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LA CIUDAD SILENCIADA:
ESPEJO Y PERSUASION.

En una influyente y reciente pu-
blicacién periddica colombiana, cuyo
valioso cometido fue “preguntarse
como las artes han leido a Colombia”,
aparecen resenados dos de los traba-
jos audiovisuales de Marta Rodriguez
y Jorge Silva'. En una de las resefas,
precisamente en la del documental
Nuestra voz de tierra, memoria y futuro,
Mauricio Reina dice:

(..) La gran virtud de Marta Ro-
driguez y Jorge Silva, dos de las mayo-
res figuras del documental en Colombia,
consiste justamente en eso: nos cuentan
algo que ya sabiamos pero que teniamos
refundido en la memoria, y lo hacen con
tal poder de persuasion que nunca volve-
ra a caer en el olvido.

Estan recogidas aqui las coorde-
nadas de interés, importancia y sentido
de la exposicion La ciudad silenciada.
Marta Rodriguez y Jorge Silva del Museo
de Bogota del Instituto Distrital de Pa-
trimonio Cultural.

1 Revista Arcadia, N°100 del 27 de enero al 24 de febrero
de 2014, p. 37 (resefa de Chircales por Ricardo Silva
Romero) y p.44 (reseiia de Nuestra voz de tierra, memoria y
futuro de Mauricio Reina).

Primero, un dmbito de interés y
de trabajo: la memoriay, por supuesto,
el olvido (su espejo) y alli, un modo: la
imagen documental. Esa imagen, bajo
ese interés, tomara las caracteristicas
casi de un 6rgano de visién auténomo:
[...] Yentonces con el ala extendida, como
una Victoria alada que se consume sobre
si misma, amalgamando en su llama la
doble imagen de la vela y de la cuchilla; el
pajaro, que ya no es otra cosa que el alma
y el desgarro del alma, desciende, como
la vibracidn de una guadana, para con-
fundirse con el objeto de su caceria. [...]
La fulguracién de la imagen, al acecho y
siendo acechada, no es menos vertical en
su primer asalto, antes de que establez-
ca, a Igual altura, y como lateralmente, o
mejor circularmente, su insistente y larga
solicitacién.

Aparece aqui (son palabras de
Saint-John Perse sobre la imagen] lim-
pido el sentido de ver una imagen: ver
significa estar en el territorio de accion
de un vector de fuerza en cuyos extre-
mos estan el pajaroy su presa, el alma
y el desgarro del alma. En ese territorio
tal fuerza actla amalgamando en su (la-



ma la doble imagen de la vela y de la cu-
chilla. La cuchilla estaria indicando en
la imagen, en su laborio, ya no una co-
pia servil de la realidad sino una espe-
cie de fuerza viviente que sélo puede re-
conocerse impregnada de verticalidad y
persuasion. La vela estaria indicando
en la imagen una cierta capacidad de
autocombustion, de autonegacion a fa-
vor de la realidad (es decir, la verdadera
imagen se convierte en realidad, en un
especialisimo espécimen de realidad).

Segundo, un modo del conoci-
miento: contar algo que ya sabiamos y
hacerlo con gran poder de persuasién.
Ver las imagenes de los diferentes tra-
bajos que conforman La ciudad silen-
clada significa entregarse a su larga e
insistente solicitacion, significa estar en
un campo de accién de una fuerza que
transforma, que acecha y es acechada.
Significa reactualizar la exigencia de R.
M. Rilke a sus lectores en sus Sonetos
a Orfeo:

Aqui, entre los que se desvanecen
en el reino del fin, / se td un cristal sonoro
que ya se quebrd al sonar.

Se tU un cristal sonoro que ya se
quebrd al sonar... He aqui la exigencia
de las imagenes de Marta Rodriguez y
Jorge Silva hacia el espectador que ha-
bita ese territorio de tensién. He aqui
ese descender “como la vibracién de
una guadana, para confundirse con el
objeto de su caceria”.

¢ Qué significa entonces ver esas
imagenes? Como queria Saint-John
Perse, significa estar en el territorio de
accion de un vector de fuerza en cuyos
extremos estan el pdjaro y su presa, el
alma y el desgarro del alma; un vector
de fuerza en cuyos extremos estan la
memoria y el olvido [(su espejo) bajo la
premisa de la persuasion (se td un cris-
tal sonoro que ya se quebrd al sonar).

No carecera de importancia sefa-
lar aqui, por Ultimo, la singular coinci-
dencia entre ese cometido y la actual la-
bor del Museo de Bogota: ser el espacio
donde actua la fulguracion de la imagen
en su larga e insistente solicitacion.

Maria Eugenia Martinez Delgado
Directora
Instituto Distrital de Patrimonio Cultural



1. ; COMO FUE
TU INFANCIA
Y JUVENTUD

EN MEDIO

DEL CLIMA
DE VIOLENCIA

DE LOS ANOS
1940-1950?
¢COMO ESE

CONTEXTO VA

DESPERTANDO
TU CONCIENCIA

POLITICA?

Mi familia es de origen santan-
dereano. Mi mama era una maestra en
Santander, en esos pueblos santande-
reanosy mi papa era un empresario
cafetero. Aqui tenia una bodega en San
Victorino, la Bodega San Gily le iba
muy bien econdmicamente, pero al
irse a San Gil a unas vacaciones, mi
papa muere subitamente a los 33 anos.
Mi mama quedd con cinco mucha-
chitos y me estaba esperando a mi. Y
la familia de mi padre le quitd todo el
capital, la empresa cafetera, todo se
perdié y nos quedd una finca aqui en
la sabana en una zona muy fria que
se llama Subachoque donde vivimos
hasta que yo tenia como ocho afos.

O sea, que tuvimos una for-
macién campesina y con limitaciones
econémicas muy grandes porque a
mi mama le pasaban una renta muy
pequenay con cinco muchachitos....
Ademds para mi mama siempre fue
un duelo, el duelo de ser viuda. Nos
vestian con vestidos siempre estam-
pados de blanco y negro porque era
un duelo, asi era en aquellos tiempos.
Entonces uno vivié siempre con esa
cosa de la ausencia del padre y el
eterno duelo de mi mama. Llegamos
luego a Bogota y en Bogotda mi mama
logré ponernos en los colegios, pero
yo terminé estudiando con monjas
de Maria Auxiliadora y eso era una
educacion muy religiosa donde no se
miraba que habia un pais. Ya habia
empezado la violencia del 48.



Ese barrio tiene una estatua de
Gaitan, la Perseverancia, y eran gaita-
nistas y cuando matan a Gaitan vemos
que bajan con machetes, que la ciudad
se incendia y ahi descubre uno que hay
un conflicto, que hay una guerray que
nunca en el colegio nos hablaron de
es0 esas monjas... eran retiros espi-
rituales y retiros espirituales, y medio
aprender cuatro cositas. Y ademas yo
tenia un primo que era teniente y él
recorria Bogota, mi primo Alvaro, y
venia y nos contaba lo que pasaba en
la ciudad.
Tenia un
primo piloto
que manejé
los primeros
aviones de
la FAC, iba a
zonas indi-
genasy me
contaba que
habia indige-
nas que se
metian coca
y todo. Por allé se le cayd un avién en
la selva y los indigenas los ayudaron a
sacarlo. Entonces mis primos... tenfa
otro que era sacerdote, tres primos
fueron como mis guias. Yo gozaba
cuando llegaba mi primo de la selva,
el que manejaba los aviones de la FAC
a contarme aventuras de la selvay de
los indios y una cantidad de cosasy
nos traia animalitos. Aqui habia micos,
loros, como era una casona grande
nos traia animales de por allg, y era

muy bonito conocer un pais a través de
mis primos, como informantes, como
modelos. Porque mi mama era catoéli-
ca, rezandera conservadora, represiva.
Mi mama era una sefora de una auto-
ridad, lo que era la familia patriarcal,
la cultura patriarcal, que nos educé en
un convento, que era conservadora. Mi
mama era asi. Entonces uno tenfa una
escapatoria con mis primos, ademas
mi primo me invitaba a cine. El era
novio de una hermana y habia unos
cines aqui en Chapinero: el Aladino, el
Imperioy yo
gozaba yendo
a cine, lo que
mi mama
nunca hacia.
Mi sefora
madre era
conservado-
ra, laureanis-
ta. Cuando
mi mama se
suscribio al
Siglo, empezd
a llegar El Siglo con masacres. Enton-
ces yo miraba las fotos que llegaban
con masacres y empezamos a ver la
violencia que se nos venia. Y mi primo
Alvaro, él recorria la ciudad y él venia

y nos contaba lo que pasaba. Ademas
yo vivia ahi en la 59 y en la esquina
quedaba la estacion de policia y ahi oia
uno unas balaceras de noche. Enton-
ces ya empezamos a ver que en Co-
lombia existia una violencia, que habia
una sociedad en que Gaitan era una



figura muy importante, que mis pri-
mos, hijos de un hermano de mi papa
iban a la finca a veraneary se burla-
ban de Gaitan porque Gaitan le habia
puesto zapatos a los barrenderos.
Entonces mis primos se burlaban: “ay
calceme usted don Jorge Eliécer”. Mis
primos eran igual de conservadores
y se burlaban de Gaitany le decian el
indio, - y aqui decir indio era pues in-
ferior-. O sea que uno se movia en una
sociedad muy conservadora. Luego mi
mama decide que nos tenemos que
ir a Espanay vende la finca de Suba-
choque y llegamos a Buenaventura a
coger un barco, uno de esos barcos
italianos. Llegamos a Barcelona en el
53, en pleno Franquismo, posguerra,
Cataluna.

Pero yo me fui a vivir a Madrid.
Alld mi hermano mayor estudiaba
medicina y nos tocaba estudiar porque
en ese momento Icetex tenfa délares
para estudiantes que eran a dos con
cincuenta, (una cosa muy econémical
y entonces habia que inscribirse a una
universidad oficialmente. A mi me
intereso la filosofia pero en Espana
pedian griego y latin. Pero aparecié el
Instituto Ledn XIIl donde habia una ca-
rrera de sociologia, muy frecuentada
por sacerdotes y monjas, y ahi si me
pude inscribir porque no me pedian
ningun requisito. Y empecé a estudiar
sociologia. Algo aprendi de economia
politica, pero en Espana hablar de
marxismo era un delito, eso no se
podia mencionar. Y yo no aguanté, me

quedé en Espana del 53 al 57, cuan-
do me fui a vivir a Paris. Yo me iba a

la Universidad en Madrid y tomaba
clases como asistente de historia del
arte, de literatura. Ademas, yo vivia al
lado del Museo del Prado, donde tenia
una posibilidad de ver pintura.

Luego nos dieron unas becas
para ir a estudiar francés en el Insti-
tuto Catélico y me fui un verano con
mi sefora madre y mis hermanasy
luego yo no resistia méas Espana. Una
hermana mia se habia volado cuando
estuvimos y se fue a trabajar con una
familia cuidando nifos. Ella se vol6
del convento al que llegamos ahi en la
Rue Vaugirard y yo me fuiy me quedé
un ano. Y como no tenia residencia,
me encontré con unos curas obreros
espanoles. En ese momento ya se ha-
blaba de la teologia de la liberacion, y
un cura me dijo: “usted no tiene donde
vivir, camine vive en la prisién de mu-
jeres de Paris” la Roquette y, alla vivi
un ano. Me dijo: “usted le da clases de
espanol a las monjas y me ayuda con
un centro de asistencia a obreros es-
panoles” -que emigraban a las minas
de carbdny a recoger remolacha-.

Entonces nos levantabamos a
las cinco de la manana a la Gare de
Austerlitz a recibir obreros espanoles
que iban para Bélgica y los recibia Ca-
milo Torres y, ahi empieza mi relacion
con Camilo y con los curas espanoles
que eran curas ya de la teologia de
la liberacion. Y de ver que llegaba
gente tan pobre de Espana, traian el



colchén, el botijo, cinco chinos y no
sabian nada, entonces nosotros les
ayuddbamos a conectar los trenes.
Con esos curas que habian roto con
esa Espana catolica, empecé a co-
nocery estaba el abate Pierre y los
Traperos de Emauts y Camilo estaba
en Bélgica; entonces ya me liberé

de la autoridad de mi sefora madre.
Yo regreso en un barco en el 58 y es
cuando aparece Camilo, la facultad de
sociologia de la Nacional y Tunjuelito.
Yo regresé en el 58 y me encontré con
el sacerdote Gustavo Pérez Ramirez,
que era el companero de Camiloy
quien crea la primera empresa de
cine. Yo llegué en un barco el 11 de
noviembre, me bajé en una residencia
y estaba Gustavo Pérez Ramirez ahi

y me dice: “usted estudié sociologia,
trabaje con nosotros”. Me puse a tra-
bajar con el padre Gustavo y Camilo,
yo hacia encuestas, y Camilo empieza
con Orlando Fals Borda el proyecto
de abrir la primera facultad de socio-
logia. Yo dije "todo eso que aprendi
en Espana, eso no es nada, ahora si
voy a estudiar sociologia”, entonces
entré ahi. Y ahi es cuando Camilo nos
dice: muchachos, yo no quiero que se
queden aqui en la cafeteria.

Es que veniamos de la violen-
cia del 48y la ciudad crecia porque
legaba mucha gente desplazada y se
habian creado estos barrios: Tunjueli-
to, San Carlos, San Benito, Usme. Era
gente que llegd y se asentd en esos
barrios y como eran esas montanas

de greda, ahi encontraron una fuen-
te de trabajo que eran los chircales.
Entonces Camilo decia que los que
quisiéramos, debiamos ir a conseguir
una casa en Tunjuelito y Muniproc y
haciamos un movimiento para ayudar
a esos barrios donde llegaba gen-

te muy pobre que no tenia ninguna
ayuda. Habia sicélogos, ingenieros

y yo conoci un suizo arquitecto que
adoraba el cine y era de izquierda.

Yo fui novia de él como cuatro anos

y con ély con Camilo trabajé alla en
Tunjuelito. Lo llamaban el doctor
Tunjuelito porque nos la pasabamos
alld con Camilo. Era gente muy pobre
que llegd alla... yo tenia mi escuelita
y una biblioteca infantil y yo miraba
esos ninos que llegaban porque yo los
sabados les compraba libros de cuen-
tos, de historias, lapices, cuadernos

y es0s ninos eran como si les hubie-
ran abierto el cielo con esos libros
que miraban, porque esos ninos so6lo
cogian barro. Y la violencia con los
ninos era tremenda. Al nifo le decian:
“El que no trabaja, no come”. Como
Alcira, que cuando apenas camino, su
papa le dijo: tome un ladrillo, cojaloy
aprenda a cargarlo.

Ahi Camilo empezé su labor
porque estaba muy de moda la accidén
comunal que era un trabajo de ayu-
da a los barrios. Era un trabajo de
la alcaldia de Bogota y él empez6 a
arreglar los andenes, el barrio, a ayu-
darles en muchas cosas comunita-
rias. Incluso a bautizar muchachitos.



Cada rato me decia: Marta, hagame
de madrina. Y llega otro sacerdote, un
cura espanol, Lain, un vasco. Son cu-
ras que llegan y terminan todos en la
guerrilla. Llegan Lainy el cura Pérez
a esos barrios marginales y terminan
creando la guerrilla de los Elenos y
Lain muere en la guerrilla...el frente
Lain...ese cura que llegd a echar pala

en los chircales como cualquiera.




2. ; COMO
TE VAS

ACERCANDO
AL CINE?

Después de que entré a socio-
logia en la Nacional, yo me retiré por-
que habia mucha estadistica. No era
lo que yo queriay, aqui en el Museo
Nacional habia una escuela de antro-
pologia nocturna. Yo tenia esa voca-
cion, por lo que me pasé a esa ca-
rrera. Y entonces me fui a Europa en
diciembre del 61. Yo me iba a casar
con el senor suizo. Me fui a Madrid
con mi mama pero yo no era capaz de
irme a Suiza a una cultura que no era
la mia. Cogi un tren para Paris a estu-
diar cine. Y entonces llegué a Paris y
me inscribi en el Museo del Hombre y
empecé a estudiar etnologia. Estaban
André Leroi-Gourhan y Roger Bas-
tide, grandes etndlogos que fueron
maestros mios. Y yo queria estudiar
cine, peroddénde?. En la escuela de
Altos Estudios de Cine no, porque eso
era cine de ficcién y era una carrera
de cine. Y un dia veo un letrero de un
seminario de cine etnografico y ahi
aparece el maestro Rouch que fue
realmente una maravilla, fue un gran
maestro, un gran amigo. Rouch era
una maravilla de persona. Y empecé
a estudiar cine con él. Ademas con
él no era solo aprender tedrico, era
practico. El nos daba una cdmara
Bell and Howell, esas camaras de la
guerra del cuarenta y pico y nos decia:
“vayany filmen”. Habia un maestro
de imagen y otro de sonido, entonces
maneje la cdmara, aprenda a editar,
haga un documental. Y Rouch era muy
visionario. Habia mexicanos, estaba



Paul Leduc, Tomas Pérez Turrenty
este gran fotdgrafo cubano Almen-
dros, que luego fotografié el gran cine
francés. Y entonces como éramos

brasileros, colombianos, africanos, él
nos decia: “en el tercer mundo no hay
cine, tienen que aprender todo, sivan
a volver, ustedes tienen que saber
hacer un documental solos”. Por eso
logré hacer Chircales.




. ¢ QUE
PASABA EN

LA VIDA DE
JORGE SILVA

DURANTE
ESOS ANOS?

La maméa de Jorge, - porque
padre no tuvo que lo reconociera-, era
una mujer que emigro del Huila. Ana
Silva, una mujer casi analfabeta que
vino a trabajar como empleada de
servicio doméstico a Girardot y cono-
cié a un hombre, Tovar, que tenia una
cosa de abastos en la plaza de merca-
do y que tenia muchos hijos y uno de
ellos fue Jorge. Pero él nunca se inte-
resd en ese nifo, pues tenia muchos
muchachitos. Y como era tan pobre
Anita, Jorge empezd a estar enfermo
por ese climay la pobrezay a Anita le
dijeron que se viniera a Bogota.

Jorge escribe ese cuento.
Cuenta que llegd a Bogota en tren con
su mama a una ciudad helada y Anita
consigue un puesto como empleada
de servicio doméstico en la Cande-
laria, pero en esa casona hay una
abuela que es muy mala, muy horrible
que los insulta: “ indios miserables”, y
a Jorge le quitan el nombre y le ponen
José, porque el hijo de la sefora era
Jorge. Entonces Jorge era el que
cuidaba los pajaros y hacfa los man-
dados. Anita luego tiene otro hijo que
nunca me conto, que era hijo de un
pariente de esa casa, una hermana de
Jorge, Marina. Entonces la senora le
dice dos no, saque su muchachito de
aquiy Anita lo manda para el am-
paro de nifos y alld Jorge vive como
unos cuatro, tres anos y aprendio a
leer y salidé a trabajar como albanil
para ayudar a Anita. Sin embargo, él
empezo a estudiar por su cuenta. Y



aqui habia un movimiento de cineclu-

bes muy importante. Entonces se la
pasaba en los cineclubesy en la Luis
Angel leyendo, donde se formé de ma-
nera autodidacta. Es cuando él decide
con su amigo el negro Forero,-igual
de pobre como ély todo-, hacer una
pelicula sobre su infancia. Yo no lo
conocia. El decide hacer una pelicula
y con amigos se consigue una camara
y hacen “Los Dias de Papel”. Yo creo
que él tenia el cine como una voca-
cion, de los cineclubes, del neorrea-
lismo, porque era lo que se veia aqui.
De ver ese cine.



4, ;COMO SE
CONOCEN
CON JORGE
Y DECIDEN

REALIZAR
CHIRCALES?

Yo empiezo a buscar cémo hago
Chircales. En la Alianza Francesa ha-
bia un pequeno cineclub y Jorge se la
pasaba alli. Yo entré a hacer un curso
de literatura y yo veia un cinecluby
muchachos y ahi estaba Jorge. Cuan-
do me mostré “Los Dias de Papel”,
dije: “tan bonita esa pelicula, como
mucha poesia, bonita”. Y yo le conté
mi proyecto y él me dijo: yo le ayudo.
Sin tener nada, no tenfamos camara
ni produccién, nada, cero, pero me
dieron un puesto en la Embajada
para que yo atendiera la Cinemateca.
Entonces con eso empecé a ahorrar
y a comprar pelicula. Y estaba la
television que trajo Rojas Pinilla en la
45y ahi tenian laboratorio en blanco
y negro y camaras Bolex. Hicimos
un guioncito con fotos y me dieron el
laboratorio y las cdmaras gratis y ahi
empezamos. Yo recogia la cdmara a
las ocho de la mafanay la devolvia a
las seis de la tarde. Luego un amigo
muy querido, Roberto, un chico que
estudiaba cine, me prestd una Bolex
que él tenia porque a veces me las
prestaban y estaban rotas, danadas, y
depender de esa camara siempre...

Yo estudiaba antropologia y no
teniamos moviola como la que tengo
aqui. Entonces, en la Embajada de
Francia me prestaron un moviscope
como ese que tengo aqui, lo saquéy
yo edité Chircales, con una tablitay
con la mano yo editaba la pelicula. Y la
familia venia y la veia, Benjamin y los
hermanos y yo les decia: jles parece



bien que yo edite religion con trabajo?,
y discutiamos. Ellos la vefan y asi se
fue haciendo la pelicula.

Y lue-
go aparece
en el ano 68
en Mérida,
Venezuela,
un encuentro
que fue muy
importante y
marco la his-
toria del nuevo
cine latinoa-
mericano. Fue
un encuentro
de cine politico. Fuimos con Jorge y
levamos Chircales y era encontrarme
con el cine cubano, brasileno, bolivia-
no, todo el movimiento latinoamerica-
no de cine politico que ya habia tenido
un festival en Vina del Mar, en Chile.
Este era el segundo. Y ahi digo yo, ya
no estamos trabajando solos, hay todo
el movimiento de cine politico y ahi
es cuando nosotros nos quedamos
dentro del movimiento de cine politico
latinoamericano. Chircales caus6 mu-
cho impacto por ser el trabajo de una
antropdloga con un fotografo, como
una nueva forma de narrar el docu-
mental y empezd como a interesar
mucho. Y luego, en el 70, el sacerdote
Gustavo Pérez Ramirez crea la prime-
ra empresa de cine, ICODES.

Inicialmente cuando los cono-
cimos, ellos tenian mucho miedo por-
que los patrones, los Pardo Morales,

eran unos senores muy autoritarios,
muy explotadores. Los tenian muy
sometidos y esos senores los vigila-
ban. Todas
las semanas
llegaban en
una camio-
neta a mirar
qué pasaba
en la hacien-
da. Vigila-
ban mucho,
controlaban
mucho. A

mi me tocd
pedir per-
miso con ellos para entrar, me lo
consiguio un periodista y les dije que
yo venia de estudiar de Francia, que
aca venia a hacer una pelicula sobre
lingUistica y asi me dejaron entrar.
Pero empez6 el roce con ellos, sobre
todo cuando vieron la grabadora y que
nosotros preguntabamos: ;ustedes
no tienen prestaciones sociales? Y la
gente empezo6 a interrogarse porque
al llegar Jorge y yo a una comunidad
tan cerrada, -porque ellos vivian
encerrados en ese chircal-, era el
mundo de ellos, ese mundo del chir-
cal, traer esas cdmaras magicas, una
grabadora, ver el cine, ver la imagen,
empezaron a cuestionarse, a cambiar,
a decir : "pero por qué somos tan
explotados”, y ademas les proyectaba-
mos allé en las escuelas de Tunjuelito
lo que filmabamos para que vieran.

Y entonces empezd un proceso y



empezaron a decir que nos fuéramos.
No nos daban méas permiso de estar
alla. Un dia llegamos y habia muerto
un obrero. La
semana ante-
rior estaba ahi
echando palay
erajoven, y se
murid y fuimos
a filmar el
entierro. Ade-
mas, la comu-
nidad empezo
a rebelarse
porque subie-
ron el precio
del carbdn y hubo un encuentro por
alld en una iglesia en Barrancas, por
alld en el nortey, en ese encuentro
estaba un alcalde conservador, Isnar-
do Ardila que dijo: "Marta Rodriguez
estd invadiendo los barrios del sur”y
me acusé que éramos comunistas. La
gente se nos vino encima a atacarnos
y ya se puso la situacién muy pesada,
ademas, nos hicieron un atentado a
bala. Una noche que saliamos de un
cine doble por ahi por la Cinemateca,
como a las 11 de la noche, frente al
Planetario, sentimos dos balazos cer-

quita. Y ya empezaron a amenazarnos.

Nos pusieron un tipo que nos seguia
por toda la ciudad y me llamaban
diciendo que me iban a demandar.
Entonces nos echaron y nos fuimos
con la familia a lo que es hoy Ciu-

dad Bolivar. Habia un barrio, Méjico,
Meissen, pero era pequeno. Hoy es la

gran Ciudad Bolivary llegaron a una
zona de fabricas de ladrillos, una zona
casi despoblada. Ahi nacen Martica,
Nelson, habia
oncey que-
daron como
quince.

Filma-
mos el dia que
los echaron.
La cdmara se
dano, claro,
entonces con
fotos recons-
truimos el
trasteo cuando
se fueron. Igual la primera comunion.
La cadmara que nos dieron no servia,
entonces con fotos reconstruimos la
primera comunidn. Jorge no tenia
camara, claro, Jorge no tenia nada, y
entonces hay un maestro, Hernando
Oliveros, que tiene un estudio y entra
a trabajar ahi para aprender fotografia
y él nos presta una cdmara. Y yo veo
las primeras fotos de Jorge y digo:
“qué encuadre tan interesante tiene,
que interesante como asume la ima-
gen”. Yo digo : “aqui hay un fotégrafo”
pero Jorge no sabia manejar la ca-
mara. El no habia tenido acceso a una
camaray yo le ensefo. Mire Jorge,
esta camara se abre asi, se coloca el
rollito asi, asi se enhebra la peliculay
él aprende conmigo.

Las primeras tomas de Chirca-
les que él hacia eran un paneo con la
camara. Como la cdmara era prestada



por la television, de la 45 mandaron a
un viejito a que vigilara y el viejito le
decia a Jorge: “vea muchacho, mue-
va la camara asi”. Y él aprendid asi,
haciendo Chircales. Y luego cuando
el cura Gustavo Pérez abre ICODES,
hacemos la edicién final de Chircales,
porque habia un copion de horay me-
dioy quedd de 42 minutos la edicion
final. En ese momento nos invitan,
-en el ano 71 que la acabamos-, a
Alemania, a Leipzig, y es cuando nos
ganamos los premios de la Paloma de
oro, la Federacion de la critica y, toda
le gente decia: un clasico, un clasico.
Nunca esperamos que una pelicula
casi artesanal tuviese ese impacto.



5. ¢ CUALES

FUERON LOS
LINEAMIENTOS
ESTETICOS QUE
PACTARON LOS

DOS PARA EL
TRATAMIENTO
DE LA IMAGEN
EN SU TRABAJO
A PARTIR DE

CHIRCALES?

De lo que yo habia visto en cine
con Rouch, se encuentran las Hurdes,
el documental de Bunuel, que fue
como un modelo. El usaba mucho la
dialéctica en los didlogos, cuando les
pican las viboras. Entonces les ponen
unas curaciones que les infectany era
como en el chircal cuando la senora le
daba el seno a la nifay “que se vayan
esos hijueputas”. Era como esa con-
tradiccion constante. Y yo veneraba a
Jean Vigo, para mi era un maestroy
cuando hacia Chircales, en la Emba-
jada habia un libro sobre él. Como su
padre fue anarquista y estuvo preso,
también se educd en un amparo de
ninos. Murié de 28 afios, muy joven-
cito. Habia hecho una pelicula de una
campesina que se casa en una em-
barcacion por el Sena y ese vestido
blanco que flotaba y la primera comu-
nién en Chircales era un homenaje a
Vigo. Yo veneraba a Vigo, a Flaherty y
la observacion participante.



6. ;COMO
FUE SU

EXPERIENCIA

DEVIVIRY
DOCUMENTAR

LA MEMORIA
CONFLICTIVA
DE BOGOTA?

Tal era la mirada de Bogota que
yo no queria hacer Campesinos, yo
queria hacer Gamines. Jorge habia te-
nido una vida casi de gamin y conocia
mucho el mundo de los gamines y yo
le decia: “la proxima pelicula va a ser
Gamines” . Casi teniamos un guion.
Por ahi hay un guiéon. Esa violencia del
48 dejé muchos ninos huérfanos en la
ciudad pero no eran delincuentes ni
ninos como los Reros, eran ninos que
se robaban parabrisas o asiy esta-
ban en la ciudad. Y yo me acercaba a
través de los relatos de Jorge. El me
contaba que dormia en la Media Torta,
en un sitio donde se podia esconder o,
se quedaba en un café hasta muy tar-
de o se metia a un cine doble, el Lux,
donde podia tener un abrigo. Entonces
yo empecé a conocer y mi pensamien-
to era hacer Gamines pero aparecid
la gente del partido comunista y dijo
que los Silva éramos importantes para
la cultura. Nos conquistaron. Llegd
Arturo Alape fundador de la guerrilla
de las FARC, cronista de la guerra 'y
Jorge se apasionaba por la violencia.
Entonces Arturo Alape nos lleva a la
zona de Viotad Cundinamarca a hacer
Campesinos y luego nos metemos en
el movimiento agrario de los 70-80.
Sin embargo, primero hacemos Pla-
nas con este cura Gustavo Pérez que
la produce y vamos al Vichada a filmar
la primera masacre de los indigenas.
Ahi me vinculo en serio con el movi-
miento indigena.



7. ¢:COMO
HA SIDO EL

CONFLICTO DE
USTEDES COMO
REALIZADORES AL

CONFRONTARSE

CON LA FALTA

DEAPOYO Y DE
RECEPCION DE
SUTRABAJO EN

COLOMBIA?

Aqui se manejaba la cultura
por amistades, pero no una persona
experta en cine o en sociologia o his-
toria que quisiera dejar una memoria,
entonces le dan millones a un caleno
para que haga Gardel en Popayan...
El apoyo por parte de la institucio-
nalidad ha sido dificil porque es la
historia negada, entonces los guiones
de Jorge han sido rechazados aqui,
mientras que en Europa si nos apoyan
porque les interesa mucho el trabajo
y la fotografia de Jorge. Nos produce
la television ZDF de Alemania, Pan
para el mundo, Terre des Hommes,
mucha gente nos ayuda y hay casas
en Holanda, en Suecia, en Berlin que
distribuyen nuestro cine y nos ayudan
mucho, nos apoyan. Mas que todo el
apoyo era de afuera.



8. ; QUE OPINAS
DEL FENOMENO

AUDIOVISUAL
RECIENTE QUE

PRETENDE

RESCATAR
UNA MEMORIA

CONFLICTIVA
DEL PAIS?

Aqui surge una especie de seu-
do-cultura del narcotrafico que crea
una serie de valores de la estética, de
la imagen... lo que hace Victor Gaviria
con sus peliculas. El dinero facil, esa
imagen de los traquetos. Me acuerdo
que Cali se transformé con los Rodri-
guez Orejuela. Yo iba a Cali en los 60
y era un pueblito provinciano, habia un
festival de arte y nos quedabamos alla
un mesy eran unas casas como de
pueblito y de pronto edificios, torres,
plata, narcotréfico y llegan los traque-
tos que tienen unos zapatos tennis de
plataforma, cadenas de oro, carrazos,
y entonces cambia la estética que se
ve en los seriales de ahora. Se vuelven
productos que venden las historias
de los traquetos, del narcotréfico, y
empieza a haber esta seudo-culturay
son las series que vemos ahora. Ayer
estaba viendo el mexicano y llegan ya
a cosas de sadismo, horribles, a una
pérdida de valores, de ética, de moral,
de todo. En eso que fue El Capo, habia
un personaje femenino que era una
chica sicaria y ahora en los barrios del
sury en Medellin hay chicas que estan
siguiendo ese modelo.

Yo estuve en las comunas de
Medellin, la comuna 13 donde hay de-
lincuencia, microtrafico y todo el ali-
mento lo toman de esas telenovelas.
La Perris se llamaba esa heroina, que
era una sicaria y ya hay muchas chi-
cas pandilleras con el mismo nombre.
Entonces si la television es un servi-
cio publico...en cualquier rancho de



Ciudad Bolivar encuentras un aparato

de estos y: jqué ve la gente? ;Qué ve
la gente donde hay tanta delincuen-
cia? donde hay tanto joven sin empleo
que estd atracando y haciendo toda
clase de delitos...Ahi estd la escuela,
ahitienen la escuela del crimen, de
todo. ;El crimen te da prestigio, eres
famoso, da dinero?



9. ;COMO
PERCIBES EL

FUTURO DE

LA RELACION
ENTRE IMAGEN

Y MEMORIA?

Yo creo que queda mucho mas
bien a nivel de fotégrafos. Ha habido
fotégrafos que han dejado una me-
moria como Nereo y el viejito Manuel
H. En las escuelas de cine no les dan
una formacion politica ni sociolégica
de la historia del pais. Pueden ense-
narles a manejar todos esos aparatos
de la nueva tecnologia, esa magia,
pero si uno les pregunta ;usted sabe
la historia de la casa Arana?, res-
ponden ;y eso qué fue?, no conocen
la historia. Ahora por eso la reforma
de la educacién. Uno ve que a los
muchachos las escuelas no les estan
dando un conocimiento de la historia
ni del conflicto, a menos de que sea
un muchacho que quiera leer, estu-
diar...y ademas los jurados que dan
los premios aqui...lo que me acaba de
pasar a mi con el guién que tengo de
los nifios del Cauca que estdn mu-
riendo por las armas antipersonales.
Ese guion me lo rechazaron porque
doy mala imagen, entonces mi cine da
mala imagen. Aqui me ignoran en Ci-
nematografia, nunca me llaman a ser
jurado, yo no formo parte de nada, yo
soy la guerrillera, la sefora conflictiva
y ando de pelea con ellos. Mi guién me
lo rechazaron.

Yo creo que los que estan
haciendo memoaria son del equipo
de Gonzalo Sanchez, los de Memoria
historica. Ayer lanzaron el libro de
la historia de las FARC y fue mucha
gente. Se esta creando un movimiento
de memoria como la casa de memo-



ria. En Medellin se cred el Museo de
la memoria. Aqui hay un trabajo de
memoria pero a nivel de sociélogos,
antropologos e investigadores sociales
de las masacres. Memoria histoérica
ha hecho un recuento de la masacre
de Trujillo, de la masacre de Bojaya,
de Bahia Portete y tiene toda una se-
rie de publicaciones. Yo creo que ahi si
hay un trabajo de memoriay en este
momento hay un gran interés por su

recuperacion, pero a nivel de que se

han creado casas de memoria, institu-
ciones. Sin embargo en el cine, de las
obras que vemos, de las Ultimas, yo
no veo historiadores. Si hacemos un
gran recuento del paramilitarismo o
del desplazamiento, de cémo cambid
el pais con el desplazamiento, todos
los cambios sociales, todo eso jdonde
se esta viendo?
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“Cineastas, por favor abrid los ojos”.
Dziga Vertov

Estimados amigos;

En primera instancia me parece
importante sefalar que miobra no se
sitla dentro de la perspectiva de un
cine estrictamente feminista, aunque
en mis peliculas siempre ha sido re-
levado y potenciado el rol de la mujer
al interior de las realidades filmadas.

“Chircales” es esencialmente
un film muy personal, retrato de la
vida de las mujeres, y en “Nuestra
voz de tierra, memoria y futuro” se
destacan el retrato de dos mujeres
que traté de comunicar cinematogra-
ficamente de manera muy afectiva;
Gertrudis Lame y Esther Yaci.

He intentado un cine mas
universal. Pienso que mi obra cine-
matografica co-realizada siempre con
Jorge Silva, realizador y fotégrafo, es
esencialmente una propuesta me-
todoldgica para un cine que desde
las ciencias sociales, y en particular
la Antropologia Cultural, asuma la
realidad colombiana de una manera
artistica y creadora, en la perspectiva
de la educacion popular vy la reflexion
critica.

Debo decir que mi profunda
admiracion por el arte cinematogra-

fico, y un gran amor por la creacién a
través de un lenguaje visual con tanta
capacidad para penetrar en los niveles
mas profundos de poetizacion, fue ga-
nando terreno en mivida de antropo-
loga social. Encontré entonces que la
Antropologia aplicada al cine me abria
grandes perspectivas para el analisis
y conocimiento de la sociedad.

Cuestionando métodos tradicio-
nales de investigacion y de realizacion
cinematografica, encontré que era un
campo intensamente rico, o lo que
Godard Wlamaria en cierto momen-
to, "El maravilloso pais de las salas
oscuras”, e intenté entonces, hace ya
quince anos, un cine que basado en
el rigor de las ciencias sociales, fuese
operacion de conocimiento creador de
la realidad, para la transformacién de
esa misma realidad.

Era necesario cuestionar los
métodos tradicionales de la inves-
tigacion antropoldgica, porque con
frecuencia he pensado que los inves-
tigadores ven al ser humano como un
concepto, como un dato frio, como un
objeto que hace las veces del “infor-
mante”, pero sin acceder al encuentro
del ser humano en toda su riqueza, su
complejidad, su belleza, su pobreza.
En la bisqueda de la “objetividad”,
olvidan al ser humano y desaparece



cualquier posibilidad de acercamiento
poético a la realidad.

Era necesario también cues-
tionar profundamente los métodos
tradicionales de realizacion cinema-
tografica en el campo del documen-
tal, y recoger la experiencia de los
maestros del documental, como Joris
lvens, Robert Flaherty, Dziga Veryov,
Eisenstein, el mismo Bunuel o Jean
Vigo, Jean Rouch y tantos otros.

Veo mi trabajo en el cine, como
una propuesta en la busqueda de un
método, para un cine fundado esen-
cialmente en la observacién previa de
larga duracidn, la observacion parti-
cipante, y la participacion conciente,
activay creadora, de los hombres,
comunidades o grupos sociales, fil-
mados, en la realizacion del film.

Sin la participacion conciente
del protagonista del film, no es posi-
ble para mi su realizacién, porque la
pelicula para mi, es el producto de una
relacion, de una interaccion entre el
equipo de filmacién y grupo filmado.
Esta es para mi una inter-accién que
enriquece tanto al uno como al otro.

Es entonces, en contacto afec-
tivo y vivencial con un universo dado,
y a partir del conocimiento sistemati-
co de las multiples determinaciones

que constituyen la realidad, de donde
resulta el film.

Sin embargo este método no
es un sistema fijo, ni absoluto, en
realidad debo decir, a partir de la
experiencia, que cada pelicula es un
método diferente de trabajo.

CHIRCALES.

El trabajo inicial consistid
esencialmente en la busqueda de una
familia representativa de la situacién
que vivia la comunidad, y establecer
con ellos un nivel de comunicacion y
de amistad, antes de intentar cual-
quier filmacién. Les explicamos los
objetivos de nuestro trabajo, porquéy
para qué se hacia a pelicula.

Les pedimos su colaboracion
conciente. Una vez ganada su con-
flanza y amistad iniciamos el trabajo,
la investigacidn sobre la parte tecno-
légica, que era a nuestra manera de
ver, la forma mas cotidiana, la menos
molesta, para iniciar las entrevistas.

A medida que esta etapa se rea-
lizaba, avanzaba la identificacidon de
nosotros con ellos, y de esa manera
fue posible adentrarnos en la vida so-
cial, las relaciones familiares, religion,
etc, formas de representacion cultural
e ideoldgica.



Hasta que no se logré un nivel
muy bueno de comunicacion, no se in-
trodujeron a la comunidad los equipos
cinematograficos.

Partimos de la investigacion
sobre la tecnologia, porque la hipdte-
sis basica que guiaba el trabajo, era
una hipdtesis de Marx, segun la cual,
“a un determinado nivel de desarrollo
tecnoldgico, corresponde igualmente
un nivel de representaciones ideoldgi-
cas.” Con esto no quiero decir, que la
hipotesis existiese para nosotros an-
tes de comenzar el trabajo, sino que
paralelamente a la observacién de la
realidad, fuimos realizando un trabajo
de investigacion tedrica, de cual fue
apareciendo esa hipotesis de trabajo,
a partir del cual estructurar una linea
narrativa.

En resumen: la investigacion
previa duro6 seis meses. La filmacion
durd un ano.

La primero versidon duraba dos
horas. Como no teniamos financia-
cion, la primera version no tenia soni-
do. Sin embargo, en esas condiciones
fue presentada a la comunidad, lo
cual nos permitié percibir los proble-
mas, errores o carencia de la primera
version.

Pasd mucho tiempo antes de
que el documental pudiese ser termi-

nado, debido a la falta de produccion.
De todas maneras, la pelicula se
distribuyé mucho aun sin sonido. Esta
confrontacion de la pelicula con sus
protagonistas, fue muy enriquecedora,
para ambas partes.

Al equipo de filmacion le permi-
tio definir una construccion narrativa
final, y a la comunidad la fue haciendo
conciente de la explotacidn infrahu-
mana que vivia, y le ayudd a percibir
de una manera muy concreta, los me-
canismos de dominacién semifeudal
que se encontraban en ellos.

Una vez terminada, podemos
decir que la pelicula contribuyo a
generar, por primera vez en muchos
anos, un proceso organizativo muy
importante. La pelicula sirvid también
para, gracias a la distribucién en el
exterior, conseguir apoyo solidario
concreto para la comunidad, y para la
lucha que desarrollaria el Sindicato de
trabajadores del ladrillo, organizacion
que nace como resultado del trabajo
realizado a partir de la pelicula.

Es importante comentar aun-
que sea esquematicamente, el hecho
que muy frecuentemente se presenta,
cuando un investigador o un cineasta
va a una comunidad, extrae de ella
informacion, termina su libro o su pe-
licula, pero el producto de su trabajo,



nunca regresa a servir a las comu-
nidades, constituyéndose asi en otra
expropiacion mas.

Para nosotros fue muy im-
portante que una vez terminado,
“Chircales” retornase a la comuni-
dad donde habia sido realizado, para
servir a ellos, en la medida de las
posibilidades, para propiciar la toma
de conciencia de los trabajadores, en
su lucha por la transformacion de la
realidad analizada en la pelicula.

A partir de esta primera expe-
riencia vemos como nuestras pelicu-
las han estado insertas siempre en
mayor o menor grado, en procesos
organizativos y de educacién popular.

Tal vez deje de lado aspectos
importantes del método, pero en gra-
cia a la brevedad, me permito exponer
aqui las lineas generales del desarro-
llo de esta experiencia.

()

Documental, puesta en esce-
na documental, puesta en escena,
socio-drama, (registro frio y distante)
pero también toma de posicién frente
a la realidad. La significacion ultima
surge es de la realidad misma. Desde
Chircales busco un cine de lo cotidia-
no. Desde el punto de vista del equi-
po humano, debo decir que hemos
trabajado Jorge Silva y yo, en un plano
de igualdad intelectual, porque los dos
somos realizadores, pero también los
dos somos investigadores. En el plano
de la técnica, montamos las peliculas
los dos, y en filmacion he hecho el
sonido y Jorge la fotografia y la opera-
cion de cdmara.
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A CINE VERDAD

CINE — OEIL , CANDID EYE, FREE CINEMA,
CINEMA — VERITE , CiM/RA ESTIIOGRAFO,..

El cine verdad es unode los auxiliares mfs valio
sos que puede emplear el cientifico,el socidlogo
0 el antropblogo,Este viene a reemplazar en el
campo de experimentacidn e invistigacidn al cua-
derno de notas,llegando a ser el cine verdad una
cdmara estildgrafo,

Como vemos,la importencia del cine verdad debido
a la facilidad congue se puede lograr objetivos
vivos de las experiencias o investigaciones que
el socidlogo o el antropblogo ,por ejemplo pue—
den obtener por este medio, su puesto debe estar
y de hecho estd en la universidad y en los cen-
tros de investigacidén ,En la universidad el cine
etnogréfico sociolégico cumple su papel,Se logra
por medio de e ste nueva técnica del cinemabdSgra~
fo,la relacién de las ciencias sociales etc, con
las audio visuales,llegando a determinar adn més
la finalidad del cient¥fico,o0 de la ciencia que
trata,De 2hl la necesidad de Cines Forum,

Bn Colobia tenemos un material muy rico,para -
representarlo en los centros doscentes] éste ha
sido elgborado en Francia por especialistas en
la materia y por el"Office National du filme du
Canada’, A travds de dicho material  cinematogrd
fico,nosotros podemos hacer nuestro propio cine
verdad,Nosot ros podemos llegar a alcanzar si nos
proponemos,una avanzada en este tipo de trabajo,
Colombis posee desde luego la materia viva en
todas sus gamas y no hay que desperdiciarla,Ba !
pues, un vasto campo para desarrollarse,

Ig_importaficia que toma a vartir de 1960 el
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. Pero después de 1960, cuando nace la la cémara
vive (Living camera ), "exnresldn creada por Lea
cock llemendo 1z serie de péliculas destinadas
a la T,V, dmericenajeste avance de lo que en el
20 era un rudimento ahora, era caprs: de grabar
el sonido y la imagen sin ser viste, o gl menos
sin trastornar el comportanient o de’ los hombres
que ¢lla observe.Y mafians talvez como una graba,
dora de las que dtilizamos hoy 17 gue =2 ser
la Cémera Viva,un arfefacto que se lleve en el
bolsillo, ontonces permitird grabar las 1mége-
nes de una realldad visual objetiva;sersd pon su
puesto como"los micréfonos corbatas" una "cima—
ra corbata" con la cual se puedan hacer los re—
porte jes en la calle a semejanza de Ao que ha—
cen Tos encuestadores de la radio,Bl mérito de
Vertcv fué el de imaginar hace 40 afios las posi
bilitades- abiertas por los futuros desarrollos
téenicos, Bl se proclamaba futurists ruso y Supo
anunciar y describir los tiempos futuros.(l)

Yo fue Vertov,un etnélogo sino un c#neastn
de letpelfcula soc1oldg1ca" aquella que proscri
be d-1 clne todo a2quelle que no ha sido aprendi
do subre lo vivo , Segin expresidn de Georges s
doul, '

Is interesante notar que esta teorfa yincorpo
re a2 aquella gue defienden hoy un 01erto nimero
de etndlogos para quienes la no oart1c1oa016n
delclnbasta,constltuye las e xigencias fundamen~
tales de la autenticidad 8001oldg1cac

Pare la escuela de Vertov,la cémara es un o]
Jjoyes necesario rechazar todos los elementos de
la puesta en e scena,actores, maqplllage estudio;
la inte fvenc16n culdadosa del cineasta, no debe
permitirse™8¥ nivel ael montaje,

MOWTJE DI GRIBACIONES,

Vertov comienza a practicar el montaje con
elementos sonoros,Este jéven poeta y misico fu—

(1).Sadoul,Georges Cahiers du cinéma, junio 1963,



turista crea en 1916 ,"un laboratorio dei oido",—
Vertov graia y comblna ruidos de mdquinas,de cas
cadas,para nsayar la creacién de lo que hoy - —
nosot ros "1lamemos la misica concreta,

- Després de la revolucidn de Octubre de 1917,
Vertov pasa de los ruidos a las imfgenes;siendo
redactor del primer semanario de oelfculas sovié’
ticas,él monta cada semana los documentos graba~——
dos sobre el frente durante la guerra civil,As?
realiza €1 y concibe los primeros largos metra——
Jes de montaje (Historia de la guerra civil etc,)

CRE/R /RTE PCR EL MONTATE

. Ia reunién ,o0 el collage de elementos graba
dos o preex1gtcntes en los cuales el artista no
hebfa intervenido personalmente, permanecfa como ¥
dea en todos los medios,ss? vemos ; durante los
afios 1910-1920 "les paiers collés" de Picasso;los
poemas conversaciones (montaje de frases escucha~-
das) de Apollinaire,y.las esculturas reuniendo ob
jetos menufacturados u otros;los poemas subrealls
tas—dadaistas compuestos de tftulos de oerlddlcoq
de frases,mensajes © telegramas,

Vertov no conceb¥a un montaje de imfgenes si:
un contrapunto con elementos sonoros,a falta de —
disponer de palabras o ruidos,él lo reemnlaza por
tftulos tomados como elemcntos fundamentales de -
sus pelfculas mudas;concebidas como poemas bpticos,
0 como alfabetos a imégenes.

Vertov rechazaba estudio,decorados,actores,
maquillaje, escenarios considerados como perversio-
nes burguesas ¥y reaccionarias,no admitiendo mds que
1la realldad objetiva,

'Para Vertov el cine 0jo debe ser mévil como el
0.jo humano,Combinando el "cine ojo" y lafradio o——
rejam" el aparato sofiado oor Vertov anuncia la cémg
ra viva,cuya tecnicalanadoptado a partir de 1960,
algunos ceneastas privilegiados (Leacock, Jean Rou
ch, Mario Ruspoli),

El cine ojo sobreentend¥a todos los proéedi——

-l

mien*os del cine,todos sus medids de representicidn,



o [

todo aquello que puede servir pars descubrir ¥y
mostrgr la verdad,Pero con'la verdad de medios
y posiblidades esd&cir por el cine verded

Por la filmacién al improvisto,para mnos—
trar gracias a ella,las gentes sin maquillaje;
para sorprenderlas conel ojodk la cénara Su
fin: el cine como posibilided de volver visible
1o irvisible;de poner a la luz del dia equello
que estd escondido,la mentira por la verdad en el
momento en que las gentes actdan dejendo al des
audo s us pensamlentos:esto es el cine verdad:(2)

Pero es falso mostrar en la pantalla peda
205 de verdad,planos fragmenterios discciados —
de le verdad,Zs necesario organizar estos pla~-—
nos iragmentarios de le verdad endisociacifdn,si
guierlo un tema para que nos sea posible reci--
bir 1z verdad del. conjunto, Bste objetivo es el
mé&s ¢1ffcil dé alcenzar,Sobre esta cuestidn los
estuiios tedricos son muy raros,Serd necesario
multiplicar las experiencias pars llegar aser —
maestro eneste dominio de la ereacidn cenemato-
gréfica, i

Vertov insistla que la verdad es funcidn
de ccajunto y que pequifios  fragmentos de ver—
dad,n> conducen a la expresién de una verdad,B-
llos pueden segun el montaje,los comentarios,etc,
servir pars demostrar todas las verdades o todas
las mentiras que uno desea,

Ia cdmara viva que es cap az de ver,escu-
char y grabar en silencio,sin intimidar con un
erupo de técnicos numerosos,es un instrumento -
que ha entrado en la vida corriente;un maravillo
so instrusento pero no "una méquina de hacer la
verded sutomdticamente o al azar' . BEn manos de un
¢tndlogo o un socidlogo,y con los mismcs bemas
gque €1 traté,el cine verdad se plantea proble—
mas particulares d e orden moral,Bn efecto es di-
ffcil filmer con gentes poco avezadas al cine
verdad,Ruspoll y Leacock,tienen por costumbre de

(2),Sadoul,Georges, Obra cit,



de -vivir aon aquellos gue van a filmar,
y de hacerse aceptar poco a poco; otros como
Rouch van hacla el psiccframa,

- Pero nada garantiza los abusos gue pueden
ser cometidos en este dominio,las pelfculas va
len ‘1o que valen los hombres,

" Bdgar:-Morin nos dice a este or0p651to des
pués de sus experienclas en cine verdad con 1a
pelfcule "Crénica de un Verano",

Ia cédmars nodispone de ls movilidad del
ojo humano,blen gue ella grave con mngs preci——
cidn, :

Is verdad a la cual puede llegar el cine
no puede hecer abstraccidn del testigo o .del in
vestigador (és declr no puede escapar al traba
jo de abstraccidn que el e8piritu humano ope-
18 sobre 1o real wara comprenderlo, ) Bsto nos
permite eliminar el suefio de aguellos que espe
raban una documentzcidén cinemetogzrdfica,una in

vestigeeibn cinemstografica,una GOCJOLO“fa £l
nematogréfica liberada de lw humunlﬁ“d,dx la -
subjetividad,de la nersonalidad del cenezsta,
Bl problema se rlaza del 5cnumento filmadoal
cineasta mismojes de su propi: i
rigos,de su inteligencia, que
dez otjetiva de su pelfcula, El y
te definicidn de la pelfcula,porque nara Morin:.
wipe pelfcula cietifica es una pelfcula hecha (fil
meda y montada en un espiritude aclaracién 'y
verificacidn clent¥ficas",(3)

Esta definicién elimina el ‘"ideal imoosible
de un cine extrahumano, Y

P ero los problemas subsisten,no solamente
los provlemes planteados por toda operacidn in-
telectual, "y toda oclfculg es una obra intelec—
tual”,sino los protlemas especiflces planteados
por . la bdsqueda cinematogrdfica de la verdad,

Hay los problemas estébicos al nivel de la
imegen:la imagen lleva en s¥ las cyalidades de
le vzdu,y sus cualidades estéticas,por ejemplo,
la imagen d e la danza estarg cargada de una poe

sfa que es por antonomancia la dé la danza, Hay

en la vida siempre una poesfa dada,que la 1ﬂa%“&

.

(3),Morin Bdgar.Cine y Ciencias Soclales,Unesco,
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exalta a menudo,y que el operador tiende a exal
tar por sus propios medios,encuadre etc.

Bl peligro noestd en esta poesfa dada, sinc
en la tentacidn de embellecer,es decir de privi-
legiar las imdgenes agradables al ojo descuidan~
do las otras,El embellécimiento condute a la pe=
1fcula trucada,a la imagen por lg imagen,lo pin—
toresco tiende naturalmente a destruir la verdad,
Gste es el 'peligro que cncuentran etnélogos y so
cidlogos que han opartido en busca de la verdad Yy
que se han dejedo sducir por la estfbica;a menu—
do la estética mds convencicnal, )

Hay protlemas estéticos al nivel del monta
Je estos nos llevan a la conclusidn;los oroble——
me.s de montaje en materia de cine verdad,deben
ser totalmente Tevisados,

En este campo,ls tentacidn de embellecer se
une a unaposibilidad ilimitada deél truco:a estos
s¢ unen los problemas grameticales a nivel del -

" montaje Hay una grafdtics de montaje, que estd cons
tituida en fureibn de necesidzdes comerciales etao,
- ésto obliga al cineasta a obe Bceér a esta retdri-
ca;y si adn hay la ambicidn le comercislizar su
pelfcula corre 7 riesgo d hicer concesiones nds
gravesyejemplo:agregar una historia artificial a

“.su pelfcula, . e
Un etnélogo sohre el terreno,perturba la vi

que €1 desea estudiar cn su naturalidad;con u
cémara se nos plantea el problema:No transfor—
ne. €1 le realidad?;Lo real no v4 a endomingarse y
poerder aquello qué ¢ ra su esencia,la vida espon--
tdnea para volverse ' mccdnico?

o O biende este encuentro(cémara—real) no pue
den hacer un nuevo tipo de cine verdad,que erfe -
didlogo entre el observador y el observado;donde —
el observador pedirfa al observadoel revelarle a——
quellc que no podrfa surgir sin este encuentro,
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Llegamos & le tradicidn de Flaherty o la cd-
nara participante, §



Un método m&s fecundo que el emoleado por
Dzlga Vertov para estudiar ls reslidad social.,
consiste en obtener la coleboracidn efectiva de
aquellos con quien el cineaste desea expresar las
pasiones,los trabajos, la vida cotidiana,

En esta perpectiva los hofitres se vuel-
ven los actores de su propia condicidn humana,
Wo = trata esta vez de cactar en su pura exoon—
tanecidad  4deal la realidad objetiva;sino de la
varticipacién activa del obrero,del ca ampesine,an
le. construccidn-de la pelfcula; esta se- elabora
wds a la:filmacidén que al monteje;la bcllculaen
esta perpectiva,es a la veg dcscr19c1dn y e1sayo
de comunicacidn,ella tusca el diglogo por medio
de la cdmara,As? concebidz es mds qué nunca un
lenguaje,no el puro reflego de 1la realidad,

Este arte del cual Flaherty inventd el mé
todo;y del cual ha cont inuado s1pndo el maestro;
simplifica el lenguaje acordando m {s importancia

. a la realidad que a las virtudes exoreclvas del
“montaje,Bn 1920 a 1921, ‘durante 15 meqes-la dura
cidn media de uns encuesta ﬂtno&raﬁlca,Flaherty
filma una pelfcula en la tehla de Hudson;su te-—
me el héroe Nanook, un esqulmul comc btantos 00—
tros;pero este hombre desconocido vino a ser el
héroe de una verdadera epopeya,fuel el orimer

sctor bendvolo mostranio voluntariamente sin ar—
tificios su propia condicién de hombre,

Flsherty entabla un diflogo con Nanook,le
pide su colaboracibn para el retrato QOClOldﬁl—
co que €1 -pretende y observe minuclosamente & Na
nook y su familia,después de haber sido adopta—
40 por ellos,ista actitud resume la investiga -
cién etnogréfica;

' Flaherty crea un escenario,como un etndlo
go- redacta una monografia,y obtlcne para la fll
macién la ayuda afectlva 1a oartlclascldn cons—
clente de Nanook,su miijer e hijos,

Inventa en opo<1016n raedical al olne Ve r——
dad de Vertov un nuevo métcdo,un nuevo estilo
documental,

Tl cineasta participa en la vida del grupo,



.ensaya de integrarse,aplicael método de la ob
servacidn participante,

Marcel Griaule,— insistfa en su curso de
etnograffa en la Sorbonne, sobre la necesidad de
habtler, interrogar, para completsr,aclarar,pro-
fundizar,o introducir la observacién directa,

Estos dos métodos fundamentales,encuentran
su e quivalente en el campo de la grabacidn ci-

nematogréfica, fundiendo ast los dos métodos dé

cercamlknto al fendbmeno humano-nn el primero
la cdmara se hace discretaf! apenas visible; en

el segundo ella participa en la vide social,pro
voca reacclones dlelo&a,olmntcu OTC(untcS” 1aq

cuales un informador +ran°formadc en actor res
ponde,

La cduara participando al e stilo FWohnrtv
merece ser comparada al soclo-drams;oor ejem—
plo en las técnicas dramdticas utilizadas ~por
los discfstlos de Mgrenojel personaje no cuen—
ta su situacidén ;€1 -las representa y resumeita ..
T gracias a los auxiliares ‘que le asisten en la =
representa 016n en las inbterpretaciones que- le
ligan a su mgdlo-

Bl arte de Flzgherty consiste en desarroller:
u descripeidn et &fica dentro los gran—
les ritmos naturales y v1talcs;vnriai 7 Noee—
¥a, son los dos :olns‘de su obra,

Bs necesario reflexionar sobre el tipo de -
verdad que se investlga,en el caso de la pelicu
la de clencias soclaleg,sobre los resultados que
provocan los diferentes niveles de lo social,

Segin Bdgar Morin nosotros podemos ver que:
S.—Hay uns socighbilidad ritugl,éeremonisl: en

este caso,le vida estd teabtralizada;ejemplo
¢l oficiante de un cultojestd ya en situacidn tea
tral,y en este caso la pelfcula ‘ro'perturie es
to quc cstd socialucente puesto en escens,

w

&) ’_2;

be-He y le sociabilidad intensiva guerrs, encuen—
tro deportivo:en este caso, la pasidn realmen
te en juego es tan intensa que la cdmara puede —

ser olvideda o ignorada por los particivantes,




ce—~ Hay la sociabilided técnica gestos del tra—

bajo sobre instrumentos o mdquinas,en este
caso las manos,el cuerpo no son perturbados en
sus operaciones esenciales pero el rostro del o
brero y las condiciones sociales del trabajo en
algunos casos no serdn auténticas,

Y tenemos el resto, lo-mds diffecil,lo m&s
gecretoren todas partes en donde los sentimien—
tos humanos son  estudiados ,donde el indivi——
duo es directamente interesado,donde hay rela—
ciones interindividuales de autoridad,de camars
rerfa,de amor;es decir todo aquello que concier
ne el tejldo @fectivo de la existencis humana
He aqul el gran campo del cine socioldgico o et
$0l6gico,del cine verdad, 4

Es haola esta meta gue se dirigen hoy midl
tiples corrientes de investigacidn en numerosos
palses,Prancia,Inglaterra, Ainérica del Yorte,Ita
lia, ; :

‘Bn fin de cuentas,el gran = de la bids
gueda de la verdad no es de aportar la verdad
8ino de plantear el problems de la verdad ,(4)

(4).M0rin,Edgar. Cine y Ciencias Sociales ,Unesco,

ST,
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< < (PO BO sabfa que después de tanto tiempo volveria a recorrer
oL >

las mismas calles , las mismas viejas nuevas calles, y que todavia son

el zigzagueante caminar evadiendo por el anden 108 miSmos rostros

que buscan el primer telefono, presurosos, sonrientes, acudiendo a

tantas citas a la misma hora en que la calle es también un paraiso

ardien;e que en estado de gracia, entre semaforos y monedas de veinte

y boleritos agr;dulces y epicos, por entre mes:us de 6afeterias,ruidos

de vegistradores y tazi tas desportilladas, esperas palidecidas, recorren
de la mano a veces frié, sudorosa, tersa, ya cayendoaé el esmalte
rosadito de las ufias , la misma pereja siempre igual y siempre llamandos:
distinto, pero con el mismo feproche, con el mismo brillo en los

ojos sotre los que se sobreimponen las luces de los coches, y Siemﬁré
la entrada ritual a las salas s curas, donde al final del dia se

separaban de la vida flotando en esa gloriosa y rosada poesia de o

hirvientes proyectores disparanges sin clemencia, bombardeando en

hacez de luz un suefio pegajoso entre olor a mani dulce y besitos en la
oreja, tus labios ...tus labios Se escapan ...Se mel escapan por culpa
de Bruce lee o de Robert Redford ...papel celofan crepitante cubdendé
de dorados suefios o delirantes utopias, esa ignominia diria que termina
por dejér'a cualquiera en la soledad apretujade del bus de media

noche, pegajoso y maloliente, aturdidos ahora, los dos , camino de

su vecindario, aturdidos con la repeticién de los goles y candidos

e inutiles analisis de lo que ocurrid " esta noche en el campo de juego

La misma calle despues de tanto tiempo. Los mismos farolitos en

" m fogonazo ",todo tan igual y tan distinto. recorr{ los sitios asoman
me a las puertas de Chesa, el Florida, esa chocolaterfa donde uno
Siempre cree que apareceré Umbert5 D dandole las sobras del chocolate

a su perro ..;Dino~? era dino-? Unmberto D y De sicca disolviendose

por eso musos pringosos. De sicca a dende liegasté ... terminaste hecho



. .Yo no sabfa que deSpuéB de tanto tiempo volveria a recorrer

las mismas calles , las mismas viejas nuevas calles, y que todavia son
el zigzagueante caminar evadiendo por el anden 108 mismos rostros
que buscan el primer telefono, presurosos, sonrientes, acudiendo a

tantas citas & la misma hora en que la calle es también un paraiso

ardiente que en estado de gracia, entre semaforos y monedas de veinte

y boleritos agr;dulces vy epicos, por entre més:s de cafeterias,ruidos

de vegistradoras y tazi tas desportilladas, esperas palidecidas, recorren
de la mano a veces frié, sudorosa, tersa, ya cayendosé el esmalte
rosadito de las ufias , la misma pereja siempre igual y siempre llamandos:
distinto, pero con el mismo feproche, con el mismo brillo en leos

ojos soltre 108 que Se sobreimponen las luces de los coches, y Siemﬁre
la entrada ritual a las salas & curas, donde al final del dia se

separaban de la vida flotande en esa gloriosa y rosada poesia de

hirvientes proyectores disparandgessin clemencia, bombardeando en

hacez de luz un suefio pegajoso entre olor a mani dulce y besitos en la
oreja, tus labios ...tus labios se escapan ...S8e me escapan por culpa
de Bruce lee o de Robert Redford ...papel celofan crepitante cuhiendé
de dorados suefios o delirantes utopias, esa ignominia diaria que termina
por dejér'a cualquiera en la soledad apretujada del bus de media

noche, pegajoso y maloliente, aturdidos ahora, los dos , camino de

su vecindario, aturdidos con la repeticién de los goles y candidos

e inutiles analisis de lo gue ocurrid " esta noche en el campo de juego

La misma calle despues de tanto tiempo. Los mismos farolitos en

" ®1 fogonazo ".todo tan igual y tan distinto. recorri los sitios asoman
me a las puertas de Chesa, el Florida, esa chocolaterfa donde uno
Siempre cree que aparecers Umbert5 D dandole las sobras del chocolate

a su perro ...Dino- ? era dino.? Unmberto D y De sicca disolviendose
por eso musos pringosos. De sicca a donde 1iegaste ...terminaste hecho

mierda, haciendo peliculitas , 8in nada que decir, y sin querer decirlo.
mejor dicho , acretinado y bobo,



Solo breves segundos antes habias dejado el jeep en el mismo garaje
en que soliamos dejarlo, en 1a'ca11b zs.banSfe rapidamente hasta
atravesar la septima, y te fuiste abandonando a fuerza de fatiga

y somnclencia, a tado el vibrar de esta calle me yor sabanera y
pacata, el marte a las ocho de la noche. no supiste nade de lo que
pasd a partir de ese momento...entrc vendedores de marlboro, oiste
algo como laldoror....Matdoror... 8i hubiese encontrado a mariela
por Ej...hubiera podido preguntarle por tofic o algs asi y de esa
manera haberme distraido en algo...0 8i me hubiese encontradc con
Nora drufovka, uno hiubiese podido preguntarle por su clase de ballet,
O por su hermana...siempre quisiste habiur con su hermana...no. no

encontrasse a nadie.

Tentos sofiadores de cine Foro, tanta nifia porallf en trance de vivir
aguella crdnica de tinticos, cigarrillos al menudeo, apartamentes \
ﬁunca ai dia , la vida tiempréﬁ;;adoSe @ pigue entre remontadoras,
_compraventas, cascaras de huevo, robandole papel higienico al lonte
blanco para meter entre los zapatos cuando 1l5via, cines continuos

y empleos provisionales y tantos suefioS entre 108 bolsillos y esa
calle siempre'lkgando hasta el amanecer en el agujerc y maravillosos
amores desechos.rapidamente...todo ese vaho, todo ese aliento que te

tira a la cara esacarrera septima.

Y todo fue volviendose silencio, porque para ese momento ya estaba
allf, frente a un letrero. " Hoy...La cinematecas ...Presenta,
"Chircales!. de martha Rodriguez y Jorge S:

Palome. de Oro...l.9723.

Tantos dias pasande sobre uno tantas que cosas que se dejaron as{
P ’ J

pasar...con la mayor fresmra, como cuando a solas caminabas por 1los

Pasadizos de Icodes y llegabas a editar el negativo, ya cuandc todo

el mundo se habia ido, llegabas tu.siempre viviendo a contra- corriente.

A fuerza de estar frente a la pantalla de la moviola, fuiste tu mismo
emergiendo de la pantalla entonces supiste que era dificil montar

e;e documental, porque lo gue realuente estabas montando en tu cabeza



era tu propia vida nada mas. afuerza de pasar y TrepasSar imagenes,
de construir y desbaratar hipotesis para un esguema narrativo,

terminaste por verte emerger a ti thismo.
o

Hubise podido ser como aquel voltearse de los fusiles del Potemkin,

? te acuerdas ? hubiese podido pcurrir, si el operador de camara
fuese alguien distinto a ti, tan decidido repentinamente a mover

la cam;ra hacia ti y Hacia mi,y a filmar nuestios rostros sorprendidot
pero ya irremediabl emente captados por elllente, como un Magrite

al amanecer, pero sobre todo aquel del tronco que al menor descuido

saca susS raices para inmovilizar el hacha aménazante.

Tantas cosas mas alld ...de:tras-de dos nﬂmbres en una cartelera.

tantas cosas sobre las cuales la camar& nunca sSe poﬂé. parte de

esa necesidad latente fue aflorando talvez en la ultima filmacidn de
Candan. tantas cosas atrds ...tu viejo abrigo parisino que ahora cuelge
en un gancho tar cido en la cégina, 0 tus ojos silenciosocs y abandonados
en esa laxitud de las primerasq?%tqs que te hize “durante filmabién,

O por esos meses, tanta alegria‘cuando para esa epoca tu te re-encontr:
con la mirada fatigada de este pais, a traves de una vieja camara
prestada entre reécriminaciones ! porca madonna “...o‘todos aquellos
largos dias sumergidos en esa helada buhardilla de la embajada
francesa , cﬁando-veiamos y reveiamos ese maravilloso manifiesto sobre
la memoria, sobre la " inconsolable memoria " de Resnais, como lo

definiria dmspues, y en relacion a otras cosas, talvez,pero significanc

los mismo, Bernabé hernandez.

Amigos y cartas recibidas y huellas gque nos fueron creando un espacio,
que fueron fundando lentamente toda esta inextrieable geografia que

nos aoompafia hasta ese " Confieso que he vivido ",

Uno puede decir muchisimas cosas hoy, puede decir " muchisimas cosas
heme dicho " pro no por esc precisamente dar en el clavo. puede decir
finalmente algo como " poesia...porqué me buscas si yo no me he

perdido ",



Despues de taos"fuegos Grandes" y de tantos amaneceres y amarges
recriminaciones no puedes hacernada més que lo que hiziste , frente
al cartel de la cinemateca, anunciando esa'opera primsa ".fuera del
tiempo, ballanceandote allf en ese espacio infinito, como en el suefio

recurremte que te acompafia durante toda tu vida.

Te diste cuenta as{...que habias corrido presuroso durante tanto ,

y 4 .
como para que al llegar alll, no supieras que hacer , despues de todo,
tantas cosas habian ocurrido, tal sucesidén de cosas mas alld de

dos nombres, que cualaquier gésto pof Fo-tnutil.. .

Dﬁdaéte mucho si entrar o nd, pensaste que talvez al entrar a la
sala encontrarias la mirada de Amelia en la pantalla...pero el

par tero te dijo. " la sala esta llena ". De manera propuesta te
dejaste sumergir en todos esos niveles de realidad de la calle

a esa hora. Te llevo a mi lado, aungue no me lleves a tu lado, =

X
te 1levo como al solar vacio, &alo 10 que desde el rincon de la memoria

te acompafia, una nifia jugando a colgarse del carro de la leche.

Nunca has escrito , digamos, de manera seria, 1o que has hecho
realmente es camimar y darle vueltas a las cosas en busca de no se
cuales extrafins certidumbres que dides haber vislumbrado en los sitios
mas extrafios, cuandc amumulBte en tu cuerpo un cumulo de sensacione§

y de muros blancos amfdenando grandes espacics de un paisaje onirico
que te dejaba los mas grandes temores acerca de ti y de las cosas,
sorda,larvada y soterrada epica cotidiana deibatallas de media noche
entre cafetines , festivales, mesas de billar‘y agotarse rapidamente en
todo para cuando fuera hora de caminarte las ciudades en ese vagar

de infancias yssuefios iracundos.

A esta hora lucas y Milena duermen., la vida de la gente haciendose

y reciclandose a fuerza ae cotidianeidad hecha golpe a golpe. el
paraguero en la entrada de la casa.El sombrero de un cow-boy introvertid
pintor y poeta de nueve aiios, que cual guerrero noctambulo, se fue dormi
en su cama piﬁtada y a estas horas debe andar entre millones de

carcajadas rodando a los pis de Buster Keaton. A esta hora duermes



MARTA RODRIGUEZ

Marta Rodriguez, bogotana de origen,
vive en la capital hasta 1951 cuando viaja con
su familia a Espafa donde realiza estudios
de filosofia y sociologia. Luego decide
radicarse en Paris entre 1963y 1965 donde
estudia cine etnografico con el antropdlogo
y cineasta Jean Rouch. Posteriormente
regresa a Bogotéa con el conocimiento
adquirido como documentalista y la
necesidad de expresar su conciencia politica
militante a través del cine.

A mediados de los anos sesenta,
conoce a Jorge Silva y este encuentro es
decisivo para el desarrollo de sus proyectos
documentales, la definicion de un horizonte
afectivo, ético, estético y politico que se
deja entrever desde Chircales, su primer
documental realizado en binomio.

El conjunto de su trabajo documenta,
denuncia y analiza el conflicto sociopolitico
del pais y sus complejas derivaciones
sociales cuestionadas a partir de las
tematicas de la explotacion laboral, la
marginalizacion social, la ocupacion

conflictiva del territorio y el desplazamiento.

Esa mirada pioneray transparente sobre la
realidad del pais indisociable de su erosion
moral, politica y social, los define como los
precursores del movimiento documental
militante en Colombia. Su trabajo
audiovisual tiene como objetivo generar
mecanismos de recuperacion de la memoria
y de rehabilitacion histérica.

En su trabajo cinematografico
se destaca el interés recurrente por
documentar la memoria de los movimientos
agrarios, las comunidades indigenas,
los grupos estudiantiles y sindicalistas y
toda forma de marginalizacion o explotacion.
Actualmente Marta Rodriguez, junto con su
hijo Lucas Silva, trabaja en nuevos proyectos
ligados a la documentacion de la memoria
indigena y el conflicto en departamentos
como el Cauca y Chocd compartiendo
también su experiencia a través de talleres
de video que buscan sensibilizar a estas
comunidades sobre la necesidad de
documentar su realidad y crear mecanismos
de proteccién de su memoria.



JORGE SILVA

Jorge Silva nacié en Girardot en 1941
y murié en Bogota en 1987.

Su infancia estuvo marcada por
la pobreza, el abandono de sus padres 'y
la dureza de un periodo en un orfanato.
Sin embargo, su curiosidad y avidez de
conocimiento lo llevaron a formarse como
autodidacta, frecuentando bibliotecas,
cineclubes, la Cinemateca Distrital y la
Alianza Francesa donde conocid a Marta
Rodriguez.

Desde Chircales, su primer
mediometraje con Marta Rodriguez,
demostrd su talento como fotégrafo
y camarografo asi como su interés
recurrente por retratar la dolencia de la
infancia marginalizada, esa que él mismo
experimentd y que inspird también Dias de
papel, su primer trabajo cinematografico
realizado artesanalmente en 1963.

Su experiencia personal lo sensibiliza
particularmente a fotografiar todas las
formas de opresién y marginalizacion.

Esto se evidencia a través de sus series

fotograficas sobre los habitantes de la calle,
la contracultura hippie, los paisajes urbanos
conflictivos, los movimientos sociales de

los anos sesenta y setenta, los movimientos
agrarios, la recuperacion de tierras y la
denuncia del problema ambiental en los
cultivos de flores.

Las imagenes fotograficas o cinéticas
de Jorge Silva convocan la estética del
neorrealismo italiano que él admirabay
conjugan la urgencia de la reporteria grafica

con el tono de la fotografia humanista.



FILMOGRAFIA DE MARTA RODRIGUEZ Y JORGE SILVA
CINE 16 MM:

1964/1971 Chircales (42 min)/Marta Rodriguez_Jorge
Silva

1970/1971 Planas: testimonio de un etnocidio (40 min)/
Marta Rodriguez_Jorge Silva

1970-1975 Campesinos (52 min)/Marta Rodriguez_Jorge
Silva

1974/1980 Nuestra voz de tierra, memoria y futuro (90
min)/Marta Rodriguez_Jorge Silva

1980 La voz de los sobrevivientes)/Marta Rodriguez_
Jorge Silva

1984-1989 Amor, mujeres y flores (52 min)/Marta
Rodriguez_Jorge Silva

1986-1987 Nacer de nuevo (30 min)/Marta Rodriguez_
Jorge Silva

VIDEO:

1992-1993 Memoria viva (30 min)/Marta Rodriguez_Ivan
Sanjinés

1994-1998 Amapola: la flor maldita (32 min)/Marta
Rodriguez_Lucas Silva

1994-1998 Los hijos del trueno (56 min)/Marta
Rodriguez_Lucas Silva

2001 La Hoja Sagrada (52 min]/Marta Rodriguez
1999-2001 Nunca Més (56 min)/Marta Rodriguez_
Fernando Restrepo

2003-2004 Una Casa Sola Se Vence (52 minutos)/Marta
Rodriguez_Fernando Restrepo

2006 Soraya, Amor no es Olvido (52 minutos)/Marta
Rodriguez_Fernando Restrepo

2007-2011 Testigos de un Etnocidio: Memorias de

Resistencia, (52 min)/Marta Rodriguez









