), jQuieta Margarita!
(David Stivel, 1988-1989), Azucar (Carlos
Mayolo, 1989-1991) o La casa de las dos
palmas (Kepa Amuchastegui, 1990-1991)
prepararon la llegada de la Constitucion de
1991, donde se incorpor a la vision oficial del
pais el discurso de la pluralidad y la diversidad
cultural.

La década habia empezado justamente
con dos manifiestos tedrico-estéticos formu-
lados desde el campo del cine, que defendieron
la virtud y la urgente necesidad de moldear
una expresion regional. En un texto escrito a
cuatro manos por Luis Alberto Alvarez y Victor
Gaviria, en 1982, “Las latas en el fondo del rio.
El cine colombiano visto desde la provincia”,
se diagraman las relaciones desiguales entre
centro y periferia en cuanto a posibilidades de
produccion y representacion audiovisual:

Una vez que alguien en la provincia logra
establecer la posibilidad de realizar una

pelicula, uno de los dolores de cabeza mis
notorio desde el principio serd preguntarse

P 6-"Un pais de
telenovela”, exposicién
temporal, 5 de noviembre
del 2009-25 de abril del
2010, Bogoté: Museo
Nacional de Colombia,
folleto de la exposicidn.

(1) Foto de rodaje de Escalona (Sergio Cabrera, 1991). Archivo: Sergio Cabrera.



» 7 Luis Alberto Alvarez
y Victor Gaviria, “Las
latas en el fondo del rio

El cine colombiano visto
desde la provincia”, en

La critica de cine. Una
historia en textos: articulos
memorables en Colombia
1897-2000, editado por
Ramiro Arbeldez Ramos y
Juan Gustavo Cobo Borda
(Bogota: Proimégenes
Colombia y Universidad
Nacional de Colombia,
2011), p. 198. Publicado
por primera vez en Cine 8
(mayo-junio 1982).

» 8- Ibidem p. 199.
»9-idem.

P10 - Carlos Mayolo,
“Universo de provincia

o provincia universal”,

en La critica de cine. Una
historia en textos: articulos
memorables en Colombia
1897-2000, ob. cit., pp.
297-298. Publicado por
primera vez en Caligari 1,
(junio de 1983).
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con qué se va a hacer. La concentracion de
equipos cinematograficos en Bogotd no es,
necesariamente, una casualidad insalvable.
Hay una estructura fundamental que
podria estar construida de otro modo: la
television centralizada. A medida que la
television va adguiriendo mds importancia
en todos los niveles de actividad, desde

la educacion hasta el consumo, desde la
informacion hasta la conformacion del
tiempo libre, llega a ser irrebatible que ni
el deporte, ni la Iglesia, ni la publicidad, ni
la politica pueden prescindir de ella... ni el
cine, naturalmente. En toda Colombia hay
deporte, Iglesia, publicidad, politica... pero
s6lo en Bogotd hay television. Y en Bogotd
710 hay una television colombiana que tenga
allf su sede sino una television bogotana.
Este hecho hace que todo el interés medial,
todo el talento cinematografico, todo el cono-
cimiento técnico del pais tenga que elegir
entre irse a Bogotd o cambiar de profesion”.

Alvarez y Gaviria no se limitan a un diag-
nostico pragmatico sino que analizan las
profundas consecuencias de este estado de
las cosas, la deformacion que se volvia regla,
esa “raiz del permanente fracaso estético
del cine colombiano y que consiste en creer
que las cosas son intercambiables, que es lo
mismo un lugar que otro, un objeto que otro,
una persona que otra”®. Varios hechos e inicia-
tivas, en los afios ochenta, se revelan contra
esa tendencia a transformarlo todo de acuerdo

con las necesidades del centro que olvida “lo
real como hecho fisico™®, y que prescinde de
aquella realidad referencial no intercambiable
en donde se asienta en buena medida la vero-
similitud de la ficcion.

No sin dificultades, se empiezan a conso-
lidar focos de produccion regional cinemato-
grafica, especialmente en ciudades como Cali
y Bogota. Ese descubrimiento de lo regional
que la television de los ochenta madurd y
popularizd, era al comienzo de la década
el proposito manifiesto del cine. En el otro
texto-manifiesto, esta vez de Carlos Mayolo,
“Universo de provincia o provincia universal”,
de 1983, estan bosquejadas las lineas gene-
rales de esa intencion: “[...] s una busqueda
estética la que nos saca de Bogota a buscar
nuestras historias, nuestros recuerdos, nues-
tras nostalgias, nuestras leyendas y hasta las
investigaciones de tipo socio-antropoldgico,
donde la poesia y lo mitico, en combinacion
con la memoria y la estética del paisaje, seran
cuestionadoras de esa caricatura que es la
ideologia cosmopolita, benjumeista, que es
la que ha caracterizado la supuesta primera
etapa industrial del cine colombiano™°,

Los primeros largometrajes del Grupo
de Cali, Pura sangre (Luis Ospina, 1982) y
Carne de tu carne (Carlos Mayolo, 1983),
con su regreso “a la hacienda feudal, hacia
los vampiros con ingenios azucareros, hacia los

(1) Fotogramas de Que pase el aserrador (Victor Gaviria, 1985). Fuente: Fprc.

pdjaros conservadores de los afios 50" son
logros concretos en esta blsqueda; aunque
quiza fue en Aziicar, la serie televisiva de
Re, donde Mayolo pudo desarrollar de manera
mejor y mas extensa el contenido urgente de
sus memorias familiares, su obsesion por l0s
negros y el papel de estos en el esquema
economico y cultural del Valle del Cauca. Fue
en Maria (1991) de Lisandro Dugue Naranjo y
segun la adaptacion de Gabriel Garcia Marquez,
donde este director de Sevilla (Valle del Cauca)
pudo darle despliegue a ese “musgo de
la provincia” que lo ha obsesionado en toda
su obra, una nostalgia de un microcosmos
regional al que le dio curso en largometrajes
de los afios ochenta como El escarabajo
(1983) y Visa usa (1986). Los formatos de
novela, serie 0 miniserie televisiva permitieron
una profundizacion en esas narrativas que en
el cine aparecen entrecortadas, deficitarias vy
con frecuencia ineficaces.

Victor Gaviria, por su parte, antes del remezon
epistemoldgico provocado por Rodrigo D. No
futuro (1990), habia penetrado con su habi-

tual agudeza en la mentalidad regional en la » 1 Ibidem p.298.

adaptacion del cuento de Jesus del Corral,
Que pase el aserrador (Gaviria, 1985), un
especial de 52 minutos con el que se inau-
gurd Teleantioguia. La vocacion naturalista y a
la vez poética del cine de Gaviria, su busqueda
de “lo real como hecho fisico” que no puede
ser alterado sin traicionar algo sustancial en la
historia y los personajes, su particular trabajo
con los actores, los didlogos y las locaciones,
con la materia misma de la realidad, encontro,
gracias a la television regional, nuevos publicos
que sacaran su cine de los espacios casi clan-
destinos de los formatos menores del cine,
el Super 8 0 el 16 mm, donde, desde finales
de la década de 1970, empezd a definirse su
horizonte estético, influido por el Neorrealismo
italiano y por el Nuevo Cine aleman.

Las obras de Victor Gaviria, Carlos Mayolo
y Lisandro Duque Naranjo, tres de los directores
mas emblematicos de la época de Focing, son
imposibles de entender de manera adecuada
sin la television. Si bien los tres empezaron sus
carreras con la firma intencion de integrarse



» 12 - Hernando
Martinez Pardo, "El
mediometraje de focine”,
en La critica de cine. Una
historia en textos: articulos
memorables en Colombia
1897-2000, ob. cit., p. 186.
Publicado por primera vez
en Cinemateca 8 (1988).
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al medio como directores de peliculas, las
circunstancias los llevaron en algin momento
a la television. La experiencia de los medio-
metrajes de FocNe es paradigmatica de una
confluencia entre dos medios, el cine y la
television, con potencialidades y limitaciones
particulares. Estos mediometrajes se produ-
jeron dentro del proyecto conocido como
Cine en 1v (1984-1987), y como un intento
por resolver la crisis que empezaba a afectar
a FocNE, entidad que a mediados de la década
de 1980 dio las primeras sefales de una rece-
sion que amenazaba con interrumpir 1a conti-
nuidad del proceso iniciado por las peliculas
del periodo 1981-1984, entre las que se
destacaron Ganaguaro (Dunav Kuzmanich,
1981), los primeros largos, ya citados, de
Ospina y Mayolo, y Gondores no entierran
todos los dias (Francisco Norden, 1984). La
respuesta frente a ese inminente paralisis fue
el espacio Gine en 1v, que nacid bajo el lema
de “La alternativa, una nueva forma de narrar
las cosas” y que busco aprovechar el medio
televisivo como ventana de exhibicion para de
esa forma resolver los nunca bien resueltos
problemas de distribucion de los largome-
trajes, y mantener con trabajo a los sectores
técnicos y artisticos del medio cinematogra-
fico. Los proyectos, aprobados por un jurado
(siempre polémico), eran financiados por FOCINE
y producidos, en principio, en condiciones muy
homogéneas que pasaban por alto la singularidad

de cada pelicula: 25 minutos de duracion,
16 mm como formato, presupuesto de tres
millones de pesos y tiempo de realizacion de
75 dias. Aunque hubo diferentes convocato-
rias y muchos mediometrajes fueron produ-
cidos con algunas variaciones del esquema
inicial, lo que siempre se mantuvo fue la
imposibilidad de conciliar las aspiraciones de
los cineastas —en cuanto a la complejidad
del estilo y a los temas— con el lenguaje
propio de la television. Hernando Martinez
Pardo, quien ya habia publicado en 1978 su
emblematica Historia del cine colombiano,
fue muy critico con la concepcion y desarrollo
del proyecto. En un articulo publicado en 1987
sentencid: “Qué se estaba haciendo, cine o
television. Eso nunca se definid con claridad” "2,

Para Martinez Pardo, el conflicto mas
fuerte que afectd al espacio fue la (falsa)
contraposicion entre la busqueda del publico
(como exigencia inherente a la television)
y el deseo de expresion personal del autor,
esta Ultima una demanda que pesaba fuer-
temente sobre el cine, pero que en este
espacio destinado a la emision televisiva y
en el cruce problematico de dos lenguajes
llevo a abusos, malabarismos exhibicionistas,
despliegues técnicos innecesarios y prolifera-
cion de tiempos muertos y planos largos (en
abierto rechazo al exceso de cortes de la tele-
vision, unos recursos estilisticos que en estos

(1) Fotogramas de Céndores no entierran todos los dias (Francisco Norden, 1984). Fuente: FprC.

mediometrajes con frecuencia se volvieron
mas una férmula antes que una respuesta a
las necesidades propias de cada trabajo).

Como ya se menciono, el cine se concebia,
con demasiada frecuencia, como el opuesto
de la television: “Desde hace rato —escribio
Martinez Pardo— se ha ido construyendo la
imagen de la television como el enemigo: el
monstruo centralista, bogotano, mediocre y
comercializado que no ha hecho sino parti-
cipar muy activamente en la degradacion de
este pais. Con tal imagen todo lo de 1a television
resulta terrible, la maldad personificada”*®.

Luis Alberto Alvarez, quien desde los dias
de “Las latas en el fondo del rio” se volvié un
vocero de estos prejuicios contra la televi-
sion y un defensor acérrimo de las narrativas
autorales (personificadas para €l en figuras
como Victor Gaviria) escribio que estas peli-
culas de mediometraje “han sido asumidas
por los programadores casi como un subpro-

ducto [...] la conciencia de estar haciendo
productos para ser emitidos en television cred
un sindrome Nielsen, con consideraciones de
franjas, de horarios, de numero de espec-
tadores a una determinada hora, un ajuste
también inconsciente e inepto a un pretendido
lenguaje televisivo, a una tematica adaptada al
publico de la pantalla pequefia”'*,

Apesar de las contradicciones del espacio,
de su naturaleza hibrida y de la homologa-
cion burocratica, hay consenso en torno a las
virtudes de algunos de esos trabajos, en los
cuales emergieron nombres, visiones del pais
y tanteos, algunos mas afortunados que otros,
pero que hoy hacen parte con pleno derecho
de la historia del cine colombiano y sus
esfuerzos por consolidar un lenguaje. Investi-
gadores de este periodo del cine colombiano
como Patricia Restrepo, Luis Alberto Alvarez y
Hernando Martinez Pardo reconocen de forma
unanime los méritos de mediometrajes como

» 13- |bidem pp. 190-191.

> 14+ Luis Alberto
Alvarez, “Reflexiones

al final de un periodo”,
Arcadia va al cine 13
(octubre-noviembre 1986),
pp. 35-36.
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(1 Fotogramas de Simén el mago (1994) y Los habitantes de la noche (1985) dirigidas por Victor Gaviria.

P15 - Patricia Restrepo,
Los mediometrajes

de FocINE (Bogoté:
Universidad Central,
1989), p. 41.

Los habitantes de la noche (Victor Gaviria,
1985) y Los masicos (Victor Gaviria, 1986),
en los cuales personajes y situaciones estan en
funcion de crear una atmdsfera. Sobre Los
habitantes de la noche escribe Patricia
Restrepo: “Los elementos del buen cine estan
bajo control en esta cinta: hay un buen trabajo
con los actores, buenas soluciones visuales,
una puesta en escena fluida y adecuada a
la forma narrativa elegida, movimientos de
camara serenos, limpios y consistentes”'®.
Restrepo destaca ademas las tres lineas
narrativas que sigue la historia (un grupo de
jévenes de la calle, un hospital mental en el
que uno de ellos ha sido recluido por un mes,
y la emisora de radio donde el locutor Alonso
Arcila, haciendo de si mismo, transmite el
programa que le da nombre al mediometraje)
y la forma audaz de entrelazarlas sin perder de
vista el objetivo central.

En Los misicos, tanto como en Que pase
el aserrador, de la misma época, asi como en
Simon el mago (1994), que se realiz6 para la
celebracion del décimo aniversario de Telean-
tioquia, Gaviria demuestra una compenetra-
cion natural con las formas orales propias de
la cultura antioquefia, y una notable desen-
voltura para filmar en exteriores, para darle
vida al paisaje. “Los musicos, una suerte
de road movie que se desarrolla entre las
poblaciones de Sucre y Liborina, esta atrave-
sada por una atmosfera de tension sin énfasis
dramaticos, que le permite a Gaviria, una vez
mas, concentrarse en la reconstruccion de
ambientes, mas que en desarrollar las tenues
lineas narrativas™®, Este mediometraje, es
una adaptacion libre de un cuento del portu-
gués Cardozo Pires, y estd ambientado un
afo antes del asesinato del lider liberal Jorge
Eliécer Gaitan.
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Aungue la pelicnla no es explicita en su
exposicion de la violencia, Gaviria crea
una atmdsfera de oscuros presentinientos,
donde lo rural estd lejos de representar el
territorio de lo idilico. [...] ;Son estos dos
trabajos simples evocaciones nostalgicas
del pasado? Desde lnego que no. Aunque
Gaviria despliega una gran habilidad
para captar detalles rinicos y reveladores
de unas formas de vida extintas, ni

Que pase el aserrador #/ Los
musicos son ilustraciones acumulativas
o fetichistas, destinadas a la glorificacion
de elementos populares o de la tradicion.
Al contrario, la inadecuacion de Gaviria
[frente a su propia cultura es perceptible

en la melancolia con la que filma algunos
momentos, como presintiendo en ellos las
sefiales del terremoto social que le esperaba

a la cindad"'.

Otros titulos de la cosecha de Cine en Tv
son reconocidos por Martinez Pardo por su
eficacia en la manera de contar una historia
con fuerza y capacidad de emocionar. Entre
ellos el critico menciona a Aquel 19 (Carlos
Mayolo, 1985), EI hombre de acero
(Carlos Duplat, 1985), Atrapados (Juan José
Vejarano, 1985), Ella, el chulo y el atarvan
(Fernando Vélez, 1986), Juegos prohibidos

(Camila Loboguerrero, 1986), Momentos
de un domingo (Patricia Restrepo, 1986)
y De vida o muerte (Alexandra Cardona y
Jaime 0Osorio, 1987), un mediometraje que es
antecedente directo del logrado largometraje
Confesion a Laura (Jaime Osorio, 1990).

En mediometrajes producidos dentro del
proyecto Gine en Tv, tuvieron su origen largos
como San Antoiiito (Pepe Sanchez, 1986),
inspirado en el cuento homdnimo de Tomas
Carrasquilla, y que fue exhibido en la Semana
de la Critica del Festival de Cannes del mismo
afio; La boda del acordeonista (Luis
Fernando “Pacho” Bottia, 1986), premiada
como mejor opera prima en el Festival de La
Habana, una poética evocacion de la Mohana,
diosa de las aguas del Caribe colombiano que
segun el mito, en su noche de bodas toma
para si a un acordeonista; y La recompensa
(Manuel Franco, 1986), version libre de un
cuento de Monteiro Lobato, sobre un hombre,
pobre y honrado, que encuentra una maleta
con dinero y la entrega a las autoridades.

Ellibro jAccion! Cine en Colombia, el cata-
logo que resume la memoria de la exposicion
del mismo nombre realizada en el Museo
Nacional entre octubre de 2007 y enero de

1) Fotogramas de Confesién a Laura (Jaime Osorio, 1990). Fuente: FPFC.

P16 - Pedro Adrian
Zuluaga, “Las primeras
peliculas de Victor Gaviria.
El cine de las palabras
menores”, en Victor
Gaviria: 30 afios de vida
filmica, retrospectiva inte-
gral (Bogotéd Cinemateca
Distrital, 2009), p. 15.

» 17 (dem.



> 18 - Pedro Adrian
Zuluaga, "Los afios
dorados”, en iAccién! Cine
en Colombia (Bogota,
Museo Nacional de
Colombia, Fundacién
Patrimonio Filmico
Colombiano y Ministerio
de Cultura, 2007),

pp. 91-92.

> 19 - Augusto Bernal,
“Cinematografia
colombiana y provincia”,
Arcadia va al cine 9
(diciembre 1984), p. 5.

» 20 - Luis Alberto
Alvarez y Victor Gaviria,
“Las latas en el fondo del

rio. El cine colombiano
visto desde la provincia”,
ob. cit., pp. 15-16.
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2008, hace el siguiente balance sobre este
corpus de mediometrajes:

Entre los méritos del proyecto Cine en TV
estuvo el haber permitido la expresion de
directores de distintas regiones del pais,
que ofrecieron una vision mdas compleja de
la “provincia”, muchas veces en abierta
contradiccion con los estereotipos fele-
visivos. Ya el Grupo de Cali (Mayolo,
Ospina, Caicedo) habia logrado trans-
mitir de manera potente un modo de ser
vallecancano, y lo propio habian logrado
los “Superochistas” antioquerios y un
grupo costerio donde, ademds de Bottia,
estaban, entre otros, Luis Ernesto Arocha,
Heriberto Fiorillo y Alberto VVides. E/
cine de provincia (como se lamd entonces)
Se convirtid en una alternativa frente al
centralismo estético, que definia a su gusto
estereotipos regionales'®.

La revista Arcadia va al cine, que publico
18 niimeros entre 1982 y 1987, ventil varias
polémicas y ediciones especiales que le dieron
combustible a la vieja y nunca superada dico-
tomia entre centro y periferia. En esta revista
se publicaron dossiers sobre realizadores
antioquefios, costefios y vallecaucanos. Su
director Augusto Bernal, en “Cinematografia
colombiana y provincia”, presentacion de la
primera parte del especial dedicado al cine
costefio, se preguntaba cudl era el caracter
que debia tener una cinematografia como la
colombiana: “La respuesta seria: encontrar

aquella expresion que busca un auténtico
modo de evaluar los elementos culturales, las
tradiciones, las contradicciones y las posibles
tensiones que se desarrollan en su interior”°,
De esa autenticidad, en el guion de la época,
parecia estar excluida la pantalla chica, a
pesar de que se trata del mismo momento
que, a la luz del tiempo, es celebrado como
el comienzo de los “afios maravillosos” de la
television colombiana de ficcion.

El ya mencionado texto “Las latas en el
fondo del rio”, de Alvarez y Gaviria, apuntala
las posibles consecuencias de la supuesta
perversion de la mirada que habria generado
el cine centralista y la television. La afirma-
cion de ambos no deja de ser temeraria:
“Cuando alguien entre nosotros —escribieron
entonces— se propone hacer cine, descubre
que ha recibido vya infinitas clases, que ha
recibido ya unos 0jos y una mirada distante y
siniestra. Hay que partir de una evidencia: en
mas de un cuarto de siglo de existencia, ese
0jo que es la television colombiana no ha visto
nunca nada”?. Como atenuante frente a lo
sumario de esta declaracion, habria que decir
que es muy temprana —de 1982— cuando
con excepcion de clasicos como La mala hora
(Bernardo Romero Pereiro y Luis Eduardo
Gutiérrez), producida en 1977 por rm segun
la novela de Garcia Marquez y con guion de él
mismo, o La tregua (David Stivel, 1981), esa
edad dorada no habia alcanzado todo su brillo.

(i) Foto de rodaje de La lupa del fin del mundo (Victor Gaviria, 1980) en donde se destacan Luis Alberto Alvarez y Carlos Gaviria [nota de ccc]. Fondo

Documental del cineasta Victor Gaviria.

En contraste, el entusiasmo de Luis
Alberto Alvarez por los primeros mediome-
trajes de Victor Gaviria, no admitia tampoco
términos medios. Como si se tratara de una
literatura de manifiestos, especialista en hacer
fabula rasa para enaltecer al profeta de los
nuevos tiempos, Alvarez va a escribir en un
articulo publicado el 28 de abril de 1985 en
El Colombiano: “La vieja guardia, de Victor
Manuel Gaviria, una historia de jubilados del
ferrocarril de Antioquia, realizada con actores
no profesionales y que, en mi concepto, no
solo es la mejor pelicula entre los mediome-
trajes televisivos de FociNg, sino la pelicula mas
bella y madura que jamas se haya filmado en
este pais”.

De muchas maneras estas exploraciones
de Gaviria se conectan con las de otros direc-
tores como Pepe Sanchez y Carlos Duplat que,
tanto en cine como en television, buscaron por
la misma época superar el melodrama, o al
menos revestir de una nueva mirada la narra-
tiva sobre la ciudad, las relaciones afectivas o
los conflictos de clase. En Television y melo-
drama, Jesus Martin-Barbero traza una sepa-

racion entre dos tendencias que podrian defi-
nirse de forma esquematica: por una parte,
narrativas trasvasadas en géneros como el
misterio y, por otra, aproximaciones realistas.
Esta polaridad, con todos los matices que
permite el analisis detallado de cada produc-
cion, se reprodujo (y aun se reproduce), de
algin modo, en el cine.

Por un lado estaban los dramatizados de
miisterio, que al estilo de Los cuervos
[Ali Humar, 1984-1986], quizdi la
serie mas exitosa de la década, unian al
melodrama la estructura de los cuentos de
miedo. La cabeza visible de esta propuesta
Sfue Julio Jiménez, ya consolidado como uno
de los mejores libretistas de la pantalla.

A su lado se levantd la figura de Pepe
Sdnchez como el representante de nna
tendencia distinta: valerse de las produc-
ciones para acercarse a la cotidianidad
urbana, sus rutinas, conflictos y personaes.
Asi surgieron bajo su direccion Vivir

la vida /7986), Brillo [7986] y La
historia de Tita [71987], propuestas
que fueron seguidas mids tarde por Carlos
Duplat, primero con Amat y vivir
[1988-1990] a finales de los ochenta y

posteriormente, en los noventa, con Fron-



P 21- Diego Amaral
(comp.), 50 arios: la
television en Colombia:
una historia para el futuro
(Bogotéa: Zonay Caracol
Television, 2004), p. 72.

P22 - Gabriel Alba,
“Cincuenta afios de
hibridacién narrativa en

el cine colombiano. Las
historias y los argumentos
del largometraje de
ficcion”, Extrabismos 1
(2008). Revista digital
fuera de linea.

» 23 El cuento del
domingo fue es un
espacio de rtien el que
se emitieron unitarios y
miniseries dirigidos por
diferentes realizadores,
algunos de ellos
mencionados en este
texto.

P24 - German Rey, "El
dramatizado televisivo.
El encuentro de las
tradiciones”,

ob. cit, p.17.

» 25 [dem.
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teras del regreso /7992] y Cuando
quiero llorar no lloro /7991]%.

El desarrollo de personajes y de grandes
dramas psicologicos que exploren la natura-
leza problematica y conflictiva de las clases
medias y altas se ha visto como una tarea
pendiente del cine colombiano. En el articulo
“Cincuenta afios de hibridacién narrativa en
el cine colombiano. Las historias y los argu-
mentos del largometraje de ficcion”?, el
investigador Gabriel Alba concluye que una de
las grandes carencias de las peliculas colom-
bianas es poner el acento en lo atmosférico,
lo coral y lo colectivo y el descuido en que se
deja al personaje individual y sus conflictos.
En las novelas, de 1a no pocas veces subesti-
mada telenovela o serie colombiana, hay por el
contrario ejemplos abundantes de personajes
robustos y bien delineados, que transforman
en el arco narrativo su vision del mundo y de
si mismos, 0 que enfrentan conflictivamente
temas tabl como la homosexualidad y el
erotismo. En ese sentido, el aporte de las tele-
novelas de rm en los afios ochenta es desta-
cable, y vienen a la memoria titulos como la
ya mencionada La tregua, La tia Julia y el
escribidor (1982) y Gracias por el fuego
(1983), las tres con el sello del argentino David
Stivel y El cuento del domingo (1979-
1991)%, espacio del que ya se han recordado
titulos como Brille y Vivir la vida, y del que

es inolvidable también la adaptacion de la
novela de Juan Marsé, Ultimas tardes con
Teresa (1985), dirigido por Jorge Ali Triana con
una carga de sugerida y potente sexualidad.

German Rey elogia la confluencia feliz
que se dio en este Ultimo espacio y en sus
mas logradas miniseries como Vivir la vida
y Brillo, entre la direccion de Pepe Sanchez
que “subrayaba con naturalidad y eficiencia el
tono de las obras, el caracter de los perso-
najes y los ambientes de sus tramas’® y
los libretos del brasilefio Manoel Carlos que
“contaban historias modernas, nada acarto-
nadas y con referencias sociales explicitas”®,
un tipo de seriado que “construyo relatos con
protagonistas mas complejos y situaciones
menos esquematicas, hallé recursos narra-
tivos ajenos a lo melodramatico y empez0 a
preocuparse por representar al pais desde
otros encuadres”. Algo semejante se podria
decir de los arriesgados dramas psicoldgicos
que escribi¢ Bernardo Romero Pereiro para
Coestrellas, como Electra (1984), Came-
lias al desayuno (1985) y mas adelante
Seiora Isabel (Ali Humar, 1993-1994). Esta
herencia de riesgo y experimentacion va a
hacer posible, en esos afos, propuestas como
Sangre de lobos (Victor Mallarino, 1992),
también escrita por Romero Pereiro aunque
realizada por Producciones Jes 0 La mujer de
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presidente (Magdalena La Rotta y Armando
Barbosa, 1997), escrita por Mauricio Navas y
Mauricio Miranda, donde “[l]a caracterizacion
detalladas de unos personajes que van adqui-
riendo su identidad poco a poco se junta con
descripciones que van dejando constancia
de una sociedad que vive cambios y que va
abandonando ciertas ataduras del pasado”?.
Con ese acumulado de experiencia adquirida
en la practica ininterrumpida de la telenovela
por parte de libretistas, directores y actores, y
lo que significo probar el riesgo que suponen
los dramas psicologicos, es cuando menos
desafortunado que el cine no haya aprove-
chado esa legado 0 que las trasposiciones de
dramas psicologicos al cine colombiano hayan
dado resultados no siempre satisfactorios.

German Rey resume en 1999 ese largo
camino de la telenovela, ad portas de la
llegada de la television privada:

La telenovela, fiel a las tradiciones del
Jolletin y el melodrama, signe por lo
menos dos registros: uno bdsico, constante,
prdcticamente monofonico que atraviesa
cuatro décadas con sus bistorias de amores
simples, traiciones, maldades domésticas y
enigmas familiares. Otro, mds complejo y
polifinico, ha ido variando: del melodrama
que se acerca al pais en los ochenta se ha
pasado a una telenovela de produccion,
abierta a la internacionalizacion y s
condescendiente con temas diferentes a los

tradicionales en los que se perciben cambios
sociales y cultnrales de fondo® .

Entramos, de lleno, en una nueva era.

La television como
productora de cine

Por Ultimo, es importante analizar algunos
casos de otra posible relacion entre el cine y
la television: la participacion de esta Ultima, por
medio de programadoras y canales, como
productora de peliculas. Antes del actual (y
polémico escenario) se han dado antecedentes

> 26- idem.
P27 Ibidem p. 16.

(1) Foto de rodaje de Padre por accidente (Manuel Busquets, 1982) con Sergio Cabrera
-cdmara vy director de fotografia- y Maria Emma Mejia -productora ejecutiva- [nota de

ccc]. Archivo: Sergio Cabrera.



» 28 - Ximena Ospina
Hurtado, Relaciones
entre el cine y la television
en Colombia (Bogota:
Cinemateca Distrital,
201).
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como los que recoge Ximena Ospina en su
libro Relaciones entre €l cine y la television en
Colombia?®. Segun Ospina, a través de Dina-
vision, compafiia filial creada en 1979 para
atender el mercado de los doblajes, R participd
como productora de cinco peliculas: el corto-
metraje de ficcion Debe haber pero no hay
(Camila Loboguerrero, 1980), el corto docu-
mental Fernando Botero (Roberto Pinzdn,
1980), y los largometrajes argumentales La
abuela (Leopoldo Pinzon, 1980), basada en una
exitosa telenovela del mismo nombre emitida un
afo antes en television, Padre por accidente
(Manuel Busquets, 1982) y Los elegidos
(Sergio Soloviev, 1984), adaptacion de la
novela homonima de Alfonso Ldpez Michelsen.
La version para television de Tiempo de morir
(Jorge Ali Triana, 1984), basada en un argumento
de Gabriel Garcia Marquez, fue producida por
Rm y emitida con tanto éxito que dio pie a un
remake en cine dirigido por el mismo Triana
y estrenado en 1985. En 1990, Colombiana
de Television participd como coproductora en
la version cinematografica de la muy popular
serie de television del mismo nombre, Amar
y vivir (Carlos Duplat, 1990). Ninguno de los
remakes cinematograficos de reconocidas
telenovelas o series logré superar 0 siquiera
igualar las virtudes o el éxito comercial de sus
modelos, con la probable excepcion de Tiempo
de morir, que logré una cosecha de premios en
festivales internacionales de cine.

Antes de la television privada, que comienza
sus emisiones en 1998, el caso mas célebre
es la participacion de Caracol como copro-
ductora de La estrategia del caracol
(Sergio Cabrera, 1993). La intervencion de la
—en ese entonces— programadora, desem-
pantand un proyecto que presentaba enormes
dificultades financieras por el cierre de FociNE,
que le habia otorgado un premio al guion.
El clamoroso éxito de la pelicula incentivo
la participacion de Caracol en las siguientes
peliculas de Cabrera, Aguilas no cazan
moscas (1994) e llona llega con la lluvia
(1996), que inicialmente estaba pensada
como una miniserie para television. Caracol
fue también la productora por Colombia de
la pelicula Edipo Alcalde (Jorge Ali Triana,
1996), también con guion de Garcia Marquez.

En el 2001, ya en la era de la television
privada, Caracol se asocia con Dago Garcia
y empieza un conocido y exitoso modelo
de produccion de pelicula, ain vigente, y
muy discutido por tratarse de propuestas
con muy poca inversion en el desarrollo de un
lenguaje cinematografico, que se alimentan
de esquemas televisivos, y de figuras que
estan a la orden del dia en el consumo
popular de entretenimiento, ya se trate de
reinas de belleza, humoristas o actores en
sentido estricto. “Las peliculas —escribe
Juana Sudrez— insisten en temas popu-
lares y se algjan deliberadamente de asuntos

(M Humberto Dorado, Sergio Cabrera y Frank Ramirez en el rodaje de Técnicas de duelo (Sergio Cabrera, 1988), que fue una primera versién de Aguilas
no cazan moscas (Sergio Cabrera, 1994) [nota de ccc]. Foto: Cecilia Posada. Archivo: Sergio Cabrera.

sociales. Segun el director, la familia esta en
el centro de sus tramas y las peliculas de
Dago Producciones buscan una audiencia
familiar. El fUtbol, la vida de barrio, la familia,
la musica popular y las historias de amores
comunes Y corrientes son temas recurrentes en
sus filmes”?®, Sudrez agrega que “estas
peliculas son extremadamente nocivas en su
forma de entender y representar a sectores
de la sociedad colombiana, incluso si solo son
consumidas por un millén de espectadores”®.
Pero estas peliculas salen, al mismo tiempo,
muy bien sorteadas por la eficaz manera como
combinan humor y melodrama y en su mani-
pulacion de las emociones del espectador,
que va a verlas normalmente en épocas como

la Navidad, donde el espiritu familiar que las
propias peliculas restauran esta exacerbado.

La participacion del Canal Caracol en el
cine colombiano contemporaneo no se limita
a este tipo de comedias populares. Participa
en la estrategia de difusion de muchas peli-
culas, tanto como su contraparte, el Canal
ReN, ¥ ha incursionado en la produccion de
filmes de otro corte. Ademas de documen-
tales como Carta a una sombra (Daniela
Abad y Miguel Salazar, 2015) o El valle sin
sombras (Rubén Mendoza, 2016), que no
son motivo de este articulo, los recursos de
Caracol han apoyado peliculas de intenciones
tan diversas como Antes del fuego (Laura

P 29 - Juana Suérez,
“Colombian Popular
Comedy for Dummies:
The Nieto Roa and Dago
Garcia Producciones
Formula”, en Humor in
Latin American Cinema,
ed. Juan Poblete y Juana
Sudrez (Nueva York:
Palgrave Macmillan,
2015), p. 166, la traduc-
cién es mia

»30- Ibidemp. 177, la
traduccién es mia.



[ Humberto Dorado, Margarita Rosa de Francisco y Sergio Cabrera en el rodaje de llona
llega con la lluvia (Sergio Cabrera, 1996). Pelicula con participacién de Caracol que estaba
pensada inicialmente como una miniserie de televisién [nota de ccc]. Foto: Patricia Rincdn.
Archivo: Sergio Cabrera.

Mora, 2015), un thriller politico sobre los dias
previos a la toma del Palacio de Justicia que
se ajusta a lo que podria considerarse la esté-
tica de un telefilme, o la ambiciosa El abrazo
de la serpiente (Ciro Guerra, 2015), con su
agenda reivindicatoria de los pueblos origina-
rios de la selva amazonica y de Colombia y
en la cual, ademas de Caracol, participa como
coproductora Dago Garcia Producciones. Ren,
por su parte, ha consolidado el cine como otra
area de negocio. La marca Ennowva atiende
mercados y negocios del mundo de las comu-
nicaciones, complementarios a la television y,
hoy por hoy, mas centrados en la confluencia
de medios.

Los departamentos de cine de Ron Y
Caracol se han ido transformando, sin dejar
de ser actores muy influyentes en el campo
cinematografico colombiano reciente. Su parti-
cipacion, no regulada por la Ley de cine del
2003, genera polémica, pero lo que hay que
decir es que vincularse a un canal en cual-
quier fase de la produccion de las peliculas no
es ni inevitable, ni quiza del todo deseable.
Si durante décadas la pelea ha sido por que
los medios preserven cierta autonomia en
asuntos de lenguaje y vision del pais, es al
menos extrafia esa ansiedad por pedirle a
los canales privados una participacion mas
decidida o menos interesada en el cine.
Sobre esto Ultimo, habria que decir que, de
todas maneras, salvo el caso del Estado y sus
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responsabilidades, el altruismo es ajeno a esta
gcuacion y hay que convivir, de la manera mas
inteligente posible, con ese pragmatismo.

Lo que es inevitable es que el talento
técnico y artistico circule, como ha sido una
constante historica, de un medio a otro, vy
que en esa circulacion haya un trafico de
gstéticas y lenguajes. Directores como Klych
Lopez y Carlos Moreno pasan hoy por hoy
con fluidez de un medio a otro, lo mismo que

actores como Julieth Restrepo o Andrés Parra,
por poner dos ejemplos muy visibles. Tanto
en materia de contenidos como en aspectos
gstilisticos: posiciones de camara, ritmos de
montaje o tipos de actuacion, lo que habria
que traer al escenario es aquella pregunta de
Martinez Pardo a los mediometrajes de los
afios ochenta: ;qué se estd haciendo? ;cine
0 television? A pesar de la pregonada conver-
gencia de medios es probable que ese interro-
gante alin tenga sentido. @

(1) Foto fija de La semilla del silencio (Felipe Cano, 2015), con Julieth Restrepo y Andrés Parra, dos actores que transitan entre

el cine y la televisién [nota de ccc]. Archivo: Chapinero Films.
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Del cine a la television y viceversa, la
perspectiva de los directores

From Cinema to Television and Vice-versa: The Directors’ Perspective
Interviews with Pepe Sanchez, Jorge Ali Triana, Lisandro Duque Naranjo, and Carlos Moreno

Palabras clave: directores de cine y television, Pepe Sanchez,
Jorge Ali Triana, Lisandro Dugue Naranjo, Carlos Moreno, Gabriel
Garcia Méarquez, cine, television, publicidad, teatro.

Resumen: entrevistas a cuatro directores colombianos de cine
y television. Pepe Sanchez habla de sus inicios, las diferencias
entre el cine y la televisidn, sus obras mds representativas vy las
posibilidades técnicas y narrativas actuales. Jorge Ali Triana relata
algunas experiencias entre cine, televisién y teatro, la velocidad
de los cambios e innovaciones tecnoldgicas, los temas predo-
minantes en sus producciones y su relaciéon con Gabriel Garcia
Marquez. Lisandro Duque Naranjo aborda el auge de directores
de cine haciendo television, también sus trabajos con y sobre
Garcia Mérquez, y las relaciones entre el cine y la television.
Carlos Moreno menciona las diferencias entre ambos mediso
como industria y sus procesos de produccidn, fronteras, manejo
de lenguajes, el lugar de la publicidad y la dualidad entre el trabajo
y la pasion.

POR MARGARITA MARTINEZ

Keywords: Cinema and television directors; Pepe Sénchez; Jorge
Al Triana; Lisandro Duque Naranjo; Carlos Moreno, Gabriel
Garcia Marquez; Relations among cinema, television and adver-
tising; relations among cinema, television and theater.

Abstract: Four interviews with Colombian cinema and television
directors. Pepe Sénchez tells about his beginnings, the differences
between cinema and television, his most representative works,
and the current technical and narrative possibilities. Jorge Ali
Triana addresses experiences between cinema, television, and
theater, the speed of the technological changes and innova-
tions, the dominant topics in his productions, and his relationship
with Gabriel Garcia Marquez. Lisandro Duque Naranjo speaks
about the rise of film directors doing television, and also about his
work with and on Garcia Mérquez, and the relationships between
cinema and television. Carlos Moreno mentions their differences
as industries and their production processes, their borders, the
handling of the languages between one another, the place for
advertising, and duality between work and passion




PePE SANCHEZ (Bogotd, 1934). Estudié en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional
de Colombia, cine en Praga y actuacion con Seki Sano. Actor, director, guionista y locutor de la

HJcK en 1954. Dirigié varias series de television colombianas, como Don Chinche (1982-1989),
La historia de Tita (1987), Café con aroma de mujer (1994-1995), Guajira (1996), La lectora
(2002) y Secretos del paraiso (2013). En cine ha trabajado junto a directores internacionales
como Julio Luzardo, Miguel Littin y Dunav Kuzmanich, y entre sus peliculas se encuentran
Chichigua (1963), El Patas (1978) y San Antoiiito (1986), que participé en Cannes.
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Pepe Sanchez: "no pensé que la
television se iba a acabar antes que yo"

Entrevistar a Pepe Sénchez es viajar a mis recuerdos de infancia,
adolescencia y adultez. Este director ha marcado nuestra vida con
su sensibilidad hacia nuestro pais, mostrandonos cémo somos,
con su profundo sentido de lo popular, de lo justo y también de lo
divertido que es Colombia. A sus 82 afios, con un poco de dificultad
para oir pero entero todavia, se siente su pasién por la vida, su com-
promiso con la realidad y sus convicciones que transformaron la
television colombiana y lo convirtieron a él, seglin propios y extra-
fios, en el mejor director que ha tenido la televisién nacional.
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Margarita Martinez: usted ha hecho mas
televisién que cine écémo fue la relacién
entre estos dos?

Pepe Sanchez: siempre estuve ligado a
la televisiéon por necesidad fisica, pero
mi admiracion, mi apego es por el cine.
Yo encontraba que la televisién no tenia
un lenguaje, creo que todavia no lo tiene,
sino que se encontraban unas férmulas
faciles en el encuadre, en el movimiento,
en el montaje y se caia en esos lugares
comunes. Nunca quise que eso fuera mi
referente. Mi referente eran las peliculas
que habia visto: el neorrealismo, que era
lo que mas apreciaba y aprecio como mo-
vimiento de cine. Por eso hice televisidn
como cine.

MM: icomo se inicid en la television?

PS: empecé por pura casualidad. Yo era
locutor en la Hick, después me contrata-
ron en la Radio Nacional y alli la radio y la
television eran el mismo ente. La televi-
sién se acababa de fundar y me enganché
sin sospechar que me iba a dedicar a esto.

Eran los tiempos de la dictadura de Rojas
Pinilla. El tenia gente que lo asesoraba y
alguien le habia dado la idea de que te-
nia que traer la televisién al pais. Fernan-
do Gémez era uno de los jévenes que lo
convencio, porgue la televisién se estaba
instalando en todas parte del mundo. G6-
mez tuvo chequera en blanco en délares
y compré todos los equipos para hacer

television, contraté gente, técnicos y todo
empezd a funcionar al aflo de haberse
tomado el poder Rojas Pinilla. Un afio des-
pués de esto fui trasladado a la television.

Dentro de esa politica de despotismo
ilustrado habia que hacer cosas cultura-
les. Era un aspecto interesante de la dic-
tadura. Asi que contrataron a un maestro
de actores japonés, Seki Sano, discipulo de
Stanislavski, que estaba en México. Como
yo no tenia qué hacer en el dia, porque
mis turnos eran de noche, me matriculé.
Pero me fue agarrando y me fui intere-
sando en el fenémeno de la actuacion.

En ese momento mis hermanos y yo asis-
tiamos al Cine Club de Colombia, fundado
por Hernando Salcedo Silva, un intelec-
tual que sabia mucho de cine, de jazz y
celebraba las sesiones del cineclub de
la manera méas organizada y seria cada
semana. El Cine Club Colombia fue un
gran curso de historia y de apreciacién
del cine, porque después de cada pelicula
haciamos un debate. Se discutia todo. Yo
estaba saliendo del colegio apenas.

MM: icdmo era la diferencia de la tecno-
logia entre el cine y la televisién en ese
momento?

PS: |a televisién me parecia tan distante
de esas maravillas que yo veia en el cine, del
expresionismo aleman, las escuelas de ese
momento, Antonioni. Yo veia a la television
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muy lejos de esto tecnolégicamente. No
se podia manejar un lenguaje, habia que
utilizar grandes cantidades de luz para
que la camara registrara las imagenes, no
se podia trabajar la luz, no se podian crear
atmdsferas. Se notaba el cartén de la es-
cenografia, se notaba el maquillaje, en fin.

A excepcién de algunas cosas —porque
fui asistente de direccién de Bernardo
Romero Lozano, papa de Bernardo Rome-
ro Pereiro, que fue el primer director que
tuvo la televisién y lo acomparié en cosas
muy importantes que se hicieron para el
momento, como E/l Proceso, de Kafka— la
television seguia con las camaras ence-
rradas, con escenarios falsos. Yo pensaba
que no habia remedio. Me retiré de la lo-
cucion y me hice actor con la experiencia
de Seki Sano.

MM: icomo se inicia en la direccion de
television?

PS: |a direccién todavia no me interesaba
por todas esas limitaciones, con excep-
cion de pequefas cosas que me pedian
que hiciera. Hice una novela —género que
a mi no me gusta— que se llamé Venda-
val (1974), que giraba alrededor de la ma-
sacre de las bananeras. Hicimos exteriores
en estudio imitando la plaza de un pueblo.
El escritor era Luis Serrano Reyes y la ma-
nera como se contaba la historia era muy
atractiva, asi que la novela tuvo bastante

éxito en ese momento. Pero segui como
actor.

Luego, cuando empezaron a llegar equi-
pos portatiles, mi idea era que la pantalla
pudiera mostrar las calles, los problemas
de la gente. Pero cuando ya llegaron las
camaras livianas y no era un misterio sa-
carlas del estudio, a nadie se le habia ocu-
rrido hacer algo asi para una telenovela,
tal vez a Jaime Botero. Entonces, Fernando
Gémez Agudelo me propuso que escri-
biera una serie sobre un personaje que ya
existia y que hacia Héctor Ulloa en Yo y tii
(1956-1976 y 1982-1985), la serie de Alicia
del Carpio y que la gente lo queria mucho.

Ahi fue cuando me nacié la idea de Don
Chinche (1982-1989), de hacerla en un
barrio, en un vecindario y que tenia, por
un lado, una mirada un poco nostalgica
porque eso empezaba a desaparecer en
Bogotd. Y por el otro, reflejaba aquello
qgue ya empezaba a producirse, que era la
gran migracion a la capital por la violen-
cia, por todas las causas. A diferencia del
Yoy td, que era muy cachaco, muy centra-
lista, yo jugué con personajes de diferen-
tes procedencias: el costefio, el opita. Y ahi
asumi la direccién de television.

Luego como de dos afios de estar hacien-
do Don Chinche, David Stivel se retird
de El cuento del domingo (1979-1991)" y
me ofrecieron su direccion, la cual tuve la
osadia de aceptar. Para Don Chinche yo
escribia todos los capitulos; en El cuento

P 1- Ademds de David
Stivel y Pepe Sanchez,

El cuento del domingo
tuvo como directores a
Bernardo Romero Pereiro
y a Jorge Ali Triana.



del domingo me llegaban los libretos. De
todos modos tenia que hacer el rodaje y
el montaje, pues en esa época no habia
montajistas. Yo utilizaba herramientas del
cine, como rodar para montar después,
por ejemplo. Don Chinche |o hice con una
sola cdmara —como en el cine— para huir
del criss-cross.

No sé en qué momento hacia todo eso,
pero lo hacia y rumbeaba. Era muy rum-
bero y sacaba tiempo para todo. Y siempre
suspirando por el cine, asi de lejitos.

MM: icomo se inici6 en el cine?

PS: trabajé como asistente de direccion
en la primera pelicula que traté el tema de
la violencia: El rio de las tumbas (1964).
Una pelicula de Julio Luzardo, en la que él
hacia la direccidn, la produccién, el mon-
taje, el laboratorio, casi todo.

Ese fue mi primer acercamiento al cine. La
historia es sobre unos cadaveres que pa-
san por el rio y cdmo eso empieza a afec-
tar al pueblo. Se rodé en Villavieja, Huila.

Fotogramas de Don Chinche (Pepe Sénchez, 1982-1989). Tomados de canal de Youtube: CityTv, entrevista a Pepe Sdnchez en “Dias de Gloria”. En linea.

La hicimos entre siete personas y a falta
de un actor yo hice uno de los personajes.
En el reparto estaban, entre otros, Santia-
go Garcia y Carlos Duplat. Fue un aconte-
cimiento para su época, porque hacer algo
en cine era impensable. Pero Julio Luzardo
con su voluntad de hierro logré la finan-
ciacion. iSi hoy en dia es medio locura ha-
cer cine, en ese momento era locura total!

Después hice algunos cortos. Luego, en
ese momento existia el sobre precio y ha-
bia una empresa pequefia que tenia tres
o cuatro peliculas protagonizadas por la
misma persona, que no era un actor, sino
uno de los socios. Yo armé entonces una
comedia con retazos de material de cada
corto y se titulé El Patas (1978). Era
una historia de la mafia esmeraldera; la
coca todavia no existia en las dimensiones
que luego tuvo. El Patas era un persona-
je que venia a cobrarles una esmeralda
que se les habia perdido, porque alguien
se la habia robado. Y empiezan a morirse
todos. Se reunian en las cripta del cemen-
terio. Es humor negro.

La pelicula tuvo su carrera. La amarra-
ron con una pelicula mas importante e
hizo su carrera asi por todo el pais. Del
rendimiento econémico no se supo muy
bien, porque fuimos un dia al teatro con
el productor y estaba lleno. A la semana
siguiente fuimos a comprobar las plani-
llas y aparecia que solo habia estado a
medio llenar.

Afos después hicimos Canaguaro (1981),
dirigida por Dunav Kuzmanich. Entre mi
hermana y él hicieron el guion sobre un
grupo guerrillero de los Llanos que va a
buscar unas armas, pero cuando llegan al
sitio donde se suponia que se las iban a
entregar, el partido Conservador y el Libe-
ral ya han pactado el inicio del Frente Na-
cional y quedan con la ilusion frustrada de
tomarse el poder. Es muy interesante por
la unidad del lugar, porque es en el Llano,
se trata de una gran cabalgata de ida y
vuelta. Es de las primeras producciones
gue se ocupan del momento politico de la
guerrilla del Llano y es una reflexién sobre
el poder y lo que significaron los partidos
durante el Frente Nacional.

Hubo un momento del cine colombiano
en que esos temas no se trataban, ahora
el cine ha empezado a retomar la realidad
nacional. Ni qué hablar de El abrazo de
la serpiente (Ciro Guerra, 2015), que me
parece maravillosa. Ya el cine esta empe-
zando a apuntar una mirada de la realidad

Pepe Sénchez, Silvano Cabrera y Julio Luzardo en el rodaje de El rio de las tumbas (Julio

Luzardo, 1964). Archivo: Julio Luzardo.

y una propuesta diferente de lo que se
esta viendo.

MM: ¢tratd de combinar cine y television?

PS: me alejé un poco del cine porque mi
actividad estaba en la television, porque
era de lo Unico que se podia vivir. Kuzma-
nich hizo varias peliculas y en Medellin
formd un grupo y lo aprecian mucho.

Corrid el tiempo y en el afio 86, FOCINE
organizo unas peliculas de cine para tele-
vision. Yo tenia la idea de adaptar el “San
Antofiito”, una historia del gran maestro
que fue Tomas Carrasquilla sobre un mu-
chacho que burla a unas sefioras beatas
de Medellin, a las que se les antoja que
el joven es un santo y le pagan la carrera
en el seminario. Al final se descubre que el
muchacho nunca asistié al seminario y se
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(1 Foto fija de San Antoiito (Pepe Sanchez, 1986). Archivo: Fundacién Patrimonio Filmico
Colombiano (FPFC).

fugd con la empleada. Esta es una histo-
ria de picaresca paisa de Carrasquilla, que
para mi es como el Quijote paisa. Su manejo
del lenguaje popular es extraordinario.

La pelicula tuvo fallas técnicas, hasta
ahora no me explico por qué se veian los
cables y tenia una cantidad de errores,
sobre todo de camara. Con lo que quedd
montamos la pelicula y yo me desenten-
di. Pero al afio siguiente FOCINE la mandd
al Festival de Cannes. Alld me dieron
una mencion dentro de la Semana de la
Critica. Eligieron San Antoiiito (1986), a
pesar de los muchos problemas; tal vez
el publico no los descubra, pero yo si. Asi
que fue increible. De resto, no he podido
aproximarme al cine por falta de tiempo,
de dinero, por los tramites, porque para
mi hacer un cheque ahora es terrible.

MM: écomo ve la televisidon actual?

PS: |a televisién se inicid aqui no como
un negocio, como ocurrid en otras partes,
sino como un vehiculo de cultura. Esa era
la idea, se adaptaban obras de la literatura

colombiana, obras de otros paises de
habla hispana. Se hicieron adaptaciones
del teatro griego. Se le explicaba a la gen-
te quién era Séfocles. Habia programas
cientificos, uno de ellos muy entretenido
con el profesor Recasens, muy ameno.
Conciertos de la Orquesta Sinfénica.

Luego empezd la invasion de los enlata-
dos. Se volvié un gran negocio en el que
el Estado le ponia toda la infraestructura
a unos tipos, que eran unos negociantes,
y ellos hacian mucho dinero con eso. La
television nunca ha sido manejada por
gente que entienda de television. Hay un
gerente muy exitoso en una fabrica de
panos y dicen “traigdmoslo aqui que ese
tipo es un gerente"”. Piensan en un geren-
te que produzca plata, pero no en alguien
que tenga un criterio frente al arte y los
contenidos. El retroceso ha sido notorio.

MM: cuéntenos de su estadia en Chile y
cémo fue su vida alla.

PS: yo me exilié por problemas politicos.
Vivi cuatro afos alla y nos hicimos muy
amigos con Miguel Littin. Estaba recién
egresado de la escuela de teatro. Tenia
una idea de un condenado, se apartd un
poco del grupo y luego aparecié con un
maravilloso guion: El chacal de Nahuel-
toro (1969).

Yo llevaba la experiencia de Julio Luzar-
do, que era para mi el que mas conocia de
la técnica del cine. Los dos ya habiamos

hecho cortos. Miguel sobre las calles de
Santiago en la noche. Y yo sobre un ga-
mincito que iba de mano en mano en la
ciudad, siempre rechazado. Entre los dos
habia cierta cercania por lo que pensa-
bamos del cine. Me propuso que fuera
su asistente y realizamos la pelicula en
Nahueltoro, en los lugares reales donde
sucedio todo lo del chacal. En la reinau-
guracion de la Cinemateca, hace muchos
afios, él mismo reconocié que fue una
correalizacidn. Ese es un clasico del cine
latinoamericano.

MM: icodmo fue la experiencia de hacer
una pelicula sobre Pablo Neruda?

PS: eso fue una cosa muy frustrada por-
que era algo excepcional. Neruda no le
concedia entrevistas a nadie, pero una
amiga de él lo convencid y ella financio la
pelicula. Fuimos a hacerla en la casa de
Isla Negra. Era una orilla rocosa, se sentia
muy fuerte el mar.

En ese momento la tecnologia no tenia
los recursos para amortiguar ese sonido,
entonces la pelicula tiene grandes proble-
mas de sonido. Fue frustrante porque el
técnico nos dijo que el sonido iba a ser-
vir y se perdieron muchas cosas que dijo
Neruda que eran maravillosamente poé-
ticas. Me acuerdo que la terminé la vispe-
ra de regresar a Colombia. La han pasado
en television muchas veces y el material
se usa cada vez que se habla de Neruda.
Una buena parte se salvé y tiene esa vir-

(i1) pepe Sanchez y Jennifer Steffens en el rodaje de San Antoiiito en Santa Fe
de Antioguia en 1985. Archivo: Marfa Isabel y Magdalena Sanchez Steffens.

tud, pero no se puede hablar de una obra
terminada.

MM: icodmo ve las posibilidades técnicas
que ofrece el momento actual?

PS: ahora nos encontramos en una etapa
muy interesante. Existe el cine, el gran
instrumento de observacién de la vida.
Ahora el video se estd aproximando a
algo que —sin darmelas de profeta— dije
que iba a llegar alglin dia. La distancia era
pura cuestion tecnoldgica y el video la
esta superando.

Hace poco participé como jurado en un
concurso que se llama SmartFilm, que es
de cine hecho con celulares y hay traba-
jos sumamente interesantes. Yo siempre
traigo a cuenta el impresionismo. Los
impresionistas sacaron sus caballetes a
la calle cuando la pintura era algo mis-
terioso encerrado en un estudio, con un
maestro rodeado de sus discipulos. Los
impresionistas dijeron: salgamos a la ca-
lle. Estamos viviendo una cosa parecida.
Es relativamente facil tecnolégicamente
hacerlo. El problema de ahora es iqué
quiero decir con esa maravilla que me ha
puesto la tecnologia? Este es el problema



(1) David Sanchez Juliao, Salvo Basile, Pepe Sanchez y Jennifer Steffens en 1977 en busca de
locaciones para una pelicula de Pepe que finalmente no se realizd, en palabras de Jennifer:
“en ese momento la posibilidad de hacer cine no fluia como ahora. La pelicula no se hizo
nunca. Era una idea de David, y trabajaba el guion con Pepe, y queria que él también, la
dirigiera, haciamos trabajo de campo”. Archivo: Maria Isabel y Magdalena Sanchez Steffens

[nota de cccl

fundamental: tengo la técnica, tengo los
medios, ahora iqué quiero decir?, iqué
debo decir? Ahi estamos.

¢Qué fue lo que motivé la creacion del
neorrealismo? Un pais que acababa de
pasar la guerra y quedé totalmente arra-
sado. ¢Qué somos nosotros?, se pregun-
taron. Yo creo que todos los principios del
neorrealismo son validos para nosotros,
para la Colombia de hoy. Somos paises

arrasados. ¢Qué hacemos para levantar-
nos? Primero tenemos que hacer un in-
ventario, tenemos que saber como es la
gente y como piensa. Involucrar a la gen-
te de la calle y sus problemas.

MM: usted, que trabajé tanto sobre la
violencia, écdmo ve el momento histérico
en la perspectiva de la paz con las FARC?

PS: me voy arriesgar a decir ahora algo
que antes que no se podia decir. Me
arriesgué a hacer un documental con dos
franceses, Riochiquito (Jean-Pierre Ser-
gent y Bruno Muel 1965), cuando las FARC
estaban naciendo. Eran unos campesinos
perseguidos, pues habia una persecucién
contra el liberalismo gaitanista por parte
del Gobierno conservador, que mataba a
los gaitanistas. Digo esto porque se ha ol-
vidado el origen de esta conflagracion. Se
trataba de un campesinado acorralado,
seguidores de Gaitan. Eso era suficiente
para no vivir. Desde el pulpito, los curas
daban indulgencias a quienes mataban a
los liberales.

El otro dia un periodista infausto, cuyo
nombre no quiero acordarme, uno de
esos personajes repugnantes del pais,
escribié sobre las desmemorias de las
FARC, diciendo que ellos se olvidan que
comenzaron la guerra. La cosa mas men-
tirosa, mas descarada, porque fue un Go-
bierno conservador que perseguia a los
liberales gaitanistas. ¢Qué habia que hacer

109

PEPE SANCHEZ: “NO PENSE QUE LA TELEVISION SE IBA A ACABAR ANTES QUE YO"

(1) Fotogramas del documental Riochiquito (Jean Pierre Sergent y Bruno Muel, 1965) donde Pepe Sanchez fue asistente de direccién, tras lo cual tuvo

que exiliarse. En la primera foto: Manuel Marulanda [nota de ccc]. Tomados de canal de Youtube: FARC-EP. En linea.

en ese momento?, pues armarse para de-
fender su vida, su familia y su casa. Ahi
empezé la guerra. Después vino el Parti-
do Comunista para organizar esta cosa.
Pero la verdad sobre el comienzo fue esa
terrible persecucion que trajo el mayor
desplazamiento del pais y que origind
todos los problemas que tenemos ahora.

La pacificacién es el paso que hay que dar.
Lo contrario de eso es seguir la guerra. Y
en toda pacificacién hay que conceder,
hay cosas muy justas que estan pidiendo
las farc, aunque decir esto va en contra de
todo el espiritu fachista que alimenta un
sector del pais.

MM: haciendo a una lado las diferencias
tecnoldgicas entre el cine y la television,
¢qué cree que pasara?

PS: antes hacer un fundido en cine costa-
ba mucho dinero, ahora se hace con unos
cuantos botones. Se ha abierto el lengua-
je y la posibilidad de expresion se ha di-
versificado, por eso quienes conocieron la
época en la que eso no existia —incluido
yo— valoramos muchisimo esos avances
tecnoldgicos.

Teniamos la television que era tecnologia
y el cine que era arte, contenido. Si se em-
piezan a unir, como estd pasando ahora,
el resultado de esa unién puede traernos
maravillas. Ya se estan dando los prime-
ros pasos, como con los celulares.

Desde el comienzo, cuando no existia la
telenovela y empezaron a llegar los en-
latados, yo vi que era una cosa adocena-
da. Y sigue por ese estilo. Al guionista le
exigen diez capitulos mensuales, como
escribir diez libros. Al director se le exi-
gen veinticinco escenas diarias, de ahi
no puede salir una cosa con un sello, con
un caracter. Es un género absolutamente
comercial. Antes se llamaba produccién,
ahora se llama producto. Cumple el pro-
pdsito de darles mucha plata a los due-
fios, pero como medio de expresion esta
empobrecido totalmente.

MM: éalgo que quiera agregar?

PS: No pensé que la televisién se iba a
acabar antes que yo. ®



JoraE ALi TRIANA (Bogotd, 1942). Director, guionista y actor de cine, teatro y televisién. En cine
realizé Tiempo de morir (1985), Edipo alcalde (1996), iBolivar soy yo! (2002) y Esto huele

mal (2007). Para television hizo, entre otras, El Cristo de espaldas (1987), Los pecados de Inés
de Hinojosa (1988), Maten al leén (1989). Estudid cine y teatro en la Academia Superior de
Artes en Praga y fundé el Teatro Popular de Bogota (18p), Centro de Artes Dramaticas y Audiovi-
suales. Tiempo de morir, obtuvo el Tucan de Oro y el premio especial del jurado (Biarriz, 1986) y
Edipo alcalde, con guién de Garcia Marquez, fue seleccionada en la Quincena de realizadores en
Cannes (1996). En el 2010 fundé su productora Dramax.
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Jorge Ali Triana: el cine y la television
son como el 6leo y la acuarela”

Triana, a sus 74 afios, cineasta, director de teatro y televisién, no
para de crear y al mismo tiempo sigue siendo el hijo del pintor
Elias, con sus constantes referencias a la pintura y la escultura y
también hijo de su tiempo, como colombiano que practicamente
no ha vivido un dia sin guerra.

Para mi como documentalista y periodista de esta guerra por casi
veinte afios fue un deleite volver a ver —o descubrir en otros ca-
sos— su trabajo lleno de conocimiento del alma humana, de nuestra
historia y profundamente colombiano o, como él dice, de nuestro AbDN
violento y reconocer cémo ha manejado armoniosa y consistente-
mente sus historias y su carrera entre el cine, la televisién y el teatro.




P 1- Jorge Ali es hijo del
pintor colombiano Jorge
Elias Triana (1921-1999).
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Margarita Martinez: usted es de los po-
cos o tal vez el Unico que ha hecho cine,
televisién y teatro, écémo es eso?

Jorge Ali Triana: el cine, el teatro y la te-
levision tienen su origen en lo basico,
contar una historia. El cine y la televisidn
son como el éleo y la acuarelal. En el éleo
uno piensa cada trazo, le afiade capas, lo
puede corregir, dejarlo descansar, volver.
Pero la acuarela se hace de una sola vez.
Naturalmente, hay acuarelas magnificas y
6leos horribles, tal como hay programas
de televisién buenos y peliculas malas.

MM: icémo ha cambiado la tecnologfa el
arte de narrar?

JAT: |a tecnologia ha multiplicado las po-
sibilidades narrativas y las pantallas en
las que estas se ven, pero en esencia, la
almendra es contar una buena historia.

Sin tratar de compararme ni mucho me-
nos con Soéfocles, mi preocupacion sigue
siendo cémo contar historias para conmo-
ver a la gente, para hacerla pensar, para
entretenerla. En esencia somos cuente-
ros; cambian las pantallas, pero lo impor-
tante es la historia.

MM: icomo eran el cine y la televisidn
cuando empezd y como ve la velocidad
de los cambios?

JAT: el cine y la televisién eran mundos
distintos, con técnicas tan distantes como
el 35 mm y el Betacam, hasta la sagrada

sala de cine y la ruidosa casa familiar
donde siempre esta prendido el televisor.
Pero el simple hecho de que este Cuader-
no se haga la pregunta muestra lo cerca
que estan ahora por cuenta de las nuevas
tecnologias tanto de filmacién como de
distribucion.

El desplazamiento de los medios digitales
es tan grande que a la television abierta
le quedan pocos afios. Desde ya, pero
mucho mas en el futuro, las personas van
a programar su propia parrilla, en la que
ven cuatro capitulos seguidos o toda la
serie de una sola vez; ademas de la mul-
tiplicacion de oferta de peliculas, series y
documentales, como los que trae Netflix
y su nueva forma de distribucion.

Recuerdo cuando habia que ir a alquilar
peliculas en Blockbuster y luego pagar
multas abultadas por haberse quedado
dias de mas con el casete o el bvD. Eso
fue hace un poco mas de diez afios, pero
la velocidad de los cambios es tan grande
que parece imposible que en Colombia
hubiera telenovelas con ratings de hasta
60%. Hoy en dia diez puntos es una gran
sintonia. El mundo estd cambiando, eso
ha ocurrido siempre, la diferencia es la
velocidad tan impresionante. Ahora hay
que estar abierto a cambiar la manera de
pensar cada dos afos.

[11) Maria Eugenia Davila y Gustavo Angarita en Tiempo de morir (Jorge Ali Triana, 1985). Fuente: Fundacién Patrimonio

Filmico Colombiano (FpFC)

MM: ien donde ve la innovacion?

JAT: Netflix y HBO estan produciendo pro-
gramas mas arriesgados y con tematicas
confrontadoras que superan la férmula
de Hollywood, como Homeland (Howard
Gordon y Alex Gansa, 2011-) o House of
Cards (Beau Willimon, 2013-).

MM: ¢usted cree que la produccién nacional
esta marcada por el tema de la violencia?

JAT: el cine y la televisién colombiana
estan marcados por una mayor preocu-
pacion por nuestra realidad, que las pro-
ducciones de México o Venezuela, para
poner un par de ejemplos. Hay una mayor
preocupacion por acercarse a la realidad,
en particular en la television, que tiene la
exigencia de ser un medio masivo de comu-
nicacion, de atraer grandes audiencias y de
comprension de muchos niveles de publico.

Eso no me parece malo. Por otro lado,
nuestro cine a veces esta pensando mas
en un circuito cerrado de festivales inter-
nacionales, que en el publico. Un punto

medio de ser populares es no hacer un
cine comercial, pero si popular en el sen-
tido que pueda abarcar multiples lecturas
para capas del publico. Ese es un paso
que tendrd que darse en el desarrollo de
la industria cinematografica nacional.

MM: Crénicas de una generacion tragica
(Jorge Ali Triana y Luis Alberto Restrepo,
1993) y Tiempo de morir (1985), entre otras,
hablan de la violencia de nuestra historia.

JAT: |a violencia esta en el ADN de nuestro
pais. Aparentemente, los colombianos ya
somos inmunes a la violencia, pero apenas
uno se pone a escribir el dolor que llevamos
por dentro salta e impregna buena parte de
lo que se hace en televisidn, cine y teatro.

Las tematicas del arte en Colombia es-
tan unidas a la violencia, porque esa es
y ha sido nuestra historia desde los co-
muneros, pasando por las luchas de in-
dependencia. Cuando se conmemoraban
los quinientos afios del descubrimiento de
América, Garcia Marquez impulsé un



matarlo. Para la familia no fue suficiente
los dieciocho afios de carcel que pagd
Sayago. No hay perdén. Se parece al pais
encerrado en ese circulo, atrapado en la
venganza y el odio, en la guerra intermi-
nable que no lo deja progresar.

Es un tema que preocupé mucho a Gabo.
El sabia eso y lo habia escrito de otra ma-
nera, pero con el mismo tema en Crénica
de una muerte anunciada. Conté muchas
veces lo que le sucedié a su abuelo, el

MM: icomo ve la posibilidad de la paz
con las FARC?

JAT: mi generacion no ha conocido un dia
de paz. El tema mas complicado no es fir-
mar, es cumplir. Llevamos el sino tragico
de lo que pasé en los Llanos y luego con el
m19. Espero que a las FARC no les pase lo
mismo que pasé con Guadalupe Salcedo
y Carlos Pizarro. Eso me preocupa.

Hay voces furibundas en contra del pro-

ceso. Al expresidente Alvaro Uribe le ma-

(1) Jorge Ali Triana y Gabriel Garcia Marquez en el rodaje de Edipo alcalde. Foto: German coronel Nicolas !\/\érquez, quien decidié ; : ;
taron a su papay quiere venganza y tiene

Bardn. Archivo: Jorge Ali Triana. 9
irse de su pueblo, Barrancas a Aracataca

proyecto sobre la generacién de la inde-
pendencia, de la Expedicién Botanica. De
ahi salié Crénicas de una generacion tra-
gica, la primera serie épica que se hizo en
el pais.

MM: ¢y Tiempo de morir, con guion de
Gabriel Garcia Marquez?

JAT: hace tiempos que no me veia la pe-
licula y en una retrospectiva en la Filmo-
teca de Barcelona, en octubre del 2015, |a
vi. Senti que Tiempo de morir es una gran
metafora sobre la violencia del pais. Me
conmovié su actualidad.

Colombia siempre me ha parecido como
la escena final en la corraleja. Cuando
uno de los hijos del muerto en el duelo,
Raul Moscote, el que no queria vengan-
za, mata a Juan Sayago, que ha esquivado
todas las provocaciones del hermano ma-
yor hasta finalmente enfrentarse con él y

porgue matdé un hombre en un duelo. “No
sabes lo que pesa un muerto”, decia el
abuelo.

O como cuando Santiago Miranda, el ac-
tor que interpreta Bolivar soy yo (Jorge
Ali Triana, 2002) y todo termina en una
tragedia, con la muerte de todos.

Nuestra historia esta rodeada de la vio-
lencia, queramos o no es lo que mas nos
duele, lo que mas nos preocupa. Puede
gue no seamos conscientes, pero de eso
esta impregnado el adn; como que nos
circula por los poros. Yo al menos perte-
nezco a una generacion que no conoce un
dia de paz. A veces uno se alarma porque
el nivel de violencia al que hemos llegado
ya no nos estremece, pero cuando nos
sentamos a escribir, a hacer una escena
estd metido ahi en nuestras venas, en
nuestro corazén, en nuestro dolor, es in-
evitable.

mucho dolor. Tal vez lo de menos es la (1) Jorge Ali Triana y la actriz Amparo Grisales en ensayo de una escena en
rodaje de Bolivar soy yo (Jorge Ali Triana, 2002). Archivo: Jorge Ali Triana.

firma, es que exista la verdad y el perddn
y que terminemos finalmente esos rios
de sangre. Mire la historia de Europa del
siglo xx y lo que es ahora. Asi que no hay
que perder la esperanza, aun cuando se
sabe que el postacuerdo sera dificil, pero
definitivamente mucho mejor que esta
guerra casi ininterrumpida de doscientos
afios de vida republicana.

MM: cen qué proyecto estd ahora?

JAT: acabo de filmar una telenovela so-
bre el porro en Cérdoba, con todos los
elementos clasicos del género, amores
desencontrados, hijos perdidos y la her-
mosa musica de las sabanas de este de-
partamento.

Inauguro el proximo afio en el Repertorio
Espariol, el principal teatro hispano de
Nueva York, El Coronel no tiene quien le es-
criba de Garcia Marquez.

MM: para volver sobre el tema principal,
écon qué se queda: cine, teatro o television?

JAT: hacer cine, television y teatro es
como la Santisima Trinidad, cosas muy
distintas y en esencia la misma cosa:
contar historias por medio de situaciones
dramaticas, con actores, contar historias
para que sean divertidas, en el buen sen-
tido de la palabra, que muevan la con-
ciencia, que sugieran preguntas, otras
miradas.

Los lenguajes son distintos, pero la inten-
cion es idéntica: tratar de expresar una
mirada de vida, convocar a esa mirada
con el propdsito de enriquecer la vida,
del disfrute estético, de ese efecto espejo
que tiene la dramaturgia. Eso sigue sien-
do lo fundamental y me siento bien ha-
ciendo los tres. ®



Lisanpro Duque NARANJO (Sevilla, Valle del Cauca, 1943). Estudié antropologia en la Univer-
sidad Nacional de Colombia, fue director de la Escuela Internacional de Cine de San Antonio

de los Bafios y cred un Television en la Universidad Nacional. Es columnista y profesor universi-
tario. Fue director de la carrera de cine de la Universidad Central y gerente de Canal Capital.
Entre sus peliculas se encuentran El escarabajo (1983), Visa usa (1986), Los actores del
conflicto (2008) y El soborno del cielo (2016). Junto a Gabriel Garcia Marquez trabajé en
varios proyectos audiovisuales: Maria (1991), Milagro en Roma (1987) y Los nifios invisi-
bles (2001).

ENTREVISTA

Lisandro Duque Naranjo: "El cine terminé ganando"

Realicé esta entrevista a Lisandro Dugue Naranjo en la Cinemateca Distrital. Lo habia conocido meses atras
en La Habana, cuando hizo la primera entrevista a Timochenko (Rodrigo Londofio Echeverri), actual coman-
dante en jefe de las farc, para Canal Capital. Por aquellos dias, quienes estabamos —y aun lo estamos—
tratando de hacer un documental o escribir la historia de los Ultimos dias de la guerra nos reuniamos en el
desabrido Hotel Palco, y por suerte del destino coincidi en el momento en que Lisandro estaba contando
sus impresiones sobre esa entrevista. Con su magia de cuentero, narré la época en que militaba en las Ju-
ventudes Comunistas (Juco) con Guillermo Séenz, quien luego se convertiria en Alfonso Cano (1948-2011),
comandante en jefe de las FARC.

Aunque llevo casi veinte afios cubriendo este conflicto tanto como periodista de la Associated Press como
documentalista, y he conocido a los principales jefes guerrilleros, nunca conoci a Cano. Escuché entonces a
Lisandro contar episodios de su amistad con Cano en la juco y relatar cdmo, por ese afecto, habia heredado
la confianza de los que ahora comandan las FARC, que él realmente no conocia. Por ese afecto habia conse-
guido la chiva de la primera entrevista a Timochenko para el canal publico capitalino.

Luego volvi a ver a Lisandro en la presentacion que hizo en el Festival de Cine de La Habana del 2015 de un
capitulo de la serie Un mundo de Gabo, que dirigid y cuenta con material inédito de los entonces jévenes
Gabriel Garcia Marquez y Fidel Castro en reuniones, charlas, creando, cambiando el mudo, divirtiéndose.

Entre las historias de Guillermo Saenz y ver a Gabo en vivo y en directo, pensé que tal vez en lo que estamos
no es en la firma de la paz, sino en mirarnos los unos a los otros a la cara y ver nuestra humanidad comun, las
historias de juventud y los afectos; y a partir de esa urdimbre, tratar de reconstruir el pais y a nosotros mismos.

» CUADERNOS DE CINE COLOMBIANO 25-2016 NUEVA EPOCA
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Margarita Martinez: icudl era la diferen-
cia de hacer cine y televisiéon y como ha
cambiado ahora?

Lisandro Duque Naranjo: en el afio 84
hice varias ficciones de media hora en Fo-
CINE para televisién. Era un material hecho
en 16 mm y se hacia para ser transmitido
en RTI. En ese entonces no caia en la cuen-
ta de que una pelicula hecha en un soporte
quimico, material perforado y con una ép-
tima resolucién visual reclamaba una sin-
taxis, un tipo de construccion y de historia
que no tenia nada que ver con la television.
Pienso que varios de los que hicimos los
famosos cortometrajes de FOCINE pudimos
haber incurrido en esa confusién y posi-
blemente eso significd que esas peliculas
de media hora no tuvieran mucho éxito.

Estaban hechas con una gramatica filmica
y la televisién era un medio en ese momen-
to con una textura muy deficiente. Todavia
se hacia con camaras U-Matic, o camaras
tres cuartos o de tubo. Los exteriores, los
planos largos, en términos de distancia,
etc., eran muy desagradecidos. El cine lo
mejoraba un poco, pero en la medida en
que la dramaturgia de esa pelicula era muy
cinematografica, ahi hubo una quimica
adversa entre el lenguaje que uno traba-
jaba como pelicula y la manera como se
reproducia a través de la television. Eso
felizmente ya pasé.

Luego del U-Matic vino el Betacam, en los
afios noventa, que perfecciond un poco

mas la textura de ese U-Matic. Después
vino en lo que estamos ahora, en la reso-
lucién hd y, ademas, los aparatos de te-
levision se volvieron rectangulares como
la pantalla de cine, con pantallas planas.
Hoy, la alma mater de la television, al me-
nos en el género documental, en el género
del dramatizado, ha vuelto a ser el cine, ha
comenzado —mejor— a ser el cine.

MM: (. dénde esta mas a gusto, en el cine o
en la television?

LDN: yo me adeclo a ambos lenguajes,
me gusta mucho hacer televisién ahora,
en este momento de la gramatica televisiva
que se parece tanto a la del cine. Me permi-
te utilizar el concepto de puesta en escena
y de escritura de guion y de narracion de
historias que siempre he tenido. Yo soy un
guionista de cine, no soy libretista de te-
levision.

La television contemporéanea esta empe-
zando a reclutar guionistas y cineastas.
Por ejemplo, la célebre comedia nortea-
mericana Seinfeld (Jerry Seinfeld y Larry
David, 1989-1998) era de media hora.
En veinticinco minutos se contaban cua-
tro subhistorias, una por cada uno de los
personajes: George Constanza, Kramer,
Elaine y Seinfeld. Era lo obligatorio si se
deseaba mantener la concentracion, el
poder hipnético del relato sobre el espec-
tador, porque esto era hecho en Betacam.
Después tenemos la serie House Mm.D.
(David Shore, 2004-2012), que es hecha

con cdmaras hd y ahi el nimero de tramas
disminuye. Hay una historia principal si
mucho, con una o dos subhistorias que no
van de principio a fin. Ahi el nimero de tra-
mas disminuyd considerablemente y son
relatos de una hora. Se ve cémo hay una
mutacion en la relacién entre el publico, la
concentracion del televidente y el soporte
visual, de resolucidn de la cdmara.

MM: el cine subordind a la televisidon o la
television al cine?

LDN: el lenguaje tradicional del cine esta
al mando de géneros televisivos (el dra-
matizado, las series de ficcién, etc.,) y se
adecla muy bien a la nueva textura de la
televisién. El cine terminé ganando. La te-
levisién ya no subordina al cine, como lo
hacia antes, sino que el cine esta siendo
pedido por los televidentes. No me parece
casual que la mayoria de televisiones del
mundo estén reclutando cineastas para
hacer televisién. Cuando Samuel Duque,
en RCN, en los noventa, nos llamé a Car-
los Mayolo y a mi era un exotismo. Era una
pretension de cuidar mas la puesta en es-
cena. Por eso es inquietante que hoy en dia
se esté haciendo cine de manera televisi-
va. Es mejor hacer television de una mane-
ra cinematografica.

MM: ¢ por qué dice inquietante?

LDN: hay peliculas, si es que eso es cine,
que estan reclamando un cupo en las salas
de cine y estan generando un malestar en

(1 Lisandro Dugue Naranjo con indigenas witoto, en el rodaje de La voragine (1990).

(1) Lisandro dirigiendo La voragine.

el espectador, una desercién del publico
cinematogréfico, porque la gente va a ver
esas peliculas hechas en diez dias con tres
camaras y termina descubriendo que esta
viendo televisién y para ver televisién se
hubiera podido quedar en la casa, sin ne-
cesidad de pagar taxi, comprar crispetas o
ir a hacer cola y pagar una boleta que tiene
un costo mas o menos alto.

MM: |a television colombiana tuvo un auge
de directores de cine haciendo grandes se-
ries para la television y usted participé en
esa época. Cuéntenos.



() Martha Bossio, Lisandro Dugue, Rosita Cabal, Samuel Duque, Gabriel Garcia Méarquez,
y persona sin identificar, en una reunién sobre Maria (Lisandro Dugue Naranjo, 1991).

LDN: rTI tuvo su boom, su grandeza en la
década de los ochenta, cuando estaban
ahi Bernardo Romero Pereiro, Pepe San-
chez y Carlos Duplat. La época en la que
yo participé fue a comienzos de los afios
noventa, esto era en RCN. Los comien-
zos de la década de los noventa fueron
muy importantes, porque estaba Samuel
Duque al frente de RcN, quien impulsé una
productividad con un alto contenido esté-
tico, y fomentd y produjo la adaptacion de
obras de la literatura colombiana, sin nin-
gln cuidado en los costos. Yo hice La vora-
gine (1990) y Maria (1991). Maria fue una
adaptacion del propio Garcia Marquez de
la novela romantica de Jorge Isaacs.

Mayolo hizo La otra raya del tigre (1993),
de Pedro Gémez Valderrama e hizo una

serie muy buena llamada Azucar (1989-
1991). Ese fue un momento muy feliz de
RCN Televisién. Luego eso cambié mucho
porque rcn se convirtié en canal. Empeza-
ron a ocurrir cambios estructurales en el
tipo de televisién que se debia hacer. Yo
reivindico esos tiempos entre el 89 y el 95.

MM: usted fue uno de los pocos directores
que trabajé con Garcia Marquez. ¢Cémo
fue eso?

LDN: en el 87 hice Milagro en Roma, cuyo
guion escribimos juntos, y que tiene buena
recordacion aungue han pasado veintinue-
ve afios. Yo habia hecho cine para televi-
sién equivocadamente. Pero después hice
television en formato Betacam y ya tenia
mas claro el tema de la dramaturgia tele-
visiva cuando hicimos La voragine, una
adaptacién que yo mismo escribi. Era
una época en que uno podia escribir, diri-
gir y hasta editar.

El guion de Milagro en Roma lo hicimos
pensando en cine, porque ademas se fil-
mé en 35 mm. Esa es una produccion de
la Televisién Espafiola que, para garanti-
zar su excelencia, hacia sus productos en
cine, incluso series de veinte capitulos. Lo
trabajamos con una dramaturgia filmica
gue hoy en dia puede tener muy buena
recepcién en la televisién contempora-
nea con esta tecnologia, pero puede que
en su momento, aunque en cine, se hizo
para television. Esa pelicula se estrené en
1988 en television mundial y puede que
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el hecho de que contara una sola historia,
resultara un poco extenuante y somnifero
para el televidente de la época. Pero hoy
en dia la nueva tecnologia ha redimido esa
dificultad y estoy seguro de que hoy esa
pelicula, con una sola historia lineal, se ve-
ria de una forma mas fluida por parte del
televidente, que lo que se pudo haber visto
en ese momento.

MM: (hablenos de sus otros trabajos con
Garcia Marquez?

LDN: ademas de Milagro en Roma, yo le
dirigi su Maria. No participé en la adap-
tacion del libro Maria, esa la hizo Garcia
Marquez con la ayuda de un escritor cu-
bano Lichi Diego, el hijo de Eliseo Diego.
También fue una serie concebida y pen-
sada para cine, aunque se hizo en forma-
to Betacam de televisién. Yo creo que ahi
Gabo deliberadamente, porque él conocia
muy bien las diferentes gramaticas entre
un lenguaje y el otro, la hizo muy cinema-
tograficamente. No tiene tramas secunda-
rias simultaneas, no tiene nudos dramaticos
diferentes a los principales: Maria esta
enferma de amor por Efrain y se muere.
Efrain viene de Londres y quiere llegar a
tiempo antes de que ella se muera. Esa es
la sinopsis apretadisima de esa novela.

Me acuerdo que se transmitian tres ca-
pitulos por la noche los fines de semana.
Eran tres horas, empezaba a las 9:45 y
terminaba a las 12:45 de la noche, viernes,
sabado y domingo. Empezédbamos con un

rating altisimo, del 60%, y termindbamos
con 23%, o sea, ibamos durmiendo a todo
el mundo, poco a poco, hasta que los te-
levidentes calan como moscas a roncar.
Creo que eso era previsible, porque RCN
decidio pasar tres capitulos seguidos. Creo
que fue un error. Hubiera sido més potable
|a serie, si se hubiera distribuido diariamen-
te en capitulos de una hora.

MM: (. Cémo era trabajar con Garcia Mar-
quez?

LDN: para mi es muy honroso haber tra-
bajado con él, haberlo admirado, haberlo
querido mucho y haberme beneficiado
enormemente de su talento. Escribimos va-
rios guiones juntos, incluso escribimos una
mini serie de seis capitulos basada en su
cuento “En este pueblo no hay ladrones”.
La escribimos en un mes seguido de en-
cierro en la Escuela de Cine de La Habana.
Lo que pasa es que nunca se hizo porque
los proyectos de Garcia Méarquez tenian
—y tienen— la caracteristica de encare-
cer mucho los presupuestos, porque los
costos que se cobran por los derechos
son muy altos. Hicimos esa adaptacion y
no hubo quien la realizara en Colombia, ni
en ninguin lado y aunque hubo varias pro-
puestas, finalmente no pudo llegarse a un
acuerdo en términos econdmicos.

Haber trabajado con él, pero sobre todo
haber disfrutado de su amistad, por su-
puesto, fue una experiencia invaluable que
me dejé recuerdos excelentes. Me hace
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sentir una enorme admiracién por él y
afecto.

MM: écuéntenos de la serie Un mundo
de Gabo, estrenada en el 2015 en Canal
Capital?

LDN: para volcar todo ese afecto por Gabo
y ponerlo en evidencia hice una serie de te-
levision en Canal Capital. Esa serie la dirigf
y la edité en ocho capitulos, se llama Un
mundo de Gabo. Quedé extenuado porque
la hicimos en siete, ocho meses y creo que
en un alto grado clausuré el tema de Gar-
cia Marquez para la televisién en términos
documentales por muchos afios, porque
ahi quedd todo lo de Gabo.

Rebuscamos archivos desconocidos, lo-
gramos que el Consejo de Estado de Cuba
nos diera material confidencial de momen-
tos privados de Fidel y Gabo. La Escuela de
Cine nos facilitdé materiales excelentes de
foros en la escuela sobre el arte del guion
de Garcia Marguez. Compramos materia-
les de televisiones europeas, mexicanas,
cubanas, de entrevistas exclusivas con
Gabo. Cerramos el tema.

Ademas, quiero destacar esto: trabajamos
con la mejor entrevista que posiblemente
hizo Gabo en su vida y fue la entrevista que
le hizo German Castro Caicedo en 1976,
aqui en Bogota, cuando Gabo solo llevaba
nueve afios de celebridad después de ha-
ber lanzado, en 1967, Cien afios de soledad.
Es un Gabo que estaba loco por hablar,

deseoso de volcar sus confidencias. Esa
entrevista siempre fue muy “pedaceada”,
RTI la hacia asequible para algunos pro-
gramas. Nosotros la restauramos integra
y la pasamos completa. Es la entrevista
mas bella de Garcia Marquez que se le
debe a German Castro Caicedo, de quien
fue amigo. El Gabo de lavar y planchar, el
Gabo cotidiano.

MM: uno de los grandes honores fue ha-
ber dirigido la Escuela de Cine de San An-
tonio de los Bafios, écémo llegd alla y cual
fue su experiencia?

LDN: dirigi la Escuela, de la que soy cofun-
dador, por dieciocho meses, entre 1994
y 1996. Yo estaba trabajando en la Uni-
versidad Nacional, donde habia fundado
la programadora de televisién y uno de
los programas era sobre exalumnos im-
portantes. Gabriel Garcia Marquez habia
cursado cuatro semestres de derecho y lo
[lamé a ver si nos daba una entrevista. Me
contestd que si: “yo te hago esa entrevista
si tu aceptas dirigir la Escuela de San An-
tonio de los Bafios”, me dijo.

Cuba estaba en pleno periodo especial
luego de que sucumbiera el blogue sovié-
tico. Y lo asumi muy militantemente. Eso
significaba desprenderme de una posicion
estable y muy satisfactoria que tenia en
la Universidad Nacional. Lo acepté como
una especie de servicio moral obligatorio.
Fue una experiencia invaluable porque
me dio la responsabilidad de dirigir un

establecimiento donde habia alumnos de
veinte paises, desde los mas herméticos
asiaticos, la India, Zambia, Namibia, Arge-
lia, pasando por Esparia, Holanda y, natu-
ralmente, paises latinoamericanos.

Me puso en contacto con jévenes aspiran-
tes a ser cineastas de la mas variada gama
cultural, con los problemas que son de su-
poner en un centro tan cosmopolita, tan
complejo. También recibi a grandes figuras
del cine como Bertolucci y Ettore Scola.
Y al mismo tiempo me tocé lidiar con las
complejidades propias de Cuba.

En ese lapso cumpli mis objetivos de mo-
dificar el régimen de gratuidad de la Es-
cuela, porque todos los alumnos tenfan
beca completa, pero habia estudiantes
japoneses y otras nacionalidades que se
iban de fin de semana a Hawai, a Nueva
York. Asi que se cambié a un valor de cinco
mil euros al afio, incluidos materiales, hos-
pedaje, comida y ensefianza. Hasta hoy,
eso es lo que se cobra y obviamente es
una escuela que tiene un régimen subsi-
diado. Era un tiempo muy dificil para Cuba
y aunque la escuela era distinguida, tanto
de Fidel como de Gabo, estaba afectada la
provisién de insumos técnicos, habia ra-
cionamiento de agua y energia, con lo que
el revelado de las peliculas se demoraba
mas. Cuando la Escuela se fundd tenia seis
buses nuevos para ir a La Habana, a mi me
tocd solo un bus y cada vez que salia se

(1) Lisandro Duque Naranjo en la Escuela Internacional de Cine de San Antonio de los Bafios, circa 1995.

varaba. Ahi aprendi o perfeccioné el ma-
nejo de la crisis.

MM: ¢ qué proyectos tiene ahora?

LDN: en este momento me estoy recu-
perando del postoperatorio de haber sido
gerente de Canal Capital por un afio. Ahi
nos inventamos como veinte programas:
documentales, de ficcidon, hice como vein-
ticinco cufias, inventamos con gente muy
talentosa varias series sobre exiliados,
sobre personas con discapacidad, progra-
mas de opinidn, de debate politico, sobre
minorias, diversidad, plurietnicidad, etc.

Y por supuesto, estrené mi sexta pelicula,
que se llama El soborno del cielo (2016).
Cuando me nombraron gerente de Canal
Capital ya la pelicula estaba hecha. La filmé
en el 2014, la edicion se termind en el 2015
y salié a salas en marzo del 2016. ®



CarLos MoreNo (Cali, 1968). Comunicador social de la Universidad del Valle, con maestria
en narrativa audiovisual de la Universidad de Barcelona. Ha trabajado en documental, corto y

largometraje, television, videoclip, video experimental y publicidad. Para television ha dirigido
episodios de Tiempo final (2008), Los caballeros las prefieren brutas (2010), Pablo Escobar,
el patron del mal (2012) y Azicar (2016), etc. Su primer largometraje, Perro come perro
(2008), se estrend en Sundance y recibié varios premios internacionales, también dirigié las
peliculas: Todos tus muertos (2011), El cartel de los sapos (2011), Qué viva la misica (2015)
y los documentales: Uno, la historia de un gol (2010) y Guerras ajenas (2016).
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Carlos Moreno: “siempre el cine"

Carlos Moreno no para de filmar y dirigir. Es el Unico de los
cuatro directores que he tenido el placer de entrevistar para estos
Cuadernos de Cine Colombiano - nueva época n.° 25. Cine y television,
que es mi contemporaneo. A diferencia de Pepe Sanchez, Lisandro
Duque Naranjo o Jorge Ali Triana, que tienen sus carreras y sus
legados cimentados en la historia, siento a Moreno en la bisqueda
de su consolidacidn artistica, o tal vez veo en él mi propia ansiedad
por crear algo que quede en el alma de mucha gente y luego querer
superarlo, marcar otra diferencia, dejar una herencia.
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Margarita Martinez: icomo ve las dife-
rencias entre el cine y la television?

Carlos Moreno: para mi el cine es una
aventura. Creo que por fuera de Hollywood,
todos estamos en una aventura que nece-
sita mucha vocacion, ganas de divertirse, y
donde operan mecanismos similares al de
los juegos de nifios, porque lo que el cine
trata de hacer es una puesta en escena. El
cine tiene componentes méas de aventura,
aungue también hay peliculas que tienen
un propésito industrial de hacer dinero.

La television es una industria, que en Co-
lombia estd forjada desde hace muchos
afios. No necesita una transformacién
muy grande, porque sus duefios —por asf
decirlo— no necesitan que cambie, porque
es una industria sélida, que funciona muy
bien de la manera en la que esta articulada.
Si uno es Tarkovsky no puede ajustarse a
eso, porque a la televisién no le interesa, lo
que se necesita es contar una historia de
la manera mas efectiva y con los recursos
que hay.

Otra diferencia entre el cine y la television
es el lugar, el contexto en el que se esta
viendo. Si se estrena una pelicula y la pe-
licula esta bien, va a un festival de cine y
hay critica de cine. En televisién, si hay un
estreno es un publico mas comercial y se
exhibe en la television. Si gana un premio es
de Tv y Novelas o un India Catalina.

MM: iqué llevd usted del lenguaje del cine
a la televisién?

CM: mi llegada a la television fue un pro-
ceso de adaptacion. Mas que llevar un
lenguaje a la television, creo que hay una
dosis grande de resignacion y de entender
que es un trabajo. Y si tuviste la suerte de
cobrar bien por él, mira la cuenta y ya. Ese
es tu pago.

MM: éel cine es su pasidn y la television
un trabajo?

CM: mejor dicho, las cuentas del cine las
pago con la televisién. Uno muy pretencio-
samente dice que va a cambiar eso. Pero
€S0 no va a cambiar.

MM: cuando usted empezd, écdmo eran
las fronteras entre el cine y la television?

CM: en Colombia hubo un momento en
que la frontera entre el cine y la television
era muy clara, por diferentes motivos; el
primero era técnico: la television técnica-
mente iba por un lado y el cine por otro. Y
también era una diferencia conceptual: el
publico al que se estaba dirigiendo la tele-
vision era diferente al del cine. Eso es una
obviedad.

Pero hubo un momento en que empeza-
ron a mezclarse y fue en el documental.
De alguna manera yo vivi eso. Cuando yo
estudié en la Universidad del Valle existia
un programa, Rostros y rastros (1988-
2000), y los pioneros fueron mis profesores,

Oscar Campo, Antonio Dorado, Luis Ospi-
na, Carlos Mayolo —de alguna manera—y
los alumnos que estaban en los cursos su-
periores de comunicacion social. El docu-
mental se asumia mas que con una mirada
periodistica —que hubiera sido la légica
de una facultad de comunicacion social—,
con una mirada cinematografica, porque
habia una relacién distinta con ese con-
cepto que es la realidad. Las producciones
que alli se hacian nos invitaban a que no
fuéramos unos defensores a ultranza de la
realidad, sino que fuéramos interpretes de
ella, es mas, teniamos que desconfiar de la
realidad. A eso llamo yo una mirada cine-
matografica. Que es algo que yo atesoro
de esa época.

Para mi, por encima de la Escuela de Co-
municacién Social, Rostros y rastros fue
la escuela en la que me formé. Esa explo-
racion académica con el documental la
asumiamos casi como una fantasia sexual,
porque lo haciamos con cdmaras de video
—no de cine—, pero quizas era el lengua-
je, o la actitud, habia una relacién entre la
ficcion y la realidad con la que estabamos
jugando.

Yo vine al mundo audiovisual con ese cru-
ce de cosas. Viendo que el cine y la televi-
sién tenfan una diferencia muy arbitraria,
que se podia romper en cualquier momen-
to y con el tiempo, con el cambio tecnold-
gico, eso ocurrid. Hoy en dia existe la po-
sibilidad técnica de hacer un largometraje

(1) Carlos Moreno y el equipo de produccién en rodaje de Cemento, asfalto, cal y rock

(Carlos Moreno y Jorge Navas, 1987) para Rostros y rastros.

para salas con un teléfono, entonces la
pregunta es écual es la diferencia entre el
formato de la televisidn, que era el video, y
el de cine, que era el formato cinematogra-
fico? Es una frontera que siempre fue muy
difusa.

De todas maneras, hay cosas en las que el
cine y la television se excluian mutuamen-
te. La television era un poco mas versatil,
era mas rapida, estaba mas vinculada a
lo inmediato, al noticiero, al espectaculo,
inclusive a la telenovela, porque era mas
serial. En cambio el cine no, aqui no ha-
bian laboratorios, entonces se revelaba en
Miami o en Buenos Aires; el cine tenia mas
caché, mas pompa, mas boato. Eso lo vien
el cine publicitario, porque muchos comer-
ciales publicitarios se hacian en cine, que
fue un camino que yo emprendi —hacer
comerciales de productos, de jabones, de
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comida, de amas de casa felices—, y se
hacian en cine para que se viera bonito y
apetitoso. Era un asunto estético. Pero en
el fondo, a veces las fronteras se cruzaban.
Luego se empezaron a hacer comerciales
en HD y hoy en dia practicamente todo
se hace en video. Digamos que, desde el
punto de vista técnico, desde el material
mismo, de la esencia que es la imagen en
movimiento, la frontera es difusa.

MM: Y mas ahora con el Internet...

CM: claro, yo creo que ahi es donde puede
radicar la diferencia: écudl es el publico?
El cine y la television persiguen lo mismo:
lograr la atencion de alguien durante un
tiempo, en el que se comunica algo. Pero
esa atencion se obtiene desde diferentes
lugares. El acto de ir a la sala de cine te
pone en una situacién de concentracion. En
una sala de cine se puede ver una pelicula
en un espacio oscuro, en una condicion
privilegiada para ver la pelicula éptima-
mente. La television estd en nuestra casa
para verla haciendo incluso cualquier otra
cosa. Mi mama ve television mientras hace
otras cosas, ella la escucha, es heredera de
la radio. Eso termina influyendo en el len-
guaje. Quizas la television no necesita ese
cuidado del cine que te tiene concentrado,
porque la television te esta reiterando, es
mas ligera, mas redundante. El cine es, se
supone, mas exquisito.

Pero toda esa frontera se rompié o estaba
a punto de romperse y siempre ha sido

muy fragil. Porque ahora hay personas que
nunca han ido a una sala de cine y han vis-
to muchas peliculas desde su casa. O hay
peliculas nacionales, y creo que en todo el
mundo, que han sido muy exitosas y que
tienen actores que han sido famosos en la
franja prime de television. Lo que quiere
decir que de alguna manera son lo mis-
mo, se comunican. Antes la diferencia era
una cosa técnica. Ahora esa frontera ya se
rompid. Yo veo que a veces los producto-
res, los ejecutivos, quieren un lenguaje ci-
nematografico. Y es muy dificil de definir
équé es un lenguaje cinematografico? La
television se inventd para ser inmediata,
para tener una camara y transmitir a otro
lugar en el instante; el cine tenia otro obje-
tivo, parecido mas al de la fotografia, que
era conservar algo para luego revelarlo y
proyectarlo, compartir eso que se habia
hecho. Eran dos situaciones diferentes.
Cuando la television empez6 a ser capaz
de registrar y de conservar lo que registra-
ba en cintas, yo creo que ahi empezé todo
a agrietarse.

MM: icdmo se inicid en el cine?, écomo
fue ese paso de la publicidad, al cine a la
television?

CM: cuando entré a la carrera de Comuni-
cacidn Social, nunca sofié, ni anhelé ser di-
rector de cine, ni tuve una camara, ni hice
mi primera pelicula a los diez afios. Tenia
una vocacion mas cercana a la escritura,
no sé si literaria, pero el periodismo me

gustaba, me gusta. Paraddjicamente entré
a estudiar musica, fracasé muy rapida-
mente, porque no tenia talento. Luego un
amigo empezd a estudiar comunicacion
porque él queria escribir, lo mismo que yo,
y por ahi me encontré al audiovisual.

Lo que me sigue interesando del cine es
la capacidad de contar una historia, de
tener en las manos un relato. Eso fue lo
gue yo traté de encontrar en cada uno de
esos momentos —publicidad, cine y te-
levision—. Mi generacion se inicié con el
documental, que tiene un ADN periodistico.
Lo que me interesaba era el ejercicio del
narrador. No sé si toda la vida seré direc-
tor de cine, no lo sé. Pero lo que si sé es
que siempre perseguiré esa posibilidad de
contar una historia.

Cuando yo llegué a Bogotd, lo hice con
unos amigos que venian de la generacién
del documental —y que hoy en dia son los
directores de fotografia de mis peliculas:
Diego Jiménez y Juan Carlos Gil, ademas
de Jorge Navas, que también era direc-
tor—, nosotros llegamos a hacer publici-
dad como un ejercicio de sacar musculo
con la técnica y persiguiendo el fetiche del
cine. La primera vez que nosotros vimos
una camara de cine fue haciendo un co-
mercial. Nosotros nunca habfamos visto
una camara de cine. Es un fetiche y todavia
mas ver la cruz de malta'. Pero estdbamos
haciendo un comercial de un jabén, no es-
tdbamos haciendo cine. Era un comercial
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(1] Carlos Moreno con los actores Marlon Moreno y Blas Jaramillo en el rodaje de Perro come perro.

de televisidon y ya, no una obra de arte.
Pero nosotros lo asumiamos con todo el
respeto, con toda la reverencia y la misti-
ca. Luego, con el tiempo esa ingenuidad se
empieza a limar y eso es muy grave, pero
ineludible.

En el medio de la publicidad uno hacia
crecer esa conspiracion que era hacer una
pelicula, una conspiraciéon muy lenta de
tener un guion, de irlo desarrollando, an-
tes de que existiera la ley de cine. Para mi,

»1-La cruz de malta o
también conocida como
rueda de Ginebra, es el
mecanismo giratorio que
garantiza la velocidad
requerida para la captura
y proyeccidn de la imagen
en las cdmaras y proyec-
tores de cine.
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hacer una pelicula era algo que no iba a ser
posible, no era posible. El cine estaba re-
servado para gente que tenia dinero o con-
tactos, influencias y yo no tenia ninguno de
los dos.

Yo estaba en Centroamérica haciendo pu-
blicidad y de ahi el salto directo fue a ha-
cer mi primera pelicula Perro come perro
(2008). El productor consiguié el dinero,
nacio la ley de cine y entonces se pudo
hacer la pelicula, porque se convirtié en
un proyecto nacional. Luego me tenia que
seguir ganando la vida y me daba mucha
pereza volver a la publicidad, entonces se
abrié el camino de la television con la pro-
mesa del lenguaje cinematografico.

MM: icomo ve lo que esta sucediendo con
Netflix, Amazon, etc.?, iconsidera que hay
mas innovacion en la television que en el
cine?

CM: si. Y creo que es precisamente por la
ruptura de esa frontera, una ruptura con el
publico, sobre todo con las posibilidades
técnicas de ver una pelicula en casa. La
television esta buscando ese publico y por
eso tiene que innovar. Por eso se asumen
riesgos, no solo narrativos y estéticos, sino
de programacién. Hoy en dia uno escoge
el contenido. Eso es un riesgo de merca-
deo, de exhibicidn, de distribucion. Para
que exista ese riesgo, hay un alto nivel de
competitividad en lo que se esta ofrecien-
do. Eso explica nuestra sociedad muy bien.

Solo tenemos dos canales y el tercer canal
ha sido bloqueado politicamente. Eso es
una realidad.

MM: ...de hecho antes habia veinte pro-
gramadoras que hacian cosas interesanti-
simas, importantisimas y divertidisimas...

CM: y eso ha ido a la par de como se ha
vuelto el pais de conservador y la mirada
que tiene el pais de la realidad, que es una
mirada limitadisima. Y lo peor es que ya
no hay mucho que hacer, porque a la tele-
visién abierta le queda muy poco. Enton-
ces lo poco que queda, ya lo hicieron.

Eso forma parte del cambio radical en el
mundo que fue Internet, de como trans-
formd la manera de entretenerse, de cdmo
cambid el ocio. Yo fui criado en esa tele-
visién de uno o dos canales de television.
Uno tenia que esperar hasta las cuatro de
la tarde a que la sefiora leyera la progra-
macién para ver cuando aparecia el pro-
grama que a uno le gustaba. Ese mismo
programa lo puedo ver hoy en YouTube
cuando yo quiera. Ahora te lo puedo mos-
trar en mi teléfono.

MM: ¢siente que en Colombia hay pro-
ducciones mas sofisticadas en television?

CM: si y no. Es como si uno va a comprar
un Lamborghiniy lo tiene que andar en Bo-
gotd, cuando uno pasa por los huecos tie-
ne que andar despacio. Hay un esquema
de produccidon que se tiene que obedecer

por la parrilla. Por ejemplo, cuando ibamos
a iniciar la produccién de Pablo Escobar,
el patrén del mal (2012) nos dijeron que
ibamos a salir al aire en agosto y luego lo
movieron a mayo, e iniciamos el rodaje en
enero. Esa decisidn, que es de programa-
ciéon —y lo que esto implica en términos
de pauta—, afecté la produccién y afectéd
todo. Me dijeron “ya no tienes que rodar
dos escenas, sino veinte”. Se vuelve otra
cosa, detras de eso ya no hay una estra-
tegia de filmacidn, de contar una historia,
sino una estrategia de produccién. Y no lo
estoy criticando, solo estoy diciendo que
es asi. Es un sistema de produccién y de
distribucién que esta pidiendo cosas dife-
rentes. Ahi no hay un lenguaje cinemato-
grafico.

MM: iy cudles son esas diferencias entre
la produccion de cine y la de television?

CM: en cine uno le dice al productor: “ha-
cemos cuatro escenas diarias para que
quede muy bien y vamos a cuidar todo”.
En televisidn, el productor le dice a uno:
“épreproduccion? Un mes como mucho.
Y me vas hacer doce escenas diarias, y
porque te vaya mal”. Porque el negocio es
mantener el programa al aire durante un
tiempo largo, porque el negocio es la pau-
ta, no que quede bonito.

Pero también hay una diferencia en los len-
guajes. La television siempre esta tratando
de llenar los espacios, y a mi modo de ver,
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eso ocurre desde que aparecié el control
remoto. Todo el tiempo tienen que estar
pasando cosas, entonces en la televisién
“el silencio es malo”. En televisién el si-
lencio se percibe como un vacio que debe
ser evacuado permanentemente, como la
quietud. Siempre tiene que estar pasando
algo. Si lograste hacer una escena, llega
el ejecutivo y dice que esta lenta, que ahi
no pasa nada. Y claro que no pasa nada,
porque si una persona esta triste, esta
destrozada y tenemos que verla sufriendo,
y cuando uno esta asi, a veces esta en si-
lencio. Pero la television es un lenguaje re-
dundante, por eso el ejecutivo, ahi donde

(1 Carlos Moreno con el actor Andrés Parra en el rodaje de Pablo Escobar, el patrén del

mal (2012). Fotos: Héctor Alvarez.



132
CINE Y TELEVISION

quieres silencio, le va a poner musica tris-
te, porgue tenemos que ver que esta triste.

Incluso para los actores es dificil. Los acto-
res estan tan acostumbrados a hablar que,
cuando les dices que se queden callados,
se sienten mal. He tratado de dirigirlos
para que se oigan, que sientan lo que el
otro dijo. Es un asunto de cémo se ha ido
construyendo el mundo de la informacion
y del entretenimiento. Ese tiempo que uno
tenfa en una cita médica para mirar, para
ver a la sefiora entrar, ya no existe. Ahora
uno se pone a ver el Twitter. Ese tiempo
de mirar casi solo lo puedes encontrar en
el cine.

En cambio la televisién siempre te esta
dando algo. Es un lenguaje que no quiere
que te escapes, porque te tiene que vender
alguna cosa. Hay otra cosa que encuentras
en la televisién y es que todo el mundo
es bonito. En el cine hay permiso para los
feos. En la television tienes una gran actriz
con la que puedes construir un gran per-
sonaje, pero el ejecutivo dice que no se
ajusta al canon de belleza. En el cine si se
permite eso. Yo le puedo decir al productor
de cine que necesito un actor que ten-
ga barriga, que no se depile las cejas. En
la television no, y es una imposicién de au-
diencia, porque es un formato que se vende
asi. Si uno entiende esa regla, ya sabe a qué
fiesta va.

MM: sin embargo, Pablo Escobar, el pa-
tron del mal fue aclamada por los mas

encumbrados intelectuales latinoame-
ricanos, aparte de haber tenido ratings
altisimos.

CM: tengo una relacién de amor y odio con
la serie. Pero obviamente es mas el amor.
Todos los dias me levantaba con ganas de
divertirme, sobre todo, pero la television
no esta hecha para eso, es algo industriali-
zado y ya. Yo no he visto la serie completa.
Cuando salié al aire yo estaba rodando.
Luego compré el bvp. A veces me veo tres
DVD y miro como quedd esto o aquello.

Creo que Juana Uribe (vicepresidenta de
Caracol) nos llamé muy irresponsable-
mente a dirigir esa serie —porque luego
yo llamé a Laura Mora—, porque |dgica-
mente Caracol tenia un formato de pro-
duccién que nosotros fuimos a alterar un
poco. Yo llegué de alguna manera propo-
niéndole a Juana eso. Eramos el equipo de
produccion que menos rendia, que mas
caos generaba. Pero el dia que salié al aire
y empez6 a marcar un rating histérico, ya
ellos sabian que le iba a ir bien; lo que les
importaba era que termindramos rapido,
no que quedara mejor.

Hay que ser realistas. Siento que se asume
la television como un trabajo artistico y no
lo es. Es un asunto de destreza narrativa.
Haz la escena lo mejor que puedas, tienes
quince minutos para rodarla.

MM: entre el cine y la television, équé
escoge?

CM: Siempre el cine. ®

Foto fija de San Antofiito (Pepe Sdnchez, 1986), y fotogramas de Tiempo de morir (Jorge Ali Triana, 1985), Visa usA (Lisandro Duque Naranjo, 1986)
y Todos tus muertos (Carlos Moreno, 2011).
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Desde la pantalla del
cine hasta la pantalla del teléfono

From the Theater Screen to the Mobile Phone Screen
Por Ricardo Silva Romero
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Resumen: este texto es un recorrido por las exploraciones que se Abstract:
han hecho en Colombia en el terreno de las series web. Retrata, place in (
para empezar, a una nueva generacion de cineastas que vienen y
van de la television al cine, que han revitalizado las producciones
televisivas nacionales por medio de estrategias cinematogréficas
y de cinefilia. Luego describe y documenta el camino que han
seguido los realizadores colombianos a la hora de experimentar
con el incipiente pero prometedor formato de las series web:
de las parodias politicas a los thrillers complejos, de las comedias
generacionales a las sétiras animadas; el articulo lleva a cabo un
recuento que prueba que el género estd empezando a tomar forma.

Frank Ramirez y Andi Baiz en el rodaje de Metastasis (Andr Baiz, 2014)
versién latinoamericana de Breaking Bad (Vince Gilligan, 2008-2013).
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Primero. Desde .
el cine hasta el televisor

Nuestra television, que una vez consiguié que
viviéramos en un mismo pais, fue inventada
en un principio por gente de cine, por gente de
teatro. Podria aliviar la nostalgia —e incluso
ser esperanzador para el lector— que en la
Ultima década hayan vuelto a la realizacion
de las series y de las telenovelas hechas en
Colombia algunos de los mas representativos
directores de las dos ultimas generaciones,
Carlos Moreno, Andi Baiz, Javier Mgjia, Felipe
Martinez y Riccardo Gabrielli, entre otros, pero
pronto habria que aclarar que todos ellos
fueron reclutados por las productoras y por
los canales mas como profesionales talen-
t0osos y mercenarios decorosos que como
autores ambiciosos en la tradicion de Jorge Ali
Triana, Pepe Sanchez, Carlos Mayolo o Sergio
Cabrera. Llegaron a la television todos ellos,
en suma, por ser buenos, por saber hacerlo y
tener el ojo del cine, pero no para proponer, no
para seguir explorando una obra.

No ha sido su culpa, por supuesto. Todos
£s0s nombres han tenido que llevar a cabo sus
carreras en los afos de la desigual y decadente
television privada. Y desde que el medio quedd
convertido en duopolio, en 1997, y ha sido un
pulso estéril entre los canales ren y Caracol,
las disimiles y arriesgadas propuestas de los
grandes productores y realizadores de la edad

de oro —aquellos veinte afos que van de
mediados de los setentas a mediados de los
noventas en los que habia tantas productoras,
tantas programadoras, tantas propuestas,
tantas voces— fueron encontrandose cada
VEZ Mas con ese muro que suelen levantar
poco a poco los ejecutivos que llegan de afuera
para volver rentables las empresas culturales.
Ciertos libretistas emblematicos, Fernando
Gaitan, Moénica Agudelo y Julio Jiménez, por
gjemplo, mantuvieron en un primer momento
el control sobre sus melodramas, pero pronto
fue evidente que eran los gerentes quienes
tenian las riendas de un negocio reducido a
nada mas que un negocio.

Y los gerentes, que podrian estar admi-
nistrando cualquier fabrica de cualquier
producto, suelen repetir frases rematadas
por puntos suspensivos como “esto no va a
entenderlo nadie aqui en Colombia...”, “la
television tiene que ser aspiracional...” y
“nada demasiado politico...”.

Todo se vuelve publicidad, y el pablico es,
entonces, el farget, cuando llegan los gerentes
a decidirlo todo.

Ciertos productores jovenes, de empresas
como Fox Telecolombia o Teleset, que han
hecho su carrera mientras en la television
mundial se han abierto paso decenas de
series maestras (Gurb Your Enthusiasm,

(1) Arriba: fotograma de Cuando rompen las olas (Riccardo Gabrielli, 2006); Javier Mejfa en el rodaje de Apocalipsur (2007);
abajo: Felipe Martinez en el rodaje de Doble (en preparacién); y Andi Baiz en el rodaje de Satanas (2007). Archivo de los directores.

The Wire, The Sopranos, y Mad Men)' y
mientras los canales de cable han conseguido
destronar a los anquilosados canales nacio-
nales en términos de calidad y en términos
de audiencia, en busca de una estética mas
cercana a la de la gran television del mundo,
tomaron la decision de llamar a los cineastas
que acababan de terminar sus operas primas
gracias a los fondos creados por la Ley 814
del afio 2003, sin duda alguna un partea-
guas. Fue claro, desde 2004 mas o menos,
que se venia una nueva etapa para el cine
colombiano, que alrededor de aquella ley, que
buscaba fomentar la realizacion y aspiraba a
darle forma a algo semejante a una indus-
tria, se estaban reuniendo algunos, muchos
talentos, que dentro de poco darian peliculas

colombianas que podrian ser juzgadas mas
por peliculas que por colombianas.

Rubén Mendoza entregd al publico
La cerca (2004), Ciro Guerra presentd La
sombra del caminante (2004), Juan Felipe
Orozco estrend Al final del espectro
(2006), Riccardo Gabrielli dio a conocer Guando
rompen las olas (2006), Javier Mgjia lanzo
Apocalipsur (2007), Andi Baiz mostré su
adaptacion de la novela Satanas (2007), Felipe
Martinez y Alessandro Angulo como productor
revelaron su Bluff (2007), Carlos Moreno
sorprendio con Perro come perro (2008) y
Jorge Navas aparecio en el mapa de los largo-
metrajes colombianos con La sangre y la
lluvia (2009). Y al final de la primera década
del siglo xxi fue claro que habia una nueva

> 1-El show de Larry
David (Curb Your Enthu-
siasm, Larry David, 2000-
2011), The Wire (David
Simon, 2002-2008), Los
Soprano (The Sopranos,
David Chase, 1999-2007)
y Mad Men (\Weiner,
Matthew, 2007-2015).



P 2 Riccardo Gabrielli,
Felipe Martinez, Juan
Felipe Orozco, Carlos

Moreno, Lilo Vilaplana 'y
Diego Mejia Montes.

P 3 Riccardo Gabrielli,
Felipe Martinez, Camilo
Matiz, Juan Felipe Orozco,
Juan Carlos Beltran,
Carlos Moreno, George
Peldez, Lilo Vilaplana'y
Ricardo Sarmiento

P 4 - Riccardo Gabrielli,
Felipe Martinez y Caryl
Deyn Korma.

» 5 Gustavo Bolivar
Moreno (creador),
Riccardo Gabrielliy Lilo
Vilaplana.

» 6 - Riccardo Gabrielli,
Felipe Martinez, Simén
Brand, Magdalena La
Rotta, Diego Mejia,
Lilo Vilaplana y Carlos
Moreno.

P 7 - Riccardo Gabrielli,
Felipe Martinez, Jonathan
Jakubowicz, Diego Mejia
Montes y Lilo Vilaplana.
> 8- Riccardo Gabrielli,
Felipe Martinez y Alvaro
Curiel.

P9 Javier Mejia, Luis
Alberto Restrepo y Juan
Camilo Ferrand (creador).
P10 - Javier Mejia, Andy
Baiz, Magdalena La Rotta
y Luis Alberto Restrepo.
P 11- Alessandro Angulo,
Carlos Moreno, Juan
Felipe Orozco y Henry
Rivero.

P12 - Alessandro Angulo,
Felipe Zuletay Julio
Betancur.
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generacion llena de voces diversas de la
que cabia esperar uno que otro trabajo que
renovara el canon gue conocemos: las viejas
pero duraderas El rio de las tumbas (Julio
Luzardo, 1964), Gondores no entierran
todos los dias (Francisco Norden, 1984),
Rodrigo D. No futuroe (Victor Gaviria, 1990),
Confesion a Laura (Jaime Osorio, 1990)
y La estrategia del caracol (Sergio
Cabrera, 1993).

Esas voces fueron reclutadas por los nuevos
gjecutivos, pues, para renovar el lenguaje de la
television.

Gabrielli se convirti6 en uno de los mas
reputados realizadores de Fox Telecolombia:
no solo dirigié sonados capitulos de proyectos
unitarios como Tiempo final? (2007-2009) y
Sin retorno® (2008-2009), sino que estuvo
a cargo de series tan particulares como
Kdabra* (2009-2012), El Gapo® (2009-
2010), Mentes en Shock® (2011), La
mariposa (Riccardo Gabrielli y Lilo Vilaplana,
2011), Lynch? (2012) y Cumbia ninja®
(2013-2015). Orozco y Martinez recorrieron
un camino semejante, en muchos de los
mismos titulos y en la misma empresa, hasta
ganarse una merecida fama de lideres confia-
bles, de talentos seguros. Mejia, que tuvo una
primera carrera como realizador de programas
educativos en Teleantioquia, trabajo del 2009
al 2013 en producciones de television abierta

como Las muiiecas de la mafia® (2009-
2010) y la segunda parte de El cartel de los
sapos: la guerra total'® (2010). Angulo fue
llamado por Sony para trabajar en la adapta-
cion televisiva del best seller Los caballeros
las prefieren brutas' (2010) y fue invitado
por Caracol para llevar a cabo el documental
Los tiempos de Pablo Escobar'? (2012).
Moreno paso por varios de los trabajos mencio-
nados, de Tiempo final a Los caballeros las
prefieren brutas, hasta llegar a la direccion
—junto con Laura Mora Ortega— de la exito-
sisima Pablo Escobar, el patron del mal
(2012), recuento de la vida del mafioso esca-
lofriante. Baiz hizo parte del equipo de un par
de series de la television colombiana, como
responsable de alguna unidad de grabacion
en trabajos de Luis Alberto Restrepo, y estuvo
a cargo de varias entregas de la version lati-
noamericana de la celebrada Breaking Bad
(Vince Gilligan, 2008-2013) —que encontrd
un auditorio latinoamericano con el suges-
tivo titulo de Metastasis (2014)— antes
de convertirse en el director de cuatro de los
diez episodios de Narcos' (2015-2016), la
cuidada serie de Netflix.

Que Baiz haya dirigido tantos capitulos
de una serie que ha sido vista en el mundo
entero, a través de uno de esos sistemas de
television y cine por Internet que han empe-
zado a atraer a todos los publicos —aparte
de Netflix estdn Hulu, Vimeo, Amazon—, es
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(1) Andi Baiz con varios actores en el rodaje de Narcos (2015-2016). Fotos arriba: Daniel Daza. Fotos abajo: Juan Carlos Gutiérrez. Archivo: Andi Baiz.

prueba de que el talento de un hombre dedi-
cado a las peliculas tiene un nuevo lugar en
las producciones independientes que no se
presentan en las plataformas tradicionales.
Algo asi se les prometio a los periodistas y
a |os escritores cuando aparecieron los blogs
y los medios independientes en Internet y los
sitios web para publicarse a uno mismo: se
les dijo que los medios y las editoriales tradi-
cionales sobrarian y que serian mas que sufi-
cientes las redes sociales para conseguir un
publico, pero lo cierto es que esa promesa

no se ha cumplido del todo, que es posible
conseguir un publico en linea, si, pero no
tan numeroso como para echar a andar una
empresa comercial. Netflix y sus competidores,
en cambio, si se han vuelto una prestigiosa
y efectiva alternativa para una generacion de
realizadores que ha sabido pertenecer a la
television, hacerla bien y enriquecerla, pero
que se ha visto obligada a trabajar bajo las leyes
de los estrictos e insulsos gerentes del arte.

Quien ha visto el trabajo de los directores
mencionados en las producciones de Teleset,

» 13- Andi Baiz, Josef
Kubota Wladyka, Gerardo
Naranjo, Fernando
Coimbra, Guillermo
Navarro, José Padilha y
Batan Silva.
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Sony o Fox Telecolombia, pronto nota que su
principal contribucion ha sido la de cargar el
lenguaje televisivo de lenguaje cinematogra-
fico: de planos largos, de ambientaciones y
fotografias expresivas, de camaras al hombro,
de montajes que toman riesgos. Pertenecen,
todos, a una generacion de cinéfilos que tuvo
a la mano (por Betamax, por vHs, por pvp, 0 por
Internet) todo el cine del mundo: cada uno de
ellos inhala y exhala cine v, a diferencia de la
generacion anterior mucho mas anclada en
los nuevos cines europeos, supo disfrutar sin
culpas ni trampas de las mejores peliculas
de Hollywood. Y se nota, en los capitulos de
Tiempo final, El Gapo o Pablo Escobar, el
patron del mal, un saber hacer, un dominio
de la narrativa audiovisual que no era asi de
comun en las anteriores generaciones, cinéfilas,
si, pero mas literarias, mas atadas a lo teatral.

Habria que decir, sin embargo, que su
paso por la television les ha servido para pagar
las cuentas y como un taller para afinar sus
talentos, pero no, hasta ahora que las nuevas

(1) Fotogramas de Gajes del oficio (Andrés Burgos, 1999).

plataformas empiezan a ser una verdadera
alternativa, como una extension de sus obras.

Vale la pena mencionar, a modo de parén-
tesis que aclare y abra paso a lo siguiente, un
par de casos de libretistas de series cercanos
al cine, trabajadores juiciosos y talentosos
metidos de cabeza en esa television partida
en dos canales privados, gue poco margen ha
dado a los creadores, que parte de la base de
que ya todo estd inventado y ya estd mas que
claro qué es lo quiere el publico colombiano.

Primero que todo esta el caso de Andrés
Burgos, que ensayd el cine —e hizo en 1999
un cortometraje satirico que vale la pena,
Gajes del oficio— antes de convertirse en
un respetado novelista y un libretista de series
y de telenovelas reconocido y valorado por la
industria, y luego regresé a las peliculas con
una opera prima —la comedia triste Sofia
y el terco (2012)— que elude todos los
lugares comunes del cine latinoamericano y
se lo apuesta todo a una narracion contenida

y sugerente que por momentos recuerda la del
cine mudo. Burgos sigue siendo un libretista
confiable al que suelen acudir las produc-
toras cuando necesitan el trabajo de un
profesional, pero luego de su primer largome-
traje se perfila como un hombre de cine que
ha estado infiltrado en la television.

Después esta el recorrido Diego Vivanco.
Que luego de una sonada carrera en las series
y las telenovelas de los dos canales privados, y
de escribir tramas llenas de gracia que han
ido de lo comico a lo grave, ha escrito tres
ajustados guiones cinematograficos que han
llegado a convertirse en tres peliculas que
han tenido eco en el publico: no ha pasado
el argentino Vivanco del guion a la direccion,
y no parece que vaya a hacerlo pronto, pero
su trabajo en la comedia negra Gareia (José
Luis Rugeles, 2010), en la pelicula de horror
El paramo (Jaime Osorio Marquez, 2011) y
en la reflexion sobre el conflicto nacional Alias
Maria (José Luis Rugeles, 2015) ha servido
para explorar géneros que adn no habian sido
conquistados por aquel cine colombiano que
parecia acostumbrado a ser en si mismo un
género.

Hacen parte, Burgos y Vivanco, de una
generacion de libretistas de habilidad extraor-
dinaria que, sin embargo, se han visto obli-
gados a hacer buenos trabajos —de tanto
en tanto cercanos a sus obsesiones y a

[ Juan Felipe Cano y la actriz Angie Cepeda en el rodaje de La semilla del silencio (Juan

Felipe Cano, 2015).

sus vidas— dentro de la logica yerma del
duopolio. Y, mientras la naciente industria del
cine colombiano toma forma y encuentra
diferentes publicos, han entendido que sus
historias mas personales habra que reser-
varlas para sus peliculas y, algun dia, segun
se vayan dando las cosas, para las series web.
Habria que mencionar dentro de este grupo,
que ha contado con la mirada de maestros
como Fernando Gaitan, Mauricio Navas, Dago
Garcia 0 Juana Uribe, a escritores de libretos
tan solidos como Albatros, Juliana Barrera,
Ana Maria Parra o Natalia Ospina.

Algo semejante habria que decir de los
directores Juan Felipe Cano y Klych Lopez.
Formado en el cine, en la academia espa-
fiola, Cano ha trabajado a la par de la nueva



142
CINE Y TELEVISION

generacion de cineastas, primero como su
mano derecha y luego como un director mas,
en algunas de las series de television mas
exitosas de los ltimos afos: las pulidas Gora-
zones blindados (Juan Felipe Cano e Israel
Sanchez, 2012), El laberinto de Alicia
(2014) y Lady, la vendedora de rosas
(Juan Felipe Cano e Israel Sanchez, 2015)
han estado a su cargo y lo han conducido a
una valiosa opera prima titulada La semilla
del silencio (2015). Klych Lopez, reco-
nocido por su trabajo en las series Gorreo
de inocentes (Klych Lopez y Clara Maria
Ochoa, 2011-2012), La promesa (Klych
Lopez y Liliana Bocanegra, 2012-2013) y La
ronca de oro (Klych Lopez y Juan Andrés
Granados, 2013-2014), empezd su carrera
con una seguidilla de cortometrajes y ha sido
el encargado de convertir en pelicula la gran
obra teatral colombiana sobre el conflicto y los
desaparecidos; Siempreviva (2015).

Asimismo, en tiempos en los que tanto se
reniega de la presencia de modelos y cele-
bridades hechas a puro pulso en los reality
shows de moda, resulta fundamental notar la
entrada —de la mano de esta fila de reali-
zadores menos literarios, pero mas duchos
en el lenguaje audiovisual— de un grupo de
actores de primera formados en el teatro, que
han hecho al tiempo una carrera en el cine.
Al grupo de intérpretes que han trabajado
por mas de dos décadas con el Teatro Petra

del estupendo Fabio Rubiano, quien entrd a
la television colombiana en los noventa y ha
sido una presencia televisiva innegable en los
ratos libres que le deja su compromiso con
el grupo teatral, tendrian que sumarsele los
nombres de talentos enormes como Felipe
Botero, Andrés Parra y Carlos Manuel Vesga.

Siguen los hombres de teatro y de cine, en
fin, infiltrando la television colombiana. Hubo
un tiempo, sin duda, cuando las cabezas de
las programadoras jamas se habrian atrevido
a decirles a sus libretistas y directores que
una adaptacion de Gracias por el fuego
(David Stivel, 1982) no tenia sentido o que
una recreacion dramatizada de El Bogotazo
(Jorge Ali Triana, 1984) seria muy politica;
hubo un tiempo cuando no fueron los ejecu-
tivos, sino los creadores obsesivos y ambi-
Ciosos, quienes revitalizaron nuestra televi-
sién, quienes pusieron las reglas. Pero en estos
primeros afnos del siglo x« habria que reconocer
y aplaudir el influjo de las nuevas generaciones
de realizadores cinematograficos en las series
y las telenovelas que hemos visto.

Segundo. Desde el televisor
hasta el computador

Repito: no ha sido la television de estos
afos, ni los canales privados, ni las produc-
toras compradas por los estudios de Hollywood
los lugares a los que han podido llegar los
directores de las nuevas generaciones con sus
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propuestas mas personales (a ser autores
como se ha entendido en el cine desde los
afos sesenta, como se entendio en la tele-
vision colombiana de los ochenta), pero las
llamadas series web, que fueron la esperanza
de tantos realizadores ninguneados por los
canales tradicionales desde mediados de la
década pasada, han tardado mas de lo espe-
rado en convertirse en un refugio y en zaran-
dear la forma como se producen los seriados
nacionales y en transformar las cabezas de un
publico educado en las programaciones y los
horarios.

Puede decirse sin embargo que, aun
cuando muchos televidentes siguen aferran-
dose a lo que dan los dos canales privados
en esta Colombia que sigue siendo un pais de
desigualdades tan profundas, en los Ultimos
afos una gran parte del publico ha estado
cambiando profundamente su manera de
acercarse a los dramas audiovisuales: el
triunfo del servicio de television por cable
prestado por empresas como Claro o Direct v
(el 81% de los hogares, 4 200 000, cuentan
con estos sistemas), sumado a la expansion
de Internet (el Ministerio de las Tic reporto, el
afio pasado, 9 890 000 conexiones de banda
ancha en el pais) y al auge en los Gltimos afios
de los teléfonos moviles inteligentes (segun
la compafia eMarketer 14 400 000 colom-
bianos tenian smartphones hasta comienzos
del 2015) han comenzado a hacer no solo

viable, sino necesaria, la aparicion de series
pensadas para las nuevas plataformas.

Las series web son dramas episodicos que
se transmiten por Internet, por supuesto, en lo
que se ha querido llamar television web. Suele
decirse que The Spot (Scott Zakarin, 1995-
1997), una especie de Melrose Place (Darren
Star, 1992-1999) solo para la red presentada
en estos veinte afios, fue la primera. Suelen
citarse 1os hitos que se han producido en todo
el mundo en este mismo tiempo, pero, quizas
porque a pesar de sus sorprendentes cifras
de audiencia siguen siendo ficciones para
un publico diferente del que ha sido estu-
diado y convertido en farget, la informacion
es dispersa e incompleta. Hay muchas mas
series web de o que se cree. Hay todo lo que
usted pueda imaginarse: animaciones, paro-
dias, mondlogos, reportajes en broma, tramas
policiacas. Hay obras maestras como la serie
de improvisacion Break-ups (Ted Tremper,
2011) o la serie de entrevistas Comedians in
Cars Getting Coffee (Jerry Seinfeld, 2012-),
pero es tanta la oferta en todo el mundo, que
cuesta llegar a conocerlas.

Es claro, sin embargo, que la madurez de
la television web ha llegado al mundo gracias
a la aparicion de series originales y arries-
gadas —pero que siguen las estructuras de
las series tradicionales— como House of
Cards (Beau Willimon, 2013-) y Orange Is



»>14- Alex Timbers,
Roman Coppola, Jason
Schwartzman y Paul Weitz.
»15- Graham Chapman,
John Cleese, Terry Gilliam,
Eric Idle Terry Jones y
Michael Palin.
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the New Black (Jenji Kohan, 2013-), de
Netflix, y Transparent (Jill Soloway, 2014-)
y Mozart in the Jungle'* (2014-), de
Amazon. Y que, si bien se han estado discu-
tiendo y planeando series web colombianas
de ambiciones semejantes, mientras los dos
canales privados comienzan a acusar recibo
de esa pérdida diaria de televidentes, que es
como una hemorragia que no quiere parar
(una telenovela sigue siendo un evento, pero
hace cinco afios que ningln programa supera
los 17 puntos de rating), la historia de las
series web en Colombia va hasta ahora en sus
primeros parrafos.

Una historia de las series web colom-
bianas tendria que comenzar, no obstante,
con la mencion de las series de humor 4
extraiios en D. C. (Jaime Moreno, 1999-)
y Parodiario (Simdn Wilches, 2006-2007).

4 extraiios en D. C., una parodia en
dibujos animados politicamente incorrecta
—a Dios gracias— de la Bogota real, con sus
muletillas, culturas, cuadros de costumbres
y personajes de este siglo, esta cumpliendo
diecisiete afios de haber sido creada y diez
de estar circulando en Internet; detras de sus
tramas divertidas, que nunca habria apoyado
alguna de las productoras comerciales y que
cuenta con cerca de 200 000 seguidores, se
encuentran el talento, los guiones, las anima-
ciones, las voces de Jaime “El Viejo Jaymz”
Moreno. Publicista, pedagogo, roquero, televi-

dente hasta la médula, Moreno ha vivido con
los cuatro personajes de su serie como con su
familia y con sus hijos, y semejante conoci-
miento del mundo que se ha propuesto narrar
se nota en cada uno de los episodios.

Parodiario, una serie de vifietas, de sket-
ches en la tradicion de los mejores programas
de parodias —de Monty Python’s
Flying Circus™ (1969-1974) a Saturday
Night Live (Lorne Michaels, 1975-), de The
Smothers Brothers Show (Aaron Spelling
y Richard Newton 1965-1966) a Zoociedad
(Francisco Ortiz Revolledo, 1990-1993)—,
consiguid no solo escenas extraordinarias,
sino presentar las carreras de tres talentos
de la generacion del milenio que han seguido
marcando el humor colombiano de este siglo:
la actriz teatral Clara Sofia Arrieta, el guio-
nista Santiago Rivas y el animador Simon
Wilches, de paso, los creadores de la serie
son, y han sido desde entonces, humoristas
de primer orden, y cada uno por su parte ha
estado abriéndoles espacios a todos los que
quieran dedicarse a sus artes. En Parodiario
se alcanzaron a reir de todas las debilidades
de la sociedad colombiana, de todas, pero
ahora mismo recuerdo la parodia maestra de
aquel “Boletin del consumidor” que arruing las
noches de tantos televidentes con los precios
de los mercados y los reclamos de tantos,
pero que ha superado todas las televisiones
hasta llegar a hoy, convertido en un ridiculo
programa de dibujos animados.
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() Fotogramas de Susana y Elvira (Maria Fernanda Moreno y Marcela Peldez, 2012-2014). Archivo: Marcela Peldez

Rivas y Wilches, un par de dibujantes
extraordinarios con el olfato y el oido del
humor, participaron también en El pequeiio
tirano (Simon Wilches y Santiago Rocha,
2008), pero en esa ocasion —una magni-
fica parodia de los fundamentalistas criollos
en tiempos del gobierno del presidente Uribe
Vélez— hicieron parte de un equipo en el
que estaba también el estupendo disefiador
Santiago Rocha: quien ve los episodios de El
pequeiio tirano, que se llegaron a distribuir
en ovp, se enfrenta al humor de una gene-
racion con un pie puesto en los tiempos de
humoristas como Klim, Osuna, Humberto
Martinez, Daniel Samper Pizano, Arias y Troller,
y otro en estas épocas en las que los jovenes
se niegan a jugar al bipartidismo, al fanatismo
y a las jerarquias que durante un par de siglos
le dieron a Colombia la forma que tiene.

Susana y Elvira (Maria Fernanda
Moreno y Marcela Peldez, 2012-2014) nacio
en el 2008 como un blog de humor sincero
e irreverente en el que todo o que se dice es
la verdad, desde el punto de vista de dos
mujeres que se acercan peligrosamente a
los treinta afios, esta cumpliendo tres tempo-
radas acompariada por un publico que crecid
bajo el influjo de las comedias romanticas y
las comedias de situacion de Hollywood, y se
siente identificado con los problemas coti-
dianos y los dilemas emocionales que las dos
protagonistas han estado encarando desde el
primer capitulo. Quizas sea, por su produccion
cuidada y la popularidad de sus actrices, la
mas conocida y la mas vista de las series web
colombianas. Sus autoras, las periodistas v
escritoras Marcela Pelaez y Maria Fernanda
Moreno, pronto comprendieron que el publico



(1) Foto de rodaje de Cositas de nifias (Federico Barragan, 2011). Archivo: Dirty Kitchen.

de hoy es transmedia: del blog fueron a la
serie web, de la serie web al libro, y han tenido
claro desde el principio que les interesa crear
una comunidad.

Colombia en off (Colombia en off,
colectivo audiovisual, 2010) fue una serie
documental y un colectivo audiovisual que
buscd por el pais historias en las que la gente
comun y corriente se acercara al arte. En
breves trabajos de mas o menos dos minutos,
filmados con un cuidado inusitado y editados
con el pulso del cine, los miembros del grupo
alcanzaron a presentar a un conjunto de
personajes hecho por y para sus comuni-
dades, que de otro modo habrian tenido que
esperar muchos, pero muchos anos para ser
notados. Y lo hicieron mientras los cineastas
del pais, apoyados por el Estado y por el
desarrollo de la tecnologia, exploraban como
cronistas de Indias los rincones ninguneados
de la geografia: ver los pequefios documen-
tales de Golombia en off es ver, resumidos,

largometrajes como Los viajes del viento
(Ciro Guerra, 2009), El vuelco del cangrejo
(Oscar Ruiz Navia, 2009), Chocé (Jhonny
Hendrix Hinestroza, 2012) o La sirga (William
Vega, 2012).

Cositas de niilas (Federico Barragan,
2011) busca, como Susana y Elvira, recrear
el mundo de la cotidianidad de las muijeres,
pero desde la extrafieza que les produce a
los hombres de la generacion del milenio. Se
trata de la primera muestra del trabajo de una
exitosa productora colombiana, Dirty Kitchen,
que se ha dedicado por completo a la puesta
en escena de series web que —con el espi-
ritu y la gracia de los buenos comerciales—
buscan recrear las situaciones tipicas del
mundo moderno: Cositas de nifias abrio el
camino a los trabajos de una empresa que ha
comenzado a montar oficinas en los paises
vecinos, ha conseguido llamar a sus filas a
actores y realizadores provenientes del cine
y la television, y acaba de dar origen a una
nueva serie retransmitida por las plataformas
de Univision, Tenemos que hablar (Dirty
Kitchen, 2015), que revisa los mismos temas
con los mismos giros humoristicos.

La premiada Telegordo (Escuela Audio-
visual Infantil, 2012), con sus capitulos de
quince minutos en los que se va de la comedia
al documental y del suspenso al drama de
todos los dias, tiene que ser una de las mejores

(1 Foto de parte del equipo de la Escuela Audiovisual Intanfil, gestora de Telegordo (2012). Fotograma Déja Vu (Francisco Pérez Villalba, 2013).

series web que se han hecho en Colombia: de
la mano de El Gordo —Daleiber Cuéllar, uno
de los nifios del lugar—, sigue, con amor por
Sus personajes y ganas de reivindicar una vida
feliz en Colombia, a un grupo de nifios de la
Escuela Audiovisual Infantil de Belén de los
Andagquies, en el departamento de Caqueta,
mientras producen ocho peliculas sobre las
c0sas que suceden en la comunidad durante
ocho semanas. “Sin historia no hay camara’”,
se dice. Pero no es problema, en ninguno de
los episodios de la serie, porque lo que hay en
Belén es relatos para contar.

Déja Vu (2013), dirigida por el comu-
nicador Juan Francisco Pérez Villalba, es
una arriesgada serie web en doce capitulos
que va del realismo del thriller a los juegos
del terror con una naturalidad que es su
gran logro. Un pobre hombre, que trabaja
en una cafeteria lleno de miedo y a un paso
de perder la dignidad, una mafiana comdn y

corriente comienza a ver crimenes y suici-
dios escalofriantes un par de minutos antes
de que sucedan, y pronto se ve atrapado en
una especie de pesadilla —a la Amendbar,
a la Fincher—, que parece una trampa, una
conspiracion entre todas las personas que
se va encontrando en su camino y todos los
hechos que han estado esperandolo como una
telarafia.

En Atlético Victoria (2013), una
comedia futbolera dirigida por el competente
realizador Carlos Mario Urrea y escrita por
el excelente novelista Antonio Garcia Angel,
aparecen algunos de los actores mas profe-
sionales del teatro, el cine y la television
colombiana (en los papeles de los jugadores
banqueados de un equipo fracasado que ha
estado perdiendo y perdiendo desde que tiene
memoria), su espiritu de tira comica de perio-
dico, en busca siempre de ese chiste final, la
convierte en una rareza que —producida por



Dynamo, la empresa cinematografica respon-
sable de una veintena de peliculas colom-
bianas de estos afios, y perdida en el canal
Nuevon de YouTube— prueba que los talentos
de este siglo xx han estado intentando de todo
en estos Ultimos afios.

Una de las mas populares series web
colombianas, Adulto contemporaneo
(2013-), sigue a un grupo de amigos en
el descubrimiento de que han llegado a la
madurez contra todos los prondsticos. Con ella
se probd desde el comienzo que el formato
—habria que decir “el género”— estaba
empezando a tener sus propias reglas: la coti-
dianidad que se explota en los comerciales; el
humor, que es el género que soportan mejor
los internautas, y la brevedad, que hace que
cada episodio pueda ser visto no solo en la
pantalla del computador, sino en la pantalla de

(1 Fotos de rodaje de Adulto contemporaneo (Federico Barragén y Juan Camilo Rodriguez, 2013-). Archivo: Dirty Kitchen.

cualquier teléfono inteligente, han sido la
marca de estilo de la productora Dirty Kitchen.

Entodas las series de esta agencia de conte-
nidos, en Diario de una consentida (Siete
y Ocho, 2011), Los Calle (2015), Aprieto@
(2015-), Habia una vez... (2015) —una
puesta al dia de los clasicos infantiles, patro-
cinada por Tigo, que parodia los tiempos que
corren— esta claro que la forma es el humor,
pero también que se ha entrado a una época
en la que cine, television, publicidad, perio-
dismo e Internet han ido uniéndose en busca
de un publico que se ha vuelto cada vez mas
esquivo, mas disperso. Dicho de otro modo: la
publicidad, consciente de que las empresas
cada vez pautan menos en los medios tradi-
cionales, han descubierto en la creacion de
contenidos (ficciones o documentales) una
manera de acercarse a sus clientes, y es
entonces cuando han acudido a cineastas y
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a realizadores, a periodistas y a musicos, a
actores y a figuras publicas, para llevar a cabo
sus ideas.

Se ha ido convirtiendo la publicidad, cada
dia mas, en un intermediario entre los crea-
doresy sus patrocinadores, entre las empresas
y los contenidos que pueden hacerlas rele-
vantes. Y una nueva generacion de realiza-
dores, que han pisado la television y anhelan
acercarse al cine, esta formandose dia por dia
en esa nueva escuela. Esta por verse como
afectara la independencia de los contenidos la
financiacion de algunas de las empresas mas
ricas del mercado colombiano, desde los telé-
fonos moviles Tigo hasta los aimacenes Exito,
productores del célebre documental expedi-
cionario Colombia, magia salvaje (Mike
Slee, 2015), pero por lo pronto todo parece
indicar que estos “clientes” estan dispuestos a
poner su dinero en proyectos que les parezcan
interesantes, y punto.

Johnny Walker Blue Label financio a lo
largo del 2013 una serie web del diario Porta-
folio (Charlas Portafolio fue su nombre) en
la que en cada episodio se llevaba a cabo una
conversacion entre personajes, que de otro
modo dificilmente se sentarfan a conversar:
el periodista Daniel Samper Pizano con la
actriz Paola Turbay, el cineasta Andi Baiz con
el caricaturista Matador, el manager Fernan
Martinez con el economista Juan Carlos Eche-

verry. Cerveza Poker ha estado produciendo
una divertida comedia sobre la amistad que
va ya por su tercera temporada, Entre panas
(2014-), dirigida por el cineasta vallecaucano
Carlos Moreno con el rigor con el que ha dirigido
Sus series de television y sus largometrajes.

Esta idea, la de asociar empresas comer-
ciales a ficciones o documentales, que partia
del hecho innegable de que las grandes
marcas Ultimamente prefieren asociarse
con eventos o con contenidos especiales a
recurrir a las publicidades de siempre, esta
transformando poco a poco el trabajo de
los realizadores colombianos. No ha pasado
desapercibida, por supuesto, a las empresas
mas azarosas del capitalismo: las campafias
politicas. A comienzos del 2014, el publicista
Juan Pablo Salazar, candidato al Senado por
el inasible Partido de la U, se presentd a sus
electores por medio de una divertida e inteli-
gente serie web —una suerte de documental
episddico lleno de verdades, de denuncias
y de chistes en la linea de los trabajos del
norteamericano Michael Moore— titulada
U10. La campaiia.

En Publicaciones Semana, la casa editorial
en donde han nacido revistas como Semana,
SoHo'y Arcadia, entre tantas otras, ha estado
tomando forma una productora de conte-
nidos llamada Catapulta. Ha sido el ingenio
del periodista Daniel Samper Ospina, en este
caso, lo que ha estado detras de la operacion.
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Y en los meses de arranque ya ha sido produ-
cida —con el patrocinio de Diageo— una
profesionalisima serie web de cinco capitulos
“para promover el consumo responsable de
alcohol” dirigida por el competente Alvaro
Perea, titulada Usted ya sabe quién soy yo
y vista cerca de un millon de veces. Se trata
de un seguimiento a un pufiado de personajes
publicos que estuvieron en el paredén de los
medios y las redes sociales por haber prota-
gonizado, pasados de tragos, algiin escandalo
de aquellos.

Quizas lo mas claro, luego de una década
de ensayos y errores en el extrafio territorio de
las series web, sea que los cineastas, los
realizadores de television, los humoristas,
los actores, los publicistas y los periodistas
colombianos han estado asomandose al
género con todo el talento posible como quien
mete un pie en la piscina antes de meterse
por completo. No hay, hoy, un experto en la
materia, pero comienza a haberlos. No hay,
hoy, un equipo que haya afinado sus opera-
ciones del todo —y su comprension de los
recursos y de las estructuras de las series para
Internet—, sino que hay un grupo de pioneros
inventandoselo todo con los 0jos puestos en 1o
que esta haciéndose por todo el planeta, pero
esta claro, mas que claro, que cada vez habra
mejores trabajos: como las obras mencionadas
en este recorrido, un bosquejo como el género
mismo, la parodia de lo colombiano Condor

Space (Antonio Guerra, 2015), la falsa tele-
novela Mensaje directo (Federico Soto y
Arturo Torres, 2015) y el documental de viajes
Todos somos buenos (José Alejandro
Gonzdlez, 2015) estdn empezando a cumplir
SuS promesas.

Sobre todo hace falta que se consolide el
publico. Las series web colombianas que han
aparecido hasta el momento han conseguido
cifras de audiencia que no son de despreciar,
y cada dia crecen y crecen los espectadores
que las ven en los teléfonos inteligentes vy
en las pantallas de los computadores, y sin
embargo adn estan lgjos de ser un éxito
comercial que atraiga a mas patrocinadores y
transforme al género en ese camino firme, en
ese campo abierto que han estado imaginan-
dose tantos profesionales del mundo audio-
visual colombiano. Es cuestion de tiempo. La
participacion de tantos actores v realizadores
y técnicos colombianos en Nareos, la serie
original de Netflix, es una sefial de que la
puerta se ha abierto.

Tercero. Desde el
computador hasta
el teléfono

El punto es que los espectadores han
estado cambiando mas alla de lo que ha
podido estudiarse. Ya hay en el mundo de
hoy —y alli queda Colombia— jovenes que

(1) Fotogramas de Parodiario (Simén Wilches, 2006-2007).

han cometido la osadia de ver Lawrence
de Arabia (David Lean, 1962) y Lo que el
viento se llevo™® (1939) en su tableta. Es
un hecho comprobado que hoy los colom-
bianos pueden pasarse una jornada enfrente
de su pantalla: 7,2 horas promedio, segun
un estudio de junio del 2014 revelado por
Quartz. Si bien el crecimiento de la television
por suscripcion ha venido bajando desde
2011, habria que decir que ha seguido siendo
“creciendo”, y que, gracias a los canales de
cable y las parabdlicas y las paginas web, a
partir de la generacion del milenio, sea cual
sea el poder adquisitivo de sus familias, los
colombianos han vivido con la television y el
cine y la musica y la literatura y la prensa que
han querido a un par de clics de distancia.

Un espectador de hoy no se siente obli-
gado a preferir una novela sobre una pelicula,
ni a declarar a la literatura mas importante
que el periodismo. Un espectador de hoy va
de una cancion a una serie de television como
si simplemente estuviera acercandose a lo
que quiere, a lo que le sirve, a lo que va a
sorprenderlo: a la ficcion, venga en la forma
en que venga. Se habla desde la astuta y

gtiquetadora academia de una “cultura de la
convergencia”, de una intertextualidad que ha
llegado a su cumbre, de una narrativa frans-
media que depende de qué tan dispuestos
estén sus seguidores a acompaniarla por dife-
rentes medios y diferentes plataformas.

Editorial Planeta ha abierto en Colombia un
departamento para editar relatos transmedia
que ha reclutado —y la palabra triste es, por
lo pronto, la palabra correcta— a algunos
muchachos que se han creado su propio
publico en YouTube contando a quien quiera
oirlas las historias de sus vidas: las ventas
de estos nuevos autores, que hablan direc-
tamente a sus lectores y de cierto modo los
convierten en complices de sus propuestas,
que reviven dia a dia la literatura interactiva
y la hipertextualidad que se propusieron hace
tantos afios, son una sefial incontestable de que
hay publicos numerosos y crecientes que se han
estado escapando a la compresion de los estu-
dios tradicionales.

Ha sido Planeta justamente la editorial
que ha acogido a Lo entendimos todo mal, el
primer libro que viene del blog y de la serie
web Susana y Elvira. Lo entendimos todo

»16 - Gone with the Wind
(Victor Fleming, George
Cukor y Sam Wood).
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mal, que viene acompanado por un libro elec-
trénico titulado Consejos viscerales para casos
reales, es todo lo que es —es decir, un libro
de humor, muy bien escrito, que pone al dia
en el mundo de las mujeres de estos afios—,
pero sobre todo es un volumen que quiere
estar sobre las mesas y en las pantallas de
los computadores y en las pantallas de los
teléfonos. Es un volumen que sabe que los
lectores entraran a YouTube a ver los episodios
de la serie y luego compraran los “consejos
viscerales” en iTunes y mas tarde bajaran
la cancion original de la compositora Maria
Linares y después seguiran pendientes por las
redes sociales de las desventuras de las dos
amigas.

Tal vez el caso mas interesante de narra-
tiva transmedia colombiana, sin embargo,
haya sido el de un proyecto cultural de Senal
Colombia que fue titulado En érbita (Héctor
Mora, 2013-2014) y que estuvo al aire
durante un poco menos de dos afos: gracias a
la produccion inagotable de un equipo coman-
dado por la realizadora bogotana Claudia
Bautista, experta en una television que va
de la realidad a la ficcion con la pasion de
los grandes documentales, e impulsado por la
presentacion fresca pero respetuosa del mismo
Santiago Rivas que protagonizd Parodiario y
El pequeiio tirano. En orbita, en un prin-
cipio un programa cultural que descendia a
todos los lugares en donde queda la cultura,
se convirtié casi de inmediato en un referente

de aquellos que buscan que lo audiovisual sea
una experiencia, una obra colectiva.

Hubo en En érbita, en una pagina web
nutrida que era el acompanante perfecto de
los segmentos especiales que se transmi-
tian varias veces durante el dia por el traji-
nado canal del Estado, un libro escrito como
un cadaver exquisito, una seccion dedi-
cada a las lecturas colectivas de las obras
recién llegadas a las librerias, un archivo de
canciones que celebraban la memoria colec-
tiva, una galeria de fotografias agrupadas e
interpretadas desde el principio como si se
tratara de una exposicion artistica y una fila
de videos grabados con ojo cinematografico.
Hubo en En drbita, en fin, la convergencia,
la intertextualidad de lo que tanto se habla.
Y lo mejor es que sucedio naturalmente, que
se fue dando porque era a lo que su publico
particular se habia estado acostumbrando.

En érbita, que tuvo el apoyo del canal
publico, pero también soportd el lastre de un
sistema que sufre por la burocracia y la falta
de presupuesto, termind demasiado pronto
como lo que no se comprende a tiempo. Dejo
en claro, no obstante, que ese futuro que tanto
se predijo ha estado aca hace muchos afios;
aca esta ese presente de lectores, cinéfilos
y melémanos que estan dispuestos a ver las
series de television y las series web colom-
bianas, en cualquiera de las pantallas que se
consiguen hoy en todas partes, con tal de que

sean tan buenas, tan divertidas, tan originales
como las que se hacen en el mundo entero.
Basta, en fin, con saber convocarlos. Basta,
pero es lo que ha estado faltando.

Se trata, como probé En drbita, de
gstar a la altura de ese nuevo publico: de
que los narradores, 10s nuevos directores del
nuevo cine colombiano, los realizadores que
se acercan a los episodios de las series de
television como a pequefias peliculas, y los
creadores —los escritores, los periodistas, 10s
publicistas, los musicos, los caricaturistas—
que estan dejando atras la idea de que las
series web hacen parte de un ensayo y de un
género menor, vayan del montaje de los textos
al montaje de las imagenes, de la musica de
la ficcion al ritmo de la no ficcion, de lo drama-
tico a lo episddico, sin prejuicios ni temores.
Si algo necesita un nuevo medio para pros-
perar, para aparecer, Como en su momento
sucedio con la radio y el cine y la television, es
la presencia de talentos que vengan de afuera,
que, como extranjeros en un pais en donde
estd todo por hacer, encuentren maneras de
aprovechar lo que esta ocurriendo.

Porque es claro que este mundo nuevo,
de narraciones que estan en todas partes y
espectadores que estan dispuestos a corre-
girlas como propias, estd apenas comenzado.
Y que pasar la pagina final de este articulo es
cederle el lugar a un segundo acto en el que
todo esto dejara de suceder en borrador. ®
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El documental televisivo en Colombia ha
tenido un amplio recorrido de formas expre-
sivas y de voces: desde el mas elemental filme
de reportaje en programas informativos hasta
elaborados trabajos de aura ficcional y mani-
pulaciones productivas (de sentido, efecto y
estructura); desde actitudes que se quieren o
dicen objetivas, fieles y no intervencionistas,
hasta otras que hacen un irreverente juego de
intercambios, transposiciones e inversiones
del llamado efecto de realidad. El documental
constituye todo un paisaje de busquedas que
ha sido difuso en sus apariciones, pero que ha
abierto horizontes distintos en un campo en
el que ha sido —y continta siendo— domi-
nante la industria televisiva del espectaculo.
Los textos que presentamos a continuacion
son una aproximacion a diversos momentos
importantes de esta relacion problematica
entre documental y television.

La puesta en orbita del documental en
television irrumpe en formato 16 mm, en el
que merece destacada importancia la serie
Yurupari (1983-1986), concebida y diri-
gida por Gloria Triana y en el que participan
cineastas e investigadores ligados a las
ciencias sociales. Un espacio que ocupd un
lugar marginal en la programacion televisiva
—como ha sucedido después con todos los
programas documentales—, pero que explora
el pais desde espacios distintos a los hegemo-
nicos, como observan Juana Suarez y Gloria

Triana en su texto “Yurupari: de la tradicion
oral a la produccion audiovisual y a la recu-
peracion de la memoria popular”, la serie
documenta fiestas, tradiciones y costum-
bres populares de todas las regiones de
Colombia; alli encontramos memoria cultural
que abarca celebraciones religiosas, expre-
siones populares de la musica, artes y oficios
populares y homenajes a importantes crea-
dores colombianos. “La serie suma sesenta
y cuatro titulos producidos por la Compafiia
para el Fomento Cinematografico (FociNe) y la
Compafia de Informaciones Audiovisuales y
se ejecuto bajo la direccion de la antropdloga
Gloria Triana, en ese entonces profesora de la
Universidad Nacional™". La serie tuvo “adeptos
y enemigos”, porque tropezd con multiples
resistencias en diferentes instancias de
poder, que encontraron dificil controlar esté-
ticamente una practica incontrolable, que lo
investiga todo y puede ir a todas partes, filmar
todo, a menor costo y mas discretamente.

Afinales de los afios ochenta y comienzos
de los noventa, aparecen en las regiones de
Colombia experiencias con el documental en
los canales Teleantioquia y Telepacifico, que
posteriormente se transmiten desde la capital
a través de los espacios de COLCULTURA en
Sefial Colombia. Se abordan tematicas mas
urbanas, como la reflexion sobre la ciudad
misma, las nuevas subjetividades, las violencias,
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los nuevos grupos y tribus, el multiculturalismo
y las hibridaciones culturales. Son imagenes y
textos en formato video U-Matic, creadas por
una generacion de documentalistas universi-
tarios hijos de la television, que habian tenido
sus inicios en la critica o en los proyectos
cinematograficos de la desaparecida FociNe
en la década de los ochenta y que trataban
de subvertir las normas estilisticas de las
generaciones anteriores, mas cercanas a
un cine de cuestionamientos ideoldgicos y
politicos. Estos realizadores filman bajo el
eco de las noticias sobre las atrocidades de
Pablo Escobar, los asaltos de las guerrillas, los
asesinatos del partido Union Patridtica. Filman en
medio del ruido de un pais que explota.

En Antioquia hay acercamientos “a una
realidad callejera y aparentemente fea, llena
de lunares”, como lo precisa Santiago Andrés
Gomez en su texto “Madera Salvaje: en contra
del régimen, todo; a favor del régimen, nada”.
“[Elra el momento de Muchachos a lo
bien (Jorge Mario Alvarez y German Franco,
1994-1998), una serie documental surgida
desde dos one para darle voz a los jovenes
de la ciudad: dias de incesante actividad
en los que las entidades que promovian el
ambientalismo, la diversidad sexual o politica,
0 la protesta social entendian que habia una
nueva oportunidad de un régimen de opresion
mas disimulado, ciertamente, pero no solo disi-
mulado, sino con verdaderas brechas y meca-

nismos antes inexistentes para la resistencia
de las minorias”2.,

En el articulo “Rostros y rastros: una
experiencia de documental universitario en
la television publica” hago un breve recorrido
por la experiencia de la Universidad del Valle,
que durante doce afios (1988-2000) pudo dar
continuidad, por el canal regional Telepacifico,
a un espacio que permitio canalizar gran parte
de las inquietudes investigativas sobre las
problematicas de la region del pacifico colom-
biano tanto en entornos urbanos como rurales.
Se realiz6 —y se realiza en la actualidad, ya
que el programa esta al aire de nuevo— una
aproximacion a los temas de la region, desde
las ciencias sociales y los estudios politicos
y culturales, en el marco de las discusiones
especificas sobre estética documental. Es
un lugar privilegiado en el que docentes vy
estudiantes universitarios encuentran una
tribuna de expresion mas alla de las aulas. El
programa se convirtié con el tiempo en una
gran cantera donde se formo toda una gene-
racion de realizadores de ficcion y documental
de relieve dentro del cine colombiano contem-
poraneo.

Para el tedrico de la television Omar
Rincon, no existe en la actualidad, en estos
afios del siglo xx, “una estrategia ni politica
integral entre cine y television. Proimagenes
quiere pantalla de cine y rrvc quiere television.

P> 2- Santiago Andrés
Gomez, "Madera Salvaje:
en contra del regimen,
todo; a favor del regimen,
nada", Cuadernos de Cine
Colombiano - nueva época
n.2 25. Cine y television
(2016), p. 179.



P 3- Gustavo Fernéndez
“"Documental y television
publica —nacional— en
el siglo xx1", Cuadernos de
Cine Colombiano - nueva
época n.2 25. Cine y televi-
sién (2016), p. 188.

»4- Amado Villafaria,
Silvestre Gil Sarabata y
Sadl Gil.
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Se quiere documental para pantalla de cine y
|a television fue abandonada”. “El documental
es el género maldito de la television publica, y
no solo en Colombia sino en América Latina.
Dicen que hacen documental y son apenas
reportajes decentes; los obligan a ser divul-
gativos de culturas de la identidad y artes
civilizatorias; los programan sin concepto de
rutina, aparecen y desaparecen de las panta-
llas en su soledad”. Cuestionando esta critica,
en el texto “Documental y television publica
—nacional— en el siglo xx”, el realizador y
docente Gustavo Fernandez resalta el trabajo
de Sefal Colombia en algunos seriados, como
Los puros criollos (Néstor Oliveros, 2009-
2016), La MNeva (Claudia Gonzdlez, 2010),
La Sub 30 (Claudia Bautista, 2006-2007), La
vitrina (Angela Gonzalez, 2008), los cuales,
pese a las limitaciones de financiacion, se
destacan por procesos de renovacion que
han marcado significativamente a |a television
publica y le han dado una impronta particular,
“al mostrar la diversidad sociocultural del
pais y un colombiano mas auténtico que se
sale del estereotipo de belleza, ropa de marca
y maquillaje que nos vende minuto a minuto

la publicidad en los canales privados”s. Asi
mismo, resefia la saga Palabras mayores*
(2009), una serie de cortos documentales
auspiciados por Telecaribe en los que sus
protagonistas, los indigenas arhuacos, koguis
y wiwas, ponen a circular sus discursos de
resistencia y autonomia. Alude también a
documentales contemporaneos de autor que
engloba bajo la categoria filmar lo propio, en
los que se utilizan dispositivos como el diario
filmado, la autobiografia, el autorretrato, los
retratos de familia, los diarios de viaje, el cine
de familia, las notas del cineasta, entre otras.
Comenta los documentales que en la dltima
década, haciendo eco a las preocupaciones
de los colombianos, reflexionan sobre la esca-
lada de la guerra.

Sin pretender agotar la mirada sobre un
territorio todavia demasiado desconocido, este
conjunto de textos son una demostracion de la
versatil y compleja travesia de los documen-
talistas en el medio televisivo, convencidos de
que en el terreno de las peliculas documen-
tales televisivas se encuentran algunos de los
momentos mas importantes del cine colom-
biano de todos los tiempos. ®

Gloria Triana con Alejo Durdn y su madre Juana Diaz en el Paso, Cesar, en rodaje de Los ultimos juglares y el nuevo rey (Gloria Triana y Jorge Ruiz
Ardila, 1985), de la serie Yurupari. (1983-1986). Fotograma de Contra viento y volcan (Ana Maria Echeverry, 1989) de la serie Rostros y rastros. Archivo:
Camilo Aguilera y Gerylee Polanco. Fotograma de Madre de espaldas con su hijo (Ana Marfa Ochoa, 1996). Archivo: Madera Salvaje. Foto fija de Don Ca
(Patricia Ayala, 2013).



Encuentro en el 2016 con los gaiteros que hicieron parte del documental
Gaitas y tambores de San Jacinto (Gloria Triana y Jorge Cifuentes, 1983), de la serie Yurupari (1983-1986). Archivo: Juana Suéarez.

Yurupari: de la tradicion oral
a la produccion audiovisual y a la
recuperacion de la memoria popular®

Por Juana Sudrez y Gloria Triana

P 5- Este texto ha sido
elaborado con base en
la ponencia preparada

por Gloria Triana para el

Encuentro para la Defensa
del Patrimonio Cultural
de los Paises Andinos,
realizado en Cartagena en
el 2005, la cual ha sido
actualizada con notas de
investigacion adicional
hechas por Juana Sudrez
durante el trabajo de
restauracion de la serie.

Los Cerros de Mavecure en Guainia sirven como
punto de cierre de la aclamada pelicula colom-
biana El abrazo de la serpiente (Ciro Guerra,
2015); esa misma ubicacion geografica es el
punto de partida del documental Gerro Nariz,
la aldea proscrita (Gloria Triana y Jorge
Ruiz Ardila, 1985). Alli se cuenta la historia del
mito de Yurupari, palabra que da nombre a la
serie emitida por television entre 1983 y 1986.
Cerro Nariz se ocupa, ademas, de un grupo del
pueblo puinave que decide aislarse para poder
mantener sus costumbres, sus fiestas, su credo
y su idioma frente a la colonizacion religiosa,
lingliistica y cultural a la que estaban expuestos.

Ese mismo tema, enmarcado en otra narrativa y
contextualizado en otras épocas, es abordado en
la pelicula de Guerra.

La coincidencia entre la pelicula y la serie
de television no es gratuita, pues, aunque
la representacion de las culturas populares
ahora atraviesa por un momento de buena
salud en los medios colombianos, ese no
siempre fue el caso. La serie Yurupari
tuvo adeptos y enemigos y Se produjo en
un momento en el cual el capital simbolico
y las expresiones de los grupos subalternos
estaban al margen de las instituciones y de
los dispositivos hegemanicos, especialmente
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de los medios de comunicacion. Las recientes
iniciativas de restauracion dejan claro que la
serie es recordada con afecto por muchos
televidentes y que sigue siendo el inventario
etnografico audiovisual mas completo que se
ha hecho en el pais.

Yurupari documenta fiestas, tradiciones
y costumbres populares de todas las regiones
de Colombia; alli encontramos memoria
cultural que abarca celebraciones religiosas,
expresiones populares de la musica, artes
y oficios y homenajes a importantes crea-
dores colombianos. La serie suma sesenta
y cuatro titulos producidos por la Compafiia
de Fomento Cinematografico (FociNe) y la
Compafia de Informaciones Audiovisuales y
se ejecuto bajo la direccion de la antropdloga
Gloria Triana, en ese entonces profesora de la
Universidad Nacional®.

Los afios de produccion de la serie estan
marcados por un amplio debate en el campo
de la antropologia sobre el efecto del contacto
de los medios masivos de comunicacion con
culturas ancestrales y tradiciones orales. Por

otro lado, estaba el reto de la oralidad que se
constituye como uno de los rasgos fundamen-
tales de las culturas populares. En ellas, casi
todos los conocimientos se transmiten verbal-
mente 0 por ¢codigos no escritos expresados
en un sinndmero de modos de transmision,
caracteristica que determina la existencia de
variantes. La transmisién de las tradiciones
orales no opera al azar, tiene sus reglas bien
determinadas y precisas. La tradicion oral esta
provista de sanciones a los que cometen faltas
en su transmision y recompensas a 10s que
logran reproducirla fielmente; sin embargo, la
tradicion oral esta sujeta a cambios y altera-
ciones en las cadenas de comunicacion, pues
siempre existen los innovadores y los trans-
gresores. La transmision de las tradiciones
se ha visto transformada por la aparicion
de sistemas técnicos de grabacidn (y mas
recientemente, sistemas digitales), escritos e
investigaciones de antrop6logos y otros espe-
cialistas de las ciencias humanas y sociales, y
la presencia del cine y del video en los cuales
puede combinarse la transmision oral y la
visual. En décadas pasadas era un sacrilegio

» 6- Ante la disolucién de
FOCINE y de Audiovisuales,
los derechos
patrimoniales de la serie
pasaron a Proimégenes
Colombia y a Senal
Colombia. La primera
institucién viene liderando
diferentes iniciativas

para la recuperacién y
preservacion en formatos
digitales de la serie,
empefio conjunto con
Sefial Memoriay la
Fundacién Patrimonio
Filmico. Véase el resumen
en video preparado para la
Federacién Internacional
de Archivos de Television
(FIAT). En linea.

(1) Fotogramas de la versién restaurada del documental Cerro Nariz, la aldea proscrita (Gloria Triana y Jorge Ruiz Ardila, 1985) de la serie Yurupari.

Fuente: RTVC-Sefial Memoria.



» 7+ Tenemos en mente
los trabajos de Garcia
Canclini previos a Culturas
hibridas. Estrategias

para entrar y salir de la
modernidad (1990), que
fueron claves para el
anélisis de lo tradicional
y lo popular en América
Latina y su relacién

con los medios de
comunicacidn, esto son,
Arte popular y sociedad en
América Latina (1977) y
Las culturas populares en el
capitalismo (1982).

> 8- Néstor Garcia
Canclini, Culturas hibridas,
estrategias para entrar

y salir de la modernidad
(México: Grijalbo, 1990),
p.191.

P9 Jesis Martin-
Barbero, De los medios a

las mediaciones (Barcelona
Gustavo Gili, 1987).
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pensar en las relaciones entre las culturas
populares y los medios masivos de comunica-
cion. Y por tanto impensable poner en relacion
ambos universos.

Apoyada en discusiones en boga en los
afos ochenta, de socidlogos como el vene-
zolano Tulio Hernandez y antropdlogos como
Néstor Garcia Canclini, Triana deja de preocu-
parse por la influencia de los medios sobre las
culturas populares y empieza a pensar en
la manera de lograr la apropiacion por parte
de estas culturas de los medios masivos de
comunicacion, convencida de que los valores
estéticos de las expresiones populares solo
podian transcender lo local y ser recono-
cidos si se plasmaban y difundian a través de
imagenes en movimiento y si las comunidades
se apropiaban de los medios. Garcia Canclini
habia dado pruebas suficientes de que el
desarrollo moderno y, con él, los medios no
necesariamente suprimian para siempre las
culturas populares tradicionales, sino que, por
el contrario, podian convertirlas en una nueva
modalidad de intercambio econdmico que
aseguran su continuidad’.

Si bien Triana se habia puesto al tanto
de las discusiones antropoldgicas sobre los
medios masivos como dispositivos que favo-
recian tanto el registro de memoria, como
la preservacion y divulgacion de tradiciones
y culturas populares, un gran nodo de resis-

tencia provenia de quienes mantenian una
posicion mas purista o sostenian fuertes
defensas de la diferencia entre la alta cultura
(Cultura) y la cultura popular. En 1982 empieza
la preproduccion de la serie. Triana tenia una
extensa trayectoria en procesos de memoria
popular por su trabajo en la organizacion de
actos masivos en escenarios urbanos y popu-
lares de encuentros regionales de musicos y
danzantes. Cuando la puesta en escena de lo
popular no invadio los circuitos hegemanicos
no hubo controversia. En palabras de Garcia
Canclini:

Lo popular suele asociarse a lo
premoderno y a lo subsidiario. En la
produccion mantendria formas propias
por la supervivencia de enclaves
preindusttiales (falleres artesanales)

9 de formas de recreacion local (miisicas
regionales, entretenimientos barriales).
En el consumo, los sectores populares
estarian siempre al final del proceso, como
destinatarios, espectadores obligados a
reproducir el ciclo del capital y la ideologia
de los dominadores®.

Ya Jesus Martin-Barbero, en 1987, hacia
referencia a la manera como circulan los
mensajes, efectos y reacciones y resisten-
cias que movilizan®. Yurupari y sus publicos
receptores son ejemplo de esa discusion. Una
Vez que se empezo a emitir el programa por
television, las reacciones positivas y nega-
tivas de cineastas, periodistas, criticos de

cine, escritores y funcionarios de la institucion
promotora de cine no se hicieron esperar.

Un articulo publicado en la seccion Close
Up de la revista Semana el 13 de agosto de
1984 consigna la controversia generada por
Yurupari: el sector cinematografico no veia
con buenos 0jos que FociNe asignara fondos
a la produccion de television pues esta no
estaba dentro de sus /lineamientos. Alguien del
sector audiovisual, no identificado en el articulo,
aludia a su trabajo de campo en las mismas
regiones y expresaba que “El programa de
Audiovisuales estd dando una vision roman-
tica del pais, alli se muestra lo que no es el
pais: todo es danza, folclor, fiestas, alegria. Asi
no es Colombia, al menos en el 99 por ciento
y mucho menos en esos lugares paupé-
rrimos... La grave falla de Yurupari [sic] es
que suprimio el contexto”'°. Del sector acadé-
mico, una antropologa, también sin identificar,
describia el contenido de la serie como “la
imagen del paraiso tropical que quieren ver
los gringos y los europeos™™.

Otra dimension de la controversia tenia que
ver con el papel de las dos entidades copro-
ductoras. Seglin Semana, ante la encrucijada,
FOCINE planeaba no renovar el contrato para la
serie, teniendo en cuenta un “estudio de 7 de
los 30 programas” y “un acta de sesion [en
la cual] quedaron consignados sus conceptos

(1) Rodaje de la serie Yurupari en Chocd. Archivo: RTvc-Sefial Memoria.

que no son ciertamente los mas positivos. La
junta considerd que Yurupari [sic] es ‘una
muestra superficial y definitivamente tediosa’,
que tiene defectos de ‘lenguaje televisivo’, que
carece de ‘estructura dramatica’, que en él
hay una gran ‘désis [sic] de improvisacion
que determina la pérdida de la coherencia y
definitivamente la profundidad’'2. EI mismo
articulo presentaba argumentos de apoyo,
sefialando que “De los pueblos quedan sus
tradiciones, su cultura, las variadas formas de
arte y artesania, lo demas esta sujeto a las
contingencias de los tiempos. Y Yurupari
[sic] esta apelando tanto a este sentimiento
de fortalecimiento de la identidad nacional,
como a la permanencia de nuestros valores
culturales™™®,

> 10 - “Yurupari se ha
convertido en la piedra de
toque de Audiovisuales,
la programadora oficial”,
Semana (13 de agosto
1984). En linea.

> 11- (dem.
»12- [dem
> 13- (dem
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La polémica no es ajena al caracter disfun-
cional que caracterizd el manejo de FOCINE,
entidad que existio durante quince afios, con
administraciones de casi dieciséis gerentes
diferentes, muchos de ellos en calidad de
interinos. Los traumas generados en el cine
colombiano por el caracter erratico de la
gobernabilidad de rociNg, la inconsistencia de
sus politicas y su falta de proyeccion al futuro
han perseguido por muchos afios a la industria
filmica colombiana. Justo ese interés de FociNe
en coproducir la serie tenia que ver con varios
empefos por mantener activa la produccion
de cine y Triana reconoce como positivo el
empefio de la compafia para la época. Por
otro lado, la decision de filmar en cinta de 16
mm es un detalle técnico que ha permitido
la supervivencia de los documentales, caso
contrario a series de television que se hicieron
en soporte magnético en la década de los
ochenta (en Colombia y en muchas partes
del mundo) y que por el mismo caracter reci-
clable del soporte, fueron borradas o descom-
pletadas para maximizar el uso de la materia
prima.

Por supuesto, el formato de los documen-
tales de Yurupari es convencional y oscila
entre el documental observacional y el parti-
cipativo, con amplios tintes didacticos y con
un formato muy condicionado por las posi-
bilidades técnicas del momento. Su interés
principal eran las comunidades indigenas,

afrodescendientes y campesinas. El proyecto
fue un recorrido por diversas regiones colom-
bianas. Al visualizar los documentales hoy
dia, es posible establecer comparaciones con
el estado actual de ese acervo cultural y lo
documentado en la época, haciendo evidente
la pérdida de tradiciones o transformaciones
radicales por razones sociales y econdmicas,
entre otras. En general, esos documentales
hablan de culturas que fueron dramaticamente
afectadas por los afos agudos del conflicto
armado en Colombia y sus consecuencias.
Por esa razon, hoy cobran mayor importancia
pues son memoria de un pais muy transfor-
mado en lo social, politico, cultural, e incluso
en lo ecoldgico.

Antes de que la Constitucion Politica de
1991 reconociera oficialmente el caracter
pluriétnico y multicultural de Colombia como
nacion, Yurupari ya habia captado una
geografia visual y cultural del pais y sus
poblaciones, al ofrecer un panorama de su
diversidad. La serie constituye una importante
mirada antropoldgica a este patrimonio que
sigue siendo un gran baluarte de la riqueza
cultural colombiana. Se trata de un registro
historico que da cuenta de aspectos cultu-
rales que han desaparecido y, en otros casos,
sirve como medidor de transformaciones de
los mismos, pero siempre como una alerta
a la necesidad de preservar el patrimonio
cultural tangible e intangible. Debe enfatizarse

que la travesia por todas las regiones del pais
sucede en afios en los cuales se acrecento
la violencia en algunas de las regiones. Las
condiciones de produccion y desplazamiento
eran otras, muchas veces complicadas no solo
por el momento politico, sino por la premura
de realizacion que exigia cumplir horarios de
programacion.

Ante la decision de FociNe de no renovar
los contratos en 1984, una de las defensas
mejor articuladas fue formulada por Eduardo
Marceles Daconte' y, paradojicamente, otros
argumentos a favor también surgieron del
sector cinematografico; por ejemplo, la opinion
del critico Enrique Pulecio Marifios. Estas
voces de apoyo fueron determinantes para
que FociNe retomara la coproduccion hasta el
afio 1986. EI cambio de Gobierno del presi-
dente Belisario Betancourt a Virgilio Barco y
la consiguiente remocion de cargos publicos
significo una nueva administracion para
Audiovisuales. La rutina de realizacion de
Yurupari implicaba una exhibicién interna
de los documentales a emitir. El documental
Pedro Flérez, llanero, misico y exgue-
rrillero (1986) fue el dltimo de la serie y
se constituyd como el talon de Aquiles para
la continuidad del contrato de la serie. Florez
habia sido guerrillero de las filas de Guada-
lupe Salcedo y a él dedicaba muchas de sus
composiciones musicales. Ante la exigencia

(1) Rodaje en Mani, Casanare, de Pedro Flérez, llanero, miisico y exguerrilero (Gloria Triana,
1986) de la serie Yurupati. De izquierda a derecha Gloria Triana, Daniel Valencia, Jorge Ruiz,

persona sin identificar y Carlos Rojas. Foto: Viki Ospina. Archivo: Juana Suérez y Gloria Triana.

de las nuevas directivas de Audiovisuales de
recortar el segmento que reconstruia su
pasado guerrillero, Triana optd por regresar
a su trabajo como docente en la Universidad
Nacional, a pesar de los presupuestos apro-
bados por sendas coproductoras para conti-
nuar con la serie.

Al analizar en forma retrospectiva y con
objetividad la experiencia, resulta interesante
que no se diera en canales alternativos de
comunicacion, sino que fuera apoyada por tres
instituciones oficiales: rocine, Audiovisuales
y coLcuLTura. A pesar de que surtid un efecto
multiplicador y generd nuevos proyectos en
los afios ochenta, desde Yurupari no ha
habido ningln espacio permanente en 10s
medios masivos de comunicacion, ni espacio
institucional con jerarquia propia, ni politicas

> 14 - Eduardo Marceles

aconte, "¢ Yurupari
desaparecera de la Tv?",
Revista Nueva Frontera, 13
de junio de 1984,

»15- Enrigue Pulecio
Marifio, “La fiesta popular
en el documental”,
Lecturas Dominicales, El
Tiempo, 25 de mayo de
1986.



> 16+ Véase Pedro
Adridn Zuluaga, "La Ley
1556 o el paisaje que
seremos”, en el blog La
pajarera del medio, 7 de
enero del 2013. En linea.
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publicas expresas para atender toda la expre-
sion de la multiculturalidad de este pais que
con tanto énfasis fue promulgada en la Cons-
titucion de 1991.

Habria que cuestionar si la insistencia en
el paisaje colombiano, la curiosidad que mues-
tran algunos cineastas por las culturas popu-
lares y el alto registro etnogrdfico en el cine
colombiano actual no surge como respuesta
a ese vacio, a ese pais que se mostrd bajo
duda y polémica en Yurupari y que ahora,
por multiples y complejas razones, parece ser
el momento propicio para filmarlo. Por eso la
referencia a El abrazo de la serpiente para
abrir este texto. Obvio que este momento del
cine colombiano y su regreso al paisaje, lo
ancestral y lo popular no le han faltado criticas
validas sobre los visos de consumo y comercio
del pais™®. El decidido alejamiento actual que
experimenta el cine colombiano de la textura
filmica de un periodo precedente de hipe-
rrealismo y violencia exacerbada es un tema
que merece un texto documentado y aparte,
pues llama a revisar cémo la representacion
de esas culturas y su entorno intersecta con
la transformacion de la maquina de guerra y
el discurso politico en Colombia. También a
cuestionar por qué estas producciones se posi-
cionan como discursos visuales que permiten
discernir la complejidad del momento politico
colombiano actual y la transformacion de
practicas sociales relacionadas con catarsis,

afecto y duelo. Por eso mismo se debe repo-
sicionar el lugar historico de Yurupari, pues
fue tanto antesala como voz de alerta de ese
paisaje y sus habitantes, que sobrevivid a un
momento cultural bastante politizado en sus
politicas de representacion. Sin que implique
un pensamiento rector para ningun cineasta,
es necesario recordar que no siempre fue facil
trabajar esos temas y bordear esas aguas
culturales. Mucho menos recorrer €l pais sin
tener que pedir permiso a grupos armados.

La polémica de esas épocas se ha amino-
rado con el tiempo, las experiencias mencio-
nadas y otras que vinieron después con la
apertura de los canales regionales de tele-
vision, los trabajos tedricos de Néstor Garcia
Canclini y de Jests Martin-Barbero y sus
nuevos enfoques sobre |a relacion de la tradi-
cion con la modernidad fueron cruciales para
que el tema de las culturas populares cobrara
otro protagonismo. El debate sobre lo culto y
lo popular, lo local y lo universal, lo tradicional
y lo moderno, que se dio en el Ministerio
de la Cultura a comienzos de la década del
2000, no incluy6 el tema de la pérdida de los
espacios de la franja que el Ministerio tenia
en Sefal Colombia. Ese era el (nico espacio
posible para la cultura en todos sus matices
y manifestaciones, incluyendo desde luego
las culturas populares, dado que en las cadenas
comerciales era —y casi sigue siendo—
impensable proponer el tema.
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Desde 1982 —afio de preproduccion
de Yurupari— hasta el presente, mucho
ha cambiado en el terreno de la represen-
tacion de lo popular y su relacién ya no solo
con los medios de comunicacion, sino con
la irrupcion de redes sociales y la expan-
sion de la tecnologia digital. Un sinndmero
de comunidades marginales ha logrado
organizarse para realizar ejercicios de auto-
rrepresentacion y para sostener colectivos
que persiguen representaciones propias vy
revisan una y otra vez los modos como Sus
imagenes se producen, distribuyen, circulan
g, incluso, como se archivan. La recupera-
cion de Yurupari por medio de las diferentes
iniciativas en curso, la posible exhibicion de
los documentales en sus lugares de origen
como ejercicio de recuperacion de memoria
colectiva, pues muchas de las comunidades
nunca vieron los documentales terminados, vy
su posible difusion por television u otros esce-
narios, pueden ser una excusa para actualizar
discusiones. En los documentales restaurados
se han reinstaurado los créditos iniciales
y finales cuando se carecia de ellos, con el
fin de registrar y reconocer los nombres del
equipo técnico como parte de la historia de la
television colombiana. En conjunto, se busca
re-establecer el lugar en la historia del audio-
visual para producciones que, con aciertos y
falencias, fueron un gran aporte para evitar
la invisibilidad de importantes comunidades

colombianas. Quienes trabajaron en series
como Yurupari fueron impulsadores de la
eventual apropiacion de medios y tecnologia
para salvaguardar su cultura, @
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Fotograma de Trajines del ocaso (Alexandra Martinez, 1994) de la serie Rostros y rastros. Archivo: Camilo Aguilera y Gerylee Polanco.

Rostros y rastros: una
experiencia de documental
universitario en la television publica

Por Oscar Campo

A finales de los afios ochenta y comienzos de
los noventa del pasado siglo aparecieron varios
espacios de television que intentaron acercarse
a las realidades del pais, la politica y la cultura
desde posiciones distintas a las acostum-
bradas en los programas informativos de la
television oficial y comercial.

Eran afios dificiles, de enfrentamiento
entre el Estado colombiano y el poder del
narcotrafico, de pactos de paz con las guerri-
llas, de entrada del pais en orbitas comerciales
desconocidas tras la apertura econémica del
Gobierno de César Gaviria. Un momento de
tensiones en el ambito cultural en el que se

manifiestan resistencias en la television por
medio de propuestas de diversos sectores que
pensaban |a realidad colombiana por fuera de
los consensos de las politicas oficiales mas
conservadoras con programas como jQuac!
El noticiero (1995-1997) y Expediente diri-
gidos por Antonio Morales; Travesias (Alfredo
Molano, 1992-1997); Rostros y rastros
(Oscar Campo [coordinador], 1988-2000) de
la productora de television de la Universidad
del Valle; la serie Retratos producida por
Tiempos Modernos; Muchachos a lo bien
(Jorge Mario Alvarez y Germén Franco, 1994-
1998) producida por Madera Salvaje en

Medellin y Seiales de vida (1991-1995)
dirigida por Ana Maria Echeverry y Adalgiza
Charria, entre otros.

Es un momento también en el que pare-
cian alinearse los intereses de personas que
proponian politicas publicas para la produc-
cion cultural, con el deseo de muchos traba-
jadores audiovisuales, con el fin de trabajar
de una manera mas constante en 1a ilusion de
hacer cine en television, lo que a menudo
significaba elaborar un texto audiovisual mas
complejo estética y tematicamente que los
programas habituales de la television comercial.

Elimpetu inicial en el documental de aque-
llos afios esta influenciado por dispositivos de
escritura que provenian del cine que cineastas
como Luis Ospina y Victor Gaviria habian
desarrollado ya en video', y por experiencias
previas del documental antropoldgico en tele-
vision de series como Yurupari (1983-1986)
y Aluna, dirigidas por Gloria Triana.

Tras la desaparicion de Focing, ente estatal
que financiaba y regulaba la produccion de
cine en Colombia, gran parte de las personas
que habiamos participado en los procesos
cinematograficos durante los afios ochenta
fuimos absorbidos por la television tanto en
su version comercial en los medios nacionales
centralizados en Bogota como en los diversos
canales regionales que aparecieron en el pais.

(1) Antonio Dorado en el rodaje de su pelicula El rey (2004). En el lente se ve a Fernando
Soldrzano y a la derecha a Oscar Ruiz Navia. Foto: Fernell Franco. Archivo: Escuela de
Comunicacién de la Universidad del Valle.

Bajo el influjo de los profesionales que
habian estado involucrados en la produccion
de largometrajes y cortos alejados de las
narrativas televisivas y en funcién de un cine
que se deseaba de mayor calidad, la television
colombiana realizada desde Bogota vivid un
momento dorado con las miniseries de autor
de comienzos de los noventa y con las teleno-
velas escritas y dirigidas por personas cualifi-
cadas desde la produccion cinematografica'.

En las regiones el mayor esfuerzo se
volco hacia el documental, financiado por
las programadoras de los nacientes canales
regionales y dejando de lado las telenovelas,
debido a los altos costos dificiles de asumir
con los precarios recursos con que contaban.

» 17+ Luis Ospina con
Andrés Caicedo: unos
pocos buenos amigos
(1986) y Antonio Maria
Valencia: misica en
camara (1987) y Victor
Gaviria con Yo te tumbo
ti me tumbas (1990).

» 18- Dentro de estas
miniseries se encuentran:
La casa de las dos palmas
(Kepa Amuchastegui,
1990-1991), Los pecados
de Inés de Hinojosa
(Jorge Ali Triana, 1988),
Aziicar (Carlos Mayolo,
1989-1991), entre otras.



(1) Fotografia durante el rodaje de La palabra del diablo (Carlos Mayolo, 1989), de
la serie Rostros y rastros (1988-2000). Archivo: Escuela de Comunicacién de la

Universidad del Valle.

Es en este contexto en el que surgié Rostros
y rastros, espacio de experimentacion en el
documental que dirigi durante los dos primeros
afos, creado por los profesores de la Escuela de
Comunicacion Social de la Universidad del Valle
junto a otros espacios de periodismo televisivo.
Participaron realizadores que vivian en Cali
(Luis Ospina, Carlos Mayolo, Fernando Calero,
Astrid Mufioz, Ana Maria Echeverry, Silvia
Mejia, Fernando Beron, Gerardo Otero); egre-
sados dedicados a la produccion audiovisual
(Antonio Dorado, Guillermo Bejarano, Adolfo
Cardona); estudiantes de artes escénicas y
de historia (Carlos Fernandez de Soto, Nicolds

Buenaventura, Beatriz Llano); estudiantes de
Ultimos semestres de comunicacion social
(Maria Clara Borrero Caldas, Fernando Ldpez,
Adriana Villamizar, Ana Fernanda Martinez,
Mauricio Vergara, Alexander Gonzalez); entre
muchos otros.

Rostros y rastros se posiciond como el
principal programa de Telepacifico, inspirado
especialmente en la importancia dada a la
consigna de Jesus Martin-Barbero, fundador
de la Escuela de Comunicacion Social de la
Universidad del Valle, de considerar la esfera
publica como un espacio que era posible
disputarle a otros poderes, a través de los
medios.

Bajo el influjo del documental, un género
que pertenecia a la tradicion cinematografica,
los textos periodisticos universitarios sufrieron
una metamorfosis importante. El documental
que se empez0 a realizar desde las universi-
dades a finales de los afios ochenta, tenia gran
influencia del reportaje, del cine directo, del
comercial televisivo, del video experimental;
verdaderos collages que fueron perfilando el
documental televisivo colombiano de los afios
noventa, en un proceso de conversion de este
género a la television que estaba ocurriendo
a nivel global. La legitimacion del documental
en la universidad pasd por su sustentacion
como un género sobrio, de mucha proximidad
con el ensayo y los discursos expositivos,
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géneros dominantes en los textos escritos en
las aulas con rigor investigativo.

En la Universidad de Valle se habian
gestado también proyectos de produccion
comunitaria para medios alternativos, que
en un primer momento estuvo restringida a
la radio y a la prensa, pero que establecieron
redes de experiencias incipientes en asocio
con profesionales de la comunicacion, antro-
pologos, socidlogos, educadores y partici-
pantes de las comunidades, en un intento por
establecer didlogos directos entre la univer-
sidad y amplios sectores que no tenian cabida,
y que no tienen cabida atn en los proyectos
del mercado y del Estado.

Se pasaba dentro del campus universitario
por procesos de confrontacion entre diversas
fuerzas del establecimiento y de grupos
alternativos rebeldes. Estos Ultimos también
influyeron en la confrontacion, a nivel discur-
sivo, acerca de los usos y las estéticas de los
medios, especialmente mediante la utiliza-
cion de materiales impresos, fotomontajes,
grafitis, happenings, comics underground y
teatro callejero. Greo que la complejidad de lo
sucedido en el espacio televisivo de Rostros
y rastros es incomprensible sin la presencia
en las universidades de estos discursos vy
practicas y sin la promesa politica de una vida
diferente que se extendio tanto al arte como a
los medios.

El documental se convirtid, en 1a television
publica colombiana durante la década de los
noventa, en el género a través del cual tuvieron
visibilidad los cambios brutales que estaba
sufriendo la sociedad colombiana por la guerra'y
el narcotrafico. Ahora bien, tanto la mirada
sobre estos procesos como otros aspectos de
la realidad colombiana estuvieron mediados
por formas de investigacion y marcos concep-
tuales que venian de la etnografia, la filosofia,
los estudios literarios y el marco de problemas
de los llamados estudios culturales. Temas
como las culturas urbanas, culturas rurales o
de provincia, o ecoldgico y lo ambiental, las
historias de vida, las reflexiones filosdficas
sobre temas varios, como la ciudad, la cultura
global, el cuerpo, la posmodernidad, las reli-
giosidades, eran compartidos por diversas
disciplinas, lo cual significd la posibilidad de
lograr un tipo de produccion medidtica acorde
con las metas multidisciplinarias de la univer-
sidad publica colombiana.

A finales de la década de los noventa
habiamos realizado en la Universidad del Valle,
por medio del programa de documental tele-
visivo Rostros y rastros, mas de trecientos
trabajos documentales que tuvieron amplia
difusion en el pais y en diferentes mues-
tras nacionales e internacionales, pues el
documental independiente comenzo a ganar
espacios a nivel internacional. Esta década
del documental en Colombia corrid paralela
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al cambio tecnoldgico surgido con el mejora-
miento de la calidad de registro del video y
el abaratamiento de los equipos de produc-
cion. Estos dos factores permitieron tener en
los centros educativos maquinas de produc-
cion profesional a bajo costo, e inversion en
productos terminados para las televisiones
regionales y comunitarias.

A mediados de los noventa, debido al
bricolaje generalizado de géneros tanto en los
programas de magazines culturales y perio-
disticos como en el documental, la forma del
videoclip se hizo dominante en las produc-
ciones documentales estudiantiles, influen-
ciadas por una presencia cada vez mayor de
los videos musicales en los canales de entre-
tenimiento, verdaderas golosinas visuales que
se convirtieron en un componente retorico
importante en la produccion estudiantil. La

(1) Fotogramas de Pasaporte a Cali (Olga Paz, 1999), Fernell Franco, escritura de luces y sombras (Maria Clara Borrero y Oscar Campo, 1995) y Piel de
gallina (Carlos Espinosa y Mdnica Arroyabe, 1998), todos de la serie Rostros y rastros. Archivo: Camilo Aguilera y Gerylee Polanco

aparicion de estos recursos en los trabajos
de una generacion de universitarios educados
en la television, en algunos casos reprodujo
pobremente lo que ya estaba en |a television
como espectaculo, pero en otros casos se
puso a tono con los cuestionamientos que se
hacian a la referencialidad en el documental,
lo mismo que a los discursos ideoldgicos y
politicos en los que se sustentaba. Con la
utilizacion de estéticas de fragmentacion, de
collages, de la retdrica alegorica y barroca
audiovisual, muchos trabajos estudian-
tiles lograron una calidad sin precedentes
en épocas anteriores, no solamente por el
virtuosismo de las propuestas estéticas, sino
por su intento de aproximarse a expresiones
conceptuales que los acercaba al trabajo
de los artistas visuales. Son especialmente
sobresalientes los trabajos realizados por
los cineastas Jorge Navas y Carlos Moreno,

quienes introdujeron un preciosismo visual en
el documental universitario, que hacia eco al
documental que se producia en diversas lati-
tudes sobre los espejos rotos del cine directo.

El Ministerio de Cultura, en colaboracion
con la Asociacion Latinoamericana de Docu-
mentalistas (aLapos) de Colombia, puso en
marcha a finales de los noventa la Muestra
Internacional Documental de Bogota (wipso) y
€N pocos afios tuvimos un amplio acercamiento
a las diversas estéticas de autores y escuelas
reconocidos a nivel internacional. Frederick
Wiseman, Nicolas Philibert, Albert Maysles,
Carmen Castillo, Barbara Yates, Claudine
Bories, Patrice Chagnard y otros importantes
documentalistas estuvieron presentando sus
obras en Colombia, despertando un interés
creciente por las formas convencionales y
experimentales del documental. El interés
que se tenia en el Ministerio era el de cuali-
ficar la produccion colombiana para lograr un
espacio a nivel internacional. Este empefio
ha sido loable en muchos aspectos, pero creo
que también ha sido el origen de decisiones que
en su momento nos parecian incomprensi-
bles y absurdas, pues el empuje ganado por
el documentalismo colombiano fue barrido
por funcionarios estatales de la pantalla en
puestos claves de la produccion, muchos de
ellos cercanos a los procesos que se venian
desarrollando a lo largo de una década. De
este modo, el intento de internacionalizacion

(1) Rodaje de En la cuerda floja (Carlos Pontdn, 1990), de la serie Rostros y rastros.

Archivo: Escuela de Comunicacién de la Universidad del Valle.

se topd con la television privada, cuya apuesta
por programas de entretenimiento cred dos
clones monstruosos del documental televisivo
que se impusieron en la television global: los
reality shows y el gran reportaje con el modelo
de Discovery.

Ante la imposibilidad de incrustar el tipo de
produccion documental creada por los realiza-
dores universitarios nacionales en los canones
de la television que se estaba produciendo a
nivel global, optaron por desactivarla para la
ventana de la television publica. En compen-
sacion se crearon ayudas para el documental
que han favorecido especialmente a los docu-
mentalistas reconocidos, pero la mayor parte



» 19 - El vuelco del
cangrejo (Oscar Ruiz
Navia, 2009), La sirga
(William Vega, 2012),
Siembra (Angela Osorio
y Santiago Lozano, 2015)
y La tierra y la sombra
(César Acevedo, 2015).
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de los realizadores universitarios quedaron sin
ayuda y la expectativa creada en las universi-
dades lentamente se fue desvaneciendo.

Todo este coctel de factores determi-
naron la desaparicion del espacio documental
Rostros y rastros a comienzos de la nueva
centuria. Son decisiones que hoy también
deben ser miradas en el contexto de las luchas
establecidas en las esferas politicas, en un
momento en el que en el pais se generalizaba
la guerra, y en el orden global se afianzaban la
lucha contra el terrorismo y el pensamiento
tnico de los privilegiados a nivel planetario.
El conflicto armado se agudizd al final de la
presidencia de Misael Pastrana y durante todo
el Gobierno de Alvaro Uribe Vélez se polarizo el
pais. Los duefios de los medios de comunica-
cion, la Iglesia, las instituciones estatales y los
voceros de los grupos politicos conservadores
organizaron una opinion que nos ratificaba a
diario una situacion desastrosa, un cuadro
completamente oscurecido de un pais domi-
nado por unas fuerzas terribles que tendriamos
que eliminar para que todo funcionara mejor.

Y buena parte de la produccion cultural que
se hizo en el pais participé también de este
consenso y de las éticas generadas por el
poder, a veces de manera involuntaria. Era
una produccion resignada a aceptar este stafu
quo.

Con el apoyo de recursos intermitentes
para el documental en Sefial Colombia, el
canal cultural del Estado, logramos hacer
desde la universidad las series televisivas
Region mundo (2008) y Vidas cruzadas
(2010), como un intento de volver a poner en
marcha la produccion estancada tras la desa-
paricion de Rostros y rastros. Se hicieron
en este contexto trabajos de Oscar Ruiz
Navia, Sofia Oggioni, William Vega, Santiago
Lozano, Angela Osorio, quienes han tenido
afios después una importante participacion
en la produccion cinematografica nacional
por medio de largometrajes con reconoci-
mientos en festivales como Cannes, Berli-
nale, Locarno y Toronto'. Al cabo de unos
pocos capitulos estas series salieron del aire
y la Escuela debid asumir la estabilizacion
de su produccion mediante la ampliacion de
los laboratorios de video y la reduccion del

[11) Fotogramas de |a serie Vidas cruzadas (Sefial Colombia, 2010).
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(1) Fotograma y foto de rodaje de la serie Regién mundo (Sefial Colombia, 2008).

trabajo audiovisual a lo que se realizaba en
los talleres de ensefianza en la Escuela. Sin
embargo, significd también la posibilidad de
creacion con tematicas y tratamientos que no
habian sido abordados en otros periodos: el
documental de andlisis politico de un pais en
guerra a través del metraje encontrado (found
footage), en trabajos de Maria Fernanda Luna,
Andrés Santacruz, Guillermo Arias, Magda
Hernandez y Camila Rodriguez; los trabajos
experimentales de ficcion y documentales en
los que, desde una voz que tomaba posicion
desde perspectivas femeninas, se abordaban
temas como la migracion, el conflicto armado,
el lesbianismo, el abandono de los ancianos, la
adiccion a las drogas psiquidtricas, en cortos
de Diana Montenegro, Marcela Gomez, Ingrid
Pérez, Monica Mondragon, Natalia Imery,
Yizeth Bonilla, Sara Montoya y Luisa Gonzalez.

En el momento en el que escribo estas
paginas estamos de nuevo con el espacio
Rostros y rastros en el canal Telepacifico.

La posibilidad de concretar producciones
documentales en las que las generaciones
mas jovenes tengan la opcion de expresarse
y experimentar con las formas libremente y
de participar en los debates publicos con
asuntos de interés ha sido muy importante
para la experiencia de la Escuela de Comu-
nicacion Social de la Universidad del Valle en
la formacion de realizadores. El nuevo espacio
de Rostros y rastros cuenta con una diver-
sidad de dispositivos que existen hoy en la
forma de hacer documental, en esa variante
que en los dltimos afios se ha denominado
“documental de creacion”, en esos desvios
del cine de no ficcion entre los que podemos
incluir el documental de ensayo, el autorre-
flexivo, el found footage, el falso documental
y por qué no, también el cine directo, que se
ensayd en Colombia en décadas pasadas,
pero que solamente en la actualidad ha tenido
desarrollos importantes posibilitados, tal vez,
por las nuevas tecnologias del cine y el video. ®



Fotograma del documental Madera Salvaje (Carlos Eduardo Henao, 1995), de la serie Muchachos a lo bien (1994-1998).

Madera Salvaje: en
contra del régimen, todo;
a favor del régimen, nada

Por Santiago Andrés Gomez

En Antioquia, uno de los departamentos mas
influyentes sobre el destino de Colombia,
las coordenadas de un video regional y las
del arte regional en si estan dominadas por
fuerzas culturales de muy remota, contumaz
e insondable raiz. Nuestro tradicionalismo es
fuente de orgullo, poderio y tremendas taras.
Prejuicios que pueden rastrearse en la milenaria
cultura hebrea, por ejemplo, tejen la, digamos,
contradependencia del bonachon pero acom-
plejado artista paisa, cuando esos prejuicios
de castidad y pureza de sangre se inculcan en
la sucia diversidad contemporanea que hasta
aqui nos llega, o sea, cuando somos criados

con un decélogo sectario en la plena moder-
nidad borracha de los poetas romanticos
franceses, por ejemplo, que cobra fuerza
beligerante en un Rimbaud e intoxica de
libertad rabiosa el aire que respira el poeta
paisa. (Desde luego, hay, y cada vez mas, los
acdlitos, los monaguillos, que risuefios y rubi-
cundos le hacen la tarea al sistema, pero yo
hablo del poeta, de Satan).

Cine si habia

Los calefios no han tenido problema con la
teoria y mucho menos con la practica del cine,
porque no estan en un contexto que ridiculice,
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propiamente, el fuego del poeta. Puede que
sea menospreciado el artista siempre en la
modernidad burguesa y mas aun en provincia,
pero en Antioquia es vilipendiado, atacado,
difamado, hundido en la miseria, como
sucedio con Fernando Gonzalez, pensador de
sutiles quilates que llego a pasar por la humi-
llacion, por la propia excomunion, y no hubiera
sobrevivido de no ser yerno de un presidente
de la Republica; o con Débora Arango, artista
incomparable que aqui solo aceptaban como
tia descarriada. Entonces el poeta despechado
se embriaga con o que sea, con ron, libros o el
aire de su pecho, y despotrica de la academia
pacata y enloquece al productivismo simplén,
disloca las ruedas de toda empresa aseriada.
Nuestro papel en esta coyuntura es dar cuenta
de 1o que significd en los noventa y hasta hoy
el trabajo de un colectivo de esta ralea.

[ De izquier(ja a derecha: Guillermo Ledn Rios, Santiago Andrés Gémez, Fernando Gémez, Fernando Arenas, Lia Master (de espaldas), Paul Bardwell y

Luis Alberto Alvarez, (1992) Archivo: Madera Salvaje.

Ya el profesor Oscar Campo, en estas
mismas pdaginas y en otras ocasiones, ha
hecho recuento de cuanto vivia el pais en
los noventa, un periodo centrado en la firma
de la Constitucion del 91 y dominado por la
mafia. El contexto internacional, la domi-
nante cultural, digamos, era la globalizacion.
FocINE habia sido cerrado, como tantas otras
empresas estatales de cine en nuestro conti-
nente, y el Tratado de Libre Comercio de los
Estados Unidos con México daba la pauta de
lo que seria el futuro inmediato. Los cineastas
debian hacer de productores, como nos o
recuerda Victor Gaviria en la serie De la
ilusion al desconcierto: cine colom-
biano 1970-1995 (2007), que dirigiera Luis
Ospina, sobre la historia del cine colombiano
en aquellos transitos, desde el apoyo estatal al
desamparo absoluto. Por esos dias emerge la
revista Kinetoscopio, en Medellin, y un joven
critico advierte un hecho que podria tener
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incidencias y que ya para entonces contaba
con testimonios: el auge del video en el cine.

Santiago Andrés Gomez, quien esto firma,
descubre, de la mano de su padrino Luis
Alberto Alvarez, que el video es manifestacion
del cine, y que, de tal modo, no es que en
Colombia falte el cine, ya muerto FociNg, Sino
que se ignora. Se ignoran la obra de Carlos
Bernal, la excelsa obra en video de Victor
Gaviria, el valiosisimo trabajo en video de Marta
Rodriguez, la originalidad y soberania del video
calefio de Ospina y Campo. Pero, ademas,
se decide ignorar que en Estados Unidos y
Europa las revistas Filmmaker y Sight and
Sound publican articulos sobre cintas en video
infladas a celuloide que han sido exitosas en
taquilla y que han recibido premios en impor-
tantes festivales. La propuesta de Gomez es
crear en Kinetoscopio, Unica revista de cine
en el panorama supuestamente desértico del
cine colombiano, una seccion llamada “Video-
grafo”, pero la respuesta de Paul Bardwell,
delante de Luis Alberto Alvarez y todo su
equipo de redaccion, es: “Este esta loco”.

Entonces GOmez, bien herido, se aleja de
la falsa cordura paisa y funda la Corporacion
Cultural de Video Independiente Madera Salvaje.

¢Qué habia en Antioquia?

Aqui existia el gran antecedente del
programa Uraba hoy (Jorge Mario Alvarez,
1988-1989) de Tiempos Modernos vy, en

general, la obra documental de esa casa
productora, documentales de Gaviria, Jorge
Mario Alvarez o Juan Guillermo Arredondo
“El Chiqui”, con una notable capacidad de
observacion y didlogo con las comunidades.
Asi mismo, a inicios de los noventa, Nickel
Producciones uso el video para hacer retratos
de costumbres en una vena un tanto mas
campechana, menos pogética, mas televisiva
incluso, o convencional. Todos ellos se acer-
caban a una sociedad que veiamos como
marginal por el solo hecho de existir por fuera
de los relatos previos de Teleantioquia, el
canal oficial: una realidad callejera y aparen-
temente fea, llena de lunares. Casi ninguno
de esos documentales llego a ser transgresor,
ni lo pretendia. El afan, en la onda pluralista,
leyenda blanca de la globalizacion, era integrar
a las comunidades en el proyecto demdcrata
y liberal que la Constitucion del 91 prometia.

Podemos hablar ya entonces de una
relacion un tanto incomoda del video con la
institucionalidad, pues, con todo y la estrecha
relacion que Teleantioquia trata de establecer
con estos realizadores, 10s autores estan en
la vena del poeta antioguefio que captura al
aire, como al vuelo, emanaciones insultantes,
sobre todo en esos anos iniciales del sicariato,
0 bien solo altisonantes, como fueron algunos
cuadros populares de la obra de Nickel, que
en el bello documental Del mas alla (Berta
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Lucia Gutiérrez y Carlos Obando, 1994), sobre
ritos funebres en Medellin, conquistarian la
censura del buen decir tradicional. El video
independiente comenzaba a cobrar su auto-
nomia y aun su atractivo para la programacion
extranjera, y Yo te tumbo, ti me tumbas
(Victor Gaviria, 1990), sobre la extendida y
desde luego escandalizadora cultura del pillaje
juvenil en Medellin, realizado para la television
alemana, inauguraba el vuelo de una produc-
cion mas contestataria y, en algunos casos,
ciertamente oportunista.

Madera Salvaje irrumpe tan pronto Gaviria,
por medio de dos esfuerzos desventurados,
tratd de hacer las paces con la instituciona-
lidad: un par de series realizadas en video con
el loable pero malogrado animo de dar altura a
la television regional, una de ellas documental
(Los derechos del niiio, 1992) y otra de
ficcion (Simén el mago, 1994). Cuando lo
entrevistan en un magazin familiar, el cineasta
se saca el clavo: “;Qué esta haciendo ahora?”,
le preguntan, y él cuenta que esta trabajando
en la adaptacion de un cuento de Hans-Chris-
tian Andersen, un proyecto mas aguerrido
y recursivo que cualquier cosa que se haya
hecho antes en el cine colombiano: lo que
serd luego La vendedora de rosas (1998).
“;Y sera otra vez con actores naturales?”,
le preguntan con temor. “Todavia mas”, dice
Gaviria. Pero es el video aficionado, los asom-
brosos ensayos y las primeras secuencias en

video Hi-8 de esa pelicula lo que seduciran a
Erwin GOggel para producirla en cine.

El mal salvaje

Asi pues, los aires ya eran otros: habia
nuevas herramientas y cada vez menos crea-
dores y pensadores le comian cuento a la
leyenda blanca de la globalizacion, del neoli-
beralismo. Debo decir, sin embargo, que yo
si crefa en esos afios en esas posibilidades
benéficas de la globalizacion que Garcia
Canclini, casi como un apostol, predicaba en
su libro Culturas hibridas (1990). Al fin y al
cabo, era el momento de Muchachos a lo
bien (Jorge Mario Alvarez y German Franco,
1994-1998), una serie documental surgida
desde dos one para darle voz a los jovenes de
la ciudad: dias de incesante actividad en los
que las entidades que promovian el ambien-
talismo, la diversidad sexual o politica, o la
protesta social entendian que habia una nueva
oportunidad de un régimen de opresion mas
disimulado, ciertamente, pero no solo disimu-
lado, sino con verdaderas brechas y meca-
nismos antes inexistentes para la resistencia
de las minorias.

Nosotros queriamos dar lugar, por medio
de la television comunitaria y el video inde-
pendiente, a la historia de mafia y violencia
que en Medellin no habia querido contarse y,
ademas, hacer con ello negocio: crear empleo,
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difundir un sello y fortalecer una industria en
las margenes de los monopolios. Me movia
con un monton de animales locos, yo, que
habia sido criado en la cinefilia mas rancia
por el cura Alvarez a lo largo de un lustro en
el que me veia al menos una pelicula diaria,
de Keaton a Kieslowski, pasando por Feyder
o0 por Mrinal Sen. Mi contacto como critico de
cine con Joche (José Miguel Restrepo) y Ana
Victoria Ochoa, documentalistas indomitos
que solo grababan la esquina y el agite y se
hablaban de t0 a tU, camara al hombro, con
caciques y policias, haria saltar una chispa
que generaria mas de un dolor de cabeza y,
luego, la aprobacion unanime, cuando reci-
bieramos el Premio Nacional de Video Docu-
mental por Diario de viaje (Santiago Andrés
Gomez, 1996).

Ahora bien, en esas postrimerias de cele-
bridad nacional, recibi una llamada desde
Bogotd, en enero de 1997, para trabajar en
el Instituto Colombiano de Cultura (coLcuLTURA),
cuya respuesta fue no, porque aceptar habria
significado hacerle el juego a un sistema
en el que ya no crefa. Tres afos de trabajo
denodado habian desembocado en un éxito
virtualmente imposible y muy contradictorio.
Diario de viaje era la obra de un cinéfilo que
resigna su pasion, que comienza, deseducado
por sus amigos, a descreer de los festivales y
del boato de la fama del pantedn del cine de la
alta calidad de los criticos de las cortes de

los paises de la razon y de la elegancia, por
mas de que “todo son corrientes de amor”,
como sostengo en el video. En ese instante
tenemos ya un contrato con coLcuLTURA para
hacer una serie de television, pero estabamos
condenados al fracaso desde el principio. La
ruptura sera desastrosa, por cuestiones de
produccion y metodologia, y sefala el fin de
Madera Salvaje como entidad.

Un repaso

Sucede que habiamos sido testigos del
inicio de la Operacion Génesis, en la que un
gjército bien apertrechado habia provocado
los mas espantosos horrores en el Uraba
chocoano. Joche y César Pérez habian grabado
las primeras tomas e incendios de pueblos y
con los ojos rojos de llorar nos contaban lo
que habian visto. Un dia esos casetes desa-
parecieron como fruto de nuestra desatencion
y, muy seguramente, de una primera adver-
tencia del sistema entre muchas que luego
han sido usuales para los miembros del ala
anarquista de Madera Salvaje. Estdbamos ya
en un momento de trauma, bajo la goberna-
cion de Antioguia en manos de Uribe Vélez,
velamos en todo lo institucional un atropello a
la dignidad del pueblo y, aunque no queriamos
dejar de trabajar, nuestro futuro debid ser un
rompimiento entre nuestra ala anarquista y
nuestra ala mas conservadora, de la que yo

(1) Fotogramas de Diario de viaje (Santiago Andrés Gémez, 1996).

tampoco sabia bien hacer parte, entregado
barbaramente a la cocaina. ;Como llegamos
a ese punto?

El primer impulso de Madera Salvaje se
redujo de un llamado a treinta y tres artistas de la
ciudad a un ndcleo de diez realizadores, de los
cuales siete eran documentalistas natos. Ecle-
siastés 4, 1 (1995) fue una tarea de estudio
del periodista Andrés Montoya en la Univer-
sidad Pontificia Bolivariana, sobre lo que luego
seria conocido como Las Cuevas, hospicios
donde toda una poblacion desolada se hundia
en el vicio del basuco. A la rueda rueda de
paz y candela (Ana Victoria Ochoa y José
Miguel Restrepo, 1995) era, en cambio, labor
de afios en los que Ana y Joche se dieron a
dialogar con los miembros de las Milicias del
Pueblo y para el Pueblo, asi como con poli-
cias y hampones de toda ley, en un dificil y
siniestro proceso de paz. Zona de tole-
rancia (César Pérez y Cruz Correa, 1995),
por su parte, fue una aventurada indagacion
sobre otros agitados procesos de paz en el
candente barrio Antioquia, de donde era vecino

el realizador del documental, César Pérez, a
quien su labor le costo el exilio.

Estas iniciativas provenian de nuestra
conviccion de que esas voces ocultas de las
que ya hablara Jules Michelet, podian y debian
ser oidas gracias a las posibilidades de expre-
sion y divulgacion que ofrecia el video. Eran
trabajos del todo independientes, que en un
parpadeo adquirieron inocultable relieve para
los investigadores sociales y el gremio del cine
de la ciudad, este Ultimo un tanto ofendido por
la altaneria de la imagen vibrante pero harto
azarosa de los videos de Madera Salvaje. En
ese momento nos vamos al Festival de Carta-
gena, a donde yo iba desde 1992, y me decido
a hacer un video ensayo en el estilo de Wim
Wenders. Otros videos mas experimentales
ya habia realizado con Madera Salvaje, pero
este queria venderlo a Imaginario, un espacio
de Sefal Colombia que exigia un tono y una
duracion convencionales. Hice el video en dos
partes de 25 minutos y lo puse a competir en
el Premio Nacional de Video Documental que
otorgaba coLcuLTura, Y Nos lo ganamos.
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Ese premio revelaria todas nuestras
contradicciones.

Los infiernos
del video independiente

Diario de viaje, emitido por Sefal
Colombia en octubre de 1996, recibid su
canonizacion dias después con el Premio
Nacional de Video Documental. El Hi-8 en el
que fue grabado el viaje a Cartagena y los
formatos rastreros en los que se elaboraron
los collages centrales del documental, uno en
contra de |a television y otro en honor del cine
de autor, se acoplaban milagrosamente bien
y mostraban una versatilidad y alcances que
nosotros mismos no nos esperabamos, pero
que yo ya preveia por lo que habia visto, por
gjemplo, en Tokyo-Ga (Wim Wenders, 1985).
El relato fuera de cuadro alentaba esperanzas
en un cine digno del reto humanista, en plena
fractura entre el pastiche posmoderno y el
verismo neomoderno, pero las realidades del
mercado populista y el elitismo cultural hoy
nos han desenganado y lo Unico que podia
sernos claro entonces parecia una simple
radicalizacion de los anarquistas del grupo.
Asi, la serie Santificad las fiestas, hecha para
COLCULTURA bajo las consignas de Diario de
viaje, pero sin asomo de cinefilia, revento
sobre su propio eje.

Isadora de Norden visitd nuestras oficinas
y salid escandalizada cuando vio un material

en bruto que yo, que gozaba de carta blanca
CON COLCULTURA, Me negaba a editar para asi
dar impetu a las posturas verdaderas de mis
comparieros, quienes se burlaban de Diario
de viaje diciendo que era, simplemente, el
video institucional, “la pieza publicitaria” de
Madera Salvaje. Mientras tanto, yo me esme-
raba en dirigir un corto de ficcion, Glemencia
(Santiago Andrés Gomez, 1997), que fue reali-
zado por el ala conservadora de Madera, pero
con la inspiracion scorsesiana de retratar el
infierno moral de un sicario, lo cual nos costo
la censura de una television local y regional
que, al fin y al cabo, en nuestra tierra jamas
supo emitir Diario de viaje completo,
sino evitando la revoltosa segunda parte.
Clemencia era elogiado, pero la negativa
institucional me hundié en un desencanto que
se repetiria afios después, ya un poco mas
avisado, con Tratado sobre la mentira
(Santiago Andrés Gomez, 2014).

Al tiempo, Ana Victoria Ochoa trabajaba
mas calladamente con un equipo creciente
de amigos que trataba de oxigenar a nuestro
ahora muy tenso grupo. La tltima especie
(1996) y Madre de espaldas con su hijo
(1996) son la obra de una autora con un
mensaje nitido, una vision dolida, llena por
igual de amor y escepticismo, segun una bien
definida concepcion cristiana que ella habia
comenzado a expresar en Tinto amargo
(1994), tarea académica de ficcion, antes

(1) Fotogramas de Arijunas y waytiu (Santiago Andrés Gémez, 1999, realizado para la serie inconclusa Santificad la fiestas de coLcuLTura, Clemencia

(Santiago Andrés Gémez, 1997), Madre de espaldas con su hijo (Ana Victoria Ochoa, 1996). Archivo: Madera Salvaje.

de que fuéramos corporacion. En especial,
Madre de espaldas con su hijo constituye
el documental mas salvaje de todos cuantos
hiciéramos. Centrado en Hermilda Gaviria de
Escobar, madre de Pablo Escobar Gaviria; la
pelicula, primitivista hasta el exceso, desnuda
la mentalidad antioquefia del dinero por
el dinero y su poder afincado en un tenaz
complejo de inferioridad, bajo una patina
de catolicismo y gracejo familiar amedren-
tadores. Con todo, o por eso (y con rabia),
Madera Salvaje hacia agua.

Fin y principio

“Lo Unico que sabemos es llorar”, le decia
a Ana con conviccion y orgullo, temiendo lo
que le sefialaba a la chica que me llamé de
COLCULTURA para trabajar en Bogotd: que la
realidad es una farsa social por encima de una
tela mas misteriosa a la que tendremos que
abandonarnos, y a la que el cine verdadero se
debe por encima de cualquier cosa. Nuestra
inmediata desbandada, a los pocos meses de

recibir el premio de coLcuLTura, por desordenes
y discrepancias de toda indole (de drogas, de
faldas, de plata), fue necesaria para cada uno,
pero desde luego significd una grieta sensible
en el corazén de todos. Madera Salvaje, entre
1993 y 1997, habia creado una comunidad
que consiguio ser familia, y las esperanzas que
llegamos a albergar pudieron ver satisfecho
por un tiempo el reto que Joche me dijera
alguna vez en un bus: “El arte o la muerte”.
Ana creé Amazonas, Joche Akabi, César El
Arbol, todas productoras que empezarian la
misma brega que yo habia iniciado en el 94.

Desde entonces, la relacion con el Estado
y la television de los realizadores mas cons-
tantes de lo que fuera Madera Salvaje (Joche,
Raul Soto y yo) ha persistido en la indepen-
dencia de criterio y de produccion. Lo primero
pareciera que no tiene misterio, pero no es
asi. De hecho, ambas independencias estan
fuertemente ligadas. Y es que tanto la priva-
tizacion de la television como, en un sentido
mas benigno, la creacion de Proimagenes y



(1 Fotogramas de El escapista (2007) y Formas de gallinazo (2010) de José Miguel Restrepo “Joche”.

»20-Documental  |g |gy de cine, no han hecho sino centralizar

ganador del premio

Comfenalco 20m. 108 criterios y 1a produccion. El objetivo natural

hoy en dia, pero dirigido por mentalidades y
personas con nombre propio, es competir con
los mercados extranjeros. El tratamiento del
audiovisual, como se reconoce técnicamente
hoy al cine, pareceria que debe privilegiar lo
estético, cuando esto no es sino una forma de
eludir lo que nosotros siempre consideramos
como algo igualmente importante, si no mas,
y es la diccion libérrima de las minorias y, por
ende (a lo Glauber Rocha), de un autor critico.

De Joche quiero resaltar su produccion
de varios largos, entre los que puedo contar
El escapista (2007) y Formas de galli-
nazo (2010), los cuales no han entrado a
circuitos de distribucion entre otras cosas por
la actitud sanamente insolente, a mi parecer,
de su creador, pero sobre todo porque cons-
tituyen una revelacion tan virulenta de las
costumbres y falsas ideas que tenemos sobre
nosotros mismos como sociedad, que moti-
varon a que las directivas del Fondo de Desa-
rrollo Cinematografico (Foc) no optaran por El
escapista como merecedor de un estimulo a

la posproduccion cuando un jurado lo premio,
pues al fin y al cabo el concepto del jurado
“no es vinculante”. Por su parte, Radl Soto
ha conciliado la resistencia con un perfil mas
alto en la television local y regional con gran
éxito, sobre todo con el documental El café
de la cordillera®® (2010), del Canal Univer-
sitario de Antioquia, y gand un estimulo del Foc
para realizar su largo Tengo una bala en
mi cuerpo (2013), producido con un equipo
exigente.

El conflicto con el sistema, para Soto,
parece resuelto. En cuanto a mi, nunca sera asi.

A modo de conclusion

Cabria preguntarse qué es Colombia,
qué es la democracia y qué el desarrollo. Las
respuestas, desde un salvajismo no a priori,
sino entendido como anénimo nucleo de toda
filosoffa y de toda voluntad critica y artistica,
son desalentadoras si se coteja la definicion
recta con la realidad de esos conceptos. Cons-
tatariamos que una cosa es lo que creemos
y otra lo que sucede. No buscamos, desde
luego, proponer que la ilusoria idea original
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de tales palabras sea la propicia o verdadera,
pero si hacer caer en cuenta de la distancia entre
lo que definimos y lo que es. Nuestra Colombia
centralista no deja respirar a esa pluralidad
que afirmay que en mas amplio sentido quisiera
representar, la democracia no es ni de lejos
el gobierno del pueblo, incluso con los meca-
nismos a veces exitosos que hacia ello se
enfocan, y el desarrollo contraria la evolucion
que implica el término y ha derivado mas bien
en lo contrario: en una agudizacion de las
inequidades y los simplismos mentales.

Es a la luz de estos contrastes que se debe-
rian considerar conceptos como cine colom-
biano o industria del cine. Las exigencias, no
lo negaremos, implican hacer parte de una
nueva vision de la humanidad y de la vida
misma, pero no por nada hoy Madera Salvaje
se considera mas una familia espiritual que
otra cosa, y sus miembros mantienen una
relacion profunda con lo sagrado, sea Dios 0
la nocion del ser. Toda idea de un cine inde-
pendiente se desliga, como queria Picasso,
del apoyo estatal, y mucho mas cuando el
Estado es algo en lo que uno no cree. Y conste
que creemos aun menos en los diversos
para-estados que la posmodernidad ha creado,
comenzando por el nuevo poder que vati-
cinara Pasolini y que Bush Sr. bautizd6 como
nuevo orden mundial, €l mismo que Saramago
postulara como poder real, a puerta cerrada,
por encima de los gobiernos, de los pueblos y
de los para-estados menores. Hablando con

franqueza, el Estado como poder es solo una
virtualidad.

Volvamos a la virtualidad objetiva, nuestro
Unico poder. Encaremos un territorio sin fron-
teras claras, sino difusas, funcionales, que
es el que retrata Los nadie (Juan Sebas-
tian Mesa, 2016). Encaremos esa realidad
apabullante de las ciudadanias errantes, los
okupas, los inmigrantes, los desplazados, y
entendamos como miembros némadas de esa
civilizacion naciente aun a los privilegiados
en sus alucinantes apartamentos. Somos
menos que nada (Somos mas), como quisiera
indicar Oscar Campo en Yo soy otro (2008):
un limite extraviado, pero generador, una
secuencia abierta que no admite ni siquiera
las casillas delirantes de la estética, a no ser
que se las acepte como progresion hacia la
nada. Nuestro deber no es con el Estado,
entonces; y a la comunidad pertenecemos si
queremos. Recordaré las palabras de Andrés
Montoya, el lider pasivo del ala conservadora
de Madera Salvaje, un dia en el que asistiamos
a un seminario de television educativa: “Antes
de hacer cine hay que ser persona”.

Ahora bien: la alternativa a la neurdtica
idea occidental de persona es el orbe ances-
tral, sagrado. ®
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Documental y television
publica -nacional- en el siglo xxi

Por Gustavo Fernandez

» 21- Claudia Bautista
(gestora, productora y
realizadora), en entrevista
con el autor, septiembre
del 2076.

P22 - Con importantes
proyectos como Sefiales
de vida (Ana Marfa
Echeverry y Adalgiza
Charria, 1991-1995); De
Dominio piiblico (Carlos
Chica, 1992-1996),
reunidos en un catalogo
de més de ochocientos
titulos y luego, el
emblematico programa La
franja (Sefial Colombia,
1997-2000). Sobre el
primero el diario £/l Tiempo
escribié: "Sefiales de vida
ha sido uno de los

Este texto indaga sobre los procesos mas
significativos que en relacion con el docu-
mental y su difusion en la television han
ocurrido en estos quince afos del siglo xxi.
Estas indagaciones coinciden con plantea-
mientos como los de Claudia Bautista', quien
considera que hacia el 2005 Sefial Colombia
inicié una politica fundamental de difusion de
documentales colombianos, la cual fue deter-
minante para tener una ventana para los docu-
mentales independientes, en su mayoria de
autor, ya que estos antes estaban confinados
a unas pocas proyecciones en cinematecas y
salas culturales. Fue asi como en horarios

Fotograma de En lo escondido (Nicolas Rincén Guillé, 2007).

adecuados un publico amplio pudo conocer
obras importantes como la de Luis Ospina,
del cual se han hecho varias retrospectivas,
peliculas de otros autores de trayectoria y de
muchos cineastas jovenes emergentes.

Si bien el Ministerio de Cultura aban-
dond la produccion que habia desarrollado
hasta aproximadamente el 2000%, cuando el
Gobierno determind que dicho Ministerio debia
concentrarse en fijar las politicas cultu-
rales, a cambio empezd a dar estimulos a la
produccion artistica. Sin embargo, esto cred
un vacio, porque dichos estimulos, sumados a
los que llegarian para el documental con la ley

187

DOCUMENTAL Y TELEVISION PUBLICA —NACIONAL— EN EL SIGLO XXI

del cine desde el 2005, no permitian mas que
financiar la produccion de solo una decena de
documentales anuales en sus comienzos, y la
escritura de otros cuatro o cinco.

Aunque esto ha mejorado relativamente
desde el 2010, la situacion sigue siendo dificil,
como lo expresa el analista de medios y televi-
sion Omar Rincon:

No s5¢ 5i la mejor época [de produccion

de documentales] fue La franja o
Audiovisuales. Pero antes el Ministerio

de Cultura y el viejo Comunicaciones
metian dinero, ideas y pais. Abora todo es
de RTVC. Convocatorias chiquitas, pocos
capitnlos, nada de largo aliento. En e/
Jfondo, el documental se desfinancid. No hay
una politica piiblica para el documental.
Todo es para el cine, nada para la tele. 1o
cierto es que el documental poco o nada
importa. Hay documentales, pero no hay
una gpcion para crear industria o priblicos.
Pasé que existe pero no se ve®.

Esta situacion obedece a las limitaciones
financieras de la television publica y en espe-
cial de Sefal Colombia, que no tiene la flexibi-
lidad para captar recursos comerciales como
los canales regionales. Situacion que no ha
mejorado con los cambios burocraticos en su
administracion y gestion. Segun Claudia, la
situacion es tan patética que con lo que un canal
privado gasta en hacer una hora de un reality, de
lunes a viernes, Sefial Colombia debe cubrir

[ Foto fija de Paciente (Jorge Caballero, 2016).

toda su parrilla de veinticuatro horas diarias,
siete dias a la semana, durante todo el afio.

Sefial asumié un proyecto de coproduc-
ciones no muy ambicioso, pero que permitid
concluir proyectos importantes en los Gltimos
cinco afios?* como Don Ga (Patricia Ayala,
2013), Paciente (Jorge Caballero®, 2016)
y Nueva Venecia (Emiliano Mazza de Luca,
2015).

Por su parte, la produccion de seriados
aportd novedades a los referentes propios
y ajenos. Claudia Bautista destaca dos: Les
puros criollos (Néstor Oliveros, 2009-
2016), que, al indagar sobre asuntos relacio-
nados con la identidad local, logra configurar
una serie de impacto con un tratamiento
entretenido gracias al aporte del presentador
y guia narrativo, Santiago Rivas. Y La lleva
(Claudia Gonzalez, 2010), que logré que los

pocos espacios en el que
realizadores colombianos
han podido experimentar,
buscando maneras
diferentes de trabajar
temas e iméagenes,
proponiendo una estética
que no concilia con la
mediocridad reinante en
la television nacional”.
“Senales de vida", El
Tiempo, 8 de diciembre de
1991. En linea.

» 23 - Omar Rincén,
testimonio en respuesta
al cuestionario de Oscar
Campo, julio del 2016.

» 24 - Con un esquema
que concentra el apoyo
en la posproduccion

y permite preservar la
identidad original del
proyecto.

» 25 Jorge Caballero

ha ido construyendo una
obra singular iniciada

con Bagatela (2008),
marcada por el rigor y su
ascetismo en la puesta en
escena. Jorge comparte
sus propositos en el mapa
mundo con Nicolds Rincén
Guille, autor de la trilogia
documental Campo
hablado: compuesta

por En lo escondido
(2007), Los abrazos

del rio (2010) y Noche
herida (2075), la primera
y la dltima con una
impronta muy propia. Y
un tercer director es Felipe
Guerrero, con Paraiso
(2006) y Corta (2012), en
las cuales le apunta a una
deliberada deconstruccién
simbdlica, con imagenes
cotidianas que referencian
los mdltiples absurdos de
la sociedad colombiana.



[11) Fotogramas de La Sub 30 (Claudia Bautista, Juan Pablo Méndez, Liliana Rincén y Mauricio Tamayo, 2006-2007) y Los pures criollos (Néstor Oliveros, 2009-2016).

P 26 - Claudia Bautista,
Juan Pablo Méndez,
Liliana Rincén y

Mauricio Tamayo.
P27 - Cabe mencionar,
entre otros de los Ultimos
afios, a La vitrina (Angela
Gonzélez, 2008), un
programa donde los
realizadores hablaban
sobre por qué y cémo
hicieron su trabajo.

)28 - Apoyado en

el seguimiento de la
Muestra Internacional de
Documental de Bogota
(MIDBO), desde el afio
1999 y en la experiencia
como curador

de la misma.

nifios valoraran la vida cotidiana. Al viajar, un
grupo de nifos comparte experiencias con
Sus pares en otro lugar. Los nifios amplian su
vision del mundo y hacen amigos, aun cuando
tienen diferentes formas de ser, vivir y pensar.

Estas experiencias han mostrado que,
aparte de los personajes de los realities de los
canales privados, la gente comun y corriente,
mestiza, bajita, de “nariz ancha” y pdmulos
salientes también puede ser protagonista de
un relato. Ya en el 2006, en La Sub 30%
(2006-2007) se habian roto muchos para-
digmas, el primero de ellos tener jovenes de
diferentes condiciones socioculturales que
hablaban de si mismos al ser filmados por
otros jovenes en una forma poco ortodoxa,
aungue sin alejarse mucho del dispositivo
periodistico. En este contexto hay que decir
que, de la basta produccion transmitida en
Sefial Colombia®, destacaremos aca procesos
sociales y politicos, nuevas tematicas renova-
doras y obras, pues todos han marcado a la
television publica y le han dado una impronta
particular. Son apuestas por mostrar la diver-

sidad sociocultural del pais y un colombiano
mas auténtico que se sale del estereotipo de
belleza, ropa de marca y magquillaje que nos
venden minuto a minuto la publicidad en los
canales privados. Mas que un balance este
€s un ejercicio que, desde la perspectiva del
autor?®, busca caracterizar estos movimientos.
Para ello se dard cuenta de tres procesos
considerados los mas significativos.

Zhigoneshien la

Sierra Nevada, nuevas
dimensiones de “la cuestion
indigena" en el documental

El colectivo de comunicaciones de la
Organizacion Gonawindua Tayrona (ocT), de
la Sierra Nevada de Santa Marta, plante6 un
viraje en las busquedas audiovisuales de los
indigenas en Colombia. Su presencia sistema-
tica en los documentales estuvo enmarcada
en procesos de denuncia, lucha por la tierra y
su territorio, desde 1960. Segun Pablo Mora,
los antropdlogos no colonialistas pusieron de

moda la consigna de “darles voz a los que no
la tienen”.

El relato de las masacres y torturas
cometidas por “blancos civilizados”
contra el pueblo gnahibo en Planas:
testimonio de un etnocidio, de/
cineasta Jorge Silva y la antropdloga
Marta Rodrignez (1971), inangnrd el
viraje hacia un nuevo fipo de cine que se
constituyd en discurso dominante sobre
“Jos otros”. E1 pecado de ser indio
(Jesiis Mesa Garcia, 1975) sobre la
masacre cuiba de 1.a Rubiera; Cuibas
(Antonio Montasia, 1979) sobre las
violencias fisicas, econdmicas y simbolicas
¢ercidas contra este pueblo; Nuxka
(Manuel Franco, 1974) sobre los pueblos
kogui, arhuaco, waydi, gnahibo, cuiba y
guambiano; y Madre Tierra (Roberto
Triana, 1975) fueron ejemplos de un cine
indigenista gue, annque comprometido
con las visiones tranmaticas de los pueblos
indigenas, mantuvo un “poder semidtico”
qute monopolizo hegemonicamente las
representaciones étnicas por fuera de su
propio mundo simbilico®.

La imagen del indigena se volvié emble-
matica con la vision presentada en la peli-
cula Nuestra voz de tierra: memoria y
futuro (1980) de Marta Rodriguez y Jorge
Silva. Para su filmacion los autores convi-
vieron largos periodos con los indigenas del
municipio de Puracé, en el departamento del
Cauca. Esto coadyuvd a generar procesos que,
con la Constitucion de 1991, se consolidaron en

(1) Amado Villafafia y su hija en el estreno de Naboba (Amado Villafafia, 2015) en la

Pontificia Universidad Javieriana. Foto: Gustavo Fernandez.

los primeros talleres de formacion audiovi-
sual entre los indigenas del Cauca. Ya no solo
utilizaron los dispositivos de comunicacion de
la imagen sonora para visibilizar sus proble-
maticas sociopoliticas, sino que empezaron a
plantearse su autorrepresentacion.

Analizando las nociones de voz, antoridad
y antoria de los documentales etnograficos,
Ruby puso el dedo en la llaga: ;quién
puede representar a quién, con qué
intencion, con qué lenguaje y en gué
contexto? Todo esto ha tenido consecnencias
profundas en la transformacion de

las convenciones narrativas de las
etnografias visuales y de los documentales
antropoldgicos. Los protagonistas de esta
transformacion no son sus antores, sino
quienes son representados; para nuestro

» 29 - Pablo Mora, “La
autorrepresentacion
audiovisual indigena en
Colombia”, en Poéticas
de la resistencia, ed.
Pablo Mora (Bogota:
Cinemateca Distrital,
IDARTES, 2015), p. 32.



»30- Ibidem, p. 31. Con
relacién a Jay Ruby, el
trabajo de Pablo Mora es
un cuidadoso trabajo de
investigacién, ganador de
la Beca de investigacion
en cine y audiovisual de
la Cinemateca Distrital,
del IDARTES, institucion
que en el 2012 ya habia
publicado los Cuadernos
de Cine Colombiano 17A
y 17B sobre cine y video
indigena.

> 31- Amado Villafafa,
Silvestre Gil Sarabata y
Saul Gil.

» 32 |bidem, p. 75.

> 33 - Palabras

mayores es un proyecto
documental presentado
en el 2008 a Telecaribe y
al Fondo para el Desarrollo
de la Television, Comisidn
Nacional de Televisién.
Fue coproducido

por Telecaribe y la
Organizacién Indigena
Gonawinda Tayrona y
realizada por el colectivo
indigena Zhigoneshi
conformado por jévenes
comunicadores wiwas,
koguis y arhuacos, desde
la orientacién de Amado
Villafafia, del pueblo
arhuaco. Ibidem, p. 75.

P 34-Unejemploes lo
que dice Jacinto Sarabata:
"'si supiera expresarme
como ustedes, les diria
tantas cosas que nos
pasan’, o la introduccién
de cada corto de esta
serie, que en un subtitulo
enuncia: ‘'nuestras
autoridades
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caso, los movinientos étnicos que reclanan
el derecho a controlar su propia imagen,
abondando la crisis de la representacion
occidental™.

La saga de Palabras mayores®' (2009),
termino que refrenda “en su doble acepcion
de ancianos y ‘hermanos mayores’ —como
suelen denominarse los mamos frente al
mundo de los blancos, de los hermanitos
‘menores’—"%, fue el primer eslabon del
colectivo Zigoneshi de la oer. Se trata de una
serie de diez cortos documentales, de siete
minutos de duracion cada uno, que serian
recopilados en el 2009 como un largo y que
fueron auspiciados por Telecaribe®. El relato
de cada corto es guiado por un mamo 'y es
didactico, pues cada uno plantea una pregunta
fundamental relacionada con la cosmovision:
“opor qué atentan contra la coca?, ;qué
pensamos de la violencia?, ;quiénes son los
hermanitos menores?”, etc.

En ellos son protagonistas: los mamos
arhuacos, koguis y wiwas, quienes son los
depositarios de los saberes ancestrales®. Asi
lo expresd6 Amado Villafafia defendiendo el
sentido de poner en escena las palabras de
Sus mayores:

Nuestros mamos Zenen una cosniovision
profunda del mundo y de su creacion. Sus
conocimientos ancestrales orientan nuestra
vida en el territorio. A ellos los reconocemos
como autoridades incuestionables y son

quienes deciden sobre las politicas, las
estrategias, las acciones y las relaciones de
los pueblos indigenas y de sus lideres con el
mundo de los blancos. Sus palabras sabias
les permitiran a los “hermanitos menores”
entender nuestras maneras de concebir el
mundo y nuestros ideales de vida. Este
serd el primer paso para lograr apoyos
efectivos en la preservacion y conservacion
del “Corazon del Mundo’.

[-..] Ast, en medio de unos dilemas todavia
1o resueltos colectivamente del todo, la 0GT
empezd a construir tmidas ofensivas para
visibilizarse medidticamente, poniendo

a circular sus discursos de resistencia y
antonomia, y saliendo del ensimismanmiento
que ha operado como un mecanisno
histdrico de defensa. Con la aceptacion

de aventurarse en una serie televisiva, los
lideres politicos se convencieron de que era
estratégico que el “mundo de afuera” los
conociera y comprendiera cudl es su vision
del territorio, su concepcion del desarrollo
y sus ideales identitarios. Con reticencia,
los mamos empezaron a aceptar estas

tecnologias™.

A Palabras mayores siguieron otras
estrategias comunicativas ambiciosas para
consolidar su autorrepresentacion y elaborar
discursos dirigidos a cuestionar “al hermano
menor”. Amado Villafafa dirigiria documen-
tales como Nabusimake: memorias de
una independencia (2010)®, Resis-
tencia en la linea negra® (2011) y
Naboba (2015). En ellos es claro el propd-
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sito de exponerle al “hermano menor” en sus
pantallas el pensamiento y cosmovision de los
cuatro pueblos originarios de la Sierra Nevada
de Santa Marta (koguis, wiwas, arhuacos y
kankuamos), confrontando, mediante estrate-
gias simbolicas, sus concepciones sociocultu-
rales e incluso cuestionandolas con relacion
a la explotacion del agua y otros recursos
naturales, asi como las /dgicas absurdas del
Estado frente a estas problematicas®.

Filmar lo propio

Curiosamente, solo a comienzos del
nuevo milenio emergen en Colombia peliculas
que le apuestan a filmar lo propio®. Con esta
denominacion nos referimos a las categorias
discutidas por teoricos del cine, entre las que
se encuentran el diario filmado, la autobio-
grafia, el autorretrato, los retratos de familia,
los diarios de viaje, el cine de familia, las notas
del cineasta, entre otras®. Lo propio se dife-
rencia del mundo de/ otro, o ajeno, al que pone
en escena generaimente el documental. Pero
también se distingue de las peliculas caseras
(home movie) en que estas Ultimas tienen
escasas pretensiones estéticas y narrativas*'.
En casi todos los proyectos el tratamiento de lo
intimo se caracteriza por su discrecion, maxime
si la busqueda y el relato se construye en esce-
narios familiares traumaticos, como sucede

() Fotograma de Inés. Recuerdos de una vida (Luisa Sossa, 2013).

espirituales le responden al mundo™. Ibidem, p. 196. Si bien el proceso liderado por
Amado Villafafia fue asesorado por el documentalista Pablo Mora, este incluyé talleres
de formacién estético-técnica con el apoyo del Centro Atico y surgieron jévenes
camardgrafos y sonidistas -como Roberto Muijica, Saul Gil y otros— con especial
sensibilidad.

P35 bidem, p. 79-80.

P36 -Narra la culturizacion y agresion de la misién capuchina que se instalé en territorio
arhuaco desde 1920 hasta comienzos de los ochenta, cuando fueron expulsados.

P37 -Amado Villafana, Silvestre Gil Sarabata y Saul Gil.

»> 38 - En Resistencia en la linea, por ejemplo, asistimos a reiterados intentos de los
indigenas por acceder a una playa donde hacen sus tributos. Se lo impiden funcionarios
de una empresa que construye un complejo portuario, quienes esgrimen ridiculas
razones. En una visita de Amado Villafafia y sus compaferos al Museo del Oro, en
Bogotd, confrontan a la responsable de las piezas de origen tayrona, pues consideran que
estas deben regresar a la Sierra y cuestionan iqué pasaria si ellos retirasen imagenes de
una lglesia cristiana para llevérselas a la Sierra?

P39 o que Pedro Adridn Zuluaga denomina el “giro autobiogréfico en el documental
colombiano”, en su pagina web Pajarera del medio, dénde analiza los aspectos del cine de
familia en Colombia. Pedro Adrian Zuluaga, "Home-el pais de la ilusién: dos personas en
trénsito”, 10 de agosto del 2016. En linea.

P 40 - Estas busquedas se intensificaron como confirmd un inventario realizado hasta el
2014, como parte del proyecto de investigacién de Ana Maria Salas y el suscrito.
P 41 El documental de familia, en cambio, asume su difusién por fuera del escenario

familiar. Véase Efrén Cuevas Alvarez, La casa abierta. El cine doméstico y sus reciclajes
contempordneos (Madrid: Ocho y Medio, 2010).



> 42- "MuDrua
representa mi placenta
enterrada” dice Orozco, de
origen embera katio, quien
participé en la Muestra
Internacional Documental
de Bogota (miDBO, 2013),
en un panel con otras
realizadoras colombianas,
en el que diez de doce
peliculas escogidas fueron
hechas por mujeres. Tenia
veinte afnos y estudiaba
en la Universidad de
Antioguia.

b 43- A sabiendas de lo
absurdo de la empresa, la
va asumiendo como una
liberacion. Ya en Colombia
su madre le devela que su
concepcion fue fruto de
un amor pasajero cuando
vivié en esa ciudad.

P44 - Otro viaje de
busqueda del padre,
con amigos con ribetes
detectivescos, pero
exitoso y con final de
comedia, al develarse
el caracter impostor del
desaparecido.
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en Inés. Recuerdos de una vida (Luisa
Sossa, 2013), bisabuela de la autora, quien
logrd literalmente sobrevivir a los maltratos
de su marido. En Mu Drua (Mi tierra, Mileidy
Orozco Domico, 2011), la autora viaja a
Mutata, Antioquia, para visitar a su abuela
y evocar la memoria del abuelo asesinado
anos atras*. O en De(s)amparo, polifonia
familiar (Gustavo Fernandez, 2002), historia
del devenir del padre y los hermanos del autor,
quince afios después de la muerte violenta
de la madre. En Looking for (Andrea Said,
2012), construida como una pelicula de carre-
tera (road movie), la autora viaja a Londres en
busqueda de un hombre, su padre, a quien
nunca conocio®; al igual que Luis Angel Urda-
neta en Nerio, la sangre llama la sangre
(2005)*.

Otra linea de exploracion es la de Ana
Maria Salas en Frente al espejo, (2009)
y En la ventana, diario de una mujer
joven (2011). La autora ausculta su soledad
con la camara, en un autocuestionamiento
existencial, incluso de la corporeidad, donde
se pregunta como filmar un diario. En algunos
pasajes involucra didlogos con sus padres.
En Neonato (Juan Camilo Ramirez, 2011),
donde el autor y su pareja encinta se cues-
tionan junto a personas de diversos esferas
socioculturales sobre el sentido de procrear
en un pais “desbaratado”.

Documental con
perspectivas politicas
criticas

Los canales privados como Caracol y
Discovery produjeron documentales cele-
brando los golpes que nuestros héroes mili-
tares, fieles a la causa asestaron a los altos
mandos de las rarc, como Raul Reyes o el
Mono Jojoy. En la otra orilla, una pelicula
como Cuerpos fragiles (Oscar Campo,
2010) es la antitesis de estas producciones,
pues busca interpretar el rol de los medios
masivos, en especial la television, en la guerra
antiguerrillas en Colombia. En Noticias
de guerra en CGolombia (2002) Campo
presenta las reflexiones de un camardgrafo
del noticiero regional Telepacifico, con sus
registros de ataques guerrilleros a pobla-
ciones del Valle como telén de fondo. Es una
reivindicacion del documental como ejercicio
para “develar la cara oculta de la realidad”,
lo que hay detras del telon en las noticias de
guerra. En Guerpos fragiles la voz del autor
cuestiona el uso y abuso de las imagenes
de los cuerpos de Reyes y Jojoy, abatidos
—mejor reventados— por las bombas y las
balas de las Fuerzas Armadas del Estado. Uso
dirigido a legitimar la politica de aniquilacion
del enemigo y de tierra arrasada —en el
Gobierno de la seguridad democratica—, que
recurrio a efectos visuales hollywoodenses
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y a un relato épico sobre el destino de los
terroristas. Esta es la impronta cotidiana de
los informativos y documentales producidos
por canales privados como Fuga de las Farc
(Jaime Escallon Buraglia, 2008), que drama-
tiza la epopeya del policia John Frank Pinchao
renén de las rarc, El rescate perfecto
(Jaime Escallon Buraglia, 2009)%, y Opera-
cion Sodoma, la caida del Mono Jojoy
(Jaime Escallon Buraglia, 2012), operacion
que tuvo lugar a comienzos del Gobierno de
Juan Manuel Santos.

En este escenario se destacan otras voces,
entre ellas, la siempre singular de Marta Rodri-
guez, quien realizé una trilogia documentando
el drama de las mujeres victimas del despojo y
del desplazamiento paramilitar, ante el asesi-
nato de sus comparieros en el Uraba choco-
cano®. En los ultimos afios volvid al Cauca
para ocuparse de las violaciones y atropellos
de que son victimas los indigenas nasa; en
No hay dolor ajeno (Marta Rodriguez vy
Fernando Restrepo, 2012) una nifia muere en
medio del fuego cruzado entre insurgentes y
el Ejército®.

Testigos de un etnocidio: memorias
de resistencia (Marta Rodriguez, 1997-
2010) es un momento culminante de su
trabajo de cuarenta afios. Alli recopila archivos
de sus peliculas, plasma su vision historica
del etnocidio indigena durante la segunda
mitad del siglo xx y comienzos del xxi. También

(1) Juan José Lozano, Sergio Mejia y Hollman Morris en rodaje de Impunity (Juan José

Lozano y Hollman Morris, 2010). Archivo: Juan José Lozano.

Transgresion (2015), de Fernando Restrepo,
es en el mejor sentido la historia de vida de
Marta, alli devela otra cara casi desconocida
de la documentalista: sus dramas familiares de
juventud y la discriminacion por su espiritu
de muijer libre*®,

Por su parte, Juan José Lozano, autor de
Testigo indeseable (7émoin indésirable,
2008), se centra en la figura del periodista
Hollman Morris y su programa de television
Contravia (2003-)*. Y el largo documental
Impunity (Juan José Lozano y Hollman
Morris, 2010), que hace un seguimiento siste-
matico a los procesos de Justicia y Paz contra
los jefes paramilitares en presencia de sus
victimas®.

P45 Alegorfa acritica de
la seguridad democrdtica
del Gobierno de Alvaro
Uribe Vélez y la Operacién
Jaque, en la cual la
inteligencia del Ejército
libera sin enfrentamientos
a los rehenes més
preciados de las FARC,
entre ellos, la excandidata
presidencial Ingrid
Betancourt.

> 46 - Trilogia de Uraba,
que se centra en las
historias de Marta Palma,
en Una casa sola se vence
(2003-2004); Soraya
Palacios, en Soraya, amor
no es olvido (2006); y
Nunca mas (1999-2007).
P 47 « Problematica
relatada por Feliciano
Valencia, lider de la
comunidad, quien a finales




[11) Uno de los proyectos para televisién publica dirigidos por Juan José Lozano es Sabogal (codirigida con Sergio Mejfa, 2015). Una serie realizada con

animacién e imagen de archivo para Canal Capital, [nota de ccc].

del 2015 serfa condenado a dieciocho afios de prisién por el supuesto secuestro y tortura
de un cabo del Ejército, en el 2008, durante la minga indigena. Accién catalogada por la
comunidad indigena nasa como “una provocacién”, dado que el militar se habia infiltrado
entre ellos.

> 48 - Quien para rebosar la copa materna, quiere ser cineasta. Episodios rematados
con una traumatica maternidad temprana, a lo cual ella se sobrepone con su entrega

al trabajo social y cinematogréfico por los oprimidos. Al culminar el 2015 aparece el
libro de Hugo Chaparro Valderrama, Marta Rodriguez. La historia a través de una cdmara,
editado por la Secretarfa de Cultura Recreacién y Deporte de Bogota. Su revelacién son
las fotografias de Marta y de algunos personajes de las primeras peliculas, autoria de
Jorge Silva.

P49 - Un programa de reportajes televisivos semanales, que se transmiten en el Canal
Uno, que confrontan el conflicto armado desde la perspectiva de la poblacién civil. El
documental de Lozano evidencia las amenazas que Morris debié enfrentar debido a su
apuesta periodistica.

P50 En especial, hace un seguimiento al paramilitar alias HH y sus confesiones, en
el marco de este proceso, que obligaron a su extradicién cuando empezé a develar los
niveles de penetracion de esta empresa criminal en diferentes estructuras del Estado.

P51 Como es el caso del programa Entre ojos del canal Caracol, que desde sus inicios,
en 2005, su linea fue el documental de impacto, combinada luego con el reportaje y
algunos titulos reconocidos dentro del documental de autor, sin arriesgarse por una
apuesta cultural.

P52 Esta situacion se repitié en la Universidad Nacional, donde era profesor, cuando
alglin trabajador, vigilante o secretaria después de la emisién de mi trabajo me hacia
comentarios y preguntas.

P53 Autor radicado en Montreal, realizador, productor y critico, despliega, en su
pensamiento una alta dosis de ironfa. Colabord con el briténico Peter Watkins, autor
de la legendaria The War Game (Peter Watkins, 1965). Véase el articulo de Wintonick
"20/20 Visions”, en Combats Documentaires, 20 ans d'histoires vraies, ed.

Yves Jeanneau et al. (Francia: La Rochelle, 2009).

¢Cual es la incidencia

real de esta modalidad
audiovisual en la television
publica? y équé sigue?

Sabemos que una pasada de un docu-
mental en Sefial Colombia no marca una
diferencia en términos de audiencia, pero
también sabemos que esto significa acceder
a un publico mas amplio y diverso que pocas
veces lo vera en las salas culturales, y esto es
invaluable. A pesar de la desigual y creciente
competencia de los documentales forma-
teados®' que proliferan en los canales interna-
cionales por cable, uno se sorprende cuando
alguien espontaneamente le dice que vio su
trabajo en Sefial®?, En otra orilla estan los que
les aburre el cine documental y prefieren los
reportajes de viaje y naturaleza o la docu-
mentira. Por otro lado, los autores se multi-
plican hoy en dia, pareciera que todos se
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convierten en docuciudadanos con implantes
de camara en los 0jos, como un tercer 0jo
intuitivo, 0 un tercer yo, segun la denomina-
cion de Peter Wintonick (1953-2013), en su
manifiesto futurista sobre el documental en el
afo 2029%, Esta produccion audiovisual esta
dia a dia en las redes sociales, y los canales
especializados se constituyen igualmente en
una alternativa para la difusion de los trabajos
de autor. Para ellos aparecen nuevos retos en
gstas tierras de conflictos perennes y cobra
vigencia el pensamiento de Luis Ospina sobre
la diversidad vy riqueza del documental como
cajon de sastre que guarda propuestas disi-
miles: serias e ironicas, clasicas y experimen-
tales, retratos de héroes y villanos. Y se abren
camino las multiples ventanas digitales, de
tamafios y colores diferentes®. @
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Luis Ospina en Hollywood, 1990. Archivo: Luis Ospina.

Encuentros cercanos
con el metraje encontrado:

un viaje personal por los archivos cinematograficos

Close Encounters with Found Footage: A Personal Journey Through Film and Television Archives

Palabras clave: metraje encontrado, found footage, cine de apro-
piacién, filme collage, peliculas caseras, conservacién de televi-
sién, Esfir Shub, Bruce Conner, Kenneth Anger, Luis Ospina.

Resumen: metraje encontrado denomina el tipo de cine realizado
con material de archivo encontrado como un objeto: peliculas
caseras, histdricas de archivo, anuncios publicitarios, peliculas
pornogréficas, reportajes, documentales, filmes collage, etc., que
se remonta, remezcla e incluso distorsiona, con el fin de generar
una nueva obra audiovisual. En este articulo autobiogréfico se
analizara la apropiacion de metraje encontrado en la historia del
cine, desde los trabajos pioneros de Esfir Shub, pasando por los
primeros ejemplos de la vanguardia norteamericana, hasta llegar
al cine colombiano, concentrandose primordialmente en la obra
de Luis Ospina. Para finalizar se hace una aproximacion a la
conservacion de materiales de television.

Por Luis Ospina




»1- Jay Leyda, Film
Begets Film. A Study of the
Compilation Film, (Nueva
York: Hill & Wang, 1964).
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La caida de la dinastia Romanov (Pacenie
dinastii Romanovykh, 1927), la primera pelicula
de material de archivo en la historia del cine,
fue hecha por Esfir Shub, montajista de La
huelga de Sergei M. Eisenstein (Stachka,
1925), de quien aprendid que se podia hacer
un cine colectivista sin argumentoy sin actores
protagonistas. Este concepto eisensteiniano
fue llevado mas alla por Shub en su largome-
traje sobre la historia reciente de la Rusia de
los zares contada exclusivamente con material
preexistente: imagenes de noticieros, material
encontrado, peliculas olvidadas y peliculas
familiares del zar Nicolas 1. Esta practica ha
venido a conocerse internacionalmente como
cine de material encontrado (found footage
film), fime de montaje o de archivo (compi-
lation film, archival film, film de montage).
Shub empled este mismo método en otras dos
peliculas ahora invisibles: El gran camino
(Velikj Put’, 1927) y La Rusia de Nicolas n
y de Ledn Tolstoi (Rossiya Nikolaya i i Lev
Tolstoy, 1928); la primera, porque Sus nega-
tivos estan en estado lamentable y la segunda,
perdida irremediablemente. Esta fragilidad
del cine es la que inspird a Henri Langlois y
a Georges Franju, fundadores de la Cinema-
teca Francesa, a archivar, coleccionar y exhibir
cuanto material filmico llegaba a sus manos.
¢Qué seria del film de montaje si no existieran
los archivos? “El cine engendra cine”, como

bien lo dice el titulo del libro de Jay Leyda’,
quiza el primer estudio a fondo sobre el tema.

Después del trabajo pionero de Esfir
Shub fueron los surrealistas 10s que mas se
entusiasmaron con el uso de metraje encon-
trado. El mas grande de los cineastas surrea-
listas, don Luis Bufiuel, hace uso de material
de archivo en La edad de oro (L'dge d’or,
1930). De hecho, la pelicula comienza intem-
pestivamente con imagenes de un documental
entomoldgico sobre el escorpion. En otra
escena vemos a Lya Lys, con cara melan-
colica, sentada en el inodoro, luego jala la
cisterna y hay un corte abrupto a una imagen
de archivo de un volcan en erupcion que, dada
la yuxtaposicion revulsiva tipica del surrea-
lismo, subvierte el sentido de las imagenes
convirtiendo la mierda en lava. En otra parte
del filme, Bufiuel inserta imagenes de un noti-
ciero sobre el Vaticano para hacer un comen-
tario sacrilego.

Seis afios después, el artista plastico
norteamericano Joseph Cornell revoluciond
el uso del material encontrado cuando se
apropid del filme mediocre de aventuras
selvaticas Al este del Borneo (Fast of
Borneo, George Melford, 1931) vy lo reedit6
junto con planos de otras peliculas para crear
una nueva pelicula, que Cornell bautizé como
Rose Hobart (1936), para rendirle homenaje
a la actriz del exatico filme.

En Colombia, el uso de material de archivo
se remonta al primer largometraje docu-
mental de nuestro cine El drama del 15 de
octubre (1915) de Vincenzo Di Domenico,
sobre el asesinato de Rafael Uribe Uribe, en el
cual se combinan las filmaciones de registro
directo con reconstrucciones escénicas.
Incluso se falsean algunas escenas, como
la del entierro de Uribe Uribe, y se insertan
tomas de otros entierros para hacernos creer
que corresponden a los funerales del politico
asesinado. Asimismo, el documental usa a
los verdaderos asesinos como protagonistas
del filme, del cual solo se conservan algunos
fragmentos.

Otro ejemplo temprano de la incorporacion
de material de archivo dentro de un largome-
traje colombiano, esta vez de ficcion, se da en
la enigmdtica Garras de oro (1926) dirigida
bajo el seuddnimo de P. P. Jambrina, que afios
después el historiador Ramiro Arbeldez vino
a descubrir que detras de ese nombre se
escudaba el periodista y futuro alcalde de Cali,
Alfonso Martinez Velasco, pariente lejano del
cineasta calefio Carlos Mayolo. La pelicula fue
perseguida por el Departamento de Estado de
EE. UU. Y desaparecio sin explicacion después
de unas pocas exhibiciones. Solo se vino a
encontrar misteriosamente, en 1985, en un
recondito lugar del antiguo Teatro Isaacs por
el cinéfilo Rodrigo Vidal. La pelicula fue rodada
casi en su totalidad en Italia por técnicos

(1) Fotogramas de El drama del 15 de octubre (\/incenzo di Domenico, 1915). Archivo: Fundacién

Patrimonio Filmico Colombiano (FPFC)

italianos, pero se le incorporaron tomas
filmadas en Colombia, asi como materiales de
archivo de unos buques de batalla provenientes
de un filme o noticiero no identificado.

También en el afo de 1985, Jorge Nieto
y yo descubrimos los Unicos cuatro planos
sobrevivientes de la desaparecida Maria
(1921) de Maximo Calvo y Alfredo del Diestro,
primer largometraje argumental del cine
silente nacional. El hallazgo de estos cuatro
planos, que no duran ni siquiera veinticinco
segundos y en los que no aparecen los
actores protagonistas, fue producto del azar.
La primera vez que yo tuve conocimiento de
esta pelicula fue en mi adolescencia en Cali,
cuando se reeditd en facsimil el album de
fotos del filme. Maximo Calvo, para ayudar a
financiar la pelicula, saco a la venta albumes
de fotos del filme y fueron muchas las familias



(1) Foto fija de Maria (M&ximo Calvo y Alfredo del Diestro, 1921), fotograma y foto fija de En busca de *Maria (Luis Ospina y Jorge Nieto, 1985), foto: Eduardo Carvajal.

Archivo: Frrc y Luis Ospina.

calefias que compraron y, en algunos casos,
guardaron esos albumes. Ojeando las fotos
de un album original de las fotos tomadas
por Maximo Calvo, Jorge Nieto y yo vimos un
par que mostraban a unos arrieros a caballo.
Estas imagenes se quedaron grabadas en el
0jo pertinaz de Jorge y un buen dia, cuando
revisaba unos noticieros viejos que estaban
en la Fundacion Patrimonio Filmico, repar6
que en medio de un noticiero se habian inser-
tado cuatro planos de archivo de unos arrieros
cruzando un rio y un puente. Ante esta coinci-
dencia volvimos a consultar las fotos del album
y, efectivamente, los arrieros, los vestuarios y
las bestias correspondian con las imagenes en
movimiento del noticiero. En otras palabras,
aqui se daba un proceso a la inversa. Ya no
se trataba de insertar planos documentales
en una ficcion, sino todo lo contrario: de apro-
piarse de planos de una ficcion para ilustrar
un noticiero. Fue entonces cuando decidimos
hacer el cortometraje En busca de ‘Maria’
(1985), que retine las técnicas de la entrevista,

la reconstruccion escénica y el material de
archivo, no solo del metraje encontrado en el
noticiero, sino también de una pelicula fami-
liar de Calvo en 8 mm.

A principios de los afios ochenta Jorge
Nieto, Enrique Ortiga y yo nos interesamos por
buscar material filmico de todo tipo para guar-
darlo en una oficina que compartiamos cerca
de la Universidad de los Andes. Bajo nuestra
cuenta y riesgo de volar en atomos fuimos
llenando un closet, como Langlois habia
hecho en su bafiera, con peliculas de nitrato,
asi como de otras en material de seguridad,
que la gente nos iba donando y que ibamos
encontrando por el correo de las brujas. En
uno de mis viajes traje de Estados Unidos una
maquinita Perma-Fix para reparar las perfo-
raciones maltrechas del material filmico. Es
decir, fundamos un modesto centro de restau-
racion y conservacion de peliculas.

El pionero en Colombia del archivismo
cinematografico fue el librero catalan Luis

(1) Fotogramas de Todo comenzé por el fin (Luis Ospina, 2015). Archivo: Luis Ospina.

Vicens, quien fundo la Filmoteca Colombiana;
labor que continud Hernando Salcedo Silva
cuando en 1957 adquirio varios filmes nacio-
nales y extranjeros en su Cinemateca Colom-
biana. Y solo fue hasta 1984, que la Compafia
de Fomento Cinematografico (FociNg) convoc
un comité de preservacion conformado por
Isadora de Norden, Francisco Norden, Luis
Alberto Alvarez, Jorge Nieto y yo, entre otros,
con el fin de adelantar un proyecto de archivo
de imagenes en movimiento. Esta iniciativa
trajo como resultado la creacion, en 1986, de
la Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano,
bajo la direccion general de Claudia Triana y
la direccion técnica de Jorge Nieto, institu-
cion de la cual soy asesor de proyectos de
restauracion.

Pero mi pasion por los archivos cinema-
tograficos y el material de archivo viene de
tiempo atrds. Desde mi mas temprana edad
he guardado toda clase de cosas casi siempre
diciendo: “no lo boto porque algun dia esto
me puede servir para algo”. Fue asi como

durante mas de cuarenta y cinco afos estuve
acumulando filmes, fotos, afiches, libros de
prensa (pressbooks), audios, videos, peliculas
caseras, cartas, guiones, ademas de libros y
revistas de cine. Durante todos estos afios he
tenido la secreta creencia de que mi trabajo es
una permanente obra en proceso. He sido un
reconstructor de vidas ajenas, un retratista que
intenta meterse en el lugar de sus personajes
para mirar el mundo con sus 0jos y hablar con
sus voces, a menudo con materiales rodados
0 grabados por otros, a los cuales les impongo
un punto de vista. El ejemplo mas evidente
de esto es mi mas reciente pelicula Todo
comenzé por el fin (2015), el autorretrato
del Grupo de Cali o Caliwood, en el que inter-
vienen varias voces y miradas en torno al cine y
Su tras escena, y donde se alternan materiales
de archivo de todo tipo (recortes de prensa,
grabaciones caseras, noticieros, peliculas,
animaciones y metraje encontrado de dominio
publico) con material actual grabado especial-
mente para la pelicula. Podria decirse que
la pelicula es un collage film, ya que parte de
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la misma premisa de los artistas del cubismo y
el surrealismo cuando incorporaron materiales
dispares (objetos, imagenes, recortes, etc.),
que en su conjunto crean una nueva forma
de arte por yuxtaposicion. El collage film es
una continuacion de ese proceso. Pietaje que
no necesariamente estaba pensado para ser
parte de un collage se incorpora para crear
un nuevo significado, una nueva obra de arte.
Para ello se apropia de elementos diversos
como el metraje encontrado, animacion,
imagenes fijas, noticieros, peliculas institucio-
nales e imagineria de la cultura popular. Como
todo arte de la apropiacion, en el collage film
a menudo se usa material preexistente con la
intencion de subvertir las asociaciones que el
espectador tiene con esas imagenes.

Pero la primera vez que adquiri conciencia
de lo que era un fime de metraje encon-
trado fue cuando, en 1969, vi en la escuela
de cine de la ucta el cortometraje A Movie
(1958) de Bruce Conner. Ver este breve filme
fue una auténtica epifania que influiria en casi
toda mi obra cinematografica. En él, Conner
empalma un desastre tras otro con un montaje
cada vez mas sombrio, contrapunteado por la
rimbombante musica de Respighi. Inspirado
en esta obra fundacional de Conner realicé
El bombardeo de Washington (1971), mi
primer experimento en la escuela de cine de la
ucLa con metraje encontrado. En el dtico de un
amigo encontramos varias latas de pelicula de

los afios cincuenta, que incluian, entre otras
cosas, escenas de la guerra de Corea y de
una pelicula no identificada de ciencia ficcion
serie Z. Compaginé esto con un documental
clasico de la Castle Films sobre Washington
y otro sobre la Segunda Guerra Mundial para
crear la ilusion de que Washington estaba siendo
bombardeada desde el aire. En una pelicula
posterior, Un tigre de papel (2007), incor-
poré este film-minuto completo y se lo adju-
diqué al presunto precursor del collage en
Colombia, Pedro Manrique Figueroa, como el
primer ejemplo de un collage film en el cine
colombiano.

Entre otras obras maestras de Conner,
también pude ver Cosmic Ray (1962), con
musica de Ray Charles, precursora de lo que
luego se llamo videoclip, Report (1967), en la
que repite una y otra vez planos del asesinato
de Kennedy, y Marilyn Times Five (1973),
un filme de material porno encontrado, con
una actriz idéntica a Marilyn Monroe desnuda
en sugestivas poses tomando Coca-Cola.

Posteriormente vi Scorpio Rising (1963),
del saténico y lenguaraz Kenneth Anger, que
se apropia de la pelicula educacional cris-
tiana The Living Bible: Last Journey to
Jerusalem (Eddie Dew, 1952), que llegd por
error a la casa de Anger, es decir, un autén-
tico metraje encontrado, donde el montaje
blasfemo de Anger se entrecorta con ritos

de iniciacion homoeroticos de motociclistas
californianos al son de canciones de rock de
Elvis Presley, Ricky Nelson, The Angels, Ray
Charles, Martha and the Vandellas, The Crys-
tals y la famosisima cancion “Blue Velvet” de
Bobby Vinton, que David Lynch incorporaria
en el filme homoénimo, entre otros. Aunque
Hollywood desde hacia algunos afios habia
usado canciones de rock en peliculas como
Semilla de maldad (Blackboard Jungle,
Richard Brooks, 1955), en la que suena “Rock
Around the Clock” de Bill Haley & His Comets
durante los créditos, Scorpio Rising fue la
primera pelicula en usar musica pop como
un recurso artistico en lugar de un dispositivo
para atraer al publico joven. Vale aclarar que
tanto las imagenes como las canciones fueron
apropiadas por Kenneth Anger y Bruce Conner
sin pagar derechos de autor. Sin este flagrante
desafio de la ley de los derechos de autor no
hubieran podido existir estas y otras obras
maestras del filme de metraje encontrado.

Aqui valdria la pena hacer un paréntesis
sobre la legalidad o ilegalidad del uso de
imagenes y sonidos en las artes visuales. La ley
de Copyright, desde luego, no es nada nuevo?.
Pero solo recientemente es que la ley ha empe-
zado a incidir directamente sobre quién puede
decir algo y cuando, lo que suscita cuestiona-
mientos sobre la libre expresion (free speech).
Teniendo en cuenta que la constitucion de
Estados Unidos dice claramente que “el
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Congreso no puede crear ninguna ley [...] que
limite la libertad de expresion y la libertad de
prensa”s. En los terrenos de la expresion artis-
tica, donde mas se ha violado este tema del
derecho de expresion en los Estados Unidos,
han sido primordialmente las industrias cine-
matografica y de la musica. Ambas industrias
son muy exitosas econémicamente y abundan
los intermediarios (abogados, agentes, repre-
sentantes y toda clase de asaltantes de
caminos) que siempre quieren sacar su tajada
del pastel. En el cine, por ejemplo, se mezclan
diferentes formas de creatividad y para ello se
tuvieron que desarrollar formas consistentes
con la ley, saneando los derechos de musica
e imagen por medio de la liquidacion de
derechos de autor (rights clearances). Estas
liquidaciones han ido incrementando abusi-
vamente, porque todos los que quieren sacar
provecho del trabajo de sus representados
saben que el costo de producir un filme en
Hollywood es astrondmico y, por consiguiente,
el gasto adicional de la maquinaria de una
industria millonaria de derechos de musica
e imagen se hace cada vez mas prohibitivo
para producciones independientes y extran-
jeras. Pero lo mas aberrante de todo esto es
que algunas de las sociedades gestoras de
derechos de autor en algunos paises se han
visto envueltas en escandalos de todo tipo. A
menudo los dineros no les llegan a los duefios
de las obras, ya sea por mala fe o por flagrante
desviacion de fondos, como ha sido el caso

P 2: “Insistimos en la
existencia de dos marcos
reguladores de propiedad
intelectual porque estos
siguen presentando
diferencias importantes.
En el marco anglosajon la
manera de regulacion es
el copyright, una visién
utilitarista de la propiedad
intelectual centrada en
los aspectos comerciales
de la creacién cultural.

En el marco europeo la
regulacion es a través de
los derechos de autor, una
forma de regulacién que
contempla ademas de
los aspectos mercantiles
los llamados derechos
morales (autorfa,
integridad de la obra,
etc.) histéricamente
inexistentes y ahora casi
testimoniales en el marco
anglosajon”. David Garcia
Aristegui, ¢Por qué Marx
no habld de copyright?,
(Madrid: Enclave de
Libros, 2014), p. 21. N.
d.E.

P 3 Constitucién de
los Estados Unidos
de América, "Primera
Enmienda”, 1971. La
traduccion es mia.



P 4- Antonio Weinrichter,
Apropiacion en el cine
documental y experimental,
(Navarra: Fondo de
Publicaciones del
Gobierno de Navarra,
2009), p.190.
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de la Sociedad General de Autores y Editores
(scaE), en Espafa, y la Sociedad de Autores y
Compositores de Colombia (savco). En todo el
mundo hay compositores y musicos que han
muerto en la miseria porque fueron estafados
por intermediarios o sociedades de autores.

Pero lo que llevo esto a un extremo absurdo
fue Internet; por eso Jack Valenti, de la Motion
Picture Association of America (vpaa), declaro
la “guerra del copyright’, porque Internet
produjo una explosion de tecnologias digitales
ancladas a redes digitales libres que propi-
ciaron una oportunidad de compartir y remez-
clar imagenes y sonidos sin ningln costo. A
medida que los contenidos se volvieron digi-
tales, las lineas que separaban textos, sonidos
e imagenes en movimiento se hicieron mas
difusas. El multimedia es la norma. Todos
los medios existen en una plataforma digital
comun. La mezcla ya no es la excepcion, es la
regla. De manera que lo que estamos viviendo
ahora es un arte ilegal, no por su mensaje poli-
tico, sino a causa de su moralidad, ya que el
uso y el reuso sin permiso es considerado un
crimen con penalidades grandisimas.

Al respecto, Antonio Weinrichter tiene
esto que decir en su libro Metraje encon-
frado. La apropiacion en el cine documental
y experimental.

Una poética del found footage deberia
emparentar esta prdctica con la radical

tradicion del collage, el montage y otras
artes de la apropiacion que desafian la
unidad formal y la antonomia o cardcter
original de la obra de arte tradicional. Ia
apropiacion enseiia las costuras del montaje
'y trabaja por definicion la heterogeneidad:
esto bastaria para convertirla en una
prdctica diferencial, si no directamente
oposicional, frente al cine dominante®.

En otras palabras, el cine de metraje
encontrado es un cine de resistencia. Ante
la proliferacion de imagenes y sonidos de la
era actual, sobre todo aquellas con las que
Hollywood, como dijo Wim Wenders “los
yanquis colonizaron nuestro subconsciente”
desde nuestra mas tierna infancia, siguen
invadiendo abusivamente nuestras panta-
llas dia a dia sin dejar casi espacio para los
cines nacionales e independientes. Debido
a impedimentos legales impuestos por el
mundo anglosajon, que hacen casi prohibitivo
el uso debido al pago de derechos musicales
y de imagen, los cineastas que hacemos cine
de metraje encontrado nos vemos avocados
a trabajar en la ilegalidad o limitados a usar
sonidos e imagenes que estan en el dominio
publico. Hasta el derecho a la cita y el uso
justo (fair use) se nos han negado en el campo
audiovisual. ;A quién le pertenece la historia?
¢A quién le pertenece la informacion? Quizas
uno de los aspectos mas importantes del cine
de apropiacion es que nos da la oportunidad de
poner a dialogar y a confrontar el presente

con el pasado, que a final de cuentas es lo
que debe hacer la historia. En esto el cine
de metraje encontrado se asemeja al falso
documental, ya que estos estimulan el sentido
critico de la historia; preguntan de quién es
la realidad y por qué debemos suponer que
alguien nos la narra. Un falso documental
cumple su cometido cuando es capaz de
combinar la apariencia de elementos histori-
camente veraces con situaciones verosimiles,
pero vistos bajo una Optica falsa, llevando al
espectador a cuestionar la realidad de lo que
esta viendo y oyendo, dejando que el espectador
decida si acepta lo que se le esta mostrando, si
cree o que se le esta diciendo que crea.

Estas especulaciones dieron pie a que,
en el film collage Un tigre de papel (2007),
me apropiara del supuesto pionero del collage
Pedro Manrique Figueroa como pretexto para
enfrentar el interrogante de lo real y lo falso
dentro del contexto de la confusion politica
de los arios sesenta y setenta. En tiempos de
confusion, los falsos documentales ayudan
a desarrollar estrategias reflexivas, que 10s
convierten ya no en distintivos de la ficcion,
sino en marcadores de la realidad. Forman
parte de una dialéctica historica nutrida por lo
verdadero y lo falso.

Todo falso documental depende de la
capacidad del espectador de creer su premisa.
Si bien en mi pelicula el pretexto es falso, es

(1) Fotograma de Un tigre de papel (Luis Ospina, 2007). Archivo: Luis Ospina

decir, Pedro Manrique Figueroa nunca existio,
el contexto es real como lo demuestran las
imagenes de archivo. Es una pelicula que
engafa deliberadamente al espectador para
que entre en relacion con la obra como si se
tratase de un documental, todo esto mediante
la utilizacion de codigos cinematograficos
habitualmente considerados como de tipo
documental: testimonios, materiales de archivo,
reconstrucciones, animaciones, recortes de
prensa, textos, etc.

Colombia es un pais que tiene un acervo
audiovisual muy pobre y reducido. De todas
las peliculas de largometraje del periodo
mudo solo sobreviven una decena de titulos,
casi ninguna completa. De nuestro primer
largometraje de ficcion Maria, la mas exitosa
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del periodo silente, tan solo sobreviven cuatro
planos. Jorge Nieto y yo hicimos el documental
En busca de ‘Maria’ con base a esos frag-
mentos y a algunos documentos de la época
como el guion original y las fotos de escena.
Asimismo, obtuvimos testimonios de la prota-
gonista, parientes de Maximo Calvo y de unas
pocas personas relacionadas con el filme.
De nuestro primer largometraje documental,
El drama del 15 de octubre solo sobre-
viven unos pocos planos conocidos como la
“Alegoria de la libertad”.

En cuanto al Archivo de los hermanos
Acevedo (1915-1932), que es nuestro mas
grande acervo audiovisual documental del
siglo xx, solo existen treinta y seis horas.
Los archivos de noticieros posteriores a los
Acevedo tampoco han corrido con buena
suerte; algunos se han perdido, otros, como
los de mRravision, han sido saqueados y otros
todavia no se han catalogado, ni digitalizado.
Para dar un ejemplo, cuando hice Un tigre
de papel tuve que trabajar a la inversa de
como se acostumbra en los documentales. En
paises con un gran acervo audiovisual primero
se filman las iméagenes del presente o testi-
monios y luego se complementan o se ilustran
con los materiales de archivo provenientes de
cinematecas, filmotecas, archivos privados o
de las compaiiias productoras de cine comer-
cial y documental. En mi caso, primero consulté

todo el material documental que existia en la
Fundacion Patrimonio Filmico sobre los afios
en cuestion (1934-1981) y luego construi las
anécdotas del falso documental con base a ese
material existente. En Colombia vinimos a
adquirir conciencia de la preservacion audio-
visual muy tarde, casi noventa afios después
de la invencion del cine.

En cuanto a la conservacion de mate-
riales de television, que en Colombia se fundd
en 1954, la conciencia de que habia que
conservar los primeros programas y noticieros,
que en su momento los Ultimos eran filmados
en 16 mm, fue muy tardia. La mayoria de los
primeros programas fueron en vivo hasta que
se comenzo a usar la cinta de 2 pulgadas,
un soporte muy fragil con muy poca defini-
cion. Al principio, su fabricacion era costosa
y su suministro lento v dificil, por lo que su
reutilizacion era un practica habitual. Asi, una
misma cinta podia ser sometida a sucesivas
regrabaciones, con la terrible consecuencia
que suponia la destruccion de contenidos
anteriores. Los primeros programas de tele-
vision corrieron la misma suerte que nuestras
primeras peliculas mudas desaparecidas para
siempre.

En los afos setenta un soporte magné-
tico sucedié al otro, pero ninguno de estos
soportes fue disefiado para la preservacion
de informacion a largo plazo. Para efectos de

conservacion se ha sefialado que la grabacion
analdgica tiene una ventaja sobre la digital,
pues en cuanto a la grabacion el deterioro es
gradual y discernible. Esto, al menos, permite
una transcripcion antes de que se destruya
totalmente el contenido del documento.

La television colombiana solo considerd la
importancia de la preservacion de sus conte-
nidos audiovisuales cuando algunas de sus
producciones, sobre todo telenovelas, series
y noticieros, comenzaron a venderse en el
exterior. Los canales privados, como Caracol
y ReN, empezaron a conformar y clasificar un
archivo y ahora no solo venden programas
enteros, sino también fragmentos de material
de archivo de sus noticieros. Pero la calidad
y definicion de estos noticieros es lamentable
por la diversidad de soportes que se han utili-
zado. Cuando vemos imagenes de television
de los afios setenta y ochenta la calidad es
peor que cualquier material filmado en Super
8, 16 mmy 35 mm de los afos sesenta.

Por ultimo, con la desaparicion casi total
del material fotoquimico, que fue reempla-
zado por técnicas digitales, se presenta el
gran dilema sobre la preservacion y conser-
vacion de material audiovisual. Hasta la fecha
el mejor soporte para la conservacion sigue
siendo el fotoquimico, pues ya ha pasado la
prueba del tiempo: 120 afos después de la
invencion de los hermanos Lumiére. Cuando
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se descubrieron las nuevas tecnologias digi-
tales se pensd que entrariamos a una nueva
era, ya que todo se iba a poder digitalizar
numéricamente, es decir, las imagenes se
guardarian no como fotogramas fisicos, sino
como combinaciones de unos y ceros. Pero,
como bien lo sabemos ahora, los sistemas
digitales se van haciendo obsoletos porque
cambian a una velocidad inusitada, asi como
los softwares para leerlos. Ante esta obso-
lescencia y la desaparicion del filmico, los
expertos en conservacion han encontrado un
punto medio: volver a la cinta analdgica. Como
quien dice, en materia de conservacion de
archivos, hemos dado la vuelta del bobo. ®

Garcia Aristegui, David. ;Por qué Marx no
habld de copyright? Madrid: Enclave
de Libros, 2014,

Constitucion de los Estados Unidos de
Ameérica, “Primera Enmienda”, 1971.

Leyda, Jay. Film Begets Film. A Study of the
Compilation Film. Nueva York: Hill &
Wang, 1964.

Weinrichter, Antonio. Apropiacion en el cine
documental y experimental. Navarra:
Fondo de Publicaciones del Gobierno
de Navarra, 20009.

» 5. La filmografia se
encuentra al final del
Cuaderno.
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Esta filmografia de las producciones mencionadas en los diferentes arti-
culos fue construida a partir de la informacion suministrada por los autores
y completada por el equipo de los Cuadernos de Cine Colombiano en la medida
en que fue accesible. La mayoria de las veces la produccion esta listada en
orden alfabético por el nombre del director o, cuando no se disponia de infor-
macién sobre un director, por el del creador o por alguna iniciativa de caracter
institucional o corporativa. Cuando se trata de varios directores se relaciona
por el apellido de aquel que es mencionado en el articulo, o por el de las fichas
técnicas que estan disponibles, y los subsiguientes nombres contintan en
orden aleatorio. En el caso de las series extranjeras prevalecio la figura del
creador; asi mismo se ubicé la figura del creador en algunas series colom-
bianas cuando este también hacia las veces de director. Este es un esfuerzo por
hacer memoria y registro de todos los que hacen parte de la televisién y el cine
nacional e internacional citado en este cuaderno y sabemos que es susceptible
de ser mejorado; sin embargo, ponemos a su disposicién la informacién a la
que pudimos acceder del modo més riguroso posible. Pedimos excusas por las
omisiones involuntarias.

P CINE

@® ACEVEDO, CESAR. La tierray la
sombra. Colombia, Francia, Ho-
landa, Chile y Brasil, Burning Blue,
Ciné-Sud Promotion, Tokapi Films,
Rampante Films y Preta Porté
Filmes, 2015, 94 min.

@® ALCORIZA, Luis. Presagio. México,
Corporacién Nacional Cinemato-
grafica (CONACINE) y Producciones
Escorpion, 1974, 188 min.

@® ALJURE, FELIPE. El colombian
dream. Colombia, Sonica, 2006,
135 min.

Colombia, Espafia, Reino Unido y
Bulgaria, Channel 4, Euskal Media,
Fotoclub 76, Igeldo Zine Produkzioak,
Tchapline Films, 1991, 110 min.

@® ANGER, KENNETH. Scorpio Rising.
EE. UU., Puck Film Productions, 1963,
28 min.

@® ARZUAGA, José MARIA. Rapsodia

en Bogota, Colombia, producido
para TVE, 1963, 24 min.

@® AvALA, PaTRrICIA. Don Ca. Colombia,

. Pathos Audiovisual, 2013, 90 min,

@® Baiz, AnDI. Satanas. Colombia,

® BERGMAN, INGMAR. El séptimo

sello (Det sjunde inseglet). Suecia,
© Svensk Filmindustri, 1957, 96 min.

. Fresas salvajes

(Smultronstdillet). Suecia, Svensk
i Filmindustri, 1957, 90 min.

. Gritos y susurros

i (Viskningar och rop). Suecia, Svenska
¢ Filminstitutet y Cinematograph As,

£ 1972, 91 min. :
. Persona. Suecia, Svensk
© Filmindustri, 1966, 85 min. :

. Secretos de un

matrimonio (Scener ur ett dktens-
i kap). Suecia, Cinematograph AB,
i 1973,155 min.

. Sonata de otoiio (Hdst-

sonaten). Alemania, Francia y Suecia,
i Personafilm GmbH Munich, 1978,
99 min.

. La gente de La Universal.

@ BoTTiA, Luis FERNANDO “PACHO".

La boda del acordeonista, Colombia,
i FocINE y Grupo Cine Taller, 1986,
© 94 min.

@® BRAND, SIMON. Paraiso Travel.

Colombiay EE. uu., Paraiso Pictures,
i Grand lllusions Entertainment,
i 2008, 110 min.

@® BROOKS, RICHARD. Semilla de

maldad (Blackboard Jungle). . uu.,
© MGM, 1955, 101 min.
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@® BUNUEL, Luis. La edad de oro

(L’age d'or). Francia, Vizconde y Viz-
' : condesa de Noailles, 1930, 63 min.

i Dynamo Capital, Proyecto Tucén, Rio
© Negro Producciones, 2007, 95 min.

@® BUurGOs, ANDRES. Gajes del

oficio. Colombia, con el apoyo del
i Ministerio de Cultura y Resonancia
Productora (México), 1999.

. Sofia y el terco.

Colombia, Pert y Espafia, Faldita
© Films, Imizu sac, 2012, 84 min.

@® BusQUETSs, MANUEL. Padre por

accidente. Colombia, Dinavisién y
i Producciones Casablanca, 1982,
: 80 min.

@® CABALLERO, JORGE. Bagatela.

Colombia, Gusano Films, 2008, 74 min.

. Paciente. Colombia,

Gusano Films, 2016, 70 min.

@ CABRERA, SERGIO. Aguilas no

¢ cazan moscas. Colombia, Caracol
Television, FOCINE, Producciones

¢ Fotograma, Sandro Silvestri, Institu-

i to Cubano del Arte y la Industria

© Cinematograficos (Icaic), Emme SR,
£ 1994, 114 min.
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. llonallega conla
lluvia. Colombia, Caracol Television,

Emme srL, 1996, 122 min.

. La estrategia del
caracol. Colombia, Caracol Televi-
sién, Crear Cine y Video, Emme sRL,
FOCINE, Producciones Fotograma,
Ministerio de la Cultura y de la Fran-
cofonia, Ministerio de Relaciones

. Técnicas de duelo.
Colombia y Cuba, FocINE, Produccio-
nes Fotograma, Instituto Cubano del
Arte y la Industria Cinematograficos
(1caic), 1988, 95 min.

@® CALVO, MAXIMO y ALFREDO DEL

DiesTro. Maria. Colombia, Valley
Film Company, 1921, 180 min.

® Campo, OscAr. Cuerpos fragiles.
Colombia, Universidad del Valle,
2010, 52 min.

les, 1987.

. Noticias de guerra en

i Colombia. Colombia, INRAVISION,

Fotoemme, Producciones Fotograma, Ministerio de Cultura, 2010, 52 min.

. Valeria. Colombia,

Interimagen Cine Tv, 1986.

. Yo soy otro. Colombia,

Enic Producciones, eFe-x Cine y
i Jaguar Films, 2008, 90 min.

@® CANO, JuaN FELIPE. La semilla del

silencio. Colombia, Chapinero Films

Extranjeras de Francia, 1993, 115 min. y Wideangle Films, 2015, 105 min.

@® CARRIZOSA, EULALIA. Y sumama

qué hace. Colombia, FOCINE, 1987,
: 9 min.

® CHAPLIN, CHARLES. Tiempos

modernos (Modern Times). EE. UU.,
i Charles Chaplin Productions, 1936,
i 89 min.

® CONNER, BRUCE. A Movie. EE. UU.,

Bruce Conner, 1958, 12 min.

. Cosmic Ray. EE. uu.,

Bruce Conner, 1962, 4 min.

. Marilyn Times Five. EE.

uu., Bruce Conner, 1973, 14 min.

@ CoRREA, CAMILO. Colombia linda.

Colombia, Promotora Cinematogra- :
i fica Nacional (PROCINAL), 1955, 87 min.

® Dew, EppiE. The Living Bible:

Last Journey to Jerusalem. Et. uu.,
i Family Films, 1952, 17 min.

.Las andanzas de Méaximo
Gris. Colombia, Producciones Visua-

® DomeENiIco, VINCENZO DI. El drama
del 15 de octubre. Colombia, Di

¢ Domenico Hermanos, 1915.

@® DorADO, AnTONIO. El rey. Colombia,

Espafay Francia, Fundacion Imagen
i Latina, Eurocine y ctp, 2004, 92 min.

@® DupLAT, CARLOS. Amar y vivir.

Colombia, Centauro Films de Colombia
iy Cine Colombia, 1990, 90 min.

® DuquE NARANJO, LisANDRo. El

escarabajo. Colombia, Grupo Comu-
i nicadores Marcos Jara Asociados,
i 1983, 92 min.

. El soborno del cielo.

Colombia y México, Gestionarte
: Cine, Hangar Films y Yuma Video
i Cine, 2016, 90 min.

. Tv or not Tv. Colombia,

. Kinos, 1980, 8 min.
i @ CorNELL, JosePH. Rose Hobart. EE.
uu., 1936, 19 min.

. Visa usa. Colombia,

© FOCINE, Instituto Cubano del Arte y
i laIndustria Cinematografica (Icaic)
iy Producciones Plano General, 1986,

90 min.

@® EISENSTEIN, SERGEI M. La huelga

(Stachka). Unidn Soviética, Goskino
© y Proletkult, 1925, 81 min.

® FERNANDEZ, GUSTAVO.

: De(s)amparo, polifonia familiar.
Colombia, Universidad Nacional

de Colombia y Producciones 9 mm,
2002, 90 min.

@® FLEMING, VICTOR, George Cukor y
Sam Wood. Lo que el viento se llevé
(Gone with the Wind). Ee. uu., Selz-
nick International Pictures y MGm,
1939, 238 min.

® FrRANCO, MANUEL. Nuxka. Colom-
bia, 1974, 25 min.

. Larecompensa. Colom-
bia, FocINE y Cooperativa Productora
de Peliculas Colombianas (coPELCO),
1986, 60 min.

@® GABRIELLI, RiccarDO. Cuando
rompen las olas. Colombia, Ricca-
film, 2006, 95 min.

@ GAVIRIA, VicTOR. La lupa del
fin del mundo, Colombia, 1980.

. La vendedora de rosas.
Colombia, Producciones Filmamento,
1998, 120 min.

. La vieja guardia.
Colombia, FocINE y Tiempos
Modernos, 1985, 25 min.

. Los derechos del niiio.
Colombia, Instituto Colombiano de
Bienestar Familiar, 1992, 30 min.

. Los habitantes de la

noche. Colombia, FOCINE, 1985, 20 min.

. Los musicos. Colombia,

© FoCINE, Tiempos Modernos e Iris
i Producciones, 1986, 30 min.

. Que pase el aserrador.

Colombia, Tiempos Modernos, 1985,
: 52 min.

. Rodrigo D. No futuro.

Colombia, FocINE, Producciones
i Tiempos Modernos, Fotoclub 76,
£ 1990, 93 min.

. Simén el mago. Colom-

bia, Corporacién lvo Romani, con
i el apoyo de Teleantioquia, 1994,
i 85 min.

. Yo te tumbo, tii me

tumbas. Colombia, Tiempos Moder-
i nos, 1990, 60 min.

@® GIRALDO, DIEGO LEON. Carrera

séptima, arteria de una nacién. Co-
i lombia, Bolivariana Films, 1975. 11 min.

® GOMEZ, SANTIAGO ANDRES.

¢ Arijunas y waytiu, de la serie

© inconclusa Santificad las fiestas,

i para COLCULTURA, Colombia, Madera
i Salvaje, 1999.

. Clemencia. Colombia,

Madera Salvaje, 1997, 25 min.

. Diario de viaje. Colom-

bia, Madera Salvaje, 1996, 50 min.

. Tratado sobre la mentira.

Colombia, Ojo Magico Productora
i Audiovisual, 2014, 35 min.

® GRrAU, ENRIQUE. Maria. Colombia,

1966, 90 min.

@® GUERRA, CIro. El abrazo de la

serpiente. Colombia, Venezuela'y
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i Argentina, Ciudad Lunar Produccio-
: nes, Buffalo Producciones, Caracol
Television, Dago Garcia Produccio-
i nes, Mc Producciones y Nortesur

© Producciones, 2015, 125 min.

. La sombra del

caminante. Colombia, Ciudad Lunar
Producciones, Proyecto Tucan,
2004, 90 min.

. Los viajes del viento.

: Colombia, Alemania y Paises Bajos,

i Ciudad Lunar Producciones, Razor
Film y zoF, Vilya Films, Canal Arte,

: Cine Ojo, IBERMEDIA y Universidad

i Nacional de Colombia, 2009, 117 min.

@® GUERRA, Ruy. Eréndira. México,

Francia y Republica Federal de Ale-
: mania (rra), Cine Qua Non, Austra,
i Les Films du Triangle, Atlas Saskia

© Film, zoF, 1983, 105 min.

@® GUERRERO, FELIPE. Corta. Colom-

bia, Argentina y Francia, Mutokino,
i Gema Films y Atopic, 2012, 69 min.

. Paraiso. Colombia,

- Gema Film, 2006, 55 min.
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@® GUTIERREZ, BERTA Lucia y CARLOS
OBANDO. Del mas alla. Colombia,
Nickel Producciones, 1994, 25 min.

® HENDRIX HINESTROZA, JHONNY.
Chocé. Colombia, Antorcha Films,
2012, 80 min.

® HERMOSILLO, JAIME HUMBERTO.
Maria de mi corazén. México, Clasa

cruzana, 1979, 137 min.

® JAMBRINA, P. P. (Alfonso Martinez
Velasco). Garras de oro. Colombia,
Cali Films, 1926, 56 min.

@® KEerk, ALEJANDRO. Antioquia
crisol de libertad. Colombia, Colom-
bia National Films cNF, 1960, 110 min.

® KuzmANicH, DunAv. Canaguaro.
Colombia, Producciones Alberto
Jiménez, Corporacién Financiera
Popular (FONADE), 1981, 87 min.

@® LitTiN, MiGuUEL. El chacal de

@®© LoBOGUERRERO, CAMILA. Debe

haber pero no hay. Colombia, Dina-
visién, 1980, 9 min.

@® LopPeEz, KLyCH. Siempreviva.

Colombia, cmo Producciones, 2015,
£ 111 min.

@® LozANo, JuaN Josk. Testigo

indeseable (Témoin indésirable). Sui-
: zay Colombia, Dolce Vita, e Intermez-
zo Films, coproduccién con Television
i Suisse Romande, ssr SrG Idee Suisse y
© Earthling Productions, 2008, 87 min.

y HOLLMAN MORRIS.

Impunity. Suiza y Colombia, In-
Films Mundiales y Universidad Vera- termezzo Films y Dolce Vita Films,
coproduccién con Radio Television
i Suisse, ssR SRG |dee Suisse, Arte

GEIE y Morris Producciones, 2010,

© 85 min.

@® LuzArDpo, JuLio. El rio de las

tumbas. Colombia, Cine Tv Films,
i 1964, 87 min.

@® MAILLE, EmiLIo. Rosario tijeras,

Colombia y México, Rio Negro,
i United Angels, Dulce Compaifiia,
Moonshot, La Femme Endormie,

® LEAN, DAviD. Lawrence de Arabia. ;| Tafay S.L.y Maestranza Films, 2005,

¢ Reino Unido, Horizon Pictures, 1962,

© 126 min.
© 222 min. ‘

® MARTINEZ, FELIPE. Bluff. Colom-

bia, Laberinto Producciones, 2007,

Nahueltoro. Chile, Cine Experimental 103 min.
i de la Universidad de Chile, Cinemato-

grafica Tercer Mundo, 1969, 88 min.

® MavoLo, CARrLOs. Carne de tu

carne. Colombia, FOCINE y Produc-
i ciones Visuales, 1983, 86 min.

. La mansién de

: Araucaima. Colombia, FOCINE ¥
: Rodaje Limitada, 1986, 86 min.

y Luis OsPINA. Agarrando

pueblo. Colombia, Satuple, 1978,
28 min.

® MAzzA DE LucA, EmiLIANO. Nueva

Venecia. Uruguay, coproduccion con
i México y Colombia, Passaparola,
i 2015, 24 min.

@® MEJIA, JAVIER. Apocalipsur.

Colombia, Perro a Cuadros Produc-
i ciones, 2007, 101 min.

® MELFORD, GEORGE. Al este del

Borneo (East of Borneo). EE. UU.,
i Universal Pictures, 1931, 77 min.

® MENDOZA, RUBEN. La cerca.

Colombia, Dia Fragma Grupo Cultu-
i ral, Producciones 9mm, 2004, 21 min.

® MEesA GARCiA, JEsUs. El pecado

de ser indio. Colombia, Promotora
i Cinematogréfica Internacional, 1975,
: 15 min.

® MEsA, JuAN SEBASTIAN. Los nadie.

Colombia, Monociclo Cine, 2016,
84 min.

® MoNTANA, ANTONIO. Cuibas.
Colombia, 1979, 23 min.

® MonToYA, ANDRES. Eclesiastés
4, 1. Colombia, Madera Salvaje y
Universidad Pontificia Bolivariana,
1995, 44 min.

@® MORA, LAURA. Antes del fuego.
Colombia, Laberinto Cine y Televi-
sién, con el apoyo de Caracol, 2015,
82 min.

® MoReNO, CARrLos. El cartel de
los sapos. Colombia, 11:11 Flims, BN
Films e Itaca Films, 2011, 102 min.

. Guerras ajenas. EE. UU.,
HBO Latinoamerica, Latin World En-
tertainment y Postbros, 2016, 71 min.

. Perro come perro.
Colombia, Antorcha Films, Patofeo
Films, 2008, 106 min.
. Quévivalamisica.
Colombia, Dynamo e [taca Films,
2015, 100 min.

. Todos tus muertos.
Colombia, 64-A Films, 2011, 88 min.
— y GERARDO MUYSHONDT.
Uno, la historia de un gol. Colombia
y El Salvador, 64-A Films y Antorcha
Films, 2010, 102 min.

® MovA SARMIENTO, Luis. El milagro

de sal. Colombia, Cinematografica
Colombiana, 1958, 96 min.

@® NAvas, JorGE. La sangre y la lluvia.
Colombia, Efe-x, 2009, 110 min.

@® NoRrDEN, FRANCISCO. Céndores no
entierran todos los dias. Colombia,
Procinor, 1984, 90 min.

® OcHOA, ANA VIcTORIA. La altima

. especie. Colombia, Madera Salvaje,
i 1996, 25 min.

. Madre de espaldas con

su hijo. Colombia, Madera Salvaje,
: 1996, 26 min.

. Tinto amargo. Colom-

bia, Universidad Pontificia Bolivaria-
i na, 1994, 18 min.

y José MIGUEL REs-

TREPO. A la rueda rueda de pazy

. candela. Colombia, Madera Salvaje
iy Amazonas Producciones, 1995,
120 min.

® OLAYA OsPINA, ENRIQUE. Los

@® Orozco Domico, MiLEiDY. Mu Drua

(Mi tierra). Colombia, 2011, 22 min.

@® ORrozco, JuaN FELIPE. Al final del

espectro. Colombia, Paloalto Films,
i 2006, 92 min.

i ® OsoRIO, ANGELA y SANTIAGO
¢ LozaNo. Siembra. Colombia y Ale-

213
FILMOGRAFIA

¢ mania, Contravia Films, Barbara Films
iy Autentika Films, 2015, 80 min.

. halcones de la ruta. Colombia, Save-
© co,1956, 90 min. :

i © Osori0, JAIME. Confesion a Laura.
i Colombia, Espafia y Cuba, FOCINE,
Mélies Producciones Cinematogra-
¢ ficas, Televisién Espafiola, Instituto
Cubano del Arte y la Industria Cine-
i matografica (icaic) y Fundacién del
Nuevo Cine Latinoamericano (FNCL),

. £1990, 90 min.

® Osorio MARQUEZ, JAIME. El paramo.

+ i Colombia, Argentina y Espafia, Rha-

¢ yuela Films, Sudestada Cine y Alta

© Films, 2011, 100 min.

® OsPINA, Luis. Andrés Caicedo:

: unos pocos buenos amigos. Colom-
bia, FOCINE y COLCULTURA, 1986, 81 min.
: . Antonio Maria

Valencia: musica en camara. Colom-
i bia, Banco de la Republica'y Corpora-
¢ cion para la Cultura, 1987, 86 min.



214

CINE Y TELEVISION

. Calli: de pelicula.
Colombia, Cinesistema y Cine al ojo,
1973, 14 min.

. El bombardeo de
Washington. Colombia, Luis Ospina, 1971.

. Pura sangre. Colombia,
FOCINE, 1982, 98 min.

. Todo comenz6 por el
fin. Colombia, Luis Ospina, 2015,
208 min.

. Un tigre de papel.
Colombia, Luis Ospina, 2007, 114 min.

y JORGE NIETO. En busca
de ‘Maria’. Colombia, Nueva Eray
Cinemateca Distrital, 1985, 15 min.

@® PEREZ, CESAR y CRUZ CORREA.
Zona de tolerancia. Colombia,
Madera Salvaje, 1995, 42 min.

@® PINzON, LEoPoLDO. La abuela.
Colombia, Dinavisién y Cine Colom-
bia, 1980, 112 min.

@® PINzON, RoBERTO. Fernando

Botero. Colombia, Dinavisién, 1980,
12 min.

® Ramirez, JuaN CamiLo. Neonato.

Colombia, Incierto Producciones,
£ 201,101 min.

i © ResTREPO, FERNANDO. Transgresion.
i Colombia, 2015, 119 min.

® RESTREPO, JOSE MIGUEL.

El escapista. Colombia, Escuela
© Alternativa de Video y Akabi Comu-
nicaciones, 2007, 95 min.

. Formas de gallinazo.

Colombia, Escuela Alternativa de
Video y Akabi Comunicaciones,
i 2010,122 min.

@ RESTREPO, Luis ALBERTO. La

i pasién de Gabriel. Colombia, Sefial
i Creativa Ltda., 2009, 86 min.

. La primera noche.

Colombia, Congo Films, 2003, 94 min.

@® RIBON ALBA, GUILLERMO. La gran

obsesion. Colombia, Dawn Bowyer
Films de Colombia, Argentina Sond
Films Ascil, 1955, 60 min.

@ RINCON GuILLE, NicoLAs. En lo

escondido. Colombia y Bélgica, voa
i assLy Centro del Audiovisual de
© Bruselas, 2007, 78 min.

. Los abrazos del rio.

: Colombia y Bélgica, voa AsBL y

i Centro del Audiovisual de Bruselas,
© 2010, 73 min.
: . Noche herida. Colombia y
© Bélgica, voA AsL, Centro del Audio-
i visual de Bruselas, FWB, RTBF, SCAM y
¢ Medio de Contencién, 2015, 86 min.

@® RIPSTEIN, ARTURO. Tiempo de

. morir. México, Alameda Films, 1966,
90 min.

® RobpRiGUEZ, MARTA. Nunca mas.

i Colombia, Fundacién Cine Docu-
: mental, 1999-2001, 56 min.

. Soraya, amor no es

olvido. Colombia, Fundacion Cine
Documental, 2006, 52 min.

. Testigos de un

etnocidio: memorias de resistencia.
: Colombia, Fundacién Cine Docu-
i mental, 1997-2010, 90 min.

. Una casa sola se vence.

Colombia, Fundacién Cine Docu-
: mental, 2003-2004, 52 min.

y FERNANDO RESTREPO.

No hay dolor ajeno. Colombia,
i Fundacién Cine Documental, 2012,
23 min.

y JORGE SiLvA. Nuestra
voz de tierra: memoria y futuro.
Colombia, Fundacién Cine Docu-
mental, 1980, 100 min.

y JORGE SILVA. Planas:
testimonio de un etnocidio.
Colombia, Fundacién Cine Docu-
mental e ICODES, 1971, 40 min.

@® RUGELES, JosE Luis. Alias Maria.
Colombia, Argentina y Francia, Rha-
yuela Films, Sudestada Cine y Axxon
Films, 2015, 92 min.

. Garcia. Colombia y Bra-
sil, Rhayuela Films y Latina Estudio
Prodigital, 2010, 90 min.

® Ruiz NaviA, OscARr. El vuelco del
cangrejo. Colombia y Francia, Ari-
zona Films, Contravia Films y Diana
Bustamante, 2009, 95 min.

. Los hongos. Colombia,
Argentina, Francia y Alemania, Con-
travia Films y Burning Blue, 2014,
103 min.

@® SAENZ HEREDIA, JOSE Luis. Raza.
Espafia, cea, 1942, 105 min.

® SAID, ANDREA. Looking for.

. Colombia, 2012, 52 min.

i @ SALAs, ANA MARIA. En la ventana,
i diario de una mujer joven. Colombia,
© 2011, 64 min.

. Frente al espejo.

Colombia y Francia, 2009, 70 min.

® SANCHEZ, PePE. El Patas. Colom-

. bia, Din-Pro, 1978, 90 min.

. San Antoiiito. Colombia,

FOCINE e Interimagen Cine Tv, 1986,
i 81 min.

@® SaNz, EsTEBAN. La frontera del

suefio. Colombia, Producciones
Colombia Al Dia, 1957, 90 min.

@© SERGENT, JEAN-PIERRE ¥ BRUNO

MuEL. Riochiquito. Francia y
: Colombia, 1965, 15 min.

® SHuB, EsFir. El gran camino (Ve-

- likj Put’). Unién Soviética, Sovkino,
1927, duracién desconocida.

. La caida de la dinastia

Romanov (Padenie dinastii Roma-
novykh). Unién Soviética, Sovkino,
1927, 90 min.

. La Rusia de Nicolas n

y de Ledn Tolstoi (Rossiya Nikolaya
i 1iLev Tolstoy). Unién Soviética,
© Sovkino, 1928.

@® SLEg, Mike. Colombia, magia

salvaje. Colombia, Exito y Ecoplanet,
i 2015, 90 min.

@® SoLoVIEV, SERGIO. Los elegidos.

Colombia, Dinavision, 1984, 85 min.
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@® SossA, Luisa. Inés. Recuerdos de

una vida. Colombia, Macking Docs y
i Sefial Colombia, 2013, 67 min.

i ®SoTo, RAUL. El café de la cordillera.
: Colombia, Canal U, Canal Univer-

i sitario de Antioquia y Corporacidn

i de Fomento Audiovisual Mundo

© Austral, 2010, 26 min

. Tengo una bala en mi

cuerpo. Colombia, Corporacién de
i Fomento Audiovisual Mundo Austral
y Ventana Films, 2013, 25 min.

@® TRIANA, JORGE ALi. Bolivar soy yo.

Colombia, cmo Producciones, Grupo
i Colombia, United Angels Produc-
 tions, y el apoyo de la Direccién de

i Cinematografia del Ministerio de

¢ Cultura de Colombia y de Fonds Sud
© del Ministerio de Relaciones Exte-

¢ riores y del Ministerio de Cultura de
Francia, 2002, 93 min.

. Edipo alcalde. Colombia,

i México, Espafia y Francia, Caracol
i Televisién, Grupo Colombia, Produc-
i ciones Amaranta, Instituto Mexicano
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de Cinematografia (IMCINE), Tabasco

Films, Estudios Churubusco Azteca,
Sogetel, Fundacién del Nuevo Cine

Latinoamericano (FNcL), Fonds Sud,
Ministerio de Relaciones Exteriores,
Ministerio de la Cultura, Centro Na-
cional de la Cinematografia, Albares

99 min.

. Tiempo de morir.
Colombia, FocINE e Instituto Cubano
del Arte y la Industria Cinematogra-
ficos (icaic), 1985, 94 min.

@® TRIANA, RoBERTO. Madre Tierra.
Colombia, Producciones Uno, 1975,
24 min.

@® TRIANA, RODRIGO. Soiiar no cuesta

nada, Colombia, CMO producciones,
i Reino Unido, BBC, 1965, 48 min.

2006, 100 min.

® URDANETA, Luis ANGEL. Nerio, la
sangre llama la sangre. Colombia,
2005, 50 min.

@® VEGA, WiLLIAM. La sirga. Colombia,
Francia y México, Contravia Films,
2012, 89 min.

@® VILLAFANA, AMADO. Naboba.

Colombia, Organizacién Gonawin-
¢ dua Tayrona, 2015, 54 min. :
. Nabusimake: memorias
: de una independencia. Colombia, ¢ visién, 1987.
i Organizacién Gonawindua Tayrona, '

- 2010, 34 min.
Producciones y Mima Fleurent, 1996, : 010, 34 min

, SILVESTRE GIL SARABATA

y SAUL GIL, Resistencia en la linea
negra. Colombia, Organizacién Go-
i nawindua Tayrona, 2011, 84 min.

, SILVESTRE GIL SARABA-

TA y SAUL GiL. Palabras mayores.

© Colombia, Organizacién Gonawin- :
: dua Tayrona, 2009, serie de 10 docu-
i mentales de 7 min c/u. 5

® WATKINS, PETER. The War Game.

® WENDERS, Wim. Tokyo-Ga.

i Alemania y EE. uu., Chris Sievernich
Filmproduktion, Gray City, West-
: deutscher Rundfunk (wpr) y Win
i Winders Productions, 1985, 89 min.

» TELEVISION

@® ALJURE, FELIPE. Amor atado,

pelicula para television. Colombia,
i Punch Televisién, 2000.

® ALVAREZ, JORGE MARIO. Uraba

hoy, serie documental. Colombia,
: Tiempos Modernos. 1988-1989

y GERMAN FRANCO.

i Muchachos a lo bien, serie docu-

mental. Teleantioquia, Fundacién So-
i cialy Corporacién Regién, 1994-1998.

® AMUCHASTEGUI, KePA. El Divino,
telenovela. Colombia, Caracol Tele-

.La casa de las dos

© palmas, serie. Colombia, RcN Televi-
© si6n, 1990-1991.

® ANGULO, ALESSANDRO, CARLOS

MoREeNoO, JUAN FELIPE OROZCO ¥

i HENRY RIVERO. Los caballeros las
prefieren brutas, serie. Colombia,

i Laberinto Producciones, Promec

i Televisién y Sony Pictures Television
International, 2010.

, FELIPE ZULETA y JuLIO

© BETANCUR. Los tiempos de Pablo

i Escobar. Lecciones de una época,
i pelicula para televisién. Colombia,
© Laberinto Producciones y Caracol
i Televisidn, 2012, 45 min.

@® Baiz, ANDI. Metastasis, serie.

Colombia, Teleset, RcN Television y
i Sony Pictures Television Internatio-
¢ nal, 2014,

@® BALL, ALAN (creador). Six Feet
Under, serie. EE. UU., HBO, The
Greenblatt Janollari Studio y Actual
Size, 2001-2005.

@® BARRERA, OLEGARIO. Un domingo

cualquiera de |a serie Amores dificiles.

Venezuela, Televisién Espafiola,
International Network Group y
Fundacién de Nuevo Cine
Latinoamericano, 1988.

@© BeNIOFF, DAvID y DANIEL WEISS

(creadores). Game of Thrones, serie.

EE. UU., HBO, Television 360, Grok
Studio, Generator Entertainment y
Bighead Little, 2011-.

® BERGMAN, INGMAR. Secretos
de un matrimonio (Scener ur ett
aktenskap), serie. Suecia, Svensk
Filmindustri, 1973.

@ BoLivAR MORENO, GUSTAVO
(creador), RiccARDO GABRIELLI y LiLO
ViLAPLANA. El Capo, serie. Colombia,
Fox Telecolombia, 2009-2010.

@ BORRERO, MARIA CLARA Y OscAr

Campo. Fernell Franco, escritura de
luces y sombras, de |a serie Rostros
y rastros. Colombia Universidad del
Valle Televisién uv-Tv, 1995, 24 min.

® CABRERA, SERGI0. Escalona, tele-
novela. Colombia, Caracol Televi-
sion, 1991.

® Campo, OsCAR, DIANA VARGAS,
BEATRIZ LLANO y CRISTINA DiAz
(coordinadores). Rostros y rastros,
serie documental. Colombia, Uni-

i versidad del Valle Televisién uv-Tv,
: 1988-2000.

® CANO, JuaN FeLiPE. El laberinto

de Alicia, serie. Colombia, Vista
i Producciones, 2014,

e ISRAEL SANCHEZ.

Corazones blindados, serie. Colom-
© bia, Teleset, 2012.

e IsRAEL SANCHEZ. Lady,

: lavendedora de rosas, serie. Colom-
biay EE. uu., Teleset y Sony Pictures
i Television International, 2015.

@® CARAcOL TELEVISION. Entre ojos,

programa. Colombia, Caracol Televi-
i sion, 2005.

@© CARDONA, ALEXANDRA Yy JAIME

: Osorio. De vida o muerte, del pro-
i grama Cine en Tv. Colombia, Meliés
Producciones Cinematograficas,

© 1987, 34 min.

@® CARPIO, ALICIA DEL. Yo y tu, serie.

Colombia, 1956-1976 y 1982-1985.

® CHAPMAN, GRAHAM, JOHN CLEESE,

TERRY GILLIAM, ERIC IDLE, TERRY

i JoNEs y MicHAEL PALIN (creadores).
Monty Python's Flying Circus, serie.
© Reino Unido, BsC y Python (Monty)

¢ Pictures, 1969-1974.

@® CHASE, DAvID. Los Soprano (The

Sopranos), serie. EE. UU., HBO, 1999-2007.

@® CHAVARI, JAIME. Yo soy el que ti

buscas, de |a serie Amores dificiles.
i Espafia, Television Espafiola, Inter-
national Network Group y Fundacién

RCN, 1991.
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i de Nuevo Cine Latinoamericano,
£ 1988,

@® CHicaA, CArLOs. Dominio publico.

. Colombia, coLcuLTURA, 1992-1996.

® CoLOMBIA EN OFF, colectivo

audiovisual. Colombia en off, serie
documental. Colombia, 2010.

@® DAvID, LARRY. El show de Larry

i David (Curb Your Enthusiasm), serie.
i EE. UU., HBO, 2000-20T11.

@® DupLAT, CARLOS. Amar y vivir,

serie. Colombia, Colombiana de
Television, rTi Television y Cine
i Colombia 1988-1990.

. Cuando quiero llorar no

lloro, serie. Colombia, rTI, 1991.

. El hombre de acero,

del programa Cine en Tv. Colombia,
i Lambda Omega Asociados, 1985,
i 25 min.

. Fronteras del regreso,

telenovela. Colombia, Colombiana
de Televisidn, 1992.

® DuQuUE NARANJO, LiISANDRO. La

voragine, serie. Colombia, RcN, 1990.

. Maria, serie. Colombia,
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. Milagro en Roma, de
la serie Amores dificiles. Colombia,
Television Espafiola TVE, Internactio-
nal Network Group y Fundacién del
Nuevo Cine Latinoamericano (FNCL)
1988, 80 min.
— . Unmundo de Gabo,
serie. Colombia, Canal Capital, 2015.

© ECHEVERRY, ANA MARIA y ADALGIZA
CHARRIA. Seiiales de vida, serie
documental. Colombia, COLCULTURA,
1991-1995.

@® ECHEVERRY, ANA MARIA. Contra
viento y volcan, de la serie Rostros
y rastros. Colombia, Universidad del
Valle Television uv-Tv, 1989, 25 min.

@® EscALLON BURAGLIA, JAIME. El
rescate perfecto, pelicula para
televisién. Colombia, Lulo Films para
Discovery Chanel, 2009.

para televisién. Colombia, wyr Tele-
visién para Discovery Chanel, 2008.

@ EspiNOsA, CARLOS y MONICA

Rostros y rastros. Colombia Uni-
versidad del Valle Television uv-Tv,
1998, 13 min.

@® FioriLLO, HERIBERTO. Aroma de

muerte, del programa Cine en Tv.
i Colombia, Grupo Cine Taller, 1985,
: 25 min.

. Amores ilicitos, de |a

@® FocINE. Cine en Tv. Colombia,

FOCINE, 1984-1987.

@® GABRIELLI, RiccArRDO y LiLO

VILAPLANA. La mariposa, serie. Co-
lombia, Fox Telecolombia, 2011.

, FELIPE MARTINEZ vy

Avvaro CURIEL. Cumbia ninja, serie.
Colombia, Fox Telecolombia y Fox
i Latinoamérica, 2013-2015.

, FELIPE MARTINEZ y

CaryL DEYN KormA. Kdabra, serie.
Colombia, Moviecity Pack Originals,
. Fuga de las FARC, pelicula Fox International Channels y Fox
i Telecolombia, 2009-2012.

, FELIPE MARTINEZ, CAMI-

i Lo MATIZ, JUuAN FELIPE OROZCO, JUAN
ArroVABE. Piel de gallina, de la serie i CARLOS BELTRAN, CARLOS MORENO,

i GEORGE PELAEZ, LiLo VILAPLANA y RI-
i CARDO SARMIENTO. Sin retorno, serie. :

Colombia, Fox Telecolombia, 2009.

, FELIPE MARTINEZ,

JONATHAN JakuBowicz, Dieco MEJia
MONTES y LiLo VILAPLANA. Lynch,

i serie. Colombia, Fox Telecolombiay
Moviecity, 2012.

, FELIPE MARTINEZ, SIMON

BRAND, MAGDALENA LA ROTTA, DIEGO
MEJIA, LiLo VILAPLANA y CARLOS

i MoRENO. Mentes en Shock, serie.
Colombia, Fox Latinoamérica, Fox

i Telecolombia y Fox International
Channels, 2011.

, JuAN FELIPE OROZCO,

i serie De amores y delitos. Colombia, | CARLOS MORENO, LiLO VILAPLANA y

¢ Audiovisuales, 1995, Dieco MEesia MonTEs. Tiempo final,

serie. Colombia, Fox Telecolombia,
i 2007-2009.

@® GARciA MARQUEZ, GABRIEL (idea

original). Amores dificiles, serie
compuesta por Cartas del parque

i (dir. Tomés Gutiérrez Alea, Cuba),
Fabula de la bella palomera (dir.

© Ruy Guerra, Brasil), El verano de la

i sefiora Forbes (dir. Jaime Humberto
Hermosillo, México), Un domingo

i feliz (dir. Olegario Barrera, Vene-

zuela), Yo soy el que tii buscas (dir.

Jaime Chévarri, Espafia) y Milagro

en Roma (dir. Lisandro Duque Na-
ranjo, Colombia). Espafia, Televisidn
Espafiola, International Network
Group y Fundacién de Nuevo Cine
Latinoamericano, 1988.

(idea original). De
amores y delitos, serie compuesta
por: El alma del maiz (dir. Patricia
Restrepo), Bituima, 1780 (dir. Luis
Alberto Restrepo) y Amores ilicitos
(dir. Heriberto Fiorillo). Colombia,
Audiovisuales, 1995.

@® GILLIGAN, VINCE (creador).
Breaking Bad, serie. EE. UU., AMC,
Gran Via Productions, High Bridge
Productions y Sony Pictures Televi-
sion, 2008-2013.

©® GONZALEZ, ANGELA PAOLA. La
vitrina. Colombia, Sefial Colombia,
2008.

® GoNzALEZ, CLAUDIA. La lleva, se-
rie. Colombia, Ministerio de Cultura,
Sefial Colombia, Centro Atico de la
Universidad Javeriana y Canal 13,
2010.

@© GORDON, HOWARD y ALEX GANSA
(creadores). Homeland, serie. EE.

i uu,, Fox 21, Showtime Originals,
- 2011

® GUERRA, Ruy. Fabula de la

bella palomera, de |a serie Amores
¢ dificiles. Brasil, Television Espafio-
© la, International Network Group y

¢ Fundacién de Nuevo Cine Latinoa-
mericano, 1988.

@© GUTIERREZ ALEA, ToMAs. Cartas

: del parque, de |a serie Amores

i dificiles. Cuba, Televisién Espafio-
i la, International Network Group y
© Fundacién de Nuevo Cine Latinoa-
: mericano, 1988.

® HENAO, CARLOS EDUARDO. Madera

© Salvaje, de la serie Muchachos a lo
i bien. Colombia, Teleantioquia, Fun-
i dacién Social y Corporacién Regién,
© 1995, 24 min.

@® HeErmoSILLO, JAIME HUMBERTO.

El verano de la sefiora Forbes de

la serie Amores dificiles. México,

i Television Espafiola, International

¢ Network Group y Fundacién de Nue-
vo Cine Latinoamericano, 1988.

® HumaAR, ALi. Los cuervos, serie.

Colombia, rTI, 1984-1986.

. Sefiora Isabel, serie.

Colombia, Coestrellas, 1993-1994.

@® JIMENEZ, JuLio. (creador) La abuela,

. serie. Colombia, RTi, 1979-1980.

@® LA ROTTA, MAGDALENA y ARMANDO

BARBOSA. La mujer de presidente,
i serie. Colombia, Caracol Televisidn,
: 1997,
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@® LoBOGUERRERO, CAMILA. Juegos

prohibidos, del programa Cine en Tv.
i Colombia, FOCINE, 1986, 25 min.

@ L6PEZ, KLYCH y CLARA MARIA

OcHoa (creadora). Correo de
i inocentes, serie. Colombia, cM0
¢ Producciones, 2011-2012.

y JUAN ANDRES

GRANADOS. Laronca de oro, serie. Co-
i lombia, cmo Producciones, 2013-2014.

y LILIANA BOCANEGRA.

La promesa, serie. Colombia, cmo
i Producciones, 2012-2013.

@® LozANoO, JUAN JOSE y SERGIO

Mesia. Sabogal, serie animada.
i Colombia, 3da2 Animation Studios
: para Canal Capital, 2015.

@® LuNA, JuLio CEsAR. Gallito Ramirez,
telenovela. Colombia, Caracol Televi-
i sién, 1986-1987.

. Pero sigo siendo el

rey, telenovela. Colombia, Caracol
i Television, 1984.

® MALLARINO, VicTOR. Sangre de

lobos, telenovela. Colombia, JES, 1992.
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® MARTINEZ, ALEXANDRA. Trajines
del ocaso, de |a serie Rostros y
rastros. Colombia Universidad del
Valle Television uv-Tv, 1994, 24 min.

® MAvoLo, CArLos. Aquel 19, del

programa Cine en Tv. Colombia, Pro- )
: visuales, 1992-1997.

ducciones Visuales, 1985, 25 min.

. Azlicar, serie. Colombia,
RCN Televisién, 1989-1991.

. La otra raya del tigre,
serie. Colombia, rRCN, 1993.

. La palabra del diablo,
de la serie Rostros y rastros. Colombia
Universidad del Valle Televisién uv-
TV, 1989, 26 min.

@® MEJia, JAVIER, ANDI BAiz,

ResTREPO. El cartel de los sapos
2: la guerra total, serie. Colombia,
Caracol Television y BE-Tv, 2010.

, Luis ALBERTO RESTREPO
y JuAN CAMiLo FERRAND (creador).
Las muiiecas de la mafia, serie.

Colombia, Caracol Television, BE-TV y
i Colombia, 2009-2016.

Teleamazonas, 2009-2010.

@® MicHAELS, LoRNE (creador).

: Saturday Night Live, programa. et.
i uu., NBC Studios, Broadway Studio y
i sNL Studios, 1975-.

® MoLANoO, ALFREDO. Travesias,
serie documental. Colombia, Audio-

©® MoRA, HECTOR. En érbita, pro-

grama cultural y web. Colombia,
: Rafael Poveda Tv, Sefial Colombia,
i 2013-2014.

® MoRALES, ANTONIO. iQuac! El

noticiero, programa. Colombia, RTI,
i 1995-1997.

. Expediente, programa.

Colombia.

® MoRreNo, CARLOS. Azlicar, serie.

Colombia, RcN y Fox Telecolombia,
i 2016.

y LAURA MORA ORTEGA.

Pablo Escobar, el patrén del mal,

i serie. Colombia, Caracol Television y
i Canokamedia, 2012.

MAGDALENA LA ROTTA y Luis ALBERTO

@® MoRRrIs, HoLLmAN. Contravia,

i programa. Colombia, Morris Pro-
i ducciones, con el apoyo de la Unién
Europea, la Embajada de Suiza en
i Colombiay la Agencia Suiza para el
i Desarrollo y la Cooperacién, 2003-.

® OLIVEROS, NESTOR. Los puros
criollos, serie. Colombia, Sefial

@® ORTIZ REVOLLEDO, FRANCISCO.

Zoociedad, programa. Colombia,
Cinevisidn, 1990-1993.

@ OsPINA, Luis. De lailusién al

desconcierto: cine colombiano
1970-1995, serie documental. Colom-
i bia, FPFC, productores asociados: Uni-
i versidad Nacional de Colombia, sede
Bogota, Corporacion Universitaria

i Nueva Colombia, Pontificia Universi-
dad Javeriana, sede Cali, Universidad
i Jorge Tadeo Lozano, sede Cartagena
: y Teleantioquia, 2007.

@® Paz, OLGA. Pasaporte a Cali, de

la serie Rostros y rastros. Colombia
© Universidad del Valle Televisién uv-
£ TV, 1999, 14 min.

@® PoNTON, CARLOS. En la cuerda

floja, de la serie Rostros y rastros.
y JorGE NAavas. Cemento, :

asfalto, cal y rock, de |a serie Rostros :
i yrastros, Colombia, Universidad del
i Valle Televisién un-Tv, 1995.

Colombia Universidad del Valle

i Televisidn uv-Tv, 1990, 25 min.

@® RESTREPO, Luis ALBERTO. Bituima,

1780, de |a serie De amores y delitos.
¢ Colombia, Audiovisuales, 1995.

@® REsSTREPO, PATRICIA. Momentos

de un domingo, del programa Cine en

TV. Colombia, FOCINE, 1986, 24 min.

. El alma del maiz, de la
serie De amores y delitos. Colom-
bia, Audiovisuales, 1995.

. Retratos, serie. Colombia,
Tiempos Modernos.

@® RiANO, FERNANDO. Expediciones
ecolégicas, serie. Colombia.

. Expediciones
submarinas, serie. Colombia.

@ BAuTiIsTA, CLAUDIA, JUAN PABLO
MENDEZ, RINCON LiLIANA y MAURICIO
TAMAYO (creadores). La Sub 30. Co-

® RomERO LozANO, BERNARDO. El
nifio del pantano, dramatizado
unitario. Colombia, Televisora Na-
cional, 1954.

© ROMERO PEREIRO, BERNARDO.
Caballo viejo, telenovela. Colombia,
Caracol Television, 1988.

. Camelias al desayuno,
serie. Colombia, Coestrellas, 1985.

. Electra, serie. Colom-
bia, Coestrellas, 1984.

. Las Juanas, telenovela.
Colombia, RCN Televisién, 1997.

y Luis EDuARDO

GUTIERREZ. La mala hora, telenovela.
Colombia, RTI, 1977.

y STELLA LoNDORO. San

Tropel, telenovela. Colombia, Cara-
i col Television, 1987-1988.

, DAVID STIVEL, PEPE

SANCHEZ y JORGE ALi TRIANA. El
i cuento del domingo, unitarios y
i miniseries. Colombia, rRTI, 1979-1991.

@® SANCHEZ, PEPE. Brillo, de |a serie

El cuento del domingo. Colombia,
i RTI, 1986.

. Café, con aroma de

i mujer, telenovela. Colombia, RCN

lombia, Sefial Colombia, 2006-2007. : Televisidn, 1994-1995.

. Don Chinche, serie.

. Colombia, RTI, 1982-1989.

. La historia de Tita,

: serie. Colombia, TeVecine, 1987.

. Lamadre, telenovela.

Colombia, rRcN Television, Cenpro y
: Coestrellas, 1998-1999.

. Vendaval, telenovela.

. Colombia, rT, 1974,

. Vivir la vida, de la serie

i El cuento del domingo. Colombia,
© RTI,1986.

@© SEINFELD, JERRY y LARRY DAVID

(creadores). Seinfeld, serie. EE.
i uu., Castle Rock Entertainment,
: West-Shapiro, 1989-1998.

@® SENAL CoLomBIA. La franja, pro-

grama. Colombia, Sefial Colombia,
£ 1997-2000.
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. Regién mundo, serie.

Colombia, Sefial Colombia, 2008.

. Vidas cruzadas, serie

de televisién. Colombia, Sefal Co-
: lombia, 2010.

@® SHORE, DAVID (creador). House

M.D., serie. EE. UU., Fox Television,
2004-2012.

@® SimoN, DAviD (creador). The

¢ Wire, serie. EE. UU., HBO, 2002-2008.

@® SODERBERGH, STEVEN. The Knick,

serie. EE. UU., Anonymous Content,
i 2014-.

@® SPELLING, AARON y RICHARD

: NewToN (creadores). The Smothers
i Brothers Show, serie de television.

i EE.UU., Four Star Television y Knave
i Productions, 1965-1966.

@ STAR, DARREN (creador). Melrose

: Place, serie. £€. uu., Darren Star

i Productions, Fox Television Network,
i Spelling Television y Torand Produc-
i tions, 1992-1999.

© ® STiveL, Davip. El hombre de negro,
i telenovela. Colombia, rRTI, 1982.

. Gracias por el fuego,

telenovela. Colombia, rRTI, 1983.

. La pezuiia del diablo,

telenovela. Colombia, rRTI, 1983.

.La tia Juliayel

escribidor, telenovela. Colombia,
i RTI,1982.

. Latregua, telenovela.

Colombia, rTI, 1981.

. iQuieta Margarita!,

telenovela. Colombia, Caracol Televi-
: sidn, 1988-1989.
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@® TRIANA, GLORIA. Aluna, serie
documental. Colombia.

. Pedro Flérez, llanero,
muisico y exguerrilero, de la serie
Yurupari. Colombia, FOCINE y
Audiovisuales, 1986, 50 min.

. Yurupari, serie docu-
mental. Colombia, FOCINE y Audiovi-
suales, 1983-1986.

y JORGE CIFUENTES.
Gaitas y tamboras de San Jacinto,
de la serie Yurupari. Colombia, Focl-
NE y Audiovisuales, 1983, 25 min.

— Yy JorGE RuIZ ARDILA.
Cerro Nariz, la aldea proscrita, de

la serie Yurupari. Colombia, FOCINE B o :
P y i dramatizado unitario. Colombia, RTI,

© 1984,100 min.

Audiovisuales, 1985, 50 min.
y JORGE Ruiz ARDILA.
Los ultimos juglares y el nuevo rey,

y Audiovisuales, 1985, 75 min.

@® TRIANA, JORGE ALi. Castigo divino, . ..
i TREPO. Crénicas de una generacion

i tragica, serie. Colombia, Audiovisua- :
les, Tevecine y Televideo, 1993.

de la serie El cuento del domingo.
Colombia, rTI, 1990.
. El Bogotazo, de la serie

Revivamos nuestra historia. Colom-
i Colombia, cmo producciones, 2016-.

bia, Producciones Eduardo Lemaitre
Television, 1984.

. El Cristo de espaldas,
serie. Colombia, 1987.

. Los pecados de Inés de
Hinojosa, serie. Colombia, rRTI, 1988.

. Maten al leén, pelicula

para television. Colombia, RTI Y
i Telecaribe, 1989, 120 min.

. Tiempo de morir,

. Ultimas tardes con

de la serie Yurupari. Colombia, Focine | Teresa, de la serie El cuento del

¢ domingo. Colombia, rTi, 1985.

y Luis ALBERTO RES-

@® TRIANA, RoDRIGO. La nifia.

@® VEJARANO, JUAN JosE. Atrapados,

del programa Cine en Tv. Colombia,
Photon Cinematografica, 1985, 25 min.

@® VELEZ, FERNANDO. Ella, el chulo y

el atarvan, del programa Cine en Tv.
i Colombia, FOCINE, 1986, 24 min.

@® VILLEGAS, PATRICIA. Mariposas

\ muertas, de la serie Rostros y rastros.
Colombia, Universidad del Valle
i Televisién uv-Tv, 1997, 14 min.

® WEINER, MATTHEW (creador). Mad

i Men, serie. EE. UU., AMC, 2007-2015.

@® WEsT, CARL. La mejor de mis

navajas, del programa Cine en Tv.
i Colombia, Grupo Cine Taller y FocI-
i NE, 1986, 24 min.

P INTERNET

@® Baiz, AnDpI, Joser KusoTA WLAD-

YKA, GERARDO NARANJO, FERNANDO
CoIMBRA, GUILLERMO NAVARRO, JOSE
PADILHA y BATAN SiLvA. Narcos,

i serie de televisién. EE. uu., Gaumont
International Television y Netflix,

: 2015-2016.

@® BARRAGAN, FEDERICO (creador).

Cositas de nifias, serie web. Colom-
bia, Dirty Kitchen, 2011-2013.

y JuAN CAMILO RODRI-

© GUEZ (creadores). Adulto
i contemporaneo, serie web. Colom-
© bia, Dirty Kitchen, 2013-.

@® DIrRTY KITCHEN. Aprieto@, serie

web. Colombia, Dirty Kitchen, 2015-.

. Habia una vez, serie

web. Colombia, Dirty Kitchen para
i Tigo, 2015.

. Los Calle, serie web.

Colombia, Dirty Kitchen para Uff
i Movil y Twnel, 2015.

. Tenemos que hablar,

serie web. Colombia, Dirty Kitchen'y
© Univision, 2015.

@© EScUELA AuUDIOVISUAL INFANTIL.
Telegordo, serie web. Colombia,
Ministerio de Cultura, Programa de
Estimulos para la produccién de
televisién, 2012.

® GONZALEZ, JOSE ALEJANDRO.
Todos somos buenos, serie web.
Colombia, The Insider Project, 2015.

® GUERRA, ANTONIO (creador).
Condor Space, serie web. Colombia,
Dactilar Producciones, 2015.

@® KoHAN, JENJI (creador). Orange
is the New Black, serie web. EE. uu.,
Netflix y Lionsgate Television, 2013-.
® MORENO, CARLOS y LAURA MORA
ORTEGA. Entre panas, serie web.
Colombia, Harold Producciones
Televisidn, 2014-.

® MORENO, JAIME. 4 extrafios en
D. C., serie web. Colombia, New-

sound Recording, Tigreleonelefante y

Cineskrupulos, 1999-.

@® MORENO, MARIA FERNANDA y
MARCELA PELAEZ (creadoras).

i Susanay Elvira, serie web. Colombia,
Siete y Ocho y Mimosaty, 2012-2014.

® Perea, ALvaro. U10. La campaiia,

serie web. Colombia, Juan Pablo
i Salazar, 2014.

. Usted ya sabe quién

soy yo, serie web. Colombia, Cata-
pulta, Diageo, 2014.

@® PEREZ VILLALBA, JUAN FRANCISCO.

Déja Vu, serie web. Colombia, 2013.

@® PorTAFoLIO. Charlas Portafolio,

serie web. Colombia, Diageo, Blue
i Label, 2013.

@® SEINFELD, JERRY (creador).

Comedians in Cars Getting Coffee,
i serie web. EE. UU., Sony Pictures
i Television, 2012-.

@® SIETE Y OcHo. Diario de una

: consentida, serie web. Colombia,
Dirty Kitchen, 2011.

@® SoLOWAY, JiLL. Transparent, serie
web. EE. UU., Amazon Studios, 2014-.

@® SoTo, FEDERICO y ARTURO TORRES

(creadores). Mensaje directo, serie
¢ web. Colombia, Tercer Canal, 2015-.
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® TimBERS, ALEX, RomAN CoppPoLA,

JASON SCHWARTZMAN y PAuL WEITZ.
i Mozart in the Jungle, serie web. EE.
uu., Amazon Studios, 2014-.

@® TREMPER, TED. Break-ups, serie

web. 2011.

® URREA, CARLOS MARIO. Atlético

Victoria, serie web. Colombia, Dyna-
i mo, 2013.

® WILCHES, SIMON. Parodiario.

Tv, video blog. Colombia, Parodia-
¢ rio.Tv, financiado por Intel, Cinemax
iy Microsoft, 2006-2007.

y SANTIAGO ROCHA

(creador). El pequeiio tirano, serie
web. Colombia, Parodiario.Tv, 2008-
2011

® WiLLIMON, BEAu (creador). House

of Cards, serie web. EE. uu., Netflix,
Media Rights Capital, Panic Pictures
iy Trigger Street Productions, 2013-.
Zakarin, Scott. The Spot, serie web.

EE. UU., 1995-1997. @
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DAviD MELO

Desde la creacién del Ministerio de Cultura (1997) ha estado involucrado en
el disefio de las politicas culturales, incluidas las cinematograficas. Fue direc-
tor de Libro y Desarrollo del Centro Regional para el Fomento del Libro en el
CERLALC (2001-2003), y director de Cinematografia del Ministerio de Cultura
(2004-2009), donde puso en funcionamiento la Ley de cine (814 de 2003).
En el 2010 trabajé en el modelo de gestién publico-privada del Centro Cultural
Julio Mario Santo Domingo y dirigid la Ventana Internacional de las Artes del
Festival Iberoamericano de Teatro. Desde el 2011 es el gerente de Mercadeo
de Ciudad en Invest in Bogota. Es ingeniero civil de la Universidad Javeriana,
especialista en evaluacidn social de proyectos de la Universidad de los Andes.

OMAR RINCON

Profesor asociado de la Universidad de los Andes. Periodista, académico y en-
sayista en temas de periodismo, medios, cultura, entretenimiento y comunicacion
politica. Director de la maestria en periodismo de la misma universidad. Ana-
lista de medios de El Tiempo. Consultor en comunicacién para la Fundacién
Friedrich Ebert. Se dedica a la crénica indigena (2015), y participa como autor
en Comunicacién en mutacién. [Remix de discursos] (2015), De Uribe, Santos y
otras especies (2015) y Las audiovisualidades de la niebla (2014). Autor del en-
sayo audiovisual Los colombianos TAL como somos, (Brasil, 2007); Narrativas
medidticas o como cuenta la sociedad del entretenimiento (2006); Television puibli-
ca: del consumidor al ciudadano (2005); y Televisién, video y subjetividad (2002).
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GERMAN REY

Escribid critica de television en el El Tiempo como Santiago Coronado. Participd
en el estudio sobre el Impacto econémico de las industrias culturales en Colombia
(Ministerio de Cultura y caB, 2003) y fue coordinador del Compendio de Politi-
cas Culturales (Ministerio de Cultura, 2010). Integrante de la junta directiva de
la Fundacién Gabriel Garcia Mérquez de Nuevo Periodismo Iberoamericano y
profesor de la maestria en Comunicacién de la Pontificia Universidad Javeria-
na. Entre sus libros estan Industrias culturales, creatividad y desarrollo (2009);
Los ejercicios del ver. Hegemonia audiovisual y ficcion televisiva, escrito con Jesus
Martin Barbero (2000); Las tramas de la cultura (2008), Historias de la televi-
sidn en América Latina (2002) y Trends in Audiovisual Markets. Perspectives from
the South (2004).

PEDRO ADRIAN ZULUAGA

Periodista y critico de cine colombiano. Es jefe de programacién del Festival
Internacional de Cine de Cartagena de Indias (Ficcl), columnista de la revista
Arcadia y autor del blog Pajarera del medio. Es autor de los libros Literatura, en-
fermedad y poder en Colombia: 1896-1935 (Bogota, Universidad Javeriana, 2012)
y Cine colombiano: cdnones y discursos dominantes (Bogotd, IDARTES, 2013). Fue
editor de la revista Kinetoscopio durante seis afios. Ha sido docente en varias
universidades, asesor del Ministerio de Cultura y la Cinemateca Distrital, y
curador de cine de Sefial Colombia.

MARGARITA MARTINEZ

Documentalista y periodista. Estudié derecho en la Universidad de los Andes,
una maestria en periodismo y otra en relaciones internacionales en la Uni-
versidad de Columbia. Fue corresponsal de la Associated Press durante siete
afios. Esta terminando un documental sobre las negociaciones de paz entre el
Gobierno colombiano y las FARC, que filmé en La Habana. La Sierra (codirigi-
do con Scott Dalton, 2005) es su trabajo mas destacado, ganador de varios
premios internacionales y emitido en los principales canales. Otros largos son
Robatierra (codirigido con Miguel Salazar, 2009) y La ola verde (2011). En el
2016 obtuvo el prestigioso premio de periodismo Maria Moors Cabot de la
Universidad de Columbia en Nueva York.



226

CINE Y TELEVISION

RicARDO SILVA ROMERO

Escritor. Columnista de El Tiempo y El Pais, fue critico de cine en Semana desde el
2000 hasta el 2012. Es autor de las novelas Relato de navidad en la gran via (2001),
Walkman (2002), Tic (2003), Parece que va a llover (2005), Fin (2005), El hombre
de los mil nombres (2006), Autogol (2009), Comedia romdntica (2012), El espanta-
pdjaros (2012), El libro de la envidia (2014) e Historia oficial del amor (2016). Y de los
libros de cuentos Sobre la tela de una arafia (1999), Semejante a la vida (2011) y Que
no me miren (2011), y los poemarios Terrania (2004) y El libro de los ojos (2013).

OscAr CAmMPO

Comunicador social de la Universidad del Valle (1980) y magister en Escritura de
guiones de la Universidad Auténoma de Barcelona (1994). Profesor de la Univer-
sidad del Valle, documentalista y director de cine. Cuenta con numerosos docu-
mentales, entre ellos Un angel subterraneo (1991), que recibid el premio Festival
Internacional de Cine de la Habana en 1991; El proyecto del diablo (1999), Noticias
de guerra en Colombia (2010) y Garras de oro: mudo testigo de una injusticia
(codirigido con Ramiro Arbeldez, 2009), ganador de la Beca para la realizaciéon
de documentales del Fondo de Desarrollo Cinematogréfico. Dentro de sus largos de
ficcidn se encuentra Yo soy otro (2008).

JUANA SUAREZ

Investigadora y critica de cine, especialista en preservacion y archivo de medios
audiovisuales y gestora cultural. Directora asociada de Second Run Media Preser-
vation. Autora de Sitios de contienda. produccion cultural y el discurso de la violen-
cia (2010) y Cinembargo Colombia. Ensayos criticos sobre cine y cultura colombiana
(2009); es coeditora de Humor in Latin American Cinema (2016). Adelanta un pro-
yecto de humanidades digitales llamado Film Archives, Cultural History and the
Digital Turnin Latin America y una investigacidn sobre cineastas colombianos radi-
cados fuera del pais titulada Memoria nacional/Movilidad transnacional: la expe-
riencia filmica colombiana en el extranjero en afios recientes.

GLORIA TRIANA

Socidloga especialista en antropologia social. Trabajé como profesora del Departa-
mento de Antropologia de la Universidad Nacional de Colombia. Fue subdirectora
de Comunicaciones de Colcultura, directora del Instituto de Cultura y Turismo de
Bogota, directora de Relaciones Culturales de la Cancilleria y asesora del Ministerio
de Cultura. Como diplomatica fue consejera cultural de la Embajada de Colombia
en Venezuela y embajadora en El Salvador. Fue directora de las series de television
Yurupari (1983-1986), Aluna y Ale-Kuma. Por sus aportes a la salvaguarda y di-
fusién de los valores artisticos y culturales de Colombia recibié el Premio Nacional
Vida y Obra del Ministerio de Cultura en el 2015.
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SANTIAGO ANDRES GOMEZ

Comunicador social de la Universidad del Valle y magister en Literatura de la
Universidad de Antioquia. Critico de cine, realizador audiovisual independien-
te y escritor. Ha publicado los libros Madera Salvaje (2009), El cine en busca de
sentido (2010), Los deberes (2012), Todas las huellas. Tres novelas breves (2013),
La caminata (2015) y El cuarto asesino (2016). Fundador de la Corporacién Cul-
tural de Video Independiente Madera Salvaje, ha realizado una veintena de
videos de largo, medio y cortometraje, en documental, ficcion y experimental.
Ganador del Premio Nacional de Video Documental, coLcuLTURA (1996).

GuUSTAVO FERNANDEZ

Director y fotdgrafo de documentales desde 1990. Ingeniero industrial de la
Universidad Nacional de Colombia, sede Medellin y magister en Realizacién
de cine documental y etnografico de la Universidad de Paris X-Nanterre, donde
también estudié sociologia y cinematografia en el INsAs, Bruselas. Fue profe-
sor de las universidades Nacional de Colombia, Javeriana y Magdalena. Sus
trabajos han recibido reconocimientos internacionales y nacionales: El diablo
y la rumba (codirigido con José Maria Tapias), en Bilan du film ethnographi-
que de Paris (1992), el premio Mano de bronce, en el Festival de Film Latino
en Nueva York (1991) y el premio Hernando Salcedo, FocINE (1992), y De(s)
amparo, polifonia familiar (2002), mencién honorifica del Premio Nacional
Audiovisual, Ministerio de Cultura en Bogota (2004).

Luis OsPINA

Estudiod cine en ucLA. Formé parte del Grupo de Cali junto a Carlos Mayolo y
Andrés Caicedo. Ha dirigido los largometrajes de ficcion: Pura sangre (1982)
y Soplo de vida (1999), y los largometrajes documentales: Andrés Caicedo:
unos pocos buenos amigos (1986), La desazén suprema (2003), Un tigre
de papel (2008) y Todo comenz6 por el fin (2015). Codirector con Carlos
Mayolo de Oiga vea (1972) y Agarrando pueblo (1978). Autor del libro Pala-
bras al viento. Mis sobras completas (2007). Su trabajo ha sido premiado en los
festivales internacionales de Oberhausen, Biarritz, La Habana, Sitges, Bilbao,
Lille, Miami, Lima, Caracas y Toulouse. Dirige el Festival Internacional de Cine
de Cali.






L 2 4

\ A4

\ A4

\ A 4

CINEMATECA

distrital

PRESENTACION

EDITOR INVITADO

Cine y television en Colombia, del mismo modo y en sentido contrario
David Melo

ENTREVISTA

JesUs Martin-Barbero: de una television y un cine

que supieron meter pais, hacer memoria y contarnos su historia
Omar Rincén

ARTICULOS

El destino de los amores contrariados. Las relaciones entre

las politicas publicas de cine y de television en Colombia

German Rey

Ficcion televisiva y ficcion cinematografica: ¢dos orillas de un mismo rio?
Pedro Adrian Zuluaga

ENTREVISTAS

Del cine a la television y viceversa, la perspectiva de los directores
Margarita Martinez

Pepe Sanchez: “no pensé que la television se iba a acabar antes que yo”
Jorge Ali Triana: “el cine y la television son como el dleo y la acuarela”
Lisandro Duque Naranjo: “el cine termind ganando”

Carlos Moreno: “siempre el cing”

ARTICULOS

Desde la pantalla del cine hasta la pantalla del teléfono

Ricardo Silva Romero

» El documental en la television pablica colombiana

Oscar Campo

CASOS

Yurupari: de la tradicion oral a la produccion
audiovisual y a la recuperacion de la memoria popular
Juana Suarez y Gloria Triana

Rostros y rastros: una experiencia de

documental universitario en la television publica
Oscar Campo

Madera Salvaje: en contra del

régimen, todo; a favor del régimen, nada

Santiago Andrés Gémez

Documental y television publica -nacional- en el siglo xxi
Gustavo Fernandez

Encuentros cercanos con el metraje encontrado:

un viaje personal por los archivos cinematograficos

Luis Ospina

Filmografia

iﬁ‘é%AR o TODOS PORUN
MEIQR cmmareca AR} MIN . NUEVO PAIS

IDARTES




	CUBIERTAFINAL 1
	CUB RETIRO ALTA
	P1
	P2
	__DdeLink__821_41977171

	P3
	CUB RETIRO ALTA2
	CUBIERTAFINAL 2

