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En una influyente y reciente pu-
blicación periódica colombiana, cuyo 
valioso cometido fue “preguntarse 
cómo las artes han leído a Colombia”, 
aparecen reseñados dos de los traba-
jos audiovisuales de Marta Rodríguez 
y Jorge Silva1. En una de las reseñas, 
precisamente en la del documental 
Nuestra voz de tierra, memoria y futuro, 
Mauricio Reina dice:

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

Están recogidas aquí las coorde-
nadas de interés, importancia y sentido 
de la exposición La ciudad silenciada. 
Marta Rodríguez y Jorge Silva del Museo 
de Bogotá del Instituto Distrital de Pa-
trimonio Cultural. 

1 Revista Arcadia, Nº100 del 27 de enero al 24 de febrero 
de 2014, p. 37 (reseña de Chircales por Ricardo Silva 
Romero) y p.44 (reseña de Nuestra voz de tierra, memoria y 
futuro de Mauricio Reina).

Primero, un ámbito de interés y 
de trabajo: la memoria y, por supuesto, 
el olvido (su espejo) y allí, un modo: la 
imagen documental. Esa imagen, bajo 
ese interés, tomará las características 
casi de un órgano de visión autónomo: 
[…] Y entonces con el ala extendida, como 
una Victoria alada que se consume sobre 
sí misma, amalgamando en su llama la 
doble imagen de la vela y de la cuchilla; el 
pájaro, que ya no es otra cosa que el alma 
y el desgarro del alma, desciende, como 
la vibración de una guadaña, para con-
fundirse con el objeto de su cacería. […] 
La fulguración 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 
solicitación.

Aparece aquí (son palabras de 
Saint-John Perse sobre la imagen) lím-
pido el sentido de ver una imagen: ver 
significa estar en el territorio de acción 
de un vector de fuerza en cuyos extre-
mos están el pájaro y su presa, el alma 
y el desgarro del alma. En ese territorio 
tal fuerza actúa amalgamando en su lla-
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ma la doble imagen de la vela y de la cu-
chilla. La cuchilla estaría indicando en 
la imagen, en su laborío, ya no una co-
pia servil de la realidad sino una espe-
cie de fuerza viviente que sólo puede re-
conocerse impregnada de verticalidad y 
persuasión. La vela estaría indicando 
en la imagen una cierta capacidad de 
autocombustión, de autonegación a fa-
vor de la realidad (es decir, la verdadera 
imagen se convierte en realidad, en un 
especialísimo espécimen de realidad).

Segundo, un modo del conoci-
miento: contar algo que ya sabíamos y 
hacerlo con gran poder de persuasión. 
Ver las imágenes de los diferentes tra-
bajos que conforman La ciudad silen-
ciada significa entregarse a su larga e 
insistente solicitación, significa estar en 
un campo de acción 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: 

Aquí, entre los que se desvanecen 
en el reino del fin, / se tú un cristal sonoro 
que ya se quebró al sonar.

Se tú un cristal sonoro que ya se 
quebró al sonar... He aquí la exigencia 
de las imágenes de Marta Rodríguez y 
Jorge Silva hacia el espectador que ha-
bita ese territorio de tensión. He aquí 
ese descender “como la vibración de 
una guadaña, para confundirse con el 
objeto de su cacería”.

¿Qué significa entonces ver esas 
imágenes? Como quería Saint-John 
Perse, significa estar en el territorio de 
acción de un vector de fuerza en cuyos 
extremos están el pájaro y su presa, el 
alma y el desgarro del alma; un vector 
de fuerza en cuyos extremos están la 
memoria y el olvido (su espejo) bajo la 
premisa de la persuasión (se tú un cris-
tal sonoro que ya se quebró al sonar).

No carecerá de importancia seña-
lar aquí, por último, la singular coinci-
dencia entre ese cometido y la actual la-
bor del Museo de Bogotá: ser el espacio 
donde actúa la fulguración de la imagen 
en su larga e insistente solicitación.

María Eugenia Martínez Delgado
Directora 
Instituto Distrital de Patrimonio Cultural 

 



Mi familia es de origen santan-
dereano. Mi mamá era una maestra en 
Santander, en esos pueblos santande-
reanos y mi papá era un empresario 
cafetero. Aquí tenía una bodega en San 
Victorino, la Bodega San Gil y le iba 
muy bien económicamente,  pero al 
irse  a San Gil a unas vacaciones,  mi 
papá muere súbitamente a los 33 años. 
Mi mamá quedó con cinco mucha-
chitos y me estaba esperando a mí. Y 
la familia de mi padre le quitó todo el 
capital, la empresa cafetera, todo se 
perdió y nos quedó una finca aquí en 
la sabana en una zona muy fría que 
se llama Subachoque donde vivimos 
hasta que yo tenía como ocho años. 

O sea, que  tuvimos una for-
mación campesina y con limitaciones 
económicas muy grandes porque a 
mi mamá le pasaban una renta muy 
pequeña y con cinco muchachitos….
Además para mi mamá siempre fue 
un duelo, el duelo de ser viuda. Nos 
vestían con vestidos siempre estam-
pados de blanco y negro porque era 
un duelo, así era en aquellos tiempos. 
Entonces uno vivió siempre con esa 
cosa de la ausencia del padre y el 
eterno duelo de mi mamá. Llegamos 
luego a Bogotá y en Bogotá mi mamá 
logró ponernos en los colegios, pero 
yo terminé estudiando con monjas 
de María Auxiliadora y eso era una 
educación muy religiosa donde no se 
miraba que había un país. Ya  había 
empezado la violencia del 48. 



Ese barrio tiene una estatua de 
Gaitán, la Perseverancia, y eran gaita-
nistas y cuando matan a Gaitán vemos 
que bajan con machetes, que la ciudad 
se incendia y ahí descubre uno que hay 
un conflicto, que hay una guerra y que 
nunca en el colegio nos hablaron de 
eso esas monjas… eran retiros espi-
rituales y retiros espirituales, y medio 
aprender cuatro cositas. Y además yo 
tenía un primo que era teniente y él 
recorría Bogotá, mi primo Alvaro, y 
venía y nos contaba lo que pasaba en 
la ciudad. 
Tenía un 
primo piloto 
que manejó 
los primeros 
aviones de 
la FAC, iba a 
zonas indí-
genas y me 
contaba que 
había indíge-
nas que se 
metían coca 
y todo. Por allá se le cayó un avión en 
la selva y los indígenas los ayudaron a 
sacarlo. Entonces mis primos… tenía 
otro que era sacerdote, tres primos 
fueron como mis guías. Yo gozaba 
cuando llegaba mi primo de la selva, 
el que manejaba los aviones de la FAC 
a contarme aventuras de la selva y de 
los indios y una cantidad de cosas y 
nos traía animalitos. Aquí había micos, 
loros, como era una casona grande 
nos traía animales de por allá, y era 

muy bonito conocer un país a través de 
mis primos, como informantes, como 
modelos. Porque mi mamá era católi-
ca, rezandera conservadora, represiva. 
Mi mamá era una señora de una auto-
ridad, lo que era la familia patriarcal, 
la cultura patriarcal, que nos educó en 
un convento, que era conservadora. Mi 
mamá era así. Entonces uno tenía una 
escapatoria con mis primos, además 
mi primo me invitaba a cine. El era 
novio de una hermana y había unos 
cines aquí en Chapinero:  el Aladino, el 

Imperio y yo 
gozaba yendo 
a cine, lo que 
mi mamá 
nunca hacía. 
Mi señora 
madre era 
conservado-
ra, laureanis-
ta. Cuando 
mi mamá se 
suscribió al 
Siglo, empezó 

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 venía. Y mi primo 
Alvaro, él recorría la ciudad y él venía 
y nos contaba lo que pasaba. Además 
yo vivía ahí en la 59 y en la esquina 
quedaba la estación de policía y ahí oía 
uno unas balaceras de noche. Enton-
ces ya empezamos a ver que en Co-
lombia existía una violencia, que había 
una sociedad en que Gaitán era una 



figura muy importante, que mis pri-
mos, hijos de un hermano de mi papá 
iban a la finca a veranear y se burla-
ban de Gaitán porque Gaitán le había 
puesto zapatos a los barrenderos. 
Entonces mis primos se burlaban: “ay 
cálceme usted don Jorge Eliécer”. Mis 
primos eran igual de conservadores 
y se burlaban de Gaitán y le decían el 
indio, - y aquí decir indio era pues in-
ferior-. O sea que uno se movía en una 
sociedad muy conservadora. Luego mi 
mamá  decide que nos tenemos que 
ir a España y 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, 
Cataluña.

Pero yo me fui a vivir a Madrid. 
Allá mi hermano mayor estudiaba 
medicina y nos tocaba estudiar porque 
en ese momento Icetex tenía dólares 
para estudiantes que eran a dos con 
cincuenta, (una cosa muy económica) 
y entonces había que inscribirse a una 
universidad oficialmente.  A mí me 
interesó la filosofía pero en España  
pedían griego y latín. Pero apareció el 
Instituto León XIII donde había una ca-
rrera de sociología, muy frecuentada 
por sacerdotes y monjas, y ahí sí me 
pude inscribir porque no me pedían 
ningún requisito. Y empecé a estudiar 
sociología. Algo aprendí de economía 
política, pero en España hablar de 
marxismo era un delito, eso no se 
podía mencionar. Y yo no aguanté, me 

quedé en España del 53 al 57, cuan-
do me fui a vivir a París. Yo me iba a 
la Universidad en Madrid y tomaba 
clases como asistente de historia del 
arte, de literatura. Además, yo vivía al 
lado del Museo del Prado, donde tenía 
una posibilidad de ver pintura. 

Luego nos dieron unas becas 
para ir a estudiar francés en el Insti-
tuto Católico y me fui un verano  con 
mi señora madre y mis hermanas y 
luego yo no resistía más España. Una 
hermana mía se había volado cuando 
estuvimos y se fue a trabajar con una 
familia cuidando niños. Ella se voló 
del convento al que llegamos ahí en la 
Rue Vaugirard y yo me fui y me quedé 
un año. Y como no tenía residencia, 
me encontré con unos curas obreros 
españoles. En ese momento ya se ha-
blaba de la teología de la liberación, y 
un cura me dijo: “usted no tiene dónde 
vivir, camine vive en la prisión de mu-
jeres de París” la Roquette y, allá viví 
un año. Me dijo: “usted le da clases de 
español a las monjas y me ayuda con 
un centro de asistencia a obreros es-
pañoles” -que emigraban a las minas 
de carbón y a recoger remolacha-. 

Entonces nos levantábamos a 
las cinco de la mañana a la Gare de 
Austerlitz a recibir obreros españoles 
que iban para Bélgica y los recibía Ca-
milo Torres y, ahí empieza mi relación 
con Camilo y con los curas españoles 
que eran curas ya de la teología de 
la liberación. Y de ver que llegaba 
gente tan pobre de España, traían el 



colchón, el botijo, cinco chinos y no 
sabían nada, entonces nosotros les 
ayudábamos a conectar los trenes.  
Con esos curas que habían roto con 
esa España católica, empecé a co-
nocer y estaba el abate Pierre y los 
Traperos de Emaús y Camilo estaba 
en Bélgica; entonces ya me liberé 
de la autoridad de mi señora madre. 
Yo regreso en un barco en el 58 y es 
cuando aparece Camilo, la facultad de 
sociología de la Nacional y Tunjuelito. 
Yo regresé en el 58 y me encontré con 
el sacerdote Gustavo Pérez Ramírez, 
que era el compañero de Camilo y 
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 Ramírez ahí 
y me dice: “usted estudió sociología, 
trabaje con nosotros”. Me puse a tra-
bajar con el padre Gustavo y Camilo, 
yo hacía encuestas, y Camilo empieza 
con Orlando Fals Borda el proyecto 
de abrir la primera facultad de socio-
logía. Yo dije “todo eso que aprendí 
en España, eso no es nada, ahora sí 
voy a estudiar sociología”, entonces 
entré ahí. Y ahí es cuando Camilo nos 
dice: muchachos, yo no quiero que se 
queden aquí en la cafetería.

Es que veníamos de la violen-
cia del 48 y la ciudad crecía porque 
llegaba mucha gente desplazada y se 
habían creado estos barrios: Tunjueli-
to, San Carlos, San Benito, Usme. Era 
gente que llegó y se asentó en esos 
barrios y como eran esas montañas 

de greda, ahí encontraron una fuen-
te de trabajo que eran los chircales. 
Entonces Camilo decía que los que 
quisiéramos, debíamos ir a conseguir 
una casa en Tunjuelito y Muniproc y 
hacíamos un movimiento para ayudar 
a esos barrios donde llegaba gen-
te muy pobre que no tenía ninguna 
ayuda. Había sicólogos, ingenieros 
y yo conocí un suizo arquitecto que 
adoraba el cine y era de izquierda. 
Yo fui novia de él como cuatro años 
y con él y con Camilo trabajé allá en 
Tunjuelito. Lo llamaban el doctor 
Tunjuelito porque nos la pasábamos 
allá con Camilo. Era gente muy pobre 
que llegó allá… yo tenía mi escuelita 
y una biblioteca infantil y yo miraba 
esos niños que llegaban porque yo los 
sábados les compraba libros de cuen-
tos, de historias, lápices, cuadernos 
y esos niños eran como si les hubie-
ran abierto el cielo con esos libros 
que miraban, porque esos niños sólo 
cogían barro. Y la violencia con los 
niños era tremenda. Al niño le decían: 
“El que no trabaja, no come”.  Como 
Alcira, que cuando apenas caminó, su 
papá le dijo: tome un ladrillo, cójalo y 
aprenda a cargarlo.

 Ahí Camilo empezó su labor 
porque estaba muy de moda la acción 
comunal que era un trabajo de ayu-
da a los barrios. Era un trabajo de 
la alcaldía de Bogotá y él empezó a 
arreglar los andenes, el barrio, a ayu-
darles en muchas cosas comunita-
rias. Incluso a bautizar muchachitos.  



Cada rato me decía: Marta, hágame 
de madrina. Y llega otro sacerdote, un 
cura español, Laín, un vasco. Son cu-
ras que llegan y terminan todos en la 
guerrilla. Llegan Laín y el cura Pérez 
a esos barrios marginales y terminan 
creando la guerrilla de los Elenos y 
Laín muere en la guerrilla…el frente 
Laín…ese cura que llegó a echar pala 
en los chircales como cualquiera.



Después de que entré a socio-
logía en la Nacional, yo me retiré por-
que había mucha estadística. No era 
lo que yo quería y, aquí en el Museo 
Nacional había una escuela de antro-
pología nocturna. Yo tenía esa voca-
ción, 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 señor suizo. Me fui a Madrid 
con mi mamá pero yo no era capaz de 
irme a Suiza a una cultura que no era 
la mía. Cogí un tren para París a estu-
diar cine. Y entonces llegué a París y 
me inscribí en el Museo del Hombre y 
empecé a estudiar etnología. Estaban 
André Leroi-Gourhan y Roger Bas-
tide, grandes etnólogos que fueron 
maestros míos. Y yo quería estudiar 
cine,  pero dónde?. En la escuela de 
Altos Estudios de Cine no, porque eso 
era cine de ficción y era una carrera 
de cine. Y un día veo un letrero de un 
seminario de cine etnográfico y ahí 
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. Además con 
él no era sólo aprender teórico, era 
práctico. El nos daba una cámara 
Bell and Howell, esas cámaras de la 
guerra del cuarenta y pico y nos decía: 
“vayan y filmen”. Había un maestro 
de imagen y otro de sonido, entonces 
maneje la cámara, aprenda a editar, 
haga un documental. Y Rouch era muy 
visionario. Había mexicanos, estaba 



Paul Leduc, Tomas Pérez Turrent y 
este gran fotógrafo cubano Almen-
dros, que luego fotografió el gran cine 
francés. Y entonces como éramos 
brasileros, colombianos, africanos, él 
nos decía: “en el tercer mundo no hay 
cine, tienen que aprender todo, si van 
a volver, ustedes tienen  que saber 
hacer un documental solos”. Por eso 
logré hacer Chircales.



La mamá de Jorge, - porque 
padre no tuvo que lo reconociera-, era 
una mujer que emigró del Huila.  Ana 
Silva, una mujer casi analfabeta que 
vino a trabajar como empleada de 
servicio doméstico a Girardot y cono-
ció a un hombre, Tovar, que tenía una 
cosa de abastos en la plaza de merca-
do y que tenía muchos hijos y uno de 
ellos fue Jorge. Pero él nunca se inte-
resó en ese niño, pues tenía muchos 
muchachitos. Y como era tan pobre 
Anita, Jorge empezó a estar enfermo 
por ese clima y la pobreza y a Anita le 
dijeron que se viniera  a Bogotá. 

Jorge escribe ese cuento. 
Cuenta que llegó a Bogotá en tren con 
su mamá  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 señora era 
Jorge. Entonces Jorge era el que 
cuidaba los pájaros y hacía los man-
dados. Anita luego tiene otro hijo que 
nunca me contó, que era hijo de un 
pariente de esa casa, una hermana de 
Jorge, Marina. Entonces la señora le 
dice dos no, saque su muchachito de 
aquí y Anita lo manda para el am-
paro de niños y allá Jorge vive como 
unos cuatro, tres años y aprendió a 
leer y salió a trabajar como albañil 
para ayudar a Anita. Sin embargo, él 
empezó a estudiar por su cuenta. Y 



aquí había un movimiento de cineclu-
bes muy importante. Entonces se la 
pasaba en los cineclubes y  en la Luis 
Ángel leyendo, donde se formó de ma-
nera autodidacta. Es cuando él decide 
con su amigo el negro Forero,-igual 
de pobre como él y todo-, hacer una 
película sobre su infancia. Yo no lo 
conocía. El decide hacer una película 
y con amigos se consigue una cámara 
y hacen “Los Días de Papel”. Yo creo 
que él tenía el cine como una voca-
ción, de los cineclubes, del neorrea-
lismo, porque era lo que se veía aquí. 
De ver ese cine.



Yo empiezo a buscar cómo hago 
Chircales. En la Alianza Francesa  ha-
bía un pequeño cineclub y Jorge se la 
pasaba allí. Yo entré a hacer un curso 
de literatura y yo veía un cineclub y 
muchachos y ahí estaba Jorge. Cuan-
do me mostró “Los Días de Papel”, 
dije: “tan bonita esa película, como 
mucha poesía, bonita”. Y yo le conté 
mi proyecto y él me dijo: yo le ayudo. 
Sin tener nada, no teníamos cámara 
ni producción, 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 película. Y estaba la 
televisión que trajo  Rojas Pinilla en la 
45 y ahí tenían laboratorio en blanco 
y negro y cámaras Bolex. Hicimos 
un guioncito con fotos y me dieron el 
laboratorio y las cámaras gratis y ahí 
empezamos. Yo recogía la cámara a 
las ocho de la mañana y la devolvía a 
las seis de la tarde. Luego un amigo 
muy querido, Roberto, un chico que 
estudiaba cine, me prestó una Bolex 
que él tenía porque a veces me las 
prestaban y estaban rotas, dañadas, y 
depender de esa cámara siempre… 

Yo estudiaba antropología y no 
teníamos moviola como la que tengo 
aquí. Entonces,  en la Embajada de 
Francia me prestaron un moviscope 
como ese que tengo aquí, lo saqué y 
yo edité Chircales, con una tablita y 
con la mano yo editaba la película. Y la 
familia venía y la veía, Benjamín y los 
hermanos y yo les decía: ¿les parece 



bien que yo edite religión con trabajo?, 
y discutíamos. Ellos la veían y así se 
fue haciendo la película.

Y lue-
go aparece 
en el año 68 
en Mérida, 
Venezuela, 
un encuentro 
que fue muy 
importante y 
marcó la his-
toria del nuevo 
cine latinoa-
mericano. Fue 
un encuentro 
de cine político. Fuimos con Jorge y 
llevamos Chircales y era encontrarme 
con el cine cubano, brasileño, bolivia-
no, todo el movimiento latinoamerica-
no de cine político que ya había tenido 
un festival en Viña del Mar, en Chile. 
Este era el segundo. Y ahí digo yo, ya 
no estamos trabajando solos, hay todo 
el movimiento de cine político y ahí 
es cuando nosotros nos quedamos 
dentro del movimiento de cine político 
latinoamericano. Chircales causó mu-
cho impacto por ser el trabajo de una 
antropóloga con un fotógrafo, como 
una nueva forma de narrar el docu-
mental y empezó como a interesar 
mucho. Y luego, en el 70, el sacerdote 
Gustavo Pérez Ramírez crea la prime-
ra empresa de cine, ICODES.

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

eran unos señores muy autoritarios, 
muy explotadores. Los tenían muy 
sometidos y esos señores 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 
mí me tocó 
pedir per-

miso con ellos para entrar, me lo 
consiguió un periodista y les dije que 
yo venía de estudiar de Francia, que 
acá venía a hacer una película sobre 
lingüística y así me dejaron entrar. 
Pero empezó el roce con ellos, sobre 
todo cuando vieron la grabadora y que 
nosotros preguntábamos: ¿ustedes 
no tienen prestaciones sociales? Y la 
gente empezó a interrogarse porque 
al llegar Jorge y yo a una comunidad 
tan cerrada,  -porque ellos vivían 
encerrados en ese chircal-, era el 
mundo de ellos, ese mundo del chir-
cal,  traer esas cámaras mágicas, una 
grabadora, ver el cine, ver la imagen, 
empezaron a cuestionarse, a cambiar, 
a decir : “pero por qué somos tan 
explotados”, y además les proyectába-
mos allá en las escuelas de Tunjuelito 
lo que filmábamos para que vieran. 
Y entonces empezó un proceso y 



empezaron a decir que nos fuéramos. 
No nos daban más permiso de estar 
allá. Un día llegamos y había muerto 
un obrero. La 
semana ante-
rior estaba ahí 
echando pala y 
era joven, y se 
murió y fuimos 
a filmar el 
entierro. Ade-
más, la comu-
nidad empezó 
a rebelarse 
porque subie-
ron el precio 
del carbón y hubo un encuentro por 
allá en una iglesia en Barrancas, por 
allá en el norte y, en ese encuentro 
estaba un alcalde conservador, Isnar-
do Ardila que dijo: “Marta Rodríguez 
está invadiendo los barrios del sur” y 
me acusó que éramos comunistas. La 
gente se nos vino encima  a atacarnos 
y ya se puso la situación muy pesada, 
además, nos hicieron un atentado a 
bala. Una noche que salíamos de un 
cine doble por ahí 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 seguía 
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 Bolívar. Había un barrio, Méjico, 
Meissen, pero era pequeño. Hoy es la 

gran Ciudad Bolívar y llegaron a una 
zona de fábricas de ladrillos, una zona 
casi despoblada.  Ahí nacen Martica, 

Nelson, había 
once y que-
daron como 
quince. 

Filma-
mos el día que 
los echaron. 
La cámara se 
dañó, claro, 
entonces con 
fotos recons-
truimos el 
trasteo cuando 

se fueron. Igual la primera comunión. 
La cámara que nos dieron no servía,  
entonces con fotos reconstruimos la 
primera comunión. Jorge no tenía 
cámara, claro, Jorge no tenía nada, y 
entonces hay un maestro, Hernando 
Oliveros, que tiene un estudio y entra 
a trabajar ahí para aprender fotografía 
y él nos presta una cámara. Y yo veo 
las primeras fotos de Jorge y digo: 
“qué encuadre tan interesante tiene, 
que interesante cómo asume la ima-
gen”. Yo digo : “aquí hay un fotógrafo” 
pero Jorge no sabía manejar la cá-
mara. El no había tenido acceso a una 
cámara y yo le enseño. Mire Jorge, 
esta cámara se abre así, se coloca el 
rollito así, así se enhebra la película y 
él aprende conmigo.

Las primeras tomas de Chirca-
les que él hacía eran un paneo con la 
cámara. Como la cámara era prestada 



por la televisión, de la 45 mandaron a 
un viejito a que vigilara y el viejito le 
decía a Jorge: “vea muchacho, mue-
va la cámara así”. Y él aprendió así, 
haciendo Chircales. Y luego cuando 
el cura Gustavo Pérez abre ICODES, 
hacemos la edición final de Chircales, 
porque había un copión de hora y me-
dio y quedó de 42 minutos la edición 
final. En ese momento  nos invitan, 
-en el año 71 que la acabamos-, a 
Alemania, a Leipzig, y es cuando nos 
ganamos los premios de la Paloma de 
oro, la Federación de la crítica y, toda 
le gente decía: un clásico, un clásico. 
Nunca esperamos que una película 
casi artesanal tuviese ese impacto.



De lo que yo había visto en cine 
con Rouch, se encuentran las Hurdes, 
el documental de Buñuel, que fue 
como un modelo. El usaba mucho la 
dialéctica en los diálogos, cuando les 
pican las víboras.  Entonces les ponen 
unas curaciones que les infectan y era 
como en el chircal cuando la señora le 
daba el seno a la niña y “que se vayan 
esos hijueputas”. Era como esa con-
tradicción constante. Y yo veneraba a 
Jean Vigo, para mí era un maestro y 
cuando hacía Chircales, en la Emba-
jada había un libro sobre él. Como su 
padre fue anarquista y estuvo preso, 
también se educó en un amparo de 
niños. Murió de 28 años, muy joven-
cito. Había hecho una película de una 
campesina que se casa en una em-
barcación por el Sena y ese vestido 
blanco que flotaba y la primera comu-
nión en Chircales era un homenaje a 
Vigo. Yo veneraba a Vigo, a Flaherty y 
la observación participante.



Tal era la mirada de Bogotá que 
yo no quería hacer Campesinos, yo 
quería hacer Gamines. Jorge había te-
nido una vida casi de gamín y conocía 
mucho el mundo de los gamines y yo 
le decía: “la próxima película va a ser 
Gamines” . Casi teníamos un guión. 
Por ahí hay un guión. Esa violencia del 
48 dejó muchos niños huérfanos en la 
ciudad pero no eran delincuentes ni 
niños como los ñeros, eran niños que 
se robaban  parabrisas o así y esta-
ban en la ciudad. Y yo me acercaba a 
través de los relatos de Jorge. El me 
contaba que dormía en la Media Torta, 
en un sitio donde se podía esconder o, 
se quedaba en un café hasta muy tar-
de o se metía  a un cine doble, el Lux, 
donde podía tener un abrigo. Entonces 
yo empecé a conocer y mi pensamien-
to era hacer Gamines pero apareció 
la gente del partido comunista y dijo 
que los Silva éramos importantes para 
la cultura. Nos conquistaron. Llegó 
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 Viotá 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 indígenas. 
Ahí me vinculo en serio con el movi-
miento indígena.



Aquí se manejaba la cultura 
por amistades, pero no una persona 
experta en cine o en sociología o his-
toria que quisiera dejar una memoria, 
entonces  le dan millones a un caleño 
para que haga Gardel en Popayán... 
El apoyo por parte de la institucio-
nalidad ha sido difícil porque es la 
historia negada, entonces los guiones 
de Jorge han sido rechazados aquí, 
mientras que en Europa sí nos apoyan 
porque les interesa mucho el trabajo 
y la fotografía de Jorge. Nos produce 
la televisión ZDF de Alemania, Pan 
para el mundo, Terre des Hommes, 
mucha gente nos ayuda y hay casas 
en Holanda, en Suecia, en Berlín que 
distribuyen nuestro cine y nos ayudan 
mucho, nos apoyan. Más que todo el 
apoyo era de afuera.



Aquí surge una especie de seu-
do-cultura del narcotráfico que crea 
una serie de valores de la estética, de 
la imagen… lo que hace Víctor Gaviria 
con sus películas. El dinero fácil, esa 
imagen de los traquetos. Me acuerdo 
que Cali se transformó con los Rodrí-
guez Orejuela. Yo iba  a Cali en los 60 
y era un pueblito provinciano, había un 
festival de arte y nos quedábamos allá 
un mes y eran unas casas como de 
pueblito y de pronto edificios, torres, 
plata, narcotráfico 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 narcotráfico, y 
empieza a haber esta seudo-cultura y 
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, había 
un personaje femenino que era una 
chica sicaria y ahora en los barrios del 
sur y en Medellín hay chicas que están 
siguiendo ese modelo.

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



Ciudad Bolívar encuentras un aparato 
de estos y: ¿qué ve la gente? ¿Qué ve 
la gente donde hay tanta delincuen-
cia? donde hay tanto joven sin empleo 
que está atracando y haciendo toda 
clase de delitos…Ahí está la escuela, 
ahí tienen la escuela del crimen, de 
todo. ¿El crimen te da prestigio, eres 
famoso, da dinero?



Yo creo que queda mucho más 
bien a nivel de fotógrafos. Ha habido 
fotógrafos que han dejado una me-
moria como Nereo y el viejito Manuel 
H. En las escuelas de cine no les dan 
una formación política ni sociológica 
de la historia del país. Pueden ense-
ñarles a manejar todos esos aparatos  
de la nueva tecnología, 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 educación. Uno ve que a los 
muchachos las escuelas no les están 
dando un conocimiento de la historia 
ni del conflicto, a menos de que sea 
un muchacho que quiera leer, estu-
diar… y además los jurados que dan 
los premios aquí…lo que me acaba de 
pasar a mí con el guión que tengo de 
los niños del Cauca que están mu-
riendo por las armas antipersonales. 
Ese guión me lo rechazaron porque 
doy mala imagen, entonces mi cine da 
mala imagen. Aquí me ignoran en Ci-
nematografía, nunca me llaman a ser 
jurado, yo no formo parte  de nada, yo 
soy la guerrillera, la señora conflictiva 
y ando de pelea con ellos. Mi guión me 
lo rechazaron.

Yo creo que los que están 
haciendo memoria son del equipo 
de Gonzalo Sánchez, los de Memoria 
histórica. Ayer lanzaron el libro de 
la historia de las FARC y fue mucha 
gente. Se está creando un movimiento 
de memoria como la casa de memo-



ria. En Medellín se creó el Museo de 
la memoria. Aquí hay un trabajo de 
memoria pero a nivel de sociólogos, 
antropólogos e investigadores sociales 
de las masacres. Memoria histórica 
ha hecho un recuento de la masacre 
de Trujillo, de la masacre de Bojayá, 
de Bahía Portete y tiene toda una se-
rie de publicaciones. Yo creo que ahí sí 
hay un trabajo de memoria y en este 
momento hay un gran interés por su 

recuperación, 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 últimas, yo 
no veo historiadores. Si hacemos un 
gran recuento del paramilitarismo o 
del desplazamiento, de cómo cambió 
el país con el desplazamiento, todos 
los cambios sociales, todo eso ¿dónde 
se está viendo?



CARTA-PONENCIA DE 
MARTA RODRÍGUEZ 
A LA MESA SOBRE 
REALIZACIONES DE 
LA MUJER EN EL CINE 
COLOMBIANO. BOGOTÁ. 
ABRIL 8/84.



“Cineastas, por favor abrid los ojos”. 
Dziga Vertov

Estimados amigos;
En primera instancia me parece 

importante señalar que mi obra no se 
sitúa dentro de la perspectiva de un 
cine estrictamente feminista, aunque 
en  mis películas 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 cinematográ-
ficamente de manera muy afectiva; 
Gertrudis Lame y Esther Yaci.

He intentado un cine más 
universal. Pienso que mi obra cine-
matográfica co-realizada siempre con 
Jorge Silva, realizador y fotógrafo, es 
esencialmente una propuesta me-
todológica para un cine que desde 
las ciencias sociales, y en particular 
la Antropología Cultural, asuma la 
realidad colombiana de una manera 
artística y creadora, en la perspectiva 
de la educación popular  y la reflexión 
crítica.

Debo decir que mi profunda 
admiración por el arte cinematográ-

fico, y un gran amor por la creación a 
través de un lenguaje visual con tanta 
capacidad para penetrar en los niveles 
más profundos de poetización, fue ga-
nando terreno en mi vida de antropó-
loga social. Encontré entonces que la 
Antropología aplicada al cine me abría 
grandes perspectivas para el análisis 
y conocimiento de la sociedad.

Cuestionando métodos tradicio-
nales de investigación y de realización 
cinematográfica, encontré que era un 
campo intensamente rico, o lo que 
Godard llamaría en cierto momen-
to, “El maravilloso país de las salas 
oscuras”, e intenté entonces, hace ya 
quince años, un cine que basado en 
el rigor de las ciencias sociales, fuese 
operación de conocimiento creador de 
la realidad, para la transformación de 
esa misma realidad.

Era necesario cuestionar los 
métodos tradicionales de la inves-
tigación antropológica, porque con 
frecuencia he pensado que los inves-
tigadores ven al ser humano como un 
concepto, como un dato frío, 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 búsqueda 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 realización cinema-
tográfica en el campo del documen-
tal, y recoger la experiencia de los 
maestros del documental, como Joris 
Ivens, Robert Flaherty, Dziga Veryov, 
Eisenstein, el mismo Buñuel o Jean 
Vigo, Jean Rouch y tantos otros.

Veo mi trabajo en el cine, como 
una propuesta en la búsqueda de un 
método, para un cine fundado esen-
cialmente en la observación previa de 
larga duración, la observación parti-
cipante, y la participación conciente, 
activa y creadora, de los hombres, 
comunidades o grupos sociales, fil-
mados, en la realización del film.

Sin la participación conciente 
del protagonista del film, no es posi-
ble para mi su realización, porque la 
película para mí, es el producto de una 
relación, de una interacción entre el 
equipo de filmación y grupo filmado. 
Esta es para mi una inter-acción 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 sistemáti-
co de las múltiples 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 película es un 
método diferente de trabajo.

CHIRCALES. 
El trabajo inicial consistió 

esencialmente en la búsqueda de una 
familia representativa de la situación 
que vivía la comunidad, y establecer 
con ellos un nivel de comunicación y 
de amistad, antes de intentar cual-
quier filmación. Les explicamos los 
objetivos de nuestro trabajo, porqué y 
para qué se hacía a película. 

Les pedimos su colaboración 
conciente. Una vez ganada su con-
fianza y amistad iniciamos el trabajo, 
la investigación sobre la parte tecno-
lógica, que era a nuestra manera de 
ver, la forma más cotidiana, la menos 
molesta, para iniciar las entrevistas. 

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



Hasta que no se logró un nivel 
muy bueno de comunicación, no se in-
trodujeron a la comunidad los equipos 
cinematográficos.

Partimos de la investigación 
sobre la tecnología, porque la hipóte-
sis básica que guiaba el trabajo, era 
una hipótesis de Marx, según la cual, 
“a un determinado nivel de desarrollo 
tecnológico, corresponde igualmente 
un nivel de representaciones ideológi-
cas.” Con esto no quiero decir, que la 
hipótesis existiese para nosotros an-
tes de comenzar el trabajo, sino que 
paralelamente a la observación de la 
realidad, fuimos realizando un trabajo 
de investigación teórica, de cual fue 
apareciendo esa hipótesis de trabajo, 
a partir del cual estructurar una linea 
narrativa.

En resumen: la investigación 
previa duró seis meses. La filmación 
duró un año. 

La primero versión duraba dos 
horas. Como no teníamos financia-
ción, la primera versión no tenía soni-
do. Sin embargo, en esas condiciones 
fue presentada a la comunidad, lo 
cual nos permitió percibir los proble-
mas, errores o carencia de la primera 
versión.

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

nado, debido a la falta de producción. 
De todas maneras, la película se 
distribuyó mucho aún sin sonido. Esta 
confrontación de la película con sus 
protagonistas, fue muy enriquecedora, 
para ambas partes.

Al equipo de filmación le permi-
tió definir una construcción narrativa 
final, y a la comunidad la fue haciendo 
conciente de la explotación infrahu-
mana que vivía, y le ayudó a percibir 
de una manera muy concreta, los me-
canismos de dominación semifeudal 
que se encontraban en ellos.

Una vez terminada, podemos 
decir que la película contribuyó a 
generar, por primera vez en muchos 
años, un proceso organizativo muy 
importante. La película sirvió también 
para, gracias a la distribución en el 
exterior, conseguir apoyo solidario 
concreto para la comunidad, y para la 
lucha que desarrollaría el Sindicato de 
trabajadores del ladrillo, organización 
que nace como resultado del trabajo 
realizado a partir de la película. 

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



nunca regresa a servir a las comu-
nidades, constituyéndose así en otra 
expropiación más. 

Para nosotros fue muy im-
portante que una vez terminado, 
“Chircales” retornase a la comuni-
dad donde había 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 transformación de la 
realidad analizada en la película.

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

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

(…)

Documental, puesta en esce-
na documental, puesta en escena, 
socio-drama, (registro frío y distante) 
pero también toma de posición frente 
a la realidad. La significación última 
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 películas 
los dos, y en filmación he hecho el 
sonido y Jorge la fotografía y la opera-
ción de cámara.

















































MARTA RODRÍGUEZ 
Marta Rodríguez, bogotana de origen,  

vive en la capital hasta 1951 cuando viaja con 

su familia a España donde realiza estudios 

de filosofía y sociología. Luego decide 

radicarse en París entre 1963 y 1965 donde 

estudia cine etnográfico con el antropólogo 

y cineasta Jean Rouch. Posteriormente 

regresa a Bogotá con el conocimiento 

adquirido como documentalista y la 

necesidad de expresar su conciencia política 

militante a través del cine. 

A mediados de los años sesenta, 

conoce a Jorge Silva y este encuentro es 

decisivo para el desarrollo de sus proyectos 

documentales, la definición de un horizonte 

afectivo, ético, estético y político que se 

deja entrever desde Chircales, su primer 

documental realizado en binomio.

El conjunto de su trabajo documenta, 

denuncia y analiza el conflicto sociopolítico 

del país y sus complejas derivaciones 

sociales cuestionadas a partir de las 

temáticas de la explotación laboral, la 

marginalización social, la ocupación 

conflictiva del territorio y el desplazamiento. 

Esa mirada pionera y transparente sobre la 

realidad del país indisociable de su erosión 

moral, política y social, los define como los 

precursores del movimiento documental 

militante en Colombia. Su trabajo 

audiovisual tiene como objetivo generar 

mecanismos de recuperación de la memoria 

y de rehabilitación histórica.

En su trabajo cinematográfico 

se destaca el interés recurrente por 

documentar la memoria de los movimientos 

agrarios, las comunidades indígenas, 

los grupos estudiantiles y sindicalistas y 

toda forma de marginalización o explotación. 

Actualmente  Marta Rodríguez, junto con su 

hijo Lucas Silva, trabaja en nuevos proyectos 

ligados a la documentación de la memoria 

indígena y el conflicto en departamentos 

como el Cauca y Chocó 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 protección de su memoria.



JORGE SILVA
Jorge Silva nació en Girardot en 1941 

y murió en Bogotá 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 conoció a Marta 

Rodríguez. 

Desde Chircales, su primer 

mediometraje con Marta Rodríguez, 

demostró su talento como fotógrafo 

y camarógrafo así como su interés 

recurrente por retratar la dolencia de la 

infancia marginalizada, esa que él mismo 

experimentó y que inspiró también Días de 

papel, su primer trabajo cinematográfico 

realizado artesanalmente en 1963. 

Su experiencia personal lo sensibiliza 

particularmente a fotografiar todas las 

formas de opresión y marginalización. 

Esto se evidencia a través de sus series 

fotográficas sobre los habitantes de la calle, 

la contracultura hippie, los paisajes urbanos 

conflictivos, los movimientos sociales de 

los años sesenta y setenta, los movimientos 

agrarios, la recuperación de tierras y la 

denuncia del problema ambiental en los 

cultivos de flores. 

Las imágenes fotográficas o cinéticas 

de Jorge Silva  convocan la estética del 

neorrealismo italiano que él admiraba y 

conjugan la urgencia de la reportería gráfica 

con el tono de la fotografía humanista.



FILMOGRAFIA DE MARTA RODRIGUEZ Y JORGE SILVA
CINE 16 MM:

1964/1971 Chircales (42 min)/Marta Rodríguez_Jorge 

Silva

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

Marta Rodríguez_Jorge Silva

1970-1975 Campesinos (52 min)/Marta Rodríguez_Jorge 

Silva

1974/1980 Nuestra voz de tierra, memoria y futuro (90 

min)/Marta Rodríguez_Jorge Silva

1980 La voz de los sobrevivientes)/Marta Rodríguez_

Jorge Silva

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

Rodríguez_Jorge Silva

1986-1987 Nacer de nuevo (30 min)/Marta Rodríguez_

Jorge Silva 

VIDEO:

1992-1993 Memoria viva (30 min)/Marta Rodríguez_Iván 

Sanjinés

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

Rodríguez_Lucas Silva

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

Rodríguez_Lucas Silva

2001 La Hoja Sagrada (52 min)/Marta Rodríguez

1999-2001 Nunca Más (56 min)/Marta Rodríguez_

Fernando Restrepo

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

Rodríguez_Fernando Restrepo

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

Rodríguez_Fernando Restrepo

2007-2011 Testigos de un Etnocidio: Memorias de 

Resistencia, (52 min)/Marta Rodríguez 






