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1943: Nací en Sevilla Valle el 30 
de Octubre. 

1950: Cumplo siete años, y mis 
padres -Lisandro Duque Ossa 
e Inés Naranjo de Duque
piensan temerariamente que he 
llegado al uso de razón y me 
matriculan en la Escuela de la 
Señorita María Isaza. 

1962: Termino el bachillerato en 
el Colegio General Santander de 
Sevilla, después de haber hecho 
la primaria en el Colegio Uribe 
y el Instituto San Luis, y una 
parte de la secundaria en el 
"Deogracias Cardona" de Pe
reira . Durante el sexto de ba
chillerato fundé y dirigí el pe
riódico "IDEARIUN" . Nota: to
dos los periódicos sevillanos de 
entonces terminaban en "UM" , 
a causa de una entrañable pa
sión por el latín, fenómeno mu
nicipal cuyas causas m'e dedico 
a investigar en estos momentos. 

1963 a 1968: Durante estos cin
co años niego la universidad 
antes de entrar en ella, y me 
dedico a oficios varios: publicis
ta que fabrica corazones de 
cartulina para el día de los no
vios; empresario Gota, Gonzalo, 
Gallinazus, Eliana, "Los Yetis", 
Juan Nicolás Estela y su "chica 
del billete") en el espectáculo 
"Atamos a Go-Go para la Paz", 

que recorre todo el occidente 
colombiano; fundo el periódico 
"EXODO" en Sevilla, de orien
tación camilista; escribo y mon
to obras de teatro y desfiles de 
modas del año dosmil; me radi
co en Armenia, donde dirijo 
una semana cultural y organizo 
un programa de radio, domini
cal, que le bajó a cero la sinto
nía a "Radio Ciudad Milagro" 
(La razón es sencilla : yo pasaba 
música de Los Beatles y echaba 
pestes contra los Kennedy en 
una emisora que había habitua
do a sus oyentes -campesinos 
totales- a escuchar a "Los 
Cuyos") . 

Con Eduardo Trujillo, Amilkar 
Posada y Alberto Ceballos, ar
mamos recitales poéticos y pue
bleamos por el Quindío. 

Ya en Bogotá, en el año 68, fun
damos entre Gonzalo Arcila, 
Oscar Salazar y Alvaro López, 
el grupo poético "Las Botas". 
Está en pleno ascenso el grupo 
"Golconda" y armamos nues
tros recitales en misas cuyas 
hostias eran galletas de soda y 
cuyas iglesias se improvisaban 
en campamentos huelguísticos. 
La Juco, la Candelaria, El Poli
carpa y la Universidad Nacional 
se convierten en los principales 
demandantes de nuestra oferta 
poética. 



Favor correrse atrás 

De 1968 a 1972: Ingreso a la Fa
cultad de Antropología en la 
Universidad Nacional. Simultá
neamente ejerzo en el movimien
to cultural. fundo con Nelson 
Osario, Carlos José Reyes, San
tiago García y Patricia Ariza, 
las "Peñas Culturales" de La 
Candelaria. En la U. Nal., reci
bo de Alberto Rahal los trastos 
y la vieja papelería del Cine 
Club "Ocho y Medio". Durante 
cuatro años, pues, reparto mi 
tiempo de la siguiente manera: 
Margan, Levy-Strauss y Marx 
por las mañanas; Orson Welles, 
George Stevens y Santiago Al
varez por las tardes; Grotosky y 
Bertold Brecht en las noches. El 
movimiento estudiantil se alza 
en aquellos años, y mi acervo 
se enriquece en las fuentes del 
"Programa Mínimo", "Fuera 
Fonseca de la U", "Libertad 
para Morizt Akerman y Leonar
do Posada". De estos tiempos 
data en mí una incapacidad or
gánica para ser unidimensional, 
con el agravante de que los dis
cursos estudiantiles los iniciaba 
citando a Brecht, los teatrales 
invocando la teoría sobre la 
carne cruda de Levy-Strauss y 
los referentes al cine, encomen
dando mi espíritu a Carlos 
Marx. En esa condición cultu
ralmente anfibia -o renacentis
ta, si se me permite ser vanido
so- he logrado, con el trans
curso de los años, ser identifi
cado como un cineasta por los 
escritores; como una especie de 
escritor por los cinéfilos; como 
un antropólogo por los tea tris
tas y como un bohemio por los 

Hoy no frío mañana sí 

militantes de izquierda. El ba
lance no es indigno, y lo corro
boro citando a mis artistas pre
dilectos: en pintura, Lucas Gra
nach, concejal de una aldea 
alemana del medioevo; en cine, 
Sergio Eisenstein, riguroso inge
niero y linguista; en fútbol, 
Menotti, candidato a la Alcaldía 
de Buenos Aires. 

1972: Un poco antes de sufrir la 
expulsión de la U. Nal., me em
barqué junto con Yira Castro 
(q.e.p.d.) y Norman Smith, en la 
primera película, de la que ape
nas alcanzamos a filmar dos 
planos: en el primero, un huel
guista de Eternit decía en soni
do directo que "la empresa 
lleva seis meses sin resolvernos 
el pliego". En el segundo plano, 
aparecía un aviso de prensa 
que rezaba: "Eternit es eterno". 
En el mismo año inicio mis co
laboraciones como crítico de 
cine en el "Magazín Dominical" 
de El Espectador. Un poco antes 
había escrito sobre cine en "La 
República" (el diario de los 
hombres de trabajo), pero como 
los cineastas de aquel entonces 
no tenían trabajo, parece que 
nadie me leía. 

1973: Alberto Giralda, creyendo 
que por escribir sobre cine sa
bía algo de eso, me llama a que 
le haga un guión sobre ciclismo. 
Le cumplo, y de allí sale un cor
tometraje "Yo Pedaleo, Tú pe
daleas". 

1974: Suponiendo que el ensayo 
me había hecho un experto, me 
conseguí de productor a Ernesto 

T.V. or not T.V. 

Ardila y ,dirigí el cortometraje 
"Favor Correrse Atrás". Primer 
trabajo, lleno de candidez. Tie
ne música distinta en cada se
cuencia: El tango "Mano a 
mano" en la escena del 'Soborno 
al policía; una ranchera de 
trompadas en la discusión de 
dos choferes; Vivaldi para un 
cementerio de automóviles, y 
así sucesivamente. El corto gus
tó y gané con él el primer pre
mio en el concurso de cortome
trajes del Festival de cine de 
Cartagena. 

1975: Hice el cortometraje "No 
se admiten Patos". Un desastre: 
lo inicié con película 2254 y 
cuando iba en la mitad del ro
daje (que se demoró como un 
año), la Kodak descontinuó esa 
¡'eferencia y sacó al mercado la 
5247. Obviamente la película 
quedó toda dispareja de color, 
y sinembargo no fué por eso 
que la Junta de Calidad la re
chazó, sino porque "atentaba 
contra el código de policía". 
Total. ni siquiera circuló en 
teatros. 

1975: Le hago de asistente de 
dirección y guión a Fernando 
Laverde para el cortometraje 
"La Chamba". Otro desastre: se 
perdió el negativo en Nueva 
York, y la copia final hubo que 
sacarla del copión de trabajo 
que para colmos era en 16 milí
metros. Lo único que recuerdo 
es que ios amigos me decían 
que la habían visto en tal tea
tro, y que ese era el colmo de 
la chambonería. 



Viajo a Moscú al Festival Inter
nacional de Cine. "Favor Co
rrerse Atrás" gusta como docu
mento sobre el transporte, y la 
Agencia de Prensa Novosti me 
instala al frente de una cámara 
a opinar sobre la alta organiza
ción del transporte moscovita : 
qué fluído el tránsito en el 
cruce de Kalinin con Gorky; qué 
falta de congestión en el Metro; 
qué belleza de viaje en los 
yates sobre el río, con gentes 
almorzando en sus orillas; qué 
disciplina en los túneles peato
nales. Era un documenta! para 
la serie "Extranjeros en Moscú" 

1976: Con Herminio Barrera de 
co-director, hago "Lluvia Colom
biana". Obtuvimos el tercer 
buho del Festival Nacional de 
Colcultura. 

Este mismo año es de gran in
tensidad: dicto cátedras de Es
tética en la Facultad de Comu
nicación Social en la U. Tadeo 
Lozano. Como si estuviera en 
campaña, visito entre el 76 y el 
81 unas cuarenta ciudades del 
país con muestras de cine co
lombiano y charlas sobre Apre
ciación Fílmica. Durante cinco 
años, cada sábado, dicto char
las con Hernando Martínez y 
los compañeros de la ACCO en 
la Cinemateca Distrital. Me 
vinculo como profesor de "His
toria del Cine" en el Externado 
de Colombia y en la U. Gran 
Colombia. Participo en las dis
cusiones sobre cine colombiano 
que se organizan en la U. Tadeo 
Lozano, que fueron una especie 
"Juicio de Nuremberg" contra 

"Los Martes del Paraninfo" en la Universidad de Antioquia. 
extremos: Luz Helena Zabala (Directora de Extensión Cultural) y 
Orlando Mora, crítico de cine. 

los que hacíamos cine de sobre
precio. Soy elegido para la Jun
ta Directiva de la ACCO, y con 
mis compañeros nos converti
mos en activistas gremiales, edi
tamos el periódico "Primer Pla
no" y no fallamos con nuestra 
presencia en foros a los que 
solo la pusilanimidad los salva 
de derivar en trifulcas. 

1977: Soy invitado a Cuba, junto 
a ocho cineastas colombianos, a 
la "Primera Semana de Cine 
Colombiano". Los autores de 
cine marginal nos tenían tanta 
bronca a los tipos del sobrepre
cio, que todavía me pregunto si 
esa fue la razón para que los 
anfitriones cubanos tuvieran 
que destinar cinco carros para 
apenas nueve delegados. 

1978 a 1981 : Realizo los corto
metrajes: "38 Corto, 45 Largo", 
"Hoy no frío, Mañana sí", "TV 
or not TV" , "Vivienda Campesi
na", "Nirma Zárate" (sin editar 
este último). 

Viajo a Caracas contratado por 

Laboratorios "Tiuna Films" pa
ra la realización de un cortome
traje sobre la historia del cine 
venezolano. El corto le gusta a 
los contratistas, quienes me 
piden que me radique en Vene
zuela para trabajar con ellos, 
pero yo a Caracas no vuelvo ni 
amarrado, y que me disculpen 
los amigos de allá (Pacho Luna, 
Jaime Hernández, Manuel Soco
rro, Denzil Romero, Rodolfo Iza
guirre, Edmundo Aray y Alfredo 
Lugo) . 

Con el guión de "TV or not TV", 
gano el primer premio en el 
concurso de guiones de Focine. 
El mismo año, ese guión gana el 
primer premio en el concurso 
de cine de Colcultura. 

1982: Escribo el guión y realizo 
la película "El Escarabajo". Es 
mi primer largometraje, y gozo 
del privilegio de que me la pro
duzca Marcos Jara. Por eso 
nada más, me ahorro que me 
"sobe la pita" el loco Rentería 
en la Cámara de Representan
tes. 



Los mineros bolivianos son épicos, 
emergiendo del fondo de la tierra 
con sus rostros oscurecidos. Yo 
tenía que ir allá algún día, y ahora 
quiero regresar . . . aunque no 
lleve películas. 

1983: En el concurso Latinoame
ricano, "EL ESCARABAJO" gana 
un premio especial de la Junta 
Organizadora del Festival de 
Cine de Cartagena. 

Viajo a Bolivia, invitado por los 
Sindicatos Mineros, la Cinema
teca de La Paz y la Universidad 
de San Andrés, a dictar charlas 
sobre la cinematografía colom
biana y latinoamericana. Llevo 
una muestra de cine colom
biano . 

Viajo al Festival Internacional 

de Cine de Moscú, acompañado 
a "El Escarabajo". La película 
es exhibida en el Palacio de los 
Deportes, donde es vista por 
45.000 espectadores en un solo 
día, y recibe ofertas de distribu
ción de Cuba, Venezuela y 
Ecuador. 

Obtengo premio al guión con el 
tema "Arquitectura de la Colo
nización Antioqueña". Focine 
produce a los dos meses el 
mediometraje bajo mi dirección 
y la película ya está lista para 
montaje. 

Me vinculo a la "Programadora 
Eduardo Lemaitre", como libre
tista e investigador, y escribo 
los 16 libretos de la serie "Ra
fael Reyes: Vencedor de Imposi
bles", para el programa "Revi
vamos Nuestra Historia". 

1984: "El Escarabajo" gana los 
premios al mejor guión, mejor 
dirección y mejor película en el 
Festival Nacional de Cine "Ciu
jad de Bogotá". 
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CINEMATECA: Usted ha si- metido de intruso en el Va
do un enamorado de su He .del Cauca. Es cafetero 
pueblo, Lisandro; su primer por excelencia, llegó a ser 
largometraje es una eviden- muy importante durante el 
cia de eso; así que hablar boom del café en los años 
de Sevilla es un comienzo 20, mucho más que ahora. 
obligado. 

Sevilla es uno de los muni-

de repente no volvieran 
porque los habían asesina
do: Había una 
especie de arrebato bíblico 
en los bandoleros de enton
ces, no bastaba con cobrar
le cuentas al padre de fami
lia, sino que había que ex
terminar hasta la próxima 
generación. 

USANDRO DUQUE: Sevilla cipios que aportó más muer- C.- Su familia fué víctima 
fué fundada en 1903 por el tos en la violencia de la dé- directa de la violencia en a
antioqueño Heraclio Uribe cada del 50. Era muy usual quellos tiempos? 
Uribe, Hermano de Rafael que los compañeros que ha-
uribe. Es un pueblo paisa, cían la Primaria con uno. L. D.- En la lucha por la 



posesión de la tierra, ha
cían la violencia los que 
deseaban qt~edarse con fin
cas muy buenas, o los que 
deseaban comprarlas a pre
cios muy bajos. La mejor 
manera de desvalorizar una 
finca era "boletiando" al 
propietario. Entonces, real
mente, mi familia no fué 
golpeada porque era de co
merciantes. Mis tíos tenían 
talleres de despulpadoras, 
de fabricación de rejas de 
hierro. Eso por el lado 
Duque. Por el lado Naranjo, 
el abuelo tenía una voca
ción que estaba en contr~ 
vía a la pasión de los antio
queños de entonces; mien
tras todos iban colonizando 
tierras ociosas, él se ancló 
en una mina de sal; parece 
que con ella se bautizó a 
medio pueblo. Pero la vio
lencia tenía el marco urba
no del pueblo como escena
rio; si bien, uno no fué VÍcti
ma directa de la violencia, 
sí veía cómo el resto de la 
gente, los vecinos, los que 
estudiaban con uno, eran 
masacrados; eso, de todas 

maneras, lo afecta a uno 
muchísimo. Todo aquello se 
tradujo, a la larga, en un 
temperamento bastante ar
bitrario de las gentes. To
davía no se ha hecho el 
análisis en términos psicoló
gicos del costo moral y aní
mico que tuvo, para quienes 
éramos niños en esa época, 
la violencia que nos tocó 
presenciar. 

C.- Antes de ahondar en 
ese fenómeno de la VÍolen
cia con relación a su cine, 
miremos otro aspecto: En 
esos municipios de gran ac
tividad económica suelen 

que, por ejemplo, para el 
estreno de la película "Ve
racruz", estuvo en Sevilla 
Sarita Montiel. También Li
bertad Lamarque, cantando 
en la premie re de una de 
sus películas mexicanas. 
Frecuentemente nos visita
ban, para intervenir en Ra
dio Sevilla, los grandes can
tantes de tango: Alberto Gó
mez, Charlo, el Chato Fló
rez, u otros como Los Chu
rumbeles de España, Juan 
Legido, o sea, era un pueblo 
con un grado de cosmopoli
tismo, digámoslo así, muy 
alto. 
En cuanto al cine, recuerdo 

darse formas de recreación que en Sevilla había dos 
muy urbanas, como el cine, 
particularmente, que llega 
incluso a desplazar las cos
tumbres del pueblo. 

teatros, el Real y el Alcá
zar. Este era de cine mexi
cano, en donde para la épo
ca, tenían éxito las pelícu
las d~ Pedro Infante, de Jor

L. D.- En esos pueblos el ge Negrete, que uno jamás 
único divertimiento es el bi- se perdía. El Teatro Real 
llar y el cine. Entre esas era para el cine norteame
dos opciones uno va deri- ricano. De las películas que 
vando un poco en bohemio vi se me quedaron grabadas 
y en cinéfilo. Recuerdo que para siempre: "El Pirata Hi
en los años 50 era tan dalgo" y "La Ruta de los 
boyante económicamente Corsarios". 

-



ley y Maureen O'Hara, 
"Carretera 301 '1' con Ronald 
Reagan y con Errol Flynn. 
Todo el cine negro, con 
Humphrey Bogart; recuerdo 
las películas "Alma Negra" 
con James Cagney, en fin .... 

C. - Seguramente. sus 
preferencias se inclinaban 
más por las aventuras nor
teamericanas. que por las 
rancheras y las comedias 
mexicanas. 

L. D.- No, ambas. Coexis
tían. Era una pasión que 
uno tenía diferenciada. Si
multáneamente se emocio
na ba con el cine mexicano 
de cantantes, Luis Aguilar, 
Tony Aguilar, Demetrio 
González, David Silva, y 
con las películas policíacas 
del cine negro. Incluso, muy 

positivo, ese estereotipo de 
la mujer gringa, rubia, que 
representaban Maureen 
O'Hara y Grace Kelly, de 
alguna manera estaba con
trapunteado culturalmente 
por el modelo de la mujer 
mexicana con rasgos indíge
nas, tipo Ana Bertha Lepe, 
Ana Luisa Pelufo. De todas 
maneras el cine norteameri
cano siempre ofrecía un u
niverso que era ajeno, que 
no estaba cerca sino de la 
fantasía de uno, no de la 
realidad cotidiana y el cine 
mexicano era la opción que 
satisfacía esa cotidianidad 
en la que uno se estaba mo
viendo permanentemente. 

C.- Sigamos explorando 
los orígenes. En alguna en
trevista anterior usted afir
ma que su sensibilidad freno 

te a lo cotidiano. irrelevan
te y nimio se debe a ciertas 
cualidades de su madre. en
tre otras la de ser una poe
tisa ocasional. 

L. D.- Mi mamá era una 
mujer con un sentido del 
humor contínuo y de mucha 
sutileza para mirar el mun
do. Recuerdo que una vez 
se cayó de la cúpula de la 
iglesia el señor que la esta
ba pintando; obviamente, el 
tipo quedó despedazado; 
cuando mi mamá recibió la 
noticia, lo primero que pre
guntó fue; "y la cachuchita 
se le cayó?" (Escalante era 
un obrero que usaba cachu
cha a toda hora). Desde 
luego, era extravagante la 
pregunta, "¿murió con la 
cachuchita?", pero a mí se 
me hace un detalle muy su-

En medio de mis dos hermanos: ...... ~-~---~-~~--~---. 
Fernando a la izquierda. Rafael a 
1ft derecha . 

Mis padres Inés y Lisandro , en la casa en Sevilla. 



til, muy fino, porque ella 
perdió de vista, deliberada
mente, lo evidente del epi
sodio y se acordó e hizo el 
gracejo sobre un detalle su
puestamente irrelevante. 
Si culturalmente eso se 
transmite, mi pasión por el 
detalle menudo se la atribu
yo a ella. Era una mujer 
que escribía poesías y se 
frustró en su empeño, por
que para una mujer de ori
gen antioqueño, en una 
pequeña población como 
Sevilla, la actividad domés
tica siempre subordina las 
demás. Mi mamá era una 
mujer muy briosa, muy ner
viosa, hiperactiva; mi papá, 
en cambio, era el sosiego 
absoluto, la antítesis de 
ella. El fué inicialmente co
merciante, tuvo un gran al
macén, pero después, los e
fectos de una enfermedad 
que tenía en una pierna, lo 
inmovilizaron y lo redujeron 
al oficio de relojero. Su uni
verso, en los últimos quince 
años, se limitó a lo que pa
sara al frente de su vitrina; 
sin embargo, no era melan
cólico , ni sombrío. Pienso 
que más que resignado fué 
un hombre profundamente 
imaginativo para mantener 
la alegría que siempre lo 
caracterizó. 

C. - Podríamos concluir 
que su honda afición a la 
literatura fué encaminada 
por su madre con las pri
meras lecturas. 

L. D.- Y por mi papá. 
Los regalos de cumpleaños 

, . 
que nos hacían a los cuatro 
hijos, eran un poco sui gé
neris para la época, por e
jemplo, una suscripción a 
la revista LIFE, a la revista 
NUEVA PRENSA, a los li
bros de Editorial "TOR", 
muy rústicos, pero en donde 
salían todas las obras lite
rarias. La casa nuestra era 
una de las poquitas de Sevi
lla en donde se tenía biblio
teca. Como es un pueblo e
minentemente agrícola, no 
era propiamente la cultura 
y el afecto por lo libresco, 
lo que caracterizaba a los 
contemporáneos míos. De 
modo que uno terminaba 
buscando un grupo de ami
gos que también tuvieran 
mucho de ese culto por la 
lectura. 

C. - Por esos mismos años 
en Colombia. irrumpen los 
postulados irreverentes de 
una vanguardia literaria. el 
Nadaísmo. En varios repor
tajes y en su biofilmografia 
usted confiesa su simpatía 
por ese movimiento y. de al
guna forma. su vinculación 
a él. Por qué fué importante 
para usted? Cómo lo analiza 
ahora? 

a través de los Suplementos 
Literarios que publicaban 
sus artículos. De repente, 
para uno que vivía en un 
medio demasiado aldeano y 
cerrado, las propuestas del 
Nadaísmo se iban convir
tiendo en una opción cultu
ral muy liberadora; sobre
todo, porque no hay que 
perder de vista, pienso yo, 
que el país, después de que 
cayó la dictadura de Rojas 
Pinilla entró a una etapa 
muy parecida a la que le 
tocó vivir a la juventud 
francesa (guardadas las 
distancias) después de que 
la Revolución Argelina ganó 
su independencia de Fran
cia. La caída de Rojas Pini
lla, era como enterrar un 
viejo país oscurantista , re

L. D.- El vínculo con el presivo, y como acceder a 
Nadaísmo era afectivo, des- un universo más abierto, 
de la provincia. El Nadaís- más iluminado. Por eso sur
mo era una corriente que gieron opciones intelectua
estaba causando un desper- les tan importantes en su 
tar de inquietudes a nivel momento, como el MRL en 
nacional y de eso daba política, y su hermano ge
buen reflejo la prensa a melo en arte, el Nadaísmo. 
través de la información so- Entonces, uno comenzaba 
bre los escándalos que ellos en la provincia a incurrir a 
protagonizaban en Bogotá y nivel de las ciudades. Por 



ejemplo, dejarse crecer el 
pelo hacer recitales en los 
parques iluminándolos con 
velas, etc. De todas mane
ras, yo me planteaba con 
muchas mixturas, era muy 
anfibio, porque, al tiempo 
que trabajaba en activida
des literarias a través de 
los periódicos que yo mismo 
editaba en Sevilla, era una 
persona muy inclinada a la 
actividad política. En Sevilla 
fundamos el Frente Unido; 
a Sevilla llevamos a Camilo 
Torres. Hacíamos también 
muchos mítines políticos de 
izquierda, Camilistas. 

c. - O sea que, en su ca
so, el Nadaísmo fué como 
un vehículo de expresión 
que le abrió los ojos a la 
política? 

L. D.- Sí. De alguna ma
nera el Nadaísmo desembo
caba en un desenfado que 
se proyectaba también polí
ticamente, así no fuera a 
nivel nacional, sino a nivel 
local y sin el control de las 
jefaturas nadaístas de Bo
gotá. Incluso, de pronto, 
uno mismo llega a pensar 
que el Nadaísmo era algo 
que comenzaba a estar des
continuado, porque Gonzalo 
Arango empezó a encerrar
se en una actitud mística 
que estaba por fuera de las 
expectativas que nosotros 
en provincia teníamos. En
tonces, mientras Gonzalo A
rango daba un coletazo 
brusco hacia el Llerismo o 
hacia el Belisarismo, noso
tros en la provincia lo ha-

cíamos hacia el Camilismo, 
o sea, ellos liberaron unas 
energías que, de todas ma
neras, después no pudieron 
controlar o a lo mejor, ni si
quiera estuvieron interesa
dos. 

C. - Podría decirse que el 
Nadaísmo fué más una re
volución de tipo formal, que 
una revolución conceptual 
de fondo 

L. D. - De tipo formal y 
de tipo cultural. Después, 
cuando yo conocí la litera
tura de André Breton, algu
nas expresiones pictóricas 
de Salvador Dalí, algunos 
desplantes de Luis Buñuel 
en el cine, que para enton
ces hacía "Viridiana", ahí 
empecé a entender que el 
Nadaísmo tardíamente ha
bía traducido y hecho acce
sible la literatura y las ex
presiones artísticas de las 
vanguardias europeas de 
los años 20. Por eso aquí, 
entre la juventud de los 
años 60, que venía de una 
oleada larguísima de violen
cia y oscurantismo, tuvQ 
tanta vigencia el Nadaísmo. 
Aquí reproducimos los des
plant!3s que en otros órde
nes materiales y espiritua
les se vieron en Europa 
después de la Primera Gue
rra Mundial, como el Expre
sionismo alemán en cine, o 
como el Sub realismo fran
cés, el Dadaísmo, el Futu
rismo de MarineUi, etc. Por 
eso no se me hace gratuito 
que el Nadaismo en lo cul
tural y el MRL en lo político 

hayan sido las expresiones 
de relevo cultural una vez 
cayó la dictadura de Rojas 
Pinilla. Pero llegó un mo
mento en que ambas ver
tientes se quedaron cortas 
a lás exigencias que cada 
vez eran más rarucales. En 
el año 60, irrumpe la Revo
lución Cubana, irrumpe el 
fenómeno del Guevarismo y 
del Camilismo y el Nadaís
mo se quedó rezagado de 
esas propuestas. Cuando 
uno le estaba prendiendo 
velas al Che Guevara, Gon
zalo Arango lo estaba ha
ciendo con Carlos Lleras 
Restrepo o con Belisario Be
tancur, y López Michelsen 
aceptaba la Gobernación 
del Cesar y se le entregaba 
también al Llerismo. Carlos 
Lleras Restrepo fué un tipo 
que devoró y asimiló al 
MRL, devoró al Nadaísmo, 



intentó devorar y parcial
mente lo logró, al movimien
to estudiantil, cuando metió 
los tanques a la Universi
dad Nacional. Pero quedó 
un residuo de sectores juve
niles del MRL que dijeron 
"no le entramos a López ni 
a Lleras" y se transaron 
por una opción de tipo gue
rrillero: se funda el ELN. 
Un residuo del Nadaísmo 
que no claudicó, fué Pablo 
Gallinazo, Eduardo Escobar, 
Jota Mario y X 504; ellos 
son los Vásquez Castaño 
del Nadaísmo, mientras 
Gonzalo Arango se conver
tía en el López Michelsen 
del Nadaísmo, y López Mi
chelsen en el Gonzalo Aran
go del MRL. 

C.- .. ¿Cómo analiza ahora 
ese momento histórico de 
los sesenta con relación a 
su formación política? Usted 
hace parte de una genera
ción que fué muy beligeran-

En la Ginemateca de La Habana. 
de derecha a izquierda : Giro Du
rán, Gustavo Barrera, Joycs Du
rán. Lisandro Duque, Isadora de 
Norden, Martha Rodríguez, Jorge 
Silva, Julia de Alvarez, Garlos Al
varez, Señora de Barrera. 

te, muy activa y que se in- que el señor Sartre cuando 
teresó mucho por el cine escribe su libro "El Hura
militante revolucionario, o cán sobre el Azúcar" acer
rotulado político. ca de Cuba, .Se convierta en 

una lectura obligatoria; era 
L. D.- Yo realmente me nuestro nuevo logro. Eso es 
considero un hombre privi- lo que explica que haya te
legiado, en la medida que nido ese auge tan profundo 
pertenezco a una genera- en toda esa generación, un 
ción a la que le tocó estar texto como el de "Los Con
en pleno uso de sus senti- denados de la Tierra" de 
dos y de su emotividad Frantz Fanon, que de una 
cuando el planeta sufrió vez condenaba a Europa al 
esa transformación tan ostracismo y a la decaden
grande, que fué el estallido cia y determinaba que el 
del Tercer Mundo contra génesis de la nueva socie
las eternas metrópolis. Esa dad estaba en América 
no es una frase de cajón, ni Latina o en el Tercer Mun
pretende ser una expresión do. Entonces, a uno le tocó 
grandilocuente, sino que es acceder a las posibilidades 
cierto que la historia duran- de un uso de conciencia ya 
te esos años era muy avara más racional, cuando empe
en la consideración que se zaba sus albores de produc
hacía de las minorías racia- tividad espiritual e intelec
les, o de los negros o de los tual, justamente cuando el 
asiáticos, o de los latino a- mundo se había pa rtido en 
mericanos; nosotros sentía- dos y nos tocaba , pDl' fortu
mos un profundo auto des- na , otro planeta. 
precio . Eso es lo que explica 



C. - En los años 69 y 70 
se da en Colombia, especial
mente en el sector universi
tario, el gran. boom del cine 
político, particularmente del 
cine cubano, como el de 
Santiago Alvarez, o pelícu
las que llegaron a ser un 
hito como "La Hora de los 
Hornos". Usted, que fué un 
gran activista en la Univer
sidad Nacional y un entu
siasta admirador de aquel 
cine, cómo ve el proceso de 
despolitización de la juven
tud de hoy y especialmente 
de muchos cinematografis
tas colombianos que por 
aquellos años siguieron los 
patrones estéticos e ideoló
gicos que les marcó el cine 
revolucionario, el cine de 
denuncia? 

L. D. - Todo proceso revo
lucionario tiene lo que lla
man una etapa 'termidoria
na', una etapa de sobresa
turación, de repliegue. Yo 
creo que fueron muchos los 
factores~ue incidieron para 
que el auge de politización 
que caracterizó a los años 
60 y parte de los años 70, 

hubiera venido a menos. 
Pienso que los aconteci
mientos que motivaron tan
ta actividad juvenil, intelec
tual, creativa y política, 
inevitablemente derivaron 
en ciertos abusos. Por ejem
plo, me parece que uno de 
los factores que causó una 
especie de desinflamiento 
del ímpetu revolucionario 
que traía toda la juventud 
fueron los excesos a que 
llegó la Revolución Cultural 
China. Toda la pureza ideo
lógica que significaba el 
movimiento revolucionario 
de esos años . . . 

C.- ¿Pureza? ¡Candor! 
¡Inocencia! 

D. - Sí, incluso candor. 
Todo eso fué malversado, 
se abusó de ello. De repen
te se asociaba la idea de 
ser revolucionario con a
quello de sacar a patadas a 
cuanta persona tuviera una 
concepción distinta de la 
que la ortodoxa china esti
maba como legítima. Otro 
factor que causó . descon-

• primer 
planO/E1 '''K'''''-<:t ~~(M"'llK.HA""" "" 
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cierto fué ' el que se hubiera 
descentralizado la idea de 
que la agresión contra los 
pueblos siempre la protago
niza ban los norteamerica
nos. Los chinos agredieron 
a la República del Viet 
Nam, dizque para aleccio
narla. También los abusos 
del Ayatollah Khomeini con 
su paranoia dirigiendo ma
sas, causan repliegues. Los 
norteamericanos tienen a
paratos de inteligencia muy 
oportunos para aprovecha r 
y capitaliza r esos descon
ciertos. Pusieron en boga 
todo un a pa rato de promo
ción del hippismo y eso fué 
dando un poco al tra ste con 
el idealismo del revolucio-

"Hernando González ha sido siem
pre un gran compañero. A él le he 
aprendido mucho ... " 



De izquierda a derecha: Fernando Laverde, Martha Muñoz, 

Lisandro Duque y Sergio Cabrera . 

Francia en el 68 ...• hoy 
se recuerda con afecto y le 
puede ocurrir un poco lo 
mismo que pasa con los bo
leros y con los tangos. que 
vuelven y juegan pero la 
sensibilidad de la época los 
percibe y los va procesando 
de una manera distinta. 
Entonces. todo ese cine. por 
ejemplo tipo "Carvalho". 
tipo "Bolívar. donde estás 
que no te veo". va recor
dándose como un viejo bole
ro de protesta que ya per
dió un poco su significación. 
que ya fué criticado y tritu
rado por la memoria y que 
ya no tiene el potencial de 
movilización de opinión que 
tuvo en su época. 

narío. Pienso en nuestro 
país. por ejemplo. c6mo 
cierto grupo guerrillero ini
ció la ejecución sumaria de 
quienes disentían de la ma
nera como se estaba libran
do la gestión guerrillera; 
ése es otro factor de des
concierto. Ademá s, obsÉrve
SEl lo siguiente. que ese no 
ha sido un cambio que se 
haya presen/ado solamente 
el' Colombia. Es mundial. El 
movimiento r evolucionario 
mundial que tenía una re .. 
putación tan saneada. de 
repende se tergiversa. se 
desperdicia a través dn 
esos arranqt:.es de soberbia 
que tuvieron una enorme 
repercusitJn ideológif~a y 
y que causaran esa especie 
de eniriamiento político que 
sl.úrió la juventud. Sin em
bargo. yo no creo que el 

Marxismo haya pasado de 
moda; lo que ha pasado de 
moda y a lo que se resiste 
la juventud. es a las desvia
ciones dogmáticas que su
frió el movimiento revolu
cionario en esos fenómenos 
a que me he referido. 
en este momento creo que 
la inminencia de una guerra 
en Centroamérica va a de
terminar que la juventud 
reaunude esa línea de poli
tización que había perdido. 

C.- ¿Y el cine que se 
hizo entonces en Colombia, 
cómo lo ve ahora? 

L. D.- Ese cine político 
de aquellos años. que está 
muy marcado por toda esa 
euforia juvenil. por las con
signas de los murales . de 

C. - Lisandro, usted nun
ca intentó hacer ese tipo de 
cine político directo? 

. D.- .. Sí, en la Universi
dad Nacional, con Yira Cas
tro y Norman Smith. empe
zamos a hacer una pelítula 
política sobre la vinculación 
del movimiento estudiantil 
con el movimiento obrero y 
yo recuerdo que el presu
puesto se nos agotó. Hice 
también una película inde
pendiente y política sobre 
la construcción del acue
ducto en Sevilla. un acue
ducto que tuvo una suerte 
muy desgraciada y suigéne
ris en este país. 

Era la época feliz de 
los regímenes serrucheros 
de López y de Turbay y los 
contratistas se quedaron 
con más de la mitad del 
presupuesto y construyeron 



con diez millones una cari
catura de acueducto que 
cuando se inauguró. estalló 
en mil pedazos. Entonces yo 
reproduje la forma como 
ocurrió. Me conseguí. alqui
lada. la versión en 16 mm. 
de "Zorba el Griego". ¿Re
cuerdan que ahí hay una 
escena en que se revienta 
una estructura para bajar 
troncos que la diseña Zorba 
y que los Popes y los alcal
des griegos y toda esa gente 
echan a correr porque esos 
troncos empiezan a rodar 
por todas partes yeso se 
desmorona? Pues yo mandé 
a sacar un contratipo de 
esa escena y la vinculé. por 
montaje. a mi película y lo 
más curioso fué que cuando 
yo la mostré. el paisaje del 
acueducto era tan parecido 
al paisaje de esa estructura 
que hizo Zorba. que la gen
te en Sevilla pensaba que 
yo había estado filmando el 
estallido del acueducto. y 
cuando vieron a uno de 
esos funcionarios griegoh 
de comienzos de siglo. la 
gente creía que era el go
bernador del Valle y cuando 
veían a uno de esos Popes 
griegos corriendo por allá 
con su sotana. suponían 
que ese era el párroco de 
Sevilla. 

C. - Hay algo que no po
demos perder de vista. te
niendo en cuenta la temáti
ca y el tratamiento formal 
de todas sus películas. y 
son sus estudios de antro
pología. ¿Por qué llegó a 
esa carrera? ¿Qué le dejó 

al cinematografista? 

L. D. - Yo sí tenía muy 
daro que había que estu
diar ciencias humanas; y 
que unO se tenía que ocu
par de las masas y que de 
las masas se ocupaban. en 
términos científicos. el so
ciólogo o el antropólogo. 
Además. durante todo el 
tiempo anterior, el único 
vínculo orgánico con la polí
tica era el Derecho. pero 
ese estudio del Derecho 
define a una época proso
popé rica. discursera. gran
dilocuente. llena de frases. 

erlgla como decisivo en la 
vida de los nombres aquello 
que es trascendental: las 
grandes declaraciones de 
principios. los discursos. los 
manifiestos. y de repente 
me encontré, a boca de 
jarro. con una ciencia que 
prescindía de lo trascen
dental de la vida y conver
tía en trascendental la tri
vialidad cotidiana. Pienso 
que. además. la antropolo
gía. por eso mismo. me sen
sibilizó hacia la lectura de 
autores como Chejov; yo 
reivindico mucho la influen
cia que pueda tener en mi 
visión del mundo Anton 
Chejov. porque él. como si 
hubiera sido una especie de 
antropólogo. convirtió en 
elemento de su literatura la 
cotidianidad y la . pequeñez 
de la vida. 

y los nuevos tiempos impo
nían un desafío al estudio 
de la sociedad. Entonces. el 
nuevo vínculo con la políti
ca se entendía a través del 
estudio de las ciencias so
ciales y las que parecían 
más calificadas para eso 
eran la Antropología y la 
Sociología. Yo creo que la 
Antropología también me 
sensibilizó mucho frente al 
dato menudo de la vida co
tidiana. Lo que más me im
presionó cuando estudié 
Antropología fué que con
virtiera lo trivial de la vida 
cotidiana im su objeto de 
estudio; el análisis de una 
familia con sus pequeñeces 
diarias. el tipo de loza que 
usa para la cocina. el hora
rio para las comidas. el tra- I 

tamiento que se dan los di
versos componentes de un 
grupo familiar . Eso es lo 
fundamental. Yo creo que 
me sensibilicé mucho por
que venía de una trayecto
ria en donde solamente se 

Durante el rodaje de "El Escarabajo" 
Eduardo Gazcón. Martha Helena 



C.- Nos hace recordar a 
"Nanuk el esquimal" de 
Flaherty: la rutina de la 
vida diaria, cómo alimen
tarse, cómo proteger a la 
familia, se vuelve un espec
táculo. Podría pensarse, LÍ

sandro, que su cine de 
puesta en escena es un po
co documental por esa pre
sión antropológica inevita
ble. 

película se me abrió un uni
verso gigantesco; de repen
te descubrí que se podía 
legitimar no sólo como in
formación intelectual sino 
como espectáculo para el 
disfrute, la vida de un 
hombre con su canoa antro
pométrica, de donde sacaba 
sus hijos, su relación orgá
nica con sus zapatos, con 
su saco, con sus alimentos. 
Eso me impresionó mucho! 

L. D. - La primera vez De repente como que descu
que oí hablar de Flaherty brí que no era obligatorio 
fue al maestro Hernando pensar y concebir el espec
Salcedo Silva, en el cine táculo en términos de gran
Club de Colombia. A mí ya des escenas, de gigantescos 
empezaba a sobresaturar- espacios, de muchedumbres 
me el cine de acción, y creo que se movilizan, o de gran
que por eso me sensibilicé des batallas. Pero yo ne,ce
frente a las referencias que sitaba un elemento legitima
él hizo. Llamó la atención dor de éso y para mí en 
acerca de la pequeña do- muchos sentidos lo fué ha
mesticidad de Nanuk y, ber visto "Nanuk el esqui
ciertamente, cuando vi la mal" . 

de izquierda a derecha: de Cachucha , Jorge Pinto (fotógrafo), 
(Script) , Hernando González (cama rógrafo) y Lisandro Duque. 

C. - Bueno, pero a! mismo 
tiempo tiene que interesar
se por ese cine, no lo llame
mos político sino social, y 
,también un poco antropoló
gico, de Eisenstein, verdad? 
"Potemkin" , por ejemplo, 
que es tan importante. Es 
decir, entre esos dos polos 
de atracción, qué hay LÍ
sandro? 

L. D. - Entre esos dos po
los yo me transo por Fla
herty. A mi me seduce mu
cho Eisenstein, me parece 
una figura fascinante , por
que con una filmografía tan 
breve como la que él tuvo, 
de todas maneras es un 
hombre que en cada pelícu
la experimentó un género 
diferente y sobre cada pelí
cula elaboró grandes teori
zaciones, hasta el punto 
que su bibliografía es su
perior a su filmografía; 
pero su bibliogra fía siempre 

:;~;;~~:;;;;;~~~~~~fS~F~;;:;;;;;""'-:! está remitida a su cine . 
~ , Eisenstein es un hombre 

que reflexionó muy creado
ramente sobre todas las 
posibilidades de expresión 
que tiene el cine. Pasaba 
del cine hecho con base en 
la técnica del montaje de 
atracciones como "La Huel
ga", a un cine con una dra
maturgia clásica y de una 
estructura muy patética co
mo el Acorazado; después 
superaba la etapa de la Co
media del Arte, de la con
cepción colectivista de la 
elaboración artística y sal
taba a hacer un cine de 
corte intimista, que desde 
luego podía causar un poco 



las asperezas o el escepti
cismo de Stalin; fué un hom
bre que nunca se fatigó de 
experimentar, como si a 
través de cada película as
pirara a elaborar un mode
lo del género . Eso me im
presiona a m{ mucho de 
EisensteiIl, todas sus re
flexiones sobre el montaje, 
sus aportes tan anticipados 
a la teoría del color, del 
sonido. Sin embargo, cuan
do yo pienso en hacer cine, 
nunca me cruza por la ca
beza realizar una película 
de multitudes; y pienso que, 
un poco, esa concepción 
que tengo sobre el cine y, 
también, sobre la literatura, 
fué lo que me motivó a in
teresarme por historias y 
temas tan sencillos como 
los que he trabajado en mis 
películas. 

C. - Detrás de aquellas 
anécdotas tan inofensivas 
como "38 Corto 45 Largo", 
"Hoy no frío", "TV or not 
TV" hay un enorme aliento 
político, un ánimo de con
cientizar, de llamar la aten
ción sobre la realidad so
cial y la calidad de la vida 
urbana obrera, o de una 
humilde familia de aldea. 
¿Por qué ese interés, de 
dónde surgen esas histo
rias? 

política, social y ec.onómica, ClOn -que después se re
allí se refleja la dolorosa solvió, porque el tipo llegó, 
realidad de nuestro país. me dió la devuelta- me 
Son historias que en parte dije, 'tengo un buen tema 
le pueden haber ocurrido a para una película: la del ti
uno mismo; que en parte le po que se plantea proble
han ocurrido a amigos, a mas de status porque lo co
conocidos y que en parte se gen preso y se indigna 
complementan con una in- como todo buen colombiano 
vención. de clase media, porque lo 
Yo me he vuelto un cazador confundieron con un vende
de episodios ajenos o perso- dor de cigarrillos. 
nales para ir elaborando el Lo mismo con "Hoy 
gérmen y tener ahí un poco no frío": Un primo mío le 
de materia prima para de- regaló a la mamá una neve
sarrollar guiones. Les pongo 
un ejemplo, esto me pasó a 
mí un día: yo necesitaba 
cambiar un billete de qui
nientos pesos y para éso 
uno necesita comprar míni
mo una cajetilla de cigarri
llos; entonces, me le arrimé 
a un tipo que estaba ven
diendo cigarrillos encima 
de un periódico, en un 
andén; le dije, "deme una 
cajetilla" ; le pagué con el 
billete de quinientos y la 
destapé. El me dijo, "no 
tengo devueltas, me esper 1- .~ 
un momento yo voy a cam-
biar" . El se fué. En ese. mo
mento, cuando yo me sentí 
solo, cuidando ese puestico, 
cuidando esa hoja de perió
dico en donde había cajeti
llas, la soledad me puso a 
reflexionar sobre una canti
dad de cosas. 

Entonces me dije, 'qué 
L. D.- En esas pequeñas cara pondría yo si soy con
cosas está el contenido de fundido con un vendedor 
la vida; en eso que vivimos ambulante y me zampan a 
todos los días , como sin un carro de la policía con 
darnos cuenta, estamos ex- el resto de vendedores? y 
perimentando nuestras pro- a partir de ese momento, 
pias formas de organización de esa pequeña elucubra-

Historia de la Arquitectura 
Antioqueña. 



ra. En Sevilla la nevera es garganta, creen que produ
un artículo relativamente ce gripa. La carne no se 
innecesario porque es un conserva en nevera porque 
clima medio y porque los se hace insípida . Entonces ... 
hábitos campesinos del lu- claro,la nevera casi que es 
gar le han enseñado a las un artículo que no sirve 
señorcí3s que la preservación sino para hacer helados y 

de los alimentos se hace cuando ya se calma la fie
sin nevera. No existe sensi- bre del helado, la nevera se 
bilidad frente a la bebida vuelve un bien mostrenco 
fría, hay gente a la que no innecesario. Entonces, todo 
le gusta. El campesino no le guión nace de un episodio 
pide una cerveza fría , la pi- real que uno como que lo 
de al clima y hay supersti- tiene que desarrollar de 
ciones contra la s cosas una manera fantasiosa , pe
heladas; creen que daña la simista u optimista. Uno le 

tiene que agregar cosas a 
la realidad para poder ela
borar un guión. 

C.- Inevitablemente esas 
impresiones que usted con
taba sobre la violencia, tie-

En Moscú. durante la premiación nen que dejar un sedimen-
de la semana de cine colombiano. to, una gran huella. ¿Hasta 

dónde hay una especie de 
terapia en el cine de Lisan
dro? 

"Los curiosos nunca faltan". Ro
dando "El Escarabajo". 

L. D. - En lo que tiene 
que ver, por ejemplo, con 
"El Escarabajo" , indudable
mente que es una película 
sobre la violencia. Mucha 
gente aquí en Colombia 
-aquí tal vez se justifica
ría menos- me ha dicho 
que le resulta excesivamen
te cruel la manera tan gra
tuita como la gente muere 
en "El Escarabajo". Yo la 
única respuesta que tengo 
para eso es que he visto 
crímenes más gratuitos en 
Sevilla; en el año 60, no so
lamente fueron muertos dos 
amigos míos, de la misma 
manera como mueren en la 
película y por el mismo 
robo, en el mismo teatro 
donde se filmó, sino que ha
ce quince días mataron a 
otro amigo en Sevilla, le pe
garon tres tiros en la cabe
za y ésta es la hora que no 
se sabe por qué. La 



muerte del motociclista ocu- nuestro país es una fuente 
rrió exactamente igual en interminable de buen humor 
Sevilla, en los días que la porque es un país muy des
estábamos rodando y nos graciado, muy miserable. 
dió mucha dificultad hacer- Además, considero que es 
la porque la gente se aglo- más persuasivo para el es
meraba creyendo que filmá- pectador, es más formativo 
bamos ese mismo caso real. y mueve más a la reflexión 
Con simultaneidad a la fil- lo desgraciado expuesto a 
mación, ocurría un crimen través del humor, porque 
exactamente igual, a tres crea una distancia que no 
cuadras; un policía que ase- es el compromiso afectivo 
sinaba a un pequeño delin- incondicional hacia el que 
cuente. sufre, sino que es mostrado 

las contradicciones del su
C.- Su interés por la es- frimiento y creando además 
tética y por la moral de lo en el espectador un senti
cotidiano se expresa, po- miento autopunitivo, o sea, 
dríamos decir, en una di- problematizándole moral
mensión de doble faz, muy mente por haberse reído de 
trágica y muy cómica a la quien ha sufrido. La opera
vez. En "38 Corto ... " toda ción sicológica del especta
esa miseria decorosa de dor es más compleja que si 
aquel hombre, desde que se se le suelta el problema de 
despierta y se le cae la ta- la gente así, de manera 
bla de la cama, el desayuno grosera, directa, sin pre~m
con gaseosa, la ducha, la bulos. 
elección de la ropa, etc., es 
recreada con gran humor, C.- Con relación a lo úl
pero con un humor doloro
so, que golpea. 

L. D. - Yo estoy de acuer
do con la afirmación de que 
solamente pueden hacer 
reir los que han sufrido. El 
humor es una patología; la 
prueba es que el humor se 
nutre de la desgracia; uno 
no logra hacer reir a nadie 
contándole la felicidad de 
nadie. Uno hace reir con
tando desastres; la gente se 
ríe si alguien se resbala en 
una cáscara de banano; la 
gente no le encuentra gra
cia al que alguien se gane 
una lotería. En ese sentido 

timo que usted afirma, he
mos encontrado una gran 
diferencia entre sus pelícu
las documentales y argu
mentales. Películas como 
"Favor correrse atrás"', 
"No se admiten patos" o 
"Vivienda campesina" (in
cluso documentales para 
los que ha escrito el guión), 
son una especie de inventa
rio y enunciado de proble
mas de diversa indole so
cial que, aunque tratados 
con la sensibilidad y la gra
cia de su humor, no pasan 
de ser una gran queja. Son 
una avalancha de informa
ción que no logra ser eficaz 

frente al público, como sí 
ocurre con las películas su
yas de puesta en escena, 
son más directas, más per
suasivas, menos distancia
das. 

L. D.- Eso es cierto. Lo 
que pasa es que el sobre
precio tuvo una época en 
que todos cargábamos con 
el lastre de las ciencias so
ciales, del sociologismo. Es
tábamos accediendo al cine 
de una manera muy ama
teur todavía, incluso los e
gresados de escuelas de 
cine, y nos parecía, por 
aquel entonces, un desper
dicio no ahondar en todo 
ese efectismo de las cifras 
estadísticas; había una pre
mura por aprovechar es(¡s 
diez o doce minutos de las 
películas en decir todo In 
que nos habían tenido que 
privar de decir cuando nc 
podíamos hacer cine. Yo 
creo que el cine posterior, 
el documental hijo del so
breprecio, que todavía no 
se ha hecho en Colombia, 
va a ser más despojado de 
estadísticas, yo creo que va 
a mostrar un manejo más 
idóneo de la imagen cine
matográfica. Nosotros, du
rante el sobreprecio, está
bamos muy limitados en el 
uso de instrumentos, de ma
quinaria cinematográfica, 
de herramientas y por en
de, eso nos creaba limita
ciones de lenguaje. Todas 
las películas de sobreprecio 
son hechas con trípode y 
nada más. El gran cuestio
namiento contra el zoom, 



por ejemplo. si bien en su 
momento se justificó porque 
con él se estaba llegando a 
niveles de saturación y de 
abuso muy grandes. de 
todas maneras hay que en
tender que no trabajándose 
una película sino con trípo
de. el zoom se tenía que 
volver a la fuerza un aliado 
para lograr formas de ela
boración de la imagen de 
cine que no tuvieran ese 
aspecto de audiovisual. de 
cámara estática. 

Hacer películas 
solamente con trípode es lo 
mismo que imponerse a un 
escritor elaborar sus artícu
los prescindiendo de dos vo
cales. de tres preposiciones 
y de unas diez consonantes. 
Eso lo descubrí hace ape
nas quince días. cuando 
tuve la oportunidad de ha
cer. por primera vez en mi 

vida. un documental. un 
cortometraje} usando dolly 
y grúa. 
C. - Estamos parcialmente 
de acuerdo. Pero muchas 
veces la economía de recur
sos impone una audacia 
creativa mayor, un conoci
miento más profundo del 
tema y del lenguaje; un 
planteamiento estructural 
narrativo más expresivo, 
más directo. Pensamos en 
el cine de Jorge Silva y 
Martha Rodríguez, "Chirca
les", "Voz de tierra, memo
ria y futuro", o en "Car
men" de Eulalia Carrizosa 
del grupo Cine-Mujer; pelí
culas hechas sin dolly, sin 
grúas, en donde la herra
mienta fundamental, si lo 
vamos a ver, es la cámara, 
el montaje, y más allá de lo 
técnico, un excelente traba
jo de investigación, de 

guión, de compenetración y 
respeto por el objeto que 
abordan. 

L. D. - Yo creo que los 
primeros cortometrajes del 
sobreprecio. no habiéndose 
hecho sino con un trípode y 
con un zoom, lograron con
tar demasiadas cosas. Lo
graron un aprovechamiento 
óptimo de la imagen para el 
grado de amateurismo que 
nos caracterizaba en esos 
años 
La diferencia con películas 
como "Chircales" en com
paración con cualquier cor
tometraje o documental de 
sobreprecio, se debe a fac
tores de producción. La pe
lícula "Chircales" la hicie
ron en varios años y tenían 
su propia cámara. Eso es 
un caso excepcional. inexis
tente para el cine de 35 mm 

El actor mejicano de "El Escarabajo" es un muchacho muy glamuroso. Allí aprendí que era más . difí _ 
cn a fear a la "gente bella" que embellecer a un gurre ... 



en nuestro país. Es el segui- C.- En sus películas ar
miento de un proceso muy gumentales de sobreprecio, 
largo, al que solamente se también hechas con pocos 
puede acceder documental- instrumentos, y en su pri
mente , si la cámara es pro- mer largometraje se aprecia 
pia. En cambio el caso de un gran esmero y atención 
uno es bien distinto. Uno por el ambiente, por la re
trabaja con una cámara lación del personaje con el 
que tiene un costo de alqui- espacio. 
ler de $20.000 diarios; el 
productor,por eso mismo, le L. D.- Yo me cuido mu
dice a uno: 'yo no puedo cho de escoger el escenario 
pagar por alquiler de cáma- porque creo que así como 
ra más de $100.000, ese es se habla de 'casting" en la 
el presupuesto, luego su escogencia de los actores, 
trabajo no puede exceder se necesita casting en la es
de cinco días' . Entonces, el cogencia del escenario físi
documental se malogra mu- co. Yo creo mucho en la 
cho con eso Entre el docu- dramaticidad del paisaje; la 
mental de sobreprecio y el película "El Escarabajo", 
documental antropológico por ejemplo, no me la ima
tipo "Chircales", hay un po- gino hecha en un ambiente 
co la misma diferencia que sabanero, en un ambiente 
hay entre el artículo de desprovisto de cordilleras. 
prensa que tiene que estar Para mí es muy importante 
mañana y la novela cuyo el color de las paredes, el 
autor se debe tomar todo el estilo de las ventanas 
tiempo para plantear un C.- En "El Escarabajo", 
universo con mucha cohe- más allá de la historia del 
rencia . O sea, son géneros muchacho por conquistar el 
distintos. 

triunfo en el ciclísmo, está 
la vida del pueblo, del con
texto que lo rodea. Pero, 
¿por qué un ciclísta? 

L. D. - Esa historia se hu
biera podido contar con un 
futbolista. De por sí el mu
chacho que originalmente 
sufrió esa muerte en la 
vida real, era un futbolista . 
Lo que pasa es que el fut
bol tiene un campo de ac
ción muy restringido, que 
es una cancha. Entonces yo 
aproveché que el ciclismo 
permitía una utilización del 
espacio más prolongado, 
más fluído, el ciclismo es cir 
cular; una bicicleta es un 
dolly, digámoslo así, es algo 
que avanza . 

C. - Independientemente 
de la acertada elección de 
los actores en lo que se re
fiere a casting, en sus pelí
culas hay un buen nivel de 
actuación. ¿Cómo maneja 
ese aspecto? 



L. D.-Lo peor en términos 
de manejo de actores. es 
darles el guión con mucha 
anticipación. El guión hay 
que dárselos. ojalá. un día 
antes de empezar el rodaje. 
para que se informen en ge
neral y no alcancen a cons
truir lo que llaman ellos. un 
personaje. La construcción 
de un personaje por parte 
de un actor es muy peligro
sa. Eso funciona bien en 
teatro porque el actor está 
frente al público continua
mente. En cine el actor no 
está frente al público. el 
que está frente al público 
es el personaje. cuando la 
película está terminada; el 
actor actúa frente a una 

tuación, cómo lo mantiene 
si el actor no tiene una con
cepción clara de su perso
naje y de la función que 
cumple? 

L. D. - Sí tiene una con
cepción global porque ya se 
conoce la historia. Pero es 
muy grave dejarle al actor 
que arme un personaje por
que es como si no hubiera 
un director que quisiera lo
grar de él ciertas cosas. 

C.- ¿Para usted no existe 
entonces el actor de cine? 
O sea. un buen casting y el 
director! 

L. D. - .. Exactamente. 

de la actuación. El mismo 
sentimiento que se produce 
en determinada escena. vol
ver a reproducirlo cinco 
días después, de quién de
pende, del director o del 
actor? 

L. D.- De ambos. pero de 
todas maneras el director 
es el que tiene el guión 
completo aquí en la cabeza. 

C.- Cierto, pero para que 
el actor pueda reproducir 
esa misma actitud, ese mis
mo gesto, ese mismo senti
miento, debe tener su per
sonaje también en la cabe
za. 

cámara y no actúa un con-
tínuo que dura hora y me- C.- ¿En qué consistiría L. D.- Cómo les dijera ... ! 
día. entonces el profesionalismo Yo lo digo por ésto: Yo no 

de un actor de cine? Poruqe tenía claro eso cuando iba 
C.- ¿Y el desarrollo dra- un problema grande es a hacer "El Escarabajo"; 
mático, el record en la ac- mantener el racord a nivel 



incluso me intimidé, porque ta, que desbordan lo natu
yo me vi en Cali con Carlos ral y caen en la caricatura 
Mayolo un poco antes de populista. 
empezar mi filmación y me 
dijo que era catastrófico L. D.- En efecto, hubo un 
que yo no hubiera trabaja- problemita con ese actor, 
do con un solo actor toda- que se posesionó tanto de 
vía. Incluso algo más que su papel que me alcanzó a 
parecía en ese momento meter morcillitas de corte 
muy grave: yo ni siquiera populista. Ahí está el peli
conocía a la actriz, ella lle- gro, porque el tipo la noche 
gó después de quince días anterior había construído 
de haber empezado la fil- tanto su diálogo, porque 
mación, pero yo había visto era muy disciplinado, que 
el casting de la vieja en por más que yo lo corrigie
una fotografía del rostro y ra, cuando se repetía el 
el cuerpo y dije "ella es; plano, volvía a decirlo. Y si 
ahora lo único que falta lo decía como yo le indica
ver es si -ella es desenvuelta ba, entonces le salía estero
frente a la cámara'. Ese ya tipado. Ese es uno de los 
es otro problema. Y los pro- riesgos de dejar que el ac
blemas de los dos primeros tor coja vuelo. Aunque en 
días de filmación con el de el guión los diálogos son re
la moto fueron desmontarlo lativamente coloquiales, 
del personaje que él tenía muy cotidianos, yo sabía 
elaborado. El tenía era un que les tenía que introducir 
chafarote camaján de corte reformas, que iban surgien
boyacense. Hubo entonces do de la situación y en par
que volverlo un tipo con te de la creatividad de los 
ciertos matices de ternura, actores. 
de amistad. El actor mexi- C.- Su cine, como el de 
cano fué un muchacho que varios directores de su ge
nunca supo qué película neración, (Mayolo, Lob~gue
hacía. El se asustó cuando rrero, Sánchez, Ospina), 
vió la película terminada. Y 
es obvio; él tenía como una 
memoria mecánica de todo 
el argumento, pero el argu
mento es una cosa distinta 
11 tratamiento y a la densi
:lad que puede lograr cada 
plano_ 
C. - Los actores de "El 
Escarabajo" expresan muy 
bien ese ámbito de lo popu
lar que a usted le gusta tra
bajar, pero hay algunos ca
¡OS, como el del motociclis-

muestra un acucioso interés 
por rescatar la provincia, 
volver a su tierra, mostrar 
su gente, sus problemas, su 
nostalgia. ¿Cómo ve eso? 
¿Trae mejores resultados 
con el público o, por el con
trario, hace demasiado lo
calistas las películas? ¿Será 
que estamos encontrando 
nuestra propia forma de ex
presión cinematográfica? 

L. D. - Todo residente d
ciudad arrastra con un pro
vinciano, o es un provincia
no, o sus padres lo son. O 
sea, todavía no se ha dado 
la generación de bogotanos 
que sean estrictamente cita· 
dinos, con las raíces perdi
das respecto de su proce
dencia cultural y provincia
na. Por eso, a mí me intere
sa mucho la reflexión tanto 
en lo literario como en lo 
cinematográfico, sobre el 
mundo de la provincia y, 
desde luego, como uno es el 
producto de una especie de 
sincretismo cultural -en el 
caso mío, ya llevo muchos 
años viviendo en Bogotá
y a la vez uno tiene la sen-



sibilidad muy alerta al mo
vimiento de la ciudad, uno 
capta con sus ojos de pro
vinciano detalles de la ciu
dad que a los citadinos se 
les escapa y recupera de la 
infancia y de la provincia. 
episodios ya transfigurados 
por la memoria y por la dis
tancia; los recupera de una 
manera muy crítica, o sea, 
yo soy una persona que 
mantiene viva su nostalgia 
por la vida aldeana, pero 
es una nostalgia crítica. no 
es una nostalgia compla
ciente ni romántica. El cine 
latinoamericano ha demos
trado con una serie de pe
lículas que ha perdido el 
complejo de inferioridad 
frente al quehacer fílmico. 
Es un cine en el que se 
mienta la madre, en el que 
se recrean las formas luga
reñas de hablar sin temor a 
que eso sea asumido como 
un gesto localista. Es un 
cine que está teniendo más 
recibo entre los espectado
res que otras películas, lati
noamericanas también, 
avergonzadas de nuestras 
formas de hablar, de nues
tro complejo de ghetto cul
tural; quisieron sugerir una 
modalidad de uso del len
guaje oral como parecido al 
esperanto, una especie de 
español universal, como si 
lo hubiera. Como si lo uni
versal no procediera de lo 
local, de lo raizal. Me expli
co: aquí tenemos varios 
ejemplos en Colombia. La 
película "Pasos en la nie
bla" fué una película que 
por imposiciones de ]a pro-

ductora se tuvo que escri
bir en una especie de len
guaje español internacional, 
en donde en vez de decirse 
'no me joda', había que de
cir 'no me fastidies'; en 
donde en vez de decir, 'vá
yase p'al carajo', había que 
decir 'vete al diablo'. For
mulaciones muy literarias, 
muy arcaicas, dizque para 
que, supuestamente, se en
tendieran en todas partes. 
En cambio, las películas 
que de una manera impúdi
ca, desvergonzada, sin com
plejos, exhiben la forma de 
hablar y de caminar de 
nuestras gentes, son recibi
cas con aplausos por los 
espectadores. Hay un pri
mer grado de identificación 
cultural entre el espectador 
y esas películas. Yo creo 
que la gran prueba de que 
no hay que temerle a los 
lenguajes lugareños, a las 
formas de hablar lugareñas, 
es el tango, el lun.f.ardo, 
que tiene un gran recibo 
universal y no ha sido a 
costa de prescindir del uso 
de los localismos porteños. 

ventana, mirar hacia el 
horizonte y dirigirse a un 
interlocutor a quien le está 
dando la espalda. En cam
bio, si el actor lo que tiene 
que decir es, 'usted me trai
cionó hijueputa!, tiene 
que mirar de frente y con 
una expresión corporal y 
gestual desafiante. Enton
ces, por eso privilegio el 
concepto del habla lugare
ña, porque lo contrario e
quivale a ponerle un corset 
al actor, restarle libertad 
de movimientos, yeso em
pobrece terriblemente la 
escena cinematográfica y 
en cuanto a la película, la 
pauperiza culturalmente. 

C. - Conviene hacer una 
distinción: en Latinoamérica 
y en Colombia particular
mente, se dan diversas ma
neras de búsqueda y de ex
presión de nuestra identi
dad a través del cine. No 
es lo mismo una película 
como "El taxista millona
rio", que recrea ciertas 
formas y valores populares 
parasitarios de unos esque
mas comerciales impuestos 

C.- Usted privilegia mu- por la televisión -de todas 
cho el lenguaje verbal. maneras colombianos-, 

que películas como "El Es
L. D.- Porque el lenguaje carabajo", en donde lo po
oral tanto en cine como en pular surge de las formas 
teatro o en las artes visua- de vida de los pueblos y 
les o espaciales, condiciona ciudades, formas que se 
el resto. Condiciona la pues- recuperan para ser conver
ta en escena y la expresión tidas en espectáculo. Usted 
corporal de los actores, la en alguna entrevista que le 
expresión gestual. Para el hicieron en Bolivia, definió 
actor decir, 'lo que me has varias tendencias del cine 
hecho es una perfidia', se colombiano que explican 
tiene que asomar por una esas diferencias. ¿Cómo 



son? 

L. D. - Las variantes de 
cine a las que me refería 
son las que se inscriben 
más o menos dentro de 
estos modelos: Hay un mo
delo de cine cosmopolita 
tipo "Pasos en la niebla" o 
"El Agente nuclear", al que 
ya me había referido. Hay 
un modelo de cine que im
plica una reflexión política 
sobre la realidad, pero que 
no logra acceder al espec
táculo tradicional; por ejem
plo, "Campesinos". Hay un 
modelo de cine que se que
da en el ademán populista 
y que si bien ofrece algunas 
variantes interesantes de 
aproximación cultural, se 
compromete con intereses 
muy indeseables: la mani
pulación comercial, del es
pectáculo en términos de 
mass-media para dirigir 
conductas y mensajes. 

C. - Como "Esposos en va
caciones" o "El inmigrante 
latino". Pero habría un 
cuarto modelo dentro del 

ra en términos de ficción, 
de cine argumental y des
emboca en películas que no 
tienen antecedentes en Co
lombia. Por ejemplo, "Carne 
de tu Carne" de Mayolo, 
"Pisingaña" de Leopoldo 
Pinzón, "Con su música a 
otra parte" y "El Escaraba
jo". En ellas se pueden en
contrar una serie de ele
mentos que le dan mucha 
coherencia al cine colom
biano, que le dan mucha 
unidad, sin que esa unidad 
malogre la diversidad de 
ofertas culturales que cada 
película por separado signi
fica. En esas películas hay 
un aspecto en común: el 
problema de la violencia. 
Hay una memoria sobre la 
violencia que empieza a 
abrirse paso con unos sím
bolos parecidos pero dife
rentes. 

C.- Por las conjeturas 
que se habrá hecho el lec
tor de esta entrevista, no 
sobra recordar su etapa de 
crítico de cine. ¿Qué le dejó 
el crítico al director? 

L. D.- En el trabajo de la 
crítica cinematográfica no 
aprendí absolutamente na
da en lo que tiene que ver 
con la dirección de una pe
lícula. Pero de las experien
cias como director sí he 
aprendido mucha crítica de 

cual se inscribiría su cine, 
es el que intenta encontrar 
una estética propia, no eli
tista, sino que busca pene
trar en el gran público. En 
este cine prima la visión 
crítica de nuestra sociedad, 
pero expresada con poesía 
o con humor, reflejando cine. 
siempre un estilo personal. 
L D De ese cine, tal C.- Pero seguramente lo 

. .- sensibilizó a la lectura del 
vez, la primera propuesta 
dada a un nivel documen- lenguaje del cine . . . 

lenguaje cinematográfico. 
Yo montaba-un discurso pa
ralelo de corte literario a 
propósito o con el pretexto 
de una película. El lenguaje 
cinematográfico lo aprendí 
cometiendo errores, hacien
do cine. Por eso creo que 
esa práctica es muy reco
mendable para el crítico de 
cine, para que entre en 
contacto con la producción 
y aprenda cuáles son los 
problemas de hacer una 
película. 

C. - Un buen lector, no 
necesariamente tiene que 
ser escritor para que logre 
descubrir la arquitectura 
de una novela y los trucos 
de su autor, y pueda disfru
tar al máximo la literatura. 
Una cosa es ser realizador 
y otra espectador; y el críti
co como espectador no tiene 
porque hacerle concesiones 
a una pelicula porque haya 
sido dificil hacer un trave
ling o contrapicado; el críti
co debe percibir si está 
bien usado, si expresa en la 
medida que le corresponde. 
1. d- Lo que quiero decir 
es lo siguiente: una cosa es 
la crítica respecto del cine 
extranjero, porque lo que 
un colombiano escribe so
bre una película extranjera 
-norteamericana- no lo 
van a leer los gringos, esa 
crítica no va a ser un ins
trumento que los enriquez
ca a ellos. Pero yo creo que 
cuando un país empieza a 
gestar la industria del cine 

tal, es "Gamín" de Ciro Du- L. D.- Yo no fuí un críti- como es el caso de Colom
rán. Pero después se madu- co demasiado conocedor del bia, el concepto de la críti-



ca se tiene que reajustar y mo los realizadores . 
se tiene que trabajar en entonces la crítica no ha 10-
una doble dirección: el crí- grado gravitar sobre los 
tico con respecto a los es- realizadores, no porque és
pectadores y el crítico con tos sean indiferentes a la 
respecto a los realizadores, crítica, sino por los críticos 
porque aquí todo el mundo desconocen las particulari
está en una etapa embrio- dades del oficio. Sería muy 
naria, tanto los críticos co- importante que los críticos 

aquí en Colombia, a propó
sito del cine colombiano, lo
graran proyectar su influ
encia entre los mismos rea
lizadores, yeso no se puede 
sino en la medida en que 
ellos coexistan con el oficio 
fílmico y lo conozcan. 

HJ74 FAVOR CORRERSE ATRAS 

Dirección: Lisandro Duque N. 
Producción: Bolivariana Films y Documental Films 
F~tografia: Hernando González 
Montaje: Lisandro Duque y Jorge Castellanos 
Formato y Duración: 35 mm. Color. 10 mino 
Sinopsis: Documental que plantea con fino humor los prohle·· 

mas del transporte urbano en Bogotá y en las carreteras intermumcipales. Los usuarios, los conduc· 
tores y las personas que sacan provecho inescrupulosamente de aquel caos. 
Premios: Primer premio en el Concurso de Cortometrajes del Festiva l de Cine de Cartagenu. 

1975 NO SE ADMITEN PATOS 

Dirección: Lisandro Duque N. 
Producción: Filmaci 
Producción Ejecutiva: Gloria Ayala 
Fotografia: Alfonso Lara 
Asistente de Dirección: Jaime Osorio Gómez 
Formato y Duración: 35 mm. Color. 9 mino 
Sinopsis: Documental de técnica mixta entre foto-fija y toma s 

reales que propone demostrar cómo el mundo de la ficción infantil que se desarrolla en las historie
tas de Walt Disney, tiene una prolongación cultural en la vida real de nuestro país. También 
plantea el problema del desplazamiento del interés de nuestros infantes por la literatura infantil 
colombiana, ante la inminente avalancha de lecturas extranjeras y la consecuente enaj enación de 
los niños. 

1976 LLUVIA COLOMBIANA 

Guión, dirección y montaje: Lisundro Duque y Herminio Barrera 
Producción: Acemar 
Fotografia: Herminio Barrera 
Sonido: Eduardo Castro 
Actuación: Betty Garda y Ricardo Matamoros 
Formato y duración: 35 mm. Color. 12 mino 
Sinopsis: . Documental y puesta en escena experimental sobre 

cómo se realiza un cortometraje en Colombia. Se utiliza el humor negro para rendir un homenaje n 
los artistas, técnicos e intelectuales de la noble industria nacional. 

PrI~mios: Tercer Buho Colcultura en el concurso de Nuevo Cine 
Colombiano. en la modalidad de Cortometraje. 



., 
1979 38 CORTO 45 LARGO 

Guión y dirección: Lisandro Duque 
Producción: Kinos 
Fotografía: Hernando González 
Montaje: Lisandro Duque y Hernando González 
Actuación: Alvaro Rodríguez e Inés Ortiz 
Formato y duración: 35 mm. Color. 15 mino 
Sinopsis: Película a rgumental con aire de comedia y humor ne

gro que muestra la decorosa miseria y las dificultades pa ra conseguir empleo en que se debate un 
hombre jovep. de provincia, quien pese a las circunstancias económicas y a los accidentes diarios 
que lo asedian, no se da por vepd do. 

19 HOY NO FRIO. MAÑANA SI 

Guión, dirección y montaje: Lisandro Duque 
Producción: Copelco 
Fotografía: Hernando González 
Actuación: Luzmila Montoya, Néstor Naranjo, Flavia Henao y 

Esperanza Henao . 
Formato y duración: 35 mm. Color. 10 mino 
Sinopsis: Argumental mudo, con intertítulos pero con sonido 

ambiente, que narra la historia de una nevera al llegar por primera vez a un grupo familiar 
aldeano. Esto suscita una serie de reacciones y modificaciones en los hábitos domésticos, especial
mente, im el de la consumación de alimentos. El artefacto quedará sirviendo . 

• 980 TV OR NOT TV 

Guión. dirección y montaje: Lisandro Duque 
Producción: Kinos 
Fotografía: Hernando González 
Sonido: Eduardo Castro 
Actuación: Beatriz Camargo, Alva ro Rodríguez, Alfonso Ortiz 

e Inés Prieto. 
Formato y duración: 35 mm. Color. 9 mino 
Sinopsis: Dos matrimonios obreros se reunen en la casa de 

uno de ellos que acaba de comprar un televisor de segunda mano, para celebrar la adquisición de 
éste con un suculento almuerzo y viendo la pelea por el título' mundial entre Rocky Valdés y Carlos 
Monzón. Lamentablemente el televisor falla en el momento preciso. Se hacen todos los intentos 
posibles por repararlo, mientras el almuerzo se enfría y los ánimos van decayendo, hasta que final
mente se ven obli.gados a seguir los detalles del evento por la radio, 

1980 VIVIENDA CAMPESINA 

Productor: Caja de Crédito Agrario 
Duración: 14 minutos 
Formato: 35 mm. Eastmancolor 
Guión. dirección y montaje: Lisandro Duque Naranjo 
Fotografía y cámara: Hernando González P. 
Asistente de cámara y montaje: Agustín Pinto 
Sonido: Eduardo Castro 
Lahoratorios: Bacatá 
Sinopsis: Documental sobre las concentraciones de vivienda 

campesina 'que sirven para contener el éxodo del campo a la ciudad. 



1982 EL ESCARABAJO 

Productor: Grupo Comunicadores Marcos Jara Asociados 
Duración: 90 minutos 
Formato: 35 mm. Eastmancolor 
Productor ejecutivo: Marcos Jara 
Gerente de producción: Rodolfo Gutiérrez 
Jefe de producción: Iván Soler 
Script: Martha Helena Restrepo 
Música: Jaime Valencia 
Montajll: Lisandro Duque, Carlos Savage, Mario Jiménez 
Sonido: Heriberto García 
Cámara: Hernando González 
Fotografía: Jorge Pinto 
lluminación: Alfonso Lara, Jaime Ceballos, José María Ciganda 
Utllería: Mario Sandino 
Foto fija: Lina Uribe 
Asistentes: Producción: Amparo Jaramillo. Tramoya: Benjamín 

López. Sonido: Jorge Arroyabe 
Tramoyista: Rafaél Rincón 
Actores: Eduardo Gazcón, Argemiro Castiblanco, Carlos Para

da, Gina Morett, Marcelo Gaete, Eduardo Trujillo, 
Gonzalo Ayala, Ornar Sánchez 

Actuación especial de: Patrocinio Jiménez 
Guión y dirección: Lisandro Duque Naranjo 
Sinopsis: Historia de tres jóvenes empecinados en que uno de 

ellos se haga campeón ciclístico. Sus sueños se estrellan contra un cerco de impedimentos económi
cos que los convierten en modestos delincuentes. No obstante la modestia de sus delitos, el precio 
que pagan es el más alto: la vida. 

1983 ARQUITECTURA DE LA COLONIZACION ANTIOQUEÑA 

Productor: Focine 
Duración: por definirse, pues se encuentra en proceso de 

montaje 
Formato: 35 mm. Eastmancolor 
Fotografía y cámara: Hernando González 
Jefe de Producción: Guillermo Calle 
Productor ejecutivo: Teresa Saldarriaga 
Sonido: Heriberto García 
Script: Mireya Villamizar 
lluminación: Jaime Ceballos 
Asistente de cámara: Edgar Ulloa 
Foto fija: Germán Botero 
Asistentes de producción: en Manizales: Julián Arbelaez 

en Salamina: Amparo Serna 
Tramoya: Mauricio Never Herrera . 
Guión y dirección: Lisandro Duque Naranjo 
Sinopsis: Seguimiento documental de las distintas etapas de la 

arquitectura antioqueña, desde la Colonización hasta la Colonización del Viejo Caldas, a efecto de 
ubicar los rasgos regionales y autóctonos que esa arquitectura va ganando a lo largo del proceso. 
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