PRACTICAS DE SOLIDARIDAD:
Los documentales de Marta Rodriguez

Juana Sudrez

Marta Rodriguez is a Colombian.filmmaker whose career spans over forty years.
This article offers a chronology.ofther documentaries, underlining the most important
themes of her work. At the samé'time, the discussion illustrates the evolution of
Rodriguez’s work from the times of the s¢ ¢ealled New Latin American Cinema to her
recent works in video format. Later, the\authorimoves to analyze some issues that
unfold from the aesthetic treatment and themadtic.approach of Rodriguez’s work.
Central to the discussion is an elaboration on howthe process of production of some
of her documentaries may or may not be inscribed withindhe realm of possibilities
and limitations of testimonial cinema. [Key words: decumentary, Latin American Film,
testimonio, Colombia]

es la cineasta colombiana de
mayor trayectoria y, sin duda, uno de los nombres que inmediatamente se
asocian con la poco diseminada historia del cine colombiano en el extranjero.
En 1990, Julianne Burton sefalaba el trabajo de esta cineasta, junto al delotros
que para entonces aun no recibfan suficiente atencién, situacién que prevalece
hasta la fecha. (1990b). Igual suerte corre el trabajo de documentalistas
colombianos como Gabriela Samper y Carlos Alvarez, que forjaron una de las
generaciones mds importantes para el cine colombiano, combinando, como
es el caso de Rodriguez, su formacién antropoldgica y su interés etnogréfico.
Estos cineastas no sélo vinieron a continuar una tradicién de documental
que naciera con los noticieros de los hermanos Acevedo en los afios veinte y
treinta, interrumpida por la gran atencién al cine de ficcidn en la década de los
cuarenta y cincuenta, sino que su obra también insertd la produccién filmica
colombiana dentro de la impronta de las corrientes del llamado Nuevo Cine

Latinoamericano.
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Marta Rodriguez: cuarenta afos de trabajo filmico

Marta Rodriguez empezé su labor filmica en los afios sesenta, codirigiendo
documentales junto con su esposo, el fotdgrafo Jorge Silva (1941-1987).

Al comienzo, sus trabajos fueron animados por el optimismo con que se
percibieron los movimientos de liberacién nacional y el discurso de la lucha
contra el imperialismo estadounidense, pero se han ido transformando: de
propuestas sobre'la Revolucién se ha pasado a propuestas de supervivencia

de grupos marginales fuertemente azotados por los diferentes fenémenos

de violencia que confluyen eh Colombia. En esa evolucién, Rodriguez ha
mantenido un interés consiStenite,por los conflictos culturales y politicos de

las comunidades indigenas y de agtiellas de origen africano, en cuanto a la
defensa de los derechos humanos yz€l séclamo de visibilidad y representacién
politica por parte de estas comunidades: Alcontinuacién se ofrece una resefia
del desarrollo de la obra de Rodriguez, €stabléciendo una cronologia que abarca
desde sus primeros trabajos en formato cinematogréfico hasta los mds recientes
en video. Posteriormente, la discusién se centrard endlgunos de sus trabajos,
con la intencién de proponer algunas polémicas que tanto elacercamiento
temdtico y el tratamiento estético como el proceso de preduccidnsdel trabajo
de Rodriguez pueden generar dentro de los limites y posibilidades’dede que

podria denominarse cine testimonial.

Hasta 1987, el consorcio de Rodriguez y Silva como documentalistas fue

tan estrecho que resulta imposible mencionar un nombre sin afiadir el otro;
ademds, el recuerdo de la labor filmica y de su vida intima al lado de Silva

se caracteriza por sentimientos de gratitud y lealtad, presentes en cualquier
conversacién con la cineasta.! Rodriguez y Silva trabajaron juntos desde
Chircales (1966), quizds el documental mds difundido de la pareja, hasta gran
parte de la filmacién de Amor, mujeres y flores (1989), documental que aparece

dedicado a la memoria de Silva. Si bien la divisién de estos dos periodos de

CHICANA/LATINA STUDIES 5:1 FALL 2005 49



JUANA SUAREZ

trabajo (€on Silva y sin él) es obvia, esa cronologfa coincide con la evolucién
visual de su obfa, asi como con la evolucién del contenido de la misma. En
1964, Rodrfiguez regresé a Colombia tras completar sus estudios en etnologfa
en Francia y haber tfabajado con Jean Rouch. En Parfs, Rodriguez habia
hecho un par de documentales sobre el mercado de las pulgas y sobre los
inmigrantes. En Bogotd, empezé haciendo un pequefio documental sobre la
vida de los barrenderos de 1a ciudad. Su interés en adentrarse en exploraciones
de las condiciones de trabajo delos obreros, el cual llevaria a la produccién de
Chircales, se increment$ al forjar una.amistadscon el sacerdote revolucionario
Camilo Torres (Gémez, 1996).? La Alianza Francesa le encargé el cine-

club y allf conocié a Silva, como aficionado ‘yeasidtio asistente al mismo. La
formacién autodidacta de Silva y su gran capacidad y'talento como fotdgrafo
complementaron acertadamente la educacién formalde/Rodriguez. Junto a
ella, Silva se acercé al cine de manera empirica, aunque el fotégrafo ya habia
hecho una pequefia incursién en el medio con una pieza autobjografica llamada

Los dias de papel (1996).

Con el devenir de los acontecimientos colombianos, los documentales de
Rodriguez y Silva, asi como de la cineasta por su cuenta, han abarcado la
problemdtica de las familias obreras de las ladrilleras (con un énfasis especial
en la nifiez trabajadora), la defensa de las comunidades indigenas, las luchas
de los campesinos, las floricultoras y, mds recientemente, la cuestién del
desplazamiento forzoso, gran preocupacién de Rodriguez. Estos temas guardan
una estrecha relacién con aquellos abordados de diversos modos y enfoques
por cineastas y documentalistas del llamado Nuevo Cine Latinoamericano
y sus varias vertientes: el cinema ndvo, el cine imperfecto, el tercer cinema
y el cinema de liberacién. Rodriguez reconoce que el Segundo Encuentro
de Cineastas Latinoamericanos en Mérida en el afio 1968 hizo que Silva y

ella se dieran cuenta de que su metodologfa filmica no era un acto aislado,
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resultado de la busqueda de la articulacién de un lenguaje cinematogrifico
qie desplazara el cine hacia un acto pedagdgico, suplemento (o subversién)
deé la “historia oficial”. Por el contrario, ellos se encontraban insertos en una
téndeficia general en América Latina donde el denominador comun cultural
era una actitud sociopolitica, un deseo de hacer que la funcién del cine fuera
servir como instrumento de cambio o, para usar el término de la década de los
sesenta y setefita,wina “concientizacién politica”.> Compartiendo postulados,
teorfas, influencias y prepdsitos filmicos, Rodriguez y Silva concibieron su
accién documentalista.como’aceién politica, rechazando el cine como un
simple acto de entretenimiento: Las consignas brechtianas, cuya relacién con
el cine latinoamericano de lostanos’sesenta fue resumida en La dialéctica del
espectador del director cubano Tomds Gutiérrez Alea, se fundamentaban en la
idea de que cada accién fuera consecuencia de una toma de conciencia. Esas
consignas encontraron anclaje en gran parte del trabajo de Rodriguez y Silva y

se puede decir que ain acompafian la labor de Rédriguez.

El trabajo de la pareja empezd con Chircales (1966-1971)% doecumental que

se recuerda como uno de los grandes hitos del Nuevo Ciné Latinoamericano.
Este primer trabajo representé para Rodriguez la oportunidad 'de ¢jercitar el
método de “observacién participante” aprendido con Rouch. Este supone

“que el cineasta se integre a la comunidad, sea aceptado por ella, y se conyierta
en un miembro mds de la familia que habiamos elegido para realizar el
documental” (Ficha de Chircales).” El proceso exigié una convivencia con la
familia Castafieda (compuesta por madre, padre y doce hijos) de cinco afios y,
segtin los cineastas, tanto la cdmara como la grabadora sélo se activaron una vez
que el proceso de comunicacién era éptimo. Todos los miembros de la familia
estaban al servicio del duefio de una fébrica de ladrillos que, ademds de su
posicién como jefe, mantenfa una posicién de compadrazgo establecida en base

al bautizo catélico. Las condiciones infrahumanas de trabajo se acenttian por
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el énfasigfotogrdfico en retratar el abuso a la nifiez trabajadora y los diferentes

marcos{deymarginalidad y alienacién social de la familia.

Después de Chircales; Rodriguez avanzé en sus estudios de antropologia
(carrera que empezd una'vez establecida de nuevo en Colombia, pero que
termind abandonando)§ miefitras que Silva incursionaba en el cine con
directores como Gabricla Sdmper y Carlos Mayolo. Durante ese tiempo, la
pareja planeaba hacer una trilogfa sobre el periodo de la historia colombiana
conocido como La violencia y su relacién e¢on.las luchas por recuperacién de
tierras que venian afianzéndose desde [6s afios-treinta. Este proyecto terminé
convirtiéndose en un ¢jercicio de reflexién sobre.ehmétodo de trabajo que
los cineastas venfan empleando. De este modo, ‘CGampesinos (1970-1975), su
siguiente produccidn, es una narrativa que recoge lasexpgriencia de las luchas
por la tierra en el suroeste colombiano y se extiende,‘ent genéral al problema
agrario en Colombia. Como sefiala Isleni Cruz Carvajal, este’deCumental
representa un paso en su filmograffa “hacia el tratamiento de un“probléma
troncal, nacional—y continental: el agrario, que definird sus investigiciones
siguientes y tomard situaciones mucho mds urgentes o en otros casos hafd
exploraciones mds rigurosas en torno a la reconstruccién de la memoria

histérica y cultural de las comunidades indigena y campesina” (2003, 208).

Los cineastas interrumpieron brevemente la filmacién de Campesinos para
trabajar en Planas: testimonio de un etnocidio. Las contradicciones del capitalismo
(1971), un documental sobre las torturas y masacres a los indigenas guahibos
en los Llanos Orientales de Colombia. La inmediatez de los asesinatos, las
violaciones y las desapariciones en esta comunidad no dieron tiempo para
llevar a cabo el mismo proceso minucioso de conocimiento y convivencia con
la comunidad aplicado en Chircales ni el trabajo de recuperacién de memoria

ancestral y reflexién de la comunidad que se venia haciendo en Campesinos.
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A la manera de una verdadera “narracién de urgencia” (Jara y Vidal, 1986,

2), los cineastas se apresuraron con la cdmara y el equipo magnetofénico para
registrar los acontecimientos. Ante el acoso del ejército y la militarizacién de la
Zonaysélo tuvieron quince dias para lograr el conocimiento de la comunidad.
Plands esian documento visual extremadamente contundente cuyo climax,

segin Cruz Garyajal:

son testimehios de torturas, asesinatos, encarcelamientos y
humillaciones@ue incluyen prohibir a las victimas llorar a sus
muertos, ademds d€ estrategias perversas por parte del ejéreito para
que los indigenas se acusen y aniquilen entre ellos. Aunque los medios
permanecieron ciegos anté estas pruebas irrefutables de horror, Planas
se consagré como el primer testimonio de una masacre después de
quinientos afios de exterminios,sistematicos y es la primera obra donde

los indigenas aparecen como realmente s6n+2003, 210).

En el proceso de produccién de Campesinos, los miembrds del Consejo
Regional Indigena del Cauca (CRIC) habfan colaborado €er¢anamente con

la recopilacién de informacién (2003).¢ Al visualizar el materialfilmado con

la comunidad, uno de los primeros errores que ésta advirtié fue la'confusion
entre campesinos e indigenas. Darse cuenta de que las concepciones de tiempo,
espacio y ritmo entre las dos comunidades son diferentes trajo consigo un giro
temdtico en el trabajo filmico, haciendo que Rodriguez y Silva se centraran
mds en el tema de las luchas indigenistas. De ahi nace Nuestra voz de tierra:
memoria y futuro (1973-1980), la dnica produccién donde estos realizadores
se alejan de la estética netamente purista para apropiarse de algunos elementos
teatrales con el fin de realzar la importancia de lo simbélico y lo mitico en las
comunidades indigenas. Retomando el método de Chircales, Rodriguez y Silva

se internaron en el Cauca (suroeste de Colombia) durante siete afios para estar
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en cofitatto cercano con la comunidad que les interesaba. A diferencia de ese
primer documental, la comunidad jugd un papel determinante en la estructura
narrativa y€l montaje de Nuestra voz, pues nada quedaba definido en el mismo
sin consentimiéntode los indigenas. Este método, con grandes evoluciones, ha
sido implementado(tanto por la escuela indigenista de Bolivia, dirigida por Ivdn
Sanjinés, como por la misma Rodriguez en algunas comunidades de Colombia
(2003).” De Nuestra voz, Rodriguiez resalta que la puesta en escena teatral les
sirvi6 para poder enmarcar un mundo.donde coexistian el mito y la ideologfa
politica, as{ como la realidad y el pensamiefitormdgico.® El resultado fue una
produccién filmica de gran toque poéticosdonde las imdgenes militares renuevan
los referentes de dominacién asociados con lascruz y, lavespada en la época de

la conquista. Simultdneamente, el montaje superponémetraje histérico de la
memoria indigena para trazar la relacién con el clero;los/militares y la autoridad

mientras que la comunidad reclama su derecho a la ticrra.

Entre 1984 y 1989, Rodriguez y Silva se dedicaron a la realizacién de Amor,
mugeres y flores. Colombia es uno de los grandes exportadores de florés
(especialmente a Estados Unidos); gran parte de la industria floricultora’se
localiza en el altiplano cundiboyacense y genera empleo, en su gran mayoria,
a mujeres provenientes de sectores rurales campesinos, dados a la familia y a
la prictica de la religién catdlica y, por lo general, muy conservadores de sus
tradiciones. La denuncia central del documental tiene que ver con el abuso
de pesticidas y otros quimicos que ocasionan severas lesiones tdxicas a esta
poblacidn, reflejdndose en enfermedades y altas tasas de abortos. Los afios

de produccién de Amor, mujeres y flores coincidieron con el desgaste de las
ideologfas de izquierda en América Latina y los dos realizadores, sin perder el
tono acusatorio y contestatario, se alejaron un poco de la militancia politica y
pasaron a hacer un cine mds poético, basdndose en el devenir cotidiano de las

comunidades o grupos que les interesaban. La erupcién del Volcdn Nevado
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del Ruiz que borrara la poblacién de Armero en 1985 sucedié mientras se
eStaba documentando la situacién de los cultivos de flores y los cineastas se

desplazaron al lugar de la tragedia para filmar.

Amory mugeres y flores fue editado como homenaje péstumo a Silva, quien
murid repentifamente en 1987 (el documental cierra con un epilogo a su
memoria)Arite'esto, a Rodriguez le quedé la valerosa tarea de sobrevenir la
tristeza para seguif viajando con su cdmara. Ademds, tuvo que enfrentarse a los
desafios de los duefios dedasdndustrias de flores, asi como al temor repetido
de muchas mujeres que, 4l yisualizar el material, le pedian no incluirlo, pues
tenfan amenazas de perder el‘trabajossi segufan colaborando con el proyecto. Al
mismo tiempo, Rodriguez siguié ‘editando la historia de Marfa Eugenia Vargas
y Carlos Valderrama, dos ancianos quesal perder todo en Armero, inventaron
otra manera de seguir adelante. Este ptoyectodintermedio se cristalizé con

el titulo Nacer de nuevo, un documental que adquiere un toque altamente
intimo para la cineasta, siendo el titulo en si otro Homenaje a su esposo.
Ademds, fue el dltimo proyecto de Rodriguez en formdto cinematogréfico.
Como documentalista, este trabajo fue simbélica y materialmente.un renacer
para la cineasta. Rodriguez subraya que después de entender que, aunque su
pérdida personal era inmensa, las dimensiones eran diferentes a las'de una
tragedia natural que, en pocas horas, cobré veinticinco mil vidas y dejdiseis
mil damnificados, se dio cuenta de que no podia paralizar su trabajo. Este
documental apuntaba a evadir (no a negar) el abuso amarillista de las imdgenes
de lodo y destruccién que la prensa explotd. Del metraje original, Rodriguez
seleccioné aquellas imdgenes que mostraban la relacién entre la pérdida

de la casa, que para estas personas tenfa mucho que ver con una borradura
tanto de su identidad como de su pasado, y, frente a eso, la bisqueda de un
renacimiento, contraste que cobraba significados valiosos. En este documental

también hay una denuncia contundente a la respuesta del Estado, expresada
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en eldhacinamiento de los damnificados en un estadio, la falta de agua y los
escdnddlos, pordos robos de las donaciones internacionales recibidas para aliviar
las consecugncias de la tragedia, los cuales fueron cometidos por miembros de

la Cruz Roja, atitoridades y personajes politicos.

Ante la cercanfa de los quinientos afios del “descubrimiento”, el interés del

lider indigena caucano AntonioPalechor y luego de unos talleres dictados por
Ivdn Sanjinés en la zona, Rodrigliez y'este director boliviano produjeron con

los indigenas paeces Memoria viva (1992-1993), un video documental sobre la
masacre de Caloto sucedida el 17 de dicienibre-de 1991. En esta tragedia ya se
divisan las funestas consecuencias de las peleas. territoriales por intromisién del
narcotréfico, pero es en la trilogia Amapola, la flor-yaldita (1994-1998) donde

la accién del mismo sobre las comunidades indigenasiqueda al descubierto
(Franco y Puerta, 2002).° Trabajando en compaiifa dé'sa hijo/Lticas Silva,

con financiacién holandesa y de las Naciones Unidas, Rodrigt€zse dispuso a
averiguar las acusaciones del gobierno segtin las cuales los indigenas gdambianos
eran cultivadores de amapola, asi como los consecuentes acosos de las dutoridades
en operaciones policiales y fumigaciones masivas con herbicidas de alta toxicidad
como el glifosfato. Lo que Rodriguez descubrid, especialmente a partir del
ejercicio de visualizar con ellos una copia de Nuestra voz de tierra y futuro, fue una
comunidad desilusionada respecto a las promesas del gobierno y una sociedad
indigena descompuesta por la presencia del narcotrdfico y sus trampas de dinero a
cambio de la siembra de la amapola. Los otros dos componentes de la trilogfa son
Los hijos del trueno 'y La flor maldita. Aunque en Los hijos hay mds énfasis en el
mundo mitico de los paeces, el resumen que ofrece Cruz Carvajal sobre Amapola,

la flor maldita sintetiza el tema de esta trilogfa:

[Amapola)] explica el origen de los cultivos de amapola como

consecuencia de un libre mercado internacional que provocd la crisis
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agricola, con la consiguiente caida de los precios del café y del fique,
mayor fuente de ingresos para el indigena campesino que entonces
empieza a ser usado por los narcotraficantes para los cultivos ilicitos
que el gobierno y los Estados Unidos fumigan con sustancias de elevada
toxicidad, envenenando a las personas y dejando la tierra estéril.
Incumplidas—por parte del gobierno—las negociaciones para apoyar
otras alternativas agricolas que permitan la subsistencia y protejan el
medio ambienteslos indigenas marchan y la respuesta es, por enésima

vez, decenas de.muertossy desaparecidos (2003, 212).

Dados los problemas de auspicio cinematografico comunes en Colombia,
Rodriguez prosiguid su carrera ensformato de video, adhiriéndose a la forma
en que (por sus diferencias de costos yraccgsibilidad) éste ha reformulado la
manera de hacer cine, empezando a ocupar eldugar de los espacios de oposicién
del cine de los afios sesenta. Entre 1999 y 2007, Rodriguez estuvo trabajando
en compatfifa de Fernando Restrepo'’ en la convulsionada zona del Urabd,
colaboracién que resulté en Nunca mds, un documentdl sobre la recuperacién
de la memoria de comunidades de esta regidn, victimas d¢'la expulsién
violenta de sus tierras debido a diferentes actos de la guerrilla, los paramilitares
y el ejército. Ademds de denunciar el problema del desplazamiento'y las
degradantes condiciones humanas en las que se hacina a las victimas del.cruce
de fuego entre los tres frentes en conflicto en Colombia, Nunca mds pone en
evidencia la profundidad de la herida dejada por la guerra civil no declarada
en esta zona. El documental subraya también la irrecuperable pérdida cultural
de memoria y tradiciones que surge con el destierro y abandono tanto de la
poblacién colombiana de origen africano como de los indigenas de la regién.
En el 2004, Rodriguez y Restrepo terminaron el documental Una casa sola se
vence sobre el problema del desplazamiento en el Chocd. Ademds del retrato

desgarrador de las incidencias personales y familiares, este trabajo entabla una
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discusidn sobre las repercusiones de la violencia en la zona sufridas por familias
de ascendencia‘africana, explicando hacia dénde va el desaforado interés global

por la biodiversidad del Pacifico colombiano.

Del Nuevo Cine Latinoamericano al documental social colombiano

Se ha sefialado que gran(parte’del trabajo de Rodriguez (en particular el
producido con Jorge Silva, con'excepcion de Amor, mujeres y flores) guarda una
estrecha conexién con el llamado Nuevo Cine Latinoamericano, suscitando

otras instancias criticas. A diferencia'del’panérama de los largometrajes que

se hicieron en Colombia en los afios seséntd; eldocumental fue el género que
llegd a emparentarse con los postulados del cinemarimperfecto, el tercer cine y

el cinema novo. En sus “Apuntes sobre el género detumental y el documental

en Colombia”, Juan Diego Caicedo (citado por Paranagud/2003) establece una
salvedad y distancia de los primeros documentales de Rodriguez y Silva frente a
otros documentales colombianos de esa época, muy marcados; seginCaicedo,
por el tono panfletario, caracteristico del “cine imperfecto” postuladopor el
cubano Julio Garcfa Espinosa. Para él, este tipo de cine “hacfa gala de muchas
estadisticas, voces incendiarias en off y abundantes manifestaciones politicdsio
mitines universitarios, llegando en contadas ocasiones a una estética propia que
no debia nada al cartel agitacional o la consigna, de los que se volvia repeticién sin
articulacién estructural” (2003, 56, énfasis afiadido). Quizds la celebracién (no
s6lo entre la critica sino materializada en premios) de esos primeros documentales
tuvo que ver precisamente con el procedimiento de trabajo que llevd a un
establecimiento de una estética propia. La observacién y la convivencia con la
familia Castafieda (protagonistas de Chircales) en las afueras de Bogotd, durante
un prolongado periodo de tiempo, arrojé como resultado una gran cantidad de
fotos fijas e innumerables entrevistas. La estrecha relacién que se desarrollé con
esta familia es quizds uno de los elementos que acenttia la naturaleza de denuncia

de este documental, al poner de manifiesto, como principio ético de acercamiento
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al documental, que quien elabora este tipo de trabajo testimonial no puede

répresentar filmicamente estas realidades si no las conoce desde el interior.

Atingue Rodriguez ha enfatizado en varias entrevistas que parte del método

de trabajo én Chircales consistfa en familiarizar a la comunidad con la cdmara,
dejdndolalactiva hasta que se perdiera la curiosidad por la misma, la interpolacién
de voces el el(documental y la manera en que un narrador omnisciente preside
el texto filmico con una cita de Carlos Marx relegan la voz de los Castafieda a
un segundo plano y enfatizana afiliacién politica de los cineastas. Junto a esa
cita, los textos leidos por €l narrador establecen los lineamientos ideolégicos y
este marco teérico marxista acompafia la,descripcién minuciosa de la tecnologfa
de donde se deriva el sustento, enesté caso la produccién semi-industrial del
ladrillo. Para Caicedo, los trabajos de Rodriguez y Silva, pese a que algunas
veces aparezcan afectados “por la conveheionalidad de la denuncia, impuesta
verticalmente a la realidad analizada sobre todo"pofiel tratamiento sonoro”,
devinieron en “obras ejemplares por su rigor estructtrals stis aciertos pldsticos y
fotograficos” y sefiala que dicha propuesta de trabajo, bdsada en la observacién
y convivencia con las personas acerca de las que se habla, “empalma.con una
propuesta visual consistente, ajena al trdfico de consignas” (2003,.56). Dicha
imposicién vertical también tiene que ver con la ausencia del sonido ‘directo:
Paranagud recuerda que el advenimiento del mismo genera la gran ruptura,

la auténtica revolucién en este género. Segtin el critico, “hasta entonces, el
documental podfa describir al otro, pero no brindaba acceso a su palabra. La
voz cantante, la voz dominante, la voz en off equivalia a la voz de su duefio para
no decir la voz de Dios. Las nuevas tecnologfas favorecen una liberacién de la
palabra, descubrimiento inédito que introduce un poco de polifonfa en discursos

perfectamente controlados y univocos” (2003, 53-54).

Chircales senté un procedimiento que, con variaciones segtin el tema,
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se haée presente en la mayorfa de la produccién de Rodriguez y Silva.

Este consiste enf’incorporar elementos representativos de los aparatos
ideoldgicos'del estado, tales como escenas de las elecciones presidenciales,
desfiles y allanamientos militares, debates en el Senado o en la Cdmara de
Representantes, intervenciones eclesidsticas o imdgenes religiosas e interpolarlos
con segmentos que describen y narran las situaciones de opresién en cuestién.
Simultdneamente se van construyendo instancias para que la comunidad

dé cuenta de un proceso de autorreflexion que la podria llevar, la ha llevado

o la llevard a la organizacién. Ante la.ausenciade sonido directo, Julianne
Burton explica la confluencia de voces superptiestas y los modos jerdrquicos de
direccion del discurso que imperan en Chirealesy&tosrabarcan la superposicién
de voces, las simulaciones de sonidos incidentales/{(comio el de las palas o

el del arreo de las mulas) hasta el recurso de la voz de'Dios, pero que no
impiden que, en la mayor parte del documental, las imdgenes hablen por

sf mismas (Burton, 1990a). La vigencia del impacto visual de ete ttabajo
filmico y su capacidad de apelacién perseveran no sélo por la ausenéia estatal
de resolucidn a los conflictos alli planteados (la explotacién latifundistay el
abuso a la nifiez trabajadora, por ejemplo) sino porque el montaje logra’que
estas imdgenes intercalen una discusién substancial sobre las consecuencias

del atavismo politico y religioso. Dichas consecuencias se conjugan alli con el
desconocimiento de la familia Castafieda respecto a otras alternativas de vida.
Entre ellos, la opresién parece operar bajo una especie de convencimiento de

que su tnico destino es el trabajo pesado y el sufrimiento.

El periodo inicial de trabajo (hasta Nuestra voz de tierra, memoria y futuro)

no oculta la simpatfa de Rodriguez y Silva con los movimientos politicos

de izquierda. Como tal, la ideologfa subyacente en los documentales estd
entroncada en las dicotomf{as inherentes a la Guerra Fria y los movimientos de

liberacién nacional. Al igual que otros tantos intelectuales, artistas, activistas
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y académicos, Rodriguez y Silva compartieron una fascinacién de vieja data
¢6n el marxismo, radicada parcialmente, como anota Jean Franco, en el hecho
de que éste facilitaba una explicacién racional a la desigualdad y ofrecfa una
metade liberacién del imperialismo, tanto formal como informal (2002)."
Esa fascinacién también es inseparable del optimismo que la Revolucién
Cubana,éxudé en gran parte para los sectores intelectuales y progresistas de los
afios sesenta. Como_muchos de esos intelectuales, Rodriguez y Silva se fueron
alejando si no en la teoria, si en la praxis, de la simpatia con la izquierda.
Muchas de las razones.de’esté distanciamiento son también explicadas por
Jean Franco a lo largo de su’discusion sobre la evolucién cultural en América
Latina en relacién a la Guerra*FriaCabe subrayar que, en el escenario
colombiano, entra en juego la represién y,persecucion establecida por los
grupos militares, guerrilleros y paramilitarés y.sus correspondientes alianzas
con el narcotrifico. Desde comienzos dé los afiosiochenta, este factor (el
narcotrédfico) ha aumentado crecientemente el hostigamiento que esos grupos
ya ejercian hacia aquéllos cuyo trabajo trasluce cualquier agenda de defensa

de derechos humanos o de aquellos cuya agenda de trabajo setasocia con la
oposicién. Al estigma de “comunistas” que quedd rodeando.négativamente a
muchos intelectuales cuyas carreras empezaron en los afios sesenta; sessumo,
en Colombia, la instauracién del terror en los afios climdticos del naceotrdfico,
que convirtié a los militantes de izquierda, aglutinados en el denominade
partido politico Unién Patridtica, en su principal blanco. Asi se logrd, en
tltima instancia, la desaparicién del mismo y se mengué toda posible forma
de organizacién politica y participacién democrdtica de la oposicién, invertida

hasta ese momento en los partidos politicos de izquierda.

Dentro de esa tdnica, Rodriguez comenta que ellos fueron conscientes de
la crisis de la izquierda y su discurso politico, victimas de persecuciones de

diversa indole, derivando entonces su trabajo hacia una busqueda de la poesfa
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(G8miez"1996). Sin dejar de ser consecuentes con su ideologfa, en Amor,
mugeresiy floresSe avizora un cambio en el tono. Légicamente, hay también
un cambio‘en el telén de fondo, centrando las denuncias y discusiones en

el contexto actial déla globalizacién. Las alusiones visuales a los aparatos
ideoldgicos del estado presentes en trabajos previos son reemplazadas por la
narracién y descripcién que hace el duefio estadounidense de las industrias
floricultoras, explicando las'dptimas condiciones de la Sabana de Bogotd para
su propésito de inversién de capital; laumano de obra barata es obviamente

parte de esas caracterfsticas idneas.

El modo de “observacién participante” nunca se abandoné por completo,
pero se fue conjugando con otros modos del documental como el interactivo,
el reflexivo y hasta el performativo, pues, desde Nuestra voz de memoria,

tierra y futuro, se vienen incorporando la musica, los titos ystextos de las
tradiciones orales en la composicién de los documentales. La*€onstruccion

de autoridad también ha cambiado: la voz superpuesta y los intertftulos*han
sido reemplazados por voces de miembros de la comunidad que leen & recitan
textos relacionados con su cosmologfa y su manera de entender los problémas
y procesos. En el dltimo trabajo de Rodriguez, Una casa sola se vence, una
detallada descripcién del Pacifico colombiano ilustrada por mapas (en una
técnica que recuerda el documental educativo) y un balance de la riqueza del
sector advierten y explican las razones del interés fordneo en la zona, asi como
la manera voraz en que los denominados megaproyectos transforman desde
la composicién social hasta la ecologfa de la region. El trasfondo es de cantos
ldgubres interpretados por el grupo musical “Colombia negra”, acompafiados
por el tambor de Paulino Salgado. Con la entereza y frontalidad que ha
caracterizado el trabajo de Rodriguez, este dltimo documental es una defensa
de los derechos humanos, pero también una explicacién crasa de los méviles

econdmicos que han hecho que el conflicto armado se haya recrudecido en la
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Cuenca del Pacifico. En lugar de establecer una macronarrativa sobre los méviles
eCondmicos, el documental echa mano de fotografias del periodista Jestis Abad
Colorado para mostrar la fragmentacién del nicleo familiar. Estas imdgenes se
ifiterpolan con la historia de Marta Palma, contada por ella y por su familia. Para
su comunidad, Palma murié de pena moral ante la desolacién de la violencia

y el dolor'deldesplazamiento. La historia va de lo particular a lo general, de lo
intimo a lo colectivo, sin editar todas las interrupciones de Rodriguez para hacer

preguntas a quienes rinden su testimonio y participan en el documental.

Cine testimonial y pricticas de solidaridad

Al repasar en conjunto el trabajo tanto de Rodriguez y Silva como de
Rodriguez sola es casi imposible nesseciarlo con la discusion del género del
testimonio, que, para muchos de nosotros/que navegamos en dos aguas (las

de la academia estadounidense y latinoamerieana), ya aparece demasiado
tamizada por los resultados y diferentes publicaciénes que han circulado desde
la creacién del premio en la categorfa de testimonio dél concurso de Casa de
las Américas en 1970. Tampoco podemos soslayar que'dicha discusion se ha
generado predominantemente en torno a textos literarios¥s6lo recientemente
se ha extendido el mismo marco tedrico a otros productos culturalés como el
cine, la fotografia, el performance y la pintura. En el caso del documentalsla
brecha puede hacerse mds amplia por la naturaleza visual del lenguaje filmico,
que encuentra continuidades y divergencias con la literatura. Y de ahf puede
desprenderse bien sea el cardcter ductil o el inflexible de dicho compendio

de discusién sobre el testimonio literario y su plausible aplicabilidad a
documentales (algunos de ellos realizados antes de que la discusién sobre el
género testimonial estuviera tan en boga). En el trabajo de estos cineastas, las
concatenaciones entre los predicados del Nuevo Cine Latinoamericano y el
testimonio residen en gran parte en el hecho de que, segin John Beverley, este

tltimo cobrara gran importancia y se hiciera popular en “varias formas de

CHICANA/LATINA STUDIES 5:1 FALL 2005 63



JUANA SUAREZ

contracultura de los afios sesenta como una forma de autenticidad personal,
catarsisly liberacién” (1993, 73)."> Al igual que muchos documentales

y largometfajes/de.la época, los testimonios surgfan con “la urgencia de
comunicar un probléma de represion, pobreza, subalternidad, encarcelaciones,
luchas por supervivencia, implicadas en el acto de la narracién en si” (Beverley,
2004, 32). Ademis, la grabacién y filmacién de entrevistas como recurso
primario (no tnico) para la‘produccién de este tipo de documentales politicos
y de denuncia crea un puente que emparenta las producciones del Nuevo Cine
Latinoamericano con corrientes filmicas posteriores, ya sea en formato de video

o de cine, extendiéndose también a largometfajes de ficcidn.

Al corpus tedrico sobre el testimonio, se afiade la-¢scisién que la controversia
entre Rigoberta Menchd y David Stoll generé y quesparece haber dividido

la discusién sobre testimonio latinoamericano en un‘antes y'déspués de la
misma. Es bien sabido que Stoll argumenta haber encontradé discrepancias
en su corroboracién de los hechos relatados en Me llamo Rigoberta Menchii

y asi me nacid la conciencia. Beverley aclara que las acusaciones de Stdll no
sefialan que Menchi haya mentido, sino representado erréneamente y elidido
aspectos de su historia que para Stoll eran importantes. Concomitantemente,
para Stoll, Menchu no puede ser objetiva por ser una parte interesada en los
eventos que describe, encontrando la prueba de la falta de objetividad de

la lider guatemalteca en las ausencias y discrepancias que ¢l identifica en su
relato. Para Stoll, éstas se derivan de la agenda politica radical que ella estd
tratando de promover (Beverley, 2004). Cabe mencionar esta controversia'®
pues representar, elidir (;podriamos decir “editar” ya que estamos hablando
de lenguaje cinematogréfico?) y lograr objetividad son, sin duda, tres acciones
inherentes a la labor del documentalista, pero que también trazan coordenadas
con problemas tedricos y posicionales del testimonio como categoria literaria,

al igual que con sus consecuencias y/o posibilidades de movilizacién, entre las
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que se incluye su rol en los movimientos de liberacidn.

El'mismo Beverley establece un paralelo entre el trabajo del “compilador”
of“activador” del testimonio y el de un productor de cine, argumentando

una sfierte’de borradura de “la funcién” y, como tal, de “la presencia textual
del autor? (2004, 35) que constituye una gran diferencia entre la literatura

y el cine testimonial. La mediacidn, intervencién y presencia del autor (el
documentalista) €s, valga el juego de palabras, completamente visible en

el documental. Sobra decir gue el trabajo filmico testimonial es imposible

sin la presencia tanto de {a grabadora como de la cdmara. En el caso de
Rodriguez, repensar su trabaje.alasluz de problemas del testimonio, renueva
interrogantes inherentes al documentalretnogréfico, tales como: ;cudles son
los limites de la cdmara para definir akfotro”?; ;cémo se establece la definicién
de relaciones de dominacién cultural puesto.queses inevitable que la cdmara
marque la polarizacién del conocimiento y aceesoia la tecnologia que asocian
al documentalista directamente con la cultura dominante?; ;es posible evitar
toda la mediatizacién invertida en el trabajo de cdmard en procesos posteriores

como la edicién?

Por dltimo, es importante considerar el lugar de enunciacién y poSicionalidad
de quien dirige un documental, ya que aqui, a diferencia de casos literarios,
no podemos divagar mucho sobre quién es el autor. El entendimiento de

ese lugar pierde mucho en la traduccién, no sélo lingiifstica sino de marcos
tedricos, y difiere ampliamente de la nuestra, esos “intelectuales liberales”

que bien sitia Beverley en los “upper reaches of the American academy”
(2004, 3). Probablemente Alicia Partnoy nos recordaria nuevamente que en
su absoluto privilegio de la Verdad, la academia se resiste fuertemente a la
solidaridad (2003). Por esto, es importante mencionar uno de los principales

problemas encontrados al redactar este ensayo. Al pedirle a Rodriguez que
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leyerd unt borrador, la cineasta objetd el uso de la palabra subalterno, término
que, paraella,€ra inconcebible de asociar con su trabajo, independientemente
de cudl fuefa ellenfoque de andlisis. Debo aclarar que Rodriguez no intervino
en la edicién dél texto ni propugnaba una u otra posicién sobre el mismo.
Solamente querfa leer el borrador para cerciorarse de que no se revelarfa
ningtin nombre o datp \que/pusiera en entredicho la privacidad y seguridad de
muchas personas cuyos nombres salieron a la luz en las conversaciones y que
debian ser protegidas. En realidad, ensel curso de nuestra transaccién cultural,
Rodriguez me sefial varias veces queda manera cémo aborddbamos nosotros
(en las universidades estadounidenses) lasdis€tisién sobre testimonio era una
revelacién para ella. Su inversién de conocimiento'estd en otros temas, teorfas
filmicas y discusiones sociales, antropoldgicas y"de a€tiyismo social y politico,
ampliamente marcadas por la posibilidad de generaragéncia y, movilizacién
entre las comunidades con que trabaja, no necesariamente/afines con nuestra

discusién académica sobre el testimonio.

Beverley define “subalterno” como aquel “as always-already subject t4. the
authority of the state” (2004, 2); en inglés (especificamente dentro del
campo de estudios poscoloniales) es posible esa definicién. Para Rodriguez es
. . . . « s . .
simplemente imposible encasillar a los “compaferos'” campesinos, indigenas,
lideres, mujeres y obreros que trabajan en forma horizontal, mano a mano;

16 con el término subalterno, una

personas que hacen la pelicula con uno”
palabra que, en su primera acepcidn en espafol, sea como sustantivo o adjetivo,
tiene la connotacién de inferioridad. Esta, que parecerfa ser una anécdota
irrelevante de intercambio cultural, es para m{ un ejemplo de las aporfas que
resultan de la transculturacién de términos tedricos y conversiones académicas
que se han afianzado en la traduccidn literal y no en la negociacién semdntica.'”
Pero también delinea una distancia mds: un problema de recepcién. Beverley

nos recuerda que, como académicos, somos sélo un tipo de audiencia del
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género testimonial, quizds uno que participa en ese proyecto complementario
. . « 7 12
que el testimonio puede generar al crear “formas de didlogo, cooperacién y
coalicién entre intelectuales, cientificos, educadores, artistas y movimientos
socialés del subalterno, cruzando limites previos tanto étnicos como de clase
y género’#(2004, 6). Como académicos nos preocupan los procedimientos
de obtenciénide yerdad y verificacién de la misma. Sin embargo, en el
proceso de deposicién de testimonio de un intelectual orgdnico o miembro
de la comunidad que rinde su historia ante una cdmara o una grabadora,
mediatizado por un intelécaalproveniente de la ciudad letrada, la ansiedad
y urgencia de este tltimo (el/la'documentalista en este caso) tiene que ver
con una verdad del otro. Esto'no jistifiea la intervencién o la presencia de
diferentes bifurcaciones politicas (o/de/6tra indole) que pueden acompafiar
un documental, pero quizds pone en evidencia parcialmente la diferencia de

propésitos entre académicos y cineastas.

En la revisién de la produccién de Rodriguez, se ntanificsta claramente

la evolucién del rol del documentalista, la participaciéfi de lacdmara y la
manera en que ésta puede polarizar las posibilidades de cohocimiento. Queda
claro que, en los primeros documentales, la intervencién (manipulacién) de
Rodriguez y Silva es imposible de ocultar y se hace conspicua en el'uso de
intertitulos junto a la voz superpuesta que narra y describe las situaciones
plasmadas en Chircales. En trabajos como Nuestra voz escuchamos a los
indigenas articulando un discurso abiertamente politico donde los filtros de
campafias de educacién sobre organizacidn, sindicalismo y activismo, muchas
veces haciendo eco de terminologfa marxista, son explicitos. El ejercicio
filmico, tal como es concebido por Rodriguez y Silva, apunta a ser un acto
restitutivo, tropo que, para Beverley, es inherente al testimonio como “la

voz de aquellos que no la tienen” (2004, 19). Coincide que Cruz Carvajal y

otros criticos entienden el trabajo de Rodriguez y Silva como una denuncia
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de agticllos que no tienen voz ni ante los medios ni ante el Estado (2003).

Por tanto,los ciheastas se posicionan, al mismo tiempo, como miembros

de la ciudad letrada (y tecnolégica) y como traductores de una serie de

teorfas econdmicasque, paraddjicamente, corresponden con la “urgencia’

de contar y de proporcionar herramientas para que las comunidades puedan
denunciar los atropellos. dedos que son victimas. Es decir, mientras que existe
la necesidad inmediata de dar aonocer los problemas de estas comunidades
al resto de la “ciudad letrada”, igualmente existe la “urgencia” de educar a

la comunidad cuya identidad estd fuera’de’dicha ciudad letrada con teorfas
provenientes de la misma para que puedafi adelantar sus movilizaciones y
luchas por procesos revolucionarios o de democratizacién. Sin embargo,

las plausibles intervenciones o imposiciones ideslégi€as\que podrian hacer
sospechoso un elevado manejo de “terminologfa de izquicrda” de aquellos
intelectuales orgdnicos que cobran protagonismo en documientales como
Nuestra voz recuerdan que el proceso de autoconocimiento y adterreflexién que
Rodriguez y Silva consideran fundamental en la metodologfa de apfoximacién
a la comunidad produce cierto resultado epistemolégico. Este es similar'a

los postulados politicos de los movimientos de izquierda de los afios sesénta

y setenta (e incluso anteriores): una afirmacién de los valores ideoldgicos,

costumbres, tradiciones, lenguas y, principalmente, del derecho a la tierra.

Visto asi, hay una continuidad entre el trabajo intelectual de estos cineastas

y una tradicién ya larga de luchas relacionadas con colonialidad, poder y
territorio en América Latina. Por lo tanto, las persecuciones por parte de

los terratenientes (y de los mecanismos de poder que los protegen) no han
estado ausentes ni para las comunidades ni para los cineastas. Cruz Carvajal
observa la proclividad del trabajo de Rodriguez a recibir amenazas por “ser
prueba de multitud de violaciones contra los derechos humanos en Colombia”

(2003, 2006) y afiade en una nota a pie de pdgina: “Ya con Chircales ocurrié
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que las personas fueron amenazadas y finalmente expulsadas por colaborar

efi el documental. Marta Rodriguez se ha referido muchas veces a fuerzas
deésconocidas que han allanado su casa. Varios han sido los casos en que policias,
militates o paramilitares han decomisado y destruido copias de sus peliculas
que estaban en poder de las comunidades” (2003, 206). En el mismo epilogo
de Amor, ‘mugeres y flores, 1a voz de Rodriguez relaciona los quebrantos de salud
de Silva con la presién ocasionada por la persecucién derivada de la elaboracién
de este documental. Resulta interesante que, a diferencia de polémicas sobre
posibles elementos elididos porsquien depone o apartes manipulados por el
compilador de un testimonio literario, la intencién hegeménica de decomisar
este material tiene un fin radical enelycaso del documental: evitar la circulacién
de imdgenes. Quizds, entonces, el cardeter irrefutable de la imagen gana cierta
supremacia sobre la palabra y, en la bisquéda de esta censura de divulgacién de
textos filmicos, paradéjicamente se afianza el€apital de verdad ylo la veracidad

de los hechos que los documentales representan.

A pesar de las represalias, el ejercicio de produccidn defalgunos de estos
documentales ha tenido consecuencias positivas, logrande’pareialmente los
objetivos de proyecto complementario que atribuye Beverley al testimonio.
Por ejemplo, mds alld de lograr que Rodriguez y Silva pudieran imprimir
una especie de marca registrada de cardcter etnoldgico desde el comienzo
de sus producciones, Chircales dio paso a la organizacién de un sindicato de
ladrilleros y contribuyé en diferentes circulos a propiciar discusiones sobre
la nifiez trabajadora en América Latina. Tal como es registrado en algunos
de sus documentales, las incursiones filmicas de los cineastas en la zona del
Cauca han estado estrechamente ligadas a la creacién y funcionamiento del
Consejo Regional Indigena del Cauca. Otro ejemplo es la organizacion de
las trabajadoras de la industria floricultora, aunque desafortunadamente,

tal como lo evidencia Amor, mujeres y flores, resulté ser un esfuerzo sindical
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sofoedde’por las autoridades. Las posibilidades de trascender el mero acto de
represeftaciéng desplazar el ejercicio de deponer a un acto de autorreflexién
sobre los imperatiyos de organizacién de las comunidades evitan que el
trabajo de Rodfiguez y Silva caigan en lo que para Beverley serfa una especie
de “costumbrismo posmoderno” y que, por el contrario, aspire, como dice

el critico citando la distincién marxista, no sélo a interpretar el mundo sino
también a cambiarlo (2004, xvi). Aun mds, cuando la posibilidad de cambio
que estos proyectos pueden sostener essproclive a lo efimero y los mismos

se convierten en blanco continuo desilenciamientos forzados por el poder
hegemonico (en el caso de Colombia, habriafque aunar el poder y coercién
que ejercen los grupos guerrilleros y los grupes paramilitares), entonces, cabe
pensarlos dentro de la propuesta de Alicia Partnoy dé"concebir que la forma
testimonial debe servir “como una herramienta para*construir solidaridad
con las victimas” (2003, 175). En el trabajo de Rodriguez hay, sin duda,

una evolucién no sélo en el tratamiento estético y en el formaté filmico sino
también en el abandono de una posicién vertical de superioridad presidida por
la cineasta para dar paso a una situacién horizontal que, tal como lo deseribe
Beverley en el caso de los zapatistas, ya no busca una conquista del podér
estatal sino que persigue “crear circuitos locales y globales de concientizacién,

resistencia y posibilidades de poder de la sociedad civil” (2004, xvii).

Beverley advierte que él sigue viendo en el testimonio “un nuevo modelo para
una nueva forma de politica, que también quiere decir una nueva manera

de imaginar la nacién” (2004, xvii). Esta propuesta es completamente afin

a la insistencia y preocupacién de Rodriguez por las dimensiones humanas,
politicas y éticas de los derechos humanos de las comunidades indigenas, de
trabajadores y campesinos y, en sus tltimos trabajos, de las comunidades de
origen africano. No es coincidencia que Rodriguez haya tenido un interés

constante por insertar visual y literalmente otra cartograffa de la nacién desde
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los Llanos Orientales hasta el suroeste colombianos, desde las afueras de la
Bogotd de los afios sesenta hasta los rincones vedados de Urabd y Turbo, no
sélo,dando voz sino también dando espacio para contar historias y mostrando
rostro§ que la construccién de un discurso hegemdnico sobre la violencia en el
pais pretende ignorar y traducir a cifras abstractas. Muchas veces la pregunta
que cabe no es si el “subalterno” puede hablar sino ;qué pasa cuando habla?,

squién lo escucha? o, mejor, ;quién quiere ver el rostro del “subalterno”

El trabajo reciente déla einedSta pone de presente la timidez y evasion con que
el pais y el Estado se asoranalsgran espejo que puede ser el cine, rehusdndose
a reconocerse en los horribles\tatuajes y,cicatrices que van quedando en sus
mujeres, sus campesinos y sus indigéhas=Estas son resultado de una guerra
donde concurren viejos intereses econémigos, sociales y politicos creados por
los denominados “actores del conflicto*afmadé™\De este modo, en lugar de
cerrar una discusién, muchas mds se abren, porque trayectorias de trabajo
como la de Rodriguez desestabilizan las categorfas'eomtnimente utilizadas para
construir los discursos histéricos sobre el cine y el concepto de “lo nacional”

y el lugar que el documental, que no es un subgénero ni un hermano menor
del largometraje o cortometraje de ficcién, ocupan dentro de los cinemas
nacionales. ;Dénde ubicar, entonces, el trabajo de aquellos que sigtien
haciendo cine explicitamente politico sobre subdesarrollo, opresién, hambre,
explotacién, analfabetismo, abusos e ignorancia mientras que se acomodan a
las cambiantes condiciones de un cine latinoamericano que poco a poco va

dejando de ser cine marginal?

Notes

! Partes de este texto provienen de diferentes conversaciones y entrevistas con la cineasta, as{ como
la visualizacién conjunta de su material filmico. La recopilacién de material para esta investigacién
fue hecha gracias al Summer Research Excellence Award (2003-2004) de la Universidad de

Carolina del Norte en Greensboro, asi como a la Linda Arnold Carslile Research Grant (2004) del

CHICANA/LATINA STUDIES 5:1 FALL 2005 71



JUANA SUAREZ

Departamento de Estudios de Género y de la Mujer de la misma universidad.

? Algunog dagos'biegrdficos han sido tomados de esta entrevista de Santiago Andrés Gémez a Marta

Rodriguez.
3 Entrevista personalécon la‘autora. Junio del 2003.

“ Debido a discrepancias€n las féchas de realizacién de los documentales segtin varias fuentes
bibliogrdficas, utilizo, tanto€n elstexto como en la filmografia, los datos de las fichas técnicas y
sinépticas facilitadas por Marta Rodriguez. Este material es de uso interno de la Fundacién Cine
Documental y no estd publicad6. Guando se hace necesario, me refiero a ellas como “Ficha”

seguido del nombre del documentals
> Ficha de Chircales. Fundacién Cine Doeumental, Material sin publicar.

¢ Cruz Carvajal sefiala en una nota a pie de pdgina que ¢l CRIC “fue fundado en 1971 por los
indigenas de dicha regién para la recuperacion dé sus tierras. EI CRIC tiene un departamento de
comunicaciones con el que Marta Rodriguez ha coproducido parte de sus documentales” (211).
En cuanto a la discrepancia ortografica: Cruz Carvajal lo refefia ¢émo “Concejo”, mientras que
en la pdgina de Internet aparece como “Consejo.” Me adhictoral ségtindo pues el CRIC es una

organizacién tanto administrativa como consultiva, definicidn que se ajusta a la palabra “Consejo”.
7 Entrevista personal con la autora. Junio del 2003.
8 Entrevista personal con la autora. Junio del 2003.

% En esta entrevista con Adridn Franco y Fernando Puerta, Rodriguez y Sanjinés,alternan,sus puntos
de vista sobre las similitudes y diferencias de la produccién de video indigenista endColombia y
Bolivia respectivamente. Hay bibliograffa mds extensa sobre el tema en relacién a Bolivia. En ese
mismo texto, Rodriguez subraya las dificultades de trabajo debido a la corrupcién y degradacion
que el narcotréfico, los paramilitares y la guerrilla han causado en el interior de diferentes grupos
indigenas en Colombia, ocasionando una marcada diferencia con Bolivia en cuanto al cultivo y

usos de la hoja de coca.

19 Lucas Silva Rodriguez, hijo mayor de Marta Rodriguez y Jorge Silva, incursiond en el
documental en compafifa de su madre una vez fallecido Silva. Posteriormente, realizé algunos
documentales sobre tradiciones musicales de origen africano como Los reyes criollos de la champeta
(1997), La champeta (1998) y Los hijos de Benko (1998). En la actualidad, Silva reside en Francia,

donde estd dedicado a la promocién de esta tradicién musical.

"' La Fundacién Cine Documental que dirige Marta Rodriguez ha servido como escuela de
documental no sélo para su hijo Lucas Silva sino para otros jévenes colombianos como Fernando
Restrepo y Alejandro Chaparro. Junto a Restrepo, Rodriguez hizo Nunca mdsy Una casa sola se
vence. Chaparro ha trabajado como productor en La hoja sagrada, Nunca mds y Una casa sola se
vence. Dentro de la misma linea de interés por el desplazamiento forzoso, Restrepo realizé un video
documental llamado Los calabazos del sol (2002).

12 Aunque sélo se cita el capitulo“Communist Manifestos”, a lo largo de este libro Jean Franco
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ofrece una lectura de discusiones y movimientos culturales que se originaron en América Latina en
relacion a la cultura de la guerra frfa, brindando también un andlisis de la suerte y transformaciones

que corrieron muchos de ellos.
¥"Todas las citas de Beverley en espaiol han sido traducidas por la autora de este articulo.

¥ Pard unspanorama general de los visos que tom la controversia entre Menchd y Stoll, se sugiere
la coleécién/de ensayos editados por Arturo Arias en The Rigoberta Menchii Controversy de Arturo

Arias. Minnéapolis; University of Minnesota Press, 2001.
'> Palabra de st preferencia.
'® Entrevista personal ¢on laiautora. Mayo del 2004.

'7 Este mismo sentido de extrafieza ante el uso en espafiol del término “subalterno” para referirse
a poblaciones en el margen meé fu¢'expresada por el cineasta colombiano Victor Gaviria luego de
participar en discusiones sobre su_trabajeen diferentes universidades estadounidenses. A pesar de
mi insistencia en ambos casos de que la'palabra “subalterno” tenfa que ver con una relacién del
individuo frente al Estado, en las dos situaciones, los cineastas expresaron desacuerdo absoluto
con el término para referirse a alguien que*hayasparticipado o que haya sido representado en sus

trabajos.

Filmografia

1. Chircales. 1966-1971. Dir. Marta Rodriguez y Jorge Silva.
Subtitulada en inglés.
Distribuye: LAVA *
http://www.lavavideo.org
124 Washington PI.
New York, NY 10014
(212) 243 4804
(212) 243 2007 fax
info@lavavideo.org

* Informacién vélida para referencias subsiguientes

2. Planas: testimonio de un etnocidio. Las contradicciones del capitalismo. 1971. Dir. Marta Rodriguez
y Jorge Silva.

3. Campesinos. 1970-1975. Dir. Marta Rodriguez y Jorge Silva.
4. Nuestra voz de tierra, memoria y fururo. 1973-1980. Dir. Marta Rodriguez y Jorge Silva.

5. Amor, mujeres y flores. 1984-1989. Dir. Marta Rodriguez y Jorge Silva.
Subtitulada en inglés.
Distribuye: Women Make Movies

heep://www.wmm.com
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462 Broadway Suite 50 WS
New York, NY 10013
(212) 925-0606

(212) 925 2052 fax

info@wmm.com

6. Nacer de nuevo. 19864987, presentada en 1991. Dir. Marta Rodriguez.
Distribuye: Fundacién Cifte\Documental **
Carrera 8 #65-99 Primer piso
Santa Fe de Bogotd
(57-1) 249 43 16

** Informacién vélida para referencias subsiguientes

7. Memoria viva. 1992-1993. Dir. Marta Rodriguez€ Iydn Sanjinés.
Subtitulada en inglés.

Distribuye: Fundacién Cine Documental

8. Amapola, la flor maldita. 1994-1998. Dir. Marta Rodriguez.
(Trilogfa con La hoja sagrada* 'y Los hijos del trueno).
Subtituladas en inglés.

*La hoja sagrada.
Distribuye: Fundacién Cine Documental

9. Nunca mds. 1999-2001. Dir. Marta Rodriguez y Fernando Restrepo.
Subtitulada en inglés.
Distribuye: LAVA

10. Una casa sola se vence. 2004. Dir. Marta Rodriguez y Fernando Restrepo.
Subtitulada en inglés.

Para aquellos documentales en que no se ofrece informacién de distribucién, se puede poner en
contacto con la Fundacién Cine Documental o:

Proimdgenes de Colombia

Calle 35 #4-89

Santa Fe de Bogotd-Colombia

(57-1) 287 0380

(57-1) 288 4828

info@proimagenescolombia.com

Obras citadas

Arias, Arturo. ed. 2001. The Rigoberta Menchii Controversy. Minneapolis: University of

Minnesota Press.

Beverley, John. 2004. Testimonio. Minneapolis: University of Minnesota Press.

74 CHICANA/LATINA STUDIES 5:1 FALL 2005



PRACTICAS DE SOLIDARIDAD

. 1993. Against Literature. Minneapolis: University of Minnesota Press.

Biirton, Julianne. 1990a. “Democratizing Documentary: Modes of Address in the New Latin
American Cinema, 1958-1972”. En The Social Documentary in Latin America, ed. Julianne
Burton, 49-84. Pittsburgh: University of Pittsburgh Press.

.4990b, “Toward a History of Social Documentary in Latin America”. En The Social
Documentary in Latin America, ed. Julianne Burton, 3-30. Pittsburgh: University of
Pittsburgh Press.

Cruz Carvajal; Tsléni. 2003. “Marta Rodriguez y Jorge Silva”. En Cine documental en América
Latina, ed. Paulo Afitonio Paranagud, 206-213. Madrid: Cdtedra.

Franco, Jean. 2002. “Communist Manifestos”. The Decline and Fall of the Lettered City, 57-85.
Cambridge: Harvard University Press.

Franco, Adridn y Fernando Puértad2002 “La cdmara: un tronco lleno de abejas. Entrevista con

Ivdn Sanjinés y Marta Rodrigiez “\Kinetoscopio 13, no. 61: 70-78.
Fundacién Cine Documental. Fichas téchicaside documentales. Material sin publicar.

Gémez, Santiago Andrés. 1996. “El cine de Martha Rodriguez y Jorge Silva: futuro vivo”.
Kinetoscopio 7, no. 40: 89-99.

Jara, René y Herndn Vidal. 1986. “Prélogo”. Testimonidy literatura. Minneapolis: University of
Minnesota Press.

Paranagud, Paulo Antonio. 2003. “Origen, evolucién y problemas’ ' En’ Cine documental en
América Latina, ed. Paulo Antonio Paranagud, 13-78. Madrid; Cdtedra.

Partnoy, Alicia. 2003. “On Being Shorter: How Our Testimonial Texts Défy the Academy”. En
Women Writing Resistance: Essays on Latin American and the Caribbeans'ed. Jennifer Browdy
de Herndndez, 173-192. Cambridge, Mass.: South End Press.

CHICANA/LATINA STUDIES 5:1 FALL 2005 75



