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Resumen

Entre 1941 y 1945, cuatro compafiias produjerordies primeros largometrajes sonoros
del cine colombiano. Este trabajo explora la hiatde estas peliculas entendiéndolas como
encrucijadas en las que entran en juego divergasas. Se usan fuentes de archivo, prensa
y las peliculas existentes para construir una petisga comparativa e intertextual. Se
muestra que un modelo industrial de practica citegnafica dirigio la toma de decisiones,
incluso en situaciones de escasez. La primacimdeélo industrial obliga a negociaciones
complejas entre ideas de lo nacional y lo popujag responden a representaciones de la

audiencia.

Abstract

Between 1941 and 1945, four companies made thetdinsfeature-length sound films in
Colombian cinema. This thesis explores the histookthese movies, understood as the
junctions where several forces intersect. Archsalrces, newspapers, and the extant films
are included in a comparative, intertextual appnoa&n industrial model of cinematic
practice is described, showing how it directed siearmaking even in a situation of
scarcity. The primacy of the industrial model prasnmore complex negotiations between

ideas of the national and the popular, in turnnmied by representations of the audience.



Introduccioén

EL LUSTRO PERDIDO

El primer momento de produccién de cine sonoro @er@bia, inaugurado de manera algo
tardia con un corto documental en 193#cluye diez largometrajes de ficcion realizados
entre 1941 y 1945. Estas peliculas, que cuatro egaprproductoras en Bogota, Cali y
Medellin rodaron con muchas limitaciones técnicasagi ninguna experiencia, fueron
vilipendiadas en su momento y pronto se olvidaBndesaparicion o deterioro fisico fue
consecuencia de la poca estima en que se lasRavaese vacio, en la historiografia del
cine colombiano no se construyé un ‘periodo clasicomo si ocurrié en México,

Argentina y Brasil, por ejemplo.

Ya a finales de la década de 1940, un periodigpesta que “Colombia desperdicié una
época preciosa?.Las peliculas realizadas empezaron a considecarse un compendio

de errores que deberia evitar el cine nacionaldmaal fin, llegase a existir. El pasado se

1 os primeros ensayos del cine parlante naciodalAcevedo Hermanos y Carlos Schroeder, 1937.
2 José Gil, "¢, Porqué no Hay Cine en Colombig&afiado Diciembre 11, 1948. p. 7.



declar6 inexistente para comenzar de ceros a nedidel los cincuenta, prefigurando una
actitud que todavia se practica. Este trabajo basc#ribuir a una reconsideracion del
primer periodo sonoro dentro de la historia delectolombiano, alejandose de la
representacion de las peliculas como obras déadiitias. Son diez peliculas que van de la
comedia romantica al melodrama, situadas en su ni@ago escenarios rurales y en las
cuales la presencia de la musica es determinaisie,c@no la alusion a topicos
nacionalistas. Pero, pese a este boceto, a lo telgtvabajo se vera que las peliculas son
muy diferentes entre si, porque su forma debe neastingencias que a grandes planes. La
caracteristica saliente del periodo es la precadieth falta de recursos restringio a tal
punto la libertad narrativa y formal de las pelésylque resulta no solo injusto sino

irrelevante juzgarlas con un criterio puramentétesi.

Por el contrario, al entender la manera en ques getticulas estan imbricadas en su
contexto historico se revela su importancia congisteos de procesos culturales y como
objetos simbdlicos que llevan las marcas de sudicones concretas de produccion. Su
limitada ambicion artistica las convierte en purttesacceso privilegiados para observar las
fuerzas externas que generan la forma, ya que mmitas variaciones atribuibles a

procesos de experimentacion formal y reflexionrimde Por tanto, ademas de ayudar a
reconstruir el hilo de una narracion histéricauéstr el periodo en cuestion resulta ser
particularmente valioso para comprender las cirteuntsas en que se hace el cine, las
tensiones y accidentes que lo constituyen, y sréit en una historia cultural mucho mas

amplia.
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CORPUS

He decidido ocuparme Unicamente de los largomstraje ficcion, siguiendo las
costumbres de la disciplina de los estudios soimeS.cLa primacia que se ha otorgado al
analisis de este tipo de producciones, que copstitapenas una fracciéon de todo lo que
puede ser llamado cine, puede parecer arbitraimae@bargo, permite definir un corpus
relativamente homogéneo que es, por tanto, mascpyqyara trazar contrastes y paralelos.
Méas alla de algunas alusiones tangenciales, ergpnue se hablard aqui sobre la
produccion documental, publicitaria y de noticieers este periodbd.Tampoco se han
examinado registros privados o familiares (si l@y)hni producciones de ficcibn en

cortometraje (entre las cuales solo he encontrefgoancias a un corto comico en 1945).

3 “Estudios sobre cine” es la forma menos ambiguatiicir los términos ingleséin studieso cinema
studies usados para designar un area de las humanidealdsnaicas que empez6 a consolidarse
institucionalmente en la década de 1960. La vdoiteentrefilm y cinemada cuenta de las tensiones
metodolégicas que han forjado la disciplina. Lartia rama se interesa mas por las peliculas
individuales, usando como herramienta primordiaréllisis textual. El segundo térmimimema studies
hace referencia al cine como institucién, activilathana y proceso social. Es claro que ambos ee$oqu
no son excluyentes, por lo que he optado por thit@dn neutra. La concentracion tradicional degriés
académico en los largometrajes de ficcion es ee panducto de la inercia del canon literario, dgde
los estudios sobre cine nacieron en departamesttitechtura. Como en otros campos, el privilegib d
texto y el autor ha estado bajo ataque durantétiasas décadas, y actualmente el interés ha vinad@a
el publico de cine, desde perspectivas histérimagnitivistas y socioldgicas. Algunos textos petites
en este debate son: Bordwell, David y Noel CarRakt-Theory: Reconstructing Film Stud{&adison:
The University of Wisconsin Press, 1996); Stam, &bfieorias del cine: Una introduccidBarcelona:
Paidos, 2001); Bordwell, Daviél significado del filme: Inferencia y retérica éninterpretacion
cinematogréficgBarcelona: Paidds, 1995). En cuanto a los métedpscificos de la historiografia en
esta &rea, el libro de Robert C. Allen y Douglasn@ry, Teoria y practica de la historia del cine
(Barcelona: Paidds, 1995) cumple lo que prometé&wdo, explicando con ejemplos diversas perspastiv
y problemas metodolégicos.

4 Como se vera mas adelante, algunas de las empletaEs que se ocupa este trabajo produjeron
documentales y publicidad; sin embargo, ese mataidesaparecido. Por el contrario, una parte
considerable de la produccion de los Hermanos Aleee el género documental se conserva en la
Fundacién Patrimonio Filmico. Este acervo ha sgtaddado en detalle por las historiadoras Cira Inés
Mora Forero y Adriana Maria Carrillo étechos Colombianos para Ojos y Oidos de las Amgrica
(Bogota: Ministerio de Cultura / Direccion de Ciretwgrafia, 2003)
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La costumbre del reportaje de prensa exageradon@msiado optimista hace aparecer
peliculas sin que haya otras evidencias que pernsitponer que en realidad fueron
realizadas; es el caso &éson de las guitarrgsuna supuesta produccion de 1938 que no
he incluido en este estudio al no haber pruebasudexistencia. Seria mas sencillo decir
gue se hablara exclusivamente de peliculas querfuethibidas, pero eso dejaria de lado a

Castigo del FanfarroriCalvo Films, 1945), que no fue proyectada en pabli

La investigacion se ha centrado en cuatro emprpsaguctoras, aunque en 1945 el
periodista Camilo Correa afirmaba que existian oé&hacrane, Cofilma, Cicolsa, Patria,
Granada, Tropical, Tequendama y Calvo. De nuevohasempleado el criterio de la
produccién probada de largometrajes de ficcion. ftasteras fijadas en 1941 y 1945
delimitan la construccion de un ‘periodo’, desdeestreno dd-lores del Valle(Calvo
Films, 1941) hasta la realizacion deastigo del Fanfarron que muestra rasgos
comparables. Aunque en algunos casos el lustroittess apenas el momento mas agudo
de procesos iniciados en la década anterior, dintbasificacion implica rupturas y nuevos
desarrollos que justifican la periodizacion. Cotagsalvedades, entonces, las empresas y

peliculas consideradas en esta investigacion son:

Ducrane Films: Alla en el TrapichgGabriel Martinez / Roberto Saa Silva, 1943plpe
de Gracia(Emilio Alvarez Correa, 1944%endero de lugEmilio Alvarez Correa, 1945).
Calvo Film Company: Flores del Valle(Maximo Calvo, 1941)EI castigo del fanfarron

(Roberto Gonzélez, 1945).
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Patria Films: Antonia SantogMiguel Joseph y Mayol, 1944Bambucos y corazones
(Gabriel Martinez, 1945EI sereno de Bogot@abriel Martinez, 1945).
Cofilma: Anarkos(Roberto Saa Silva, 1944)a cancion de mi tierrgCarlos Chiappe,

1945).

En las fichas técnicas incluidas al final del tegteeden encontrarse precisiones sobre el
estado actual de las cintas. La Fundacion PatrimbBiiimico Colombiano ha realizado en
los ultimos afios procesos de restauracion de adgoeléculas que sobrevivian en soporte
de nitrato. Gracias a esta labor, hoy es posibiecasi completas-lores del Valle, El
castigo del fanfarrory Sendero de luzDe All4 en el Trapichetambién se conserva un
fragmento importante. Es necesario entonces adaeson solo estas cuatro las peliculas
gue he visto. Esta situacién me permite tener agoformacion que autores anteriores no
tenian, pero al mismo tiempo deja mis argument@stal a reconsideracién para quienes
tengan acceso a otras peliculas que providenciénsenhayan salvado de ser convertidas
en peinillas. Cruzando diversas fuentes he procuradonstruir de la manera mas precisa
posible las peliculas que no pueden ser vistag) psta sigue siendo una solucion
provisional. No obstante, la poca conciencia ddbrvaistorico de las peliculas, la
fragilidad del soporte y el escaso numero de copa® suponer que muchas se hayan

perdido definitivamente.
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UNA MIRADA CONTEXTUAL , RELACIONAL Y COMPARATIVA

La imposibilidad de ver directamente todas lascpéds es una razon mas que justifica una
mirada antes contextual que textual, seria irresqigle hacer generalizaciones sobre
aspectos formales de peliculas que no se han \@ip.embargo, considero que la

informacién disponible si permite constituir egpaiculas como objetos histéricos, y que

desde tal perspectiva las cintas son mas ricasebaraalisis que si se las catalogara como
artefactos estéticos fallidos y se las desechareoaeecuencia. Para esta investigacion,
cada una de estas peliculas es una instantandaalamce parcial de un juego que se
extiende mucho mas lejos en el tiempo y el espaeidmagen de este juego esta fundada
en el modelo del “mercado de los bienes simbdlicpsipuesto por el autor francés Pierre

Bourdiel?.

A lo largo de sus numerosos estudios antropologycescioldgicos, Bourdieu propuso
varias estrategias para entender y describiptasticasde distintos grupos sociales. En
una apuesta por superar la division maniquea exntbgetivismo y objetivismo en las
ciencias sociales, la mirada de Bourdieu proponeenaa de explicar la accion individual
dentro de estructuras colectivas. El concepto atavesta perspectiva es elaampo “un

universo separado que tiene sus propias leyesndgohamiento, independientes de las de

S Las ideas de Bourdieu se encuentran desarroltantadistintos énfasis y objetos a lo largo de uma o
extensa. Para las discusiones que aqui se propalganps de los puntos mas relevantes se encuemran
ensayos recogidos dine Field of Cultural Productio(Cambridge: Polity Press, 1993), en particular “El
mercado de los bienes simbdlicos”, publicado oaljrente en francés érannée sociologiqué?2
(1971). En espafiol se encuentraCeaencia artistica y bienes simbdlicos. Elementora pina sociologia
de la cultura(Cérdoba: Aurelia Rivera, 2003), y las mismas sdeadesarrollan en un capituloldes
reglas del artgBarcelona: Anagrama, 1997). En algunos casoshsbtenido acceso a ediciones en
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la politica y la economia”, y que “funciona como umisma querefracta toda
determinacion externf” Un campo no es un grupo de personas; e€s un espaci
posiciones posibles, conectadas por relacionesated y luchas de poder que estructuran

la distribucion del capitél

El campo crea un escenario de inercias, prefergnycissposiciones, en el cual los agentes
actian de manera ‘razonable’, lo cual no es equival a decir que sean ‘agentes
racionales’. Cuando se habla de sus intentos pnebel maximo rendimiento por sus
inversiones, debe quedar claro que el capital fildees complejo, no es solo dinero, y las
ganancias o pérdidas tampoco son s6lo monetanastfa parte,
“las practicas no dependen de la probabilidad pdionele obtener una
ganancia, que es una nocion abstracta e irrea, d#nlas oportunidades
especificas que un agente o clase de agentes pmseatud de su capitaP.
Estas aclaraciones son necesarias para dispersampasible lectura economicista y
voluntarista de la historia que aqui se preserda.mdltiples decisiones que desembocaron
en los vestigios filmicos que nos quedan son evidetie una practica, mas que de una
estrategia. Esto no niega que hubiera estrateggas, enfatiza la primacia efectiva de las

costumbres pasadas sobre los proyectos futuros.

Bourdieu recuerda que “las practicas pueden tenecipios diferentes a las causas

inglés, y por tanto he traducido libremente logifinantos citados al espafiol.

6 Bourdieu, Pierre. “Field of power, literary fieéahd habitus”The Field of Cultural ProductiofCambridge:
Polity Press, 1993) p. 164.

7 Bourdieu, “The field of cultural production”, érhe Field of Cultural Productiorp. 30
8 Bourdieu, “Structures, habitus, practices” Tdre logic of practicdCambridge: Polity Press, 1990) p. 63.
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mecanicas o los fines conscientes, y pueden obedaeeldgica econdmica sin obedecer
intereses estrechamente econémi®oBsta salvedad es crucial para entender el matdelo
‘industria nacional’ que se desarrollara el tekiiversos agentes, no soélo los cineastas sino
también intelectuales, periodistas y politicos, ldadn de un deseo o intencion de
establecer una industria nacional de cine. Algyeogarticular la Ducrane [capitulo 1.3.1]
y Camilo Correa [1.3.3.]) tenian un esbozo estrabégn mente. Sin embargo, lo que
determina su actividad y su produccion no d@atiencién sino una serie de disposiciones y
preferencias formadas por su experiencia de unl@sta la economia (lo que Bourdieu
denominahabitug. Esta experiencia y contexto designa el modelastrial de cine (que se
explicara mas adelante) como el mas razonableaRtw, se introducen ‘distorsiones’ en el
campo: la capacidad técnica, por ejemplo, es uitat@oe se valoriza con respecto a otros,

como la procedencia literaria del guion.

En relacion con las practicas que constituyeroaired colombiano de los afios cuarenta,
esta manera de entender como ciertos tipos deathpiten parecer mas razonables ciertos
tipos de inversiones ha resultado muy productiva. hociébn de “oportunidades
especificas”, por ejemplo, esta estrechamenteioel@da con las formas de legitimacion
gue estan al alcance de los agentes, las cualasvazsse definen segun la autonomia
relativa del campo. Dado que estos dos conceptts formas de legitimacion y la
autonomia del campo — seran cruciales para entémsl@onclusiones de este trabajo, es

pertinente introducirlos desde ahora.

9 Bourdieu,The logic of practicep. 50.

XVii



La legitimacion es el proceso mediante el cual fovena de dominacién deja de ser
percibida como tal. La legitimidad es, pues, uniteagimbolico que protege y valida el
poder material, haciendo que parezca ‘natural’ y famto inobjetable. En un estudio
referente al campo literario francés en el siglX XBourdieu describe tres principios de
legitimacion en competencia:

- legitimidad especificaes conferida por el reconocimiento de los ‘pares’decir,
de otros productores. Por tanto, sus reglas seeatefientro del mismo campo. Un
ejemplo es el campo cientifico, otro el arte ‘etiva

- gusto burguéslas fracciones dominantes de la clase dominamelgn emplear su
poder material para consagrar formas simbdlicas aqsel vez contribuyen a la
reproduccion de las condiciones de existencia derguesia.

- legitimidad popular la consagracion reservada al arte industriatigsaal consumo

por una audiencia masi¥a

La autonomia relativa de un campo o sub-campo egpecto a la cultura dominante es un
factor importante para entender las relacionesudezés dentro del campo. El grado de
autonomia se manifiesta en la capacidad del carap@ generar sus propias reglas de
legitimaciértl. Sin embargo, un cine que funcione dentro de wadigma industrial no

puede restringirse al estrecho mercado de los shaes decir, no puede perseguir

10 Bourdieu, “The field of cultural production”, érhe Field of Cultural Productignp.50-51.
11 Bourdieu, “The market of symbolic goods”, €he Field of Cultural Productigrp.117.
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primordialmente una legitimidad especifica. Porcehtrario, se constituye como lo que
Bourdieu llama un ‘arte medio’, fundamentalmenttet@omo, organizado en funcion de
la demanda. Pero aun dentro de esta determinaei@mohoma hay varias opciones de
legitimacion. Sin querer comprometerme con unarjutad burgués/popular (y sin querer
extender mecanicamente una descripcion de la éé¢daubert y Proust al contexto del
cine colombiano), si es posible observar en estequedistintas actitudes frente al publico
masivo y a la cultura sancionada por la clase damé La actitud frente a las
adaptaciones literarias de obras romanticas, aefretos gustos musicales, seran algunos
de los temas que se discutiran en relacion coffotasas de legitimidad y las jerarquias

culturales.

*kk

Estos términos de analisis se han utilizado en iagtstigacion como herramientas para
explorar e interrogar las fuentes historicas. DeurBieu he adoptado ante todo el

imperativo depensar relacionalmentdn primer lugar, esto exige tomar conciencia eobr

la propia relacion con el objeto de estudio, rec@mo que la narracion historica es, como
las peliculas, una instantanea del balance dedsi@z un momento dado. La evidencia y la
interpretacion se entrelazan, creando una ilusédcodtinuidad. En realidad, se trata de una
pugna por la verosimilitud, en donde los fragmemtelsen ser conectados por conjeturas
informadas, y las costumbres interpretativas dedeenransformadas por los objetos a que

se enfrentan.

En el caso de esta tesis, las estructuras flexdplesse han descrito arriba constituyen un
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marco en el que pueden situarse los fragmentosvidieneia, sugiriendo una manera
razonable de unir los puntos. Las conexiones asadias enriquecen la evidencia,
mostrando nuevas formas de interrogar a un doceneede leer una nota de prensa. En el
proceso, el modelo se modifica y ajusta para danteude los matices que presenta la
situacion historica. En ninguna investigacion sgira a la certeza absoluta; lo que aqui se
propone es un argumento racional y riguroso queniperdar cuenta de la informacién

existente, y que esta abierto a escrutinio y rénisi

Al constituir estos diez largometrajes un conjudétimitado, la historia de su produccién
presenta un microcosmos concreto, bien definidelativamente simple para el estudio de
procesos que de otro modo pueden parecer meramcishes. Antes que nada, este
periodo del cine colombiano es interesante porguena encrucijada, y por eso no es
sorprendente que las peliculas sean vacilantes nyraclictorias. Son jugadas en la
constitucion de una cultura popular de masas, desttante alternativa tanto a la alta
cultura como a la cultura tradicional; son hibridigsartesania e industria; apuntan a una
retérica nacionalista tanto como a la integracicagmatica a mercados internacionales. En

todo esto se parecen mucho a otros cines naciat@lasmisma época.

La aspiracion de tener una industria nacional de es frecuente en Ameérica Latina y es
central para la configuracion de estas diez pelguhodulada de distintas maneras segun
las caracteristicas de cada empresa y proyectaddss® en realidad mezcla dos objetivos
diferentes: que el cine sea una industria y quanel sea nacional. El modo industrial de

produccién que se persigue exige inversiones edsyackalizacion rapida y en serie, y
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comercializacion efectiva para un publico masiva 1B practica este objetivo toma

prelacién sobre el segundo, que seria un asuroo®te no ser porque lo nacional puede
ser incorporado dentro de tal forma de produccisi.se configuran variaciones locales
del modelo industrial, visibles ante todo en lafoonacion de elencos artisticos y en los
contenidos tematicos y musicales de las peliculaamplia participacién de extranjeros en
estas producciones, el papel minimo que asumetati&sy circunstancias historicas como
la Segunda Guerra Mundial introducen nuevas vas$abh la negociacion que da forma a

cada pelicula.

El presente trabajo busca encontrar y exponer esgnscruzamientos, para entender como
se hizo ese cine. En esa medida, es un aporteariprension de los mecanismos que se
ponen en juego en la constitucion de un cine natiperiférico, bajo el signo de la escasez
y la inexperiencia. La tensidon entre ambiciones osililidades, o intenciones y

circunstancias, obligan a mantener el analisis esalon terreno de consideraciones
pragmaticas que pueden parecer minucias, peroagam siendo mas importantes que las
motivaciones ideologicas de los realizadores. kasgoncepcion de cine que domina este
ejercicio investigativo es la de una iniciativa usttial regida por factores econémicos,
pero cuya mercancia tiene valores simbdlicos. Clontue se vende no es un objeto, sino
una experiencia, una pelicula tiene una dimensgnuaicativa y estética que rebasa su
existencia material, pero no puede remplazarlagsagque nada hay que considerar las

condiciones concretas de la realizacion.
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OTRAS FUENTES/ ESTADO DEL ARTE

Ademas de las peliculas mencionadas, la investigas® ha apoyado en diversas fuentes
primarias y secundarias. Entre estas Ultimas essa€o reconocer en primer lugar la
importancia de la indispensablgistoria del cine colombianale Hernando Martinez
Pardd2. Este libro, publicado en 1978, es una cronicadmsm una extensa revision de
prensa y entrevistas, abordando no solo la prodacsino también la distribucion,
exhibicion, legislacion y critica del cine en Colain Por tanto, ofrece la cronologia basica
sobre la que se pueden empezar a plantear disesdistoriograficas. Es inexcusable que
un texto tan consultado, citado y necesario no Bad@editado de nuevo. Pero igualmente
preocupante es que en los treinta afios desde $igguidn se haya avanzado tan poco
sobre sus huellas. Al ser un libro exhaustivo,roga y legible, ha adquirido cierta aura de
indiscutible, lo cual ha contribuido a fijar comaica representacion del pasado la
perspectiva que Martinez Pardo ofrece. Lo que\sdaohl repetir su crénica es que, en su
contexto original, el libro fue un argumento polémcon el que Martinez Pardo intervenia
en discusiones de su época, usando los términosndésis que permeaban esas

discusiones.

En la década de 1970 en Colombia, como en otrésspaespués de Mayo del 68, el sector
cineclubista alineaba sus simpatias politicas aonguierda, aunque el rango de posiciones

era muy amplio. Sumandose a esta politizacion deldso sobre el cine estaba el asunto

12 Hernando Martinez Pardsljstoria del cine colombian{Bogota: América Latina, 1978).
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urgente de Focine: habia recursos estatales paacfar peliculas, lo cual requeria una
discusion sobre el tipo de cine necesario. MartP@zlo funda su andlisis en la filosofia
marxista de la historia del arte, ejemplificada péauser y Francastel. Desde esta
perspectiva, rechaza la idea de que la producditioral es simplemente un reflejo de las
condiciones de produccion, planteando la positdlidie que la relacion entre cine y
sociedad sea de doble via, es decir, que un cingrometido pueda contribuir a

transformar el mundo social. En esta medida, MaztiRardo defiende una posicion de
optimismo cauto frente a quienes sostenian quecdonia no existian las condiciones

estructurales para hacer cine, que también esasieign de cinéfil®®

Su cautela se manifiesta en particular por comrash Hernando Salcedo Silva, a quien
Martinez profesa gran respeto a largo del librap pe quien acusa de ser demasiado
tolerante con la mala calidad de las peliculas mablanas* Por tanto, la posicién de
Martinez Pardo puede caracterizarse como un esfperzproveer elementos historicos de
juicio que permitan considerar la relacion entreeqy sociedad en Colombia en el pasado,
con miras a producir un cine mejor y mas prograsist el futurds. De ahi, por supuesto,

su énfasis critico y su afan por entender en déatiean las fallas.

Un texto académico deberia ser una conversacionlamrautores que han abordado

13bid., p.16
14bid., p. 410-413

15En una publicacion reciente de la UniversidadodeAlndes he procurado ofrecer un panorama mas@ampli
sobre la situacion de la critica de cine en Colanplor la época en que se publicéliatoria del cine
colombiano Ver: Vélez Serna, Maria Antonia. “Transmutaciodesina caja negra: lo nacional en el cine
colombiano, segun los criticos”, &ns pasos sobre las huelléBogota: Ediciones Uniandes / Ministerio
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problemas similares. Si en ocasiones esta tesia larforma de una respuesta a Martinez
Pardo, no es porque mis desacuerdos corHiktoria del cine colombianosean
particularmente agudos, sino porque los interloest@n esta discusion son muy escasos.
Martinez Pardo entonces no sélo ha prestado atesstauna 'cronica base' (cuyos datos
verifico y discuto), sino un punto de partida p&eanular argumentos. Un hilo mas o
menos visible atraviesa el planteamiento de ests, tges el intento de describir el cine de
los cuarentas desde una mirada critica a las a#éegde analisis que emplea Martinez

Pardo.

El segundo capitulo del libro, que se ocupa deh@riperiodo sonoro, acusa al cine
colombiano de ser una copia mal lograda del cindaaro. El cine mexicano de la época
se describe como un cine popular en el contextondaino, lo cual lo hace objeto de la
desconfianza (algo hauseriana) hacia los prodwaeda industria cultural, si bien Martinez
Pardo defiende la necesidad historica del populiginematogréafico. Por otra parte,
bordeando la contradiccién, Kistoria del cine colombiangostiene que los cineastas no
lograron encontrar lo que le interesa al publian o que condenaron al fracaso a su idea
de industria. Es en parte a raiz de estos argus\u® esta tesis aborda temas como el
gusto popular y los requisitos de un modelo indaistca Historia del cine colombianes
pues un libro generoso tanto en informacibn comoaggjumentos, que merece una

recepcion mas activa y fértil que la de la autatiofocable.

Después de Martinez Pardo no ha habido ningunacpaliin que se ocupe en extenso del

de Cultura, 2007), pp. 63-80.
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primer periodo sonoro. Las conocid&sénicas del cine colombiano 1897-19%(®
Hernando Salcedo Silva abordan el tema con unadain@s anecdética y resultan mas
atiles por los testimonios recogid@sEn este género testimonial, que ha resultadoate gr
utilidad para la elaboracién del presente textg, dqize mencionar las memorias del sefior
Oswaldo Duperly, publicadas en 1978la excelente entrevista que el mismo Duperly
concedié a Martinez Pardo para los Cuadernos deinamatects; y una tesis de la
Pontificia Universidad Javeriana en donde se negistos testimonios de Duperly, el
sonidista Guillermo Schroeder, el técnico GuillerBeilo y las actrices Esperanza Calvo y

Erika Krumt9.

En torno a personajes o peliculas aisladas, exisi@os cortos como los publicados por la
Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano en tornia aestauracion delores del Valle,
Alla en el Trapichey Sendero de Luzg cargo de Rito Alberto Torres, el subdirectonigéz
de la Fundacién. La misma entidad ha publicadoguia organizada y conveniente que
recoge las fichas técnicas de todos los largonestrajalizados en el pais, si bien contiene
algunas imprecisiones menot@sEn cuanto al director Maximo Calvo, vale la pena

consultar la tesis de Maria Helena Gonzélez, quemad contiene reproducciones

16 Hernando Salcedo SilvEronicas del cine colombiano, 1897-19%Bogotéa: Carlos Valencia Editores,
1981).

17 oswaldo Duperly Angueyrdo que se hereda no se hurta: MemoiiBegotéa: Editores Tercer Mundo,
1978).

18 oswaldo Duperly Angueyr&inemateca: Cuadernos del cine colombiano No(B®yota: Instituto
Distrital de Cultura y Turismo, 1987).

19 Luis carlos Aljure y Ana Maria Latorre, "Memorids los pioneros del cine sonoro de ficcién en
Colombia (1929-1947)" (Pontificia Universidad Jasga, 1990).

20 Fundacion Patrimonio Filmico Colombian@rgometrajes colombianos en cingigleo (Bogota, 2005).
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facsimilares de los guiones de la Calvo Film ComypanUna publicacion reciente de la
Cinemateca Distrital ofrece alguna informacion soBalvo, Miguel Joseph y Mayol y los
chilenos de Patria Films. Finalmente, Edda Pilar Duque ha publicado urpligobre el
cine en Medellin que, aunque abarca un period@ogbd mayor, contiene consideraciones
valiosas sobre la exhibicion en los cuaréfty un libro sobre Camilo Correa, critico
despiadado y cineasta desafortunado que hace venelcolombiano como algo mas

emocionante de lo queZés

Si bien los textos mencionados son aportes a lastigacion en historia del cine
colombiano, ninguno contiene intentos de narraeiplicativa de la envergadura del libro
de Martinez Pardo. Por lo tanto, los historiadodes cine colombiano no se han
involucrado deliberadamente en un debate histaafmgr que proponga interpretaciones
contrastantes. Eso ha impedido también que el gg@tiie en debates mas amplios: los
historiadores que, desde Estados Unidos, han pstiptecorridos panoramicos por el cine
latinoamericano, ignoran la produccién colombiagdas cuarenta. En cualquier caso, es
muy reciente el cambio en la percepcion, desdeaeipo de los estudios filmicos
anglosajones, de que América Latina empieza airestestde la revolucion cubana, y el cine

latinoamericano desde el Nuevo Cine. El trabajdaten King>, tomado por libro de texto,

21 Maria Helena Gonzalez B., "Reconstruccion Cinegréfica del director Maximo Calvo en Colombia
1921-1946" (Universidad de la Sabana, 1990).

22 Cinemateca Distrital, ed_os Pioneros Que Vinieron De Afugdogota: IDCT, 2005).

23 Edda Pilar Duque Isazha aventura del cine en Medell{Bogoté: Universidad Nacional de Colombia,
1992).

24 Edda Pilar Duque Isaz¥gintitin centavos de cirfdedellin: Editorial Autores Antioquefios, 1988).
25 30hn KingMagical Reels. A History of Cinema in Latin Amarfcondres/Nueva York: Verso, 2000).; en
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es un ejemplo de esa percepcion; sin embargo, miopa una forma rapida de situarse en
el contexto continental y algunas ideas sugestivhse la relacion del cine latinoamericano

con Hollywood.

La presente investigacion se ha nutrido de otragles sobre cines nacionales que pueden
parecer muy remotos, pero sugieren cruces y pdrggednteresantes para el analisis. Los
textos de Valentina Vidal® y Sabine Hak&’ proponen salirse de la explicacion facil del

‘nacionalismo’ de los cines nacionales, para indggar su desarrollo industrial; esta

consideracion me permiti6 desenmascarar ciertastdss débiles que se ocultaban en la
primera formulacion de esta investigacion. Ya tedde esta orientacion, dos trabajos de
David BordwelP8 y Rick Altmar?® sobre aspectos industriales del cine, en particula
relacionados con la idea de estandarizacion, ddouirgran relevancia. De gran valor para
el ejercicio comparativo fueron ciertos trabajobreocines latinoamericanos: En Chile y

Argentin&0, en Perdl, y por supuesto en Méxi¢d Pocas cinematografias cuentan con

una historia tan exhaustiva, precisa, inteligeniéey escrita como la del cine mexicano en

espafiolEl carrete magicdBogota: Tercer Mundo Editores, 1994).
26 valentina Vitali y Paul WillemenTheorizing National Cinem@.ondres: British Film Institute, 2006).
27 sabine HakeRopular cinema of the Third Rei¢Austin: University of Texas Press, 2001).

28 David Bordwell, Janet Staiger, y Kristin Thompskhgine clasico de Hollywoo(Barcelona: Paidés,
1997).

29 Rick Altman,Los géneros cinematografic(Barcelona: Paidds, 2000).

30 Ana M. Lépez, "Crossing nations and genres: Tiagdilmmakers," erVisible nations: Latin American
cinema and videced. Chon A. Noriega (Minneapolis: University ofrivlesota Press, 2000).

31Rjcardo Bedoyal 00 afios de cine en el Peru: una historia criffcama: Universidad de Lima, 1992) y
Giancarlo Carbonégl cine en el Per(: 1897-1950. Testimonfjbsna: Universidad de Lima, 1991).

32 aurelio de los Reyed\ledio siglo de cine mexicano (1896-194Vgxico: Editorial Trillas, 1987); Jorge
Ayala Blancola aventura del cine mexicaiipléxico: Grijalbo, 1993); Carlos Monsivais y CarlBenfil, A
través del espejo: El cine mexicano y su puklMéxico: El Milagro, 1994); y Emilio Garcia Rierdjstoria
documental del cine mexicafidéxico: Ediciones Era, 1969).
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manos de Emilio Garcia Riera y de Jorge Ayala Blanc

Para entender el escenario ideolégico e inteleemajue se inserto este periodo del cine
colombiano, fueron enriquecedores los trabajoshd¢briador Renan Silva sobre distintos
aspectos de la politica cultural de la llamada REqd Liberal (1930-194633 La
etnomusicologa Carolina Santamaria ha estudiadeckpcion de tres géneros musicales,
bolero, tango y bambuco, en la ciudad de Medellieto sus reflexiones resultan

pertinentes incluso en un contexto mas amfio.

Estas fuentes se suman a la revision de prens@aadzasobre periodos seleccionados entre
1935 y 1946; el criterio no fue el de la absolwthaeistividad, sino el de el seguimiento de
‘pistas’. Se revisaron los periddic&d Tiempo, ElI Espectador, El Siglo, El Liberal y El
Colombiang ademas de la reviskdicro, Temasy Cromos Se privilegiaron las semanas en
torno al estreno de las peliculas, y otros evesigsificativos; sin embargo, también se
hizo un seguimiento mas extenso de peridédicos narpagina de cine fija, en particur
Liberal. Finalmente, se revisaron los archivos de la heiiElms y de la Calvo Film Co.
conservados en la Fundacion Patrimonio Filmico @blano. El primer archivo contiene
numerosos recortes de prensa entre 1939 y 1945 (m@nrupciones) y alguna
correspondencia de las mismas fechas. El archivta dgalvo Film Co. es mucho mas

escaso, pero contiene algunas piezas de interda.rBadida de lo posible, se ha intentado

33Renan SilvaRepublica Liberal, Intelectuales y Cultura Popu(dedellin: La Carreta Editores, 2005).

34 carolina Santamari8ambuco, Tango and Bolero: Music, Identity, andsSI&truggles in Medellin,
Colombia, 1930-1953Universidad de Pittsburgh, Tesis de doctorad&tanmusicologia, 2006).
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corroborar la atribucién de fuentes buscando drlagiginal de publicacién de los recortes
de prensa, y se han buscado tratamientos de losasitemas en otras publicaciones. En
las notas al pie se indica cuando el texto citadersontré en el Archivo Ducrane o Calvo;
si no tiene ninguna anotacion, proviene de la r@vislirecta de prensa. En Patrimonio
Filmico se encuentran también los guione&lite en el Trapichey Bambucos y corazones

y otros materiales como press-books, fotos pronmaés y afiches.

ESTRUCTURA DEL TEXTO

El texto presentado a continuacion esta estruaturad tres partes centrales, que
corresponden a tres niveles de descripcion. Emimlep capitulo, se describen de manera
detallada las condiciones materiales en las queuaso empresas se formaron e hicieron
sus peliculas; este capitulo gira alrededor dedém ide estandarizacion inherente a la
apuesta por una forma industrial de produccion neategrafica. EI segundo capitulo

discute la manera en que tal ambicion industriagdigea dentro de un campo de ofertas y
consumos culturales, en particular con relaciém popular y sus multiples connotaciones.
Este capitulo habla de los géneros musicales pgessem las peliculas, asi como de la
importancia del medio radial. El tercer capitulogidera de manera mas especifica las
peliculas resultantes de los dos movimientos amesj en términos de sus tramas y
estrategias genéricas. Finalmente se ofrecen aguoaoaclusiones, que profundizan y

discuten varias hipotesis en torno del ‘fracasd’mteyecto de cine nacional en la década

de 1940.
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1. El cine como industria: Cuatro empresas y susitsulaciones

En una tarde lluviosa, como todas las de Bogotaadet de los treinta, tal vez asomado al
balcon de la casa donde afios después funcionadiackty Club, Oswaldo Duperly se
aburria. El negocio de las importaciones iba bpamp el joven ingeniero se preguntaba:
“¢Como no hacer algo mas importante, mas constojctinas interesante y mas
patridtico?... Buscar algo que no se hubiera raatizzn Colombia®... Llamé a un par de
amigos con los que solia cazar patos, los Craasi yacio, por tercera o cuarta vez, el cine

colombiano.

No era el Unico que estaba pensando en eso. A poeasas, los hermanos Alvaro y
Gonzalo Acevedo enhebraban en la camara la cingafiraar los Juegos Bolivarianos de
1938, seguros de tener ya establecido un vincuidoséon el gobierno liberal, que habia
abierto una oficina de cine dentro de la Seccidrexiension Cultural del Ministerio de

Educaciér®. Y a dos cordilleras de distancia, un sefior edpidioejas pobladas intentaba

35 Duperly Angueyral.o que se hereda no se hurta: MemoKiBsgota: Editores Tercer Mundo, 1978), 76 .

36| programa de Cine en la Seccién de Extensiétu@ildel Ministerio de Educacion habia sido irdca
en 1938, cuando el ministro era Jorge Eliécer Galta iniciativa incluia la presentacion de corttnaies



hacer funcionar un micréfono que habia compradocparespondencia. Casi tres lustros
después del auge pasajero del cine mudo naciorakrydo el cine sonoro ya completaba
una década de dominio en todo el mundo, en Colombiaia a aparecer la fiebre
peliculera, inoculada en unos empresarios cinéfjlesse fueron a la quiebra en su empefio

patridtico pero idealista...

La historia podria contarse asi, como una avenftahvez haceuna pelicula sea algo

parecido a una aventura; pero hacer varias pedi@dalgo distinto — un oficio, un negocio,
una industria. La particularidad de la ola de @atmo cinematogréafico durante la primera
mitad de la década de 1940 es que la ambiciénasimplemente hacer algunas peliculas,
sino, ante todo, establecer una industria. Por estén, se hace necesario intentar
comprender qué se entendia por industria del cu@es eran los modelos a seguir y de

gué manera toman forma las principales empresasigiaras en respuesta a estas ideas.

1.1.UN MODELO INDUSTRIAL

Cuando se habla de una industria cinematografiddcdombia durante esos afos, se hace
referencia al establecimiento no solo de una fod@aroduccion, sino también, aunque

con menos énfasis, un sistema de distribucion ybexéin. El sistema de estudios de

educativos en zonas rurales, mediante una flalautoméviles equipados con proyector y bibliateca
Ademés de los escasos cortos realizados por loge8flogse presentaban materiales norteamericanos con
temas de salud, agricultura, geografia, etc. (8al&tlva, Hernando. “Colombie”, dres Cinémas de
I’Amerique latine ed. Guy Hennebelle y Alfonso Gumucio-Dragon [Rdcherminier, 1981], p. 236.)



Hollywood (studio systednes la instancia paradigmatica de este tipo danizgcion: un

gremio de grandes empresas, lo suficientementdasotiomo para contar con el respaldo
del sector financiero, que pueden prometer cordadigracias a la integracion vertical (la
misma empresa controla produccion, distribuciomhikicion). La necesidad de garantizar
una produccion ininterrumpida y homogénea lleva exigiones con consecuencias
formales, como la adopcion de tecnologias estarattas, el rodaje en estudio (se evitan
imprevistos climaticos) y el desarrollo de star systemgrupo elite de intérpretes famosos

que aseguran un resultado satisfactorio en tagilla

Al aclarar las caracteristicas fundamentales dalelboque se intenté adoptar, se nota que
todas ellas tuvieron al menos una expresion enrilmbn De la historia de las cuatro
compafias mas relevantes (Calvo Film Company, Deckims, Patria Films y Cofilma)
pueden extraerse ejemplos que, en su conjuntoymiandea de los efectos concretos que

tuvo la adopcion del modelo de produccion descrito:

- Construccién de estudiosSi bien todas las compafiias decian estar rodagmlo “
estudios”, la Unica en desarrollar un proyecto ambo en ese sentido fue la
Ducrane, que inici0 la construccion de estudios ugra finca en Sasaima

(Cundinamarca).

37 Hay numerosos libros que describen el sistematielies en Hollywood; los autores fundamentales son
Tino Balio (The American film industryMadison: University of Wisconsin Press, 1985)qublas Gomery
(The Hollywood Studio SysteMew York: St. Martin’s Press, 1986). Un trabajo negxindible sobre la
manera en que el modo de produccién determineaelgisidnes formales €4 cine clasico de Hollywood,
(Bordwell, D., Staiger, J., y Thompson, K., Paid8arcelona, 1997).



- Division del trabajo:Maximo Calvo seria el Gnico en seguir trabajandi @sanza
del cine mudo, como “todero”; en las demas empresadefinen, al menos en el
papel, departamentos de sonido, arte, fotogradilboratorio, etc. Sin embargo,

nunca logré establecerse una estructura laboral glastable.

- Conformacion de sociedades (anénimas o limitadaganet Staiger ubica la
transicion del capitalismo al capitalismo avanzaddollywood entre 1919 y 1935.
El capitalismo avanzado en este contexto se caizari@ por la concentracion y
centralizacion de capital, integracion vertical gribontal, economias de escala,
sociedades andénimas y mercado multinacindla capitalizacion mediante la
venta de acciones fue la estrategia adoptada pggo @dm Company en 1938 y
Ducrane Films S.A. en 1945, como se explicara rdétaate. En ese mismo afio la
Ducrane anuncia sus intenciones de empezar a adramia distribucion y la
exhibiciors9, entre otros renglones del sector; la intenciénmogiar peliculas en
seri¢t0, gracias al “intercambio artistico y técnico que s organizado con la

vecina Republica de México, Estados Unidos y laeAtima™?,

- Géneros:La identificacion de las peliculas como pertengei® a un género es otra

38 Bordwell, Staiger y Thompso#g] cine clasico de Hollywoo®51-353

39 Moisés Duran Prieto, "Con dos millones comienpatas Ducrane Films S.A.”, articulo de prensa sin
fuente ni fecha (aprox. Febrero 1945), [Archivo Bune, FPFC].

40 v. Ballesteros, "El cine nacional: Su iniciagiéu progreso y sus proyectasd' Raz6n10/08/1945
[Archivo Ducrane FPFC].



instancia de estandarizacion industrial, y en hadgd es también una forma de
division del trabajo (cada estudio se especializaiertos géneros). En el tercer
capitulo se discuten las distintas estrategiasaguenen las empresas productoras,
adoptando y combinando elementos genéricos cors atnmados de su propia

experiencia.

- Star systemEsta fue una de las necesidades percibidas coornragnsidad por
cineastas y periodistas. Lily Alvarez y ‘Tocayo’ l@dos fueron los primeros
actores en intentar obtener un reconocimiento tielles; mas adelante, se intentd
construir al ‘Indio Nicéforo’ como un Chaflan colbrand*?, y la presentacion de
las numerosas “cancionistas” (Maruja Yepes, Viaintstay, entre otras)
corresponde también a un intento de construccionumlegrupo de estrellas
reconocidas que ofrezcan cierta seguridad en tagud publicidad de las peliculas
tiende a destacarlas, asi como los créditos iegigtLily Alvarez y Tocayo

Ceballos en...”).

- Integracion con industria del entretenimientd:a constitucion dedtar systenes el
factor que une mas fuertemente al cine con la dfd&ion y la masica grabada. En
la mayoria de los casos, el cine es sélo un fredte de trabajo para los artistas de
radioteatro, teatro de variedades y musica popldarcontenidos argumentales y

musicales se repiten en varios medios. Sin embatgmco presupuesto para hacer

41 Nota sin titulo en pagina financietd, Tiempg 08/02/1945 [Archivo Ducrane FPFC].



copias de las peliculas hace imposible su comeaatbdn realmente masiva,

amortiguando su importancia dentro de la configdrade una cultura de masas.

Estas directrices ya estaban presentes cuandogemrersbre de 1940, el periodista
antioquefio Camilo Correa publicé una crénica fiatien la que visitaba los estudios de
CIANSA, supuesta productora cinematografica. Pdeg®s podrian dar una imagen tan

clara de las aspiraciones gque se le imponian @la@dfombiano como éste:

“La CIANSA se fundd en 1941 con un reducido cap{$0.000) y rapidamente
escalé destacadas posiciones por la calidad ddilswaiones: ‘Bambuco’
abrio la serie de peliculas de caréacter tipicojiémglole en rapida sucesion
(una cada tres meses) ‘Lejos del Nido’, ‘Hace Tiesip'Rosalba’, ‘Guabina’,
‘Calzones’, ‘El Maiz’, “Tonusco’ y ‘Barequeros’; piara la iniciacion tuvo que
apelar a los temas de facil montaje, ya la empessa en condiciones de
producir peliculas de categoria (...) Pasando eiciamlo a base de peliculas
costumbristas, ahora se enfrentara a las granddsiqmiones; es para este fin
que ha traido sus nuevos equipos y que ha comndrad#iistas de otras
nacionalidade<8

Aunque Correa parece estar recomendando la es¢agintemas para las peliculas que
han de hacerse, su texto da por sentada una caigemizde estudio para produccion en

serie, que toma ademas la idea sidr systempreformado por otras instancias de la

industria del entretenimiento. Esta férmula pamssreun consenso que recorre el continente

42 chaflan (Carlos Lopez), comediante mexicano precursorat@ififlas, muy conocido desde su actuacion
en {Ora Ponciano!(Gabriel Soria, 1936) y hasta su muerte en 1942,

43 A continuacion el cronista describe el rodajeRlieaurte en San Mateo’, reconstruccion historicamds
de 500 extras, asesorada por la Academia de Histaniyo director sera elegido entre una ternanpleye

a Hernando Téllez. De manera simultanea, en estadigacentes, se rodaria una pelicula basada en
ciudad del dolode Adolfo Leén Gémez, con musica de Vieco, Calvaullermo Quevedo. En todos estos
proyectos los extranjeros sélo se encargariangiielina los trabajadores locales, porque el lesnaire
colombiano con elementos colombianos’. Camilo GortEiccion cinematograficaMicro 28, Septiembre
10, 1940.



sin ser cuestionado; asi, muchos otros paises baream en proyectos semejantes al
colombiano. Los directores y técnicos se muevereatistintos paises, lo cual refuerza la

importancia de las influencias intracontinenté4des

1.2.LA INFLUENCIA DE HOLLYWOOD , MEXICO Y ARGENTINA

La historia de varios realizadores (como Roberim Sitva o Alberto Santana) y el caso de
Patria Films que se vera mas adelante, muestrasidpien la atencion estaba puesta en el
cine mexicano, la experiencia de los realizadostgba mas vinculada al cine argentino.
Tanto en Chile como en Peru los estudios se hab@mado con asesoria de técnicos
argentinos de Lumiton y Argentina Sono Films. Segnge Schnitman, cuando en 1941 se
crea Chile Films, con un 50% de capital estatabosestruyen los estudios con la idea de
gue los técnicos argentinos den asesoria técnmaercial y administrativa, “pero

Argentina Sono Films exportd su propio modelo dgapnizacion de estudios y su tipo de
cine a Chile, un modelo que intentaba replicar dyWood y que pronto mostraria ser

inviable en la misma Argentin4®. De nueve peliculas producidas por Chile Filmsgsiet

serian dirigidas por argentinos, y el periodo Ha giescrito como un “fracaso complet@”

44 Lopez, "Crossing nations and genres: Travelingrfibkers”.

45Jorge A. Schnitmarkilm industries in Latin America: Dependency andvBlepmentNorwood NJ:
Ablex Publishing Corp., 1984).



Estos ejemplos sirven para mostrar que el casantémo no es aislado, sino que es
apenas una manifestacion, adaptada al contexth tEdendmenos de escala continental.
El resurgimiento de los cines nacionales, que ssepita notoriamente en Peru, Uruguay,
Cuba, Chile, Venezuela y Colombia durante la Segubderra, estuvo sin duda inspirado
por el éxito popular de las producciones mexicgnasgentinas, pero no puede ser visto
como imitacion directa. Cada una de estas indgssgaveia a si misma, orgullosamente,
como proyecto nacional. Sin embargo, es mas lolagiene que lo que las separa; todas
procuran adherirse al sistema de estudios, lo enaletrospectiva, da muestras de que sus
calculos se basaban en falsas expectativas y ei@hes poco realistas de la situacion de

partida.

El modelo de grandes estudios originado en Hollyibegd a Colombia mediado por la
experiencia de las cinematografias mexicana y irgerque atravesaban por sus “Epocas
de Oro” y cubrian todo el continente con sus pramhid_a transicion al cine sonoro, que —
gracias a la barrera del lenguaje - habia deskzsaln el control de lagnajors
estadounidenses sobre los mercados latinoamerieanios primeros afios de la década de
1930, abri6 un espacio para la consolidacion dasedbs industrias. Ambas habian
adoptado muchas de las practicas del sistema ddi@staunque en una escala reducida.
Después de competir durante una década por urr siettmercado que quedaba al margen
de Hollywood, la Segunda Guerra inclinaria la badahacia el lado mexicano. Como

explica John King,

46 Lépez, "Crossing nations and genres: Travelingrfibkers" 38.



“El éxito del cine mexicano en los afios cuarentadsbié a una serie de
circunstancias: las oportunidades comerciales @uites ofrecidas por la
guerra, el surgimiento de un importante numeroideetbres y fotografos, y la
consolidacion de un star system basado en una lryaucomprobada [...] La
disminucion de las exportaciones de Hollywood digrda guerra, el ocaso del
cine argentino debido a la hostilidad norteamesrgcan el apoyo financiero
dado al cine mexicano a través de la Oficina derdinacion, a cargo de
Rockefeller, le ofrecieron a la industria oportuatds Gnicas de desarrofd”

La “férmula ya comprobada’ pareciera haber sidooatrada en 1936, con el éxito
desbordante dalla en el Rancho Grand@-ernando de Fuentes, 1936). Sin embargo, esta
idea tan univoca de la comedia ranchera como ergénexicano por excelencia es una
construccién posterior, y aunque esa pelicula foindal tuvo numerosas imitadoras en
1937, su esquema pronto se sintié inadecuado. M&apara definir una corriente estilistica
Unica, el éxito deAlla en el Rancho Grandsirvido para decidir entre dos formas de
produccion: Una industria nacionalizada de cortais®cialista (con los pasos dados por
el general Lazaro Cardenas al financiar parcialendat construccion de los estudios

CLASA), o una industria de iniciativa privada, puctbres independientes y sometida a los

movimientos inciertos del mercatfo

Al optar desde 1936 por la segunda opcion (el coreercial antes que el cine estatal),
México establecié un precedente para otros passie®americanos. En 1943, la industria
mexicana llegd a su auge, produciendo 70 peliedasse afio, contra 53 de Espafa y 36

argentina4®. La espectacularidad debommexicano atrajo la ambicion de productores e

47 King, El carrete magicp78 .
48Emilio Garcia RieraHistoria documental del cine mexicafidéxico: Ediciones Era, 1969) Vol. 1 p. 90.
49%Emilio Garcia RieraHistoria documental del cine mexicantl. 3, p. 7.



incautos del resto del continente, quienes viel@sgejismo de una férmula repetible en lo
gue era una compleja coincidencia de fendmenaodispares como la visita de Eisenstein y

el apoyo de Rockefeller desde la Oficina de Asuhttesamericanos.

1.3.LASEMPRESAS

Si bien existe cierta uniformidad de objetivos enés distintas empresas, sus trayectorias
son muy diferentes. En un campo tan poco auténopbmoces la cinematografia
colombiana, resultaba inevitable que gran partéasl@lecisiones que afectaban al cine se
tomaran por fuera. Las redes sociales que se foemam circulo tan estrecho juegan un
papel determinante, y en ese sentido la distarengrgfica es un factor crucial. La escasa
profesionalizacion traslada al cine los interesebd realizadores en sus oficios cotidianos,

y las circunstancias politicas someten a la nusdaasitria a su particular vaivén.

1.3.1. Ducrane Films

Oswaldo Duperly en realidad no habia tenido la wle&acer cine de repente en una tarde

lluviosa. Era descendiente de varias generacioaesmpbresarios arriesgados que le habian
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apostado, con un buen indice de aciertos, a lasciwgdel futuro (fotografia, automaviles,
patines, entre otras cosas). Mientras estudiabaniega mecanica en Nueva Jersey,
Duperly habia notado la practica gebduct placementia formula publicitaria de insertar
el producto dentro de la trafRfa En Colombia, los Acevedd ya producian
“‘documentales” publicitarios e insertaban cufiasses noticieros, pero no copaban el
mercado. No seria la primera ni la Ultima vez qeev&do Duperly y su hermano Enrique
invirtieran en un negocio incierto. Los hermanosar@ Uribe, Jorge y Leopoldo,
compartian muchas de las aficiones de los Dupedyo los automoviles y los deportes
nauticos y eran miembros fundadores del Club Agialientes, hoy Club Los Lagarfds
Por tanto, no debe haber sido muy dificil para Dlypsonvencerlos de que invirtieran un

millén de pesos en la nueva sociedad, bautizadaaDed-ilms en 1938.

Aunque Duperly habia estudiado en libros algunpgases técnicos de la cinematografia
sonora, la nueva empresa necesitaba personal ajmagara funcionar bajo estandares
industriales y no era facil encontrarlo en el p&lara empezar, el fotégrafo Hernando
Jaramillo Angel ofrecié encargarse del laboratagpiero la contratacion mas afortunada fue

sin duda la de Hans Brickner. Este hungaro hadiiajado — segun su propio relato para el

50 Duperly AngueyraCinemateca: Cuadernos del cine colombiano N9.723

51| a familia Acevedo, en particular los hermanosaktvy Gonzalo, fue pionera en la realizacién de eim
Colombia. Tras haber comenzado con algunos codosndentales en 1924, realizan dos largometrajes
mudos [a tragedia del silencig Bajo el cielo antioquefjoDesde esos afios hasta finales de la década de
1950, realizan numerosos noticieros y cortos doosaes e institucionales, incluyendo “Los primeros
ensayos de cine parlante nacional” (1937). Al retspeer el trabajo de Cira Inés Mora Forero y Adaia
Maria Carrillo,Hechos Colombianos para Ojos y Oidos de las AmgrifRogota: Ministerio de Cultura /
Direccion de Cinematografia, 2003)

52 Duperly AngueyraCinemateca: Cuadernos del cine colombiano N¢ 823
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periodicoEl Liberal — como representante de Pathé y de MGM en ErdRatre 1928 y

1933 habria trabajado para la UFA en Alemania, peradentro de los impresionantes
estudios de Babelsberg, sino haciendo cortos yieatis. En 1933 fue contratado por
Selenophon, compaiiia oficial austriaca, para latqmjé hasta 1938 haciendo camara y
montaje de documentales y cortos educativos. SBgiokner, en 1939 habria realizado su
ultima pelicula en Europa&amino al Sql sobre la vivienda rural, para el sello Hogar
Cristiano. Con la vocacion dramatica que caracelis relatos autobiograficos de los
cineastas de este periodo, Briickner cuenta quaneiller Schuschnigg se enter6 de la
invasion nazi a Austria mientras veia esta pelienl@| teatro Apolo de VieR4 La fecha

de la pelicula es evidentemente un error, ya qeleadaccion militar tuvo lugar en marzo de

1938 y en julio de ese mismo afio Bruckner llegaGalambia.

La forma en que este austriaco llegd a costas do#omas nos lleva a mencionar a la
compariia Colombia Films, fundada en marzo de 9938sta empresa, de corta vida, fue
formada por algunos desertores de una empresaioantéa Industria Nacional
Cinematografica, que a principios de 1938 habidxtveansayos de artistas en el teatro
Olympia con miras a la realizacion de una pelicdlaon de las guitarrasEl director seria
el chileno Alberto Santana, quien habia dirigidbmtargometrajes en el Pert y Ecuador

entre 1930 y 193%. El sonidista seria Carlos Schroeder, famoso poaparatos de sonido

53"En cinco naciones ha filmado el primer ‘camerdrdarColombiaEl Liberal, 03/11/1945 [Archivo
Ducrane FPFC].

54 |bid.
55 Martinez Parddlistoria del cine colombiand1.
56 Emilio Bustamante, “Retratos de familia. El cimeles paises andino4ueso Himero 44Mayo 2004. p.
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sincronico de fabricacion local y vinculado con lésevedo, y el camardgrafo
presumiblemente seria el gerente, don Néstor DAcaego, quien “sabe bastante de tomar

e imprimir peliculas y posee una cAmara muy apdad.

Cuando, afios después, Oswaldo Duperly se refiagedgvamente a la Colombia Films,
“de un chileno Santan8, cae en una confusion comun; en realidad se eefiegrupo de

Al son de las guitarrasLa desconfianza de Duperly parece extenderse iéama
Schroeder, con quien nunca trabajara. Por la piauesda claro que ya desde el inicio habia
muchos conflictos en la produccién y no hay evigesaficiente para suponer que algo de
esta pelicula se haya rodado. Luis David Pefia,eR&adilla y Jacinto Jaramillo habian
formado parte del grupo inicial de la Industria Maal Cinematogréfica; sin embargo, se

separan muy pronto para fundar Colombia Films yaiau otros proyectdS.

Son ellos los que deciden traer a Hans Brickneqgugaal parecer no habia camarografos
gue dominaran el oficio. Briickner, quien por seradeendencia judia necesitaba salir de
Europa, se contacté con el consul colombiano etirBejuien lo puso en contacto con
Colombia Film&0. Uno de los tantos europeos que buscaron refugiel @ais, Briickner

viene con una camara Askania, de documentalisteog equipos que seran irremplazables

130.

S7 carlos Puyo Delgado, “Al son de las guitarrasllama una pelicula nacional ya terminadal,”
Espectador18/01/1938.

S8 Ballesteros, "El cine nacional: Su iniciacion psagreso y sus proyectokd Raz6n 10/08/1945 [Archivo
Ducrane FPFC].

59 Martinez Parddlistoria del cine colombiand5.

60 jairo Buitrago, "Espafioles en el cine colombid®@2-1954," eh.os pioneros que vinieron de afugea.
Cinemateca Distrital (Bogota: IDCT, 2005).
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a lo largo de todo este periodo. Pero la ColomBrasRtampoco consigue consolidar sus
proyectos y muy pronto el camardgrafo esta traajgrara la recién fundada Ducrane

Films.

La Ducrane importo otros equipos que faltaban, coamadoras, aparatos de sonido y una
camara Bell&Howell portatil. Para marzo de 193®lacrane ya tenia listo el cortometraje
“Sinfonia de Bogotd”, que debia servir de tarjeta mtesentacion ante los posibles
anunciantes. El corto fue bien recibido y dio imia un periodo de tres afios durante los
cuales la empresa realizaria mas de cuarenta qarhbisitarios y al menos seis noticieros.
El limite entre ambos géneros es borroso. Una siedtrategias usadas varias veces fue
planear un “noticiero” sobre una ciudad, y converecéas principales empresas con sede
en ese lugar para pagar propaganda; asi se hictembos sobre Clcuta, Barranquilla,
Bucaramanga, Neiva, Tunja y Girardot. Todas estadygciones tenian sonido, pero no

sonido directo, sino narracion y musica afiadidapuies del montaje de ima§én

Hasta este punto parece claro que Duperly segudadade negocio que se habia planteado
a partir de sus observaciones del cine norteanmericde trataba de una empresa muy
pequefia; en una oficina en el Edificio de la Bolsarjque Duperly actuaba como gerente,
y Briickner y Oswaldo viajaban por el pais filmandd.regresar, Hernando Jaramillo

procesaba el material y Andrés Pardo T8¥dmacia la locucion y escogia la masica. En

61 Duperly Angueyral.o que se hereda no se hurta: Memorias.

62Andrés Pardo Tovar, intelectual bogotano que, pos afios, publicaba en varios medios, incluyendo la
revistaPan, Micrq laRevista de las Indiay el periddiccEl Tiempg ademas era locutor y dirigia varios
programas de radio (Oliverio Perry & Cia, eQsién es quién en Colombisegunda edicién, Bogota,
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1941 realizaron algunos encargos de distintasriosta estatales, dado que la produccion
en la Seccion de Cine del Ministerio de Educaciéreqia estar paralizada por ineficiencia.
Duperly empez6 a pensar en la posibilidad de obiemeeley de apoyo y proteccion al cine
nacional. A principios de 1942, el momento paragahpana era el mejor, con familiares y
conocidos instalados en varios ministerios, su @r@erman Arciniegas como ministro de
educacion, y un viejo amigo de la casa, LOpez Pejmaa punto de llegar a la presidencia

por segunda vez.

El resultado de estebby, la Ley 9 de 1942, sera discutido mas adelantecdomentario de
Duperly, quien se considera el principal gestoreda ley, dara alguna idea sobre el
proposito que la animaba:

“Yo no sé cuanta plata le gasté en champagne asesmses para que fueran
donde el presidente a interesarlo en reglamentarleyn Yo no sabia codmo
hacerla ni qué decir, pero Dios mio, que los araads y los franceses nos
dejen trabaja®s,

Ese “dejar trabajar” hace alusion a la posibilidacexhibir las peliculas colombianas, dado
gue los distribuidores de lasajorsnorteamericanas no ofrecian condiciones satisfasto

El noticiero Ducrane fue ofrecido inicialmente aofecina en Colombia de la Paramount,

gue no quiso distribuirlo; lo tom6 United Artistgero de la correspondencia con esta
ultima firma puede inferirse que Duperly no estsfitssfecho con los términos del negocio.

Por otra parte, era — como sigue siendo — dijieél un exhibidor aceptara programar una

pelicula colombiana, que no ofrecia seguridad quilta; pero esto hasta el momento no

1948). El protagonismo que adquiriria en el camptadnvestigacion musical en Colombia da testimoni
de la idoneidad de Pardo Tovar para los oficiosdpsempefié en la Ducrane.
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era un problema relevante, porque los cortos seibdigan pegados a un largometraje

extranjero.

Los términos finales de la ley hubieran protegida Bucrane de posibles competidores, ya
gue los beneficios arancelarios que prometia séltars otorgados a compafiias con un
capital y produccion comparable o superior. Estb&relares eran notoriamente dificiles de
alcanzar, sobre todo para una compafia nueva,sagmban en el texto legal una nocién
exclusivamente industrial del cine, negando el apegtatal a posibles practicas no
comerciales. Sin embargo, la ley no proponia nirgiance en distribucion y exhibicion,
en donde los intereses de las empresas norteanmagisgguen siendo sagrados. Por tanto,
es de suponerse que la ley 9 no llenaba las expastale Duperly, en particular si su
lobbyestaba motivado por el proyecto de iniciar la reaiion de largometrajes. Un indicio
de que esta ambicion puede haber estado rondands eficinas de la Ducrane es que en
julio de 1942, un mes antes de la sancion de laldejinta directiva de la empresa habia

aprobado la realizacion del primer largometrAj& en el Trapiche.

La historia de este proyecto habia comenzado etd3ebrero de 1942, cuando el
corresponsal del Espectadoen Girardot, Carlos Falcon, informaba que “la dagarane
Films tiene listo el libreto para la filmacion de pelicula llamaddin de semanaque
tendra los escenarios naturales de Girardot y ki@ de Bogota”. El tema serian “las

deliciosas aventuras de los turistas criollos”, tada con la actuacion de “Tocayo”

63 Duperly AngueyraCinemateca: Cuadernos del cine colombiano No 923
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Ceballos y se empezaria a rodar en Semana %aftsto Ultimo no sucedid, pero el
proyecto si ech6 a andar, a partir de una ideaati€ Martinez, director de la compafiia

radio-teatral Alvarez Sierra, misma que mas taedeosivertiria en Patria Films.

Martinez, un chileno que a la sazén atravesabacrisia econdmica, se presentd en las
oficinas de la Ducrane acomparfiado por Alfonso @Gaié la emisora radial La Voz de la
VictorSS, Ese momento puede verse como la condensacidal idelas que serian sélidas
relaciones entre cine, teatro y radio. Ademasaeatetision de hacer la pelicula se pone en
juego la légica de la Sociedad Andnima, en dondeimbereses de los accionistas no
necesariamente coinciden con los de los diredfv@uperly nunca estuvo de acuerdo con
el proyecto, pero la junta lo aprdddy a partir de ese momento se establecié la pamer
coproduccion en el cine colombiano: Ducrane FilntSGAN, el nombre adoptado por la

compariia Alvarez Sierra para su primera incursivla @antalla de plata.

El 30 de julio se informa el inicio del rodaje, less estudios de la Ducrane ubicados en la
carrera 13 No. 53-40. El reportero Ramiro del Cang@b periédicoLa Razén visitod los
estudios presentando una completa descripcion ged@ncont@. Se filmaba en el solar

de la casa, pero se usaban también reflectoreseparpiecer la fotografia. La camara se

64 carlos Falcon, "Filmaran en Girardot la peliclHa"de semanafl Espectador13/02/1942 [Archivo
Ducrane FPFC].

65 Duperly AngueyraCinemateca: Cuadernos del cine colombiano N¢.123.
66 Bordwell, Staiger, y ThompsoE] cine clasico de Hollywoq®50 .
67 Duperly Angueyr&Cinemateca: Cuadernos del cine colombiano N¢.183.

68 Ramiro Del Campo, "El asno no estaba en la wilgrcuando sali6 el sol, "se fue la lukg"Razén
05/09/1942.
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montaba, con operario incluido, en una “casetaroedas”, una rudimentaria campana de
vidrio para aislar el sonido del motor. En la castaba también el cuarto de revelado: tres
tanques grafitados de 30 galones cada uno, una desthadera para el secado, a la que le
cabian 300 metros y giraba con un motor eléctriadoy ventiladores que ayudaban al

secadé®.

Aunque Oswaldo Duperly contaba que nunca hubo uéngy que Gabriel Martinez
improvisaba a diario la tram@ en la Fundacion Patrimonio Filmico se conservguwion
mecanografiado y completo, con anotaciones prapeasin rodaje. Las alteraciones que
sufrié durante el rodaje, que al parecer se ddtyeoen el mismo orden en que estaban
escritas las escenas, son visibles en los tachpmemiendos que presenta el original.
Aunque habia escenas escritas de manera teniater@ambiables, esto tiende a confirmar
gue el guién si habia sido escrito de antemandeX@b, ademas, especificaba las piezas
musicales que se incluirian, las cuales fueron cicadas a la prensa desde los primeros

dias del rodajée.

Toda la “parte artistica”, es decir, desde el gumsta la actuacién y la direccién de

actores, pasando por maquillaje y escenografiadaipae en manos de la ECAN. La

69 Duperly Angueyral.o que se hereda no se hurta: Memorig4-85 .

70 Aljure y Latorre, "Memorias De Los Pioneros Deh€iSonoro De Ficcién En Colombia (1929-1947)".
Esta tesis contiene transcripciones de las entasvipie realizaron Aljure y Latorre a los “pionérdsal
seccién del manuscrito no tiene numeracion de pagipor tanto, cuando no se indiquen paginas [stea e
trabajo, debe entenderse que la referencia se mnawm la transcripcion de las entrevistas. Nduee
posible tener acceso al material en video corregipate, por encontrarse en un formato obsoleto.

71"Comenzo a filmarse "Alla en el Trapiche", pelecalcional El Tiempg 30/07/1942, "Se filma "Alla en
el Trapiche",El Espectador30/07/1942 [Archivo Ducrane FPFC].
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Ducrane ponia los equipos y el trabajo de Brickeercamara) y Oswaldo Duperly (en
sonido); ellos, como técnicos, podrian habersetdiloi a registrar una serie de escenas
montadas a la manera del teatro de variedadesotBsanla intencion de aprovechar en el
cine el reconocimiento que los artistas participarienian en la radio y los escenarios; en
esta medidaAlld en el Trapichese ajusta bien a la idea dgthr systemtratando de
construir personalidades definidas para cada apierpuedan después utilizarse como guia

para el publico.

Los equipos de que se disponia, sin duda, eraranmsg pero los fragmentos que se
conservan de la pelicula permiten ver que los ¢ésneran competentes. Uno de los
principales problemas con que habrian de lidiaréadizadores seria la insuficiencia del
fluido eléctrico en Bogota. El voltaje no era camsé y la cAmara no lograba sostener la
velocidad necesarid El clima tampoco era favorable y trabajar en unsacde ciudad
tenia el inconveniente de los ruidos externos (esp motores, gritos) que obligaban a
detener el rodaje. Esto era particularmente grab&d a la escasez de pelicula virgen, que

empeoraba las consecuencias de todo desperdicio.

Desde que Estados Unidos entré en la Guerra, suartagiones de productos para la
industria cinematografica habian disminuido suséamente. Pareceria un momento poco
oportuno para empezar a hacer un largometraje.eBibargo, es posible que para la

Ducrane fuera un buen momento: ciertos contactoslggiados permitieron que ellos

72 pel Campo, "El asno no estaba en la utileria,ando sali6 el sol, "se fue la luZ'd Raz6n05/09/1942
[Archivo Ducrane FPFC].
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fueran la Unica empresa con material disponibla filemar en 1942.

Segun denunciaron los hermanos Acevedo en unaatartimistro Arciniegas publicada en
El Sigloel 29 de junio de 1942, el Ministerio de Educadm@bria vendido a la Ducrane:
3200 pies de pelicula negativa, 5000 pies de palteeording (para sonido), 3000 pies de
pelicula positiva y distintas cantidades de treisnipos de laboratori®. La irregularidad
radicaba en que la venta del material a la Ducsanfeabia hecho sin licitacion, a pesar de
gue los Acevedo habian radicado una propuesta fahidinisterio para su adquisicion
meses atras. Los Acevedo veian un claro caso deitfamo, debido al parentesco de
Arciniegas con los Duperly. Esto se veia agrayaatque, estando Gonzalo Acevedo aun
vinculado con el Ministerio, se habia contratadolaa Ducrane para realizar dos
documentalesTratado de limites Colombia-Venezugl&iesta de la juventud colombiana
1941, a pesar de que Acevedo e Hijos habia presentag@aatizacion por menor costo
para ambas filmaciones. La glosa @leéiglohace de la carta termina con que “preguntan
a continuacion los sefiores Acevedo al ministrd ieeho de que su firma esté integrada
por colombianos, y de que a ella no pertenezcaonguds motivo para que el Ministerio de

Educacion no los tenga en cuenta”

La respuesta no se hace esperar y esa misma tecoieegas explica, ekl Espectadar

gue “la razén para preferir a la casa Ducrane Ha su mayor competencia técnica”.

73 para favorecer a sus parientes el ministro deadn deja de lado los requisitos legaEkSigla
29/06/1942 [Archivo Ducrane FPFC].

74 "para favorecer a sus parientes el ministro deamidn deja de lado los requisitos legaleksSigla
29/06/1942 [Archivo Ducrane FPFC].
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Afirma que la entrega del material virgen se himoparte de pago por los documentales
contratados y que era conveniente hacerlo porque dentrario la vida util del material
expiraria pronto. Segun el ministro, los insumdsidna sido adquiridos para el programa de
cinematografia educativa de la Seccién de Exter@Gidtural, en ese momento dirigida por
Dario Achury Valenzuela; pero el programa, paraugl habia trabajado por un tiempo
Gonzalo Acevedo, habia sido suspendido por Arcasiggoco después de posesionarse
como ministro, a principios de 1942 En consonancia con lo que se ha dicho de la Ley 9
la clausura del programa de cinematografia poupuesta ineficiencia y su remplazo por
la contratacion de empresas privadas confirma mpcomiso con el modelo industrial de

cine, que se adapta mal a los tiempos de la buiaceatatal.

Por su parte el gerente de Ducrane Films, EnriqueeBy, argumenta que los materiales
recibidos estaban destinados a ser usados enliaslge contratadas, lo cual contradice la
defensa de Arciniegas, quien afirmo que fue untebe pago; y ademas es ilogico, porque
estarian recibiendo en 1942 los materiales parafilen 19416, Los Duperly responden
también a los ataques personales, sefialando gs@mdarciniegas los ha contratado sino
otros ministros que no son parientes y aclarande Hans Brickner ya estaba

nacionalizado como colombiano.

De cualquier manera, teniendo en cuenta que laabacno rueda nuevos cortometrajes

después de Marzo de 1942 y que no habia méas etiougl pais, parece casi seguro que

75 German Arciniegas, “Arciniegas replica a Acevedsfl”’Espectadar29/06/1942 [Archivo Ducrane FPFC]
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esos tres mil pies acabaron formando part@lieen el Trapiche Pero este es un pietaje
irrisorio para hacer un largometraje que finalmesgda de diez mil pies (nueve rollos).
No en vano Omar Méndez, cronista cinematografi¢gpeeaddicoEl Liberal, destacaba la
pericia de los realizadores al lograr completgudhicula con el celuloide justo, casi sin la
posibilidad de repetir una torfa Seguramente la Ducrane tenia su propia reserva de
pelicula, pero no resulté suficiente y el rodajelstivo en septiembre de 1942, por falta de

material e imposibilidad de importarf

Con el rodaje suspendido a mitad de camino, eroaetee943 Oswaldo y Ernesto Duperly
intentan conseguir cartas y certificaciones denhisisterios de Educacion, Hacienda y
Guerra, y de las compafias comerciales con quibabg trabajado la Ducrane, para
buscar la autorizacion de las casas norteameriqaarasadquirir pelicula y quimicos. En
una de ellas, W. F. Frohlich, ejecutivo de la Uniteatists en Colombia — empresa que
distribuia los cortometrajes documentales de laréhe —, se dirige a un Mr. Jackson,
representante de la Eastman Kodak Company, patdiceer “que ninguno de los
mencionados cortos ha contenido propaganda pro-Mgana”9. Un ejecutivo de Cine
Colombia extiende a Duperly el siguiente respa@d@iifasis es mio):
“Es para nosotros muy placentero certificar eprésente que hemos distribuido

y exhibido en todo el pais gran parte de la prodaccinematogréfica de Uds.
la que hemos podido constatar ha sido ejecutadaicasniterio tanto artistico

76 "Réplica de Ducrane Film&! Siglg 02/07/1942.
77 Omar Méndez, "Puntos de vistl'Liberal, 17/04/1943 [Archivo Ducrane FPFC].

78 sin embargo, durante ese mes de octubre, al pdfederico Katz estuvo filmando el Congreso Mariano
en Popayan, y otros temas documentales en la neisii@d. Guillermo Lanao, "Pelicula Colombiana en
Tecnicolor - En Ella Aparece Guillermo Valencia araje Tipico de la Colonid&l Espectador
27/04/1943.

79 Correspondencia de W.F. Frohlich a Mr. JacksomoB@ Enero 8 de 1943. [Archivo Ducrane FPFC]
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como educativo y siempnaspirada en campafas de apoyo a la democracia

colombianay de acercamiento a las demas naciones del cotgjrsguiendo

las normas de la politica del buen vecigoe afortunadamente rige hoy en toda

América’so.
En febrero de 1943 se retoma la filmacion, pero ¢aybios. Otro chileno, Roberto Saa
Silva, acaba dirigiendo los tres ultimos rollos Aikd en el Trapiche EI guion sufre
alteraciones significativas, aunque las partes cales se conservan intactas. EI cambio
refleja el descontento que Duperly expresaria desmobre el trabajo actoral de la
compafia Alvarez-Sierra y en particular de su thredNadie en la Ducrane ni en ECAN
habia participado jaméas en un largometraje dediicdeEn cambio, segun cuenta Ricardo
Bedoya en una historia del cine peruano, “Saa Sibreor lirico y pintor, habia adquirido
experiencia filmica en Hollywood, donde laboré cot@onico y actor (trabajo en 4 cintas
norteamericanas rodadas en espaiB@mbras de gloria(Andrew L. Stone, 1929),
MonsieurLe Fox (Hal Roach, 1930)L.as campanas de Capistrar(beén de la Mothe,
1930),El presidio(Ward Wing, 1930)81. Ya habia trabajado en el Per( y aunque su cinta
El vértigo de los condoreBubiera sido un fracaso, al menos a ojos de ladbectenia
experiencia valiosa. En cualquier caso, las cirfantsas no permitian una valoracion
demasiado critica de la experiencia ajena. De nukwv@recariedad y la escasez (de

directores, en este caso) son los principalesmetantes en las decisiones que dan forma a

la pelicula.

80 Correspondencia: Firma ilegible, membrete Cineo@dlia, a Oswaldo Duperly. Bogota, Enero 14 de
1943. [Archivo Ducrane FPFC]

81 Bedoya,100 afios de cine en el Pedll0 .
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Alld en el Trapicheen suma, se terminé con asombrosa rapidez desieugstomado el
rodaje; se estrend el 8 de abril de 1943 y fue xito ée taquilla. Segun Duperly, la
inversion fue de tan solo $10.000, ya que los astde la ECAN no recibieron salario; y
las ganancias fueron de cerca de $300.000, quelieton por mitadé®. La cifra
seguramente es exagerada, puesto que Camilo Gooeasticaba, con optimismo, unos
$80.000 de recauddg pero es claro que la pelicula si produjo una geinaconsiderable,
ya que de inmediato la Ducrane realizé inversioeesequipos e infraestructura. Sin
embargo, pareciera que la relacién con la compéfiarez-Sierra no termind en los

mejores términos, pues no volverian a trabajapgint

Para Duperly, al menos en retrospectiva, la peliesh buena en la realizacién técnica (el
trabajo de la Ducrane), pero un fracaso artisticolae actuacion, que describia como
“teatral, porque los chilenos actuaban asi, paard®4. Mas alla de las enemistades
personales que puedan haberse formado durante¢grecomercial entre las compafiias,
esta frustracion es producto de un ideal estétieoexige una actuacion mas naturalista, sin
duda menos cercana al espectaculo de variedadesn®argo la pelicula habia sido
pensada y hecha confiando en la popularidad déb dstatral de los chilenos, y la
estrategia dio sus frutos. El buen resultado ecaowoonvencio a Duperly de continuar la
realizacion de largometrajes, pero el problemadalta de actores con experiencia en cine

distaba de estar resuelto.

82 Duperly AngueyraCinemateca: Cuadernos del cine colombiano N¢.133

83 “Peliculas”, EGOEIl Colombiano, 17/04/1943, citado en Martinez Paktistoria del cine colombiano
94 .
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Las ganancias dalla en el Trapichese invirtieron en montar unos nuevos estudiosaen |
Calle 62 No. 5-59, una enorme mansién conocida ctitim’8>. Adquirieron una camara
Mitchell, cuyo disefio habia sido desarrollado etiydmod especialmente para eliminar
una buena parte del ruido mecanico que complichb@daje sonoro. Compraron también
aparatos de sonido sincronico, luces para interjgraditamentos para la cAmara como una
campana de vidrio y patines para facilitar el mogimo36. En estas adquisiciones se
evidencia, por una parte, la intencién de alcaestiindares de calidad satisfactorios que
permitieran producciones mas eficientes y conttefgly por otra, un buen criterio técnico

para elegir equipos y dotar el estudio.

Segun el periodista Omar Méndez, la Ducrane confsra su préximo rodaje, con catorce
camaras, de marcas Zeiss, De Vry, Bell&Howell, kit y Askani&’. Se trataba de un
equipo variopinto y en distintos estados que serig dificil de combinar en un rodaje;
tener “catorce camaras” es mas un logro publictgde una ventaja practica. La inversion
en luces, por otra parte, era una necesidad eeidenesto que el clima bogotano no ofrece
luz suficiente, controlable ni previsible. Las lsqeermitian rodar de noche, lo que ademas
solucionaba el problema de los ruidos callejerdslyfluido eléctrico, ya que entre las once

de la noche y las cinco de la madrugada, al hakeomactividad en la ciudad, el estudio

84 Duperly AngueyraCinemateca: Cuadernos del cine colombiano N¢.133

85 Omar Méndez, ""Ducrane Films" Producira Cuatrdds al Afio,El Liberal, 13/11/1943 [Archivo
Ducrane FPFC].

86 Duperly AngueyraCinemateca: Cuadernos del cine colombiano N¢.133.
87 Méndez, ""Ducrane Films" Producira Cuatro PeliswbAfio, El Liberal, 13/11/1943 [Archivo Ducrane
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contaba con un voltaje suficiefte

Para el sonido, segun Méndez, la Ducrane contabacequipo Art-Reeves de densidad
variable y lampara ultravioleta. Estas eran las@fipaciones del sistema de registro
sonoro que habia desarrollado la Western Electritalyian adoptado los estudios en
Hollywood, excepto RKO, hasta mediados de la dédadd930. Sin embargo, para 1940,
en Hollywood el registro de densidad variable halda remplazado por el sistema de area
variable, que sufria menos distorsiones en el age@}. El sonido se registra en un medio
fotografico convirtiendo las ondas sonoras en namiohes de luz que impresionan la
emulsion sensible en la pelicula. En el sistemdemsidad variable que usaba la Ducrane el
volumen del sonido depende de la oscuridad o tesaepia de la ‘fotografia’ sonora, y
dichos valores son afectados por el tiempo y |p&Fatura de revelado. Las irregularidades
del sonido que son evidentes Ala en el Trapichey después eSendero de Luson
entonces el efecto de un revelado artesanal ddilzufa de densidad variable, produciendo
saltos en el volumen y la saturacion. Un examemrreale las copias de exhibicion que se
conservan mostraria si estas alteraciones se dncgabre la banda sonora exclusivamente

0 sobre el negativo compuesto (imagen y sonido).

Para la segunda producciéBplpe de Graciala Ducrane volvio a delegar la “parte

artistica”. Esta vez aprovecharon la experienciat@ddajo en publicidad y usaron un

FPFC].
88 Duperly Angueyral .o que se hereda no se huyréd.

89 Stephen Handzo, “A narrative glossary of film sdéechnology”, en Elisabeth Weis y John Belton Jeds
Film Sound: Theory and Practig&lueva York: Columbia University Press, 1985) §73Edward W.
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método similar: convocaron a las principales emaisode Bogota y les propusieron
participar en la pelicula. Cada emisora montabalmero musical con sus artistas y corria
con los gastos; Ducrane solo ponia la peliculasyogatécnicd¥. Esta estrategia no solo
resultaba muy conveniente para la Ducrane, sinditamatractiva para el publico; cada
escena competia en espectacularidad con la oggsaba de un episodio de esgrima en

tiempos de la Colonia a una orquesta de music&#iop

Para este momento, la nédmina de Ducrane se halghadm La primera novedad era
Emilio Alvarez Correa, quien entraba como directdivarez Correa era descrito como
“prominente hombre de negocios y un gran amante tel teatro como del cine, quien ha
recorrido toda la América y Europa, y en todasgsahia tenido puestos prominentes tanto
en la industria cinematografica como en el te8ffosin duda era su aficién por los
automoviles lo que lo habia acercado a los Dupeldg Crane. En todo caso, el equipo de

la Ducrane Films se listaba asi en 1943, antea dmlizacion d&olpe de Graci@Z

Director Emilio Alvarez Correa
Ingeniero de sonido Leopoldo Crane

Director técnico Oswaldo Duperly Angueyra
Montaje Enrique Duperly

Director de fotografia Juan Bruckner

Jefe de laboratorios Jorge Crane

Director de guiones Andrés Pardo Tovar

Jefe de Maquillaje José Montoya

Jefe electricista Martin Mufioz

Kellogg, “History of Sound in Motion Pictureslpurnal of the SMPTKol. 64, 1955. pp. 357, 423.
90 Duperly AngueyraCinemateca: Cuadernos del cine colombiano N¢ 123,

91 "Hablan los intérpretes del nuevo film, "Sendeed_dz","El Liberal, 03/07/1945 [Archivo Ducrane
FPFC].

92 Tarjeta impresa comunicando la instalacion dediéss en la Calle 62 [Archivo Ducrane FPFC]
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Una vez comenzado el rodaje, se habian hecho agambios; en distintas versiones de
esta lista, Oswaldo Duperly volvia a ser ingenideosonido, mientras Leopoldo Crane
pasaba a ser asesor técnico. Entraba Jaime Domimgumeo administrador y Enrique
Duperly asumia como “supervisor artistico” o conadacionista publico; otro asesor
artistico era Miguel A. Valderrama, quien habiahueparte de Colombia Filf#& Ademas
del respaldo de las emisoras (La Nueva Granad&Zade Bogota, Suramericana y Radio
Continental), la Ducrane habia conseguido el vestualos muebles por el sistema de
cortesias. Aln asi, los costos se dispararon: 8€®2 proyectados, se pasé a $11690

la cinta no logro recuperarlos.

Golpe de Gracisse empieza a rodar el 12 de enero de 1944, coetaso de un par de

dias por el incumplimiento de dos de los actoréscayo’ Ceballos y Hernando Vega
Escoba?>. Este seria el primero de varios conflictos con &msores y mdisicos que

participaron, y con otros que finalmente no fuerauidos en el reparto. Los productores
se quejaban de que los artistas pretendian renuimeea demasiado altas: $1000 por
bailar un bambuco y $700 por cantar una cancioguis®uperly, que dice el milagro pero
no el santo, “La cantatriz mando6 decir, por ciegoe a la Lily Pons de Colombia de
ninguna manera se le podia ofrecer un centavo rhgreesiala la “falta de colaboracion de

algunos artistas nacionales, que ante la palabir@e",cse trasladan en el acto a

93 Méndez, ""Ducrane Films" Producira Cuatro PeliswbAfio, El Liberal, 13/11/1943 [Archivo Ducrane
FPFC].

94 Duperly AngueyraCinemateca: Cuadernos del cine colombiano Ng.1%3.
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Hollywood™96. Ante estas exigencias, los productores llevabas He ganar:
“necesitdbamos un cantante, poniamos un aviso @erildico, llegaban cien”, cuenta

Duperly. Siempre habria otros actores, como Hemafetja, que estarian mas que felices

de ganarse $300 por toda la peli€dla

Aunque el estreno se anuncid para abril, finalméngeelicula se presento en el teatro Lux
el 12 de julio de 1944. Una larga campafia de eapeat que incluyé una encuesta para
gue el publico escogiera en qué teatro queria arggrémiere, culmind con una ayuda
inesperada: el fallido golpe de Estado contra esigente LOpez en Pasto. Esta
circunstancia, dos dias antes del estreno, lesdilpiacer la gala con toda la pompa

prevista, pero a cambio le dio una resonanciaquéati al nombre de la pelicula.

Es probable que durante la segunda mitad de 194Mheelto a escasear la pelicula virgen.
Oswaldo Duperly recuerda que “estando para finalizaSegunda Guerra Mundial, se
presentd una increible escasez de material foiogrgf muy especialmente de la cinta
cinematografica de 35 milimetros. Esta escasezaygasin impacto desastroso en nuestra
naciente industria. Duramos mas de seis meseszaal@s®8. Aln en marzo de 1945, el
periédicoLa Razoninforma que las fuerzas armadas estarian acapapmidola y papel

fotografico, afectando a periddicos, fotografosigematografistas. "Los inventarios en

95 Omar Méndez, "Puntos de vistal'Liberal, 16/01/1944 [Archivo Ducrane FPFC]

96 Andrés Samper, "Ya Hay Cine Naciongl, Espectadgr19/04/1944 [Archivo Ducrane FPFC].

97 Aljure y LatorreMemorias De Los Pioneros Del Cine Sonoro De Fic&énColombia (1929-1947)
98 Duperly Angueyral.o que se hereda no se huyrés .
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manos de comerciantes y distribuidores estan ltimah mas bajo nivel”, se aiiddeEn
estas circunstancias, la Ducrane espera y congilde¥esos proyectos para 1945, ya sin la

libertad presupuestal que habian tenido antesagratiéxito délla en el Trapiche

En semejantes circunstancias, la decision de ¢iapita Ducrane Films S.A. por un valor
de dos millones de pesos demuestra arrojo paradgscios arriesgados. Un recorte de
prensa conservado en el album de Duperly, sin fethfuente pero probablemente
publicado a finales de marzo de 1945, declara:
“El objetivo principal de la ‘Ducrane Films S.A.es el de la produccion,
distribucion, y exhibicion de peliculas colombignaghibicién de peliculas
extranjeras, presentacion de conjuntos artistmmaparias de teatro, comedia
y danza, tanto nacionales como extranjeras, imgdrtade materias primas y
materiales semi-manufacturados, fabricacion decudo$, maquinarias y
equipos cinematograficos para la venta en el gatablecimiento de plantas
eléctricas™00
Alli empieza el periodo méas ambicioso en la traygztde la Ducrane Films. La Ducrane
se constituye en Sociedad Andnima mediante latiszPublica No. 83 del 10 de enero de
1945, en la Notaria Cuarta de Bogota. Se traslémestudios a Calle 14 No. 5-53. Se
rumora que la Ducrane va a construir un circuitdéedéros, distribuir y exhibir; negociaron

la compra del hoy casi mitico Salon Olymi$ih pero la propuesta no se conctéolLa

Tropical Films, una pequefia firma que Hans Brlchredsia constituido con José Rafael

99 "peliculas,l.a Raz6n26/03/1945 [Archivo Ducrane FPFC].

100pyran Prieto, "Con dos millones comienza laborasrBne Films S.A.," sf ca23-26/03/1945 [Archivo
Ducrane FPFC].

101Jorge Nieto y Diego Rojagjempos del OlympiéBogota: Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano,
1992)

102 Duperly Angueyral.o que se hereda no se hyréy .
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Meoz y José Vicente Rodriguez Plata para hacemdeatales, se adhiere con su capital y
equipos a la nueva etapa de la Ducrane. El 23 deonmeda constituida la nueva junta
directiva, con Fabio Hernandez, Pierre AlbrechfaRiaMeoz, Leopoldo Crane y Oswaldo
Duperly; Enrique Duperly funge como gerente. Dwragde afio habrd sucesivos cambios

en esta estructura.

Mientras tanto, se barajan distintos proyectdentafiera de Arturo Suérezt.a ultima
orden del Mayor Alvaro Gonzéalezl alcalde quien lo rondaje Joaquin Pifieros Corpas.
En abril se inicia el rodaje deendero de Lydbasada en una novela de Jaime Ibafiez. De
nuevo, Oswaldo Duperly estd en desacuerdo, perjunta directiva, cada vez mas
despreciada por él, se impone. El equipo se trastath finca cafetera Buenavista, de
propiedad de los Crane Uribe, en la poblacion detdviCasi de manera simultanea se
negocia la adquisicion de una finca de 14 fanegadaSasaima, a cambio de $50.000 en
acciones pagadas al sefior Carlos Julio Campos.séshician, al mismo tiempo, el
proyecto de estudios mas ambicioso que habia amadi pais hasta el momento y la

realizacion de la ultima pelicula del periodo.

La finca “Santana”, cerca de Sasaima (Cundinamareabre la carretera Panamericana,
habia sido antes un hotel. Sus instalaciones articiiatro edificaciones, dos piscinas y una
planta eléctrica con rueda PeR87 tantas comodidades motivarian el comentario de

Camilo Correa: “Parece que estos pensaban quéhpeea cine habia que comenzar por la

103"En una extension de 17 fanegadas instala sudiestia "Ducrane" El Espectador07/06/1945
[Archivo Ducrane FPFC].

31



piscina’l04, Los dibujos que mostraban el edificio tipo hangae se construiria fueron
publicados en varios periddicos; se dijo que EmriQuperly se encontraba en Estados
Unidos comprando nuevos equipos para estas instastO°. Segin declaraba Oswaldo
Duperly a un periodista, el objeto de la comprdadénca era poder rodar peliculas en
serie, por ejemplo peliculas de vaqueros. La Dugcraegun él, tendria dinero en
abundancia, puesto que se habian vendido en ascinAs de medio millobn de pesos.
Finalmente, hace énfasis en la eficiencia del joaba la empresa: “Sin hacer alarde de
velocidad, puedo decirle que una pelicula que fihms por la mafiana la podemos
presentar en las primeras horas de la noche dehonida; esto se debe a los modernos
inventos sobre la materia que tiene nuestra fitgsaena que se filma, escena que pasa a

los laboratorios, se revela, se monta, se sincagnie copia inmediatament&8,

Un periodista entusiasta sefialaba que con la tapd®n de Ducrane “la industria
cinematografica comienza a desarrollarse, ya qua pacer buenas peliculas hay que
contar no con pesos, sino con millones de pesdsa imanera de producir en serie para
obtener mejores resultados con menor cd8f0’A pesar de este derroche de optimismo,
los equipos que Ernesto Duperly habia ido a compriiollywood nunca llegardf8 y

aunque se avanzo en la adecuacion de Santana stud@me Ducrane Films no sobrevivio

104 Mmartinez Parddlistoria del cine colombian®1.

105"En una extension de 17 fanegadas instala sudiestia "Ducrane” El Espectador07/06/1945
[Archivo Ducrane FPFC].

106 Ballesteros, "El cine nacional: Su iniciacion psagreso y sus proyectosd’ Razén10/08/1945
[Archivo Ducrane FPFC].

107 puran Prieto, "Con dos millones comienza laborasrBne Films S.A.," [Archivo Ducrane FPFC].
108 pycrane, Principiara a Producir en Firme, Filmad.drgo Metraje El Liberal, 29/10/1945 [Archivo
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hasta utilizarlos.

Mientras en Sasaima se construia “el Hollywood mobi@ano”, en Viota el rodaje de
Sendero de Luavanzaba con complicaciones. La zona era peligtasanica fuente de
electricidad era la planta del trapiche y, paranoglOswaldo Duperly cay6é enfermo de
tifo. El director de la pelicula, Emilio Alvarez @ea, quien probablemente habia sido un
reemplazo de Ultima hora pues en principio se habiamciado como director a Omar
Méndez (critico de cine, locutor de radio y adntiaigor del teatro San Jord8y, tuvo que
encargarse de terminar el rodaje. El resultadoipeddh el 22 de noviembre de 1945, fue

desastroso a ojos de Duperly y sell6 la crisisadeucrane.

Sin embargo, a finales de 1945 todavia estabanagnhan varios proyectos. Se hizo un
documental sobre Popayan, que se exhibié junBeradero de LJd20 El popular actor
Carlos Emilo Campos ‘Campitos’ habia firmado erigum contrato de exclusividad, para
realizarAl alcalde quien lo rondaCon esta movida tipica de un emergesée systemla
Ducrane se aseguraba los servicios de ‘Campitag’ habia hecho un papel muy celebrado
como el Pacificador Morillo en una pelicula de lampetencia (Patria Films). Ahora
‘Campitos’ se iba para Venezuela y el proyectoad®licrane se quedaba en el aire. Lo
mismo pasaba con la idea de establecer un labiraterdoblaje; la integracion con un

circuito de distribucion o de exhibicion tampocsuid. Sin embargo, en octubre de 1945

Ducrane FPFC].
109 chismes y verdades del cine nacioril Espectadgr08/05/1945 [Archivo Ducrane FPFC].
110"valencia y Popayan en peliculg|"Espectadgr29/10/1945.
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se afirmaba aln que en el siguiente afio se hartemseis y ocho peliculas en los estudios
de Santandl En 1946 la Ducrane hizo un Gltimo intento de pecarse volviendo a los

documentales y en 1947 se liquidd definitivamente.

La agitada historia de Ducrane Films, con sus kanegometrajes como huella, es una
historia de ambiciones pragméticas, no quijotedeasina historia de pequefias decisiones
tomadas en respuesta a circunstancias precisagostnlidades limitadas y un objetivo
concreto: hacer funcionar una empresa en términogiciales. La Ducrane se modeld
sobre la experiencia previa de sus fundadores ers otegocios, asumiendo que una
industria cinematogréfica era ante todo una ingusiomo cualquier otra. La carrera de
obstaculos hacia la estandarizacion técnica tomdrigmd sobre la atencidn a las
tendencias del publico. Con el contraejemplo dei@&ilms, en la siguiente seccion, se

hara evidente que tal orden de prioridades noasral’, sino ideolégicamente motivado.

1.3.2. Patria Films

En los ultimos afios de la década de 1930, cass tadasemanas se presentaban en Bogota
dos o tres compafiias de comedias o0 de revista&obaez-Alban, la de Maria Baus, la
Compania Nacional de Revistas de ‘Campitos’ y msiamas, entre ellas la Compafiia

Alvarez-Sierra, que solia presentar teatro parasngn matinée. La compariia Alvarez-

111pjg.
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Sierra, chilena, habia llegado al pais en 1939u#ssde un largo periplo por los paises
andinos. La compaifia se desintegré en Cali, y aototiegaron Lily Alvarez con su
esposo Gabriel Martinez, su madre Soledad Siesa yadrastro Humberto Onetto. Con
cincuenta pesos y sin nada que hacer, porque etatkry el vestuario se habian perdido al
incendiarse el hotel en que se alojaban en Amgigalbn a instalarse en el barrio de Santa

Barbard12

Por suerte para ellos, la emisora Voz de la Viettaba interesada en montar programas de
radioteatro; por necesidad, los Cuatro Ases seit@mon en pioneros del teatro leido por
radio en Colombia. Entre su llegada en 1939 y teéres deAlla en el Trapicheen 1943,
habian presentado por radio novecientas veinte diasiedos semanales. Montaron autores
chilenos, Ibsen, Shakespeare, obras propias y adapés de novelas. Sostenian un
programa de nuevos talentos, “Nace una estidflase presentaban en el Municipal y
llegaron a ensayar también las presentaciones masti. A su manera, hacian algo
similar a los documentales publicitarios de Ducriit@s: locucion comercial, incluyendo
cufias disfrazadas de radioted#f En cuanto reunieron un pequefio capital, se eralmarc
en una empresa incierta, digna de un Duperly: mamtda Calle Real el cabaret La Nave,
con el atractivo excéntrico de tener forma de hafc® un fracaso completo y les quedd
una deuda de dos mil pesos con intereses altisponogye los bancos no les prestaban. Asi,

en una situacion muy distinta de la del joven imgenaburrido en el balcon, a Gabriel

112 yis de Olid, "Odisea de los Cuatro Asé&d,Tiempg 09/04/1943.
113 camilo Correa, "Entrevista con Lily AlvareaMlicro 46, Febrero 15, 1941.
114+ os cuatro AsesEl Tiempo ca07/04/1943 [Archivo Ducrane FPFC].
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Martinez se le ocurrié hacer peliculas.

En la Voz de la Victor encontraron varios aliados et empefio: ‘Tocayo’ Ceballos y
Emilio Murillo116, Ya tenian el argumento, los actores, hasta ldcagero necesitaban
un socio capitalista y buscaron la alianza con larBne Films; el resto de la historia de
All4 en el Trapichecorresponde a lo narrado en el apartado de ditipgesa. En justicia,
habria que reconocer qédla en el Trapichegiene mucho mas trabajo creativo por parte
del grupo de intérpretes chileno, que se autodemBCAN para entrar en coproduccion
con la Ducrane. En cualquier caso, recibieron stemke las ganancias y lograron pagar las
letras debidas por la quiebra del cabaret. En deril943, los chilenos aseguraban: “Ya
tenemos las maquinas, el estudio montado. Haremesodtres peliculas al afio si no
quebramos esta vez tambiéh”. Ese afio se separaron de la Ducrane, con quseEs,)
puede suponerse, habrian tenido diferencias quicaan la contratacion de un nuevo

director a mitad de camino y fundaron Patria Filiua.

El punto de partida de Patria Films es muy distaetede Ducrane. Los integrantes de la
Alvarez-Sierra tenian contenidos para ofrecer, pémguna tecnologia ni capital; de ahi
qgue su coproduccion inicial con Ducrane Films asaluna combinacion muy apropiada.

En cuanto se separaron, las dos empresas dejaaes@lbierto sus carencias, pero las

115 camilo Correa, "Si hacen locuciomficro 51B, Noviembre, 1941.

118emilio Murillo, 1880-1942, musico y compositor, fuao de los mas activos defensores de una idea de
musica nacional que, antes que estilizar los ag&ctonos en arreglos sinfénicos, se preocupabgora
recoger, transcribir y estabilizar la musica tradial. Era en ese momento muy conocido por sus
bambucos y pasillos, pero sobre todo por ser guadipublica que luchaba por la difusién de la eaisi
colombiana en la radio, los discos y la prensa.
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ganancias deAlld en el Trapicheles dieron fe en el experimento industrial. Puede
argumentarse que los empresarios de la Ducrane mreéansagaces que los chilenos;
realizaronGolpe de Graciauna pelicula que les costaba poco y garantizapeesencia de

artistas populares, mientras Patria se embarcd @nayecto de época que resultaba mucho

mas riesgoscAntonia Santassobre una heroina de la guerra de independencia.

Desde septiembre de 1943 se tienen noticias dgbpim deAntonia Santost8 que los
periodistas seguirian de manera paralela alGdépe de Gracia.No es claro en qué
momento se vincula el director espafiol Miguel JosgMayol (o Josep i Mallol, en su
Catalufia natal); parece ser que desde el inicicodielje, en enero de 1944. Mayol tenia un
hijo que trabajaba como representante de la Metddv@n Mayer en Bogofd9, lo que
explicaria su llegada al pais. La vinculacion delwector seria la manera que tiene Gabriel
Martinez de darle la razén a Duperly, con su ctetrén tardia de Saa Silva p#&#a en el
Trapiche Pero el espafol no sirvi6 mucho para facilitar eflaje; al contrario, se
presentaron incidentes por los que Joseph acabéagi@mdo. Segun contaba, esta decision
la habria tomado “debido a un sabotaje — duranteual velaron los negativos — y no

habiendo plata para comprar pelicula virgen y hfieate a los gastos de filmacida®.

Si bien la pelicula fue terminada bajo la direccitinGabriel Martinez, Joseph y Mayol

sigui6 figurando en los créditos, porque segurefopresarios ya se habia hecho publicidad

117 de 0Olid, "Odisea de los Cuatro Aséd, Tiempg 09/04/1943.
118 camilo Correa, "En Picad&!' Colombiang 14/09/1943 [Archivo Ducrane FPFC].
119 Mmartinez ParddHistoria del cine colombiandl05 .
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con su nombre vy retirarlo seria perjudicial. Partoi, la publicidad con el nombre del
director espafiol era un ejemplo mastidf: en el programa de mano Aetonia Santose

le atribuia a Joseph y Mayol la direccion en Espdé@oderoso Caballeroy Dofa
Francisquitg para Ibérica Films. Joseph no figura en el eqd@groducciéon de ninguna
de estas dos prestigiosas cintas. Habia diriggdoancién de mi vid§l936) de la Alianza
Cinematografica Espafiola, una de las muchas coagpa@uefias y de corta vida que se
sumaron al auge del cine ibérico durante la Seg&egaiblica. Es curioso que se decida
citar dos peliculas de Ibérica Films, una productouy peculiar formada por alemanes que

huian del nazismi@l

Quién y por qué habria saboteado el trabajo dgpliogsdayol, si es que tal cosa ocurrid,
es un asunto que queda por resolver. La pelicgladésiodandose en una casa del barrio 20
de Julio; las batallas, con su derroche de vestutimondnico y sus cientos de extras, se
ambientaban en Bosa. Al imaginar el rodajeAtonia Santosgs inevitable pensar en la
cronica ficticia de Camilo Correa, con su laboriggareacion de ‘Ricaurte en San
Mateo™22 Pero en la ficcion de Correa abundaba el dinem®,elquipos nuevos y los

operarios extranjeros. Entonia Santgspor el contrario, se trabajaba “con las ufias”.

Guillermo Schroeder, hijo de Carlos Schroeder, @m$e ha mencionado antes como

técnico pionero en la construccion local de apargi@ra el cine sonoro, cuenta que los

120pjg.

121 juan B. Heinink, "El cine espafiol en la Il Repcdli enUn siglo de cine espafictd. Roman Gubern
(Madrid: Academia de las Artes y de las Cienciase@iatograficas de Espafia, 2000).
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equipos que Patria Films habia adquirido en Vedane estaban adaptados para registrar
sonido sincronico. Esto, para 1944, es evidenciatdeso; se trataba sin duda de equipos
viejos y obsoleto®3. Enrique Bello, quien fue asistente de Carlos Sdeoen esta
pelicula, afirma que se rodd sin sonido y los djgtose grabaron en discos en los estudios
de la Voz de la Victor. Usando uno de los inverdesSchroeder, sonido e imagen se

sincronizaban para la copia final, en un procesrt@nte manua?4

El contraste entre este rodaje y el@ape de Graciacon sus supuestas catorce camaras,
indica que la compariia Alvarez-Sierra / Patria il invirtié en equipos su parte de las
ganancias délla en el TrapicheEn primer lugar, tenian que pagar deudas y reschy
situacion en el pais. Aun asi, Alfonso Gaitan Cebjcel jefe de produccion, sostenia: “El
cine (...) serd una industria en el futuro (...) [BnpeliculaAntonia Santogsque es un
experimento en pequeiio, han trabajado hasta la feéls de quinientas person&s’ Una
diferencia clave entre Ducrane y Patria, que eékusitte a la formacion técnica de unos y
teatral de los otros, es que las producciones tteaPmcen énfasis en el espectaculo y el

drama, sin preocuparse antes por la estandarizegaoldgica.

El 20 de abril de 1944 se termina el rodagnyonia Santose estrena el 15 de junio en el

Teatro Lux. Los criticos fueron benévolos, aunqoes facil saber si la pelicula recupero

122 correa, "Ficcion cinematogréficaylicro 28, Septiembre 10, 1940.

123AIjure y Latorre, "Memorias De Los Pioneros Deh€iSonoro De Ficcion En Colombia (1929-1947)"
124 saicedo SilvaCronicas del cine colombiano, 1897-19363.

125 Samper, "Ya Hay Cine Naciondt|'Espectadar19/04/1944 [Archivo Ducrane FPFC].
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la inversion, que rondaria los $20.68® Después de la pausa obligada por la escasez de
pelicula a finales de 1944, Patria Films hace weva aproximacion al ideal de un cine en
serie y rentableBambucos y corazone filma en cuatro semanas. Esta sera la cinta que
mas se aferre a la premisa de retomar elementésitdeprobado en otros medios: el guién
es una transposicion de la “comedia de ambientargncano”Al pueblo llegd una chica,
escrita por Gabriel Martinez, conservando casiisinmo reparto que tuvo en las tablas; se
incluyen ocho canciones populares y se hace urestgppor convertir al ‘Indio Nicéforo’

en el Chaflan colombiaig’.

Estrenada el 9 de Mayo de 1945 en el teatro Fadaapucos y Corazonagcibio

comentarios satisfactorios. Es una instancia equka la agilidad de las situaciones, los
chistes y la musica alegre conquistan al publicmgae perdure la precariedad técnica.
Usando de nuevo los equipos de construccion logeaBchroeder, la mezcla de sonido
parece inexistente, con un critico recomendandonguee corten intempestivamente las
canciones para dar entrada al didlogo, porqueist#rsa de disminuir volumen mientras
hablan los artistas da mayor realce a la peliclhinismo comentarista sefiala la falta de
camaras como culpable de que las escenas se “th#sdr un mismo angulo”, esto es, que
no haya cambios de plano dentro de la ed@8nn efecto, la dificultad para desplazar la
camara con su campana aislante fue uno de lostoefgae marcé al primer cine sonoro,

resuelto en Hollywood mediante la filmacion simn#a con varias camaras. Este sistema

126 pmartinez Parddlistoria del cine colombiandl04 .

127mpatria Films inici6 la filmacion de la cinta @enbiente 'Bambucos y Corazondd'liberal,
07/01/1945.

40



no solo requeria mas cadmaras, sino que obligakaediciar mucha pelicula, un lujo que

no podian darse los cineastas colombianos y muemosrios de Patria Films.

En general, la percepcion de los criticos es qu#iapwoerse cierto progreso. Gabriel
Martinez lo atribuye a la experient?d y la demostracion de que se puede hacer una
pelicula en cuatro semanas lo lleva a reafirmgrremesa de entregar tres peliculas en el
afo. A finales de 1945 presentartéinSereno de Bogotdealizada en tres meses; pero la
siguiente pelicula, que debia s€omo la banda de Guatavitjo se realizé. La
decepcionante cifra total que cita Martinez Pardona@ producido deBambucos y
Corazones$17.60830, explica las paupérrimas condiciones en que fakizegloEl Sereno

de BogotaGuillermo Schroeder contaba que la producciafatean poco presupuesto que
se usaba pelicula positiva como negativo, incluso k& cinta de sonidél Esto se
manifestaba en una fotografia brumosa y oscurairSBtartinez Pardo, la pelicula estaba
plagada de transgresiones inocentes del lengusgenaitografico establecido, como la falta
de transiciones y “puntuacién”. Un critico comeitapor ejemplo, que “hay un momento
en que aparece la sefiora recién casada e inmedidgnsin una explicacion, sin una

pausa, el primogénito de buen tamafio. En vez dmaeogrse, la gente suelta el trapo a

reir’132

128Bambucos y CorazonesE!' Espectador12/05/1945.

129vyna Superacion del Cine Nacional es la Cinta Bacob y Corazones! Tiempg 06/05/1945.

130 Martinez Pardatistoria del cine colombiandl13 .

131Aljure y Latorre, "Memorias De Los Pioneros Deh€iSonoro De Ficcion En Colombia (1929-1947)"
132 Anénimo, “El Sereno de BogotéE| Tiempg 05/11/1945, citado en Martinez Parddistoria del cine
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Estas violaciones al ‘naturalismo’ del modelo dellywmod reflejan una falta de
familiaridad con las convenciones cinematograficae no soélo es producto de la
inexperiencia. En el fondo, Patria Films muestradesinterés general por los aspectos
técnicos del medio cinematografico y sus posibiletacreativas. Gabriel Martinez, al fin
de cuentas, opinaba que el cine “no es mas geatebtfotografiadot33 y el reparto de las
peliculas era casi idéntico al de la Compaiia deisRes Rataplan, que empezo a

presentarse en 1943,

A pesar del descuido técnico, la Patria Films méateun activo departamento de
distribucion, que negociaba con los distribuidoyesxhibidores desde meses antes del
lanzamiento. ParBambucos y Corazoneg habian asegurado el respaldo de Cueto Films,
una de las principales firmas distribuidoras de ecirexicano antes de la instalacion de una
oficina de PelMex en Colombia. P&hSereno de Bogotse organiza, por primera vez, un
estreno simultdneo en ocho salas de la capitalin&sniciativa astuta y que no resulta tan
costosa, ya que se usan cuatro copias de la @elainbucos y Corazondmbia salido
con tres); aun asi, teniendo en cuenta el escasupresto del proyecto, la decision de
salir con cuatro copias es significativa. Este @rpento habria podido ser un aporte util
para futuros proyectos. Sin embar@t,Sereno de Bogotgeria la ultima produccién de

Patria Films.

A principios de la década de 1950, los Alvarez+8iee trasladaron a Caracas, en donde

colombiangp. 113.
133 Alberto Rojas G., "En 8 Cines se Estrena el 2bS#teno de Bogota'El Liberal, 13/10/1945.
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fundaron una exitosa compafiia de teatro infan® gin existe hoy en dia, administrada
por los nietos de Lily Alvarez. Con este ultimo glagamiento y transformacion confirman
la imagen que se ha presentado de un grupo mujosdinido por lazos familiares y una
larga trayectoria en la inclemente arena del tgabpular, que les otorgd versatilidad para
reinventarse segun el gusto del momento. Sin erapang tener un capital de base ni una
experiencia industrial, no estaban en condicioresampetir en una industria de altos
costos y alta incertidumbre. Su creencia de queatio podia vertirse directamente en el
celuloide parece ingenua en retrospectiva, perwitanrefleja la proverbial pobreza del
artista: lo Unico que podian invertir, su Unicoitdpera teatro. Y eso casi fue suficiente

para hacer tres peliculas.

1.3.3. Cofilma

La Compafia Filmadora Antioquefia es una empretaael se tiene poca informacién, y
casi toda de una sola fuente nada imparcial, Ca@ulwed3°. Su fundacién es iniciativa
de Federico Katz, un austriaco que habia llegadolambia en la década de 1930 después
de graduarse en artes graficas y trabajar comorégnado en la Academia para Teatro y
Cine gue dirigia Max Reinhardt. Katz inicié su eictad cinematografica en solitario, con

la realizacién en 1943 de un cortometraje sobreoBog@or encargo, al parecer, de una

134 3 Companiia de Revistas RATAPLAN)"Liberal, 07/08/1945.

1352 siguiente narracion esta basada principalmentene "historia por entregas” de Cofilma, publicada
por Camilo Correa en su columBa Picadadel periédicdEl Colombiancentre Febrero 27 y Marzo 4 de
1945, como defensa en su polémica en torba @ancién de mi Tierracaso que se discutira mas
adelante.
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compafia estadounidense (“a solicitud del conoditustrial y hombre de negocios
estadounidense sefior WatsE¥). Este corto habria sido exhibido ante el presideapez

y funcionarios de la Embajada de Estados Unidosgsade ser exporta®y. Si se
considera esta inusual atencion oficial, lo masalte parece ser que la pelicula no se
realizara por intereses privados, sino a travéslgieha dependencia gubernamental como

la Oficina de Asuntos Interamericanos, encargaddetknder la politica del buen vecino.

Segun Camilo Correa, Katz “no sabia nada de cier®, pecesitaba conseguir el pasaporte
colombiano para poder viajar a Estados Unié¥%’En 1942 habia al menos dos agencias
estadounidenses interesadas en material de losspsusamericanos: La Motion Picture
Society of the Americas, que funcionaba bajo lai@é de Informacion de Guerra (OWI);
y la division de cine de la Oficina de Asuntos tateericanos, que registra en su archivo
45 carretes de temas latinoamericanos, incluyendardentales de viajes y arqueologia,
contribuciones al esfuerzo bélico y visitas de nasamios a los Estados Unidos,
“adquiridos o producidos para la OIAA para su distcion en Estados Unidos*®. Los
ciudadanos europeos se encontraban en una situeada vez mas precaria y no es

sorprendente que a Katz le urgiera nacionalizarse.

En marzo de 1943 se anuncia que Katz presentarpelitala de largometraje sobre la

136 Tiempg 04/03/1943, citado en Martinez Partiistoria del cine colombiandl02 .

137 anao, "Pelicula Colombiana en Tecnicolor - ErmBparece Guillermo Valencia con el Traje Tipico de
la Colonia,El Espectadar27/04/1943.

138 Martinez Pardatistoria del cine colombiandl02 .
1394Records of the Motion Picture Division”, @&ecords of the Office of Inter-American Affai@oup 229,
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historia de Popayan. Se titulaffopayan, la ciudad fecunddecha en tecnicolor, con
guion del poeta Guillermo Valencia, reconstruccgéode batallas de la Independencia, y el
baile de “las fiapangas”, ejecutado por damas @é#tdasociedad caucana. La fantasia del
reportero llega hasta mencionar una escena dei@nugel volcan Puraéé®. La pelicula
habria sido hecha con el apoyo del arzobispo deydop Una version distinta — y mas
moderada — de la noticia sostiene que la pelicattais sido filmada mas que todo durante
el Congreso Mariano de octubre de 1942 y que adeteésstas escenas en Popayan
incluiria otras en Bogota (probablemente las pediemtes al anterior corto). Dado que
esta informacion viene de una entrevista con eligu(s compositor Emilio Sierra, por lo

menos su declaracion de que €l esta a cargo did fonsical es creible.

De haberse realizado segun los planes, la peliccilairia la rumba criolla, género creado
y popularizado por el mismo Sierra, para acompafeenas en Barranquilla. En cambio,
para conservar las representaciones tradicionalddgayan como centro religioso, sobre
las imagenes de la capital del Cauca se oiria imrith mistico” del mismo compositetL.

Las diversas versiones sobre la naturaleza, extenyscontenido de la supuesta pelicula
sobre Popayan hacen dudar de su existencia, n&slalalgun pietaje documental. Sin
embargo, el entusiasmo del compositor da testimdeia capacidad publicitaria de Katz,

esencial para conseguir apoyo para sus proyectos.

http://www.archives.gov/research/quide-fed-recamdsips/229.html#229.6 (Vista Agosto 2007).

1401 anao, "Pelicula Colombiana en Tecnicolor - EmBparece Guillermo Valencia con el Traje Tipico de
la Colonia,El Espectadar27/04/1943.

141 carlos Falcon, "Pelicula Musical en Tecnicolord®iciran Empresarios Nacionalds,'Espectador
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Con el mismo Emilio Sierra se estaba desarrollamdproyecto que se llamar@ue vivan
los novios Para esta produccién se habia invitado al auttprado director chileno
Roberto Saa Silva, y una de las locaciones eradaiiaes posible que este proyecto haya
terminado convirtiéndose en un documental turissobre ese puerto que menciona
Martinez Pard&*2 El caso es que no se volvid a saber de ningunasdeos peliculas. Por
esas mismas fechas, como se menciono antes, Saap8iticipaba en la finalizacion de
All4 en el Trapichpsegun Katz, el chileno lo convencié con engaf@a gue lo contratara
como director en el primer largometraje de Cofilmd&atz retom6 su relacion con

Guillermo Valencia y en octubre empez0 la filmaai@Anarkos

Para esta produccion, Katz logro el respaldo deitneersionistas antioquefios, José Meoz,
Félix Restrepo y Eusebio Salazar. El reparto estdpoesto por actores poco conocidos, a
excepcion de Pepe Montoya; la publicidad se ceateabel nombre de Guillermo Valencia.
Se estrend el 20 de abril de 1944, “con muy bueassi, segiin un periodista optimistg

en realidad durd seis dias en cartelera y los poe®s la vieron no tuvieron ni un
comentario elogioso. En particular, parece serejusonido era desastroso, lo cual no es
extrafio, considerando que ni siquiera se menciamatécnico encargado. Se trata pues de
una produccion minima, casimateur excepto por la direccion de Saa Silva que
probablemente solo empeoraba el asunto. Funciamaodeel modelo de separar capital,
parte técnica y parte artistica, incluso geogréimate, con el rodaje en Bogota y los

inversionistas en Medellin. Incluso Katz se defefaden adelante sosteniendo que él sdlo

24/04/1943.
142 Martinez Parddistoria Del Cine Colombianal03 .
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habia sido fotégrafo, descargando la culpa de la oaidad en Saa Silva; en una carta a
Camilo Correa, sostiene ademas que lo que no gugizblico “son las ideas del inmortal
maestro Valencid?4 Esta afirmacion tiene un tono veladamente despeatomo si se
acusara a la audiencia de preferir el entreteniimigero de las comedias musicales al

drama moralizante en que Katz habia convertidoehya de Valencia.

La manera en que Katz entiende el gusto populadicexpn parte la actitud
condescendiente con que aborda un nuevo proyeci® mmadiados de 1944a cancion de

mi tierra retomaba ideas mas cercand@uwe vivan los novigsnientras Katz le aseguraba
a Camilo Correa que esta pelicula se haria “corquipo mas completo, con un sonido
perfecto, con un tren de colaboradores técnicobad¢ante practica, con un argumento
netamente del gusto del publico y — al fin — cordimactor que sabe como se hace teatro y
peliculas4S. Pero la nueva pelicula resultaria ser ain masigtica queAnarkos A
pesar de sus declaraciones, Cofilma sufria de alsiggna comun, la falta de director. Katz
le ofrecio a Camilo Correa ese puesto, pero ekorito lo aceptd, admitiendo no estar
capacitado. El grado de participacion de Corredagoroduccion serd materia de debate,

COMmo Se vera.

La cancién de mi tierrgprometia contar con intérpretes conocidos (cagsate opereta y

payasos), un director de actores (Carlos Chiapgm)ciones de Carlos Vieco, Lucho

143 ximenez, “El cinema nacionalEl Tiempgo sf. Abril de 1944 [Archivo Ducrane, FPFC]

144 carta citada por Camilo Correa, “En Picadd”Colombiang 26/02/1945
145pig.
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Bermudez y Pel6on Santamarta, muasica de fondo d¢amdle Simcis, y Guillermo
Schroeder como sonidista experimentado. El rodajeisio el 23 de septiembre de 1944,
esta vez en Medellin y muy pronto empezaron loblpneas. Los medios técnicos eran aun
muy precarios; el sonido se registraba con lospeguconstruidos por los Schroeder, con
un par de micréfonos y sin posibilidad de hacer atea#*6. Segun Enrique Bello, quien
trabajo en la produccion como asistente de sorflddho una cantidad de enemistad y

francamente boicoteaban la pelicdf:

¢En qué consistio el “boicot”? Camilo Correa sostiqque él ofrecid su asistencia,
asegurandose de incluir en el contrato una claymsukaque su nombre no apareciera en los
créditos sin su autorizacion expresa (para quesavaran las manos con él como con Saa
Silva), pero que el director “rechazo sistematicateéoda sugerencia: el sefior Katz queria
ser el Unico autor de la pelicula, logrando coringarten fautor Gnico del delitb*8, Esta
acusacion resulta extrafia considerando que Katza hadntratado dos argumentistas
(Chiappe y Leonidas Soler) y que habia intentadegde la direccion al mismo Correa. El
rodaje se fue sumiendo en el desorden. Enriqu® Beltontaba asi: “Me toco terminar la
pelicula con don Federico Katz, que era el diregero también camarégrafo, y yo como
sabia la técnica (...) entonces me hice cargo. Nafane don Federico que volvemos a

repetir las escenas y yo le hago el sonido y tedtLéS.

146Aljure y Latorre, "Memorias De Los Pioneros Deh€iSonoro De Ficcion En Colombia (1929-1947)".
147 pig.

148 camilo Correa, ""La Cancion de la Tierra’ es uin@m Cinematogréfico, Dice Camilo Corred,"
Liberal, 18/02/1945.

149AIjure y Latorre, "Memorias De Los Pioneros Deh€iSonoro De Ficcion En Colombia (1929-1947)".

48



En tales condiciones, era casi inevitable que lizyla fuera un desastre, y Camilo Correa
era el mas implacable de los criticos. Correa B@stéE| suscrito contratd con la empresa
filmica la publicidad de la cinta... pero no emigasg libertad de criticd®0. Airado por lo
gue consideraba una ofensa al orgullo regionantdtevitar que la pelicula fuera exhibida
en Medellin. Se desat6 una polémica en donde Bieli®&etancur, entonces estudiante
universitario y redactor del periédico conservabarDefensaacusaba a Correa de haber
cambiado de bando porque los productores no léegoispagar $1000 para que elogiara la
pelicula. Correa instaur6 una demanda por calunp@ea demostrar que los mil pesos
correspondian a un contrato por publicidad y gasd¢dsnzamiento. Pero Katz entregibea
Defensaun contrato que probaba que Correa si habia estagteado en Cofilma y que,

segun le habia contado el director a Betancurah@bisado y aprobado la cinta:

“PRIMERO - EI productor contrata a Camilo Correagpgue desempefie las
siguientes funciones durante el tiempo de filmadai@n"La Cancion de mi
Tierra" y hasta el dia del estreno de ella: Sedeefan su propia oficina y con
uso de su teléfono), contratacion de artistas nagxgestiones de la empresa en
la ciudad, colaboracion en guién y dialogos, calabidn en corte y montaje,
asesoria de la direccion artistica de la pelicpldlicidad preventiva y de
lanzamiento, con un minimo de una gacetilla o miwion para diarios o
revistas en cada semana durante el cumplimientcodédato (...)

SEXTO - El Productor no pondra el nombre de Ca@iborea en "La Cancion de
mi Tierra" sin previa autorizacion firmada de és%”

El pago era de $500 pesos por adelantado; y péaensz Correa tenia derecho a opinar en

150correa, "La Cancion de la Tierra" es un Crimenebiatografico, Dice Camilo CorreRg|"Liberal,
18/02/1945.

151 Contrato entre Cofilma y Camilo Correa R. parachacion de mi Tierral'a Defensal6/02/1945.
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todas las areas. El contrato se firmo el cincodelwe de 1944, con lo que Correa habria
tenido tiempo de opinar de manera decisiva solgesttos aspectos de la produccion; ¢ por
gué decidié guardar su boicot para el final? Algudetalles sobre este incidente y sobre
las posteriores aventuras cinematograficas de Gdbaitrea, se encuentran en el libro que
sobre él escribié Edda Pilar Dud@é La razon fundamental seria el incumplimiento de las
promesas que Katz habia hecho al inicio del ro@sjeenas suprimidas, técnica deficiente).
Correa cita varias anécdotas del rodaje para angamsu posicion de que Katz no sabia de
cine y tan solo intentaba alimentar su ego; perswedefensa hay que decir que el orgullo
del periodista tampoco era insignificante y la eesprde Katz podia significar competencia

para la productora que en vano intentd una y @zanwontar Correa en Antioquia.

Finalmente, la pelicula se exhibi6é en funcién gev@én Medellin, en marzo de 1945, y los
periodistas déa Defensduvieron que darle la razén a Camilo Correa: hgb@quemarla
antes de que fuera demasiado tarde. Segun Enrigilee B pelicula recupero la inversion

(que por lo visto debid haber sido muy b&§&)sin embargo, fue el fin de Cofilma.

Se tratd, pues, de una empresa casi unipersotyal,pecincipal animador — Katz — no tenia
experiencia en el cine. Sea porque no tolerabasesorado, o porque simplemente no
habia nadie capacitado para hacerlo, el vienésudo pampoco reclutar a un equipo
técnico y artistico confiable. Por todo esto nocduim intento claro de estandarizacién

técnica; la distribucion fue igualmente restringidalemas, los productores no estaban

152 Duque Isazayeintitn centavos de cine
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vinculados al medio del espectaculo, lo cual hatiamas dificil que encajaran dentro de

las tendencias que pretendian seguir.

1.3.4. Calvo Film Company

La empresa de Maximo Calvo es sin duda el casoeaxééntrico entre los estudiados.
Ubicada en Cali, sus contactos con el medio bogotan minimos; de hecho, durante un
tiempo en la capital se creyé gédla en el Trapicheera la primera pelicula sonora

colombiana, cuandBlores del Vallda precedia por casi dos afios.

Méaximo Calvo, espafiol, habia llegado a Colombiatecafios atras, para dirigir la famosa
version de laMaria, de 1921. Desde esa primera incursién exitosdjzae@ortos
documentales y el largometrdjgdo de condore$1926). A lo largo de toda la década de
1930 esta cocinando proyectos; por ejemplo, en I#&fcia con Primitivo Nieto los
derechos de la obra de este ultifaatre lodq y en 1936 hace contactos con Arturo Suarez
para realizar su noveRosalbd>4 Calvo estudia la técnica del sonido y en octubr&dss
encarga de Estados Unidos un micréfono, para cws@ e ve obligado a pedir

instrucciones a la casa exportadéfa

153 salcedo SilvaCroénicas del cine colombiano, 1897-19365 .
154 Correspondencia: Arturo Suarez a Maximo CalvoQ®2/936 [Archivo Calvo, FPFC].
155 Correspondencia: M Hoffenberg, Export Manager,a&ikho Calvo, 26/10/1935, en archivo de Maximo

51



Después de sus experimentos, Calvo constituye asiadad industrial en mayo de 1938.
Consigue una docena de accionistas, entre quiggesri su hija, su esposa y un Félix
Restrepo que podria ser el mismo inversionistaafén@. De inmediato empieza a rodar
Flor de un dia con gui6n basado en un drama de Francisco Cad@®La historia
original es un culebrén de la nobleza espafiolangaloescrito en verso. Segun explicaba
Calvo a sus accionistas en una carta de 1939, cuanse habia filmado el prélogo, surgié
la primera dificultad: el actor que hacia de “padeela marquesa” fallecio. Decidieron
entonces alterar el argumento, que se convirtiduea especie de guidn técnico sin
didlogos; Rosa la marquesa se enamoraba de umiiptayboyy se dejaba arrastrar al
mundo de la taberna y la morfina. En esta nuevsiGemuedan rasgos de Camprodon,
pero también aparecen muchas de las escenas idafinile la pelicula, en particular la

primera parte o primera jornada. La nueva versédiagprotagonizada por Ruth Villafafie.

Calvo llevé a la actriz a vivir a su casa, para trabajara como mecanografa; pero “la
sefiorita no supo respetar el hogar”, y para colmo/aivié al rodaje, “no obstante las
repetidas llamadas y estar obligada conforme adatera social’. Asi, Calvo tuvo que
cambiar el argumento “sin perjudicar la esencidadebra5’. Esto dltimo es dificil de
creer, viendo la distancia que separa la sordisiaii de la morfinomana de la narracién

mas bien pastoral de la pelicula terminada. Peraitécas actrices que tenia ahora Calvo

Calvo, FPFC.

156 Fundacion Patrimonio Filmico Colombiarfdores del Vallg(Pressbook editado para el estreno de la
version restaurada, Bogota 2005), 6 .

157 carta de Maximo Calvo a los accionistas de Calim; 30/04/1939, en archivo de Maximo Calvo,
FPFC.
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eran sus dos hijas, Esperanza y Delfina; no pqukétirsele que las pusiera a hacer de

drogadictas y prostitutas.

El rodaje se estird por dos afos, mientras Calwseguia dinero hipotecando la casa. En
ese tiempo, el director se replanted el tono dpelécula y posiblemente fue entonces
cuando le insertdé escenas musicales, que no estabalnprimer guidn. Esta acaba siendo
una produccion bastante determinada por los intederlacionados con los actores, sobre
todo con Esperanza Calvo, cuyo personaje pasardenaefigura apenas de contraste en
Flor de un diaa dominar por completo la cinta exhibiendo stentas particulares, como

el violin y la declamacion. Con esto, y con el dmgue sentia Calvo por no tener que
recurrir a ningan técnico extrafio, queda claro egiena produccién hecha a pulso por un

autor relativamente independiente.

Esta calidad de pelicula “hecha en casa” se matafien varios aspectos técnicos, como
sefalaron los responsables de la restauracion dmtee No hay mezcla de sonido; se
utiliza un solo micréfono; “el negativo originaldumontado uniendo, fisicamente, tomas
sonoras efectuadas en distintos momentos”. Eladwdb hacia el mismo director a mano,

y el encuadre de la camara no respeta el es#¥d@uando los actores tenian tiempo,
filmaban las escenas al aire libre, y luego lompros planos se hacian en la casa, con una
sabana por teld&®. Ademas, la pelicula fue remontada varias veaes;adios después del

rodaje, se le agrego la escena final. Todo esta Wkea de una produccion muy artesanal y

158 Fundacion Patrimonio Filmico Colombiarfdores del VallgPressbook)18-21.
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poco preocupada por factores industriales.

Sin embargo, esto no quiere decir que no exiseéeraterés por atraer al publico con un
espectaculo popular; no en vano habia una coredards y varias escenas musicales con
canciones conocidas eran publicadas en cancionepo®) “Canoita”, y musicos de la

radio como “Los Millonarios”. Por lo demas, Calvabiia querido que la musica fuera de

Emilio Murillo; pero este se nedép.

La distribuciéon fue igual de artesanal y en Bogs#dpresenté a mediados de 1943, dos
afios después de su estreno en Cali. Pero al pdaeteguilla fue suficiente para cubrir la
deuda de magquinaria que, segiin un balance a Magle 3941, ascendia a $23.571%0

Asi, no bien terminadBlores del Valle Maximo Calvo ya estaba pensando en su siguiente
proyecto, con argumento de Ricardo Nieto (en radlidera de Primitivo Nieto). Calvo
habla de la venta de acciones: “varios sefores rctanges y de fuerte capital me han
propuesto la compra de casi todas las accionesepgrasar el capital de la compafiia”, y
de nuevos equipos que pedirian a Estados UnidendfEmos una maquina filmadora
automatica, la cual imprimira el sonido al mismentpo62 Las camaras con sonido
incorporado que se habian producido alrededor B9 XHlo seguian usandose para

reportaje, ya que para rodaje en estudio era mo&soconveniente registrar el sonido por

159AIjure y Latorre, "Memorias De Los Pioneros Deh€iSonoro De Ficcion En Colombia (1929-1947)".

160 Gonzalez B., "Reconstruccion Cinematogréfica Dieé@or Maximo Calvo En Colombia 1921-1946",
96 .

161 Mmaximo Calvo, "Balance General," (Manuscrito, 194h archivo de Maximo Calvo, FPFC.
162F pefia Duran, "Con argumento del poeta RicarétoN@ "CALVO FILM" hara una nueva pelicula,”
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separado y tener mas opciones en el montaje yosizacion. El deseo de adquirir una
camara de este estilo no es, entonces, productenaeactualizacion tecnolégica, sino
reflejo de la forma individual y autbnoma de trabaye preferia Calvo, pues de este modo

€l mismo podria controlar el registro sonoro.

El nuevo proyectoCastigo del fanfarronesta tan ajustado a la novétanolacion de

Primitivo Nieto, que en algunos segmentos el gsidnplemente remite a las paginas del
libro, aunque los créditos citan a René Laneri cangomentista. La realizacion también se
dilaté por afios, aunque la presencia de un dirdBtoberto Gonzéalez) y de un sonidista
(Antonio José Restrepo) sugiere que la empresa ltabtido un poco. Eso no obsta para
gue la realizacion sea aun muy artesanal. Es pogie si llegara la mencionada cadmara
con sonido sincrénico, pero solo podia ser usadagrameros planos, que se filmaban “en
estudio” (en la casa de los Calvo) contra una sidass planos generales no tienen sonido
sincronico y en uno de ellos puede verse la estraicte madera que sostiene inatiimente

un micréfono sobre la escena.

No es claro aun por qué no se exhibio esta pejiallparecer fue por disputas con el
director o con la compafiia, aunque también se hisado a los exhibidores de no querer
programarla. Maximo Calvo sigui¢ haciendo corto@jes, pero no volvié a incursionar en
el argumental. Su peculiar combinacion de capitadisle sociedad anonima (anénima en
teoria, porque todos los accionistas eran conoa@dgss) y produccion artesanal pone en

evidencia la diversidad de formas de trabajo qudigtnemerger en contextos similares

Micro 51, Mayo 3, 1941.

55



para hacer frente a problemas y expectativas m@snes compartidas, como pueden ser la
creacion continuada de productos atractivos papalgico, que técnicamente estuvieran al

nivel de los productos extranjeros, pero fueratirdigos y propios, un “cine nacional”.

Considerando estas cuatro empresas desde la gergpde una industria del cine, es
posible situarlas en relacion con dos ejes: porparte, el nivel tecnologico alcanzado v,
por otra, su integracion en el contexto de lasstréas culturales. Dos empresas inician su
trayectoria con ventaja en cada campo (Ducrane@mlogia, Patria en entretenimiento
masivo), y sin embargo al final de sus historiagga@vidente que esa inversion inicial las
haya impulsado en una direccion cohereBendero de Lues tan precaria técnicamente
comoAlla en el Trapichey El sereno de Bogotéstd mucho menos adaptada a las formas
de los medios masivos qugambucos y corazone€ofilma y Calvo Films parten de
posiciones aun mas desfavorables, comenzando pobisacion fuera de la capital. Sin
embargo, como se explicara en el tercer capitubgstrategias para intentar sobrevivir en
un mercado hostil son distintas. Calvo Films, erpdasona de Maximo Calvo, es una
empresa de corte artesanal que funciona en laezsosdiante el bricolaje, ajustando sus
horizontes creativos a los recursos disponiblesC&iima, en cambio, Federico Katz tiene
un papel de ‘productor creativo’ responsable deseguir recursos para un proyecto
previamente formulado. Por tanto, las ideas noesume recursos existentes, sino que
intentan predecir el interés de los inversionisiia® a su vez intenta predecir el interés de

la audiencia.

Finalmente, las historias de estas empresas astéritas en un proceso de negociacion
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entre ambiciones y posibilidades. Aunque el idealadindustria cinematografica nacional
haya proporcionado el impulso retérico y el modalseguir, no hubo un ‘gran plan’
organizando los esfuerzos de los cineastas. Lasialees efectivas se tomaban sobre el
terreno y frente a problemas particulares, fre@raphte imprevisibles. Y, sin embargo, se
tomaban con el modelo industrial en el horizong&uralizado como la forma ‘profesional’
de hacer cine. El discurso industrialista, apremdié Hollywood por via de México y

Argentina, sobrevivié inerme a los multiples frazmayg quiebras que causo en Colombia.

1.4.EL CINE NACIONAL COMO ESTRATEGIA DE PRODUCTOR

La transicion del cine mudo al cine sonoro sirverreichas partes del mundo, para reforzar
el proceso de distincion de las cinematografiagonates que empezaba a ser usado por
productores y distribuidores como estrategia pagdimar practicas monopolistas. En este
periodo se implementan en distintos paises leyetut#ta de pantalld63 y diversas
medidas proteccionistas para favorecer el desanmdlustrial de los cines nacionales, con

criterios semejantes a los usados para estimuks mtdustrias.

La necesidad de legislacion que proteja y reglaeehtine hecho en el pais es uno de los

reclamos mas comunes entre los productores y adalies colombianos de este periodo.

163 a5 leyes de cuota de pantalla establecen laadlifig de los exhibidores de programar peliculas
nacionales. En ocasiones se fija un nimero deydiassalas (por ejemplo, cada sala debe proydctar a
menos un dia al mes cine nacional, o dos semamd®glo se fija un porcentaje de las peliculasbéckds
(por ejemplo, puede exigirse que un 10% de lasyel sean nacionales).
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La nacionalidad de la pelicula es sin duda el palargumento que tienen para atraer al
publico; pero, al mismo tiempo, el publico espareomtrar en la pelicula ciertas cualidades
“universales”. En este contexto, lo consideraddversal” es el modelo narrativo y formal

gue se vincula a la forma de produccion que sea@xph el primer punto. Es del interés de
los productores hacer peliculas que funcionen enimgrseccion entre los estandares

internacionales y la afiliacion nacional. Omar Méndpor ejemplo, escribe en 1943:

“Hacer cine no es escribir cuatro barbaridadesrepapel para que las repitan
de memoria varias personas ante una camara, aotuamdin escenario
improvisado, mal vestidas y adoptando posiciordisuias y cursis, ni hacer
cine colombiano es mostrar a esas personas vestmastrajes tipicos,
tocando tiple y guitarra, y bailando bambuco y lpasEste sentido del
nacionalismo es completamente equivocado (...)irid, como la literatura,

como las artes, es universgi?
Poco antes, Camilo Correa invitaba a hacer cuentas:
“Vale la pena pensar lo que daria una peliculaonati - llamela usted
"Bambuco", "Maizépolis", "La Voragine", "Risaraldd’Asistencia y Camas"
0 como guste, que hartos argumentos autoctonosbsngara empezar
realizada con los adelantos de la técnica modeomartistas colombianos y
a base de nuestro inexplorado folkld&
Ambas citas expresan la percepcion de que el @oemal manifestaria una tension entre
forma y contenido (“técnica moderna” y folklore, @rtexto de Correa) que solo el tiempo

y la experiencia lograrian resolver. Se trata asnmoi tiempo de una tensién entre

estandarizacion y diferenciacion, en donde el cetwiste, las mas de las veces, en verter

164 péndez, "'Ducrane Films" Producira Cuatro PeliswbAfio, El Liberal, 13/11/1943 [Archivo Ducrane
FPFC].

165 camilo Correa, "Por un cine nacionalgmasl7, Septiembre 1942,
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contenidos nacionales en formas internacionalde. [@eposito encuentra el problema de
gue, sin la infraestructura ni la capacitacion sade, los estandares son inalcanzables.
Ante tal situacidbn se presentan dos estrategiavagl ante los ojos del publico, la

importancia relativa de los contenidode la intenciérsobre la forma; y buscar maneras de
atraer recursos para invertir en infraestructucait@, bajo el supuesto de que la inversiéon

redundarda automaticamente en calidad formal.

En la primera estrategia, lo que cuenta es laudctiatridtica, el esfuerzo y la buena
voluntad, por una parte; y por otra, musica, pasgj temas colombianos. Esto lo deja
claro la publicidad paralla en el Trapiche“No es una pelicula mas, es la copia fiel de
nuestros paisajes, nuestras costumbres y nuessiaanipicamente nacionaf%. Pero en

la segunda estrategia no se le habla al publicawy sl gobierno y a los posibles
inversionistas. Camilo Correa insiste: “no es pesdue los capitalistas de la montafia no
se atrevan con este renglon industrial que esdudmtfantasticos ingresos siempre que se
le explote por lo alto®6’. El muy leido columnista dél Tiempg Enrique Santos Montejo
(Caliban), espera, en 1939, que el Congreso apuwsbkey de cuota de pantdfg§ Emilia
pide que haya una exencidn de impuestos para |biiesres que programen cine

nacional69 En 1942 el Congreso les ofrece una respuestddima Ley 9.

La Ley 9 de 1942, como se describio en la secanberiar, fue una iniciativa de Oswaldo

166 pyplicidad en cartelera de cineskleliempg 05/04/1943.
167 camilo Correa, "Critiquilla, por EGOMicro 48, Marzo 10, 1941.
168 caliban, s.t.El Tiempg 01/04/1939.
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Duperly respaldada por su primo, el ministro Aregas. La ley fue emitida el 14 de

agosto, pero parece que nadie lo hubiera notadsta hdos afios después, se siguen
encontrando textos que piden que exista una lejnde’0. Este desconocimiento se debe a
gue la ley sdlo fue reglamentada en 1944 (Decré89)l En todo caso, es dudoso que la
ley hubiese podido tener un efecto importante eapelyo a la produccion durante estos
afos. Lo que se pedia era, o cuota de pantalijrodos a los exhibidores para pasar cine
colombiano; es decir, se identificaba el cuellddtella en el momento de llevar la pelicula
a las salas. En cambio, la ley ofrecia exenciorexalarias para la importacion de materia

prima; una ayuda minima y concentrada en la filGraonisma.

La ley 9 es una muestra mas de la confluencia atbliga de identidad y estandarizacion
gue esta contenida en el término “industria cinegrafica nacional”, que es lo que la
norma pretende fomentar (nétese que no se hablargenacional”). Por una parte, la ley
estipula que, para que una firma pueda accedes &doeficios propuestos, debe estar
compuesta al menos en un 80% por personal colombyaproducir material “destinado a
presentar temas o argumentos Unicamente nacion&es), ademas, se requiere que la
empresa produzca y exhiba un pietaje minimo mergualse establecio luego en 300
metros, en 35 milimetros, sonoro; la ley exige lguempresa tenga estudios propios. Estos

requisitos, en particular la cantidad de producon@msual requerida, establecen un umbral

169 Emjlia, "Cine nacionalfl Espectadqgr23/05/1940.

170"Noticieros nacionalesg! Tiempg 11/05/1940. "Cinematografia colombiartd, Tiempo 23/04/1944. En
el album de recortes de prensa conservado entélamucrane en FPFC se encuentran varios artisitos
fuente relacionados con el escandalo de ColombizsFuna supuesta compafiia productora en Bogota que
aparentemente habria cometido estafas aproveclehtima favorable generado por la Ducrane
(08/10/1943).
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imposible de cumplir para las compafias en estéogmer El requisito del personal
colombiano desestimula la participacion de técnicabrectores extranjeros capacitados,

gue en otros paises fue tan importante para ehdizage de los cineastas locales.

Hacerse a la definicibn de “nacional” tampoco ena $encillo. Los “temas nacionales”,
segun el decreto 1039, serian juzgados por “elclyirede Extension Cultural o un

representante suyo, un miembro de la Academia diiti, un miembro de la Comision
Nacional del Folclore, designado por ésta, y unmbi® de la Sociedad Geografica de
Colombia’L Pero las ideas sobre lo nacional que puedan sdegiuna delegacion

semejante no estaban destinadas a satisfacer a efodoundo. Como escribia un
editorialista de El Tiempo en 1939,

“Estda muy bien, y nadie lo discute, y todos le rha8 palmas, el
colombianismo, mesurado y discreto, y hasta eatitiz en ciertas escenas de
folklore. Nos parece admirable que se aprovechemkaravillosos escenarios
nacionales, y se trasladen a la pantalla escenaségdotas de la vida
vernacula. Pero qué dificil labor la de dirigirnycauzar ese trabajo; qué dosis
tan alta de buen gusto, de discrecion, de sentddagdproporciones, la que se

requiere para llevarlo a cabo, sin caer en eluldjcen la mamarrachada, en
la "colombianada" detonante’2

Hacer “un cine colombiano que sea un espectaculouda gustot’3era una mas de las
ambiciones. En esos tiempos anteriores a la cadrepolitica, el término “buen gusto” no
ocultaba sus connotaciones de clase. En el espiapsdel gusto aparece una mas de las

aspiraciones entrecruzadas del cine colombianisfaagr al mismo tiempo ala masay a la

171 Martinez Parddlistoria del cine colombiandl39 .

172+Cine nacional El Tiempg 25/03/1939.
173 pid.
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elite, negando a la vez esas diferencias segurida@aéogia conciliadora de clase media
para la clase media. Si es cierto que la balanbackeé mas hacia el lado de la industria,
puede conjeturarse que las decisiones relativageationes de gusto tendian hacia lo
popular y lo masivo. Sin embargo, una sombra deacule ilegitimidad, flotaba sobre este

cine, siempre un poco avergonzado de si mismo.
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2. La industria del entretenimiento y las versionesge lo popular

En suHistoria del cine colombiandHernando Martinez Pardo sostiene que en Colombia
no se establecio una produccion sostenida durdpegiedo silente porque, mientras que el
gusto popular desde 1926 se decidi6 por el cirsdleshidense en oposicion al europeo, el
cine colombiano sigui6é alineado con los temas yeg#n burgueses que interesaban a la
minoria que se sofiaba europ@a Al pasar a considerar el periodo del primer sonoro,
segun Martinez,

“aun dentro de las limitaciones cuantitativas déiligo potencial y de las salas

de proyeccion, existia la posibilidad de ampliap@blico para las peliculas

colombianas. Si no lo logré nuestro cine fue poigueltaba algo y ese algo
era, ademas de la técnica que alejo a muchos edpess, una relacion mas

cercana al gusto de la mayo#&®
En el primer capitulo se abord6 el problema deélanita, entendiéndolo como una
busqueda de estandarizacion del producto que peraitofrecer un margen de
predictibilidad para negociar con inversionistaxibidores, ademas de generar confianza
en el espectador. Pero tratandose de peliculade marnillos, se hace necesario considerar
el tema del gusto del publico. Hernando Martinemsmeraba que el periodo sonoro
empezo6 bien, porqualla en el Trapichese ajustaba a los esquemas del gusto popular,
“caracterizados por el melodrama comico, lo foickdry el costumbrismo”, pero las

desviaciones de esta formula cayeron “en el hid@stilo mejicano y en el melodrama ya

174 Mmartinez Parddlistoria del cine colombiand9-63 .
175 Martinez Parddlistoria del cine colombiandl64 .
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pasado de mod&”6. El historiador atribuye este paso en falso a lauactcopiadora” que

mantuvo el cine colombiano con respecto al mexicano

Sin embargo, he argumentado antes que el cine amxito funcioné como plantilla para
copiar exactamente, sino como ejemplo de orgarimandustrial. Para adaptar localmente
una premisa internacional vigente en ese momeatop@s la de producir para un publico
masivo, se necesita una forma de leer el contax¢oeguivale a encontrar, o construir, el
gusto popular. Es un ejercicio intuitivo que losdurctores intentan dominar por ensayo y
error, en un momento particularmente confuso, allsetapa formativa de una cultura
urbana de masas en Colombia. Por tanto, puede argarse que la supuesta desviacion
del gusto popular no es tal, sino una exploraceémtrd de varias posibilidades abiertas en
un campo nuevo e inestable, en donde era muyldificer evaluaciones confiables de las
tendencias del publico. La aspiracion de ser aigiintb a lo que se es, el esnobismo, pero
también el populismo y el folclorismo, son factogse introducen distorsiones en la

percepcion de lo popular masivo que los productotestan llevar a sus peliculas.

Esta situacion permite que haya distintas definiggode la cultura popular. Sin entrar en un
analisis detallado, es posible hacer referenciariemer lugar, a unas definiciones fundadas
en el deseo. Renan Silva escribe que “la represéntéolclorica ha sido la representacion

oficial (estatal y social), legitima y legitimadig la cultura populat?”. En esta definicion,

176 Martinez ParddHistoria del cine colombiandl65 .
177Renan SilvaRepublica liberal, intelectuales y cultura popul(edellin: La Carreta Editores, 2005), 21
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la cultura popular seria la que emana del puehto,‘pweblo nific” e ingenuo, y es
legitimada por los investigadores que la recogencctolclor. Como muestra Silva, es una
definicion construida desde la elite y fundadaafahtasia de una esencia ahistorica que
yace latente en el pueblo. Buena parte del discsmboe las peliculas que nos ocupan

tendra un tinte semejante, sobre todo a la hosdadgar las escenas de baile de bambuco.

Esta definicion es muy distinta de la que ha llegadaceptarse, sobre todo en el medio
anglosajon, que asume una dimension cuantitatigpufpr es lo que le gusta a mucha
gente, venga de donde venga) y relacionada coméatos de produccion (reproduccién
mecanica, alcance masi¥é§. Sin embargo, en el momento que nos ocupa, ambasess
estan en activa competencia; un ejemplo entre nsuychede ser este texto de 1940:
"No hay que confundir la musica popular, autéctdnato del genio de una
raza, que sirve a ésta para manifestar noblemg&nteramente, bellamente,
sus mas nobles y puros sentimientos: el amor, &@rdta alegria, el
patriotismo, etc., con aquella otra musica divuiggadr el graméfono y la
radio, planta parasitaria que vive de savia ajenmgfia que crece y se
extiende desmesuradamente, robando el espaciticarttgpie deberia ser
dedicado a més elevados ideales. Llamar musicalgropuesta Ultima es
sencillamente prostituir el término y proferir unasfemia artisticd®
En América Latina, el cine fue un agente cruciblado del gramadfono y el radio, en la
diseminacion de esa mdusica “parasitaria’, con el@snjbien conocidos como los de

Agustin Lara y Carlos Gardel. No solo la musicgalda con las peliculas; el papel del cine

mexicano en la educacion sentimental de Latinoamaérs el tema de varios textos de

178 30hn StoreyAn introductory guide to cultural theory and poputailture (Athens: The University of
Georgia Press, 1993), 6 .

179pedro Sanchez, "Musicavlicro,, 10 Abril 27, 1940.
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Carlos Monsivait80, La circulacién de canciones, artistas, modismasogas por medios
regidos por intereses comerciales resulta probleaatlos ojos de muchos intelectuales,
que, como Caliban, dudan no solo de la autenticidgatb del “buen gusto” de los
productos asi difundidos. La lucha por la legitilaale la cultura popular estd dominada
por las diferencias de clase, y la recepcion det enexicano y argentino es un terreno

propicio para observar esta negociacion.

Una de las evidencias se encuentra al comparaotagmacion de los teatros de estreno
con la de los teatros de barrio. No es dificil egylla predominancia del cine en espaiiol
entre el publico de menores ingresos, con tasasaltes de analfabetismo; resulta mas
interesante observar de qué manera este cine empigganar legitimidad entre otros

publicos. Mediante el sencillo ejercicio de consadéa programacion durante una semana
en tres teatros de Bogot4, puede constatarse queeetie origen hispano no desplaza al
cine norteamericano; el cine argentino desplaea@peo, y a su vez el mexicano desplaza

al argentino, manteniéndose casi uniforme la prég@ncia del cine norteamericano.

180por ejemplo, Monsivais y BonfiA través del espejo: El cine mexicano y su publico
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Figura 1. Origen de las peliculas exhibidas en tres teat®®8dgota en la Ultima semana de Mayo,

segun tiempo de pantalla aproximado (por nimeréudeiones)

El cine norteamericano que se presenta en el tRatiéo, ubicado en el barrio Las Cruces
y cobrando entre 20 y 30 centavos por la entraflen@ones dobles, es muy distinto del
que se presenta en el Apolo, céntrico y cobrandee 60.60 y $1.00. En el primero
predominan los seriales, losvesterns y thrillers viejos; en el segundo, las
superproducciones musicales con Fred Astaire obiopics con Gary Cooper. La
publicidad es habil para expresar los idealesiesgtlel publico de los cines de estreno,
justamente por la oposicion implicita que planteate a otros cines y otros publicos. Asi
se lee, por ejemplo, en la publicidad pdddiday, una pelicula de George Cukor:
“Divertida... sin vulgaridad! Romantica... sin m&idad! Intelectual... pero
asimilable! Hecha con todo el arte que puedenireldg espiritus selectos,

pero con la idea primordial de divertir a todos fshlicos de todas las
latitudes! En el teatro que cuida de su prestigtoxy"181

181 mvjvir para gozar (Holiday) El Espectadgr03/05/1939.
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Mientras los principales teatros de estreno comasernv esta linea de exhibicion, y los
teatros de barrio dieron plena entrada al cine caexi después de que la industria
argentina entra en crisis por el bloqueo nortearard, teatros como el Real expresan otra
tendencia. Durante todo el periodo, el teatro Readtuvo sus precios, que estaban a la par
de los del Apolo y otros teatros de estreno. Larguao explica de manera satisfactoria la
desaparicion del cine francés y aleman de sus |@Emtagorque era comun que se
exhibieran peliculas realizadas afios atras; oteadras siguieron exhibiendo cintas

europeas, aunque no de manera tan consistente.

El caso del teatro Real permite hablar de la ceitdalesgracia del cine europeo en la
opinion de un sector del publico. En abril de 198B&jilia Pardo Umafa, que por ese
entonces escribia eBl Espectadoruna columna frecuentemente polémica y bastante
incisiva, hace una critica burlona del cine frangée se exhibia en Bogota, anotando sus
clichés pretenciosos que pasan por metéforas yilleldoé recurso comercial de darle
prestigio a una pelicula citando su fuente litergractores de la Comédie Franci$3eSe
desata una discusion sobre los méritos del cimeds de la que se desprende la impresion
de que los dramas de infidelidades, cargados dgeinas literarias y pretendidamente
artisticos (la semilla de la “tradicion de calidaglie atacaria Truffaut dos décadas mas
tardel83), ya no convencian al publico de la clase mediliayintelectual al que se dirigian,
aungue aun estuvieran dispuestos a ver peliculzpeionales comba Grande illusion

(La gran ilusién Jean Renoir, 1937).

182 pmjlia, "El triangulo francésEl Espectadqr26/04/1938.
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En esas condiciones, era menos dificil para el ltisygano, en particular para el argentino,
conquistar un espacio en la cartelera de los adeesstreno. Llegar a los cines de mayor
prestigio (en Bogot4, el Apolo, el Astral, el Luxey Atenas) era fundamental para su
legitimacion, porque el publico de los distintosuitos rara vez se mezclaba. Como sefala
un periodista, quejandose de los altos preciosidel
"Podré objetarse que hay entradas de menor prgia,los menos pudientes:

esto es absurdo, pues es logico que un sujetogdaatategoria - es decir,

de clase media - no puede mezclarse buenamentedarclase de publico,

por lo cual se ve privado de la mencionada disibatt84.
Por otra parte, el solo hecho de presentar lasytai en un teatro prestigioso ayudaba a su
legitimacion; en 1940, Camilo Correa anota que “catas bastante buenas entre las
producidas en Argentina y Méjico, faltando solo gades de categoria con presentaciones

en las salas centrald8®, y que esto es importante para preparar el terrana @ cine

nacional.

No es pues completamente cierto que el cine mexidaminara el mercado en estos afios.
Si asi hubiera sido, tal vez la estrategia par@&rhac cine nacional que pudiera atraer al
publico habria sido mas clara. Pero el cine hispasiaba apenas luchando por su

legitimidad: en el texto antes citado Camilo Comsestenia que “el publico tiene la idea de

183 Francois Truffaut, "Une Certain Tendance du cinémaacais"Cahiers du Ciném&nero 1954.

184 pedro Vvaldivia, "Deficiencias de nuestros espettdccinematograficosTemaslO, Febrero 1942.
Sobre la ansiedad de distincién de la clase medimuy informativa la tesis de Abel Ricardo Lopa&ie
have everything and we have nothikgnpleadosind Middle-Class Identities in Bogota, Colombia”
(Virginia Polytechnic Institute, 2001). La tesisntiene una bibliografia sobre las clases mediasneérica
Latina, e informacidn sobre los salarios de obrgresipleados en la década de 1940.

185 camilo Correa, "Critiquilla (por EGO)Micro 22, Julio 31, 1940.
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que todas las cintas hechas en Méjico, Argentidargas paises hispanos son magfs”
Aunque como industria fuera un modelo a seguiétiesimente el cine mexicano no era del

todo satisfactorio, al menos para una parte dprloductores.

En el intento de convencer a distintos publicaspliculas de los cuarenta ensayan formas
de cruzar dos versiones de lo popular. La primeraién (popular es lo que el pueblo ha
creado) esta cercana a las definiciones de lo malcio por tanto se vincula al propésito
industrial de hacer un cine distintivo, colombiaha. segunda version (popular es lo que
las masas consumen) se vincula con el modelo dugec@n que se ha adoptado, y que
estipula la integracion del cine dentro de la indaislel entretenimiento, que traspasa las
fronteras nacionales. Una salida a la aparenteaxtiotion, con un corolario inesperado, es
gue las peliculas intenten ellas mismas contriupropdsito de popularizar lo nacional.
Esto sucede gracias a la estrategia pragmaticaateaase al repertorio “popular” en el

primer sentido (es decir, tradicional) echando n@meus versiones mediatizadas.

Este proceso es particularmente visible en la pausical de las peliculas. La musica es el
aspecto mas publicitado de estas peliculas; neddid a la ligera y muchas veces era mas
importante que el guibn mismo. Los temas que dayan y los artistas que los interpretan,

son indicadores de las distintas estrategias qoietal las compaiiias productoras.

186 |pigd.
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2.1.MUSICA COLOMBIANA

Algo que salta a la vista es que en todas las yteticde las que se puede tener una
informacion suficiente hay por lo menos un bambc&oeion, que aparece a veces en
escena de baile, otras en serenata, o simplememnte musica incidental. Este género se
convierte casi en el emblema de todo el periodg@eincomo se vera, es equivoco pensar
que las diez peliculas del primer periodo sonor@amienen mas que bambucos. Si bien
en todas las cintas hay presencia de otros génausgales nacionales o extranjeros, el
bambuco suele figurar en una escena importantbénagada por la publicidad y la critica.

Valga entonces enumerar rapidamente las piezasaEnte algunas de las peliculas:

Flores del Valle:“Canoita” “Bambucos en la canoa”. Cantado por Jastdnio Rivera.
Alla en el Trapiche: “El guatecano”, de Emilio Murillo, canta el cuadetle Radio
Mundial. Baila Pepe Montoya.

“El trapiche”, de Emilio Murillo, canta el trio Rih®pez

“Ninfa divina”, de José Macias, canta el trio Riopéz

Golpe de Gracia:“Aguitas”, por Elena y Esmeralda

Sendero de Luz:*Quiero decirte”, José Antonio Rivera, con Los &deres de la montafia.
Antonia Santos:“Gavota santaferefia”, “Una gota de rocio”, arredgoAlberto Ahumada,
cantada por Maruja Yepes.

Bambucos y corazones'El carbonerito”, Emilio Murillo.
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Se han listado aqui las canciones que reciben nagocion, porque por lo general hay
muchas otras que simplemente “rellenan” el fondsioal Sin contar con datos mas
precisos, a esta lista se puede afadir la presdadimmbuco o pasillo instrumental en la
banda sonora d€astigo del Fanfarrony el nombre de Carlos Vieco como director
musical deLa cancion de mi tierraEsta claro entonces que la inclusién de al menas

pieza de bambuco-cancién era prioritaria pargfosluctores, asi la pelicula no fuera un

musical, e independientemente del lugar y tiempguense supone ocurre la trama.

Como muestra el trabajo de Carolina Santamariamaparar la recepcion del bambuco, el
tango y el bolero en Medellin, la agenda naciotafisie algunos sectores de la clase media
urbana defendieron durante la primera mitad déb 3{¢<, con el bambuco como punta de
lanza musical, no logré evitar la proliferacion gieneros extranjeros difundidos por los
medios masivd$’. Sin embargo, la fuerza que tenia esa iniciatieasuficiente para dar
forma a los compromisos nacionalistas del cinee dat necesidad de diferenciar el

producto como nacional, la respuesta mas inmepate ser la de incluir bambucos.

Detras de esta decision puede encontrarse la faglraompositor Emilio Murillo (1880-
1942). Camilo Correa lo describe como “el primengonde los artistas extranjeros que
llegan a Bogot&88 y Gabriel Martinez, de Patria Films, cita “el wsiasmo, la voz de

aliento del maestro Murillo” como una de las razogee los animaron a seguir adelante

187 carolina Santamaria, "Bambuco, Tango and Bolengsi®/] Identity, and Class Struggles in Medellin,
Colombia, 1930-1953" (University of Pittsburgh, BP0

188 gmjlio Murillo," Micro 42, Diciembre 17, 1940.
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con sus proyectos cinematograficos a pesar debktaaulodsd, Para los chilenos de Patria
Films fue sin duda decisiva la influencia de Marikn su construccion de una imagen
musical de Colombia; muy poco tiempo después derhtdgado al pais, los “Cuatro
Ases” ya habian incorporado piezas colombianas @sertorio radiofonict?0. Maximo
Calvo también quiso trabajar con Murillo paFdores del Valle pero al parecer el
compositor no aceptd; quedé en manos de Oscar édvgr José Antonio Rivera
remplazarlo para esa produccion, bajo la supervid® otro compositor casi tan famoso
como Murillo, Alberto Urdanef®l La muerte de Murillo en 1942 impidié que colabara

€N NUevos proyectos; pero sus composiciones styusgrareciendo.

Emilio Murillo tenia una posicion muy discutida sello que debia ser la musica nacional,
pero era también una posicién que le permitia éststante cerca de las intenciones que se
han descrito en relacién con el cine. Murillo eraincansable propagandista de la muasica
nacional, mas exactamente de la “musica populaomal¢ por contraste con la musica
académica defendida por Guillermo Uribe Hold8#nEsta categoria privilegiaba el pasillo

y el bambuco, géneros andinos que disfrutarian mledudoso resurgimiento con su
divulgacion, en la década de 1930, en radio (stdwle mediante la figura del “dueto
bambuquero” y de grupos como los Cuatro Ases, ggabtn un variado repertorio

hispanoamericano) y en discos.

189de Olid, "Odisea de los Cuatro Aséd, Tiempg 09/04/1943.
190 camilo Correa, "No hay tipicosMicro 3, Marzo 7, 1940.

191 Gonzalez B., "Reconstruccion Cinematografica Ded@or Maximo Calvo En Colombia 1921-1946",
96 .

192 j3ime Cortéd,a Musica nacional popular colombiana en La coléccMundo al dia (1924-1938)
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El bambuco que lleg6 a la radio, los discos y e due ante todo el bambuco-cancion, una
forma urbana mas o menos estandarizada que poeodee ver con las supuestas raices
campesinas o incluso indigenas que se le atribtdste. aparece de forma mas evidente
representado por el dueto o trio bambuquero quendsserenata: tal es el casoréores

del Valle (Dueto “Los millonarios”, quienes estan caractmlizs como peones de la
hacienda de las protagonista&)a en el TrapichgTrio Rios-Lépez interpretando “Ninfa
divina”), Golpe de Gracia(Elena y Esmeralda) $endero de lufHermanas Chavez,

aunque para Ser precisos interpretan un torbedéndorge Afiez).

Otra forma en la que aparece el bambuco es conem&sie danza, aunque por lo general
sigue tratdndose del mismo bambuco-cancion. Fue cel@prada la escena dda en el
Trapiche en la que Pepe Montoya baila “El Guatecdfd” en Flores del Valle y
Bambucos y corazones también hay escenas semejeotesarias parejas coordinadas.
Finalmente, en las bandas sonoras se usan bamppeasdlos instrumentales, mucho mas
dificiles de identificar, que habian sido grabadasdiscos (las escenas de serenatas en
general son hechas con sonido directo). En todogdsos, el bambuco esta asociado al

medio rural y a los campesinos.

Es muy importante anotar que, con la excepcionFtiees del Valle no son los

protagonistas de las peliculas los que cantanlarbel bambuco. EAlla en el Trapiche

(Bogota: Universidad Nacional de Colombia, 2004), 5
193 A1l en el Trapiche El Tiempg 23/03/1943 [Archivo Ducrane FPFC].
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por ejemplo, son los jornaleros campesinos quajaalpara Leonardo (‘Tocayo’ Ceballos)
los que organizan una fiesta de cosech&anbucos y corazonesn el ‘Indio’ Nicéforo

y su mujer quienes celebran el bautizo de una BijeF-lores del Valleel rol social del

bambuco queda expuesto claramente: los trabajadereshacienda lo bailan en honor a la
familia del patron, pero mas adelante Rosa, laagmtista, lo baila en un club de Cali
como parte de su “presentacion en sociedad”. Sigoiel tema, 0 mas bien la moraleja, de
la pelicula, en la cual Rosa demuestra la virtudadgente del campo y debe soportar el
desprecio de la alta sociedad, el bambuco se asoociasu personaje para reforzar su

identidad campesina.

El bambuco sirve entonces para representar, pooningt, una version idealizada del

campo que no es muy distinta a la que presentantedia ranchera mexicana; pero lo que
resulta interesante es que se toca y se bailagbgugen que viene de afuera. En el cine
colombiano hay una tension entre lo urbano y lalran donde ya dentro de la pelicula el
campo — y el campesino — tiende a ser un espectfanh la contemplacion del forastero,
0, en las dos peliculas de Maximo Calvo, el Ultlmastion de la virtud cristiana frente a las
deletéreas costumbres urbanas y modernas. No sendda nuevo si se afirma que el
campo se asocia con tradicion y la ciudad con nmidigd; sin embargo, vale la pena

repetirlo en relacién con la funcidon del bambucestas peliculas.

Algo muy distinto sucede con otros géneros musscaddombianos que figuran de manera
importante en estas peliculas. La musica de leadBstibe estaba en pleno proceso de

conquista del interior del pais, venciendo unatéueposicion enraizada en el racismo, que

75



temia a la sensualidad menos disimulada que s@meste afloraba en bailes como el
porro y la cumbi&®4 Entre las peliculas que nos ocupan, se encuel#sasiguientes
piezas:

GoLPE DE GRACIA: “Porro Bogotda”, Luis C. Mayer, con la orquesta dearf€isco
Cristancho. Bailan José Perea Mosquera y Elsa iaubir

ANTONIA SANTOS: “Queja del boga” de José Barros, interpretado poompositor y coro.

BAMBUCOS Y CORAZONES: “Prende la vela” de Lucho Bermudez.

Patria Films adopta pronto la musica tropical, dalaa cuenta de su atencion a las modas
de la radio y el entretenimiento urbano. La masaeala comedia les permitia ser
irreverentes con algunas rigideces de la tradigiG@s erBambucos y corazones donde
mas claramente se ponen del lado de la modernidadjue muy poco ha sobrevivido de
esta pelicula, en el guién se encuentran escenas esta:

Isidora — “SOlo de pensar, Roberto aqui... Un hentjue va a cabaret y baila
porro y conga sueltos...5¢ persigna

Cirineo — “Bailar Porro?... Qué inmoralidad... Soliodo aquello de Santa
Marta tiene tren, es de una audacia inusitada...”

Se hace un oscuro.

Escena 41. La cadmara abre su foco sobre las mah@odgosero que toca y
retoca los repiques iniciales del porEnciende la veladel Maestro
Bermudez. La cdmara se va retirando poco a poca ydejando ver
paulatinamente una orquesta costefla pura, queetocan gran cabaret,

donde bailan muchas pareja®?

194para un estudio detallado sobre la difusién aeisica de la costa atlantica en el interior ded palos
asuntos raciales que movilizaba, vale la pena tamsl influyente trabajo de Peter Wade (Peter &/ad
Music, Race, & Nation: Musica Tropical in Coloml§iahicago y Londres: The University of Chicago Press
2000).)

195 Gabriel Martinez, guién d@ambucos y Corazoné$945), manuscrito conservado en la Fundacion
Patrimonio Filmico Colombiano
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Es facil saber de qué lado estan las simpatiapsieehlizadores. Por otra parte, por las
fechas en que se hiBambucos y corazonesily Alvarez compartia escenario con Lucho
Bermudez, Matilde Diaz, José Barros y Carmen Pemel espectaculblisica maestrp
de la compaiiia de revistas Ra-ta-plan, dirigido gloincansable Gabriel Martink#.
Todas estas alianzas habian sido forjadas en todies de la radio comercial y no hay
mejor ejemplo del funcionamiento de este sistenemapa extrafia pelicula que fGelpe

de Gracia.

2.2.L A RADIO COMERCIAL

Golpe de Graciaes quizas la pelicula en la cual la Ducrane akcdazperfeccion de su

I6gica industrial. La premisa no podia ser mas idancina tenue historia de amor que
involucraba a un locutor de radio (‘Tocayo’ Cebs)iserviria de enlace entre cuatro
segmentos musicales que montarian las principatésoeas comerciales de Bogota. Las
emisoras pagaban casi todos los gastos y dispaldaa rollo y medio cada una. Los
nameros musicales eran variados y, entre uno y aparecia Andrés Pardo Tovar para
informar al publico de la transicié®’. Si Patria Films incursionaba en el teatro de
variedades filmado, Ducrane daba un paso mas lalléadio filmada. Muchas de las

locaciones eran los mismos estudios de las emjdorasal facilitaba el registro de sonido,

pero inmovilizaba aiin mas la camara. Era un seicrifjue bien valia hacer, ya que el éxito

196+ 5 Compafiia de Revistas RATAPLAI/"Liberal, 07/08/1945.
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guedaba garantizado por la popularidad de logasttue aparecerian. No es raro que entre
los patrocinadores figurara también la Casa deldRadSlottman, principal distribuidor de
aparatos receptores en la ciudad. Segun una semetds publicadas por el periédico El
Liberal durante el rodaje (entre diciembre de 1$43ebrero de 1944), en la cinta

participaron:

Emisora Nueva Granada: Montaba un numero musical colombiano, con Elena y
Esmeralda y “una magnifica orquesta en traje dentahos98 La Nueva Granada
era, segun la “Grande encuesta popular” hech&bpBspectadoen 1941, la segunda
emisora preferida de los lectores del diario, désple la Radio Nacional (que solia
ser tachada de elitista). En ella trabajaban Raxutr€ras y José Maria Tena, por lo
gue era una opcion sensata para hacer el nimenmloiaino.

La Voz de Bogota: Si bien no queda claro qué numero montaria estaoeayi su
programacion habitual privilegiaba la muasica bddaforquestas de Russ Morgan,
Xavier Cougat, Jimmy Dorsey, etc.) por lo que esilje que hayan sido los
encargados de la escena “costefia”, con Luis C. Mayesé Perea.

Emisora Sur-América: Presentaba un numero “de ambiente argentino”: Mikriga” y
una “Chacarera de mi amor”, originales para lacp#di tal vez compuestas por José
Maria Tena, quien figuraba como director musicalapria compuesto gran parte de
los temas. Las cantantes eran Rosita Castillegparola Celeste Grijo.

Radio Continental: Dirigida por Hernando Vega Escobar. Harian un nomée ambiente

197 Duperly AngueyraCinemateca: Cuadernos del cine colombiano No.1287.
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cubano”; al parecer montaron night-clubcon la orquesta del maestro Cristancho, en

el que seresentaban algunos boleros cantados por OscaiaGarc

Una ausencia conspicua aqui es la de la emisoxotale la Victor. Es una evidencia del
distanciamiento entre la Ducrane Films y la compafivarez Sierra, que trabajaba para
dicha emisora. Pero con las emisoras incluidassyregpectivos nameros, se tiene un
panorama bastante representativo de la actividasicalumediatica en Bogota. Tango,
bolero, porro, bambuco; fuera de eso, en la peaiadtuaban ‘Tocayo’ Ceballos y

Hernando Vega y habia un duelo de esgrima. ¢ Quéer@gadia pedir?

No soOlo para los numeros musicales dependia el dénéa radio. Los actores, en su
mayoria, venian también de ese medio, aunque eraeinte que alternaran con la
presentacion en escenarios; pero la asociaciorcidel fue con el teatro comico o las
revistas, no con el teatro mas académico, como uel gpoyaba el Ministerio de
Educaciéa®. En suma, el contacto del cine con la musica yetdeatro fue a través de la
radio y, especificamente, de la radio comerciaRdaio Nacional tuvo muy poco que ver
con todo el proceso. Los productores, al escogerescy musicos, intentaron capitalizar
exitos de la radio; prefirieron popularidad a gggsf como se evidencia en los casos de

‘Tocayo’ Ceballos y ‘el indio Nicéforo’ (Pedro Rdia).

198"pycrane Films habla para 'Margemjargen, érgano del 4° afio de Bachillerato, A. MRlel, 2 Mayo,
1944 [Archivo Ducrane FPFC].

199pario Achury Valenzuela, "Qué se esta hacienddgoultura ColombianaSabado Septiembre 4,
1943 p.3.
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Pompilio ‘Tocayo’ Ceballos era un humorista radraly conocido, pero poco apreciado
por los guardianes de la moral y el buen gustol®0 se habia visto envuelto en una
polémica por haberse referido en publico a Jedoa@mmo “el Unico guapo de pelicula que
ha muerto durante la obra”. Este chiste le habostado su programa en la Voz de
Colombia, cuyo administrador consideré6 que “suscguderes en la Hora Simpatia no
estuvieron de acuerdo con nuestros sentimiento8licte y nuestro respeto a la
sociedad200, El programa, no obstante, volvi6 a aparecer erNlmva Granada y

seguramente no amedrento; tras el estrendlldeen el TrapicheOmar Méndez acusaba a
‘Tocayo' de tener “una marcada tendencia a la vidgd™0%; raz6n suficiente para que

obtuviera un papel en la siguiente producciéon Duei@olpe de Gracia

En cuanto a Pedro Revollo, ‘el indio Nicéforo’, GemCorrea tenia la siguiente opinion:
“es el mayor exponente de la vulgaridad humodstatlial; sus programas dejan sentir de
cuerpo entero la ignorancia del "artista", apaeedlievar la ausencia total de ingenio para
este dificil género artistico. Entendemos que @bis®evollo es algo asi como un idolo de
la sintonia gruesa en la capital de la Republicaoplaciones de esos lados. Qué
lastima202’, Bien distinto pensaba Gabriel Martinez, quierctmvocd pardBambucos y
corazones

“Yo tengo fe que Nicéforo pueda llegar a convestien la estrella popular de

Colombia, como lo fue por los micréfonos hace atiguanos. Fue el primero
que llevé con propiedad al escenario los tipos [@wps del pais y El Indio

200 5 polémica en torno a Ceballos mantiene ocupados redactores d#licro, entre Diciembre de 1940
y Febrero de 1941.

201 Mméndez, Omar. "Puntos De Vist&!'Liberal, 17/04/1943 [Archivo Ducrane FPFC]
202 camilo Correa, "Tuti-Fruti: NicéforoMicro 48, Marzo 10, 1941.
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Nicéforo puede ser lo que fue en México Chaflalg gue es Sandrino en

Argentina’203
Estos ejemplos ponen en evidencia dos fenémenore®; que a diferencia de lo que
sostiene Martinez Pardo, al menos dos casas pavdsdDucrane y Patria) hacian lo que
podian por perseguir el “gusto popular”, aunqueesmse granjearan el desprecio de otros
sectores del publico. Segundo, sus percepcionds dee era ese gusto popular estaban
formadas casi exclusivamente por experiencias @eioradial. En cuanto a las otras dos
empresas, su relacibn mas tangencial con la raglidesiva simplemente de que sus
miembros no trabajaban en dicho medio. No teniégoneas tan afinados los mecanismos
para identificar tendencias y modas, pero aunasalan pistas de la misma fuente, la

radio, como es evidente en las selecciones musicale

2.3.MUSICA INTERNACIONAL

La obediencia al mandato de lo popular hacia infgs@sjue los contenidos musicales de las
peliculas se restringieran a los géneros nacignagésesta definicion se hubiera ampliado
ya hasta acoger a la musica de la costa. En eseemboseguir el “gusto popular”
implicaba distanciarse de la idea nacionalista a@l@dpular como tradicional y exigia
atencion a las tendencias de consumo cultural econtexto en que productos de muy

distintas procedencias competian en el mercado.

203"yna Superacion del Cine Nacional es la Cinta Bacob y Corazones! Tiempg 06/05/1945.
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Los primeros instantes del cine sonoro colombiatpresan esa contradiccion. Etores

del Valle después de unos joviales acordes de tiple quesotare los titulos, la pelicula
arranca con un pasodoble sobre una escena gan#@déreen el Trapichecomienza
igualmente con un bambuco instrumental sobre fo®$i, pero la primera escena muestra a
Maruja Yepes cantando un bolero. Desde el primememio se establece la linea que
seguird Maximo Calvo en su pelicula pionera yCastigo del fanfarronigualmente, se

promete la abundancia de boleros en las cintasudeaDe y Patria.

No es sorprendente que las dos peliculas de laoCalm Company contengan un
porcentaje importante de musica espafiola o “dersdpafnol”. Entre los documentos del
archivo de Maximo Calvo se encuentra una partitam@resa por H. Conti en Bogota en
1939, de la cancién “Los piconeros”, que era elteentral de la famosa pelic@@armen

la de Triana con Imperio Argentina. En su momento, Victor Maho habia elogiado la
pelicula (producida en los estudios de la UFA eanfdnia) como “la mas alta expresion
del cine hablado en espafiol”, destacando “las caaside Imperio Argentina, la musica de
fondo [y] las fotografias bellisimas y sugeren#€4”Sin duda la melodia que se repite una
y otra vez durante todas las escenas de Floregailel en donde aparezcan vacas recibe

algo de inspiracion del popular tema de Carmen.

Considerando los estrechos vinculos entre cinedip rque se explicaron antes, tampoco

204 v/ictor Mallarino, "Carmen la de Trian&!' Tiempo 15/05/1939.
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deberia ser sorprendente la abundancia de boléds. que sorprendente, resulta
sintomatica, sobre todo porgue en los dos afiossgparanAlla en el Trapichede
Bambucos y corazones bolero tiene que ceder mucho terreno antedaemte aceptacion
de la musica de la costa atlantica colombianaeBibargo, bolero y porro estan del mismo
lado. EnAlla en el Trapichela escena de bolero tiene lugar en un barco euellos
protagonistas viajan de Nueva York a BarranqudlaBambucos y corazonese canta en

el mismo cabaret de la escena de “Prende la VetaGolpe de Gracial nimero de bolero
también se ambienta en un cabaret. Aqui vale racayde durante estos afios empieza a
formarse en el cine mexicano el género de “callasteque aunque con temas muy

distintos apela a este tipo de locaciones.

En las peliculas se hacen explicitas las connatasiale cosmopolitismo de este género
musical, asi como su estatus cuidadosamente batimcentre lo convencional y lo
progresista, como plantea Carolina Santard@i&Es ademas un género asociado con el
medio urbano y la clase media o alta, la clienedgante de los cabarets con grandes
orquestas, que con su consumo musical marca umia aiferencia con respecto a la fiesta
campesina del bambuco. Esas connotaciones de albdigan a notar que el tango esta
subrepresentado en la banda sonora de las pel(apksas figura eGolpe de Graciay la
ranchera esta ausente del todo. Si fuese ciertelqgire colombiano de esta década no es

mMAas que una copia del cine mexicano, ¢,como exicarsencia de la ranchera?

205 santamaria, "Bambuco, Tango and Bolero: Musiajtitie and Class Struggles in Medellin, Colombia,
1930-1953", 176 .
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Aceptando, como afirma Santamaria, que en el ciedaano “la ranchera encarnaba las
tradiciones rurales mexicanas, y el bolero y ofgé&iseros urbanos representaban el estilo y
la sofisticacién206, entonces es posible afirmar que el bambuco tamiagar analogo al
de la ranchera. Pero aunque el campo en las mdicgdlombianas sea idealizado, sélo
Maximo Calvo lo mira con nostalgia; no en vano ledirector de edad mas avanzada entre
los realizadores de la época. En los demas caswskospodria ser otra excepcion, pero
es imposible saberlo) la vida campesina y el bamiseccelebran de palabra, pero se miran
con condescendencia. Pertenecen a personajes agoang subordinados; peones y
jornaleros, en una tradicion que ya estaba presenteel periodo mudo, eAlma
Provinciana (Félix Joaquin Rodriguez, 1925). Si el bambucwespara identificar a la
clase trabajadora campesina, la ranchera (y etaaieedida el tango) ya no tiene ningun
papel que jugar, a diferencia de otros génerosnatéonales como el bolero, que se usa
como marca de la clase media emergente y modelrnact® musical corresponde ademas
a otra ausencia: la clase trabajadora urbana, gs& ldonde sabemos no aparece por

ninguna parte en estas peliculas.

Finalmente, hay que recordar que las peliculas ieamestan llenas de selecciones de
musica brillante, trozos conocidos de operas yegal&n una cinta comGastigo del

Fanfarrdn casi no hay un instante de silencio; cuando dbgiidse detiene, siempre hay
musica, y muchas veces es este tipo de musica isr@siéutra, sin intenciones narrativas.

Sin embargo, también hay escenas en que se engpéeaasica (dificil de identificar ya

206 |pid., 159 .
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gue probablemente se sacaba de discos o de otfaslg® como musica incidental, es
decir, con cierta intencion dramatica. Las escatepersecuciones, tanto atia en el
Trapiche como en Sendero de Luzy Castigo del fanfarronllevan este tipo de
acompafamiento convencional. A veces esta musac#diz facilista resulta problematica,
como sucede en la primera escenaSdedero de Lyzjue muestra una recua de mulas
avanzando por una trocha y aflade un fondo musiealsggin Oswaldo Duperly, no solo

era Beethoven, sino que era ridic96

Asi, entre las convenciones de representacion madta, el afan por repetir los éxitos de

la radio, y los clichés del lenguaje filmico intacional, las peliculas presentan el salpicon
de géneros que es caracteristico de la musicagojals peliculas estan llenas de musica,
incluso cuando en si mismas no son “musicales” giquiera tienen escenas de baile o
serenata, com@astigo del fanfarronPero aunque la intencion general de los realizsdo

fuera alcanzar a un publico mayoritario recurrieadsstrategias de probada popularidad en
otros medios, su percepcion del publico estaba adadpor maneras contradictorias de
entender lo popular. Considerando el papel del bamlen muchas de las peliculas, es
posible argumentar que la nocién de lo popularaemadies asociada con el campesinado y
opuesta a una cultura popular-transnacional asa@ad la clase media urbana y asociada
con la musica tropical, incluyendo el bolero. Lasioa expresa una tension entre tradicion
inventada y modernidad deseada que tiene tambiéms atonsecuencias para las

construcciones narrativas, como se vera en eleitgicapitulo.

207AIjure y Latorre, "Memorias De Los Pioneros Deh€iSonoro De Ficcion En Colombia (1929-1947)".
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3. Géneros, ciclos y argumentos

Las opciones formales que los cineastas de la dé®md 940 podian emplear estaban muy
limitadas por restricciones materiales: falta daigags, electricidad deficiente, tecnologia

sonora precaria y escasez de pelicula. Por otte, garrango de actores y musicos también
estaba circunscrito, aunque no de manera tantastaicmedio radial, que trasladaba sus
practicas, intereses y modas a las peliculas. 8o, estas condiciones demarcan un
campo aun amplio de posibilidades narrativas y s por lo cual todavia es necesario
indagar mas sobre las razones que motivaron lasiaiees de las productoras a la hora de

escoger un tema o un género para su proxima pelicul

En consonancia con sus practicas empresarialeantéueste periodo las productoras
colombianas intentan desarrollar una incipiententoide division del trabajo propia del
studio systemen la cual cada estudio tiende a especializarseietos géneros y
monopolizarlos. En Hollywood, como explica Rick rAln, este fue un proceso gradual y
contradictorio en el cual los grandes estudiosrlagrg identificaban en sus peliculas los
elementos que atraian al publico y los repetian madificaciones en producciones
subsiguientes, creando no géneros sino ‘ciclos’téeno a una estrella, una atmésfera,
ciertas formas narrativas). Por su parte, las mtodas mas pequefas trataban de

aprovechar estos ciclos y convertirlos en génerigzando los elementos exitosos que no
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fueran propiedad exclusiva de un estdefo Asi, hay dos formas distintas de crear
predictibilidad para una serie de produccionestemihos narrativos: aprovechar lo que la
empresa tiene y las demas no (por ejemplo unazafgmosa), para crear ciclos; o

aprovechar estructuras ya creadas y trabajar déetum marco genérico.

En Colombia las cuatro empresas ponen en juegosagtieategias de manera alternada y
mas bien inconsecuente. No obstante, entre ellas dsstinguir dos puntos de partida
diferentes, por lo que la misma cadena légica predasultados distintos para cada caso.
Estos dos puntos de partida determinan las “fadaleo el capital con el que entra cada
compafia en el juego, asi: Ducrane y Cofilma tiecierta pericia técnica (Brickner y
Katz, respectivamente), pero no tienen guionesi@sag personal artistico. En esencia son
un equipo de registro (no en vano ambas empresascgn en el documental) que se
‘adhiere’ de manera temporal a un montaje drametsirg musical controlado por otras
personas. Asi, sus elecciones genéricas son mamofcativas y se podria hablar de un
‘estilo oportunista’. Por su parte, Patria Filns wn grupo de actores que escribe sus
propios guiones, pero tiene que buscar el apoyeaecos de otros estudios. La empresa
de Maximo Calvo es un caso aparte, pero estd nméanzea Patria Films en el sentido en
gue las elecciones narrativas no se toman porwwgsno ni por asociacién con un grupo
de actores, sino que corresponden a los interesesitbr, que es a la vez guionista, técnico

y director.

208 altman, Los géneros cinematogréficos
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3.1.LOS DOCUMENTALISTAS VERSATILES

Como se expuso en el primer capitulo, hasta 1942utaane Films era una empresa de
documentales publicitarios, y bajo esa premisaalsiahfundado Oswaldo Duperly. Hans
Brickner tenia una carrera principalmente como mhecalista. Es por tanto mérito de la
compariia radioteatral Alvarez-Sierra el haber cooid® a la junta directiva de entrar en
coproduccion pardlla en el Trapichglos actores chilenos no tenian ningun capital pe
ofrecian como garantia el reconocimiento del pahfiel apoyo de Emilio Murillo. Asi, en

el primer experimento se encuentran condensaddsekafuerzas que se desplegaran en el
resto del periodo: Una empresa de documentaleapfogecha su “fortaleza”, el equipo de
registro; una comparfia de radioteatro que aproveoBaactores y sus contactos en el
medio, ademas de su experiencia en comedia; y uitomgenérico con referentes

internacionales, la comedia musical.

La trama déAlla en el Trapichees un dispositivo inteligente que permite la aogrficia de
las tres fuerzas. Plantea una historia de amoe €0 jovenes cosmopolitas pero en “tierra
caliente” colombiana, lo que permite construir & lAlvarez y ‘Tocayo’ Ceballos como
estrellas con ciertagglamour pero con rasgos nhacionales identificables. Esshofii
coincide ademas con uno de los mecanismos que Alseéala en el funcionamiento
narrativo de los géneros: la logica del género gravrupturas con el orden social

establecido, que generan la tension de la trambapjaeer del espectador, pero que se
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resuelven al fin con una vuelta enfatica al o”P88nEn este caso, el romance entre los
protagonistas contraria los designios familiares, gue Dorita (Lily Alvarez) estaba
comprometida por su padre desde nifla para casamnsel dijo de un “rico ganadero de
Monteria” al cual no conoce. Esta oposicion esue gone en movimiento la serie de
enredos que constituyen la comedia, con otras nagptal orden como un secuestro y

algunos chistes homoeroticos.

Los Alvarez-Sierra montaban a diario episodios cosipara su programa en la Voz de la
Victor, y también presentaban comedias, variedgdeatro para nifios en escenarios como
el Teatro Municipal. Por tanto, estaban mas queliteimados con las convenciones del
género, que suelen incluir un matrimonio al fiedi, enAlla en el Trapichese descubre al
fin que el enamorado de Dorita es también su pridmetficial, con lo cual queda
legitimado el romance y pueden casarse. Sin empangon principio el guidn no resolvia
este asunto de manera tan tranquilizadora, ya mistice efectivamente otro prometido,
Domingo, y Dorita planteaba una oposicidbn mas thratpoder paterno, con frases como:
“iPero papa... Estimo que ni soy un mueble, pacami® que quieran, ni una

mufieca, para mandarme querer a un hombre a quieonuzco (...) Soy

mayor de edad. Tengo corazdn, ambiciones y una giga no puedo

sacrificar a un compromiso estupido, contraido hacehos afios, cuando

los hijos eran propiedad absoluta de los padiétar(erg Hoy, la vida ha
cambiado?210

En correcciones muy tempranas al guion, todaviaGaioriel Martinez (antes de que

209 pig.

210Gabriel MartinezAll4 en el TrapichéGuién mecanografiado). Conservado en la Fundd&arimonio
Filmico Colombiano.
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Roberto Saa Silva entrara para modificar y filmarfieal), Domingo deja de ser el
prometido real y se convierte en un simple acredéauna hipoteca. En el guion original,
el enredo se resuelve con un telegrama del cus¢mevela el contenido, pero que permite
a Leonardo casarse con Dorita; asi, es plausitdd_.ganardo no supiera de su derecho. En
el final filmado por Saa Silva, Leonardo confiesee i sabia que era el prometido, pero
gueria conocer a Dorita antes de casarse, |0 augvers inverosimiles las situaciones
anteriores (el rapto del presunto prometido, pemgjo). Asi, la modificacion introducida
por Saa Silva es incoherente con la narracion & dejchos cabos sueltos, pero legitima
con mas fuerza el romance, ya que desde el printiponardo sabia que estaba en su
derecho de cortejar a Dorita. Esta es una instatidonde las intenciones del autor del
guion y las tendencias de los actores (recordemasdverencia de ‘Tocayo’ Ceballos
frente a temas sexuales y religiosos) deben serciatas con la estructura del género y sus

implicaciones ideologicas.

Por otra parte, la trama d&lla en el Trapichetambién crea oportunidades para el
despliegue de la experiencia de la Ducrane endbzaeion de documentales, y de la
atraccion de los Duperly y los Crane hacia los apar motorizados: barcos, aviones y
automoviles. El viaje por mar y la llegada a Bagha permiten incluir planos

presuntamente sobrantes de varios documentalesuiiBude| viaje en avidon se convierte en
un homenaje de 26 planos a Avianca, y el desplardamipor carretera hasta la finca de
Dorita no solo permite incluir el Salto del Tequam& y otros paisajes notables, sino
también mostrar a un flamante automovil convertiblesafiando las carreteras sin

pavimentar y bordeadas de selva.
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Con estos elementos los Alvarez-Sierra lograrowveacer a la Ducrane de la conveniencia
del proyecto y de ahi en adelante se hicieron cdrg@elicula fue un éxito de taquilla,
pero la formula no podia ya repetirse, porque larBne no estuvo satisfecha con el trabajo
de los chilenos; Oswaldo Duperly mas tarde diria §a malo era la actuacion. Teatral,
porque los chilenos actuaban asi, para te#ttpbpinion tal vez influenciada por el critico
Omar Méndez, quien habia sefialado en su momefiddeletacion” de la voz de Lily y la
“vulgaridad” de Ceballcd2 Asi, la junta de Ducrane decidié que no seguifif@tiendo
largometrajes con actores sin experierdid’= desconociendo la larga trayectoria de los
Alvarez-Sierra. Sin embargo, no era facil encontases actores; de nuevo la busqueda los

llevo a pensar en la radio.

Golpe de Graciaaprovecha la vinculacion, desde la etapa de ldssadocumentales, de
Andrés Pardo Tovar como director musical, lo quenge darle mas protagonismo a la
musica (que habia sido elogiada por los comerdardAlla en el Trapichgsaliendo del
ambito costumbrista (que para algunos criticosltasa demasiado “mexicano”). En la
creacion desolpe de Graciano solo se aprovechan los recursos humanos yctscde la
Ducrane, sino que la critica funcion6é como retroahtacion. Por otra part§olpe de
Gracia se rueda al mismo tiempo gaatonia Santosle Patria Films; para ambas empresas

es claro que el mercado nacional es demasiado fegqoeno para dividirlo, y resulta mas

211Duper|y AngueyraCinemateca: Cuadernos del cine colombiano N¢.123.
212\gndez, "Puntos de vist&!'Liberal, 17/04/1943 [Archivo Ducrane FPFC]
213 Duperly AngueyraCinemateca: Cuadernos del cine colombiano N 133.
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conveniente ofrecer dos opciones bien diferenciaples no se anulen. AsGolpe de
Gracia, que es la pelicula mas apreciada por Oswaldo ugetre las cuatro que hizo la

Ducrane, expresa las caracteristicas que su engmgsezaba a desarrollar.

Golpe de Gracias la primera pelicula descrita explicitamentééeminos genéricos por la
publicidad: “comedia musical’. Su campafa de exgige es muy diciente: “Una comedia
musical producida por Ducrane Films de Bogota. \geicula netamente colombiana”
(Fig. 2) Se usa un sefiuelo genérico, pero se caamuambién la idea de que es una
pelicula “Ducrane”. Seguramente por la experienaiderior de sus duefios como
empresarios, esta productora serd la mas habiistante a la hora de venderse como
marca; incluso empiezan a utilizar un logo con scudo, cosa que ninguna de las otras
productoras hace. Y la tercera idea es que es eii@ula “netamente colombiana”, otro
sefiuelo recurrente para atraer al publico, perditamuna respuesta a los que vieron

“mexicana” aAlla en el Trapichey una oposicion a los chilenos de Patria Films.

%m,ﬁzmedh Musical |
 producida por-— - |
-DUCRANE FILMS |
. deBogoti |

UNA PELICULA -}
- NETAMENTE COLOMBIANA

Espere suEstrenol |
= =R Thi=-Chao- 1583 |

Figura 2. Campafa de expectativa pa@Golpe de Gracigkl Tiempo, Abril 12 de 1944.
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Si a algunos la trama ddla en el Trapicheles habia parecido apenas una excusa, la de
Golpe de Gracieera mucho mas tenue, aunque segun algunas fuetiga sido obra del
dramaturgo Rafael Guizadl. ‘Tocayo’' Ceballos encarnaba a un locutor de raylie
habia perdido su trabajo al ser acusado del rofiadsupor el personaje de Sofia
Hernandez. Después de salir de la céarcel, partiaipanto con su amigo — interpretado por
Hernando Vega — en un concurso para recuperar fleemEl concurso al parecer
consistia de una serie de niumeros musicales y tcasdporque habia al menos una
escena en tiempos de la Colonia, con espadach@@eg@as una clasificacion mas util es la
que ofrece Camilo Corré® Astracanada que, segin la Real Academia, es una “farsa

teatral disparatada y chabacati&’

La trama resultd, segin un critico, “un tanto ingery a ratos inverosima’ pero los
numeros musicales fueron muy bien recibidos pptblico y en general la pelicula recibié
buenas criticas. J. Benjamin Gonzalez, el geremtelad distribuidora Cueto Film,
consideraba que “al fin en Colombia la producciém geliculas toma un camino
acertado218 Pareciera que la Ducrane hubiera encontrado e¢ho jisto, que combinaba

algunos intereses personales (tanto Oswaldo Dupssiyo Brickner eran mdsicos

214Prc’>spero, "El cinematégrafo nacional,” [sin fedte,finales de 1943, en Archivo Ducrane], y Camil
Correa, "Nuestro primer film musical: ‘Golpes dea@g’," Micro 57, Mayo 1944,

215Correa, "En PicadaEl Colombiang 14/09/1943. [Archivo Ducrane FPFC]

216v/ersion en linea del Diccionario de la Real Acadede la Lengua Espafiolayww.rae.esSegun el

Oxford Companionas astracanadas, derivadas de la zarzuela deéag eksainete, remplazarong@dnero
chicocomo forma preferida de entretenimiento teatgarth. Son piezas cortas con tramas muy inverosimile
y llenas de chistes verbales y juegos de palal&gnero Chico"The Concise Oxford Companion to the
Theatre Ed. Phyllis Hartnoll and Peter Found. Oxford Usity Press, 1996.

217"'Golpe de Gracia'El Tiempg 14/07/1944.

218, Benjamin Gonzélez, Carta a Ducrane Films, Bodet/07/1944. [Archivo Ducrane FPFC].
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aficionados), la facilidad de produccién, unos Egoreconocidos que empezaban a
adquirir experiencia, y la creciente confianza géblico, que veia que cada pelicula
Ducrane superaba a la antefft Ante tal escenario, se hace mas incomprensible el

timonazo que implica realiz&endero de Lyzema que se abordard mas adelante.

Cofilma replica la experiencia de Ducrane en umalasmucho méas artesanal. Como se ha
dicho, su principal figura es el austriaco Federiatz, apoyado por algunos socios
capitalistas entre los cuales el principal era Meéz. Igual que la Ducrane, Katz empezé
haciendo documentales; e igual que la Ducranaidativa para el primer largometraje lo
encontrg casi por azar. Habiendo conocido a GoilkeYalencia probablemente durante el
rodaje de un documental sobre Popayan a finald942, el poeta habria tenido la idea de
adaptarAnarkospara el cine. A don Federico como productor defi¥eHe parecido buena
idea realizar una pelicula escrita por el poeta pogmilar de Colombia, segin mostraba
una encuesta de 1922 tal vez no conocia el pais lo suficiente com@apmkarse cuenta de
gue un cierto reconocimiento entre lectoresEfldEspectadomo era lo mismo que una

aficibn masiva.

En una carta a Camilo Correa, Katz sostendria gpatte de los defectos técnicos, el
fracaso déAnarkosse debia a que las ideas del “inmortal maestrend#” (muerto antes

del estreno de la pelicula) no correspondian aogdsl publicd2l Segin Emilia Pardo

219"(3inematografia colombian&l Tiempg 23/04/1944 [Archivo Ducrane FPFC].
220" 3 calle opina: Grande Encuesta PopulErEspectadarl5/12/1941.
221 camilo Correa, "En Picad&!'Colombiang 26/02/1945.
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Umafa, “la pelicula apenas se refiere por encizaabra de Valencia, y eso la salva en
gran parte222 |a pelicula seria una construccion narrativa stdeg@ersonajes del poema

(un perro callejero, un minero y su hija pordiosgrs artistas bohemios), con el texto del
poema sirviendo como comentario y citado literali@€fel maestro Valencia en su poema
‘Anarkos’ se expresa asi”). A diferencia de lo dgecurrié a la Ducrane, Katz se habia
tropezado con un drama casi imposible de llevarir® en esas condiciones, aunque el

guion hubiera sido aprobado hasta por BaldomerinS2ano y el mismo poetd3

El problema no radicaba Unicamente en la elecagbitetha, sino en la conformacion de un
equipo artistico para llevarlo a la pantalla. Emtfaelo con un problema semejante al que se
le presentaria a la Ducrane — se tienen las canmewsno hay director ni actores — Katz se
dejé convencer de nuevo y contratd a un directocemario, Roberto Saa Silva. Esto sélo
podia empeorar las cosas, y es un buen ejempl@ $obrproblemas que suponia este
modelo de empresa productora sin personal crealti@opropuesta dé\narkos podria
también entenderse como una opcion y una respfreste aAll4 en el TrapicheKatz
pudo haber tratado de instaurar una diferencia ar@mpresa, dirigiéndola a un publico
ligeramente mas culto. Este mal comienzo en elrgéramatico sin duda ayudo para que
los espectadores le tomaran desconfianza a lasaadayes literarias, aunque en adelante
nadie fue tan osado como para adaptar un poemeaulmto a Katz, el fracaso fue
suficiente para motivarlo a abandonar ese tipo k#epsiones y mas bien seguir la

corriente.

222 Epjlia, “Comentarios”FEl Espectador21/04/1944, citada en Martinez Pardastoria del cine
colombiang 117 .
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La cancion de mi tierr@s un reconocimiento a la leccion aprendiddkdnen el Trapiche
Segun Katz, es “un argumento netamente del gustpiddico224. Al parecer, la trama
incluye a un chileno y un venezolano que llegaragdhquilla como polizones sin dinero
ni trabajo, y en busca de mejores horizontes sepaaa Antioquia. En cualquier pueblo
conocen a unas jovencitas con las que bailan cygoepo, y suponemos que entablan
algun tipo de relacion romantica. Por la cinta itwsftambién algunos estereotipos
regionales, como el “paisa” y el borracho. De nukabz reline un equipo, que esta vez
incluye a un director de teatro y a varios persemdg la radio y la 6pera en Medellin. Tal
vez sea por ser extranjero; se diria que la pei@eprie Katz tiene de lo que le gusta al
publico esta formada a punta de leer prensa, ysenoaso la revistilicro, que daba un

despliegue importante a la temporada de opera.

Las criticas que recibiba Cancién de mi Tierraaparte de las de Camilo Correa, que son
caso aparte por sus conflictos con la empresagistlares a las dalla en el Trapichelas
situaciones y personajes parecen copiados dehwneand2. La recepcion de la pelicula
estuvo tan distorsionada por la polémica que if@amilo Correa, que no se puede saber si
realmente fue un fracaso con el publico. Sin emadgs afios después ada en el
Trapiche y después del avance marcado @ofpe de Graciaes poco probable que fuera

bien recibida una pelicula que repetia el esquemnia grimera, pero sin ninguno de los

223 Correa, "En Picad&| Colombiang 26/02/1945.
224 pid.

225"Desmejicanicemos nuestro cinel,'Colombiang 22/02/1945.
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atractivos. Asi, lo Gnico que logré Cofilma al temkarse apresuradamente a la comedia

musical fue cambiar una forma original de fracgearuna forma derivativa de hacerlo.

Mientras la trama dAll4 en el Trapichgermitia sumar tres fuerzas (la pericia Ducrane en
registro documental, el dominio Alvarez-Sierra thgltro de variedades, y el género de la
comedia musical).a cancion de mi tierrano lograba esa sinergia. La técnica de registro
era precaria, el dominio del género no tan clatosyactores no tenian la ventaja de los
chilenos, que llevaban afios trabajando juntos. atbuy6 el éxito de la Ducrane y el
fracaso deAnarkosa un problema de géneros; en realidad era muclogué eso. Se
trataba de la imposibilidad de conformar un equpdrabajo que reuniera las habilidades
necesarias para garantizar buen nivel técnico ynesios draméticos, narrativos y
musicales atractivos para el publico. En un canapoeistrecho y reciente como el de la
realizacion de cine en Colombia, lo primero eradsiple si no se reclutaban técnicos

extranjeros y lo segundo se suplia con el trabajpedsonal de la radio y el teatro.

3.2.0RIGINALES Y ARTESANOS

Si bien hay muchas diferencias entre el trabaj@ateia Films y el de Maximo Calvo, en
términos del proceso creativo no estan tan distacdeno pareceria. Se trata de empresas
gue eligen y escriben sus propias historias, siglaeon cierta libertad sus propios gustos,

intereses y areas de competencia. En el caso dam@&alvo, el hecho de que él mismo
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sea el responsable de la parte técnica permitéegga control sobre toda la realizacion. En
Patria Films los actores de la compaiiia Alvarezs&ie asocian con técnicos en fotografia
y sonido, pero circunscribiendo su participaciérregistro del trabajo que el grupo ha

preparado.

La larga historia de la creacion 8éores del Vallese ha narrado en otra parte, pero esa
compleja génesis sirve para problematizar la nodiémue la pelicula es una comedia
musical. La zarzuela de la que partia la idea ngnascomedia, el guidn original sobre la
joven heroinbmana tampoco, y en la pelicula terdansigue habiendo mas elementos de
drama que de comedia. La historia se inicia eronn heutro y descriptivo, mostrando las
labores agricolas y la productividad alcanzadal@anecanizacion. En toda la “primera
jornada”, que transcurre en el campo, los Unic@sodps cémicos son los protagonizados
por Juan Angel, el nifio negro, que funciona conférmu_as escenas musicales que fueron
afadidas al guion (un paseo por el rio, una sexgebbaile de bambuco en la despedida de
la familia) no tienen tintes comicos. Cuando sutenoita” y las protagonistas navegan
sobre un tranquilo rio Cauca acompafiadas por ehjflautista, la atmdsfera es romantica
y apacible; ese mismo tono persiste durante esa@emiparte de la pelicula y se queda

posteriormente con el personaje de Rosa de la(Esparanza Calvo).

Aungue en varios momentos pareciese que puedsahbna trama amorosa entre Rosa y el
personaje de Elias Mitrani, la diferencia de eda$edemasiado pronunciada y él conserva
un rol mas bien paternal. La segunda parte dellautee que tiene lugar en la ciudad de

Cali, a donde se ha trasladado la familia, se dedlita presentacion en sociedad de Rosa.
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Es en este punto en donde se pone en evidencianguparte importante de la trama esta
construida en torno a las habilidades de la aditéximo Calvo hace que su hija cante,
toque violin, declame poesia y baile bambuco. Ex @scena bastante excéntrica que
dificiimente se podria justificar dentro de estouas genéricas, pero remata con una nota
dramética: las damas de la “alta sociedad” despmegiRosa por ser campesina, y Rosa
lanza una critica al comportamiento de estas atabiy a su aspecto postizo. El juicio por
calumnia que Rosa debe enfrentar a raiz de estentario constituye una tercera parte que
Calvo afiadié antes de exhibir la pelicula en Bagptéa nueva oportunidad de lucimiento
a Esperanza Calvo y otros dos actores con notdbtes retdricas que seguramente vienen

de una formacién en derecho, en tiempos en quersa mucho énfasis en la oratoria.

La pelicula termina con un intenso monologo de Rasperanza Calvo) en primer plano,
defendiendo su dignidad como muj€tores del Valleno es, pues, una comedia; es un
drama ligero y un ‘vehiculo’ para Esperanza Caldebe mas a la tradicion de la zarzuela
y el cine espariol que al cine mexicé#fo La importancia que tiene la actriz y sus dotes
artisticas para la configuracién de la trama esjemplo de la l6gica que conecta a la
Calvo Film Company con Patria Films, en donde lpm@sa productora esta mas cerca de
los actores y los argumentos se escriben partidaddlos (no se escogen actores para una

trama, sino una trama para unos actores).

226 pjcho esto, vale la pena ofrecer una conjeturaesiabatencion selectiva que Calvo quizas presthba
cine mexicano, en particular a las peliculas emdd@ttuaba Alfredo del Diestro, su coproductolania.
Por ejemplo, el melodran@ro y Platade Ramoén Pedn (1936), en donde actuaba del Diéistne algunos
elementos y un tono que prefiguran las dos peBadaoras de Calvo, en particular con el tema de la
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En el caso de la compafiia Alvarez-Sierra y PathmsE los argumentos elegidos incluyen
un papel para cada uno de los integrantes del gguymointerpretan personajes similares en
cada pelicula. A raiz de los ataques que recibiecorAlla en el TrapicheLily Alvarez
prometid que en las siguientes peliculas ella rnoaai@, o al menos no en un papel
protagonic82/ — promesa que rompié inmediatamente, al protagomintonia Santas
Con esta pelicula, Patria abre una linea complettmeédita en el cine colombiano, la de
la reconstruccion historica. Es un género costosgigente, por lo que a primera vista es
dificil entender por qué, después de obtener wdost satisfactorios con una bagatela sin
pretensiones com@lla en el Trapiche los chilenos deciden plantearse este reto. Sin
embargo, al explorar la marafia de fuerzas queasta juego, la decisidbn no parece tan

inexplicable.

No solo la critica, sino también la ley 9 de 194@ponian presién hacia la
‘nacionalizacion’ del cine. Aunque la ley no alcarbeneficiar a Patria Films porque los
volimenes minimos de produccion rebasaban la cigmhdie la empresa, es posible que en
1944 todavia tuvieran la expectativa de obtenesn@cmiento como productora nacional.
Si la ley exigia la produccién de “temas 0 argumeritnicamente nacionales”Ajla en el
Trapiche habia sido criticada por parecer mas mexicana apl@mbiana, los chilenos
debian estar desconcertados. Si una andanada @mmé£Emilio Murillo no bastaba para
hacer parecer colombiana una pelicula, tal vezidtorim patria seria una apuesta mas

segura. Pero ademas de cumplir esa funcion densdiziacion, el cambio de tema también

corrupcion moral de la ciudad.
227 ge Olid, "Odisea de los Cuatro Aséd, Tiempg 09/04/1943.
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servia para diferenciarse del producto de la Décoare se rodaba al mismo tiemg@mlpe
de Gracia Patria podia aprovechar las ventajas que teriiee da Ducrane debido a su
carrera en el teatro: eficiencia para construirodsEdos y una coleccion de vestuario de

época.

Como fruto de estos intereses diversos, la pelioodgcla al menos tres tendencias
genéricas: La reconstruccion historica, bastaraeémica, copiando la composicién de un
cuadro de Coriolano Leudo para ambientar la firmlaadta de independencia, incluyendo
otras escenas como la reyerta por el florero deehte, y recreando varias batallas entre
realistas y patriotas, con la colaboracion de uEls de Artilleria. La pelicula biografica o
biopic, muy en boga en Hollywood desde los treintas, @mdd figura el romance de
Antonia Santos con Pedro Monsalve y detalles dadaupersonal al margen de la guerra.
Y, por supuesto, la variedad local de romance raljsion Maruja Yepes, José Barros y las
hermanas Chéavez. Después de contar las primemsassge la pelicula (Que comienza con
un baile en la hacienda de los Santos), el prog@enmano dice: “Y asi sigue la cinta,
alternando las escenas romanticas con las de gtarés para el espectad®® Cabe
preguntar, si se pensaba que las escenas romambicateresaban al espectador, ¢por qué

se hicieron?

Retomando las dos estrategias delineadas por Alpagn enmarcar las actitudes de las

empresas productoras frente a la clasificacion rgnénAntonia Santopuede verse en

228 Programa de mano para el estreno de Antonia Sah8st. Archivo FPFC.
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accion la primera estrategia, a saber, el inteatordar ‘ciclos’ o reconocimiento de marca
del estudio, sin afiliarse a géneros. Esto ex@iamas el incumplimiento de la promesa de
Lily Alvarez de dejar la pantalla a actrices coldanias: ella era la estrella de Patria Films y
alrededor de ella se podia construir un ciclo guglogara las distintas facetas de su
personalidad escénica como mujer fuerte e indepetelpero romantica (En este sentido
vale la pena notar la inmensa ventaja que estoslgsage Lily Alvarez le llevan a los
papeles femeninos de Ducrane Films, en particaléddrta — Maria Cortijo — d8endero
de Luz mujer indecisa sin agencia dramatica alguna}eR# la motivacion para evitar la
clasificacion genérica es que una definicibn masr&bevita segmentar el publico; por lo
tanto, en la construccion de una identidad comoresapes importante mostrar que las
producciones ofrecen “algo para cada quien”. Esdaemtencion detras de la triple
hibridacion expresada en el aviso publicitarioestteno: “Toda la gloria de nuestro pasado
revivida en la pantalla — La historia de una majee sacrifico su vida en aras de la libertad

— Un romance de amor que trunco el des#a®”

Los casos dé&lores del Valley Antonia Santosnuestran dos compafias productoras que
toman la iniciativa, descubriendo y poniendo emggude manera activa sus ventajas en la
competencia. En los casos de Ducrane y Cofilma,ihiaiativa industrial, pero mucha
menos claridad creativa. Ducrane corre con la sudet delegar exitosamente la “parte

artistica” enAll4 en el Trapichey enGolpe de GraciaCofilma no tiene la misma fortuna.

229 pAnuncio publicitario en cartelera de cingsLiberal, 15/06/1944.
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3.3.LA COMEDIA MUSICAL

El género que domina la imagen de este perioda distoriografia es el de la comedia
musical, a veces llamada “comedia musical coststa#8C Si bien no es cierto que todas
o la mayoria de las peliculas puedan clasificage bse roétulo, la importancia de la
musica — que se ha abordado en el capitulo anteriayuda a crear esa ilusién de
homogeneidad. De las diez peliculas estudiadastertexto, puede decirse gia en el
Trapiche, Bambucos y corazongsLa canciéon de mi tierrason sin duda comedias
musicalesGolpe de graciay Flores del Valle como se ha dicho, son mucho mas dificiles
de definir en términos genéricos. Pero si aceptanubsirlas dentro del grupo, en virtud de
su contenido musical y tema mas bien ligero, em®ntenemos que cada empresa

productora realizé al menos una de estas peliculas.

La influencia deAlla en el Trapichefue decisiva; su éxito la instaurd, a ojos de tro
cineastas, como modelo de una combinacion aceptaltiequillera entre tendencias
internacionales y modificaciones locales. La pecg@pera que se trataba de un género con
éxito casi garantizado: "Habria sido un error préée iniciar el cine colombiano con
peliculas que solamente gustan, comprenden y aigoablicos de minoria. La industria
cinematografica en todos los paises ha comenzadenida films destinados al gran

publico, a la inmensa masa popular de cada nagidrgue el cinematégrafo necesita

230 FPFC,Largometrajes colombianos en cine y video
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primero asegurar el éxito econdémico para subsidiirSin embargo, y tal vez por la misma

razon, no se le otorgaba ningun valor artistico.

Las criticas que recibié esta pelicula prefigurartdndena retrospectiva que se aplicod a
este periodo. Lo que se revela en ambos casosaedesnonfianza hacia el género que no
es escasa entre la comunidad critica, y una exmeacita de realismo (dependiendo de
como cada cual percibe lo que es ‘real’). En unawudad de recepcion fuertemente
influenciada por un modelo novelistico de narratjue trasladaban al cine, la tenue trama
de las comedias musicales era denunciada por sprel@ra: una excusa que permitia la
sucesion de numeros musicales. La renuencia arskguconvenciones del género se
manifiesta también como burla a sus ‘libertadedipa®. Una de las criticas publicadas

tras el estreno della en el Trapichanerece ser citada en su totalidad:

Si, queridos nifios. El cine es el mejor educadas. huenas peliculas muestran
a las naciones tal como son. Aqui tenemos a "All&leRancho Grande”,
digo, "Alla en el Trapiche", cinta netamente coldemia que capta nuestras
costumbres.

Su original argumento nos ensefia, como el de "Bwaciano”, que aqui los
padres comprometen a sus hijos desde chiquitos.

Que los trapiches aqui se mueven con vacas.

Que las gentes usan gorros de dormir con borlisssgasan con camisola.

Que son nuestras las viejas tonadas espafiola®dalyye sera".

Que aqui, como en las cintas mexicanas, en nudsraias hay desafios de
coplas.

Que aqui aun se dan serenatas.

Que nuestros campesinos son de sombrero raspomelpafl pantaldn
planchado.

Que hay 'Chaflanes' bamboleantes y ridiculos estragfondas.

Que aqui los jinetes toman las riendas con la ndanecha.

231 \Méndez, "Puntos de vist&!'Liberal, 17/04/1943 [Archivo Ducrane FPFC].
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Que sin informaciones ni testigos aqui los curas aa@sando al primero que
llegue.

Que las mujeres se desmayan.

Que los ingenieros, recién llegados, se ponennebsaro de traves.

Que las gentes, fuera del congreso, dicen taldahtie imbecilidades.

Que todos nuestros personajes son tan cursis.

Tin... Tan... Chipulum..282

La idea de que la comedia musical colombiana enalagio directo de la comedia musical

mexicana, mas exactamente de la “comedia ranchesahuy discutible, y no solo por las

diferencias en la selecciéon musical que se expsien el segundo capitulo, sino por una
diferencia ideolégica que reside en la narrativa:Celombia la comedia musical no es

nostalgica y ni siquiera es auténticamente rurabstumbrista. Considérese la descripcion
gue hace Jorge Ayala Blanco de la comedia ranchera:

“Es un cine vuelto hacia el pasado. Incluso el gwis es un tiempo
perfectamente identificable con el pretérito. Untemporalidad atrofiada
predomina. Afiora laelle époquelel paternalismo porfiriano. Se arraiga en
haciendas semifeudales donde la lucha de claseseselve en el
agradecimiento y la generosidaé®

Por el contrario, comedias comddla en el Trapichey Bambucos y corazonesfran su
éxito en haber sabido capturar, en una narracgerdiy barnizada de nacionalismo, las
tensiones propias de la transicion de la vida raral vida urbana y en haberse puesto del
lado de la modernizacién. Si el cine mexicano Sidé ejemplo, hay que notar que lo que
se recibia no (solo) erdas costumbres representagasno las peliculas es decir, un

espectaculo mediado y masivo. El cine mexicanodsetificaba con el gusto popular

urbano, no con un hipotético gusto popular ruraistwido como folklore. De ahi las

232"E| cine educativoFl Tiempg 02/05/1943 [Archivo Ducrane FPFC].
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criticas a estas dos peliculas: la representac&inca@mpo no parece conforme a la
representacion purista del campesino tradicionalp sjue se evidencia como una
construccion desde afuera, debida a la interseccam lo popular-masivo (el cine
mexicano) que se discutié antes. Es una represémtdel campo que desafia la imagen

nostalgica; al presentar ‘costumbres’, tal vezysierer las cuestiona y las deja de lado.

La irreverencia hacia la tradicion no alcanza aetteona dimension politica y la
confrontacion entre dos modos de vida (asi comptolslemas raciales) es en las peliculas
citadas una anécdota graciosa. No porque, combas@ mexicano segun Ayala Blanco,
se adopte “el punto de vista del pati&if’ sino porque la perspectiva urbana que se adopta
tiende a aplanar a todos los personajes protagoeitaina especie de clase media blanca
internacional, contrapuesta a unos ‘otros’ pintooegor campesinos. Es el caso del ‘Indio’
Nicéforo enBambucos y Corazonede Juan Angel (personaje tomado con nombre y todo
de laMaria) enFlores del Valle de Moscoso y Baena &@a cancion de mi tierray de los
padres de Dorita eAlld en el TrapicheFinalmente, la comedia musical colombiana no
llega a parecerse a la mexicana porque faltan ‘o%cly la ausencia de este tipo de
personajes hace imposible todo un rango de estasctoarrativas. El personaje mas
cercano a esa caracterizacion es el Leonardo dmybod Ceballos edll4 en el Trapiche

pero Lily Alvarez domina indiscutiblemente la peli:

La version colombiana de comedia musical distaspde ser una copia mimética; sin

23f—"'AyaIa Blancola aventura del cine mexicanst .
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embargo, sobre el modelo dda en el Trapichesi se configura una estructura que podria
llamarse de género, a pesar de que el nUmero @milpsl que la exhiben es demasiado
reducido como para justificar la creacion de urtagm@ia. No obstante, la comedia musical
colombianafuncionacomo género: cuando las compafiias productorasbus@a apuesta
facil y segura, miran hacia el modelo Alka en el TrapicheEs el caso de Patria Films,
cuando interrumpe su proyecto de ‘ciclo’ con cadsticas propiasAhtonia Santgsy
vuelve al géneroBambucos y corazongsiombrandolo como tala cancién de mi tierra
también surge del mismo razonamiento: después rdehdo ‘original’ conAnarkos,

Cofilma busca el éxito seguro en el género.

3.4.UN FINAL DRAMATICO

El fin de esta etapa en la historia del cine coliamb estd marcado por la exhibicion de dos
adaptaciones literariagl sereno de Bogot§ Sendero de Luyzque fueron un fracaso
estético y de taquilla. La segunda pelicula sodertaximo CalvoCastigo del fanfarron

no fue exhibida, pero pertenece a la misma tendeisiiPatria Films y Ducrane habian
encontrado ya cierta comodidad en la comedia mu@ialpe de Graciay Bambucos y
corazonesfueron bien recibidas), ¢por qué dan este giral,fidesastroso y simultaneo

hacia el drama?

De acuerdo con las diferencias en los procesosivweale ambas empresas, las razones

234 pid., 56 .
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deben buscarse en distintos puntos. En el casoudme Films, debe recordarse que la
junta directiva habia cambiado: En su defensa, @swauperly afirma que
“Ya no era la junta que por afos atras habia ihicig manejado bien el

desarrollo de Ducrane Films y que siempre habi@ldeparte activa en el

rodaje de las peliculas. La mayoria desconocig&daida, el negocio y el

mercadeo?35
Afos atras, la junta habia propuesto llevar al @neovelaAlma del pasadode Arturo
Suérez; Duperly se opuso, sosteniendo que “esvi@ladel grueso publico analfabetgé.
Sin embargo, tras la capitalizacion de Ducrane%b lya se habia empezado a considerar
la realizacién deMontafiera(del mismo autor) y otros argumentos semejantehaBér
establecido desde el comienzo una separacion eéagantite la “parte artistica” y el equipo
técnico significé que, ante la junta directiva, Bdp y Briickner quedaban reducidos a
acatar ordenes. Por no saber del “negocio y elader® quizas los miembros de la junta
consideraron que ya era momento de pasar a gécmravayor prestigio, legitimados por
la literatura. Hay en esta decision muy poca aatuustrial, contradiciendo la historia

anterior de la compafia, por lo que parece crédblersion del escaso margen de maniobra

que tenian sus fundadores.

Sendero de Lues una pelicula mas nacionalista que las antsrigger no decir mas
provinciana. Plantea el tratamiento nostélgico clehpo que las comedias negaban y
abunda en personajes estereotipados. Los actorefa excepcion de Hernando Vega, son

desconocidos; uno de ellos es de profesion dentidta protagonista femenina es una

235 Duperly Angueyral o que se hereda no se huyri®7 .
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jovencita de 18 afios cuya Unica experiencia s@nseses en el ballet folclérico de Jacinto
Jaramillo. Ella no baila en la pelicula. Sin comoglecuento de Jaime Ibafiez en que esta
basado el argumento, cabe esperar que tenga u@idarun poco mas clara que la que
presenta la pelicula; no en vano un comentaristabés. “Adn no hemos podido encontrar
el argumento de esta pelicula. Lo buscamos porstéa® medios pero no fue posible

hallarlo”237, La accion es confusa, lo cual se ve empeoradaipanontaje incoherente y

sin planeacion.

Uno de los problemas de la pelicula es que congimguererlo un registro realista de la
vida campesina con una intriga forzada; la dramg@uhace cambiar de caracter a los
personajes de una escena a otra entre la ingenvidmgerfidia, insertando una trama
inverosimil dentro de un estilo naturalista. La rmevoluntad de documentalista de
Bruckner nos obsequia profusion de mulas, unasalejas filmadas de afan y un bello
mercado de pueblo. Sin duda, tanta mula, tanta, ¢afito tiple dan mucho ‘ambiente’;
pero precisamente porque la ambientacién es crdiblectorcida historia de triangulo
amoroso con repetida indecision de la muchachdg dueuerte y fugitivo bigotudo resulta
excesiva. Es lo que pasa en la primera escenaretfedina recua de mulas pasa frente a la

camara mientras suena una muy solemne musica siafon

Duperly atribuia parte del fracaso al director:

“Emilio Alvarez era muy gringo. Se educé toda ldaven Estados Unidos y en

236 Duperly AngueyraCinemateca: Cuadernos del cine colombiano Ng123.
237"Cuales son los defectos de la pelicula SendetaudgEl Liberal, 24/11/1945 [Archivo Ducrane FPFC].
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Sendero de Luzo comprendié el romance entre la campesina conafdo

Vega Escobar. No era amor de cabaret ni de night-dra un amor de

rancho de paja, palma y todas esas cosas camg@sfhas
En realidad, puede atribuirse mas a aoaenciade director que congeniara el registro
documental con la trama pasional. Lo que resuldeete al fin es que ni la empresa estaba
preparada para dirigir algo que requiriera diretcid el publico estaba interesado en ver
pencas de fique y chapoleras pudorosas. Por taha&sror estuvo en dejar la eleccién de

temas en manos de una junta sin experiencia, quedgpie el relato de Ibafiez era bueno

para el cine y serviria para legitimar la emprésatentar un género mas prestigioso.

Sobre la jerarquia de los géneros, vale la peradacla cronica de la empresa productora
ficticia que en 1940 habia publicado Camilo CordEsspués del “noviciado costumbrista”
se pasaba a realizRicaurte en San Matepluego una adaptacion da ciudad del dolor

un libro de Adolfo Leon Gémez sobre el lazaret?ddea de Dios (tema dramatico como el
que mas)3®. La coincidencia con la trayectoria de Patria Filmsestra que ese orden de
dignidad (comedia musical — anécdota historica aptation de un drama literario) era
parte de las opiniones corrientes en el gremioo pesa jerarquia tradicional no

necesariamente se ajustaba a las preferenciasrasedel! publico

ConEl sereno de Bogot&asada en una novela de José Ignacio Neira pdblien 1867,
Patria Films sorpresivamente da la espalda a tdagstrategias que les habian dado

resultado. En esta pelicula no aparece Lily Alvareminguno de los humoristas radiales

238 Duperly AngueyraCinemateca: Cuadernos del cine colombiano N 123,
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(‘Tocayo’ Ceballos, Nicéforo, Campitos) que los fambacompafado antes. La musica, si
bien a cargo de artistas reconocidos, es menodabteny variada. Aunque aprovecha el
ciclo ‘de época’ abierto cointonia Santgsno continda con la hibridacién genérica que en
esa pelicula daba mejores resultados. En cambiejgtea la estrategia que ya habia
llevado aAnarkosal fracaso: ilustrar una historia ya sabida perdspectadores y relegada

a un patriotismo de escuela primaria.

Humberto Onetto, el protagonista de la cinta, edlvendias antes del estrenBl Sereno de
Bogotadagradara al publico porque es una cinta realizattee una novela que han leido
miles de personas; la obra es verdaderamente rimamant gustador40. A lo que
respondia luego un critictEl Sereno de Bogoté&s desde todo punto de vista lo peor que
se ha ‘filmado’ en Colombia (...) Asi no sera ptesipue se haga cinema nacional, porque
sencillamente el publico no irA a que se burlenédecon tanta fealdad, ridiculez,
anacronismo y carencia de toda vislumbre de bustogutécnica24l Ahora bien: si la
Patria Films realizaba esta pelicula con la intamctde graduarse del “noviciado
costumbrista”, eso no significaba que pretendieabandonar sus lineas anteriores de
trabajo. Mientras estrenabdi sereno de Bogotéanunciaban sus “proximos triunfos”:
Como la banda de Guatavif@nuestra primera cinta musical”; seguramenteedtilo de

Golpe de Graciase desarrollaba en Bogotd, con lujosos escenamos Carmen Pernet,

239 Correa, "Ficcion cinematogréficaylicro 28, Septiembre 10, 1940.
240 alberto Rojas G., "Se Estrena "El Sereno de BdgdgéLiberal, 03/09/1945 .

241 ylises, “El sereno de Bogoté&) Espectador05/11/1945, citado en Martinez ParHistoria del cine
colombiang 114 .
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Nicéforo y Virginia Estay#?), y Puerto de la Soledadin romance tropical con exteriores

en Tumaco.

Como la empresa prometia hacer cuatro produccalre®, es comprensible que sintieran
la necesidad de ofrecer variedad. Esta es unaa®ifsecuencias desafortunadas de aplicar
el modelo industrial de grandes estudios en un aderdan reducido; si una empresa
produce cuatro peliculas al afio, no puede desartatla identidad de marca, porque satura
muy pronto al pablico. Es probable que a los asiste la compafia Alvarez-Sierra les
interesara poco el tema d&treng que se rodd en tres meses en la peor escaseateiéam

y con toda la tacafieria posible; sin embargo, @engue necesitaban presentar algo
diferente entr®@ambucoy Como la banda de Guatavitbin golpe de mala suerte hizo que
su pelicula se estrenara apenas un mes ante&3eqdero de Luz el efecto acumulado de
ambas fue suficiente para bloquear la exhibiciénadeinta de la Calvo Film Company,

Castigo del fanfarrén

El tono deCastigo del fanfarrores, como el titulo sugiere, moralizante. MaxinmavG
habia tratado anteriormente de adaptar otra naedlanismo autor (Primitivo Nieto), por
lo que resulta posible suponer que el argumento slweeleccién personal; ademas,
reaparece un motivo que estaba presentd-leres del Valle el contraste entre una
sofisticacion afectada y urbana, que siempre escdaficiencias morales, y la simplicidad

campesina, que corresponde a una transparenaiéitydede un comportamiento vinculado

242 Rojas G., "En 8 Cines se Estrena el 25, "El SedenBogota" El Liberal, 13/10/1945.
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con la religion. Justamente a este contenido mbaake alusion el titulo, siendo el
“fanfarron” ese personaje adinerado, prepotenteop £on poco respeto por la tradicion.

Bastara con citar dos escenas de la primera seaumita pelicula, para ilustrar este punto.

El plano con que empieza la cinta es una vistandepuocesion de Domingo de Ramos. A
continuacién, uno de los galanes, don Pacho, ddefia hacienda para la cual trabajan los
padres de Romelia, intenta ofrecerle una serenalia. lo rechaza, argumentando que es
Semana Santa; don Pacho se burla de las costuariresadas de su pretendida, ante lo
cual Armando, el legitimo enamorado, se enfrentatealateniente para defenderla.
Armando va a parar injustamente a la carcel y queilglanteada la rivalidad entre los

antagonistas en términos ideoldgicos.

En una escena posterior, don Pacho estd a solaRaroelia, tratando de persuadirla de
gue le permita besarla; el didlogo que sostienes aki:

Romelia: Eso es pecado. Santa Teresita noshescuc

Pacho: Ella también amé mucho.

Romelia: Pero a Jesus, que es distinto.

Pacho: ¢Luego él no era hombre también?

Romelia: Usted parece mason.
Esta serie de referencias cruzadas entre el amoaloael amor a Dios, entre el dogma
religioso y la moralidad personal, preparan ektgorpara la secuencia final de la pelicula,
en la cual se debe resarcir la injusticia sufrida @ joven mayordomo Armando. La
pelicula concluye con una audiencia en un juzgadda cual dos abogados hacen amplio

despliegue de sus facultades retéridaastigo del fanfarromemite, asi, &lores del Valle

confirmando cierta coherencia de autor en la olrdadCalvo Film Company, que la
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distingue de las demas empresas productoras.

Los tres dramas con que se cierra el periodo cuartiel caracter nostalgico y reaccionario
gue no aparece en las peliculas musicales. El zeclkdal publico podria contener
informacién sobre el ambiente de la opinion popelarel pais, durante el afio final de la

Republica Liberal y a las puertas de la Violencia.
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4. Balance de un mal negocio: Conclusiones

Al hablar sobre la disolucion de la Ducrane, Oswdldiperly dice que “todo el mundo le
tenia miedo al cine. Era una industria para idiealisNosotros estuvimos diez afios metidos
en el cine pero porque no pensabamos tanto ergetioecuanto en hacer cir®é® En la
exposicion que se ha hecho parece claro que padaa tas compafiias “el negocio” si fue
una prioridad; sin embargo, la desvinculacion epnaluctores, técnicos y directores o
“parte artistica” impidio que se consolidara uraedar de calidad predecible sobre el cual
los inversionistas pudieran apostar. La indecisg@pecto al género de la comedia musical
también blogqued la emergencia de una linea contipuedecible y controlable de
produccién. Si bien los comentaristas notaron guédnica se iba normalizando, el fiasco
artistico que resultd s&endero de Ludesmonto en buena parte las expectativas que se
habian formado durante 1945. El desamparo legahocafirma Duperly, seguramente
contribuy6 a la desconfianza de los capitalistabres todo desde 1946, cuando con la
llegada de Ospina a la presidencia Ducrane pidrdpago tacito que recibia del gobierno

liberal.

243 Duperly AngueyraCinemateca: Cuadernos del cine colombiano No 283,

115



En el tintero se quedaron varios proyectos de leréhe:Al alcalde quien lo rondy La
tltima orden,entre otros. Patria Films tuvo que abandonar eyguto deLa banda de
Guatavitg con un elenco muy similar al d8éreno de Bogotya un costo de unos $20.000,
y Puerto de la soledadque se filmaria en Tumaco. El propésito paraualrb, segin
Gabriel Martinez, era
“trabajar, trabajar mucho, hacer muchas cintasparcila mayor cantidad de

artistas que nos sea posible, ir haciendo entos elha seleccién, para asi ir

dejando contratados de planta del elenco a logbpéblico vaya prefiriendo

y distinguiendo con su aplaugd*
Este método de ensayo y error aplicado a distedpectos de la produccién, por su mismo
populismo, daba por sentado el apoyo eterno ddigailPero en un medio tan reducido y
con tanta oferta cinematogréfica extranjera, losres se pagaban caros. El retroceso en
técnica que aparentemente se dicckSereno de Bogotdaba al traste con los procesos de
estandarizacion que habrian reconfortado a exhimsdadistribuidores y, por qué no,
inversionistas. Los estrenos tan cercanos en mptiedeLa Cancién de mi tierra, El

Sereno de Bogota yendero de Luyzpeliculas llenas de problemas que se creian

solucionados, echo por la borda la confianza deliguly del capital.

4.2.UN CINE OLVIDADO

En la introduccion a la edicion de 1993 deHistoria documental del cine mexicano

Emilio Garcia Riera sefala que su trabajo no seresé “un cine muerto y olvidado”, sino

244Rojas G., "En 8 Cines se Estrena el 25, "El SedenBogota" El Liberal, 13/10/1945.
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a una filmografia que sigue vigente, pasando pteléwision, y que es conocida, querida y
recordada por los mexicarfd8. Nuestro caso es distinto. El cine del que sedupado

este trabajo es en efecto un cine olvidado y deseip®, que no pudo apoderarse de la
imaginaciéon ni la memoria de los colombianos. Mezi Pardo construye un argumento
para explicar el fracaso comercial que llevé adelora a las compaiiias; algunos de los
momentos de este colapso ya se han visto en ldgllcapanteriores. Por eso, mas que
indagar sobre una quiebra economica, esta codeupam@ del fracaso estético o simbdlico,

o de por qué, aunque tuvimos cine en el ‘periodsiad’, no tenemos un cine clasico.

El historiador Renan Silva, en un articulo que aaubre la Radio Nacional, se refiere a
una caracteristica de la (falta de) memoria hishoeolectiva que ha repetido en Colombia
“la vieja ilusiébn de los comienzos absolutos”. Entas causas de este fenbmeno, Silva
menciona una estructura econdmica que ha hechdaqgtiqgueza siempre sea fruto de

bonanzasen el campo cultural, esto tiene su contrapartéadalta de instituciones y de

respaldo estat##®. Nuestro analisis del primer periodo sonoro det ciolombiano ha dado

cuenta precisamente de tal debilidad estructuréd, ngalizacion de diez peliculas en tres
afos se reduce a ser otro mas de los auges efiqupal terminar, devuelven la aguja a
cero. ¢ Puede esto atribuirse a la falta de respsi@ddal? ¢A la competencia extranjera? ¢A
los gustos del publico? Empezaré por consideraay&ipotesis hasta llegar a un modelo

explicativo propio.

245 Garcia RieraHistoria documental del cine mexicaregunda edicion, 1993. p. 7.
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4.2.1. La hipotesis de la copia del cine mexicano

Martinez Pardo sostiene que “el verdadero problesta en que el cine colombiano no
tomd al mejicano como ejemplo sino como ideal agiar24’. Es dificil constatar en las
peliculas colombianas tal influencia con precisiBara comenzar habria que decir que
cuando Camilo Correa pide que “desmejicanicemostrueine”, hace referencia a la
supuesta presencia de elementos de la ‘comedidam@icenLa cancion de mi tierra
especificamen#d8 Tal género en México tuvo su apogeo en 1937 grésito deAlla en

el Rancho Grandesin embargo, sus caracteristicas eran bastaieienties a las del cine
colombiano, sobre todo por su manera de entenderrddy por el tipo de personajes que
propone. Como puede leerse en distintos articulesodisticos citados y en las
declaraciones de los cineastas, el cine mexicargeremnsideraba valioso en si mismo ni
digno de imitacion; pero si (contrariando la foramibn de Martinez Pardo) se ponia como

ejemplo de desarrollo de una industria a parteldeentos culturales locales.

4.2.2. La hipétesis del gusto del publico

Como se ha sefalado antes, uno de los hilos candade |distoria del cine colombiano

de Martinez Pardo es la hipétesis de que el cimgomal no ha logrado sostenibilidad
econdmica debido a que no ha sabido interpretagyisel gusto del publico masivo. Esta
es una hipétesis dificil de probar o desmentirgperen primer lugar habria que construir

con precision un “gusto” que en realidad no puede lromogéneo y un “publico”

246 Renan Silva, "Ondas Nacionalgsy4lisis Politico, no. 41 (2000).
247 Martinez Parddlistoria del cine colombiandl51 .
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igualmente diverso. Si, como he argumentado, emngriperiodo sonoro del cine

colombiano se sita en una encrucijada en dondeniaio por definir, no podria culparse

a los realizadores por ir a tientas en el terraegeito de una sociedad en transformacion.
¢,Debian tratar temas rurales o urbanos? ¢ Usapbaldrambucos? Ante la incertidumbre,
lo mas sensato que podian hacer era lo que inierdbrhicieron: tomar elementos exitosos
de otros medios, ante todo de la radio, y combastrellas y géneros para ofrecer ‘algo
para cada quien’. Es posible que su paso en fiaabrio fuera producto de un arribismo de

clase media, sino de la falta de capital, comoragguaré mas adelante.

4.2.3. La hipétesis de la falta de apoyo estatal

Este es un argumento esgrimido por los cineastas rpaponsabilizar al gobierno de su
fracaso. Es cierto que el apoyo estatal fue casistente, ya que la Ley 9 de 1942 nacié
muerta. No ofrecia a las empresas productoras méngarantia para la exhibiciéon de sus
peliculas, ni obligaba a exhibidores y distribuetorn recibirlas en los teatros (lo cual no
impidi6 que la mayoria se proyectara normalments). ley tampoco proponia la
participacion del Estado en la construccion dedéssu(como en Argentina, Chile y Brasil)
o el respaldo ante entidades financieras para ebteéditos, como en México. Quizas fue
un error que la ley se promoviera mientras Germé@imn#gas era Ministro de Educacion.
El habia cancelado la Seccién de Cinematografisbien asumido el cargo, con el
argumento de que el Estado era un productor ieefiej y cualquier intervencion de

Arciniegas en favor de la industria cinematografieda vista como favoritismo, siendo su

248"Desmejicanicemos nuestro cirel,'Colombiang 22/02/1945.
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primo Oswaldo Duperly uno de los agentes mas atwvoese negocio. El que Arciniegas

fuera un politico con escrapulos acabaria actuandietrimento del apoyo estatal al cine.

Una politica de subsidios a la producciéon quizé&dripohaber estimulado la inversion en
equipos y capacitacion, pero los argumentos patiparla en 1942, antes ddla en el
Trapiche eran minimos. Aun mas injustificable habria sitha ley de cuota de pantalla,
cuando no se estaban haciendo largometrajes. Lbbidores se oponian a nuevos
impuestos y respondian subiendo el precio de Iegtas) con lo cual ponian al publico en
contra de todo intento de recaudo por esa viauEraslas perspectivas de los cineastas al
pedir apoyo estatal no eran realistas y se haledasitado una inversion publica grande
(por ejemplo montar un estudio o un laboratoriojapque tuviera efecto dentro de la
nocién imperante de un cine industrial. En 1944ndo se reglamenta al fin la Ley, los
legisladores ya se han dado cuenta de que el @neercial que se ha hecho no
necesariamente sirve a intereses nacionalistadanvarsion oficial de cultura popular, e
intentan encauzarlo con condiciones mas especifipa® de nuevo sobrevaloran la

capacidad de las empresas productoras.

4.2.4. La hipétesis de la obsesién de lo autéctono

Martinez Pardo, cuando asume el rol de criticoe haxcjuicio tajante, que después matiza.
Empieza diciendo que “la legislacion, los comestas y los productores estancaron el

desarrollo del cine colombiano por la obsesion @edtoctono que identificaban con
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canciones, paisajes, costumbres, poniendo comopkjesl cine mexican@*9, Esta
afirmacion estd muy relacionada con otra que érdeifa posteriormente, y que aqui se ha
tratado antes, sobre la copia de lo mexicano. Bibaego, esta formulacion estd mucho
mas cercana a la alternativa que he propuestdes, spue el cine mexicano se toma como
muestra de que es posible combinar exitosamentedlgstrial con lo nacional. Cuando
Martinez matiza su critica, aclarando que la indtade México podria haber sido un buen
punto de partida, pero que los cineastas se liomtar repetir la formula hasta agotarla,
supone en los cineastas un margen de maniobra rdalgue tenian, y al mismo tiempo
un rango de elecciones tomadas mas estrecho. & pdlabras, sostiene que los cineastas
podrian haber hecho peliculas muy distintas y ¢jgeemn hacer reiteradamente peliculas

gue seguian unos pocos preceptos (una formula).

Si los argumentos desarrollados a lo largo de wat®jo son correctos, el espacio de
posibilidades se habria visto recortado desde ehento en que se opta por un modelo
industrial tendiente a la estandarizacion. La escasaterial restringe aun mas el area
delimitada por el modelo industrial. Dentro de gpagio tan restringido, las variables que
se intentan son en verdad numerosas Y distintata leh punto de que dificilmente pueda
hablarse de una ‘féormula’. Asi, el ‘estancamierdel cine colombiano podria tener mas

relacion con la siguiente hipotesis.

249 Martinez Parddlistoria del cine colombiandl49 .
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4.2.5. La hipotesis de la falta de técnica

El supuesto rechazo del publico al cine colombipodria explicarse también por la baja
calidad en el registro de imagen y sonido, connlasierosos defectos anotados por los
criticos y periodistas que hemos mencionado erutapianteriores. Sin embargo, hay que
decir que el publico suele ser condescendienteestas imperfecciones, ya que sabe que
no vera una pelicula con la calidad que ofrecey@od, pero a cambio sera una pelicula
colombiana. Hasta hoy sobrevive un componenteiamatde patriotismo en la decision de
ver una pelicula nacional antes que una extranfwa.lo deméas, no puede hablarse de
‘rechazo’ del publico cuando las peliculas durab@antiempo estdndar en cartelera y
recuperaban su inversion; el mercado en todo caspeguefio y se hacian pocas copias de
cada cinta. La precariedad técnica, no obstantsynegable, y no solo es atribuible a la

falta de equipos y de material virgen sino tamlaidés falta de técnicos capacitados.

Esta precariedad no es problematica porque esphptblico; ante todo, es problematica
porque espanta a los inversionistas y al Estadporgue es sintoma de un fenbmeno
mayor: la falta de autonomia y de profesionalizaciél oficio del cine. La falta de técnica
equivale a un fracaso en la estrategia propuestalimente, ya que no hay manera de

garantizar una produccion continuada y predecible.

Estas cinco hipotesis, como se ha visto, han siglavatlas en su mayoria de las
consideraciones criticas que plantea Martinez Psotioe este periodo. Sin embargo, las
conclusiones que se presentan hacen resaltar et gue Martinez deja en un segundo

plano. A partir de estos elementos es que planteaima nueva hipotesis sobre las causas y
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laforma del fracasalel cine colombiano en la década de 1940:

4.2.6. Una hipotesis conjunta: la debilidad del camy las opciones de

legitimacion

Hemos iniciado este trabajo afirmando que el pripefodo sonoro del cine colombiano
fue un intento por conformar una industria naciatedlcine. Hemos sefialado también que
en este objetivo coexisten dos imperativos — urtustrial y otro nacional — que se
quisieron reunir en un grupo de peliculas. La tansintre estos dos polos puede ser
expresada también como un transito entre dos egiaatcompetitivas: la diferenciacion y
la estandarizacion. Con su esfuerzo por estabfeceras industriales de produccién, los
realizadores colombianos intentaban alcanzar emtésddefinidos desde Hollywood e
inherentes también al funcionamiento de cualquigustria que garantice sostenibilidad y
calidad homogénea. Sin embargo, pretendian llegstahese punto sin despegarse por

completo de elementos identificadores, porque éstotan parte de su estrategia comercial

de diferenciacion de producto.

Ahora bien; dentro de un campo presentado comaodmeteo, se plantean otras tensiones,
esta vez entre las distintas formas de legitimac&tensiblemente, el cine de los cuarentas
se planteé en principio como un producto para ubligel masivo, buscando una
legitimacion popular. En los anteriores capitulesha mostrado que esta relacion con el
publico minimiza la importancia del discurso naailista, pero sitia al cine colombiano en

un mercado distorsionado en donde la hegemonia alwdod y otras industrias
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latinoamericanas es casi imposible de superarapitat material y simbdlico de algunas
compafias (en particular la combinacion Ducraneafdz Sierra) les permitio hacer
apuestas relativamente rentables en este mercadocpn el tiempo se fue haciendo mas

evidente que la validacion masiva del puablico estafana.

Bourdieu sostiene que “el arte medio no puede @neus técnicas y temas sin tomar

prestado del arte elevado o, con mayor frecuenlsh,arte burgués’ de la generacion

anterior250 Hacia 1945 habia necesidad de renovacion, pdegestrategia ‘popular’ no
estaba funcionando. Con menos capital para inyeytisin haber logrado constituir
mecanismos internos de legitimacion, las empresastsaen hacia una legitimacion “mas
barata”, garantizada por la institucion escolamaces la adaptacion de obras literarias
nacionales Castigo del Fanfarron, Sendero de Luz, Sereno dg®) y un regreso a un

costumbrismo mas reverente.

La caracteristica mas marcada del campo cinemédimgen Colombia en ese periodo es
su falta de autonomia y su muy escasa profesi@cadiz. Al no haber mecanismos de
legitimacion interna, en la forma de un sistemaedaluacion por pares, cada pelicula,
empresa y agente dentro del campo persigue urtarlagion externa, que parece situarse
en dos opciones: la asimilacién a la calidad técyi@xito comercial de Hollywood, o el
apoyo a formas histéricamente validadas de nadégwnaJ como cierto folclor, cierta

historia patria, cierta literatura y cierto costuisimo. Por otra parte, la falta de capacidad

250 Bourdieu, “The market of symbolic goods”, €he Field of Cultural Productiqrp. 129.
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critica para separar el grano de la paja permienteada en el campo de agentes sin las
habilidades ni la formacién necesarias. Este femémee ve agravado por el
distanciamiento entre conocimiento técnico y exgrgia creativa, tan bien ejemplificado

por el cisma Ducrane/Patria.

Es importante entonces sefialar que, si bien loaslgd@s con otras cinematografias del
continente existen y son innegables, las pelicgl@l®smbianas no son copias, sino
productos de un proceso local con sus propios aggninecanismos. No hay una formula
infalible que se trate de replicar; el reto esdleg un estado ideal (el de la industria
nacional) usando creativamente los escasos recexsigntes. El cine colombiano de los
cuarenta es un cine de la precariedad y la linditagdero es también un cine ambicioso y
hasta fantasioso. Desde la perspectiva actuabsble sostener que el discurso con que se
justificaba la inversion en el proyecto del cineional dependia de evaluaciones poco
realistas de la situacion. Pero estas distorsidejes, de ser un engafo cinico fraguado por
los productores, hacian parte de un optimismo esape¢ estratégico bastante comun en
otras areas de la economia. Era necesario repaeselat cinematografia colombiana como

industria en desarrollo, aunque los hechos fuesaagados.

Finalmente, lo grave no fue que la realidad nudcanaara al ideal proyectado, sino que
ese ideal nunca fue discutido y se perpetud compesentacion dominante de lo que
deberia ser el cine nacional. Al concentrarse tddssesfuerzos en el desarrollo de la
industria se excluyeron, hasta por ley, las prastique no se acogieran al modelo

industrial. Uno de los problemas de esta exclusi®mque se elimind la polaridad entre
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vanguardia y ortodoxia que define los campos dalym@ién simbdlica y constituye

opciones de renovacion. Esto es un obstaculo pasutonomizacion del campo, pero
también condena al estancamiento de los sectol@®hemos, ya que sélo pueden mirar al
pasado de la cultura dominante en busca de ideassEvicisitudes de la historia que este
trabajo ha recogido se fue escogiendo, de manarasee irreflexiva, un camino para el
cine entre varios posibles. Pero se lo presentéoceminico camino, y por eso fue

paralizante su clausura abrupta. En la década 4@, ¥h Colombia, se hizo imposible

pensar en cine sin pensar en industria.

Elegir el modelo industrial con la estructura qaelsscribié en el primer capitulo implica
aceptar una idea del cine como mercancia, lo ®r& tonsecuencias en la practica y en el
producto cinematografico. Como cualquier definiciésta abre ciertas posibilidades y
cierra otras. La produccion de largometrajes deidic hechos en estudio, con
convenciones naturalistas y exhibicion comerciad, ®lo una de las practicas
cinematograficas posibles. Pero esa definicionesgi@ndo hegemonica, y a fuerza de serlo
ha adquirido la apariencia de necesidad. Por esmmwtante mostrar que el ideal de la
industria cinematografica nacional tiene una higta@s historico y no natural. Comprender
uno de sus momentos formativos, como el que sehsesto en este trabajo, es empezar a

explorar sus limites. Por tanto, es el primer gesa poder atravesarlos.
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Fichas técnicas

FLORES DEL VALLE

Calvo Film Company, Cali, 1941.

Director: Maximo Calvo Olmedo
Productor: Maximo Calvo Olmedo
Guion: Maximo Calvo Olmedo
Fotografia: Maximo Calvo Olmedo
Camara: Maximo Calvo Olmedo
Laboratorio:  Maximo Calvo Olmedo
Sonido: Antonio José Restrepo
Reparto:

Rosa de la Pefia Esperanza Calvo
Luisa de la Pefia Delfina Calvo

Lucia Ruth Villafane
Marta Bertha Villa

Elias Elias Mitrani
Ramon de la Pena Dimas Echeverry
Jorge Lozano Juan Angel

Ernesto Oscar Alvarez

José José Antonio Rivera
Fiscal Luis Sinisterra
Abogado Alfonso Navia

Juez Rogelio Alvarez

Dueto ‘Los Millonarios’ (Humberto G. Pérsico y Julio E. Agudelo)
Toreros Aurelio Puchol *Morenito de Valencia’, Cagancho y Gallardo.

Musica:

“Guabina chiquinquirefia”, de Alberto Urdaneta (instrumental)
“Frijolito”, por el dueto ‘Los Millonarios’ )

“Canoita”, por José Antonio Rivera y Oscar Alvarez (flauta)
“Flores del Valle”, de Luis Alvarez

“Bogotana”, cantada por Esperanza Calvo

Sinopsis: Una familia vallecaucana se traslada del campo a la ciudad de Cali. Una de las hijas, Rosa, debe
presentarse en sociedad, haciendo despliegue de su educacién: interpreta piezas musicales, declama y baila.
Las mujeres ‘de sociedad’ la desprecian por ser campesina, y ella les critica su fingimiento y su maquillaje.
Rosa es demandada por calumnia, y en un juzgado hace una elocuente defensa de la sencillez y honestidad
campesina frente a la impostura citadina.

Fechas y lugares de rodaje: Cali, barrio Granada, 1939-1940.

Estreno: 28 de Febrero de 1941, teatro Jorge Isaacs de Cali.

Estado actual: 67 minutos restaurados por la Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano en 2005. Disponible
para consulta.
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ALLA EN EL TRAPICHE

ECAN/Ducrane Films, Bogotd, 1943

Director: Gabriel Martinez / Roberto Saa Silva
Productor: Ducrane Films, gerente Enrique Duperly.
Asistentes de direccion: Emilio Alvarez Correa, Humberto Onetto, Alfonso Gaitén
Guion: Gabriel Martinez

Fotografia: Hans Briickner

Camara: Hans Briickner

Laboratorio:  Hernando Jaramillo

Sonido: Oswaldo Duperly

Reparto: .

Dorita Lily Alvarez

Leonardo Pompilio ‘Tocayo’ Ceballos

Socorro Soledad Sierra

Demetrio Humberto Onetto

Emeliano Gabriel Martinez

Clemente Angel Garcia

Julieta Maruja Yepes

Clementico Pedro Caicedo

Celedonio Pepe Montoya

Oficial Ernesto Zamudio

Chofer Jorge Pefa

Un pedn Aureliano Escobar

Una chica Aura Valencia

Musica: “El trapiche” (bambuco), “Barranquilla” (pasillo), de Emilio Murillo (instrumentales, grabados por el
mismo compositor al piano)

“El guatecano” (bambuco), de Emilio Murillo, por el cuarteto de Radio Mundial, baila Pepe Montoya.

“Ninfa divina” (bambuco), de José Macias, por el trio Rios-Lopez.

Trovas, por el conjunto tipico de Radio Mundial y ‘Tocayo’ Ceballos

Coplas “Por algo serad”, por ‘Tocayo’ Ceballos con acompainamiento de Radio Mundial

“El mar y la luna” (bolero) de Alberto Ahumada, por Maruja Yepes

Sinopsis: Una jovencita (Dorita, interpretada por Lily Alvarez) regresa de Nueva York a la finca paterna, en
donde debe casarse con un prometido que ella ni siquiera conoce. En el barco, traba amistad con su galan
(Leonardo, interpretado por Pompilio ‘Tocayo’ Ceballos), quien es propietario de una finca vecina. Se desata
entonces una serie de equivocos, mientras los enamorados tratan de burlar a quien creen es el prometido
antes de la fecha fijada para el matrimonio.

Fechas y lugares de rodaje: Bogota (Cra. 13 No. 53-40), Mesitas del Colegio, Salto del Tequendama, La
Union y Barranquilla. Julio-Sept. 1942 y Febrero-Marzo 1943.

Estreno: 8 de Abril de 1943, teatro Faenza de Bogota.

Estado actual: La Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano ha restaurado 28 minutos. Originalmente eran
nueve rollos (aprox. 90 minutos).
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ANARKOS

Cofilma, Bogota, 1944

Director: Roberto Saa Silva

Productor: Compaiiia Filmadora Nacional, Cofilma. Con José Meoz, Félix Restrepo y Eusebio Salazar.
Guion: Guillermo Valencia

Fotografia: Federico Katz

Camara: Federico Katz

Reparto:

Carlos Jiménez
Pina Quevedo
Mario J. Gonzalez
Pepe Montoya
Gabriel Restrepo

Sinopsis: Sobre el poema de Guillermo Valencia. El poema habla de la desgracia del perro callejero, del
minero y del artista. Hace énfasis en las desigualdades sociales y sostiene que la injusticia y la miseria crean
rabia y resentimiento, hasta que los oprimidos se alzan en una revolucion despiadada y cruel. Finalmente,
Dios/Zeus compone todo invocando a un zombie judio. Poema escrito en 1898. Segun las fotos puede verse
que se hizo una parte con un perro, la parte de la hija del minero mirando las joyas.

Fechas y lugares de rodaje: Bogota, Octubre de 1943 — principios de 1944.

Estreno: Abril 20 de 1944 en el teatro Faenza de Bogota.

Estado actual: Hasta el momento no se ha hallado ninguna copia.

135



ANTONIA SANTOS

Patria Films Ltda, Bogota, 1944

Consultores historicos: Horacio Rodriguez Plata y Belisario Mathos Hurtado (Academia Colombiana de

Director: Miguel Joseph y Mayol / Gabriel Martinez

Productor: Alfonso Gaitan Cubides

Guion: Gabriel Martinez, sobre argumento de Elio Favio Echeverri
Historia)

Fotografia: Salvador Castellé6 y Domingo Torres

Camara: Salvador Castell6

Iluminacion: Domingo Torres
Laboratorio:  Domingo Torres

Sonido: Guillermo Schroeder. Enrique Bello (asistente).

Magquillaje: Humberto Onetto
Decorados: Renato Martinez

Reparto:

Antonia Santos

Dona Maria Plata

El Ama Carlota
Margarita Santos
Pedro Monsalve

Juan José Monsalve
Oficial Lucas Gonzalez
Antonio de Fominalla
Elvira Santos

Lily Alvarez
Carlota Uribe
Soledad Sierra
Maruja Yepes
Raul Otto Burgos
Guillermo Beltran
Humberto Onetto
Gabriel Martinez
Clara Inés Lozano

Virreina Leonor de Villanueva

Rosario

Mariana

Dofia Emma
Herminia

Juana

Elena Santos

Don Pedro Santos
Ignacio

Virrey Amar
Tadeo Rojas
Gabriel Uribe
Santiago Santos
Acevedo y Gomez
Fray Domingo
José Miguel Pey
Gonzalez y Llorente
Francisco Morales
Antonio Morales
Regidor

Juan

Antonio Bravo
Pascual Becerra
Candnigo Andrés Rosillo

Roxane del Valle
Elsa Zubiria
Conchita Moreno
Isaura Garreton
Cecilia Clavijo
Maria Heredia
Maria Elena Truijillo
Gabriel del Mar
Eduardo Rojas
Nerdén Rojas
Francis Bernal
Humberto Garcia
Andrés Sicard
Ignacio Duarte
Luis Bernal
Angel Garcia
Luis C. Sanchez
Ignacio Mejina
José Barros
Roberto Baraya
Enrique Orozco
Jorge Mateos
Ramon Carty

Felipe Duque
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Un soldado Alberto Lozano

El vigia Alvaro Puente
Un nifio César Augusto Martinez
El posadero Jorge Pena

Mas de 300 extras, con tropas de la Escuela de Artilleria.

Musica:

“Gaviota santaferefna”, “Una gota de rocio”, arreglo de Alberto Ahumada, canta Maruja Yepes.
“No hay como mi morena” (torbellino), de Jorge Afiez, por las hermanas Chavez.

“La queja del boga” (lamento negro), de José Barros, por el compositor y coro.

Sinopsis: Afo: 1810. Un gran baile en la Hacienda El Hatillo, de don Pedro Santos. Pedro Monsalve se le va a
declarar a la joven Antonia y le ha regalado una copia de “La declaracién de los Derechos del Hombre”
traducidos por Narifio. Entre tanto, don Antonio de Fominalla pide la mano de Margarita, la hermana menor de
Antonia, pero ella ya estd comprometida con Tadeo Rojas. Pedro le cuenta a Antonia que los patriotas
cartageneros le estan enviando unas armas por el Magdalena y le pide que las esconda en su casa. Luego se
relnen los revolucionarios en el Socorro y mandan a Ignacio por las armas. Antonio de Fominalla advierte al
regidor del Socorro de la existencia de las armas, pero cuando llega el oficial Lucas Gonzdlez a requisar
Antonia ya las ha enviado al frente y se muestra altanera con el soldado. Mezclando la lucha de independencia
con la vida amorosa de la heroina, la pelicula incluia escenas como: Firma del acta de Independencia, prisién
del virrey Amar, florero de Llorente, combates en Coromoro, levantamiento de los socorranos, sentencias de
Morillo, fusilamientos.

Fechas y lugares de rodaje: Bogota: Museo La casa colonial, estudios Patria Films (barrio 20 de Julio),
Bosa. Enero-Abril de 1944

Estreno: Junio 15 de 1944, teatro Lux de Bogota.

Estado actual: En la Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano se conservan 70 pies de esta pelicula, en
nitrato, no disponible para consulta.
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GOLPE DE GRACIA

Ducrane Films, Bogota, 1944

Director: Emilio Alvarez Correa

Productor: Enrique Duperly

Guion: Oswaldo Duperly, Hans Briickner, A. Pardo T.

Fotografia: Hans Briickner

Camara: Hans Briickner

Laboratorio:  Hernando Jaramillo

Sonido: Oswaldo Duperly / Leopoldo Crane

Asesores: Jaime Dominguez (administrador), Miguel A. Valderrama (asesor artistico)

Electricista: Martin Muioz
Maquillaje: José Montoya

Reparto:

Hernando Vega Escobar, Pompilio ‘Tocayo’ Ceballos, Luis Macia, Sofia Hernandez, Pepe Ledn, Rafael Gonzélez,
Oscar Garcia, Elsa Zubiria, Mary de Vasquez, Miguel Valderrama, Emilio Camargo, Rosita Castillo, Andrés Pardo
Tovar, Blanca Truijillo, Jaime Saldivar, Hernando Herrera, Rafael Gomez y otros musicos.

Musica:

(Direccién musical: Andrés Pardo Tovar y José Maria Tena). Orquestas de Francisco Cristancho, Alejandro
Tovar, Ritmo Pefialoza y Luis E. Sierra.

“Milonga”, de Alex Tovar, por Celeste Grijo y orquesta de F. Cristancho

“Chacarera de mi amor” de Alex Tovar, por Jilguero de las Pampas

“Porro Bogota”, por Fortich y Valencia, con Luis C. Mayer y José Perea.

“Aglitas”, de Alex Tovar, por Elena y Esmeralda

Rosita Castillo y Oscar Garcia también cantaban

Sinopsis: ‘Tocayo’ Ceballos es un locutor de radio que pierde su empleo al verse implicado por equivocacion
en el atraco que sufre su colega Sofia Hernandez. Para recuperarlo debe participar en un concurso radio-

teatral junto con su amigo Hernando Vega; en este concurso cada emisora monta un nimero musical y
‘Tocayo’ debe hacer de presentador.

Fechas y lugares de rodaje: Bogota (Cll 62 No. 5-59, Universidad del Rosario, Estudios de las emisoras
Nueva Granada, Voz de Bogotd, Continental y Suramericana). Enero-Abril de 1944.
Estreno: Julio 12 de 1944, teatro Lux de Bogota.

Estado actual: En la Fundacidn Patrimonio Filmico Colombiano se conservan 700 pies (aprox. 8 minutos) en
nitrato, no disponible para consulta.
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BAMBUCOS Y CORAZONES

Patria Films, Bogotd, 1945

Director: Gabriel Martinez

Productor: Alfonso Gaitan

Guion: Gabriel Martinez, basado en la obra de su autoria A/ pueblo llego una chica.
Fotografia: Domingo Torres

Camara: Domingo Torres

Sonido: Carlos y Guillermo Schroeder
Reparto: .

Fanny Lily Alvarez
Francisco Rafael Gomez
Nicéforo Pedro Revollo ‘el Indio Nicéforo’
Maria Maruja Yepes

Don Cirineo Gabriel Martinez
Dona Isidora Carlota Uribe

Dona Leonarda Soledad Sierra
Dona Carolina Alicia Morlan

Dona Emerenciana Ana del Val

Dona Isabel Clara Inés Lozano
Dona Dolores Carolina Molano
Sor Carmen Elena Trujillo
Roberto Nerdén Rojas

Don Pedro Humberto Onetto
Pirulo Jorge Sicard

Juan Carlos Oramas

El nene Wolf Ruvinskis
Musica:

“El carbonerito” y “Canoita”, de Emilio Murillo, por el Conjunto Panamericano
“Prende la vela”, de Lucho Bermudez, por la Orquesta del Caribe

“Como el picaflor” y “Los animalitos”, de Pedro Revollo ‘el Indio Nicéforo’
“Linda bogotana”, por la Orquesta Tipica de Juan Canaro

Sinopsis: En el pueblo de Alpargatoca viven las Pereira y las Ramirez; cada familia tiene un hijo gomelo —
Pirulo y Fanny, respectivamente. A donde las Ramirez llegan de la ciudad su hermano Roberto (que baila
porro) con su sobrina Maria (ilegitima nacida de otra hermana muerta). Por otra parte estan don Pedro, su hijo
Francisco y el Indio Nicéforo que trabaja para ellos. Francisco corteja a Fanny, quien se burla de su
convencionalismo, pero luego conoce a Maria con quien si puede ser “romantico”, lo cual resulta escandaloso
para las tias de Maria (las Ramirez). Fanny y Pirulo se escapan, pero las familias se dan cuenta y los alcanzan.
Pedro corteja a Leonarda Ramirez. Finalmente se arreglan cuatro matrimonios: Cirineo e Isidora, Pedro y
Leonarda, Francisco y Maria, Pirulo y Fanny.

Fechas y lugares de rodaje: Bogota, Embalse del Mufa. Enero-Febrero de 1945.
Estreno: Mayo 9 de 1945, teatro Faenza de Bogota.

Estado actual: En la Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano se conserva el guidon mecanografiado y 2
minutos y medio de la pelicula, en nitrato no disponible para consulta.
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L A CANCION DE MI TIERRA

Cofilma, Medellin, 1945

Director: Carlos Chiappe

Asistencia: Federico Strehn

Productor: Félix Restrepo, Eusebio Salazar

Guion: Federico Katz y Leonidas Soler

Fotografia: Federico Katz

Camara: Federico Katz

Laboratorio:  Enrique Bello

Sonido: Guillermo Schroeder. Enrique Bello (asistente).
Reparto:

Alba del Castillo (nombre artistico de Libia Ochoa)
Gonzalo Rivera

Celestino Riera

Eduardo Rojas

“Paisa” - Baena Uribe

Musica: Direccién musical de Alejandro Simcis.

Canciones de Carlos Vieco, Peldn Santamarta, Luis E. BermUdez, Gonzalo Rivera.

Alba del Castillo cantaba un bolero y un pasillo.

Sinopsis: Un chileno y un venezolano, después de llegar como polizones a Barranquilla, se van a Antioquia y
llegan a un pueblo, en donde se encuentran con varios personajes tipicos (el paisa, los mineros, etc) y mucha
musica.

Fechas y lugares de rodaje: Medellin, Barranquilla. Septiembre de 1944

Estreno: Abril 2 de 1945, en Itagiii (Antioquia).

Estado actual: En la Fundaciéon Patrimonio Filmico Colombiano se conservan 40 minutos en soporte de
nitrato, no disponible para consulta.
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EL SERENO DE BOGOTA

Patria Films Ltda, Bogotda, 1945

Director: Gabriel Martinez

Productor: Alfonso Gaitan Cubides

Guion: Alberto Enrique Figueroa, de la novela de José Ignacio Neira (1867)
Fotografia: Domingo Torres

Camara: Domingo Torres

Sonido: Guillermo Schroeder

Direccion de arte: Humberto Onetto
Iluminacion: Eduardo Rojas

Reparto:

Sereno Humberto Onetto
Irene Gloria Sabogal

Elisa Sara BermUdez

Luis Alejandro Oramas
Luis nifio Francisco Velasquez
Irene nifa Lucy Baquero

Eduardo Rojas, Ana del Val, Andrés Crovo, Graciela Sabogal, Jorge Mateus, Clara Inés Lozano, Elena Trujillo,
Paco de la Riera

Musica:
Jorge Arturo Mora, cancion “Estrella Radiante”.
Isaura Garretdn

Sinopsis: Un sereno del siglo XIX le cuenta su vida a un transelnte y muere en sus brazos. La pelicula narra
la vida del sereno, que es una sucesidn de tragedias. Segun Martinez Pardo, “su familia cae en la pobreza, sus
padres mueren, se tiene que alejar de su amada —a quien le recita dos veces “volveran las alegres
golondrinas...” al lado de un riachuelo —, se casa y muere su esposa y su hijo”

Fechas y lugares de rodaje:

Estreno: Octubre 25 de 1945, simultaneo en los teatros Imperio, Nuevo, Rivoli, Murillo, Avenida, Encanto,
Granada y Gloria, de Bogota.

Estado actual: La pelicula se conserva casi completa en la Fundacidén Patrimonio Filmico Colombiano, en
soporte nitrato sin restaurar.

141



SENDERO DE LUZ

Ducrane Films, Bogota, 1945

Director: Emilio Alvarez Correa
Asistente: Charles Riou

Productor: Oswaldo Duperly / Alberto Crane
Guion: Matilde Sandoval, basado en un cuento de Jaime Ibanez
Fotografia: Hans Briickner

Camara: Hans Briickner

Laboratorio:  Jorge Crane

Sonido: Leopoldo Crane y Martin Mufioz
Reparto:

Maria Cortijo Marta
Hernando Vega Escobar Armando

Julio Barco Ernesto

Mario J. Gonzalez, Clarita Cuéllar, Leonidas Soler, Alejandro Barriga, Carmen Vernaza, Eduardo Gémez, Erika
Krum, Pepe Montoya

Musica: Director musical Manuel J. Baron.
“Quiero decirte”, José Antonio Rivera con Los trovadores de la montafia
“Adoro nifia tus ojos”

Sinopsis: Armando y Ernesto llegan a una regidén persiguiendo a Juan, el asesino del padre de Ernesto.
Ernesto tiene paludismo y Armando consigue quinina en una finca vecina, donde conoce a Marta, quien es
prima de Juan. Los amigos deciden quedarse en esa tierra y construyen una casa, pero ambos cortejan a
Marta y ella es indecisa. Marta parece preferir a Ernesto y Armando decide que la hara suya como sea, por lo
que adopta el plan propuesto por Juan para matar a Ernesto: apostar al primero que tale un arbol. El papa de
Marta los denuncia, pero el arbol le alcanza a caer a Armando; Marta llega corriendo y le dice que es a él a
quien quiere. Ernesto se va “por un sendero de luz”.

Fechas y lugares de rodaje: Finca Buenavista (Viota, Cundinamarca) Abril a Junio de 1945.
Estreno: Noviembre 22 de 1945, teatro Faenza de Bogota y teatros Rosedal y Libertador de Bucaramanga.
Estado actual: La Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano completé en 2006 la restauracion de una copia

completa (70 minutos) a partir de soporte de nitrato. Actualmente se encuentra disponible para consulta en
video digital o en 35mm.
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EL CASTIGO DEL FANFARRON

Calvo Film Company, Cali, 1945

Director: Roberto Gonzélez

Productor: Maximo Calvo Olmedo

Guion: René Laneri, basado en la novela Inmolacion, de Primitivo Nieto.
Fotografia: Maximo Calvo Olmedo

Camara: Méximo Calvo Olmedo

Laboratorio:  Maximo Calvo Olmedo

Sonido: Antonio José Restrepo

Reparto:

Carmen de la Vega, Aurora Obdn Alonso, Celeste Grijo, Alvaro Garcia Calero, Luis del Casal, Bernardo Cadavid,
Victor Dominguez, Luis Pefia, José Berenguer, Alter Guitis, Alejandro E. Micolta, Ramoén “Moncho” Carthy,
Gilberto Rengifo, Carlos Arboleda, Delfina Calvo, Luis Carlos Barrera.

Sinopsis: Romelia es la novia campesina de Armando, un pedn en la hacienda de don Pacho. Pacho desea a
Romelia y hace meter a Armando a la carcel. Armando escapa de la carcel, pero tiene que irse del pueblo.
Luego Pacho destituye al papa de Romelia de su puesto de capataz acusandolo de un robo. Caen en la miseria
y los viejos se enferman; don Pacho les lleva un médico, pero a cambio de la ayuda Romelia accede a tener
sexo con don Pacho; queda embarazada y se va de la casa. Entre tanto, Armando trabaja en una draga, le va
bien y gana dinero que envia a su familia y a la de Romelia; nunca les llega nada. Viaja en avion a visitarlos y
encuentra al papa de Romelia moribundo. Armando va a buscar a Romelia y la encuentra en Cali, junto al rio
con un nifo. Armando la perdona, Romelia se reencuentra con su padre y llevan a Pacho Trejos a juicio; pero
al fin Romelia lo perdona y dice que “fue obra del destino”. En una taberna, Armando lo encuentra, lo mata y
tiene que huir de nuevo.

Estreno: No fue estrenada comercialmente.

Estado actual: Disponible para consulta en la Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano. 59 minutos.

143



