






































Manuel José Alvarez y Manuel Busquets. (Foto: Vlckl Osplna) 

soy el mismo actor que cuan­
do tenía cinco años. Siempre 
tuve la necesidad de expre­
sarme a través de los únicos 
medios que me dio la natura­
leza: mi cerebro y mi cuerpo. 
Siempre los he manejado con 
el propósito único de desper­
tar una reacción. ¡ Eso es 
la actuación! Un acto pro­
duce un reacto, una acción o 
actuación produce una reac­
ción. Y cuando notaba que yo 
producía una reacción me 
inundaba una enorme sa­
tisfacción interior. 

La pregunta que decidió mi 
vida fue: ¿Que te hace feliz, 
Manuel? Esa reacción de la 
gente que tanto me satisfa­
ce. ¡Ajá! ¿Entonces qué hay 
que hacer para ser feliz? Tie­
nes que ser actor. Luego vino 
el cine y todo lo demás. 

MADE IN COLOMBIA 

MB. - Cuando regresé al 
país hice una película que ti­
tulé MADE IN COLOMBIA 
por la única razón de que era 
la primera que hacía en Co­
lombia. 

La película es un ejercicio es­
tilístico, una exploración de 
varias posibilidades narrati­
vas alrededor de una acción 
elemental. Se trataba de que 
esa acción fuera comunicada 
a varios niveles. Es lo que en 
música se llamaría variacio­
nes sobre un tema. 

Al empezar el corto encon­
tramos a nuestra heroína 
danzando en los trigales, 
despreocupada y feliz, al 
ritmo de una tonada de flau­
ta. De pronto aparecen los 
bandidos y ella pide auxilio. 
Su llamado es atendido por 
nuestro héroe, una especie 
de .. Super Héroe" que se 
encuentra a kilómetros de 
distancia. La caricaturización 
se amplifica cuando lo ve­
mos montado en un moto, ri­
dícula y raquítica versión 
criolla de la que usaba Peter 
Fonda en "Busco mi Desti­
no" (Easy Rider). El Héroe 
llega y salva a la heroína de 
sus agresores. 

Esta misma situación se re­
pite pero en un tiempo dis­
tinto, con encuadres distin-
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tos, con una actuacíón dis­
tinta. Por ejemplo, la pelea 
del héroe contra los bandi­
dos, que en la primera esce­
na la habíamos visto sólo en 
expresión de la mujer, aquí 
en esta segunda ocasión, la 
vemos ante las cámaras. 

Cada vez que la mujer es sal­
vada, el ensueño romántico 
del rescate se rompe y pre­
senciamos la agobiante rea­
lidad de la mujer: niños, ra­
dio, berrinches, en fin, opre­
sión de la vida diaria. 

El tercer rescate habría con­
ducido de nuevo a esa coti­
dianidad insoportable, así 
es que la heroína prefiere li­
brarse de su espontáneo sal­
vador. 

Yo pretendía con esas varia­
ciones sobre un tema ejerci­
tar las distintas posibilidades 
del manejo cinematográfico, 
y a la vez cumplir una fun­
ción didáctica con el público: 
mediante el desarrollo de va­
rios tratamientos cinemato­
gráficos poner en evidencia 
las claves del lenguaje del 



cine. Pero la película no fue 
comprendida por el público. 
La película fue un desastre, 
pero recuperó todo el dinero 
que José Raventós había 
puesto. El creyó en mí, creyó 
en lo que yo le conté y finan­
ció MADE IN COLOMBIA 
sin esperanza de recuperar 
un sólo centavo. 

Fue también a través de Ra­
ventós que realicé la siguien­
te película, TODOS SOMOS 
RESPONSABLES. Raventós 
manejaba la cuenta de publi­
cidad de la Suramericana de 
Seguros y esa empresa me 
propuso realizar un corto so­
bre ecología . Feliz, empiezo 
a escribir, y me encuentro 
con que Suramericana es la 
dueña de unas empresas que 
arrojan sus desechos al río 
Medellín; ellos también con­
taminan, pero son los que 
pagan. ¿Qué voy a hacer? 
Decirles que no hago la pe­
lícula porque contaminan? 
No, yo voy a hacer la pelícu­
la. 

Entonces me planteó lo si­
guiente: vengo de MADE IN 
COLOMBIA, nadie entendió 
esa película, y si no la enten­
dieron es porque el público 
en general tenía problemas 
para entender el lenguaje 
cinematográfico. ¿Cuál es mi 
obligación? Mi obligación no 
es hacer una excelente pe­
lícula para el mercado ex­
tranjero, mi obligación es ha­
cer una película que reuna 
dos condiciones: primero, 
que deje sentada la existen-

cia de un problema ecológi­
co, y segundo que me sirva 
de vehículo para yo poder 
hacer otras películas en el fu­
turo. Hice entonces una pe­
lícula en la que estructuré el 
mensaje en cuatro segmen­
tos. Un primer segmento en 
donde solamente hay di sol­
vencias: el agua nace en las 
rocas y en los líquenes y for­
ma unas cascaditas que for­
man este lago en el páramo. 
Un niño indio atravieza estas 
aguas puras en una canoa 
que traje desde Panamá. El 
niño no era indio, era un ga­
mín que había trabajado con­
migo en PACO y lo escogi 
porque no parecia niño ni ni­
ña, era andrógino, era lindo. 
El niño indio no sabía nadar 
y por eso cuando atravezó el 
páramo en la canoa todo el 
mundo estaba tenso, porque 
si el niño indio se caía al 
agua se ahogaba. 

A medida que la canoa avan­
zaba, las aguas empezaban a 
hacerse turbias. De pronto 
se volvían rojas y la cámara 
se levantaba desde el agua y 
encontraba un fábrica. ¿Por 
qué rojas? Porque yo les ha­
bía echado tinte rojo para 
hacer más dramática la esce­
na. Luego la canoa empieza a 
cruzar una laguna. Se hace 
un cambio de foco y la cáma­
ra descubre un escultura de 
metales, de latas, de peda­
zos de carro, de desechos. 
Esa especie de escultura era 
hecha para la película'. Una 
forma simbólica de expresar 
la destrucción de las aguas. 
Finalmente la canoa del niño 
indio desemboca en las 
a,guas llenas de espuma del 
río Bogotá, subo la cámara y 
encuentro la cara del niño 
que llora. Sencillamente llo­
ra, le mataron su agua. Y 
hasta aquí han pasado si-

Rodaje de PADRE POR ACCIDENTE, 1981: Rodrigo C.staño, Jorge Clfuentes, Sergio Cabrera, 
Manuel Busquets 
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glos. Hemos venido desde la 
prehistoria hasta hoy en esta 
sencuencia, y todo este pro­
ceso ha ocurrido de disolven­
cia a disolvencia. En este 
punto, ya mí público rompió 
en su mente las barreras de 
tiempo y espacio, ya saben 
que el tiempo y el espacio no 
existen, ya yo se los enseñé, 
de aquí para adelante puedo 
hacer lo que quiera. 

La película continúa con una 
escena que se desarrolla en 
una sola toma: un niño y un 
perro juegan en un prado 
verde. La cámara los sigue 
y empiezan a aparecer unos 
puntos que se convierten po­
co a poco en una cosa sólida, 
amarilla. Y empiezan a en­
trar en un basurero. El niño 
y su perro terminan jugando 
completamente rodeados de 
basura. 

En la siguiente escena traba­
jé el sonido: un avión llega 
a un aeropuerto. Primero se 
le ve fuera de foco y al fondo 
crece el ruido aturdidor de la 
nave, hasta que esta CQS&. im­
presionante, este águila bri­
llante llega a foco. Corto al 
pito de un policia, pero dejo 
el ruido anterior. Los pitos 
de los carros van en crescen­
do y en un momento dado, 
tengo un enorme trancón de 
automóviles que no hubo ne­
cesidad de poner en escena 
porque era muy fácil encon­
trarlo en Bogotá. Los ruidos 
aumentan y aumentan~ De 
pronto vemos un niño en una 

habitación encuchando ra­
dio. Se abre la puerta, entra 
el papá, y con él todos los 
ruidos que veníamos oyendo. 
El padre cierra la puerta y 
todos los ruidos se van ex­
cepto la radio y la voz del pa­
pá que insulta al niño y le da 
un bofetón. El sonido del bo­
fetón queda resonando y el 
niño pregunta: ¿Pero por 
qué? j Víctima, ese niño es 
víctima de los ruidos! . 

Voy a la última secuencia 
que es libre estilísticamente. 
Aparece una niña con una 
muñeca, al fcndo se oye un 
poema que escribió Maria 
Fornaguera, que es una lista 
de animales . La cámara se 
abre y vemos que la niña es­
tá en la confluencia de dos 
grandes avenidas y que le 
cae humo de todos los bu­
ses y carros y camiones . La 
niña tose. Y sigue esta enu­
meración de animales. Ve­
mos ahora un café. Todo el 
mundo fuma y todos echan 
humo y humo y humo. Y la 
niña tose. Corto. Ya estas al­
turas, habiéndole enseñado 
al público lo que era el tiem­
po y el espacio, yo me puedo 
ir a la ficción. Vemos una 
máscara de oxígeno que cae 
sobre la cara de una monja. 
Estamos en una calle donde 
hay una familia con un niño 
en un coche, donde hay ni­
ños de la Cruz Roja, donde 
hay niños jugando golosa, 
pero todos tienen máscaras. 
La vida es normal, pasa el 
panadero, pasa el policía 
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Margallda Ca.tro, actriz de MADE IN COLOMBIA 

El niño Indio en TODOS SOMOS RES;PO~ISAIILeI 

Editando, 1974 



y todos tienen máscara de 
oxígeno. Al final de esta ca­
lle está mi niña, sin máscara, 
sentada en la acera con una 
muñequita y dice: "sana que 
sana colita de rana, si no sa­
na hoy sanará mañana" . 

¡ Dejo una nota de esperanza 
a todo este caos! Y no he 
acusado a las empresas que 
me están patrocinando y me 
han dado la oportunidad de 
educar cinematográficamen­
te a mi pueblo. Mi función y 
mi éxito personal se cumplie­
ron : pude enseñarles a ver 
unas cosas -claro que les to­
caba verlas a la fuerza en el 
sobreprecio-, pude enseñar­
les a utilizar el tiempo y el 
espacio. 

C.- Esa intención didáctica, 
que supuestamente tienen 
MADE IN COLOMBIA y TO­
DOS SOMOS RESPONSA­
BLES, tal vez no resultó tan 
didáctica, o no fue compren­
dida, porque son películas 
cuyas intenciones no capta­
ría sino un estudiante de 
cine ¿No será que estas pe­
lículas son como ejercicios 
experimentales de universi­
dad? 

MB.- MADE IN COLOM­
BIA no es más que eso. No la 
entiende nadie, ni un brujo. 
Tiene toda esa exploración 
de estilos y todo eso que 
mencioné, pero para mí. Y 
eso es importante. MADE IN 
COLOMBIA es un ejercicio 
que me permitió ver algo 

Rodaje de PADRE POR ACCIDENTE: Carlos BenJumea y Manuel Busquets, 1981. (Foto: Vlckl Osplna) 

fundamental : tu lenguaje es 
útil cuando se comunique. 
Tu puedes ser un genio . Pero 
si tu forma de expresarte no 
comunica el mensaje, no sir­
vió. 

NO SE LLEGA A 
..PADRE ..... 
POR ACCIDENTE. 

MB.- Una vez , hace mu­
chos años cuando estaba en 
furor el teatro de vanguar­
dia , le dije a mi mamá que 
por qué no iba a teatro . " Yo 
pa' que voy a ir a esa vaina 
-me contestó en cartagenero­
los actores salen, ponen unas 
sillas en el escenario, bla, 
bla, bla, se dicen un poco de 
vainas que yo no entiendo y 
vuelven y se llevan las sillas, 
y yo nunca sé quién mató a 
quién, ni nada". Esto fue 
muy importante en mi carre­
ra , porque años después me 
dí cuenta de que si mi obra 
llevaba esa inclinación, le iba 
a hablar solamente a perso­
nas que ya pensaban como 
yo. ¿Para qué voy a llover so­
bre mojado? Si mi mamá, y 
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con mi mamá quiero decir un 
enorme número de personas 
que ella representa, no reci­
be un impacto emocional con 
mí película , mi película es 
inútil, es una masturbación. 
Eso es lo que ocurre con una 
gran cantidad de películas 
colombianas, que son muy 
valederas como documentos, 
pero le hablan a las personas 
que ya están preparadas pa­
ra recibir ese mensaje. Es 
decir son películas para el di­
rector, sus amigos y nadie 
más . Yo no quiero eso. 

Me voy nueve años fuera del 
país, veo cine que es pro­
ducto de la necesidad de ex­
presión del director. Regreso 
a Colombia y hago una cosa 
igual a esa que te acabo de 
decir, MADE IN COLOM­
BIA ¡Y no funciona! ¡Es cul­
pa mia! Quería ser Bergman, 
quería ser Fellini y Antonio­
ni, y Roman Polanski. .. Ab­
surdo, y me dí cuenta de eso 
porque me tocó hacer el aná­
lisis así físico, ridículo, aná­
lisis sobre papel: estos se­
ñores surgen cuando hay una 



industria. Los italianos, por 
ejemplo, hicieron "El La­
drón de Bicicletas", pero 
una película como ésta apa­
rece después de que hicieron 
miles de películas malas: 
veinticinco Nerones, cin­
cuenta y dos Agripinas con 
todas las actrices italianas 
haciendo monerías en la pan­
talla. j Y esas películas eran 
espectáculos, nada más que 
espectáculos! 

Además una película no la 
puede hacer solamente una 
persona, no es el resultado 
de los caprichos de un autor. 

Editando, 1974 

Un cuadro, una canción, la 
puede hacer una persona. Y 
si no me gustó el cuadro 
rompo el lienzo. Y si yo me 
voy con mi perro al tope de 
una montaña a escribir una 
canción y no me gusta, la 
rompo, y perdí un papel, tal 
vez un estilógrafo. Pero yo 
para hacer un experimento 
de esa índole, en cine, re­
quiero la inversión en dinero 
de unas personas que lo tie­
nen. 
y yo cuando hago PADRE 
POR ACCIDENTE hace siete 
años, soy dueño de una em­
presa productora, con más-
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caras, luces, camioneta, em­
pleados, una casa de dos pi­
sos y todo ésto lo tengo que 
mantener. Tengo que aplicar 
mi técnica cinematográfica 
para comunicarme con un 
pueblo. 

Mi problema en ese momen­
to es: ¿cómo hago un Pedrito 
Fernández para Colombia? 
Sé que van a ver a Pedrito 
Fernández, sé que lo quie­
ren. Conozco la telenovela 
que les gusta. ¿Cómo hago 
esa telenovela sin que sea 
una mala telenovela? .. ¡El 
cine para mí,... es diverti­
miento! Cualquier otra cosa 
es ganancia. Si puedo poner 
una idea, si puedo bla, bla, 
bla, perfecto. Pero no hay 
una película en la historia de 
la humanidad que haya cam­
biado la idem. Ni siquiera 
Costa Gavras, que pudo ha­
cer cine político popular, de 
taquilla. Nada en el cíne ha 
cambiado a la humanidad, 
no hay película que cambie 
una idea fija de la mayoría, 
ni tampoco he visto a nadie 
que lo haga a través de nin­
gún medio. jDivirtámoslos! 
j Están muertos de la angus­
tia! Quieren reir, quieren pa­
gar para reirse. Quiero ha­
cerlos reir, y no una risa fá­
cil, éso solamente va en be­
neficio de la taquilla, del di­
rector. Quiero hacerlos reir, 
reir o llorar, que es exacta­
mente igual. ¡ Quiero trin­
char sus células emociona­
les! j Quiero hacerlos vivir 
ahí, en la sala de cine! 



MIIn"" Bu.c¡ueta (centro) 8Clu.ndo en "MMI .. eor.je" de Bertolt Brecht, c. ... 

C. - Pero Manuel Busquets 
se olvida de sus exploracio­
nes estilíticas, se olvida de 
sus necesidades personales 
como autor. ¿Qué hay de 
Manuel Busquets en PADRE 
POR ACCIDENTE fuera de 
la destreza del artesano. 

MB.- Todo! Absolutamente 
todo. Es que hay muchos 
conceptos sobre lo que pue­
de ser dirigir y todos son vá­
lidos de acuerdo al director. 
El talento básico que yo ten­
go es que soy un coordinador 
de talentos. Hay una serie de 
talentos que, con mi coordi-

nación, brotan y funcionan 
muy bien. Mi obligación es 
utilizar todo éso para un fin 
definitivo: cine, kinético, 
movimiento, judios, cine pla­
ta, cine industria, cine arte. 

Por eso creo que uno de mis 
aportes al cine colombiano 
ha sido mi labor como pro­
ductor y como persona que 
ha colaborado en la forma­
ción de una infraestructura. 
Antes de que fundáramos el 
CPA (Centro de Producción 
Audiovisual) era práctica­
mente imposible conseguir 
una moviola. Las que había, 
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o era complicado conseguir­
las prestadas, o no servían 
para nada. Y así mismo era 
difícil hacer un sonido, no te­
níamos dónde hacer un do­
blaje, en fin, no podíamos 
hacer cine. Entonces crea­
mos el CPA. Lleva seis años 
y yo no he recibido un centa­
vo ni mis socios tampoco, y 
es una inversión millonaria, 
ahí puse todo el dinero que 
tenía. Pero creamos una ba­
se, una infraestructura in­
dispensable para poder ha­
cer cine . 

Ahora bien, en PADRE POR 
ACCIDENTE se expresó, 
y no se expresó el autor. Las 
dos cosas. Sacrificando un 
poco esa necesidad interna 
de expresión, llegué a la au­
diencia. 

Como si el cine fuera un cua­
dro, utilicé los pinceles, los 
colores, las brochas y le di al 
público lo que está acostum­
brado a recibir , pero mejo­
rándolo, Es decir, si un sor­
do, ilustrado en cine, fuera 
a ver PADRE POR ACCI­
DENTE y no oyera las idio­
teces que allí se dicen, no 
podría encontrarle un error e 
la película... Un error gra­
ve digo yo. Es una película 
placentera a la vista, y con 
éso ya hay un cometido cum­
plido frente a treinta pelícu­
las anteriores llenas de erro­
res absolutamente garra­
fales, errores cinematográ­
ficos de escuela elemental. 
De PADRE ... para adelante 



vienen películas mucho me­
jor elaboradas, pero hacia 
atrás, no hay nada que esté 
bien hecho, ni siquiera 
TIEMPO PARA AMAR que 
es mi producción. 

C. - Usted afirma práctica­
mente que se vió obligado a 
hacer PADRE POR ACCI­
DENTE porque nuestro pú­
blico no está preparado para 
recibir otro tipo de mensajes. 
Sin embargo ese mismo pú­
blico asiste masivamente a 
excelentes películas extran­
jeras. Un cine que "llegue" 
al público no tiene que ser 
forzosamente malo, ni melo­
dramático, un cine que " lle­
gue" puede llegar a ser muy 
profundo, de pronto con una 
narrativa convencional y li­
neal, pero eso no le restana 
excelencia. 

MB.- Yo podría hacer gran­
des cosas, una persona po­
dría hacer grandes cosas 
que, o fueran aceptadas 
veinte años después, o pre­
sentadas ante un público que 
tenga más capacidad de 
comprensión. Pero resulta 
que. me parece ofensivo 
que nosotros pretendamos 
que nuestro público entienda 
algo más de lo que ha podido 
entender hasta este momen­
to. 

C.-Insisto: pero nuestro 
público ha entendido y asis­
tido a excelentes películas 
como EL PADRINO, EL PEZ 
QUE FUMA 

MB. - EL PEZ QUE FUMA 
es una película que tiene 
muy poca audiencia fuera de 
Venezuela y sólo se presenta 
en salas de arte y ensayo. EL 
PADRINO es una película 
fácil de hacer si cuentas con 
el dinero suficiente. Se trata 
solamente de solucionar pro­
blemas de producción sobre 
la base de un libro que se de­
sarrolla muy bien. Si tienes 
el dinero, y eres norteameri­
cano: copias el libro y haces 
EL PADRINO. Pero el pro­
blema es más complejo, está 
en nuestras raíces. En USA 
tienen una tradición de tea­
tro, de baile, de escena que 
se remonta a cuando cuatro 
niñas bailaban para cuatro 

mineros y tenían que levan­
tar la pierna al mismo tiem­
po. Mientras que en Colom­
bia las niñas de esa misma 
edad y en esa misma época, 
se dedicaban a tener una fal­
da en el tobillo y eran ajenas 
a cualquier escenario, todo 
lo cual ocasiona un trauma 
emocional grandísimo. En 
USA se vivió para la vida. 
Los países latinos, siguiendo 
a España, vivimos para la 
muerte. Francia e Inglate­
rra, durante los reinados de 
mil setecientos y mil ocho­
cientos construían palacios y 
hacian bailes . Nosotros lle­
vábamos un rey muerto, he­
diondo, de pueblo en pueblo, 
vestidos de negro y el dinero 

RocI8je de TIEMPO PARA AMAR: ...... ueI Buequeta, Flortna I.ameI1re " Delltna Gulclo, 1980 



que se sacó de Las Indias no 
se usó en palacios majestuo­
sos, se usó en sepulcros, se 
gastó en la Inquisición. 
Mientras los demás lo usa­
ban para vivir, nosotros los 
usábamos para morir. Por­
que somos españoles, por­
que tenemos la raza españo­
la pegada y ese fue un pue­
blo que vivió para morir. Vi­
vieron en función de la in­
quisición, en función de mo­
rir, mientras el resto del 
mundo vivió en función de 
vivir. Yeso fue lo que recibió 
norte américa y por eso ellos 
le dieron esa estructuración 
al espectáculo. Cualquier 
consideración que se haga 
sobre el cine debe tener en 
cuenta estos antecedentes. 

C. - Sin embargo en Colom­
bia tenemos magníficos es­
critores, magníficos pinto­
res, puede incluso que mag­
níficos cineastas, pero no se 
puede decir que abundan las 
magníficas películas. ¿Por 
qué será? 

MB.- Es muy sencillo, te­
nemos grandes pintores, 
grandes cineastas, grandes 
escritores, lo que no tenemos 
es un público. Para conocer 
a Botero, o tienes millones 
de pesos o eres un intelec­
tual sin un centavo. Por su 
parte las clases altas leen a 
Garda Marquez, han visto a 
Roda, pero nunca han visto 
una película colombiana. Las 

Con Claudia de Colombia, 1980 

películas las ve el pueblo y si 
el pueblo no va al cine colom­
biano, yo no puedo hacer 
otra película. La gente lle­
nó los teatros en los que 
se estaba presentando 
PADRE POR ACCIDENTE 
pero no llenó los teatros de 
las películas de las personas 
que se suponía que estaban 
haciendo planteamientos 
ideológicos. Mi obligación 
histórica no es ser Fellini ni 
Antonioni. Mi obligación his­
tórica es abrir la brecha de 
comunicación entre los cine­
matografistas y el pueblo. Yo 
demostré que puedo hacerlo, 
a mi película asistieron un 

P80la Jlm .... z en PADRE POR ACCIDENTE, 1981 

millón doscientos mil perso­
nas. Y si yo rompo esa bre­
cha vendrá una nueva gene­
ración que tendrá donde ci­
mentarse, que podrá hacer 
grandes películas, que ten­
drá el terreno abonado para 
poder comunicarse. 

C. - Pero esa capacidad de 
comunicarse con el público 
no le va a ser reconocida del 
todo a Manuel Busquets has­
ta que no haga dos o tres pe­

.lículas tan taquilleras como 
PADRE POR ACCIDENTE. 

MB.- Sí, eso es cierto. 



THE STRUGGLE 
(LA LUCHA) • 1970 

Producción: 

Guión y 
Dirección: 
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Workshop. 

Manuel Busquets 
DougWhite 
Bryan B. Small 
David Kennedy, 
David Mallinson, 
Morris Dean, 
Michellrwing, 
Manuel Busquets, 

Música Orlglna1:The High Flying 
Bird. 

ONCE UPON A TIME 
(HABlA UNA VEZ) • 1970 

Producción: 

Guión y 
Dirección: 
Cámara: 
Actuación: 

Música: 

Simon Fraser 
University Film 
Workshop. 

Manuel Busquets 
Dave Rousseau 
Michellrwing, 
OwenForan, 
KenBuhay 
Nyell Ross 

MADE IN COLOMBIA· 1973 

Producción: 
Guión y 
Dirección: 
Cámara: 
Laces: 
MonúQe: 
Actuación: 

José Raventós 

Manuel Busquets 
Enrique Forero 
Jaime Ceballos 
Manuel José Alvarez 
Margalida Castro 
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FICHAS 
Rodaje de PADRE POR ACCIDENTE: 

Adrlana Carrera. Jorge Clfuantes. 

Sergio Cabrera, Rodrigo Ca.taño y 

Man .... BU8queta. (Foto Vlckl O.plna) 

Actuando en el prog .. me PEQUEÑOS GIGANTES 



TECNICAS 

PIIOI. JlrMnez Y C8r1oa BenJUIM8 .,. PADRE POR ACCIDENTE 
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Sala de montaje en la Slmon F .. _ Unlv ... lty 

TODOS SOMOS 
RESPONSABLES - 1976 
Producción: 

Guión y 
Dirección: 
Cámara: 
Montaje: 
Música: 

Poema: 
Actuación: 

Suramericana de 
Seguros 

Manuel Busquets 
Enrique Forero 
Manuel Busquets 
Gustavo Sorzano. 
Jaime Valencia. 
Augusto Martelo 
María Fomaguera 
Raquel Sofía Amaya 
Pedro Roda 

PADRE POR ACCIDENTE 
-1981 
Producción: 

Dirección: 
Producción 
FJecutfva: 
Guión: 

Asistentes: 

Fotografía: 
Scrlpt: 
Actuación: 

Producciones 
Casablanca y 
Dinavisión 
Manuel Busquets 

María Emma Mejía 
Rodrigo Castafio 
Carlos Benjumea 
Manuel Busquets 
Rodrigo Castafio 
Adriana Carrera 
Sergio Cabrera 
Eisa Vasquez 
Carlos Benjumea 
Paola Jiménez 
Julio Alemán 
Saby Kamalich 
Lucero Galindo 
Edgardo Román 
Patricia Bonilla 



El teatro en Colom~ia está 
encontra.ndo 1U1 camino seguro 
Dara consolidarse. El año pasa. 
do. con la. raliza.ción de varios 
festivales y con las presenta .. 
ciones de los grupos 1ndepen­
mentes, logró un buen resurgi. 
nuen.to, que no Pasó inadver­
tido para pubUco y escritores. 

Por su parle. la producción 
co:on\biana -un poco limitada, 
pero de reconocida ' calidad­
también ha lo~rado lleoar a \1n 
lu~a.r preferencial en. nuestros 
~.$,cenarios. Y no solamente fus 
presentada en Colam1:>ia, sino 
Que también en el ex\enor ha 
&ido tenida en cuenta, 

Una prueba de eUo es 1,. no-

!~iado~~ee ~~l:s ~e;'desof:~~: 
de Carlos Jore Reyes, subió .. 
escena. en el tea.tro "Simón Fra­
~er Un1Yl~r61ty". de Vancouver. 
v en "Poot<house '!'he.tre Com­
pa!liY", de Toronto, baJo la di· 
rcción de Michael Bawtres y 
en inler.pretación del artista. co­
lomoolano Manuel Busquets y 
de Perry Lonq, 
L~ critica destacó la pieza, 

que tler.J como base la. rona 
bananera. de Santa. Marta, y 
elogió al actor colombiano por 
.u buen t:-abaJo. 

Esota obra de Carlos Jo.;é Re­
yes forma. parte de una. ser~e 
de piezas que Ee vienen pre­
sentando en S.F.U. La tradu:. 
clón e' del propio director es· 
cénico. 

El actor BusQuets .. ctualmer_ 
te e~tá tra,ba.Jando en la tro. 
ducclón y producción d. "El 
tiem,po de 1& trompeta". del .s­
critor colombiano Antonio Mon­
talla. 

Junlo a 1& obra. nacional se 
pre~enta otra perU'i.na. "Loo 
rostros del verar",", d. Julio 
Orte~a, que t"""blén conslguló 
trlunfar ampliamente, 

BUE.quet.s es un a,~ado que 
dtdlcl\, ",arte de su tiempo al 
teatro. Aqul en Colombia 'per­
teneció a un gru!)O universita­
rio .... de~de qu~ reside en ca­
nadá se ha. dado a la tarea de 
la dUlJs!ón de nuestras obra.s, 

Los actores Perry Long y Manuel Busquets, en una escena 
de la obra "Los dos soldados", de Carlos José Reyes, que 

5e ha presentado con buen éxito en el Canadá. 

fOfa ~b~~ ~,:t~~~ios Jo<é Re. 
yes, al Igual Que otras de En. 
rique BuenBIVentura., e¡lán dan­
do a. conocer- nuestra produc-

ción en el exterior, 10 ml.<;mc 
que el grupo de Jalma John 
Gil 10 hace en Sa.n Franc!scc , 
eOI) pIezas de escritores colom· i 
blanos, 

Recorte de pnIII" 8Gbre la actuación de Busqueta en el Canadi 

OBRAS DE TEATRO EN LAS QUE ACTUO MANUEL BUSQUETS 
ENTRE 1967 Y 1971 

"Castrating Remarks" 
" Doctor in Spite óf Himself" 
"Coriolanus' , 
"Hurrah for the Bridge" 
" Faces of S ummer" 
"Two Soldiers" 
"The Royal Huntofthe Sun" 
"Che Guevara" 
"ChronicIes of Hel!' , 
"Desire Caught By the Tail" 
" M other Courage" 
"The Bell " 
''The Most Honest Man" 
" Cecili or School for 

Fathers" 
"God Emperor and 

Peasanta" 

Jules Fieffer 
Moliere 
Shakespeare 
P. Foster 
J, Ortega 
c.J, Reyes 
p, Shaffer 
M, Fratti 
M, Ghelderode 
P,Picasso 
B. Brecht 
B, Way 
M. Sabourin 

J. AhOuil 

P,Hay 
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Simon Fraser University 
S.F.U, 
S.F.U. 
S,F,U, 
S,F,U. 
S,F,U. 
Play House Theatre Company 
Play House Theatre Company 
S,F,U, 
S,F,U. 
S,F,U. 
Play Holiday Theatre 
Play Holiday Theatre 

Play Holiday Theatre 

S.F.U, 
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