


Gustavo Petro Urrego
Alcalde Mayor de Bogota D.C.

Clarisa Ruiz Correal
Secretaria de Cultura, Recreacion y Deporte

Instituto Distrital de las Artes - Idartes
Santiago Trujillo Escobar
Director General

Bertha Quintero Medina
Subdirectora de las Artes

Maria Adela Donadio Copello
Subdirectora de Equipamientos Culturales

Orlando Barbosa Silva
Subdirector Administrativo y Financiero

Julian David Correa Restrepo
Gerente de Artes Audiovisuales

Coordinacion Editorial
Sergio Becerra Vanegas

Comité Editorial

Ximena Bernal Castillo, Yolanda Lopez Correal,
Alfredo Baron Leal, Juan Guillermo Ramirez,
Marcela Jaramillo.

Articulistas

Julio Alberto Bejarano, Oscar Ivan Salazar Arenas,
Deivis Alberto Cortés, Camilo Calderon Acero

Juan Diego Caicedo Gonzalez, Mauricio Duran
Castro, Alfredo Baron Leal, Sergio Becerra Vanegas

Asistentes de Investigacion

Eliana Bello, Marcela Mateus, Juanita Rodriguez,
Karem Rodriguez, Diana Lara, Juan Sebastian
Garcia, Juan Sebastian Pedraza.

Filmografia

Sergio Becerra (Coordinador), asistido por Juan
Sebastian Garcia y Juan Sebastian Pedraza, con el
apoyo de Juan Guillermo Ramirez.

Bibliografia y Hemerografia
Sergio Becerra (Coordinador), asistido por Eliana
Bello, Marcela Mateus y Karem Rodriguez.

Iconografia
Sergio Becerra, Alfredo Baron Leal, asistidos por
Juanita Rodriguez.

Instituto Distrital de Patrimonio Cultural-IDPC
Maria Eugenia Martinez Delgado
Directora General

Alejandro Burgos Bernal
Subdirector de Divulgacion de los Valores del Patrimonio
Cultural

Ximena Bernal Castillo
Coordinadora de Publicaciones

Yessica Acosta Molina
Disefio y diagramacion

Margarita Mejia
Fotografia

Maria Angélica Ospina
Correccion de Estilo

Agradecimientos Especiales

Augusto Bernal (Black Maria), Alejandra Malagén,
Camilo P&ez (Biblioteca Nacional de Colombia),
Claudia Barreto, Diana Rincdn (Sociedad de
Mejoras y Ornato de Bogota), Diego Rojas,
Fundacion Patrimonio Filmico (Myriam Garzon de
Garcia, Directora, Rito Alberto Torres, Subdirector
Técnico, Alexandra Mendoza, Jorge Moreno),
German Sanchez Baquero, Gustavo Adolfo
Ramirez (Archivo de Bogota, Director], Hernando
Gonzalez (Estelar Cine Video), Ilona Murcia ljjaz,
Gabriel Pardo Garcia-Peia, Jorge Manuel Mutis

- Ministerio de Cultura, José Luis Saavedra,

Luis Ortiz, Lyda Espana, Maria Antonia Giraldo,
Fundacion Gilberto Alzate Avendafno (Ana Maria
Alzate, Directora; Pilar Gordillo, Subdirectora
Operativa; Adriana Cupitra, Biblioteca) Museo de
Bogota-IDPC, Nelly Hernandez, Revista PROA,
Sociedad de Mejoras y Orvnato, Universidad
Central, Pedro Adrian Zuluaga, William Nunez
Faraco, Victoria Bartoli.

Agradecimiento especial a S&P Group Investments
por su patrocinio para la realizacion del CD que
acompana esta publicacion.

Impresion
Subdireccion Imprenta Distrital DDDI.

Encuadernacion
Buenos & Creativos.

ISBN 978-958-57240-9-9.
© 2012



i




(INTERIOR DEL ANTIGUO CINEMA AZTECA, HOY SALA FUNDADORES DE LA UNIVERSIDAD CENTRAL. 2
FOTO: MARGARITA MEJIA-IDPC)






CONTENIDO



(8) PRESENTACION

CLARISA RUIZ CORREAL

(12) COORDENADAS
DE ESPACIO-TIEMPQ,
INTRODUCCION A LA
BOGOTA FILMICA, O EL
DEBER DE MEMORIA

SERGIO BECERRA VANEGAS

(44) BOGOTA EN EL

CINE: PATRIMONIO
CINEMATOGRAFICO Y
URBANO ,
CIUDAD Y CINE: DOS Y MAS
PATRIMONIOQS

MAURICIO DURAN CASTRO

(96) LA CARA PUBLICAY

LA CARA VERGONZANTE.
IMAGENES DE LA ,
URBANIZACION DE BOGOTA
EN LA CIUDAD FILMICAY LA
FOTOGRAFIA URBANA DE
MEDIADOS DEL SIGLO XX

OSCAR IVAN SALAZAR ARENAS

(122) LOS CINEMAS
BOGOTANOS: LOS EDIFICIOS
DE LA HECHICERA
CRIATURA.

LUIS ALFREDO BARON LEAL

(174) "NATURALEZAS
MUERTAS CON GOZQUE".
IMAGENES DE BOGOTA A
TRAVES DE LOS "EXTRAS”
DE LOS NOTICIEROS
CINEMATOGRAFICOS DE
LOS ACEVEDO EN LOS ANOS
VEINTE

JULIO ALBERTO BEJARANO

(194) ENTRE DOS FUEGOS.
APUNTES A LA REFLEXION
SOBRE EL CINE CRIMINAL
BOGOTANO

DEIVIS ALBERTO CORTES

(224) LOS CINE CLUBES
BOGOTANOS

JUAN DIEGO CAICEDO GONZALEZ

(270) PAGINAS DE CINE: EL
APORTE DESDE BOGOTA

CAMILO CALDERON ACERO

(298) SOBRE LOS AUTORES

_CONTENIDO DEL CD CINE Y BOGQTA:
1.FILMOGRAFIA

(LARGOMETRAJES, DOCUMENTALES,
NOTICIERQS)

2. BIBLIOGRAFIA

3. HEMEROGRAFIA

4. SALAS DE CINE EN BOGOTA



PRESENTACION



pequena: la de los largometrajes. Cerca de 190 largos en cine han sido producidos
con Bogota como referente o locacidn principal. Desde las primeras filmaciones
hechas por la familia Di Doménico y los hermanos Acevedo, pasando por las pro-
ducciones de los afos cincuenta y sesenta del espanol José Maria Arzuaga, hasta
la gran cantidad de peliculas hechas en la primera década del siglo XXI, se puede
reconocer el uso de la ciudad como escenario. Mas de 100 anos haciendo uso de
una ciudad que cada vez crece mas, que incorpora nuevos lugares como la pe-
riferia, pero que en muchas ocasiones vuelve a los mismos espacios que ya han
sido filmados. Para el curioso y atento observador, en muchas de estas peliculas
se encontrara con el centro de la ciudad, la Avenida Jiménez, la Carrera Séptima,
el Parque de la Independencia, el Pasaje Hernandez, el Pasaje Rivas, la calle 26,
la carrera décima, los cerros orientales, pero también con la moda, la musica,
los bailes, los dialogos, las costumbres, los dichos y sobretodo, con la gente que
habita y ha habitado la ciudad.

Por medio de esta publicacion, el objetivo de una Bogotd Humana avanza en la
consolidacion del derecho a la ciudad. Proyectos de este tipo fortalecen los es-
fuerzos de divulgar investigaciones que den cuenta de los derechos patrimoniales
y culturales de los habitantes del Distrito Capital, en donde el cine y sus practicas
relacionadas actuan como medio de reactivacion de sentidos y memoria respecto
a Bogotay, afianzan la importancia de continuar realizando acciones en pro de la
conservacién y divulgacion de los valiosos archivos filmicos con los que cuenta
esta ciudad. En ese ultimo sentido, resulta importante agradecer a instituciones
como la Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano y a la Cinemateca Distrital
por su importante labor y magnifica filmoteca al constituirse en fuente y punto de
partida de esta Bogota Filmica, asi como al grupo de estudiantes universitarios
que apoyaron el proceso de investigacion de los autores. Es importante también
agradecer la generosa contribucion de S&P Group Investments, por el patrocinio
que permitid la realizacion del anexo digital, invaluable pieza de investigacion y
memoria, ratificando una vez més la apuesta que el sector privado ha realizado
en pro del desarrollo de la cultura y de los derechos culturales de los bogotanos,
consolidando asi una politica publica en cultura cada vez més cercana a los ciu-
dadanos.

CLARISA RUIZ CORREAL
Secretaria de Cultura, Recreacién y Deporte






A LA MEMORIA DE JORGE

LUIS NIETO DIAZ (1943-2012),
GESTOR DE PATRIMONIO
FiILMICO COLOMBIANO,
PIONERO DE LOS ARCHIVOS Y LA
MEMORIA CINEMATOGRAFICA Y
AUDIOVISUAL EN COLOMBIA.
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APORTES PARA UNA ARQUEOLOGIA

a memoria, esa manifestacion cambiante, realidad esquiva, movediza, dificil de palpar,
|_aun mas de percibir, que difiere, pero no es ajena al plano del recuerdo ni a la dimensién
de la historia, concebida desde Bergson como “punto de interseccién entre el espirituy la mate-
ria” (Bergson, 1997, p. 5, trad. propial, nos parece el territorio propicio para el encuentro entre lo
filmico [espiritu] y lo patrimonial [material, entre lo inasible y lo corpédreo, sujeto mismo de re-
flexion de este proyecto editorial e investigativo, de sus autores y de su original perspectiva, que
pone en relacidn por primera vez estos dos campos en nuestra ciudad. Y lo hace entendiendo la
memoria como materia, como hecho unitario, mas alla del debate sobre la actualizacién o no
de su realidad fisica. No habria entonces, como punto de partida, ni cine ni patrimonio posibles
sin memoria, ligada siempre a un colectivo humano. El vinculo entre comunidad, legitimacién
y memoria deviene aqui el nodo esencial. Labor urgente la de su recuperacion, especialmente
si, siguiendo lo planteado por Norman E. Spear, “el contenido de la memoria es una funcién de
la velocidad del olvido” (Spear y Riccio, 1994])". El problema de la [in]materialidad se torna por lo
tanto mas critico aun en esta exploracion?.

Proponemos, para develar los multiples pliegues y realidades de la memoria surgida de este
encuentro entre lo filmico y lo patrimonial en Bogotd, movilizar el triple enfoque que, plantea-
do desde la arqueologia como herramienta, desarrollan tanto Michel Foucault (1970) sobre la
historia de las ideas, como Paul Virilio en el &mbito de la tecnologia® y Siegfried Zielinski (2008)
en relacién con el nacimiento de los medios®, con tal de establecer una posible arqueologia
nacida de esta convergencia. Arqueologia que nos permitiria analizar los lazos existentes entre
los discursos [ideas], las herramientas [tecnologial y los canales de transmision [medios] de
los que surgen el cine como hecho artistico y cultural en nuestra ciudad, las transformaciones
aportadas por el cine a la urbe y su percepcion como fendmeno colectivo, social y masivo, por
parte de creadores, ciudadanos, publicos y espectadores a lo largo del tiempo, en mas de un

1 Citado por Paul Virilio en La mdquina de vision. Madrid: Catedra, 1998, p. 7. Ver también Spear (1978).

2 Sobre estas exploraciones, relaciones y perspectivas, ver Lamet (1996).

3 El esfuerzo de andlisis de este autor en relacion con la arqueologia de la tecnologia, y los cambios de percepcion de los
fendmenos en relacion con éstay con la evolucion de la velocidad, ha sido una constante en su obra [Virilio, 1997b, 1998,
2006y 2009).

4 Ver también Burbano (2007b).
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siglo de lo cinematografico en la capital (1906-2011)5. Esta triple realidad es la que llamaremos
la Bogotad Filmica.

En su busqueda, y en vias de construccion de nuestro método de analisis, como nos lo recalca
Andrés Burbano, editor de la compilacion de textos de Zielinski realizada en Bogota, “la arqueo-
logia redescubre lo arcaico mientras lo mediatico nos abre las puertas de lo contemporaneo”
(20074, p. 14).

Arqueologia de la memoria, fase presente del pasado, capa epidérmica de él, tal como lo tra-
baja Paul Ricoeur (1999 y 2004) en sus obras, al rescate de sus ruinas y silencios, y de la lectura,
en su estado de suspension entre sustratos de olvido, de las obras de la imagen fotoquimica
en movimiento, concebidas como archivos y documentos, que nos permitiran igualmente el
analizar, visualizar y espacializar los usos, practicas, producciones, construcciones, conforma-
ciones, apropiaciones e identidades de la Bogota Filmica, pensadas y aplicadas al territorio.
Pasaremos, entonces, de la arqueologia a la cartografia del hecho filmico, de su memoriay su
patrimonio.

Retomamos la categorizacion histérica propuesta por Eric Hobsbawm (2001a, 2001b y 2001c)
para analizar lo moderno y lo contemporaneo en el mundo, aplicada aqui a la evolucién de
nuestra urbe y a su conformacion por medio de capas de memoria. Asi podremos decir que
hubo inicialmente una era de los rios y las montanas, de la que, entre la niebla, a la sombra del
Sumapaz, en las laderas de Pie de Abuelo y Pie de Abuela, presencias sagradas y tutelares, ba-
fada por el Vicachd, nacidé como hogar de muiscas Bacatd, sin alterar el equilibro entre hombre
y naturaleza, ni el complejo sistema hidrico compuesto por bosques, paramos, lagunas, rios,
quebradas, humedales y canales; sistema desconocido, destruido, remplazado territorial y sim-
bélicamente por la era de las iglesias, que lo sepultd, reorganizando y disponiendo la poblacion
ya no por nlcleos sociales o familiares, sino por parroquias en las planicies, segun la ldgica de
la produccidn agricola y la explotacién minera, con la buena noticia para esta nueva mano de
obra esclava, de que un lejano concilio los dotaba de alma y por tanto debian ser evangelizados,
las cumbres de sus montanas conquistadas, profanadas, remplazadas por virgenes y ermitas.

Sobre esta capa se impuso la era de los edificios, habitados por las nuevas instituciones, ya
fuera el hospital, el psiquiatrico, la fabrica, el cuartel, la carcel o cualquier otra modalidad de
pandptico, que marcaba la relacion entre el individuo y el poder (Foucault, 1998). Este direccio-
namiento de la mirada como herramienta de control del espacio y del sujeto, le abrié paso a
otro entendimiento de la vision y tal vez del control o, como lo denomina Virilio, de la mdquina
de visidn.

Asi nace, como genuina manifestaciéon de la ciudad espectaculo, la era de las salas de cine,
generando su propia red y presencia territorial, pasando muy rapidamente de los teatros cén-
tricos a los cines de barrio, y de estos a los barrios de cine, verdaderas villas de celuloide, con
una asombrosa concentracion luminica de la oferta, red conectada entre si por las salas de
bulevar o de avenida, que marcaban muy claramente las direcciones y tendencias dominantes
de la expansion urbanistica en la capital. A donde iban las salas de cine iba la ciudad, tal como lo

5 Aunque las primeras proyecciones cinematograficas en Bogota datan de 1897, como lo refieren varios articulistas de
esta publicacién, tomamos como punto de partida de la Bogotéa Filmica la fecha de realizacion de las primeras peliculas
realizadas en la ciudad.

PASADO EL MERIDIANO, 1966/
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interroga el muy interesante articulo que Alfredo Bardn® le dedica en este proyecto a los teatros,
su arquitectura, oficios, usos, habitos y apropiaciones.

Los templos de esta nueva era tenian en comun con la antigua era de las iglesias no sola-
mente la proyeccion de su dimension espacial y espiritual, una cierta idea de la redencion de
las almas o del deseo, del creyente y del espectador, sino también la promesa, cumplida en un
caso, tal vez rota en el otro, de que la luz irrumpiria violentamente y surgiria de la oscuridad.
Proyeccion espiritual y aparicion de nuevos cultos y deidades, también bajadas de las estrellas
e igual de intocables, estas presencias luminosas deambulaban cada cual en su propio templo,
los que, curiosamente, no estaban nunca muy separados unos de otros’.

Este espacio poblado simultaneamente por iglesias y salas de cine, hacia de la urbe bogo-
tana algo aun mas surreal y ecléctico. La doble arquitectura de la iluminacién y el deseo se
imponia en nuestras calles a través de interesantes contrapuntos. Paraddjicamente, una nueva
generacion de templos, increible mezcla de iglesia con ciudad espectaculo, desplazé a las cria-
turas de luz de su hogar primigenio, remplazando la proyeccidn por rituales cataténicos a pleno
sol, desterrando toda profunda oscuridad, convirtiendo los otrora teatros en galpones bidimen-
sionales. Del culto de las imagenes al reino de la palabra. Toda la producciéon de lo patrimonial
en torno a lo filmico, que habitaba dentroy alrededor de las salas de cine como nlcleo esencial,
generador de tejidos sociales, se vio muy afectada, el publico de estos teatros, de estos barrios,
de estos barrios de teatros y sus practicas e identidades colectivas en primera fila de este sa-
crificio, desapareciendo con la oferta y vida Unica de cada uno de estos sitios, también Unicos,
anunciando el nuevo advenimiento. Dos generaciones de bogotanos asistimos pasivamente y en
silencio a un verdadero, brutal y planificado salicidio®.

Uno de los mayores damnificados de la expulsidn del cine de sus salas ha sido el movimiento
cineclubista, formador de publicos por excelencia, incesante promotor de cinefilias y de amor
por el cine, desarrollados histéricamente en Bogotd como parte integral de la vida de las salas,
y sobre cuya evolucion, crisis y perspectivas nos presenta un muy necesario estudio Juan Diego
Caicedo’.

Desplazado, derrotado, el cine ya sin teatros auténomos, ya sin sus publicos arraigados, ni
sus practicas organicas, ni sus oficios de antano, sin carteles gigantes en las avenidas, ni car-

6 Historiador de la Universidad Nacional y experto en patrimonio. Su articulo “Los Cinemas Bogotanos: los edificios de la
hechicera criatura”, hace parte de esta publicacion.

7 La iglesia de Las Nieves (carrera séptima y calle 20] y el Rex, Roxy o Lux (carrera octava y calle 20, son un claro ejem-
plo de este contrapunto urbano. Situados casi en frente una de otro, se encuentran tan sélo separados por la Plaza de
las Nieves y su estatua del sabio Caldas, poniendo, en una misma linea las dimensiones de lo religioso y del espectaculo,
mediadas por lo politico, cada cual con sus cddigos propios de representacion y de inmersion en la ciudad. Fueron, cu-
riosamente, construidos en la misma década (1922 —en su forma actual- y 1928), con una capacidad similar de fieles (mas
de 2500]. Otro tanto pasa en el Parque de las Cruces y una de las iglesias que forman el marco de la plaza y el cine Las
Cruces, y en la Plaza de Lourdes, la iglesia del mismo nombre, y del otro lado de la plaza, el cine Libertador, dentro del
pasaje comercial, entre los cuales se ubicaba originalmente, en el centro de la plaza, la estatua de Antonio Ricaurte. El
cine Lido, ubicado en el Parque Santander, en frente del cual se encuentra la estatua que da nombre al parque, conecta
linealmente en esa misma calle 16 con las iglesias de San Francisco, Veracruz y La Tercera.

8 Ver sobre este tema el muy interesante articulo dedicado al inicio de la desaparicion de las salas de barrio, luego
trasladado a los cines de avenida: Alberto Navarro, “;Qué fue del Nuria, el Regio, el Escorial?”, in Cinemateca, n° 6, ene.-
feb. 1979, p. 79-84. Retomado en La critica de cine, Una historia en textos [Ramiro Arbeldez, Juan Gustavo Cobo Borda,
Coordinadores). Bogota: Proimégenes Colombia/Universidad Nacional de Colombia, 2011, p. 145-152.

9 Cineclubista, critico, docente y realizador, Comunicador Social de la Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano y Ma-
gister en Arte, Direccion de Ciney T.V., de la Escuela Nacional Superior de Cine, Teatroy T.V. de Lodz, Polonia. Su articulo
“Los Cine Clubes bogotanos”, hace parte de esta publicacion.

1 éi CINEY PATRIMONIO
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telistas, ni carteristas, con sus relaciones sociales transformadas, lugar de otros encuentros
y desamores, paso a ser un elemento mas del factor hegemonico de los nuevos e inciertos
tiempos, en los que no hay luz ni redencién posibles; oscurantismo desenmascarado por Sa-
ramago (2001 y denunciado por el Nobel como retroceso, como regreso a La caverna. Esta
involucién marcaria a su vez la cuarta [delgeneracion del culto: del dios a la imagen, de esta a
la palabra, y en la era de los centros comerciales y las cdmaras de vigilancia, el incesante culto al
dinero. Tal vez Georges Duby (2005), historiador excelso, nunca imaginé que otro volumen, con
un contenido completamente nuevo y desafiante, seria absolutamente necesario para dar razén
del fendmeno de esta nueva época de las catedrales, ya no basada en las relaciones entre arte y
sociedad, sino entre consumo y dinero™.

Este movimiento permanente, este sistema de superposiciones entre eras y categorias de
ciudad que nacen y desaparecen, que se devoran y desplazan fatidicamente entre si, como ca-
pas tectdnicas, cubriéndose las unas a las otras, portadoras de choques y tragedias, de éxo-
dos y asimilaciones, creadoras de sismos y cismas, esta suma de pasados y acontecimientos,
atravesados también por sujetos cambiantes que han sido respectivamente, y quizas ahora
simultdneamente, soberanos, esclavos, subditos, ciudadanos, espectadores, consumidores,
teleconsumidores y ciberconsumidores, productores de diferentes modos y nodos de memo-
ria, constituyen el campo sobre el que queremos intervenir y aplicar nuestra muy particular
arqueologia.

De ella resurgira lo que italo Calvino (2002) ha acertado en llamar, en su sabia mezcla de re-
flexion filoséfica, ensayo urbanistico y proeza literaria, las ciudades invisibles. Trataremos de ir
en su busqueda, pues de entre ellas emergera nuevamente la Bogota Filmica. La organizacién
planteada por Calvino concuerda con nuestro anélisis de las eras o substratos bogotanos, y méas
alla de la capa temporal a la que pertenezca cada categoria, concibe la ciudad, lugar de lo fil-
mico y lo patrimonial, como un todo, como una suma indivisible y transversal presentada en sus
relaciones fundamentales como ciudad y memoria [rios y montafasl, ciudad y signo [iglesias],
ciudad y forma [edificios y poder], ciudad y deseo [salas de cinel y finalmente ciudad e intercam-
bios [centros comerciales y cdmaras de vigilancial.

CIUDAD Y CONSTRUCCION DE MEMORIA

No todas las ciudades solidifican sus vivencias de la misma manera, ni todas operan sus me-
morias concretas o concretan sus olvidos de igual forma. Si bien aqui, en vez de destruirlas se
conquistaron simbdlicamente las cumbres de nuestros cerros con nombres y construcciones
alusivos al nuevo dogma, a la vista de todos pero desprovistas de su esencia, en otras colinas
de ciudades como Paris, se tumbaron barrios enteros, se fusilaron y desterraron a sus habi-
tantes, con tal de construir basilicas que borraran para siempre de la memoria colectiva las
practicas ejercidas por sus pobladores, en este caso la comuna. A veces la salvacidn viene de

10 Sobre la reflexion del consumo como fendémeno ver Baudrillard (2007). Ver también sobre consumo y centros comer-
ciales Medina Cano (2005).




la sustitucidn, otras, de la destruccién, en la que se impone claramente el patrimonio material
sobre el inmaterial, justamente ligado a la memoria del colectivo. Curiosa y cinicamente, a los
objetos que celebran estos nuevos iconos que remplazan al hombre por la piedra se les llama
“souvenir” (recuerdo). Otras veces la salvacion viene, como en la gran Tenochtitlan, no de tum-
bar, sino de tapar. A pocos metros abajo, al costado de la catedral actual, en pleno Zécalo, yace
enterrado, casi completo, pero escondido de todos, el gran Templo Mayor de la antigua capital
azteca. Que el templo de abajo emerja nuevamente en su totalidad podria poner en peligro el
templo de arriba. ;Cual es méas importante? Ningun patrimonio es neutro. Este siempre es el
resultado de una imposicion. Cabe preguntarse entonces: ;Quién lo impone? Y sobre todo: ;En
beneficio de quién? En contravia a la decision parisina de borrar la comuna y su memoria", en
Lyon, lugar mayor de la resistencia en contra de la ocupacion y la colaboracién con el nazismo,
todo fusilado, todo deportado, todo asesinado merece su memoria propia, con circunstancia,
nombre y fecha. En cada edificio, calle, andén o avenida donde alguien haya entregado su vida,
hay una placa que lo conmemora y que termina diciendo: “...passant, souviens toi!” (jPeatdn,
recuerda!). Orden perentoria, en imperativo. La memoria es claramente un deber de los ciuda-
danos, pero sobre todo, de los estados.

Basilicas, catedrales, placas... Hay, sin embargo, practicas de remembranza inmaterial mu-
cho mas asombrosas y originales, mas cercanas también a nosotros, que contrastan con la
desmemoria material, o el ornamento de la desmemoria. En una capital de Centroamérica, bo-
rrada dos veces del mapa por terremotos, duramente afectada por cuatro décadas de dictadura
y los efectos de una cruenta guerra de liberacion nacional®?, en la que la mayoria de sus calles
no tienen nombre ni sus casas numero, aunque existen algunas placas, ni los eventos, ni las
personas, ni los objetos se pierden, y todo y todos llegan a su destino. La ausencia de edificios,
de sistemas de nomenclatura o de identificacion, evidentes signos de oficialidad, control y po-
der, fue sustituida por la memoria colectiva y la construccidon ejercida por los ciudadanos. Todos
se dieron cuenta de que, mas alla de ellos mismos, tenian una identidad y una memoria comun,
y basados en ellas generaron su propia geo-referenciacién. Pusieron en escena sus recuerdos,
para, a partir de ahi, ordenar empiricamente el territorio.

Aunque se derrumbd en el terremoto de los afios 30, todo habitante del barrio Bolonia que se
respete sabe donde fue la “mansién de Teodolinda”, madre de un dictador sin nombre y punto de
referencia de los destinos de dicha parte del barrio, a donde todos y todo llegan nombrandola. Por
lo tanto, todos sabran llegar a la casa del que viva “de la mansién de Teodolinda, tres cuadras y
ochenta metros abajo (occidente]”, o arriba (oriente). No se equivocaran de casa, asi esta no tenga
numero, asi no haya hoy en dia ni mansion, ni Teodolinda, y aquel punto sea tan sélo una esquina.

11 Hoy en dia, para rendir tributo a la comuna o a los comuneros hay que ir hasta el "Muro de los federados”, situado

en el cementerio parisino de Pere Lachaise, lugar mismo donde fueron fusilados y enterrados en una fosa comudn 147
miembros de esta nueva forma de organizacion social. Es el mayor simbolo de memoria histérica referente a la comuna
luego de la politica de “tierra arrasada” practicada en el barrio de Montmartre, protagonista mayor de este levantamien-
to, barrio destruido para darle lugar a la Basilica del Sacré-Coeur, y cuyos habitantes no fusilados fueron desterrados y
reubicados en las posesiones coloniales francesas de ultramar, e inclusive, en Argentina.

12 Managua, Nicaragua, fue destruida por el terremoto de 1931y luego por el de 1972. Entre 1977 y 1979 se libraron en sus
calles, especialmente en los barrios orientales de la ciudad, las batallas méas importantes de la Ultima etapa de la guerra
de liberacién nacional por medio de la cual los nicaragienses, liderados por el FSLN (Frente Sandinista de Liberacién
Nacional, lograron expulsar del podery del pais al dictador Anastasio Somoza, poniéndole asi fin a mas de cuatro déca-
das de dictadura dinastica, en las que se sucedieron tres generaciones de Somozas.
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Mayor prueba de lo indestructible de la memoria y de lo insubstancial del debate sobre su [in]
materialidad, no puede haber. Proceso mas radical aun en el barrio Monsefor Lezcano, donde la
referencia no es una esquina, coordenada real, elemento fisico y comprobable, sino lo que fue la
mezcla de un objeto y un acontecimiento, en este caso el “camién de Coca Cola”.

En efecto, durante la guerra de liberacién nacional, los habitantes del sector levantaron su
barricada sobre el chasis aun humeante de dicho camién, que quedd en la mitad de su reparto
como filtro de dos fuegos, entre las tropas de Somoza y los hijos de Sandino, en una intersec-
cion. Ya sin llamas, ni guerra, ni chasis, todos saben cual fue esa esquina, esa barricada, y por
lo tanto donde estuvo, alguna vez, el mentado automotor y cuél es el significado histérico que
se le refiere, imborrable para el colectivo.

Este tipo de solidificaciones, de puestas en el territorio de la memoria, de procesos activos de
apropiacion de la remembranza, son los que aspiramos recuperar en beneficio de la blsqueda
de la Bogota Filmica. Buscaremos también capturarlos en un completo e incluyente modelo de
representacion.

La cartografia fruto del hallazgo de nuestros fendmenos de ciudad, la geo-referenciacion
de sus diferentes manifestaciones histéricas, cinematograficas, patrimoniales y culturales, re-
sultado de nuestras recuperaciones arqueoldgicas, surge entonces de la suma de dos figuras
provenientes de lo literario. Por un lado, el punto Unico que por la presion de la materia se curva
y deviene esfera, punto en el cual se concentran girando sobre si mismas todas las imagenes,
realidades y objetos del universo, pasados y futuros, explorado por Borges (1999) en El Aleph®™. Y
por el otro la esfera extendida, como lugar mismo de la representacion, hogar de la duplicacién
y del holograma, imaginada por Bioy Casares (2002) en La invencién de Morel.

La suma de estas dos geometrias imaginarias da como resultado la posibilidad muy real de
recuperar, reorganizary armar los multiples fragmentos, aparentemente inconexos, que juntos
y ensamblados, dotados de sentido, arrojan un mapeo esférico de conjunto, como gran repre-
sentacién holografica global de nuestra ciudad, poblada, habitada por pequenas coordenadas
puntuales de espacios-tiempos especificos, cinematograficos y patrimoniales, necesariamente
tridimensionales. Este no es ya el producto superpuesto de diferentes capas de ciudades invisi-
bles, sino el retrato de una urbe visual posible, palpable, perceptible. Nuestra ciudad, reconsti-
tuida, recuperada, de vuelta a la superficie: la Bogota Filmica™.

EL “BULEVAR DEL CRIMEN" O LA POLITICA DEL OLVIDO

El gran conjunto visual en movimiento que configura nuestra ciudad estd compuesto no so-
lamente por puntos individuales, sino por conexiones entre ellos y sus contenidos, posibilitadas
por nuestro analisis, generadas por el tiempo. Existen asi ciertos direccionamientos dentro de
la Bogoté Filmica protagonizados, no por las imagenes, sino por sus ausencias y vacios, por sus

13 Sobre las relaciones en la obra de Borges entre ciudad y arquitectura ver también Grau (1999).

14 Dentro del proyecto original de "Bogota Filmica” estaba previsto incluir un CD-ROM para presentar la primera version,
a través de las peliculas de ficcion, de este mapeo y geo-referenciacion de lo filmico en la ciudad. Mdltiples factores
hicieron que este aporte siga siendo un proyecto planteado a futuro, aunque aqui presentado desde lo conceptual.




reversos. Estos verdaderos “agujeros negros” en el espacio-tiempo de la memoria colectiva, son
més que indicativos de una clara tendencia que nos deja ver la conveniente utilizacion politica
del olvido y lo problematico que podria ser el considerar lo filmico como patrimonio inalterable:
la imagen cinematografica, ficticia o documental, como prueba, como huella de la memoria
histérica, seria para algunos potencialmente peligrosa. Misma que, a veces, es mejor borrar. Es
lo que hemos querido llamar, como viajeros subterraneos del recorrido urbano propuesto por
Marc Augé (1998), “El bulevar del crimen”, maxima expresion de esta politica del olvido.

Frente a la ausencia de metro entre nosotros, la constitucion de la figura de cohesion e in-
terconexion urbana, entre lo filmico y lo patrimonial, ahi donde la memoria esté en riesgo, sera
realizada a través de las peliculas, o la ausencia y desaparicion de éstas. Las peliculas y/o
su inexistencia serdn nuestras estaciones en esta linea de amnesia programada a través del
“Bulevar del crimen”, como “ayuda-memoria, como desencadenador de recuerdos, espejo de
bolsillo en el cual van a reflejarse y a agolparse en un instante las alondras del pasado” (Augé,
1998, p. 12). Bulevar que esconde, como veremos, una doble categoria de crimen, ambos muy
bogotanos.

Si bien es cierto que “los cambios tecnoldgicos, no sélo deben ser entendidos como cambios
de los aparatos, [sino] también como cambios de las practicas culturales, de las relaciones so-
cialesy[...] de la propia percepcion” (Burbano, 2007a, p. 19), este no parece haber sido el caso en
nuestra ciudad en relacidn con el cine y con la imagen en movimiento en general. Imprimir, so-
lidificar la memoria en soporte cinematografico, convertirla en patrimonio perdurable, parece
haber sido un crimen mortal en contra de la amnesia, lo cual es valorado muy negativamente.
La calle real, o Carrera Séptima, como espacializacion misma de este “Bulevar del crimen” es
la prueba viviente de ello.

EXPANSION LINEAL DE LA VIOLENCIA

No es sélo la via a través de la cual la ciudad se ha expandido, orientado y urbanizado prefe-
rentemente hacia uno de sus puntos cardinales, relegando, e inclusive negando o escondiendo
sus demas realidades, mucho més vergonzantes, tal como lo propone Oscar Salazar® en su tex-
to sobre las imagenes de la urbanizacion de Bogota en la ciudad filmica®. La Carrera Séptima
ha sido también el lugar de los crimenes politicos y de Estado por excelencia, y por lo tanto ha
marcado espacialmente la utilizacién y la expansién de la violencia como practica. La relacién
entre violencia politica e imagen en movimiento, y su memoria como patrimonio resultante, es
la que este singular “"Bulevar del crimen” dentro de la Bogota Filmica trata de establecer como
ejemplo.

Desde la Conspiracién Septembrina en 1828, y su fallido atentado contra Bolivar a dos cuadras
de la plaza que llevaria su nombre, y por tanto de la calle real, evento paralelo a los primeros en-

15 Antropdlogo y Magister en Antropologia de la Universidad de los Andes, estudiante del Doctorado en Ciencias Huma-
nas y Sociales de la Universidad Nacional de Colombia.

16 “La cara publicay la cara vergonzante. Imagenes de la urbanizacion de Bogotd en la ciudad filmica y la fotografia
urbana de mediados del siglo XX", hace parte de esta publicacion.
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sayos concluyentes de la fotografia, pero del que no hubo ninguna fijacién quimica en imagen,
esta via ha marcado tanto el crecimiento de la ciudad, la unién secante de sus extramuros (San
Diego, Chapinero, Usaquén), asi como el uso de la eliminacidn fisica de sus enemigos por parte
de las élites bogotanas. En esta misma plaza fue asesinado el 15 de octubre de 1914, saliendo del
Congreso, Rafael Uribe Uribe. La tragedia del 15 de octubre (1915), de los hermanos Di Doménico,
se refiere a estos acontecimientos desde la ficcidn, incluyendo reconstituciones protagonizadas
por los asesinos materiales, hecho calificado por algunos como incitacion al odio, lo que contri-
buy6 no sélo a su corta carrera en las salas, de donde fue retirada a destiempo, sino también, a
la larga, a la desaparicion fisica de todas sus copias.

Justo en frente de la gran plaza, de la misma forma que Uribe Uribe saldria por dltima vez del
Capitolio, siete décadas después los magistrados de la Corte Suprema de Justicia, los funciona-
rios de la rama judicial, los visitantes y usuarios habituales del sistema legal, los empleados de
la cafeteria, el personal de limpieza y vigilancia, asi como los miembros del comando armado
del M-19 que perpetraron la toma del Palacio de Justicia, entrarian por Ultima vez a este recinto
el 6 de noviembre de 1985. Luego de la retoma por parte del ejército, todos perecerian calcina-
dos, inclusive aquellos que lograron salir, lo que no les evit6 la muerte. A pesar de la evidencia
visual que muestra a los sobrevivientes de este doble acto de demencia saliendo del emble-
matico edificio, conducidos a la Casa del Florero de Llorente por miembros del ejército y de los
cuerpos de seguridad del Estado, segun tomas incontrovertibles de los noticieros televisivos de
la época, todavia hay quienes niegan la presencia de los aln hoy desaparecidos en el lugar de
los hechos. Su ingreso al edificio no existid, su salida del mismo no existid, su interrogatorio,
muerte, calcinamiento y desaparicion a manos de agentes del Estado no existio. Ellos no exis-
tieron. Son, segun estrambdtica y reciente categorizacion, viajeros voluntarios y temporales; en
todo caso, desplazados por la desmemoria. Sin embargo sus cuerpos, inexistentes para algu-
nos, estan capturados en las imégenes, lo que parece dar exactamente lo mismo. Espectros de
la imagen, otra categoria creada por este bulevar.

ESPECTROS DE LA IMAGEN, O LA NEGACION SISTEMATICA

El 9 de junio de 1954, manifestando en respuesta al asesinato del estudiante de medicina de
la Universidad Nacional Uriel Gutiérrez un dia antes, durante el carnaval celebrado en la Ciudad
Universitaria, los estudiantes que se dirigian desde ahi al Palacio de San Carlos a expresar su
descontento, fueron interceptados a alturas de la Carrera Séptimay la calle trece, frente al edi-
ficio Murillo Toro, en donde el gjército ejecutd a nueve estudiantes mas.

A cuadra y media de ese lugar, sobre la misma via, entre las calles 14 y 15, o Avenida Jimé-
nez, el fatidico 9 de abril de 1948 fue asesinado Jorge Eliécer Gaitan, desatando la ira popular
de El Bogotazo”, y aunque el registro fotografico y de los noticieros de la época fue abundante
en relacién con el epicentro de los acontecimientos que producirian centenares de muertos,
casi toda la cobertura cinematografica fue realizada por camardgrafos y reporteros de medios

17 Ver al respecto Alape (1987 y 2005). Sobre las consecuencias histéricas del Bogotazo ver también Alape (1985).




extranjeros, a excepcién del registro documental del colombiano Camilo Correay el francés ra-

dicado en Colombia Charles Riou®, lo que postergd mucho tiempo la constitucién y apropiacion
de un archivo de iméagenes sobre lo ocurrido, que permitieran la toma de conciencia histérica
de la tragica dimension de esta matanza colectiva por parte de aquellos que seguirian cayendo.
Ver para no repetir, es una de las funciones esenciales de la memoria.

A algunos pasos de donde callera Gaitan, casi dos décadas antes, es asesinado por la espal-
da a manos de la policia el estudiante de derecho Gonzalo Bravo Paez, el 7 de junio de 1929, en
la esquina de la Carrera Séptima con Avenida Jiménez, durante una manifestaciéon estudiantil.
Sobreviven algunas imagenes del acto de protesta llevado a cabo al dia siguiente, también sobre
la Carrera Séptima, en que se ve claramente un cartel invitando a su sepelio®.

El 4 de febrero de 1956, en la Plaza de Toros de la Santamaria, a media cuadra de la Carrera
Séptima vy la calle 27, luego de la rechifla que por segundo domingo consecutivo recibia la hija
del dictador Gustavo Rojas Pinilla, infiltrados del ejército en las gradas de la plaza, vestidos de
civil, abrieron fuego brutal e indiscriminadamente contra la multitud, propiciando una masacre
de la que aun hoy en dia no se tiene certeza material de sus verdaderas proporciones, y que
ciertas fuentes periodisticas presentes durante los acontecimientos® sitlan cuantitativamente

18 Entre ellos se cuentan el camardgrafo y documentalista mexicano Eduardo Martorell y los camardégrafos cubanos que
trabajaban para el noticiero cinematografico CMQ de la isla caribena.

19 Ver al respecto el “Archivo Histérico y Cinematogréfico de los hermanos Acevedo”, y muy especialmente la Coleccidn
de Cine Silente Colombiano. Bogota: FGAA/FPFC, DVD n° 2, 2008. Este material es analizado por Julio Alberto Bejarano en
su articulo sobre los Acevedo, parte de esta publicacion.

20 El periodista Carlos J. Villar Borda logré enviar uno de los pocos despachos noticiosos que la censura militar no logré
detener, dirigido a la agencia UPI, con sede en Estados Unidos. Esto le costd el exilio, al que debid partir la misma noche
de los acontecimientos.
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por encima del resultado de la posterior Masacre de Tlatelolco en ciudad de México?. Cientos
de cadaveres desaparecieron, y con ellos los registros y los testimonios médicos. El régimen
que promovié como ningun otro hasta entonces las relaciones entre poder y medios masivos de
comunicacion®, se encargo también de que ningun registro de imagen en movimiento sobrevi-
viera a esta matanza premeditada.

Mas recientemente, y desde la ficcidn, se ha resefiado la masacre de 32 personas el 4 de
diciembre de 1986 en el restaurante Pozzeto, por parte del veterano de la guerra de Vietnam
Campo Elias Delgado, en la Carrera Séptima con calle 61%. Igualmente, aunque no de manera
tan directa, mas bien tangencial, el atentado al club El Nogal de la Carrera Séptima entre calles
77y 78, atribuido a las FARC, llevado a cabo el 3 de febrero de 2003, con un saldo de 36 victimas
mortales y mas de 200 heridos?®. Ambos eventos fueron ampliamente cubiertos por los medios
de la época, y el segundo también registrado paso a paso a través de las camaras de seguridad
del lugar, segun la inmediatez permitida por la evolucién de la velocidad y las redes de transmi-
sion, asi como la tecnologia audiovisual de cada uno de estos dos momentos?®.

En este sentido, y desde una perspectiva de construccidn reciente de imaginarios de ficcidn,
contamos con el aporte de Deivis Cortés?, que explora y plantea la existencia del género de cine
criminal bogotano como posibilidad, a través de ejemplos precisos, en una via de analisis muy
distinta a la planteada por la geo-referenciacion del “Bulevar del crimen”, visién complementaria.

DE LA CIUDAD AL CAMPO: NECROPOLIS AMPLIADA

La prolongacién geométrica de nuestro concepto, la Ultima estacion en esta geografia de la
desmemoria que nos permite este singular recorrido por la Carrera Séptima, simbolo de ciu-
dad, en el que ordenamos y proyectamos espacialmente eventos ocurridos en diferentes seg-

21 EL2 de octubre de 1968, tropas del ejército y de la policia mexicanas, con apoyo aéreo y mecanico terrestre, abrieron
fuego indiscriminadamente en la Plaza de las Tres Culturas, o Plaza de Tlatelolco, en Ciudad de México, contra la ma-
nifestacion obrero-estudiantil convocada y liderada por el “Consejo Nacional de Huelga”, alli concentrada, perpetrando
una masacre cuyas cifras mas conservadoras ubican alrededor de 350 muertos. Poco menos de una semana después, el
gobierno mexicano inauguraba los Juegos Olimpicos. Mas de tres décadas tuvieron que pasar para establecer tanto las
responsabilidades politicas como las dimensiones materiales de dicho acto de terror de Estado. El cubrimiento periodis-
tico y testimonial, grafico y cinematografico fue ampliamente difundido, nacional e internacionalmente, a pesar de todos
los intentos de censura del gobierno del PRI, presidido por Gustavo Diaz Ordaz, responsable directo de los acontecimien-
tos. Ver al respecto £l grito (1968), de Leobaldo Lépez Aretche; Rojo amanecer (1989), de Jorge Fons. Ver igualmente la
investigacion historico-periodistica de Elena Poniatowska, La noche de Tlatelolco: Testimonios de historia oral. Ver, por
altimo, sobre el movimiento estudiantil mexicano de ese afio, Aquino y Pérezvega (2008].

22 Gustavo Rojas Pinilla inaugura la television en Colombia (1954) y entiende su profundo significado y potencial politico.
Todos los actos de su gobierno son acompanados o sepultados por los medios masivos de comunicacion y en especial
por la television, en la que los noticieros, filmados en formato 16 mm., tienen un rol central. La realizacién de documen-
tales propagandisticos sobre todo aquello que cobrara importancia para el régimen fue ampliamente incentivada, hacien-
do época tanto por su contenido como por su realizacion.

23 Satands (2007), trasposicién filmica de la novela homénima de Mario Mendoza (2002), realizada por Andy Baiz, retoma
en su parte final estos acontecimientos.

24 Esto huele mal [2007), trasposicién filmica de la novela homdnima de Fernando Quiroz (2007), realizada por Jorge Ali
Triana, retoma igualmente estos acontecimientos sin centrarse en ellos ni desarrollarlos visualmente, para construir, a
partir de una evocacion indirecta o excusa narrativa, la trama argumental de la pelicula.

25 Sobre los lazos entre imagen, velocidad y tecnologia, ver Virilio (1997a.

26 Graduado de la Escuela de Cine y Television de la Universidad Nacional de Colombia. Su articulo “Entre dos fuegos.
Apuntes a la reflexion sobre el cine criminal bogotano”, hace parte de esta publicacion.
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mentos temporales, conectando sus significaciones entre si alrededor de una misma practica
histérica, podria ser lo acontecido el 11 de octubre de 1961 en Gacheta, extension periférica entre
lo urbanoy lo rural de esta linea que atraviesa los cerros orientales, convertida a esta altura de
avenida en carretera. En esa fecha, la guarnicién mecanizada ubicada en el Cantén Norte, sobre
la Carrera Séptima con calle 106, comandada por el teniente Enrique Escobar, compuesta por
134 soldados, seis suboficiales, con 8 tanquetas y 8 camiones a cargo, deserté colectivamente
del ejército bajo la influencia y el liderazgo del teniente Alberto Cendales, detenido en dicha
unidad luego de su quinto intento consecutivo de fuga®, con la clara intencion de unirse en
compania de estos 140 hombres y equipo, a una faccion de la guerrilla®.

Antes de que esto sucediera, Cendales y sus insurrectos son detectados por las tropas re-
gulares en inmediaciones de Gacheta. A la altura del rio Guavio la aviacidon desata un ataque y
la tanqueta de Cendales cae barranco abajo. Inconsciente y gravemente herido, es trasladado
al hospital municipal. Ya para entonces la unidad blindada esta rodeada, alrededor de la pla-
za principal del pueblo. Las negociaciones entre regulares y desertores son lideradas por el
teniente Escobar. Las condiciones de rendicién propuestas por este son rechazadas y juzga-
das como inadmisibles por el estamento militar. Ante este fracaso, la comandancia del ejército
manda al sargento Agustin Suarez, quien tendra un fuerte altercado con Escobary le disparara
tres veces, dandole muerte casi de inmediato.

Este alucinante capitulo, asi como su tragico final, hubieran pasado como otros aqui resena-
dos, totalmente inadvertidos, borrados de la memoria colectiva por accion de la censura oficial,
si no hubiera sido por la presencia del joven camardgrafo del Noticiero Suramericana, Horacio
Posada, que capturd en 16 mm. e inmortaliz6 estos cuarenta segundos en oro de la ejecucién,
convalecencia y muerte en directo, como primicia para la historia, del teniente Enrique Esco-
bar, dotéandolos de imagen en movimiento para la posteridad. Mismos que hicieron parte de la
version televisiva de este noticiero del 12 de octubre, y cuyo positivo partié la misma noche del
11 rumbo a Nueva York, sede de la United Press, socio internacional del Suramericana, lo que

27 Alberto Cendales Campuzano, teniente del Batallén de Policia Militar Nimero Uno de Bogotd, con sede en Puente
Aranda, participa activamente en el intento fallido de Golpe de Estado del 2 de mayo de 1958, liderado por militares

fieles al ex-dictador Gustavo Rojas Pinilla (1953-1957), en momentos en que la Junta Militar que lo remplazara (1957-
1958] se aprestaba a ceder el poder a un régimen civil bipartidista que se autodenomind como “Frente Nacional”, y habia
organizado las elecciones en las que el candidato del Partido Liberal, Alberto Lleras Camargo (de cuyo secuestro era
justamente responsable Cendales ese 2 de mayo), era el ganador proyectado por adelantado. Cendales logra asilarse en
la Embajada de Paraguay, pero se escapa antes de llegar a ese pais. Vira, a lo largo de sus cuatro fugas sucesivas, de
posiciones de extrema derecha militar, hacia una visién de izquierda revolucionaria que concibe la lucha armada como
Unica via posible de transformacion del sistemay de toma del poder. Esta serd la Unica tentativa de una unidad entera del
ejército colombiano de pasar al campo de la insurgencia, tres afios antes del surgimiento de los movimientos de guerrilla
marxista (FARC, ELN o EPLJ. Ver sobre estos acontecimientos Téllez (2002). Ver también Guzman, Fals y Umania (2010).
28 No es claro alin a cual faccion guerrillera de aquel entonces Cendales proyectaba unirse. Tres opciones le eran
geograficamente posibles en lo inmediato: el grupo de resistencia campesina armada comandado por Juan de la Cruz
Varela en la region del Sumapaz, resistencia o «auto-defensa» a la que Cendales, de hecho, ya se habia enfrentado en
1956; Rosendo “Minuto” Colmenares, uno de los Ultimos representantes de la guerrilla liberal del Llano que, luego de la
entrega y posterior asesinato de Guadalupe Salcedo (1957), viré muy rapidamente hacia el bandidismo; y finalmente, la
guerrilla de Tulio Bayer, en el departamento del Vichada. Aunque de origen burgués, miembro de la élite ilustrada del eje
cafetero, médico formado en Harvard, Bayer se apartd de “Minuto” Colmenares por su ausencia total de vision politica,

y decidi6 fundar su propia faccién armada en 1959, vagamente inspirada por el candor de la revolucién cubana. Aislado,
sin verdaderos apoyos populares, carente de bases reales, su grupo fue exterminado. Desde un punto de vista politico-
militar, sélo la alianza con una de estas tres opciones hubiera podido prosperar en el tiempo: el grupo de resistencia
campesina del Sumapaz que poco tiempo después se integraria a las nacientes FARC. No se tiene sin embargo ninguna
certeza de que esta fuera la intencion de Cendales.




posibilitd su gran difusion e impacto internacional, gracias también, entre otros, a los relevos y
socios informativos locales de la BBC (Horacio Posada, comunicacion personal, julio de 2012)%.

Esta brillante excepciodn, fruto de una increible serie de casualidades, hizo que lo fijo dejara
de estarlo, poniendo a la historia en real movimiento. La pretension de otorgar el uso y la fun-
cion de laimagen fija o del documento escrito al cine, desarrollada por la oficialidad de nuestro
pais durante décadas, fue puesta aqui gravemente en entredicho. La captura de este instante
decisivo en pleno desenvolvimiento, tal como lo propuso Henri Cartier-Bresson, por encima de
toda supresion o puesta en escena, en abierta contravia con la concepcion del acontecimiento
llevada a cabo por los hermanos Acevedo o por Marco Tulio Lizarazo, suma de eventos conge-
lados que alimentan un tiempo detenido, puso por primera vez lo cinematografico en Colombia
frente a su verdadera velocidad de liberacidn.

Estas cortas imagenes, precursoras de modernidad, aportan, aunque provenientes de la re-
porteria, un verdadero cambio de vision frente a los universos limitados, limitantes y acartona-
dos que se instalaron en el documental bogotano, tal como Julio Alberto Bejarano® lo analiza
en su articulo, a través de la obra de los hermanos Acevedo® y la filtracidén, muy a pesar de ellos
mismos y de su controlada puesta en escena, de fragmentos inesperados y reveladores de rea-
lidad bruta, de inmenso valor estético y analitico.

Ya no s6lo el aparato abria el cambio tecnolégico, sino también su practica y su uso, por los
que el lente alcanzaria su total objetividad, derrotando todo control y censura, democratizando
la percepcidn y sus posibilidades.

En la orilla opuesta a este cambio sustancial, muchas décadas antes, en este mismo "Bule-
var del crimen”, respondiendo a la violencia como desafio al poder, tenemos el caso de la re-
construccion ficticia del atentado contra el entonces presidente Rafael Reyes, el 10 de febrero de
1906, en el paraje conocido como Barrocolorado, cuya ubicacién actual estaria en algin punto
de la Carrera Séptima entre calles 42 y 45.

Tal como lo refiere Mauricio Duran® en su articulo sobre la evolucidn del patrimonio urbano
y cinematografico en Bogota®, esta secuencia de veinte fotografias puestas en escena en todos
los espacios reales involucrados en dicho evento, de las cuales sélo las cuatro Ultimas sobre la
ejemplarizante ejecucién de los perpetradores son auténticas, se constituyen como el primer
“registro protocinematografico” en Bogotd, en palabras de Duréan, a través del cual un acon-
tecimiento real es dotado de una memoria visual posterior. Parece que, en este caso, el poder
de la memoria y la memoria del poder como vectores de cambio tecnoldgico van de la mano,
justificandose plenamente a si mismos. En los otros casos referidos, frente a la gravedad de los
acontecimientos, el olvido consciente es el que se impone. Y desde esta perspectiva, esta prac-

29 El maestro Posada fue objeto de un merecido homenaje y retrospectiva en el marco de la “Primera Semana de la Me-
moria”, organizada en la Cinemateca Distrital de Bogota, del 24 al 31 de marzo de 2011, en ocasion de la cual H. Posada
comentd en directo, frente al publico, la forma en que pudo captar estas y otras imagenes invaluables para la historia
visual de Bogota.

30 Estudiante de Doctorado en Filosofia y Estética de la Universidad de Paris 8 Saint-Denis, profesor de la Universidad
Javeriana.

31 “Naturalezas muertas con gozque”. Iméagenes de Bogota a través de los “extras” de los Noticieros Cinematogréaficos
de Los Acevedo en los anos veinte.”, hace parte de esta publicacion.

32 Arquitecto de la Universidad de los Andes y Master en Filosofia de la Universidad Javeriana, critico, investigadory
académico.
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tica también pareciera estar plenamente justificada. Pero en arqueologia, los vacios, los olvidos,
las negaciones y las ausencias también son huellas, evidencias imborrables.

DOS, TRES, VARIOS CRIMENES

Casi cien anos, dia por dia, después de los eventos de Barrocolorado, ocurre lo mismo y todo
lo contrario en otro punto de nuestro macabro recorrido por esta necrépolis lineal insertada en
nuestra Bogota Filmica. El primero de mayo de 2005, en pleno cortejo de celebracién del dia de
los trabajadores, ante centenares de testigos y con el registro de varias cdmaras de seguridad
de los comercios y edificios circundantes, es asesinado por un miembro del ESMAD, luego de
una severa golpiza, Nicolas Neira, estudiante de secundaria, menor de edad, en la Carrera
Séptima con calle 18. Siete anos después el caso sigue impune, a pesar de la destitucion de




los dos superiores jerarquicos del perpetrador, pues ninguno de estos registros de imagen
del acontecimiento parecen ser concluyentes para la justicia sobre la identidad del asesino, y
aquellos que si lo eran —como en 1915, 1948, 1954, 1956 y 1986- desaparecieron, conveniente e
inexplicablemente, a pesar de las nuevas tecnologias de captura y almacenamiento de la ima-
gen, recuperada en lineay en tiempo real, organizada en discos duros distantes y centralizados,
disponibles en la red y en nubes de informacion. El asesinato de este joven estudiante de 15 afios
es tal vez uno de los primeros “falsos positivos audiovisuales” de nuestra ciudad, en el que hay
crimen, victima, imagen y registro, pero no hay culpable.

Reconstruidas a posteriori, a través de una secuencialidad fija (1906) o capturada por multi-
ples cdmaras desde varios puntos de vista y almacenada a distancia segun los Ultimos desarro-
llos y herramientas disponibles (2005), no son ni el soporte ni la tecnologia de almacenamiento
los que aseguran la subsistencia y perdurabilidad de las imagenes en movimiento. Son su fun-
cion, su contenido, su utilidad o peligro, al igual que su propiedad y su propietario, los que pare-
cen determinar si estas viviran o no en el tiempo. La apropiacion, que nos convierte a todos en
duefos, potencializando sus propiedades (artisticas, estéticas, histéricas, identitarias, juridicas,
etc.), es la practica clave frente a las imagenes en movimiento. Y en ella el rol desempefiado por
el archivo y la memoria colectiva es primordial.

Doble e inclusive triple crimen, entonces, el de este bulevar muy bogotano: eliminar primero
al individuo, luego el registro de su imagen, incémoda “prueba y cuerpo del delito”, para final-
mente negar la existencia de los dos anteriores. Es lo que muy acertadamente Oscar Salazar
(2012), en su anélisis de lo publico y lo vergonzante en Bogotéa en relacién con la ciudad filmica,
denomina la “politica de la mirada”: hay una relacion directa entre negacion, censura, punto de
vista y politica de clase en torno a las imagenes, y esta se hace mas que evidente en nuestra
ciudad. La “politica de la mirada” deviene aqui un verdadero Ensayo sobre la ceguera.

DE LA IMAGEN NEGADA A LA CIUDAD REVELADA

Estén los acontecimientos, acompafnados de lo que Augé (2008) nombra para las ciudades
Los no lugares, cuya expresion artistica serian las no imagenes, o en nuestro caso las imagenes
ausentes. Pero también estan las peliculas, y las diferentes tensiones y contradicciones que es-
tas aportan en la percepcidn de la Bogota Filmica como fendmeno, peliculas estudiadas a fondo
por los autores que convocamos. Su valoracidn critica es explorada retrospectivamente aqui por
Camilo Calderén®, en un intento de comprender los vinculos existentes entre peliculas, publicos
y critica, y la tentativa de esta por construir una vision identitaria del cine en y desde Bogota.

¢ Qué motiva, desde una perspectiva de clase, la produccién de imagenes cinematograficas
en Bogota? ;Cémo se quiere representar aquello y aquellos que si existen y si se producen
visualmente? Mas alla de las fisuras detectadas por Julio Alberto Bejarano y Oscar Salazar en
estos modelos de representacion, en los cuales, nos recuerda este Gltimo, “el patrimonio esta

33 Comunicador Social-Periodista de la Universidad Externado de Colombia. Su articulo “Péginas de cine: el aporte des-
de Bogota”, hace parte de esta publicacion.
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irremediablemente mediado por el poder, y en nuestro caso por las miradas hegemadnicas del
pasado y el presente”, hay oposiciones, tensiones y contradicciones fundamentales, fuente de
conflicto histdrico y estético, expresadas por peliculas emblematicas de la Bogotd Filmica, unas
muy conocidas, otras menos, que transgreden estas delimitaciones, trascienden el problema
exclusivo de las coordenadas e imponen una reflexion critica sobre contenidos y tematicas.

Lo oficial y lo invasivo, parece ser la contradiccion fundamental de la puesta en escenay en
imagen de los fenémenos bogotanos. La blsqueda de la metonimia visual, la construccién de
una simbologia y una mitologia “propias”, a través, por ejemplo, de las sinfonias de ciudad, me-
rece una atencion particular. Este esfuerzo esté presente en Sinfonia de Bogotd (1939), de Hans
Brickner, Bogota, Capital of Colombia (1946), de Lyman Judson®, y Rapsodia en Bogotd (1963), de
José Maria Arzuaga®.

Aungue muy distintas unas de otras ritmicamente, algunas con logros estéticos notables,
persiguen en el fondo un mismo objetivo: el idilio como catalogo o el catalogo idilico. Ya sea a
través de la evocacion folclérica (Brickner), la loa geopolitica (Judson) o la atraccién publici-
taria [Arzuaga), estamos siempre ante la pulcritud de la vitrina: una realidad unidimensional,
presentada ademas como univoca e inequivoca, y por ende unidireccional, carente de disensos,
ausente de conflictos. El catdlogo y la vitrina llevan necesariamente a la venta. Bogotéa es aqui
pensada desde el afuera y para el afuera. Sin embargo, es Un mundo feliz.

Si comparamos la forma en que otras ciudades suramericanas se ven y se construyen visual-
mente a si mismas, como Sao Paulo por ejemplo, vemos que el contraste es mas que evidente.
El concebirse desde adentro y para el adentro, independientemente de la posicion alli defendi-

34 Documental didactico-propagandistico realizado por Lyman Judson, productor de toda una serie de piezas audio-
visuales realizadas en varias capitales latinoamericanas (Ciudad de México, Ciudad de Panamd, Montevideo), trabajos
comisionados por la Unién Panamericana, organismo antecesor de la OEA, dentro del esfuerzo del Departamento de
Estado de los Estados Unidos de construir el panamericanismo como planteamiento geoestratégico fundamental en el
marco de la guerra fria en el continente. Dentro de este mismo esfuerzo también se realizdé Pan American Highway (1947),
sobre el inicio de los trabajos a nivel continental en vistas de la carretera panamericana. Un poco méas de dos minutos de
los 30 que dura el documental, son dedicados al territorio colombiano, desde Santander a Narino.

35 Esta obra hace parte de la Coleccidn 40/25. Joyas del Cine Colombiano que la Cinemateca Distrital-ldartes y la FPFC
lanzaron en diciembre de 2011 con motivo de los 40y 25 afos de fundacién de ambas instituciones. Esta compuesta por 17
cortos, medios y largometrajes bogotanos realizados en diferentes épocas, organizadas en seis DVD, acompanados de un
cuadernillo critico de 80 paginas con resenas, fichas técnicas y valiosos articulos sobre las mismas. Sobre esta pelicula
en particular, ver Torres (2011).




da, es lo que primay se impone. Retomemos para este breve ejercicio tres peliculas absoluta-
mente dicientes de esta relacidn entre cine y ciudad: Sao Paulo, a symphonia da metrépole (1929),
de Rodolpho Rex Lustig y Adalberto Kemeny?*, Sao Paulo S.A. (1965), de Luiz Sérgio Person¥,y O
homem que virou suco (El hombre que se volvid jugo) (1979), de Joao Batista de Andrade. De en-
trada, a pesar de algunas similitudes —como el hecho de que los realizadores de ...a symphonia
da metrdpole también son inmigrantes europeos, al igual que Briickner y Arzuaga, o que esta
misma estd muy influida o puede ser una trasposicion brasilera de Berlin, die symphonie einer
Grosstadt (Berlin, sinfonia de una gran ciudad) (1928, de Walter Ruttman, como la influencia de
Dziga Vertov esta también presente a mas de un nivel en Rapsodia en Bogotd y muy particular-
mente por £l hombre de la cdmara (1929)-, la forma en que estas metrdpolis son concebidas es
totalmente diferente.

A través de su experimentalidad visual, el tema expresado en Sao Paulo, a symphonia da me-
tropole es el desarrollo industrial y los cambios aportados por este a la ciudad y sus actividades,
vividos de forma cada vez mas acelerada. Vemos la velocidad de los intercambios de un centro
fabril en plena expansion y la euforia que estos producen en sus élites, como expresion del “Or-
dem e Progreso”. Consecuencia directa de ello, tenemos a Sao Paulo S.A., que explora critica-
mente el “milagro brasilero” y su premisa de modernidad a través de Carlos, empleado en una
fabrica de automoviles que antepone el trabajo a sus relaciones afectivas. Prometedor miembro
de la clase media, su alienacién lo conducira fatidicamente al desencanto y la infelicidad. Y fi-
nalmente O homem que virou suco, que sigue los pasos de Deraldo, poeta popular nordestino,
recién migrado del campo a la gran ciudad, habitante de una favela periférica que, confundido
con un trabajador que asesiné al patrén de una gran empresa multinacional, deberd huir ince-
santemente de la policia, de la marginalidad y hasta de él mismo, trabajando de construccién en
construccidén, hasta ser identificado y finalmente devorado, borrado por la megalépolis, diluido
en ella sin dejar rastro. Cantos entusiastas al desarrollo, critica de la modernidad o denuncia de
la marginacion a ultranza, los temas fundamentales de la vision de estos cineastas tan disimiles
entre si convergen en un mismo elemento: el trabajo y sus fuerzas productivas. Explotadores y
explotados, en una ciudad de fabricasy clubes sociales, de patronosy proletarios, pero en la que
ambas categorias existen visualmente. Ni se niegan, ni se ignoran.

La vision folclérica, publicitaria, o la alabanza del buen vecino no permiten capturar tal com-
plejidad en Bogotd, ciudad preindustrial. Unos lideran desfiles, ofrecen Te Deumn, inauguran
obras. Los otros simplemente no existen. El cambio es introducido por peliculas como Chircales
(1966-1971), de Jorge Silva y Marta Rodriguez, que generaran por su método de construccion de
lo colectivo y por su innegable poética visual, la apertura del espectro y del panorama frente a
la ciudad y sus protagonistas reales®. Chircales es sin duda el punto de ruptura del paradigma
y, por ende, un viraje radical ante la ya descrita “politica de la mirada” desarrollada en nuestra
ciudad. A través de un meticuloso seguimiento de la explotacidn de la familia Castafieda duran-
te un largo periodo, ninos y adultos fabricantes de ladrillos en la actual localidad de Tunjuelito,
Silva y Rodriguez no sélo nos permiten ver la relacion existente entre lo oficial y lo invisible,

36 Sobre esta magnifica y precursora obra, ver Labaki (2003).
37 Ver Ruffinelli (2010).
38 Sobre esta pelicula y la obra de Silva y Rodriguez en general, ver De la Vega (2008).

30 CcINE Y PATRIMONIO



CINE Y PATRIMONIO_ 31

sino que, por medio de esta familia de trabajadores, hacen aflorar otras tensiones y contradic-
ciones fundamentales de la Bogotéa Filmica: las oposiciones entre propios [raizales] y extrafios

[migrantes, expulsados, desterrados], lo urbano y lo rural, y en consecuencia, entre centro y
periferia, hacen también parte de este analisis sin concesiones del medioevo laboral incrustado
en la ciudad y sus relaciones sociales.

De ese mismo ano data también la precursora obra Camilo Torres (1966), de Diego Ledn Gi-
raldo®, ensayo cinematografico basado en el entierro simbdlico que del cura guerrillero se rea-
lizara en la Ciudad Universitaria, inaugurando una mirada desde lo politico y lo militante, cine
realizado exclusivamente en formato 16 mm., que reivindica una nueva vision de la historia 'y de
sus hacedores, y que, con Asalto (1968), de Carlos Alvarez, y Carvalho (1969), de Alberto Mejia,
entre otras obras*’, construyen al estudiante como nuevo sujeto urbano, actor de primer orden
dentro de la ciudad y sus transformaciones.

El estudiante, junto con el trabajador, insertado visualmente en toda su compleja identidad
dentro de la Bogota Filmica por Silva y Rodriguez a través de Chircales, capturado también con
gran acierto por José Maria Arzuaga en Raices de piedra (1961)*, seran los protagonistas de un
nuevo espacio de expresién urbana: la huelga. Manual para una huelga (1969), de Carlos Alvarez,
y Miren (anatomia de un asesinato] (1971), del Colectivo de Trabajo Cinematogréafico®?, permitieron
llevar, de manera abiertamente provocadora y desafiante, a su punto de maxima concrecién
visual, las tensiones y contradicciones existentes entre lo tradicionaly lo moderno, y en el fondo,
entre lo viejo y lo nuevo, desde el punto de vista de los sujetos y los movimientos sociales que
ahora componian la Bogota Filmica. Lo invisible, como categoria opuesta a lo oficial, devenia
cada vez méas una realidad cohesionada y emergente en términos cinematograficos y sociales.

39 Sobre esta pelicula y la obra de este cineasta en general, ver Calderdn (1991).

40 Las obras de cine politico y militante desde mitad de la década del 60 hasta fines de la década del 70, que en el caso
de Bogotéa podrian pasar de veinte, constituyen una verdadera transformacion de la mirada sobre la ciudad y sus habitan-
tes que amerita un analisis posterior mucho mas detallado.

41 Sobre este largometraje, también presente en la Coleccidn 40/25, ver Salazar (2011).

42 El Colectivo de Trabajo Cinematogréfico (CTC), fue una estructura variable de cinematografistas vinculados al Partido
Comunista Colombiano [PCCJ, compuesto para esta pelicula por Juan José Vejarano, Hernando Gonzélez y Norman
Smith.




Protestas, manifestaciones, expulsiones y resistencias, peregrinaciones, o nuevas expresio-
nes urbanas como el rock y sus subculturas, vectores de patrimonio inmaterial de los ciudada-
nos, vendrian a profundizar esta lectura critica de los acontecimientos y a ensanchar aun mas
la brecha abierta entre lo oficial y lo emergente. Todas objeto de profundo interés y de creacién
de obras de ruptura generacional y estética. Mas alla del registro plano del discurso realizado
por los hermanos Acevedo a figuras como Jorge Eliécer Gaitan®® en décadas anteriores, surgen
cineastas que conciben el documental como tribuna de expresion personal y experimentacién
permanente. Estos ensayos-manifiestos, cardiogramas de la palpitacion urbana, basados en el
montaje como generador de sentidoy en la asociacidn de todo tipo de fuentes de imagen, ponen
en escena, con muy diversos resultados, una nueva practica de la materia y el material cine-
matograficos, y se imponen como verdaderas piezas de contra-cultura y de contra-informacion
audiovisual en la ciudad. Veran el dia nuevos circuitos de exhibicidon, en los cuales los cineclu-
bes, los salones comunales y barriales, los sindicatos y auditorios universitarios tomaran el
relevo de las salas para crear y formar un nuevo tipo de publico, ante un cine pensado para
actuar fuera de los circuitos comerciales. 28 de febrero de 1970 (1970), de Alberto Mejia, testimo-
nio de manifestaciones estudiantiles, ;Qué es la democracia? (1971), de Carlos Alvarez, denuncia
del fraude electoral de 1970 y su anélisis sistémico y estructural, La proclama (1971), de Angel
Garcia y Carlos Sanchez, afirmacion de un asumido posicionamiento politico, Un dia yo pregunté
(1970), de Julia de Alvarez#, y Monserrate (1971), de Carlos Mayolo y Jorge Silva, profundos cues-
tionamientos de la alienacién y el fanatismo religiosos, Todos a “la calle” (1972), de Diego Ledn
Giraldo, exaltacion de la movida rockera y juvenil en la ciudad, Chile no se rinde carajo (1975), del
Colectivo de Trabajo Cinematografico®, conmemoracion del derrocamiento de Salvador Allende
y de la manifestacion que, desde los barrios “Nuevo Chile”y “Policarpa Salavarrieta”, conduciria
a millares de pobladores de sectores periféricos y populares hasta la Plaza de Bolivar, o La ca-
sona (1976), material inédito de Jorge Silva, sobre la violenta expulsion por parte de las fuerzas
policiales, y su respectiva resistencia activa, de los habitantes de un inquilinato ubicado en la
calle octava entre carreras octava y novena, en una vieja casona republicana, a sélo una cuadra
de la Casa de Narino, sede de la presidencia, son todas la clara muestra de que, en menos de
una década de renovada expresion cinematografica, nuestra ciudad hermética pasaria a ser
toda una "Bogotd, ciudad abierta”, pensada desde adentro y para sus adentros.

El tan anhelado cambio social del que estas obras son la transposicién, la busqueda o el
motor en imagenes, fue sintetizado por el titulo del también ensayo filmico de la cineasta bra-
silera radicada en Bogotd, Dina Moscovici: todos los actores de una generacion estaban, desde
multiples perspectivas y puntos de vista, Esperando el milagro (1973).

Actores que, ante la ausencia manifiesta del obrero u operario industrial como factor de cam-
bio social en la Bogota Filmica, se expresan a través de multiples otros personajes, simbolos

43 Ver, entre otras obras documentales sobre la evolucion de la carrera politica de Jorge Eliécer Gaitan, transformada en
verdadero fenémeno de masas, La Semana de la democracia en Bogotd (1945), y Manifestaciones y funerales de Jorge Eliécer
Gaitdn (1948), ambas de los hermanos Acevedo.

44 Este cortometraje, que hace alusion a la cancién de Atahualpa Yupanqui “Preguntitas sobre dios”, es retomado y
acaso respondido por ;Padre, donde estd dios? (1972), del Colectivo Critica 33, que continua la letra de la misma cancidn,
estableciendo una reflexion dialéctica sobre el tema desde dos posturas y materiales muy diferentes.

45 En esta ocasion el Colectivo de Trabajo Cinematografico cambid de integrantes y contaba, como sus dos miembros
mas importantes, con Juan José Vejarano y Jaime Osorio.
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de ciudad, también ligados al mundo del trabajo, productivo o improductivo. Personajes que
amplifican la puesta en escena de las tensiones y contradicciones ya detectadas en Chircales.

ACTORES DE LA BOGOTA FiLMICA

La infancia trata por un instante de ser ella misma y elevarse, con toda su fragil poesia, en
Dias de papel (1963), de Jorge Silva, donde dos representantes de ciudades que se ignoran y se
dan mutuamente la espalda (la oficial y la invisible), se hermanan a través de una cometa, con
los cerros orientales como teldn de fondo y posible conector de este suefio desvanecido. Chichi-
gua (1963), de Pepe Sanchez, vocablo que hace alusidn tanto a la cometa como a la pequefiez,
nos muestra, por el contrario, la imposibilidad para su personaje de abstraerse de su propia
marginalidad, lo cual lo conduce inexorablemente a ser un explotado, como los pequenos Cas-
tafieda en Chircales. Los hijos de migrantes, desterrados del campo, serén a su vez expulsados
de sus familias en la ciudad, y devendran el mayor simbolo de la marginalidad, endémica, raizal:
el gamin. La tension entre propios y extranos en la Bogota Filmica es, en el caso de la infancia,
descarnada y brutal. Surgen, de hecho, visiones antagdnicas ante la captura y el tratamiento
visual de esta metafora andante de la exclusion urbana que es el gamin, personaje bogotano
por antonomasia, sin origen, arraigo ni destino, lo que generara apasionados debates estéticos
a lo largo de la década alrededor de lo que Carlos Mayolo denominaria pornomiseria. En lados
opuestos de este concepto tenemos el enfrentamiento entre dos peliculas, una consecuencia
de la otra: Gamin (1977)*y Agarrando pueblo (1978)%.

Colombia 70 1970), de Carlos Alvarez, marca una clara diferenciacion entre mendicidad y mar-
ginalidad casi una década antes del debate ya citado, y la ubica, la localiza en unas coordenadas
muy especificas para trabajarla mejor, desde lo experimental. La esquina del edificio sede de la
Kodak en el centro de Bogotd, seréa el punto por medio del cual la contradiccién entre la quietud,
la estagnacidn social y el pretendido movimiento aportado por las comunicaciones modernas,
serd puesta en evidencia. En cambio, para El zorrero (1963), de Alberto Mejia, como parte de Tres
cuentos colombianos (1963) (codirigida con Julio Luzardo), la relacidn entre trabajo y marginali-
dad es un problema de velocidad.

En efecto, esta cronica urbana del rebusque, que nos conduce de las faldas de los cerros
orientales a la Plaza de San José a lo largo de una jornada laboral, nos muestra un accidente
entre la zorra de nuestro personaje y un automovil convertible, en el cruce de la Carrera Sépti-
may la Avenida Jiménez, donde convergen cuatro poderes (religion, banca, prensay comercio),
testigos mudos, ahi mismo, del inicio del Bogotazo. El zorrero se dirige al trabajo y los ocupan-
tes del convertible regresan de festejar: los ritmos diferenciados de las dos ciudades, la del ocio
y la del trabajo, que se ignoran y se excluyen mutuamente, y no pueden hacer nada distinto que
chocar. El carro del pueblo (1977), de Leopoldo Pinzén, ahonda aun méas en este desfase ritmico

46 Dirigida por Ciro Duran, coproducida por la television alemana, duramente atacada por Carlos Mayolo y muchos otros
cineastas, también cont6 con sus defensores, como Hernando Salcedo Silva, quien calificé la pelicula como “du tres
grand cinéma” [cine de gran factural. Al respecto ver Salcedo Silva (1981).

47 Dirigida por Carlos Mayolo, en colaboracion con Luis Ospina. Fue concebida como respuesta a Gamin. Al respecto ver
Mayolo (2002 y 2008).



y de velocidades, que pasa de la traccién animal
a la humana, en todas las soluciones populares
de transporte y de empleo que se mueven en Bo-
gota sobre balineras. Ingeniosidades y rebusques
que reciben particular lectura en 38 corto, 45 largo
(1979), de Lisandro Duque.

El albanil, el vigilante, el ascensorista y la tra-
bajadora doméstica son los oficios, las categorias
y los estereotipos que la urbe tiene para ofrecer
dentro de la Bogoté Filmica a los nuevos y peri-
féricos citadinos, este flujo ilimitado de mano de
obra barata y no especializada que la expropia-
cion violenta de la tierra en los campos expulsa
hacia la ciudad, donde deberan asumir, les guste o no, su nuevo rol.

Todo parece girar en torno a las oficinas, en donde se administran bienes y mercancias, y no
en las fabricas, en donde se producen, lugares totalmente ausentes de esta construccién visual.
Asi, no sabremos nunca, como en el caso del cordén industrial del gran Mildn retratado por Elio
Petri, si, en Bogotd, La clase obrera va al paraiso (1972). En una sociedad rentista parece ldgico
que sea en las oficinas donde las cosas sucedan: hay quienes construyen los edificios que les
sirven de sede, como Clemente en Raices de piedra; aquellos que las vigilan, como Augusto en
Pasado el meridiano (1966), de José Maria Arzuaga; los que transportan a sus empleados de piso
en piso, como en Un ascensorista de pelicula (1985), de Lisandro Duque, e inclusive, duermen'y
viven en su lugar de trabajo, como el protagonista de El ascensorista (1994), de Jorge Echeverry;
los que administran la agenda de los que administran las rentas de los duefios de las oficinas,
como las elegantes y eficientes secretarias retratadas, de pies a cabeza, por Arzuaga en Rap-
sodia en Bogotd; y claro estd, aquellos que roban a los rentistas encerrando al vigilante en el
ascensor, como la banda liderada por el actor colombiano radicado en México, José Galvez, en
Semdforo en rojo (1964), de Julian Soler.

Hay, inclusive, trabajadores y empleados en estas oficinas. Y estos mueren, en la vida real,
como durante el incendio del edificio de Avianca, en el Parque Santander, elemento aldn no
mencionado del “Bulevar del crimen”, en la Carrera Séptima con calle 16, donde, desesperados,
ahogados por el humo, acosados por las llamas, estos preferian saltar al vacio antes que ser
consumidos por el fuego, el 23 de julio de 1973, como lo muestran las desgarradoras imagenes
capturadas también por Horacio Posada para el Noticiero Suramericana, o por José Maria Ar-
zuaga en Crénica de un incendio (1973). Por méas alto que se encuentren, es claro que, para los
oficinistas, el trabajo no es fuente de ascenso social, sino, tragicamente, todo lo contrario.

Algunos de los que sobreviven y vuelven a casa, generan a su vez un empleo igual de im-
productivo. Piensan tal vez invertir asi las relaciones de poder que padecen en sus trabajos.
Expulsadas de su tierra con violencia, las trabajadoras domésticas llegan a estos hogares con
suefios de grandeza, a recibir otro tipo de violencia, fisica y corporal también, expresada con
otros énfasis. Pierden a fuerza sus maridos y ganan, a fuerza también, amantes-patronos. Es,
sin més, el “derecho de pernada” entronizado en la ciudad: situacion brillantemente retratada
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en Pisingana (1986), de Leopoldo Pinzén. La violencia medieval no termina en la urbe; simple-
mente se traslada de ambito, de escenario, pero continla. La peor pesadilla de la clase media,
perder lo que ha adquirido a crédito, e inclusive, la paranoia, el desprecio y la burla, propios de
la mirada ejercida por las élites sobre el vulgo, su potencial decapitador, se vuelven realidad en
Asuncion (1976}, de Carlos Mayolo y Luis Ospina, y, desde una perspectiva menos caustica, acaso
méas amable, en Soledad de paseo (1978), de Camila Loboguerrero.



En contravia a la disolucién de la pareja, ante la pérdida de la tierra y la identidad, esta Cuar-
tico azul (1978), de Luis Crump. Sin embargo, el amor no salvara al joven matrimonio campesino,
condenado de antemano al llegar a la gran ciudad. Recién desembarcados, estos nadufragos en
tierra firme, estos desterrados, hijos del éxodo, se acomodan donde y como pueden. La relacion
entre esquina y marginalidad es explorada nuevamente en La primera noche (2003), de Luis
Alberto Restrepo, espacio que deviene lugar®, habitado por otra joven pareja campesina, a la
sombra de un grany céntrico hotel. Es la famosa “hospitalidad citadina”, que parece tener tam-
bién velocidades diferenciadas, segun el huésped. Pero hay aquellos que suenan con el retorno.
Sin embargo, al final de la quimera que piensan, pondra fin a su exilio; les espera la amargurayy,
tragicamente, la muerte, como nos lo muestra Retratos en un mar de mentiras (2010}, de Carlos
Gaviria. Lainsolencia es duramente castigada para los que se atreven a volver y reclamar lo que
es suyo. No hay vuelta atras: la disolucion del sujeto parece ser, en la Bogota Filmica, inevitable.

Estan los recién llegados e ingresados al cuarto, o expulsados de la pieza, del inquilinato,
tema expuesto documentalisticamente por Silva en La casona y retomado desde la ficcion, en
la misma locacion y basado en la misma experiencia ya filmada, por La estrategia del caracol
1993), de Sergio Cabrera. También hay aquellos que no pueden, no logran salir de su cuarto,
siendo raizales, como Josefina, Laura y Santiago en Confesidn a Laura (1990), de Jaime Osorio.
Todo ocurre, entra y sale, como en Renoir, e inclusive como en cierto Hitchcock, a través de
las ventanas. Mas alla de su marco protector, la realidad. Y en este caso, manchando de san-
gre las calles, la peor de todas: El Bogotazo. Toda la ciudad en una habitacién, rotando sobre

48 En su libro Los no lugares, Augé (2008) propone, retomando a Merleau-Ponty en Fenomenologia de la percepcion, plan-
tear el lugar como aquello que nos posibilita “los recorridos que en él se efectlan, los discursos que alli se sostienen y el
lenguaje que lo caracteriza”, en contraposicién al concepto de espacio que “parece poder aplicarse Ultimamente [...] a las
superficies no simbolizadas del planeta” (p. 87).
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ella misma, imaginada por el espectador, modelo
propuesto al inicio de nuestro recorrido, materia-
lizado aqui, en perfecta sintesis, por este autor. La
imaginacion, como la memoria, puede asimilarse
a una enorme habitacién, alimentada, interco-
nectada por multiples ventanas. Eventualmente,
aquellos que alli residen, como el protagonista de
Confesidn..., deciden salir (de la ficcidn), fortaleci-
dos, reinventados, para integrarse a la realidad,
fundiéndose, haciendo parte, estética, historica,
identitariamente, de la gran ciudad.

Hemos realizado, como introduccion tedrica y
metodoldgica a esta publicaciéon, como cartogra-
fia visual y antesala de los trabajos convocados
por ella, con aporte de modelos e hilatura de ejemplos, un muy completo recorrido por las
ciudades, reales o imaginadas, tal como lo propone Geoffrey Nowell-Smith (2001), invisibles y
puestas en escena, oficiales y emergentes, ocultas y recuperadas, que componen las multiples
capas de la Bogota Filmica. Misma que esta compuesta sin duda, fruto de toda buena arqueolo-
gia, cinematografica y patrimonialmente, como lo desed Chris Marker para uno de sus ultimos
trabajos, de valiosos, necesarios, Recuerdos del porvenir®. De hecho, Marker insiste en senalar-
nos que “la percepcidn sin forma es agotadora” (Douhaire y Rivoire, 2012, p. 14). Razén de mas
para poner la ciudad en movimiento y la memoria en imagenes, urgentes deberes con aquellos
que vendran, para hacer de la Bogota Filmica una realidad palpable, un verdadero y completo
paisaje de acontecimientos (Virilio, 1997b), lejos de toda comunidad ilusoria (Augé, 2012).
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BOGOTA EN EL CINE: PATRIMONIO
CINEMATOGRAFICO Y URBANO

CIUDAD Y CINE:
IRANEE
patrimonios

MAURICIO DURAN CASTRO



En las primeras practicas y aproxima-
ciones teodricas al cine, este se supone
como un reflejo exacto y automatico del mun-
do: laimagen fue concebida casi como la mis-
ma realidad (su copial, gracias a su sugestiva
facultad mimética de representacién (icono).
Pero luego, al distinguir detalladamente las
diferencias entre la imagen y su modelo, apa-
recieron sus propias caracteristicas técnicasy
formales; la imagen ya no pudo seguir siendo
concebida como calco de lo real, sino como re-
construccién de otro mundo. El cine es enton-
ces un nuevo espacio tiempo creado a partir
de nuevas convenciones [signos y simbolos]):
su falta de profundidad, su textura y color, su
forma de encuadrar, de mover la cdmara, de
empalmar las diferentes imagenes y estas
con diferentes sonidos. Finalmente, dada su
naturaleza mecanica, por la que procede cap-
turando la luz, refleja el exterior en el interior
de una cdmara oscuray lo fija como imagenes
técnicas. La fotografia, el cine y el video son
comprendidos como aparatos que registran
fantasmas luminicos en movimiento, huellas
(indicios) de una presencia pasajera, de algo
que estuvo ahi frente a la pequena abertura
de la caja oscura.

Esta caracterizacion de las imagenes foto-
graficas como icono, simbolo e index, es ex-
puesta por Philippe Dubois (1986) en El acto
fotogrdfico. Para Dubois, toda imagen pro-
veniente de la camara oscura contiene en si
misma estas tres formas de relacionarse con
la realidad: como representacién iconica de
esta, como convencion simbdlica que refiere
al mundo, y como indicio de algo real que ya
no existe. En medio de la intencion mas obje-
tiva por documentar la realidad, se interpone
siempre una mirada simbdlica y subjetiva de
quien dispone la cdmara, las luces, los micro-
fonos, los objetos y las personas. De manera
consciente o inconsciente, aparece siempre
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un gusto particular, una ideologia determi-
nada, una forma particular de representar
el mundo, que también es documentada. Asi
también, en las imagenes que parecen pro-
venir de la imaginacién y del mundo interior
de un autor, realizadas mediante un guion de
ficcion, una puesta en escena y un montaje,
se introduce siempre lo real de manera im-
prevista para dejar las huellas de un momen-
to y un lugar preciso, Unico e irrepetible, que
termina por documentar la cdmara oscura.
La mecéanica y automatismo de estos apara-
tos capturan de manera desprejuiciada tales
fantasmas de lo real, proveyendo sus huellas
y pruebas, a pesar del propdsito de quienes
los operan. Esta particularidad de las image-
nes foto y cinematograficas hace que, aun sin
el aura asignada a las imagenes Unicas de la
pinturay las artes plasticas, posean un efecto
propio que les permite manifestarse siempre
como evidencias de una “lejania irrepetible”
(Benjamin, 1989, p. 24). A pesar del desgaste
de sus soportes y quimicos, prevalece el brillo
que les da el tiempo al no estar ya el objeto al
que se refieren. Son presencias de ausencias
y, por esto, tan significativas a los intereses de
las memorias de las comunidades y de sus
patrimonios.

El interés sobre los legados tangibles o
intangibles que los antecesores dejan me-
diante su huella en algun tipo de superficie
(piedras, papiros, lienzos, papel fotogréfico o
peliculas), debe guardarse siempre como co-
municacién con un pasado propio, que puede
explicar el presente y advertir el futuro. Mu-
chas comunidades han cuidado celosamente
estos vestigios con los que se comunican para
darle sentido a su presente inmediato y pro-
yectarse. Muchos tiranos han querido domi-
nar borrando estas huellas para dar su propia
versién de la historia e imponer una forma
de presente. Las comunidades modernas y



urbanas estan siendo atravesadas por la vo-
ragine de un progreso arrasador que tiende a
borrar sus vinculos con el pasado. El habitat
urbano se transforma velozmente generando
emociones encontradas: anhelo por una pro-
mesa de futuro o desarraigo ante un pasado
inmediato que desaparece. En medio de este
paisaje en permanente transformacion, se
hace necesario el vinculo con las huellas de
un mundo en desaparicion, en el que solo las
imagenes parecen sobrevivir como testigos de
un patrimonio.

El cine, entonces, aparece con doble inte-
rés: como testimonio de patrimonios tangi-
bles (trazados urbanos, monumentos y ar-
quitecturas, muebles, maquinas, objetos de
nuestras urbes) o intangibles (formas de vida,
gestos, hablados, comportamientos, oficios vy
costumbres, en nuestras ciudades); y como
patrimonio en si mismo (formas de ver y re-
presentar el mundo en que se vive 0 se desea
vivir). La arcaica urbe (urbs)y la antigua ciudad
(civitas), el entorno de un pasado constituido
por sus hitos, mitos y ritos, vuelve a hacerse
presente en la imagen cinematografica gra-
cias a su potencia para actualizar el pasado
con sus construcciones, sus costumbres y su
forma de representarlo e idealizarlo.

Con la llegada del cinematégrafo a las
distintas ciudades latinoamericanas, se dio
el primer impulso de manivela tanto al pro-
yector de imagenes en movimiento como al
aparato tomavistas, que en principio eran uno
solo: cdmara y proyector Lumiere. Se inicid a
la vez el culto, por excelencia, urbano y mo-
derno de las grandes multitudes atraidas por
las imagenes en movimientoy el registro y do-
cumentacion de estas urbes que crecerian y
se transformarian en espacios absolutamente
irreconocibles a lo largo del siglo XX.

Desde entonces, el cine no ha dejado de ser
un importante protagonista en la aventura de
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la modernizacién urbana, como también un
atento y preciso testigo de esta. Sin embar-
go, las estrategias de la industria y el merca-
do del cine mundial terminaron convirtiendo
nuestras ciudades en territorio del mercado
de productos de industrias culturales extran-
jeras, antes que en industrias locales, salvo
los casos de Ciudad de México, Buenos Aires,
Rio de Janeiroy Sao Paulo. Eltedricoy cineas-
ta cubano Julio Garcia Espinosa afirma que “a
nuestras tierras llegd primero el proyector y
este resulto infiel a los intereses de la produc-
cion nacional” (1995, pp. 101-107).

Para las nacientes industrias de Pathé de
Edison, Latinoamérica fue mercado o exdti-
cos paisajes antes que competencia, a pesar
de ser fuente de inagotable riqueza en temas
y talentos. Las huellas en movimiento de ese
mundo inexistente permanecen en pequenos
fragmentos de peliculas de ficcidén y algunos
documentales que sobreviven después de casi
un siglo entero. La misma forma de produc-
cion técnica de estas imagenes hoy sorprende
y cautiva al espectador: su ausencia de color
y sonido, las actitudes de los primeros figu-
rantes frente a la cdmara, el maltrato de los
soportes, etc., como también la forma de su
exhibicion: el viejo ritual moderno de asistir
a la proyeccion cinematografica en las salas
oscuras, que hoy también desaparece.

Hoy la distribucion y exhibicién cinema-
tografica han cambiado cuantitativa y cuali-
tativamente: el cine ha dejado de ser el mas
grande espectaculo de masas, la importancia
de su lugar publico se ha desplazado en las
urbes contemporaneas a los centros comer-
ciales, a los almacenes de alquiler de videos y
a la recepcién menos atenta del publico en las
pantallas de la television doméstica e internet.

Este ensayo quiere presentar el desarrollo
y transformacidn a lo largo de un siglo de las
multiples formas urbanistas (calles, edificios,
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parques), de la civilizacién que ha acaecido
dentro de ellas (costumbres, comunicaciones,
personajes, oficios, vestidos, etc.) y de las for-
mas en que se ha querido representar la urbe
y la ciudad de Bogota a través del cine.

LA CIUDAD DE LAS
MULTITUDES SILENCIOSAS

EL1de septiembre de 1897 se realizé en Bo-
gota la primera proyeccion de vistas del cine-
matoégrafo, una muestra de breves tomas con
que los Lumiére desde hacia ano y medio da-
ban a conocer su invento en grandes capita-
les y ciudades del mundo y de Latinoamérica,
como Ciudad de México, La Habana y Ciudad
de Panam4, causando gran conmocién y pre-
parando su publico (Zuluaga, 2007). Esta pri-
mera exhibicion se realizé en el antiguo Teatro
Municipal, hoy desaparecido, cuya sede esta-
ba muy cerca del Observatorio Astrondmico,
en la carrera 8 entre calles 8 y 10. Para esta
ocasion, el aparato fue embarcado en Barran-
quilla para remontar el rio Magdalena y lue-
go subir a lomo de mula hasta la capital de la
Republica.

Este primer impulso de manivela al apara-
to proyector de imagenes, contribuyd signifi-
cativamente en la transformacién de esta pe-
quena ciudad de menos de 100.000 habitantes
y 30.000 casas, de las que solo 300 estaban
conectadas al nuevo acueducto, y que conta-
ba con un servicio de tranvia de mulas desde
la Plaza de Bolivar hasta el extramuros Cha-
pinero. La frontera de la ciudad iba, con una
extension de 30 cuadras, desde el barrio Las
Cruces por el sur, hasta la carcel de Bogota o
Pandptico construida en 1874 mas alla de los
parques del Centenario y del Bosque; y desde
las faldas de Monserrate y Guadalupe por el
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oriente hasta el barrio San Victorino por el oc-
cidente, con unas 15 cuadras.

Esta pequena capital —que ya contaba con
un telégrafo desde 1865-, empezaba a orga-
nizarse como centro de un trazado ferrovia-
rio que la comunicaria con otras poblaciones
dentro de las inmediaciones de la sabana,
como Facatativd, Zipaquird o Tunja, en los
mismos anos en que un pequeno publico se
sorprendia con las imégenes en movimien-
to de otras latitudes y grandes capitales del
mundo como Paris, Venecia, Londres o Nueva
York. El cine aparecié prometiendo una cul-
tura mucho mas cosmopolita a sus tradicio-
nalistas habitantes, para que Bogotd empe-
zara a convertirse en un importante lugar de
recepcién y culto cinematografico, fenémeno
que incidiria en gran medida en su desarro-
llo urbano. Sin embargo, tales promesas se
pospusieron hasta el final de los traumaticos
sucesos de la Guerra de los Mil Dias y la sepa-
racion de Panama hacia el final del siglo XIX'y
comienzos del XX.

No se tienen nuevas noticias del cinema-
tégrafo en la ciudad sino después de haberse
iniciado el siglo XX. La publicacion El Artista en
1905, anunciaba por todos los rincones de la
capital la promocién de descuentos a mitad de
precio a dependientes y ninos para que asis-
tieran al “maravilloso espectaculo” del cine
las noches de viernes, sabado y domingo en
el Bazar Veracruz, en la carrera 7 entre ca-
lles 12 y 13 (Nieto y Rojas, 1992]. Sin embargo,
se trataba todavia de programas de cortos y
noticieros extranjeros. Sélo durante el periodo
presidencial del General Rafael Reyes (1904-
08), este mismo contratd un camardgrafo de
la casa Pathé para registrar sus principales
actos publicos (Zuluaga, 2007). Este camaro-
grafo debié acompanar las excursiones presi-
denciales de 1908 y realizar las tomas que se
proyectaron en la plaza de Bolivar con motivo



de la recepcidon que se le hizo al presidente en
Bogota.

De 1907 se conserva un programa de la
Compania Cronofénica en el Teatro Municipal
con algunas iméagenes filmadas en Colombia
y Bogota: entre peliculas francesas e italianas
como La Pasion de Nuestro Senor Jesucristo
(1909) o La [dmpara de mi abuelita (1909), se ex-
hibieron registros cinematogréaficos del bajo y
alto Magdalena, el puerto de Cambao, el sal-
to de Tequendama, la procesion de Nuestra
Senora del Rosario en Bogotd, el Parque del
Centenario, las carreras en el hipédromo de La
Magdalena, la corrida de toros en que compe-
tian Martinito y Morenito, y el General Reyes en
el Polo Club (Salcedo, 1981).

Quizas estas cinco uUltimas sean las prime-
ras filmaciones realizadas en la ciudad que
hoy se conservan. Sin embargo, puede con-
tarse como un registro protocinematografico
de la ciudad la reconstruccién del atentado
al presidente Reyes y su hija el 10 de febre-
ro de 1906, en una serie de veinte fotografias
tomadas por Lino Lara: desde la preparacion
para la emboscada del carruaje presidencial,
el atentado, la huida a caballo de los asaltan-
tes, el momento en que la policia los atrapa
y finalmente el ajusticiamiento de los crimi-
nales. Solo las cuatro ultimas fotografias que
muestran la preparacién y el fusilamiento de
los reos en la carcel del Pandptico son docu-
mentales, pues todas las anteriores hacen
parte de una primera puesta en escena de la
historia nacional para ser registrada por la
cadmara oscura, con actores que representan
los personajes y acciones en los mismos lu-
gares en que se dieron los hechos histdricos:
la bodega de San Diego, el atentado en Barro-
colorado, la carretera a Chapinero, la fachada
del cementerio central y la guarida donde se
ocultaron y fueron atrapados. Las imagenes
parecen reproducir cualquier poblacién de la
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sabana con sus caminos destapados, muros y
casas de tapia pisada y tejas de barro, jinetes
a caballo y la vulnerable carroza presidencial.
Solo por el reconocible portdn del Cementerio
Central y el interior del Pandptico podria de-
cirse que se trata de Bogota.

Solo en 1910, afio en que se celebro el cen-
tenario de la proclamacién de la independen-
cia de la Republica de Colombia, la fisonomia
de Bogotd representada en el cine parece
transformarse en la de una ciudad capital: la
Plaza de Bolivar circundada al oriente por la
Catedral Primada, disenada y construida en-
tre el periodo colonial y el republicano, y al
sur por la fachada del Capitolio Nacional que
termind de construirse en 1926; los nuevos
edificios construidos a la altura de la calle 26
en el Bosque de los hermanos Reyes y el Par-
que Centenario para la Exposicion Industrial y
Agricola. A las 8 de la noche del 23 de julio de
1910, “se ilumind el recinto ferial y bajo el des-
tello de esta luz, que auguraba mejores tiem-
pos, se destacaron los edificios, las arboledas,
el jardin y el estanque que fueron solemne-
mente inaugurados” (Coldn, 2003, p. 105).

Era predecible que la imagen de esta ciu-
dad iluminada eléctricamente y con moder-
nos pabellones de feria, que enorgullecia a los
jovenes que venian a estudiar desde remotos
lugares del pafs, se convirtiera en un mode-
lo para su representacion cinematografica.
Aparecen asi las quince cuadras que separan
la Plaza de Bolivar del hoy Parque de la In-
dependencia y del antiguo Parque Centena-
rio, luego fragmentado por la ampliacién de
la Avenida 26, como un multitudinario paseo
donde se celebraban las procesiones religio-
sas, como la del Corpus, que salian del alto-
zano de la Catedral, los desfiles militares en
plena Carrera Séptima y los carnavales de
estudiantes en comparsas que transitaban en
los primeros automoviles llegados a la capital.




Los habitantes parecen auto representarse en
la misma “calle real” con diferentes vestidos,
uniformes o disfraces: la aldea tradicional y
catdlica, la capital heroica y patridtica, y la
joven ciudad festiva y modernista. Entre las
grandes transformaciones de la cultura ur-
bana, las proyecciones de cine dejaran de ser
esporadicas, para convertirse en espectacu-
los auténomos y habituales en el Teatro del
Parque -el pabelldn de las maquinas del Par-
que de la Independencia adaptado como sala
de cine-y en los nuevos Saldn Olympia (1912),
Teatro Bogota (1918) y Teatro Faenza (1924);
este Ultimo es el Unico que se conserva de los
cuatro.

Como la reconstruccion fotografica del
atentado al General Reyes, también se reali-
z6 en 1915 la del asesinato del caudillo liberal,
General Rafael Uribe Uribe, que incluyd los
registros documentales de la autopsia y los
funerales, a los autores materiales del crimen
en el Pandptico, y una recreacién del crimen
y de la alegoria de la libertad en el mauso-
leo del lider en el Cementerio Central. La pe-
licula llamada El drama del 15 de octubre fue
realizada por los recién llegados hermanos
Di Doménico, y retirada prontamente de su
exhibicién publica por alentar los odios aun
latentes entre conservadores y liberales que
se habian enfrentado en la pasada Guerra de
los Mil Dias. Los criminales adn no habian
sido procesados y algunos espectadores cen-
suraron estas imagenes donde los asesinos
aparecian “gordos y satisfechos, en una glori-
ficacion criminaly repugnante” (Nieto y Rojas,
1992, p. 100). Mas tarde el caudillo tendria un
monumento a su gloria en la estatua que se le
dedica en el Parque Nacional Olaya Herrera
de esta ciudad.

La produccion cinematografica de la ciu-
dad, tanto en lo documental como en los si-
guientes largometrajes de ficcion, estuvo du-
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rante los siguientes veinte anos a cargo de dos
familias: los Di Domenico y los Acevedo. Los
hermanos Francesco y Vincenzo, junto con
sus primos Donato y Giovanni, fueron llegando
a Bogoté desde mediados de 1911 hasta finales
de 1912; trabajaron primero en la importacion
y exhibicion de peliculas italianas, y luego en
la construccién del Salén Olympia para tres
mil personas, justamente frente a la estatua
de La Rebeca en la calle 26 entre carreras 7y
13, un hito urbano registrado en distintos mo-
mentos de la historia del cine nacional. La fa-
milia Di Doménico luego constituyd con otros
socios la Sociedad Industrial Cinematografica
Latinoamericana (SICLA). A mediados del si-
glo XX se construyd en esta misma direccion
el moderno Teatro Olympia, convirtiéndose en
un lugar de cita obligada para los amantes del
cine en la capital, desde 1912 hasta los anos
noventa, cuando se convirtié en depdsito de
otro tipo de fantasmas.

Arturo Acevedo Vallarino, odontélogo, em-
presario teatral y enamorado del cine, junto
con sus hijos Gonzalo y Alvaro Acevedo Ber-
nal, fundan en 1920 la Casa Cinematografica
Colombia. Estas dos familias, ademas de pro-
tagonizar desde Bogota la quijotesca aventura
de la Edad de Oro del cine silente colombiano,
legaron un importante patrimonio documen-
tal de esta ciudad: desde la procesidon civica
del 18 de julio de 1915y la del Corpus, hasta las
manifestaciones populares del 8 de junio de
1929 en contra de “la rosca” que gobernaba la
ciudad, en los noticieros Diario Colombiano de
los Di Doménico, y Bogota en pie y Noticiero
Nacional de los Acevedo.

Entre 1922 y 1928 surgid la primera promesa
de una industria de cine nacional, promovida
por el auge de la produccion de 17 largome-
trajes en estos seis anos, de los que hoy se
conoce un pequeno porcentaje por noticias y
fragmentos, y sélo en su casi totalidad tres de



ellos. La literatura criolla del siglo XIX (desde
el romanticismo de Jorge Isaacs hasta el cen-
surado José Maria Vargas Vila), las actuacio-
nes y composicion de las peliculas de “arte”
o de “divas” italianas que importaban los Di

Doménico, y la presentacion de companias de
teatro espanolas, fueron constantes en mu-
chas de estas peliculas. De esta produccién,
siete remitian total o parcialmente a Bogota:
Aura o las violetas (1924, Vincenzo di Domé-
nico y Pedro Moreno Garzén); La tragedia del
silencio (1924); Como los muertos (1925, Arturo
Acevedo ); El amor, el deber y el crimen (1926,
Vincenzo di Doménico y Pedro Moreno); Alma
provinciana (1926, Félix Joaquin Rodriguez);
Garras de oro (1926, P. P. Jambrina), y Rafael
Uribe o el fin de las guerras civiles en Colombia
(1928, Pedro J. Vasquez). Fueron filmadas en
espacios de la ciudad, en los estudios cons-
truidos por los Di Doménico contiguos al Sa-
l6n Olympia, y poco mas tarde en el lugar que
ocupa hoy el Teatro Jorge Eliécer Gaitan, o re-
creando la ciudad desde otros lugares, como
en el caso de Garras de oro.

Tras el éxito alcanzado por la vallecaucana
Maria (1922, Maximo Calvo), los Di Doménico y
la empresa SICLA emprendieron la realizacion
de largometrajes argumentales inspirados en
novelas ya acreditadas por su gran cantidad
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de lectores, como Aura o las violetas (1889) de
José Maria Vargas Villa. En la produccion de
esta pelicula en 1923, se adecuaron los patios
traseros del Olympia para la construccién de
las escenografias de las viviendas de los dos
protagonistas, donde se recred el ambiente
residencial de familias de clase media alta
bogotanas, con sus muebles, decorados vy
papel de colgadura en las paredes, hacien-
do posible iluminarlos con luz solar a falta
de mejores ldmparas. Las escenas en exte-
riores muestran algunas calles de Bogota y
la fachada del Teatro Coldn, en cuyo interior
se desarrolla una larga escena en medio de
una representacion teatral. Los viajes entre
los diferentes lugares de la ciudad que realiza
el protagonista son hechos en su propio ca-
rruaje de caballos conducido por su cochero, y
los mensajes escritos a mano son entregados
personalmente. La ciudad parece adn vivir en
las costumbres del siglo XIX, con personajes
que por su drama sentimental se convierten
en fantasmas taciturnos que asustan con su
palidez y ojeras. Al ser esta una adaptacion de
la novela decimonoénica, contrasta con la ima-
gen de Bogotad que se percibe en otras pro-
ducciones contemporaneas. La pelicula fue
dirigida por Pedro Moreno Garzon, fotografia-
da por Vicente Di Doménico y protagonizado
por el joven bogotano Roberto Estrada y la
hija de extranjeros Isabel von Walden, que se
prestaba mas facilmente que cualquier hija de
familia tradicional para la actuacion, aunque
ninguno de los dos habia tenido experiencia
actoral previa. Hoy tan solo se conservan 18
minutos de las cerca de dos horas con que fue
estrenada en el Saldn Olympia. Su exhibicion
continud por el resto del pais y otros paises
latinoamericanos con relativo éxito comercial.

También los Di Doménico y SICLA realiza-
ron en 1925 Como los muertos, basada en la
obra de teatro homdnima del bogotano An-




tonio Alvarez Lleras. De nuevo dirigida por
Pedro Moreno y fotografiada por Vicenzo Di
Doménico, e interpretada por dos actores
espanoles que estaban de gira por la capi-
tal: Matilde Palau y Joaquin Sem. Dentro de
la historia protagonizada por alguien que re-
corre una casa de campo y una gran casa de
hacienda en la Sabana de Bogotd, se narran
dos hechos pasados a partir de la técnica del
flashback: la historia de la hija de un campe-
sino que es llevada al leprosorio de San Juan
de Dios, y la de Ricardo, un joven poeta que
desaparecio sin dejar rastro. Reaparecen los
novelescos dramas de romances frustrados,
los enfermos proscritos de la sociedad y un
prometedor poeta desaparecido, como el mis-
mo José Asuncion Silva, emblematica figura
de la Bogota de fin del siglo XIX. Por desarro-
llarse en ambientes rurales, aunque vecinos
de Bogota, la pelicula muestra muy poco de
las costumbres urbanas del momento.

La Ultima producciéon de esta compania
fue El amor, el deber y el crimen, dirigida por
Vicenzo Di Doménico y Pedro Moreno, y pro-
tagonizada por Rafael Burgos y Mara Meba,
actriz italiana traida al pais por la Colombia
Film Company de Cali. Segin Moreno, se tra-
ta de un drama de “tendencia socialista”, en
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el que una bella mujer se debate entre un
conveniente compromiso matrimonial y un
apasionado amor con el pintor que le hace
su retrato. Aunque esta situacion recuerde la
de la protagonista de Aura o las violetas, los
visos modernistas de El amor... en el retrato
de las costumbres urbanas y la técnica cine-
matografica son notables: las escenas en la
calle, filmadas en pleno carnaval de estudian-
tes, el apasionado beso entre la protagonista
y el pintor, la escena del atentado, las alegéri-
cas iméagenes finales de la casa quemandose,
donde parece arder también la protagonista.
También nos encontramos con una ciudad
mucho mas moderna en su arquitectura y
sus costumbres: los paseos entre la Terraza
Pasteur (hoy demolida) y el Parque de la Inde-
pendencia, el edificio de la escuela de Bellas
Artes, el festivo carnaval de estudiantes, los
primeros automdviles y teléfonos, las mujeres
trabajando en grandes almacenes. La técnica
de filmacién en exteriores desde un segundo
piso, desde donde se ven los protagonistas
desfilando entre la multitud urbana, la toma
desde un auto que deja ver por la ventana tra-
sera las imagenes de la ciudad, y la excelente
escenografia, vestuario y fotografia para los
interiores recreados en estudio. Para estas
escenas se construy6é uno de los mejores y
mas sofisticados estudios cinematograficos
del momento en Latinoamérica, situado en
pleno centro de Bogota, donde hoy queda el
Teatro Jorge Eliécer Gaitan. Este estudio con-
taba con amplias instalaciones para la realiza-
cion de las escenografias, potentes ldmparas
para la iluminacion y adecuados laboratorios
para el revelado de las peliculas.

Don Arturo Acevedo Vallarino e hijos se
iniciaron como realizadores y productores de
largometrajes con La tragedia del silencio en
1924. La pelicula fue dirigida por Arturo Ace-
vedo, fotografiada por Hernando Bernal en
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residencias y escenarios naturales de Bogota
y cercanias como el Salto del Tequendama; la
muUsica fue compuesta e interpretada en su
estreno por Alberto Urdaneta, y los protago-
nistas fueron Alberto Lépez Isaza, Lely Vargas
y Gonzalo Acevedo. Es la historia de una pa-
reja burguesa y socialmente ejemplar, pero
donde cada uno vive un drama en silencio: él
cree tener lepray se aleja de su familia, y ella
sufre en silencio esta distancia, hasta que al
final todo se aclara. La arquitectura y las cos-
tumbres se centran en este ambiente de cla-
se social burguesa: la residenciay los jardines
del ingeniero y su familia, que parecen estar
situados en el camino que va del centro de la
ciudad hacia Chapinero. Al final el antagonista
se aleja de la ciudad en el tren de la Sabana.
El estreno de la pelicula fue el 1 de mayo de
1924 en el recién inaugurado Teatro Faenza,
con la asistencia del Arzobispo de Bogota y el
senor Presidente de la Republica Pedro Nel
Ospina, quien celebré diciendo: “hemos de
tener arte propio”. La compania productora
de los Acevedo, Casa Cinematografica Co-
lombia, también lanzd la revista Cine Colombia
con su primer numero dedicado a La tragedia
del silencio. La pelicula fue también exhibida
en Venezuela y Panama. Gracias a su éxito,
el empresario antioquefio Gonzalo Mejia y su
Compania Filmadora de Medellin S.A. invita-
ron a Arturo Acevedo para escribir el guiony
dirigir en la capital antioquefa la pelicula Bajo
el cielo antioquerio.

En 1926, el abogado santandereano Félix
Rodriguez realizé Alma provinciana, basandose
en una comedia teatral escrita por él mismo.
Este indiscutible autor realizé el guion, dirigid
a los actores, disefd y construyd los decora-
dos, ademas de procesar él mismo el revelado
de la pelicula. Félix Rodriguez habia trabajado
como dramaturgo, poeta, pintor y exhibidor de
cine en provincias, y estaba enterado del oficio
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cinematografico desde su viaje a los Estados
Unidos donde fue extra en algunas pelicu-
las norteamericanas. La pelicula muestra las
diferencias entre clases sociales y entre las
costumbres provincianas y las capitalinas, me-
diante la narracion de las historias paralelas
de la pareja de hijos de un hacendado: la hija
enamorada del mayordomo de la finca, y el hijo
que estudia en la capital y se enamora de una
obrera. Esta segunda parte transcurre en su
mayoria en diferentes ambientes bogotanos:
un viaje en tren aproximandose a la capital; el
Parque de la Independencia; el carnaval de es-
tudiantes que circula por toda la Carrera Sép-
tima desde la Terraza Pasteur hasta la Plaza
de Bolivar, mostrando en su costado occiden-
tal el nuevo edificio Liévano (que remplazé la
galeria de Arrubla incendiada a principios del
siglo); la calle Floridn en pleno carnaval con las
senoritas bogotanas asomadas en los balco-
nes; el circo de toros antes de construirse la
Plaza de Santamaria; la fuente de La Rebecay
la fachada del Salén Olympia; la residencia del
estudiante Gerardo en La Candelaria; la fabri-
ca textil donde trabaja Rosa y la humilde casa
donde vive con sus padres. Para estos Ultimos
interiores se realizaron precarias tomas en
estudio con faltas de continuidad entre ellas.
También aparecen las costumbres y dichos de
la poblacién, como los de la casera amenazan-
do al estudiante con que “si no paga, le boto
los corotos a la calle”, o los coqueteos del poli-
cia con la empleada que termina quemando la
ropa que esté planchando.

La misma historia de la llegada del joven
de provincia a la capital y su deslumbre por el
ambiente bohemio estudiantil justifican esta
mirada que ilustra una ciudad de postales,
nuevas construcciones, costumbres popula-
res, fiestas y carnavales, retratos de bellas
muchachas y una reveladora panoramica de
la ciudad observada por Gerardo desde los ce-
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rros orientales. Gracias a la labor de la viuda
de Félix Rodriguez y de la Fundacion Patrimo-
nio Filmico Colombiano, hoy se conservan las
dos horas de esta pelicula.

Rafael Uribe Uribe o el fin de las guerras ci-
viles en Colombia, que fue realizada entre Me-
dellin y Bogoté por Pedro J. Vasquez con guion
del novelista Francisco “Efe” Gdmez, ha des-
aparecido totalmente. En cambio, se conserva
una de las ultimas producciones del cine mudo
colombiano, de la que se tuvo noticia solo en
1985: Garras de oro, producida en Cali en 1926
por Cali Films y dirigida por P. P. Jambrina.

Esta ultima aparicion de la desconocida
cinta sorprende ademas por ser tal vez la uni-
ca pelicula de este periodo que trata sobre la
vida politica nacional e internacional con una
clara mirada anti-imperialista. Esta produc-
cion aborda el tema del robo de Panama a la
Republica de Colombia por parte de los Esta-
dos Unidos a través de la misién de un detec-
tive yanqui enviado a Colombia en medio del
tratado que cedia este territorio (Duran Cas-
tro, 1996, p. 568).

La imagen coloreada a mano de la bande-
ra nacional debié conmover en su momento
a muchos compatriotas, tanto como la de la
bandera roja que izan los marineros del Aco-
razado Potemkim (1925) de Sergei Eisenstein
emociond a los espectadores comunistas, o
los virados en azul, blanco y rojo en las tres
pantallas con que finaliza Napoledn (1927) de
Abel Gance, a los franceses. Sin embargo la
pelicula fue dificilmente exhibida en Colom-
bia. Hoy se sabe que fue vista en Medellin
y Buenaventura, y prohibida en Manizales
en 1928. Su tema fue el mismo motivo de la
larga desaparicion y olvido que se inicié con
las primeras censuras y prohibiciones de la
pelicula por el Departamento de Estado en
Washington, que condujeron a su censura en
el interior de Colombia. La produccion técni-
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ca y artistica de esta pelicula es inusual en
medio de las caracteristicas y calidad de sus
contemporaneas nacionales, creando la duda
de haber sido realizada en Colombia: los exce-
lentes escenarios, la fotografia, los figurantes
y las actuaciones. En todo caso, desde el lugar
en que se haya realizado, representa una Co-
lombia con su capital, donde las negociacio-
nes serviles entre funcionarios colombianos y
la embajada americana, y las derrochadoras
fiestas ofrecidas en estos ambientes diplo-
maticos, cumplen con la denuncia en tono de
satira politica que se quiere hacer, hasta la
imagen caricaturesca del Tio Sam robandose
a Panama, o los nombres de “Yankilandia” o
“yankilandeses”, con que se refiere al gobier-
no de Washington y sus funcionarios.

Toda esta producciéon cinematografica de
los anos veinte finalizd en 1928, cuando la em-
presa SICLA de los Di Doménico, sus equi-
pos, estudios y laboratorios, fueron vendidos
a la naciente Cine Colombia, que se dedicaria
exclusivamente a la distribucién de cine nor-
teamericano y extranjero. Durante los anos
siguientes, la produccion se redujo a la reali-
zacién de noticieros semanales sobre la vida
nacional, ya que este género no necesitaba de
un perfecto sistema de sonido sincrénico, gran
impedimento técnico para la continuacion de la
produccion nacional en el periodo sonoro.

El noticiero Diario Colombiano culmind sus
actividades, y las experiencias de Actualidades
Cinematogrdficas de los Acevedo pasaron a
servir al Noticiero Cine Colombia entre 1929 y
1932. Pero a partir de este Ultimo ano, los Ace-
vedo retomaron el formato de su antiguo no-
ticiero de 30 minutos, para realizar importan-
tes documentales apoyados por instituciones
como Ferrocarriles Nacionales (1932), Nuevo
Acueducto de Bogotd (1934-38), Beneficencia
de Cundinamarca (1931-42), y en general el cu-
brimiento de las actividades de los gobiernos



liberales de Abadia Méndez (1926-30), Olaya
Herrera (1930-34) y Lépez Pumarejo (1934-38).
Eltren fue unaimagen emblematica de la mo-
dernizacién en el documental de los Acevedo,

como también el avidn con sus llegadas y des-
pegues desde tierra, y las tomas aéreas sobre
Bogota donde aparecen la Plaza de Bolivar o
la antigua Escuela Militar en San Diego dentro
del tejido urbano de una ciudad en pleno de-
sarrollo. Son hoy importantes documentos los
de las manifestaciones de protesta en contra
de la llamada “rosca”; personajes bogotanos
como la loca Margarita; las manifestaciones
de apoyoy eleccion de Enrique Olaya Herrera;
la guerra contra el Perl en Colombia victorio-
sa (1932), de casi una hora de proyeccion, que
completaba las tomas documentales en Pu-
tumayo y Amazonas con tomas de puesta en
escena de batallas en la represa del Neusa y
animaciones en un solar de una casa de Cha-
pinero; el Ultimo adids en el aeropuerto de Te-
cho en Trdgico final de Gardel (1935), asi como
los cuatro anos de desarrollo de las obras
del acueducto de La Regadera en Bogot3, las
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obras de asilos y hospicios de beneficencia, y
otras del gobierno de Olaya Herrera en gene-
ral, de quien terminaron realizando Apoteosis
de Olaya Herrera, que recoge sus diferentes
actos publicos (Mora y Carrillo, 2003).

En los primeros ensayos del cine parlante
nacional de 1937, los hermanos Acevedo pre-
sentan el invento de Carlos Schroeder llama-
do cronofotéfono, con el cual se puede grabar
sonido sincrénico. Las palabras en perfecta
sincronia con el movimiento de los labios de
Gonzalo Acevedo y del gerente de Cine Colom-
bia presentando publicamente el invento, y de
monsenor Juan Manuel Gonzalez citando una
enciclica papal de ese mismo ano que exhorta
al cine como medio de moralizacién y propa-
gacion de la fe cristiana, dan fe de este tardio
invento nacional, con que se cierra el largo
capitulo del cine silente.

Las imagenes de este periodo de treinta
anos de produccién cinematografica, desde
1907 hasta el surgimiento de un cine sonoro
colombiano en 1937 con la invencidén de la téc-
nica criolla de Carlos Schroeder, dan cuenta
de la transformacion de una capital aldeana
a una metrépoli en plena modernizacion. Se
urbanizan, entre otros, los terrenos rurales
entre Bogota y Chapinero; se pasa del tranvia
jalado por mulas al eléctrico; de los carruajes
al automavil, al tren y al avidn; de los mensa-
jeros, al telégrafo y al teléfono. La represen-
tacion de la ciudad deja de estar circunscrita
a la veintena de cuadras que desde el siglo
XIX iban de la calle 7 hasta el convento de San
Diego en la 26, con sus edificios representa-
tivos, para extenderse hacia Chapinero con
su tranvia y lujosas villas, hacia el occidente
con el tren de la Sabana, y hacia el sury el
oriente con los barrios mas extensos y pobres.
También su extensidn en capas sociales que,
aunque privilegiando las clases dirigentes y
burguesas, ofrece ahora fotogramas para re-




presentar otros sectores mas deprimidos: la

clase trabajadora y, entre ellos, algunos de
sus personajes favoritos, el policia y la em-
pleada, que en Alma provinciana'y El amor, el
deber y el crimen aparecen de manera diverti-
day graciosa para el espectador de clase me-
dia. En El amor..., el elegante policia aparece
de manera inusual en relacién con su repre-
sentacion estereotipica: se muestra muy gen-
tilen el momento de servir a los protagonistas
introduciéndose en sus hogares, casi como lo
caricaturizan Andrés Caicedo y Carlos Mayolo
en Angelita y Miguel Angel (1973). En general,
se evidencia una transformacién del caracter
de la ciudad: bastante tradicional, aldeana y
religiosa a final del siglo XIX, por uno donde
la presencia de una gran poblacion estudiantil
y obrera apunta hacia distintas moderniza-
ciones, de costumbres y de 6rdenes sociales.
Pero, aunque se documentan y representan
estas transformaciones urbanas, en su pro-
ducciéon y dramaturgias el mismo cine no pa-
rece haber tenido mayores avances.

LOS ANOS DEL RUIDO Y LA
GRAN TRANSFORMACION

El Noticiero Nacional de los hermanos
Acevedo realizado hasta 1948, contd desde
1937 con Carlos Schroeder en la produccion
y sincronizacién del sonido. Cada edicion del
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Noticiero se realizaba y mostraba semanal-
mente como complemento de las peliculas
extranjeras de largometraje
sabados y domingos en teatros de la capital,
y a partir de la semana siguiente circula-
ba exhibiéndose en el resto del pais. Desde
1924 hasta 1955 se completan tres décadas,
sumando noticieros y documentales, de re-
gistro de importantes transformaciones tec-
noldgicas, sociales y culturales del paisy su
capital. Del invaluable archivo de material
documental de los Acevedo que se conserva,
hoy han sido clasificadas y restauradas cerca
de 30 horas por la Fundacién Patrimonio Fil-
mico Colombiano. Otras empresas producto-
ras de noticieros en los inicios del cine sono-
ro fueron el Noticiero Especial desde 1944, el
Noticiero del Alhambra, el Noticiero Colombia

los dias viernes,

realizado por Camilo Correa en Medellin en-
tre 1947 y 1948, y los trabajos de Marco Tulio
Lizarazo desde 1947.

Como extensiéon del género del noticiero,
continu¢ la produccion de documentales so-
bre obras y acontecimientos nacionales. Los
hermanos Acevedo realizan importantes do-
cumentales durante el primer cine sonoro.
Su primer gran trabajo fue el documental
Olaya Herrera y Eduardo Santos o de la cuna al
sepulcro (1937), en el que se sincronizd poste-
riormente el sonido a las imagenes que ha-
bian sido filmadas durante casi una década,
desde la eleccion y posesion de Olaya Herre-
ra hasta la larga procesion de sus exequias,



pues después de morir en Roma, su féretro
fue traido en barco hasta Buenaventura y
desde ahi acompafado, por carreteray ferro-
carriles, hasta llegar a la capital, donde se
realizo la velacion en el Capitolio Nacional, la
misa funebre en la Catedral y el entierro en
el Cementerio Central. El sonido postsincro-
nico con voces en off o doblando y sincroni-
zando los didlogos con el movimiento de los
labios (lipsing), fue una técnica que se usé en
muchos documentales y peliculas de ficcion
que empezaban a filmarse en locaciones ur-
banas en vez de estudios cinematogréficos,
como en el caso del naciente neorrealismo
italiano.

Los Acevedo, asociados a Schroeder y su
técnica sonora, realizaron en 1941 un docu-
mental sobre algunos accidentes de transito
causados por los peatones, donde de manera
didactica y graciosa, a partir de puestas en
escena que incluian fatales gags en medio
de las calles de la capital, se instruia al ciu-
dadano en el peligro de la creciente circu-
lacién automotriz y de motocicletas, y en el
aprendizaje de modernas normas y senales
de transito, como las que hacian los policias
desde un nuevo amueblamiento urbano o las
que se daban a partir de luces en los sema-
foros. Este documental, ademéas de mostrar
nuevas zonas de la ciudad, como las calles
y barrios que crecian entre el centro histo-
rico y Chapinero, da cuenta de la necesidad
de transformar las costumbres de ancianos,
hombres, mujeresy ninos, para poder transi-
tar la moderna y congestionada ciudad. Otro
documental, de contenidos mas politicos que
de urbanidad, fue La semana de la democra-
cia en Bogotad (1945), que registro el fervoro-
so apoyo de la ciudadania bogotana al futuro
candidato presidencial Jorge Eliécer Gaitan,
y la voz de este en sus emotivos discursos
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contra las oligarquias nacionales, realizados
en las plazas de Bolivar y de la Santamaria.
Dadas las caracteristicas de produccidn
del sonido postsincrénico, se aprovecho para
retomar el género de “sinfonias de ciudad”
explotado de manera muy vanguardista a fi-
nal de los anos veinte en otras latitudes como
Berlin, en peliculas como Berlin: Sinfonia de
una gran ciudad (1928, Walter Ruttmann); va-
rias ciudades soviéticas en El hombre de la
cdmara (1929, DzigaVertov); Niza en A propd-
sito de Niza (1930, Jean Vigo); Nueva York en
Manhattan (1921, Paul Strand), e incluso Sao
Paulo en Sao Paulo: Sinfonia de una metrdpoli
(1929, Kemeny y Rex Lustig). Entre el docu-
mental y el cine experimental, sin plegarse
a convenciones narrativas, estas produccio-
nes cinematograficas buscaban expresar la
dindmica de las metrépolis modernas a tra-
vés del montaje y del collage, que alteran la
continuidad espacio-temporal para proponer
nuevos ritmos, composiciones y velocidades.
Sin embargo, Sinfonia de Bogotd (1939,
Hans Bruckner, con musica de Pepe Ledn)
para la joven productora Ducrane Films no
resulté ser tan experimental y creativa como
las anteriores, buscando mas bien adaptar
sus experimentos en convenciones que sir-
vieran a la propaganda de la ciudad y de mu-
chos de sus productos. La Ducrane vendid
previamente y por partes la pelicula a quie-
nes quisieran que sus marcas y productos
aparecieran en la ciudad de manera camu-
flada entre los “viejos rincones santaferenos,
edificios modernos, calles céntricas y ani-
madas, barrios residenciales tomados por la
camara de Hans Bruckner con un exquisito,
admirable y exacto arte fotografico” (Zulua-
ga, 2007, p. 54).
También en Colombia se sigui6 el ejemplo
del auge de peliculas espanolas, mexicanas,
argentinas y brasilefas que, a principios del
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sonoro, aprovecharon la popularidad de gé-
neros musicales como la zarzuela, la ranche-
ra, el tango o la samba para conquistar un
gran publico. La produccién de largometra-
jes de ficcion con canciones no dio esperay
con el apoyo de la técnica de sonido sincroni-
co de Schroeder se realiz6 en 1938 la pelicula
Al son de las guitarras, dirigida por Alberto
Santana y que al parecer quedé inconclusa.
Para esta y otras producciones se utilizaron
géneros musicales criollos, buscando hacer
identificar al publico con una cultura més
vernacula que hiciera resistencia a la proli-
feracion de nuevas culturas urbanas prove-
nientes del extranjero. Se suceden en orden
Flores del valle (1941) de Maximo Calvo, quien
anuncia que “se desarrolla en el campo en-
tre canciones de lindo sabor colombiano”
(Salcedo, 1981, p. 75); Alld en el trapiche (1942,
Gabriel Martinez) y Sendero de luz (1945, Emi-
lio Alvarez), producidas por la Ducrane Films,
empresa fundada en Bogotd por Leopoldo y
Jorge Crane, y Oswaldo y Enrique Duperly, y
ambas apoyadas en reconocidos actores ra-
diales con una oportuna sucesion de cancio-
nes popularizadas por la misma radio; Bam-
bucos y corazones (1944, Gabriel Martinez),
comedia musical costumbrista que sucede
en “Alpargatoca”, pueblo ficcional que suma
los males y virtudes de cualquier provincia de
la sabana cundiboyacense; La cancidn de mi
tierra (1945, Federico Katz), comedia costum-
brista con shows musicales de la productora
Cofilma de Medellin; y mas tarde Colombia
linda (1955}, del promotor cinematografico
antioqueno Camilo Correa.

Pero el éxito internacional de artistas vy
cantantes como Carlos Gardel, Jorge Negre-
te, Pedro Infante, Libertad Lamarque o Maria
Félix, o de comediantes como Luis Sandrini
o Cantinflas, no lo tuvieron los artistas na-
cionales que empezaban a surgir en la na-

CINEY PATR\MON\0763

ciente radio colombiana. Estas producciones
dedicadas a construir una imagen campesi-
nay provinciana de la nacién, contrastan con
Golpe de gracia (1944), realizada por Oswaldo
Duperly y Hans Bruckner para la Ducrane,
una pelicula que se alejaba en buena medida
de los topicos del folklore rural para mostrar
mas bien un ambiente urbano, donde se de-
sarrollaban peripecias policiacas y roméan-
ticas alrededor de los concursos y shows
radiales. En todo caso, estaba salpicada de
canciones y populares actores radiales como
“Tocayo” Ceballos, que encarnaba el papel de
locutor y ademéas colabord en el guidn.

Una de las pocas peliculas bogotanas so-
brevivientes de este periodo que decidi6 na-
rrar una historia en la capital fue El sereno
de Bogotd (1945), de Gabriel Martinez, version
cinematografica de la novela de José Igna-
cio Neira y producida por Patria Films que,
a causa del escaso éxito comercial, tuvo que
vender sus equipos y liquidarse un ano des-
pués. En ella un vigilante nocturno, de los
localmente llamados serenos, cuenta la tris-
te historia de su vida a un paseante desve-
lado que lo escucha toda la noche hasta el
amanecer, cuando muere el viejo narrador.
Bajo este pretexto narrativo y apoyado en la
técnica del flash back, ya conocida en el cine
colombiano por Como los muertos, se escon-
den las escenas lacrimdgenas del popular
melodrama de folletin. Fue realizada en su
gran mayoria en exteriores de la sabana de
Bogotad y, aunque la fotografia rescata en
momentos el paisaje denso de niebla de las
noches bogotanas, los encuadres demasiado
amplios y quietos imponen actuaciones muy
teatrales.

De la misma manera como el General Ra-
fael Reyes habia contratado un camardgrafo
de la Pathé, el presidente Ospina Pérez con-
trat6 al cinematografista Marco Tulio Lizara-
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zo para promover la imagen de su gobierno.
El mediometraje La huerta casera se realizd
en 1947 con el propdsito de mostrar los pro-
gramas de educacion y produccion campesi-
na. En ella aparece la misma primera dama,
Berta Hernadndez de Ospina, azadon en
mano, para esta recreacion del campo bas-
tante idealizada desde la ciudad.

Jorge Eliécer Gaitdn demostrd su interés
por el cine cuando desde el Ministerio de
Educacion en 1938 cred el Departamento de
Cine, encargado de promover el cine con una
estricta funcién pedagdgica. Se organizaron
cine-mdviles en camionetas equipadas que
llevaron a los barrios y pueblos mas remo-
tos proyectores y peliculas didacticas, como
también se encargd a los hermanos Acevedo
de la produccion de algunas de estas pelicu-
las. Para esta labor se invirtié en modernos
equipos para la filmacién, grabacion del so-
nido, revelado de peliculas, montaje y pro-
yeccion de cintas de 35y 16 mm.

El presidente Ldépez Pumarejo continta
este interés oficial por el cine al proponer la
Ley del Cine de 1942, que promulga la supre-
sion de aranceles a la importacién de insu-
mos para la produccién cinematografica y
exonera de impuestos a los teatros que exhi-
ben cine colombiano. Esta ley tuvo desde un
principio conflictos con las casas exhibidoras
de cine extranjero e inclusive con el mismo
consulado de los Estados Unidos. Aunque
esto pudo haber generado un nuevo brote
de produccién cinematografica entre 1942 y
1945, no logro fortalecer una industria nacio-
naly los pocosy aislados intentos fracasaron.
En sus escasos resultados, esta produccion
oscila entre el folklore musical nacionaly las
bucélicas representaciones de la capital, sin
presentir ni adivinar el repudio y la insurgen-
cia popular que se agitaban en contra de una
clase dirigente oligdrquica, y que empezaban
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a aglutinarse y alzarse en las calles capitali-
nas animadas por la voz y los discursos del
nuevo lider Gaitan. Desde su denuncia de la
Masacre de las Bananeras en 1929 hasta su
triunfal marcha de las antorchas en 1948 por
las calles de la capital, se construia el héroe
popular y se tejia el ardid en el que caeria
asesinado hacia la una de la tarde en la calle
real de su ciudad natal, Bogota.

Como en el Tema del traidory el héroe (1944)
de Borges, parecia que la historia obedeciera
el dictado de un guidn silenciosamente pre-
meditado, en el que el mismo Gaitan ya en-
sayaba preparando con sus gestos y palabras
la figura del héroe que terminaria siendo
asesinado para causar la revuelta. Solo los
noticieros y los documentalistas sensibles
a los movimientos y transformaciones en la
vida social y politica estuvieron atentos a es-
tos movimientos y clamores populares. EL 9
de abril de 1948, siendo Bogota sede de la IX
Conferencia Panamericana, fue asesinado a
tiros Jorge Eliecer Gaitan en la Carrera Sép-
tima con calle 13. Manifestaciones y funerales
de Jorge Eliécer Gaitan, de los hermanos Ace-
vedo, da cuenta de los famosos sucesos del
histérico dia y sus secuelas. En este docu-
mental se destacan las imagenes de mani-
festaciones en el Circo de Toros y en la Plaza
de Bolivar, junto a los largos discursos de
Gaitan, la marcha de las antorchas y del si-
lencio, y luego las de las exequias del lider
asesinado. Otras cdmaras, como las de Ca-
milo Correa, Charles Riou o Marco Tulio Li-
zarazo, han dejado testimonios filmicos que
han llegado hasta nuestros dias, de algunos
de los desdrdenes, mitines, incendios, muer-
tos y francotiradores, que tuvieron lugar du-
rante los siguientes dias de abril y que pro-
tagonizaron este imborrable acontecimiento
de la historia nacional y capitalina.




El magnicidio generd la reaccién airada de
un gran sector de la poblacién capitalina que
asumid la protesta violenta y la revuelta que
marco el mayor hito en la historia de la ciudad
y del pais, conocido como el Bogotazo. El centro
de la ciudad fue parcialmente asaltado, arrasa-
do e incendiado por la muchedumbre que, con
la violenta represion ordenada por el gobierno
de Ospina Pérez, sumé cientos de victimas hu-
manas, un centenar de edificios y decenas de
tranvias incendiados; mas de treinta manza-
nas entre las calles 10y 12 y las carreras 3y 13
fueron destruidas (Sanchez, 1998). En la carre-
ra séptima, costado sur del parque Santander
se incendid y destruyd el Hotel Regina, edificio
que marcd toda una época de la ciudad e influ-
y6 en su arquitectura.

Ante este desolador paisaje después de la
batalla, tanto el Plan Regulador para Bogota
de 1938 realizado por el urbanista austriaco
Karl Brunner, como el modernista Plan Pilo-
to que el arquitecto Le Corbusier habia dise-
nado para la ciudad en sus visitas entre 1947
y 1951, tenian ahora cabida por més radicales
que hubiesen sido. Ambos contemplaban la
idea de un nuevo trazado y alzado de edificios
en pleno centro histérico de Bogotd, conser-
vando la Plaza de Bolivar y algunos pocos
edificios de importancia institucional o his-
torica, y ampliando la carrera Séptima y sus
alrededores para construir altos edificios.

En todo caso y sin mayor plan regulador,
las nuevas firmas de arquitectos aprovecha-
ron para modernizar el centro: edificios de
mas de diez pisos empezaron a rodear las
avenidas 7y Jiménez, las carreras 13,10y la
calle 19; el centro de negocios se desplazd
hacia la calle 26, donde empezd a construirse
el conjunto del Centro Internacional. Para el
momento de la Conferencia Panamericana,
se construyé en la Avenida Jiménez el mo-
derno Hotel Continental y se trazé la Avenida
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de Las Américas que comunicaria el centro
de la ciudad hacia el sur occidente, con el hoy
demolido Aeropuerto de Techo; se disend el
trazo de la Avenida 26 hacia el noroccidente,
y se entregaron las primeras edificaciones
de la nueva sede de la Universidad Nacio-
nal, o Ciudad Universitaria. Pero ademas de
la radical transformacion urbanistica de la
capital que significo este hecho, sirvié para
otras transformaciones sociales jalonadas
por la violencia rural subsiguiente que obligd
a millones de campesinos a abandonar sus
lugares de origen para inmigrar a las gran-
des ciudades del pais, generando grandes
asentamientos suburbanos en inadecuadas
condiciones de servicios, vias de transporte,
energia, acueducto y alcantarillado.

El crecimiento demografico de la ciudad
aumentd en proporciones geométricas que
la méas racional planeacion no pudo prever.
La destruccion de ciertas zonas residencia-
les del centro histérico, en las que vivian fa-
milias de la alta burguesia, ocasion6 también
el desplazamiento de estas hacia el norte de
la ciudad para terminar de poblar barrios
como La Soledad, Teusaquillo, Chapineroy El
Chico sucesivamente. Con cerca de 700.000
habitantes antes del 9 de abril de 1948, se
predecia que Bogota tendria un millén en
el afo 2000, sin sospechar que después de
esa fecha su tamano, fisonomia y costum-
bres cambiarian violentamente, alcanzando
en 1955 la poblacidén que esperaba tener al
final del siglo. Esta es la nueva Bogotad que
emerge a partir del Bogotazo, que no difiere
sustancialmente de la experiencia de otras
grandes ciudades latinoamericanas que cre-
cen desmesuradamente y empiezan a tratar
estos fendomenos a través de peliculas que
influirdn a las nuevas generaciones de ci-
neastas, como son las imagenes de México
D. F. en Los olvidados (1950], de Luis Bufuel,



Rio de Janeiro en Rio 40 grados (1955) de Nel-
son Pereira dos Santos, o Santa Fe del Litoral
en Tire dié (1959), de Fernando Birri.

Tras los convulsionados gobiernos de Os-
pina Pérezy Laureano Gémez, el general Ro-
jas Pinilla se tomd el poder entre 1953y 1957,
y desde la presidencia generd importantes
desarrollos en la capital: la construccion
del aeropuerto internacional El Dorado; el
trazado y construccién de la calle 26 o ave-
nida El Dorado; la avenida de Las Américas
-tipo Parkway- y la Avenida de los Liberta-
dores o autopista norte, como continuacion
de la Avenida Caracas; el Hospital Militar y el
Centro Administrativo Nacional (CAN]. Marco
Tulio Lizarazo fue contratado para filmar las
numerosas obras, pudiendo continuar con su
tradicidon de cineasta oficial que habia inicia-
do durante el gobierno de Ospina Pérez.

La imagen que quiere dar este cine oficial
contrasta violentamente con otros documen-
tos: afos después de que el realizador Liza-
razo filmara también la entrega de armas de
la guerrilla del Llano como un suceso que
publicitaba una pacificacion nacional, Gabriel
Posada termind filmando en directo el asesi-
nato del teniente Cendales en Gacheta luego
de haberse entregado al ejército. A partir de
1954, el general Rojas también inaugurd la Te-
levision Nacional y con ella una industria que
creci6 al lado del intermitente desarrollo del
cine colombiano. A ella se dedicaron muchos
profesionales del cine y la radio, productores,
directores, escendgrafos, fotdgrafos, sonidis-
tas y artistas, que terminaron por contagiarse
de sus cddigos y estereotipos; sin embargo es
justo reconocer que también fue el lugar don-
de otros realizaron sus primeras experiencias
para luego llevarlas al cine.

Al final de esta década, el mexicano Luis
Moya filmo en Zipaquird El milagro de la sal
(1958), producida por Cinematografica Co-
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lombiana e interpretada por Bernardo Ro-
mero Lozano, el pintor David Manzur, Tere-
sita Quintero y Julio E. Sdnchez Vanegas. En
ella se cuenta la tragica historia de un grupo
de mineros que, atrapados en una mina de
sal, deben luchar para salvar sus vidas. Al
principio de la pelicula y a modo de ubica-
ciéon geografica, se muestran grandes pano-
rémicas de Bogota que incluyen ya los altos
edificios del centro, la carrera 10, la Avenida
Caracas y la recién inaugurada Avenida 26,
con apacibles paseos en medio del trafico,
pues aun no se han realizado los puentes
que la caracterizaron durante los siguientes
cincuenta afos. Luego, la accion de la peli-
cula se desplaza de la gran urbe al drama
minero en las salinas de Zipaquird y sus
alrededores. A los defectos de inseguridad
en su tratamiento narrativo y dramatico, se
puede contraponer la técnica cinematogra-
fica que alcanzé un mejor nivel tanto técnico
como artistico. La excelente ejecucién de la
reconstruccion de la mina por dentro se llevd
a cabo en un domicilio bogotano.

Laviolencia rural de estos afios generd una
inmensa migracion hacia las ciudades, don-
de estas desfavorecidas poblaciones tuvieron
que acomodarse a nuevas formas de trabajo,
costumbres y vida. Pero sélo en la década si-
guiente las artes pudieron expresar de ma-
nera critica la nueva situacién general de un
pais que se transformaba violentamente de
agrario a urbano. Aunque en El milagro de la
sal ya hay alusiones a esta terrible realidad,
como las filas de mulas cargando muertos,
las peliculas de autores como Julio Luzar-
do y José Maria Arzuaga se centrardn mas
drasticamente en estos fenémenos rurales y
urbanos, aprendiendo también las lecciones
de cinematografias extranjeras como las del
neorrealismo italiano.




CIUDAD MODERNA'Y CINE DE
AUTOR

Las alcaldias de Fernando Mazuera (1957-
59) y de Jorge Gaitan Cortés (1961-66), inspi-
radas en el urbanismo moderno de Le Corbu-
sier, planificaron y construyeron las amplias
avenidas 19, Ciudad de Quito, 68 y Boyaca,
grandes conjuntos de vivienda como el Centro
Urbano Antonio Narino, el barrio Muzu y Ciu-
dad Kennedy, y mas tarde los parques metro-
politanos de El Salitre y El Tunal. A esta accidn
urbanista se sumod la especulacion inmobilia-
ria que motivd la extension de la ciudad ha-
cia el norte con barrios de costosas viviendas
como ELl Chico. El transporte publico crecid
hasta los 6.000 buses a principios de los 60,
en su gran mayoria de empresas privadas y
otros de las empresas municipales.

Pero el control de este desarrollo de la ciu-
dad llegaba sélo hasta estos limites, pues hacia
el surla ciudad crecia con unainmensay pobre
poblacidn que continuaba llegando desplazada
del campo y la provincia, o de zonas céntricas
de la ciudad encarecidas por la renovacion
urbana. Al igual que otras ciudades latinoa-
mericanas, esta multitud se confundia en una
gran masa anénima e indiferenciada que ahora
debia aprender nuevos oficios en los servicios
domésticos, las fabricas, la vigilancia y, sobre
todo, en la construccion de la misma ciudad,
viviendo la paradoja de tener que construir los
espacios a los que nunca podrian tener acce-
so. Suburbios donde crecia la desesperanza
en unos y el descontento en otros, quiza los
Ultimos se organizaban en nuevos movimien-
tos obreros y sindicatos o buscaban soluciones
inmediatas a sus problemas cotidianos engro-
sando las filas de la delincuencia y el hampa
(Durén Castro, 2006, p. 10).
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Particularmente en Bogota se hizo latente
una gran segregacion geograficay social entre
el norte rico y el sur pobre: dos ciudades que
incluso hoy se necesitan mutuamente, pero
se ignoran entre si. Al sur el esparcimiento
era aun de tradicion provinciana y rural: las
peleas de gallos y el tejo, espectaculos depor-
tivos como el futbol, y la asistencia masiva a
peliculas mexicanas y habladas en espanol,
como en el Teatro México, con cupo para 3.000
personas, en la calle 22 entre carreras 5y 7. Al
norte se adoptaban deportes como el golfy el
tenis, y el gusto por el jazzy el rock "n roll. En
cuanto al cine, la moderna Bogota vio crecer
grandes salas como el Scala, el Embajador, el
Metro Teusaquillo y el Metro Riviera, para un
publico asiduo a este esparcimiento como uno
de sus preferidos. En esta década de crecien-
te poblacién y transformacién de costumbres,
se generaron también nuevos oficios como
la produccién de programas para los nuevos
medios masivos como la radio, el cine y la te-
levision, que también requerian del oficio de
la publicidad. Al final de esta década llega a
Bogota el cineasta espanol José Maria Arzua-
ga, con la idea de trabajar en un pais donde le
habian anunciado que “el cine era una indus-
tria prospera” (1982, p. 8).

Las peliculas realizadas por José Maria Ar-
zuaga entre 1960 y 1967, representan el mejor
cine bogotano de esta década. En Raices de
piedra (1962), Arzuaga muestra la herida que
de manera insalvable divide esta ciudad en
dos partes irreconocibles entre si, las marge-
nes y el centro: las ladrilleras del suroriente
de Bogota, donde vive y trabaja el protagonis-
ta con su familia, y el centro institucional con
sus grandes edificios. En el suburbio se des-
cribe la dura labor de quienes hacen el mate-
rial con que se construye la ciudad: familias
enteras ablandando el barro, moldeando los
ladrillos, llevandolos al horno, secandolos al



sol y apildndolos para cargarlos en los ca-
miones que los llevan a la construccion. Dice
Arzuaga que el guién de Julio Roberto Pefa
era una vaga sucesion de “escenas descrip-
tivas”, como “una exposicion de acuarelas” o
unos “apuntes inconexos”, de un mundo que
le preocupaba profundamente pero que en su
escrito parecia mas bien un “boceto para un
documental” (1982, p. 8).

Arzuaga decidié mostrar el drama de los
personajes a través de las mismas imagenes
de la ciudad. La pelicula inicia con largos tra-
vellings desde una volqueta en la que viajan
varios obreros llevando ladrillos a la ciudad
por la Avenida 26, y se ven las obras en cons-
truccion del Centro Administrativo Nacional.
Luego pasan frente al nuevo estadio El Cam-
pin y en las graderias se ve a otro hombre
que se dirige a los bafos, donde revisa una
billetera que acaba de robarse. En estas dos
acciones paralelas y cruzadas presenta a los
dos personajes principales: Clemente, obre-
ro de la construccién, y Firulais, ladron de
ocasioén. Por la noche los dos se encuentran
en una tienda; Firulais le regala una pulsera
a la chica con quien baila, pero Clemente la
llama, pues es su hija Esperanza. Algunas
frases del didlogo entre ambos refuerzan sus
identidades. Mientras el primero se presenta
como “pobre pero honrado”, el otro le advier-
te: “siga siendo honrado, siga siendo esclavo
del barro, hasta que se muera como un bu-
rro viejo”. Al dia siguiente la familia de Cle-
mente inicia sus labores: la madre alimenta
a los ninos que van a trabajar a la ladrille-
ra, mientras él va a la construccion donde le
avisan que ha perdido su empleo. Obligado a
buscar trabajo como albanil, llega al centro
de la ciudad. Bogotd se muestra de mane-
ra fragmentaria, siguiendo el recorrido del
obrero: la distintas calles, los viejos pasajes
Hernandez y Rivas, el Parque Nacional, los
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mercados callejeros, los nuevos edificios del
Parque Santandery del Centro Internacional,
y otras obras en construccién. Mientras tan-
to, en el chircal, grandes maquinas se alis-
tan para destruir el rancho de la familia de
Clemente e iniciar la construccion de un gran
proyecto urbanistico. La ironia de la injusticia
se manifiesta en la amenaza contra la vivien-
da de quienes construyen la ciudad y el des-
precio con que es tratado el albanil al inten-
tar entrar a un edificio que ayudé a construir.
Clemente, agotado, se desmaya en la calle:
un plano hecho con la cAmara escondida tras
una vitrina, muestra y documenta la indolen-
cia de los transeuntes en tal situacion.

La indiferencia ciudadana es para Arzuaga
el clima que rige la puesta en escena de esta
desequilibrada reparticién del progreso y la
miseria. La infructuosa deriva del obrero por
la ciudad recuerda la de Ladrdn de bicicletas
(1949, Vittorio de Sica) y la de otros ejemplos
del neorrealismo italiano donde la ciudad se
convirtié en protagonista: Umberto D (1951,
también de De Sica), Roma, ciudad abierta
(1945) y Alemania afio cero (1948), ambas de
Roberto Rossellini. Como en Los olvidados
(1950), de Luis Bunuel, encontramos en Rai-
ces de piedra al hombre que llega del campo
a habitar las margenes de la gran ciudad la-
tinoamericana, para terminar perdiéndose en
la masa indiferenciada de la urbe desperso-
nalizada que reflejan los cristales de los gran-
des edificios del centro. También como en
Los olvidados, una construccion abandonada
representa la inacabada modernizacion lati-
noamericana. Arzuaga se apropia de las expe-
riencias del neorrealismo y de su compatriota
Bufiuel en Latinoamérica para incorporarlas
al paisaje bogotano, realizando una cruda in-
dagacidén social y moral sobre esta ciudad que
muestra desde los ojos y el andar del primer
hombre bogotano en el cine.




En Pasado el meridiano [(1966), Arzuaga
reaparece el tema de la resignacion y el so-
metimiento del hombre comun ante la indi-
ferencia de la ciudad moderna. Al saber la
noticia de la muerte de su madre, Augusto le
pide permiso a la secretaria de la agencia de
publicidad, donde trabaja como celador, para
ir a su pueblo natal, pero ella le responde que
espere al “doctor”. En la primera mitad de la
pelicula, Augusto no hace mas que esperar
pacientemente el momento de hablar con el
“doctor”; mientras tanto toma un bafo en la
azotea del edificio, acata las normas de aseo
y buena presentacién de la empresa, va por
el uniforme que mandd a arreglar, asiste al
equipo de la campana publicitaria del produc-
to Alinutrina en un barrio del sur, es testigo de
las tacticas pornogréficas con que la empresa
seduce a sus clientes, hasta que finalmente la
misma secretaria le facilita el dineroy le orde-
na que vaya al entierro de su madre. La agen-
cia estd situada en pleno centro de la ciudad,
en medio de la frialdad arquitectonica de los
edificios modernos que tras el Bogotazo rem-
plazaron la antigua ciudad republicana. En la
secuencia del bano en la azotea se reconoce
el paisaje tipico en medio del centro bogotano,
mientras que desde el barrio marginal donde
se realiza la campana, se ven desde afuera los
edificios que identifican el mismo centro.

La segunda parte describe el recorrido de
Augusto hasta su pueblo, interrumpido por
los recuerdos de su fugaz relacion con Nuri, a
quien conocid en unos banos termales y luego
citd infructuosamente en el Parque Nacional.
El guidn no presenta ninguna intriga: un hom-
bre espera a que le permitan ir a los funerales
de su madre y finalmente llega tarde a estos.
Pero a partir de largas secuencias que no pa-
recen conducir a nada y de un personaje que
no determina sus acciones, Arzuaga crea el
retrato de este hombre anodino que permite
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que la vida y el “meridiano” pasen sobre él.

Augusto no se atreve a vivir en libertad, so-
metiéndose a los poderes sin rostros que no
representan mas que sus propios miedos
y creencias. En contraste, vive rodeado del
mundo de la publicidad con sus imagenes
seductoras y vacias. La miseria humana en
medio de las falsas promesas de un mundo
ideal, como el de Alinutrina: “suplemento ali-
menticio y nutricional de bajo costo”. La cam-



pana publicitaria utiliza cinicamente la mise-
rable condicion de los pobladores de un barrio
del sur de Bogota para promover el producto.
Ante este mundo de esperanzadoras ima-
genes, el ciudadano comun no es capaz de
determinar su propia vida. El retrato de este
hombre encarnado en Augusto sigue siendo
el de uno de los personajes mejor logrados
del cine bogotano.

Al final, Augusto empuja un auto con la
esperanza de que lo arrastren, pero una vez
arranca se despiden de él diciéndole “chao
pendejo”, mientras suena la cancién final: T4
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sabes qué es la vida indiferente, tu sabes que
todo es cruel en este mundo, pero si quieres tu
vivir esa vida en este mundo, debes reir siem-
pre. No importa que la vida te maltrate, no im-
porta que este mundo no te tenga compasion,
pues si quieres tU vivir esa vida en este mundo,
debes reir siempre”. La mirada descarnada
de Arzuaga sobre el hombre minimizado ante
la masificacion de nuestras ciudades tanto en
Raices de piedra como en Pasado el meridiano,
marca la entrada del cine moderno a Bogot3,
con ironia critica y fria lucidez.




Rapsodia en Bogotd (1963) es la segunda
pelicula que Arzuaga realiza en Bogota. Como
en el caso de Sinfonia de Bogotd, se trata de
una “sinfonia de ciudad” que evoca inmediata-
mente los experimentos de Ruttmanny Vertov,
citados anteriormente, al montar a un ritmo
musical una cantidad de iméagenes de la ciu-
dad a través del hilo conductor de una jornada
que muestra desde el amanecer y despertar
de la ciudad hasta su atardecer y anochecer.
La sinfonia visual de Arzuaga muestra una
jornada bogotana de 24 horas acompasada
por la musica de Rhapsody in Blue, de Geor-
ge Gershwin. A la rapsodia de Arzuaga quiza
le sobre la voz en off que anuncia: "Hemos
querido mostrar a la ciudad desde el desper-
tar..”, pues esta intencion es claramente ex-
puesta en sus imagenes.

Se suceden diferentes momentos de la
ciudad en un dia cualquiera logrando captar
su temperamento y atmosfera: el despuntar
del alba tomando por sorpresa a un borracho
trasnochador en los puentes de la Avenida 26,
el reparto de la leche y la prensa, el amanecer
en el Parque Nacional, los “escobitas” inician-
do su labor en la Avenida Jiménez. Luego, la
ciudad se despierta para ir al trabajo; los teja-
dosy campanarios de La Candelaria, los arre-
glos matutinos de hombres y mujeres, y las
calles del centro inundandose de transeuntes,
automdviles y buses que obedecen el ritmo de
los seméaforos; los trabajos en los mercados
callejeros y en la construccion, los altos edi-
ficios de la carrera 10 y las lujosas residen-
cias del norte que le dan la imagen de ciudad
moderna. Tras la soleada mafnana continua el
incesante movimiento urbano en medio del
aguacero capitalino de la tarde. En la noche,
la ciudad con sus luces de nedn en la carre-
ra 13, con sus night clubs, bailes y musicos
tocando trompetas y bongoes intentando re-
crear una ciudad tropical. Finalmente vuelve a

"/2_ CINE Y PATRIMONIO

amanecer y aparece el mismo cachaco pasa-
do de tragos en la 26 con Caracas.

La imagen que se quiera dar de Bogota es
decididamente moderna, compartiendo ade-
mas los ideales desarrollistas de la adminis-
tracion Gaitan Cortés, que fue patrocinadora
de la pelicula. Sobresalen los nuevos edificios y

obras civiles como la Avenida 26 y el aeropuer-
to El Dorado, y en su rutina diaria, la dindmica
jornada laboral sequida de la diversion noctur-
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na. Arzuaga conoce plenamente su oficio de
publicista y cinematografo, pero a estas image-
nes impecablemente filmadas y montadas, les
hace falta el otro rostro de la ciudad que mos-
tré en Raices de piedra 'y Pasado el meridiano.

En 1969 Arzuaga inicid sin poder concluir £/
cruce, aunque la propuesta del proyecto se adi-
vina en los apuntes del guidn y las tomas sin
sonido realizadas. Una historia absolutamente
urbana, es decir, varias historias entrecruzadas
azarosamente en un instante en la esquina de
la carrera 24 con calle 45. Se anticipa a Amores
perros (2000), de Gonzalez Inarritu, y a otras pe-
liculas contemporaneas que han elegido como
motivo narrativo un accidente automovilistico.
Ya en El cruce se involucraban distintos perso-
najes e historias que no tenian nada que ver
entre si: una pareja de amantes, un salén de
belleza, el dueno de una cafeteria, unos obre-
ros en una construccion y unos jévenes que en
su auto atropellan a un nino que con su herma-
no limpia parabrisas en el semaforo. Al final el
nino sobreviviente escupe sobre el parabrisas
del auto de alguien que no le da una moneda
por su trabajo. La cdmara, desde el interior del
carro, muestra el escupitajo deslizdndose por
el parabrisas. Nuevamente retrata la indolen-
cia de una clase ciudadana frente a otros que
sobreviven en la miseria.

Dentro de las coproducciones colombo-
mexicanas que se realizaron en esta década
en Bogotd, como Mares de pasion, de Manuel
de la Pedroza (1962), y El dngel de la calle, de
Zacarias Gémez (1967), se destaca Semdforo en
rojo, del mexicano Julian Soler (1964). Es una
adaptacion del género policiaco con acento
mexicano a esta ciudad. Narra el robo de una
costosa joya guardada en la caja fuerte de una
joyeria del centro, donde la Avenida Jiménez y
las carreras Séptima y Décima se convierten
en vacias escenografias del desenlace fatal de
la persecucion policial a la banda de asaltan-
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tes, que fracasa a causa de un seméaforo en
rojo y no tanto a la eficacia de la Policia.

También en esta década regresa al pais un
grupo de jévenes recién egresados de escue-
las de cine en diferentes paises. Se le llamé
la generacién de los “maestros”: Jorge Pin-
to y Francisco Norden en Francia, Guillermo
Angulo en ltalia, Julio Luzardo en California
y Alberto Mejia en Brasil. Con su aprendizaje
traen al cine nacional un importante desarro-
llo técnico, aunque para algunos detras de su
“esteticismo” no parecen tener mucho que
expresar (Alvarez, 1988). Quiza sus trabajos
mas importantes se realizaron por fuera de la
capital. Es el caso de Luzardo con Tres cuen-
tos colombianos (1963) y El rio de las tumbas
(1964). Pero dentro de los Tres cuentos..., es-
taba El zorrero, de Mejia, retrato caricaturesco
de un personaje tipico bogotano que trans-
porta desechos y mercancias por las calles de
la ciudad en su zorra, informal carreta jalada
por un caballo. En la pelicula el zorrero fue
representado por el espafol recién llegado
a la television nacional, Fernando Gonzalez
“Pacheco”. Este corto muestra un recorrido
desde los cerros orientales, donde viven el
protagonista y su familia, hasta el centro de
la ciudad y sus mercados tradicionales, para
volver al final del dia a su rancho. En este re-
corrido pasa por la Plaza de Bolivar, la Aveni-
da Jiménez con Carrera Séptima, la Plaza San
José, el Parque Nacional y una tienda de cer-
vezas, encontrandose con otros personajes
tipicos de la ciudad como los jévenes “cocaco-
los” trasnochados, la senora en el mercado, el
“Artista colombiano” y su amigo, el fotégrafo
de parque, con el que se emborracha y quien
le explica la importancia de la educacion que
el zorrero no tuvo.

Jorge Pinto realizé dos cortometrajes pro-
ducidos por la Facultad de Artes de la Uni-
versidad Nacional: Bellas Artes (1962) y Ella



(1964). EL primero es un documental sobre la
escuela de Bellas Artes filmado en el cam-
pus de la Ciudad Universitaria, sede de la
Universidad Nacional. Otro cortometraje pro-
ducido por la misma Facultad es Chichigua
(1964) de Pepe Sanchez, donde muestra la
ciudad desde los ojos de un gamin bogotano.
Con este culmind la serie de cortos del inte-
resante proyecto gestionado por la Facultad
de Artes (Alvarez, 1988, p. 67). Sin embargo,
la Ciudad Universitaria en sus méas convul-
sionados momentos fue mostrada en otros
cortometrajes como lugar de lucha y com-
promiso politico, en Camilo Torres (1966), de
Diego Ledn Giraldo, documental realizado en
16 mm. al ano de la muerte del maximo hé-
roe de este espacio; y Asalto (1968), de Carlos
Alvarez, documental sobre el allanamien-
to militar de la Universidad ordenado por el
presidente Lleras Restrepo en 1967.

Carlos Alvarez ha sido importante pro-
motor de un cine independiente en el pais,
un “Tercer cine colombiano”, como él lo ha
llamado, ya que no le interesa ni la salida
comercial ni el apoyo institucional, sino la
construccién de una representacién mas au-
téntica y comprometida del hombre y el pue-
blo colombianos. En consecuencia, realiza
luego los documentales Colombia 70 (1970),
¢ Qué es la democracia? (1971) y Los hijos del
subdesarrollo (1975). El primero es el retrato
de una mujer que pasa todas las noches en
la calle, entre la Avenida 19 y la Carrera Sép-
tima. El segundo denuncia las elecciones del
19 de abril de 1970, cuando el pais se acostd
informado de la ventaja del candidato Rojas
Pinilla sobre Pastrana Borrero, y después del
cese de informes sobre los comicios, se le-
vantd al otro dia con la sorpresa del triunfo
de Pastrana sobre Rojas. Este documental
da cuenta de las campanas y las elecciones
en varios lugares de la capital; sin embargo,
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el interés de su discurso es sobre todo el
cuestionamiento de un sistema democrati-
co en el subdesarrollo. También Los hijos del
subdesarrollo denuncia, a través de image-
nes documentales de instituciones oficiales
para la atencion a la infancia (como hospi-
tales, Profamilia y el Instituto de Bienestar
Familiar en Bogotd) y de una narracion en
off, la desnutricidn, la falta de cupos en las
escuelas publicas y el trabajo infantil, como
productos del subdesarrollo y la desigualdad
social. Esta es mostrada, ademas, a través
de los violentos contrastes de la vivienda en
Bogota: desde un amplio y lujoso aparta-
mento en el norte de Bogota se hace zoom a
un rancho en los cerros; luego, se ven estos
mismos altos edificios residenciales desde el
interior de un rancho. Dentro de este “Tercer
cine”, Alvarez también considera y celebra el
documental Chircales, de Marta Rodriguez y
Jorge Silva. Fue filmado entre los anos 1966
y 1971 con pelicula de 16 mm., en una ladri-
llera de Tunjuelito, al sur de Bogota, con el
rigor etnografico aprendido del documen-
talista Jean Rouch, de quien Rodriguez fue
discipula. Del paciente documento del traba-
jo, la fatiga y el hambre de esta comunidad
de hombres, mujeres, ancianos y ninos que
amasan el barro para hacer ladrillos, cocer-
los y cargarlos, surge la imagen poética de
los suefos y fantasias de una nina que juega
con su blanco vestido de primera comunioén
en este paisaje suburbano.

Bogota en 1970 tiene ya cerca de 2.540.000
habitantes (Romero, 1976). Es una ciudad que
desborda constantemente sus limites. En sus
margenes se asientan barrios de invasién
con una inmensa poblacién sin servicios de
transporte, luz, agua o acueducto. Ahi viven
los obreros, albaniles, celadores, empleadas
domésticas, ladronzuelos, zorreros, gamines
y ninos que, desde Arzuaga hasta Rodriguez




y Silva, han sido representados en un cine
que se preocupa por hacer visibles los ros-
tros de todos los que en Ultimas construyeny
constituyen esta inmensa ciudad, pero de la
que permanecen excluidos.

CINEY ESTADO: LEY DE
SOBREPRECIO Y EMPRESA DE
FOMENTO AL CINE

En 1971, el decreto 1309 exigid proyectar un
cortometraje nacional cada vez que se exhi-
biera una pelicula extranjera, cobrando un
sobreprecio a la boleta para repartir entre el
productor y el exhibidor. Por primera vez los
cineastas colombianos tuvieron un publico
asegurado y una venta obligada de sus pro-
ductos. De esta manera, la Ley del sobrepre-
cio quiso incrementar la produccion: de diez
cortos realizados en 1970 se pasé a 103 en
1976, el ano de mayor produccién.

Esta férmula apoyd incondicionalmente la
produccién, pero no generd ningdn control de
calidad: de 600 cortos realizados durante la
década, muy pocos merecen ser considera-
dos. Ni la Junta Asesora de Calidad de 1974,
ni los premios de Colcultura otorgados desde
1975, lograron controlar la baja calidad de esta
inmensa produccién de “sobreprecios”. Pre-
dominaron los documentales turisticos, insti-
tucionales, de arte y de denuncia social, sobre
los argumentales.

De los realizados en Bogotd, pocos se dis-
tinguen por haberla sabido documentar o
representar, quiza solo los de una nueva ge-
neracion. El censurado Asuncion (1975), de
Carlos Mayolo y Luis Ospina, logré retratar
el viejo miedo de las familias burguesas a
ser envenenadas o robadas por sus sirvien-
tes; la empleada Asuncion “se pone de ruana

767 CINE Y PATRIMONIO

la casa” que cuida y la deja con las puertas
abiertas. Pero no se trata de una gran man-
sion del norte, sino de una vivienda en serie de
un barrio de clase media bogotana.

Lisandro Duque observo la picaresca de
ciertas costumbres locales en el transporte
publico, los parques infantiles como El Salitre
y el trabajo informal en las calles de Bogota
en Favor correrse atrds (1974), No se admiten
patos (1975) y 38 corto, 45 largo (1979), y re-
medd La noche americana (1975), de Francois
Truffaut, en Lluvia colombiana (1976), un ma-
nual para cineastas criollos que de paso do-
cumento el Parque Nacional.

El retrato humoristico de personajes y cos-
tumbres bogotanas fue practicado también
por Camila Loboguerrero en Soledad de pa-
seo (1978), Yo soy rosca (1979), Debe haber pero
no hay (1980) y ;Por qué se esconde Drdcula?
(1980). Documentan el patrimonio urbano en
Bogota: Quinta de Bolivar, Iglesia de San Igna-
cio y Monserrate, filmadas por Mayolo entre
1969 y 1971. Otros documentales son La Sép-
tima (1976), de Diego Ledn Giraldo, y Ala solar
(1976), de Loboguerrero, sobre la escultura del
artista venezolano Cruz Diez en el Centro Ad-
ministrativo Distrital.

El documental social degeneré prontamen-
te en oportunistas explotaciones comerciales
mediante la méas “barata” caceria de margi-
nales de la ciudad. A este “vampirismo” cine-
matografico se le llamd “pornomiseria” y fue
puesto en evidencia criticamente en el corto-
metraje Agarrando pueblo (1978), de Mayolo y
Ospina. EL mismo Mayolo interpreté a ese tipo
de insensible “pescador de imagenes” que
tira monedas a la fuente de La Rebeca como
carnada para atrapar la miseria de los gami-
nes que vendera en el exterior.

Agarrando pueblo clausura drasticamente
el “sobreprecio”, mas no el largometraje do-
cumental que se enfocd en ciertos aspectos



criticos de la ciudad: Gamin (1977), de Ciro Du-
ran, dio vuelta al mundo cosechando premios
y mostrando la terrible realidad en que viven
miles de ninos abandonados en las calles de
Bogota. Muestra su temprana mendicidad en
las calles del centro de la ciudad, la “colincha-
da” en los buses, los hogares de donde han
huido en los barrios de invasion de los cerros
surorientales, la vida en grupos asumida en
las “galladas”, el “raponeo” a los transelntes
y robos més organizados en barrios residen-
ciales como Palermo y Teusaquillo.

El manejo politico del transporte urbano
ha sido otro tema algido en Bogota. Leopoldo
Pinzdn realiza El carro del pueblo (1977), Ciro
Durédn La guerra del centavo (1985) y Erwin
Goggel Buses (1982), tres documentales so-
bre sus cadticas y aberrantes condiciones: el
buen negocio privado y el mal servicio publico,
los conductores cobrando cada pasaje como
parte sustancial de su salario, la guerra en-
tre conductores por cada pasajero, la carrera
10 absolutamente congestionada de buses, el
“engalle” de las cabinas de los buses.

Erwin Goggel conformdé con Jorge Alda-
na, Luis Alberto Restrepo y el actor Sebastian
Ospina, el grupo de cineastas independientes
“Mugre al ojo”. Goggel y Aldana realizaron
Pepos (1983), documental sobre los cultos de
los jovenes capitalinos alrededor de “drogas”
ilegales, su venta callejera, sus consumos y
la asistencia a conciertos de rock. El mismo
Goggel, que ya habia realizado varios cortos,
dirigié Mdsica para un amigo (1980), ficcion don-
de se registra de manera espontanea cierta
juventud bogotana, a través del testimonio que
una adolescente rumbera y noctambula graba
en un casete que dirige a un amigo. La voz, las
expresiones, la cultura y la sensibilidad de una
generacion, se retrataron al lado de las image-
nes de los recorridos nocturnos que ellay sus
amigos hacen por el centro de la ciudad.
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Otro realizador independiente de las pro-
ducciones de “sobreprecio” es Luis Crump,
quien realiz, basado en un guidn de Sebastian
Ospina, una de los mas interesantes retratos
de la ciudad en los anos setenta: Cuartico azul
(1978). Fotografiada en cuidadoso blanco y ne-
gro por Adelqui Camusso e interpretada por
el mismo Ospina y Patricia Bonilla, muestra
los suenos romanticos y la posterior desilu-
sién de una mujer provinciana recién casada
y recién llegada con su esposo a Bogota, ima-
genes que son evocadas por la cancién del
mismo titulo de la pelicula y por el afiche del
galan de television Julio César Luna.

Otra aventura definida mas radicalmen-
te por un cine independiente y hasta invi-
sible, es la llevada por Arturo Jaramillo con
su anticomercial formato de super 8 mm. En
su filmografia cabe destacar Plano fijo sobre
Bogotd (1978), por su mirada experimental a
partir de una larga toma fija y en movimiento
que cuadro a cuadro recorre calles, pasajes
comerciales, espacios interiores y exteriores,
publicos y privados del centro de la ciudad.

En los ochentay a contravia de Focine, apa-
recid el empecinado cineasta Jorge Echeve-
rry, con la poética y particular mirada sobre la
ciudad que le permiten los personajes claus-
trofébicos de El ascensorista (1984) y Celador e
imagen (1985) (Cortés, 2003). En largometrajes
posteriores, como Terminal (1999), se dedico a
mostrar una Bogotd mas intimista y enclaus-
trada en espacios domésticos. También Foto-
sintesis (1985), de Guillermo Alvarez, es una
busqueda personaly una produccion indepen-
diente que retrata e imagina las aventuras de
un fotografo tradicional del Parque Nacional.

Otro grupo de cine independiente creado
a final de los afios ochenta fue “Cine Mujer”,
motivado por la necesidad de tratar temas
sobre la mujer desde una mirada femenina,
en pleno florecer del movimiento feminista en




Bogota (Arboleda y Osorio, 2003). A primera
vista (1979), de Sara Bright, es un contrapun-
to entre las imagenes en blanco y negro de la
vida cotidiana de una modelo que se bana, se
alistay se desplaza en una buseta a su traba-
jo, y luego en color y con una fotografia muy
publicitaria la vemos banandose, vistiéndose
y arreglandose para hacer lucir los productos
que anuncia la publicidad. ;Y su mamd qué
hace? (1981), de Eulalia Carrizosa, pone en
escena, en cdmara rapida, los interminables
oficios de una ama de casa de clase media bo-
gotana. Patricia Restrepo realizé Por la mana-
na (1979) y Paraiso artificial (1980); la primera
es una adaptacion de un poema de Jacques
Prévert, donde se repite desde las dos distin-
tas miradas de un matrimonio la misma es-
cena de un desayuno que retrata el desgaste
amoroso de una pareja burguesa; y la segun-
da muestra la vida cotidiana de una mujer
casada en su castillo privado. Cambiando de
sector social, La mirada de Miryam (1986), de
Clara Riascos, es un documental enfocado
sobre una mujer y sus hijas, quienes deciden
invadir un terreno en las margenes de Bogota
para construir su vivienda.

Por fuera de las protecciones que pudiese
traer el sobreprecio y con marcada distancia
de un cine mas independiente, se realizaron
algunos largometrajes de ficcion que busca-
ron ante todo una salida comercialy quizas in-
dustrial del oficio y producto cinematogréafico.

Dos comedias ligeras intentaron ser sati-
ras cachacas sobre la politiqueria: Mamagay
(1977), de Jorge Gaitan, donde un albafil bo-
gotano (protagonizado por el popular humo-
rista Humberto Martinez Salcedo) se gana la
loteria para terminar asediado por oportu-
nistas y politiqueros; y £l candidato (1978), de
Mario Mitrotti, donde Jaime Santos interpre-
ta a su personaje Climaco Urrutia, candidato

787 CINEY PATRIMONIO

populista, embaucador de falsas promesas y
finalmente urbanizador pirata de esta ciudad.

Mejores resultados de taquilla tuvieron Co-
lombia connection (1979), EL inmigrante latino
(1980) y El taxista millonario (1979), de Gusta-
vo Nieto Roa, protagonizadas por Carlos “el
gordo” Benjumea: las dos primeras fueron
rodadas entre Colombia y Nueva York, mien-
tras la Ultima recorrié los barrios del suro-
riente bogotano siguiendo a su protagonista,
un honesto taxista asediado por una banda de
rufianes que lo obligan a prestar su auto para
un robo. También son de resaltar las image-
nes del Cementerio Central de la ciudad en La
abuela (1981), de Leopoldo Pinzén, basada en
una exitosa telenovela.

Aungue naci6 a partir de un decreto oficial de
1978, la Compania de Fomento Cinematografi-
co (Focine] logré exhibir su primera produccion
solo en 1982. Sin embargo, los afos ochenta en
el cine colombiano estuvieron marcados por
esta empresa que permitid el apoyo estatal
para realizar 29 largometrajes y otro nimero
de mediometrajes y documentales, y que fue
liquidada a principio de los noventa.

La produccién de largometrajes se dedico
en buena medida a temas rurales y a produc-
ciones en otras regiones, como Medellin, Cali
y el Valle del Cauca, los Llanos Orientales vy la
Costa Caribe. Algunas pocas peliculas contaron
historias total o parcialmente desarrolladas en
Bogota, como Pisingaria (1986), de Leopoldo
Pinzon, Visa USA (1986), de Lisandro Duque,
Amar y vivir (1990, de Carlos Duplat, y La estra-
tegia del caracol (1993), de Sergio Cabrera.

La primera cuenta la historia de una joven
campesina que huye de la violencia para em-
plearse como “muchacha del servicio” en una
residencia familiar, donde es violada por el
padre de familia y maltratada por la sefora.
Aunque es un retrato doméstico e interior de
la ciudad, esta situacién puede considerarse
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tristemente como una tradicién en las fami-
lias de clase media y alta bogotanas.

En Visa USA, Bogota viene a ser mas bien
un lugar de paso para una joven pareja que
busca salir de la provincia (Sevilla, Valle) para
emigrar a los Estados Unidos. Sin embargo,
sus deseos se frustrany terminan en un cuar-
to de alquiler en el barrio de La Candelaria.
La arquitectura de este barrio colonial y las
imagenes del aeropuerto El Dorado, donde se
desenvuelve finalmente la intriga, son retrata-
das de forma muy cercana a la postal.

Amar y vivir es la adaptacion de una popular
telenovela que cuenta una historia de amor
entre dos personajes que se enamoran y bus-
can surgir en la gran ciudad, desde su dificil
origen en el tradicional y popular barrio Egip-
to. Las dos imagenes de la ciudad estan muy
bien recreadas: el barrio en los cerros orien-
tales de Bogota y el centro de la ciudad con
sus atractivas y prometedoras imagenes de
luces, publicidad y vitrinas.

La estrategia del caracol, aunque se inicia
con dineros de un premio al guién otorgado
por Focine, se culmina en el periodo posterior
a la liquidacion de esta empresa.

Otras producciones importantes de Focine
fueron los 38 mediometrajes de 25 minu-
tos, realizados para television. Se destaca la
imagen de Bogota en Pdngale color y Vida de
perros, ambas realizadas en 1984 por Camila
Loboguerrero como comedias de costumbres.
La primera se centra en la triste celebracion
del dia de la madre en una familia de clase
media bogotana, y la segunda en las penurias
de un vendedor de perros calientes que inten-
ta evadir a la policia en el Parque Nacionaly el
barrio Teusaquillo.

Lisandro Duque realiza Un ascensor de pe-
licula (1984), una ficcién donde a través del
ascensorista de un edificio de cuatro pisos
se entretejen las diferentes historias de las
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que es testigo. Como en las anteriores El as-
censorista y el personaje de Carlos Munoz en
Semdforo en rojo, dicho elemento arquitecto-
nico se muestra como una sinécdoque de la
gran ciudad. Duque también realiza Cafés y
tertulias de Bogotd (1985), un documental de
entrevistas a personajes de esta importante
tradicion bogotana (Restrepo, 1987).

Luis Crump vuelve a la realizacién con Ale-
goria de la libertad (1985), donde recrea los
anos en que los fotégrafos se embelesaban
componiendo alegorias pictdricas, en este
caso a partir del monumento a Rafael Uribe
que ya el cine nacional habia usado para El
drama del 15 de octubre, de los hermanos Di
Doménico.

Momentos de un domingo (1985), de Patri-
cia Restrepo, recrea los tristes y aburridos
domingos en familia desde la perspectiva de
una nina que intenta hacer volar una come-
ta en un parque de la ciudad, rememorando
el cortometraje neorrealista Dias de papel
(1964), de Jorge Silva.

Nelly (1984), de Teresa Saldarriaga, transi-
ta entre lo documental y la puesta en escena
en medio de una calle nocturna del centro
de Bogota colmada de hoteluchos y prostitu-
cion, donde el personaje principal recuerda
cémo llegd expulsada del campo y atraida
mediante enganos a esta situacion, después
de haber sido violada por un policia.

De rolling por el centro (1986), de Fernando
Ramirez, es una cinéfila historia de un joven
que trabaja por las noches distribuyendo pe-
liculas de un teatro a otro en el centro de la
ciudad y que para autofinanciarse decide ha-
cer una funcidon nocturna de Gimme Shelter,
de los Rolling Stones, en un teatro porno.

Finalmente, una inusual animacion recred
también las calles nocturnas del centro de
la ciudad: El pasajero de la noche (1988), de
Carlos Santa y Mauricio Garcia, muestra el



deambular de Isaak Ink arrastrando el cuer-
po de un muerto y pasando por escenarios
reconocibles, como la abandonada zona in-
dustrial de la ciudad entre carreras décimay
14 y calles 30 y 34, antigua sede de la cerve-
ceria Bavaria.

ENTRE FOCINEY LA LEY DE
CINE

En la Ultima década del siglo XX, la pro-
duccion cinematografica en Bogotéd alcanzd
unos pocos pero significativos abordajes des-
de diferentes perspectivas al territorio fisicoy
simbolico de lo urbano: sus espacios publicos
y privados, las distintas formas de vivirla, di-
ferentes personajes y formas de relacionarse.
Una vez desaparecida Focine, son exhibidas
cuatro importantes peliculas que reflejan el
pais urbano desde dpticas y estéticas diferen-
tes: mientras Rodrigo D., no futuro (1990), de
Victor Gaviria, busca lo marginal en las mis-
mas margenes de Medellin, Confesidn a Laura
(1991), de Jaime Osorio, La estrategia del cara-
col (1993), de Sergio Cabrera, y La gente de La
Universal (1993), de Felipe Aljure, encuentran
distintas marginalidades en pleno centro de
Bogota.

Aunque Confesion a Laura fue rodada en-
teramente en una calle y dos apartamentos
del republicano barrio de Centro Habana en
la capital cubana, simula ser perfectamente
un vecindario del barrio Las Nieves del centro
de Bogoté en la tarde y noche del 9 de abril de
1948. Fragmentos de archivos documentales
del histérico dia se unen en perfecta continui-
dad con la puesta en escena de los disturbios
callejeros muy préximos a las residencias en
donde viven los tres protagonistas: Santiago,
su mujery Laura, la vecina de enfrente. Jaime
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Osorio presenta en la intimidad pequeno-bur-
guesa de estos tres personajes, sus habitos y
secretos, sus deseos y frustraciones, sus vi-
das privadas que seran transformadas a par-
tir de los hechos histéricos de la vida publica
de la ciudad y el pais. La direccion de arte, la
fotografia y las actuaciones logran un perfec-
to retrato de la vida doméstica y familiar de
una ciudad en el momento de su mas radi-
cal transformacion urbana. Confesion a Laura
surgio y se desarrolld a partir del mediome-
traje De vida o muerte (1984), dirigido por Oso-
rioy también con guidn de Alexandra Cardona,
en donde ya se exponia la situaciéon de per-
sonajes desconocidos sitiados azarosamente
por un acontecimiento histérico, pero aun no
se habia planteado la Bogota del 9 de abril.
La estrategia del caracol, de Sergio Cabrera,
cuenta la historia de dos desplazamientos de
poblacion ocurridos en dos momentos dis-
tantes de la historia urbana: uno ya realizado
por las familias burguesas después del 9 de
abril de 1948, desde el centro hacia el norte
de la ciudad; el otro, a partir del desalojo de
los inquilinos que habian tomado posesion de
una de esas residencias, siendo estos los que
cuentan la pelicula. Es la historia de la resis-
tencia de esta comunidad frente a las leyes
econdmicas que gobiernan el territorio de la
ciudad. La pelicula de Cabrera fue filmada en
la misma residencia de la calle 8 entre carre-
ras 9y 8, donde Martha Rodriguez y Jorge Sil-
va filmaron y fotografiaron a mediados de los
setenta La casona, documental inconcluso de
la salvaje expulsion policial de los inquilinos
de esta casa, que costo la vida de varios de sus
ocupantes. Diversos personajes conforman el
inquilinato como un conjunto coral, donde nin-
guno es absoluto protagonista: el culebrero,
el zorrero, el tinterillo, el policia, el ambiguo
personaje nocturno, el lider anarquista, etc.
Se presenta asi un polifacético retrato local de




una justicia viciada de la ciudad: de un lado,
la justicia oficial defendiendo los intereses del
duefo de la casa Uribe y, del otro, el pueblo
solidarizado en su propia defensa. Esta ciudad
multiple y compleja tiene dos grandes obser-
vatorios: los cerros desde donde los inquilinos
desplazados observan la casa Uribe, y la lujo-
sa residencia del heredero. Aparecen otros lu-
gares, como los juzgados, el centro histérico,
la Plaza de Bolivary, por supuesto, el inquili-
nato motivo de la disputa, donde se continua
la vida publica y privada como un reflejo de la
ciudad exterior. El tema del patrimonio arqui-
tectdnico y urbano es de interés en esta peli-
cula, en la medida en que representa un bien
Gtil y de alguna manera publico o de acceso a
quienes lo necesiten. Exalta asi la solidaridad
de una comunidad digna, valiente, autoges-
tora e incluso con visos de anarquismo a la
hora de reclamar lo que consideran que les
pertenece. Las diferentes historias son na-
rradas de principio a fin por un personaje que
opera como simbolo de la tradicion populary
oral, el culebrero, como un moderno Homero
de esta gesta urbana.

Antes que denunciar la injusticia de una
ciudad que defiende a los poderosos en con-
tra de los desposeidos y exaltar la dignidad de
la resistencia en la batalla pirrica que gana
el pueblo en La estrategia del caracol, en La
gente de La Universal ya no se trata de una
Bogoté dividida entre pobres y ricos, podero-
sos y oprimidos, buenos y malos, sino de un
territorio abandonado a la barbarie, el opor-
tunismo y el cinismo. Esta comedia policiaca
en el interior del paisaje del centro de la ciu-
dad, pone en evidencia el deterioro civico de la
urbe, en momentos en que las fronteras entre
lo publico y lo privado ni siquiera se discuten.
Con desencanto y cinica ironia posmoderna,
Felipe Aljure retrata la corrupcion sin limites
de una sociedad donde la mentira, la traicion,
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la informacion secreta, el dinero mal habido
y la explotacion de las relaciones sexuales,
hacen parte de las negociaciones cotidianas
de la vida en esta ciudad. Todo eso circula de
manera inescrupulosa por debajo y protegido
por las apariencias, los sobornos, los buenos
apellidos de la ciudad y las frases ejempla-
res como el lado bueno de las rejas” o “buen
ejemplo”, mientras cada uno aprovecha para
meter la mano en el bolsillo del otro sin darse
cuenta de que estd siendo robado quizad por
su socio. Ciudad de hombres lobos donde afa-
nados por morder al préjimo no reparan en el
mordisco que acaban de recibir.

La circularidad se resalta por la forma vy
la técnica cinematografica de sus panorami-
cas aceleradas, los gran angulares, las jaulas
y acuarios, las rejas y cristales, las miradas
dirigidas a la cAmara, bocas, ojos, rostros pe-
gados a las camaras, voces y frases que se
repiten cambiando de boca en boca, y por la
escogencia de los lugares donde se filmd. Ya
no hay un sitio (como era la casa Uribe en La
estrategia...) que represente las relaciones ur-
banas, sino cuatro fractales donde se puede
ver a través y reflejada la compleja red don-
de circulan relaciones sexuales, economias,
informacién y poderes. El acristalado paisaje
del Centro Internacional de Bogota fue el lu-
gar mas adecuado para observar en medio
de la multitud urbana las acciones de los dis-
tintos personajes: espias espiados, ladrones
robados, traidores burlados. Pero también la
arquitectura de edificios como el de la oficina
de la Agencia de detectives La Universal, la
carcel, el teatro porno y los edificios del Cen-
tro Internacional. Los cuatro edificios funcio-
nan como pandpticos: la carcel, que se volvid
a reconstruir para la pelicula en el edifico del
Museo Nacional de Colombia que, desde 1850
hasta 1945, habia sido sede de la antigua car-
cel 0 “pandptico” de la ciudad; la oficina de La



Universal en la Avenida Jiménez con Carrera
Cuarta, en el Ultimo piso de la antigua sede del
periddico El Espectador, un edificio acristala-
do como la torre de un vigia sobre la ciudad,
pero donde también hay que cuidarse de no
ser visto; el teatro de cine porno en el Parque
Santander, que sirve de pantalla para realizar
otro tipo de actividades aun mas oscuras que
las mismas peliculas que se proyectan; y los
edificios modernos del Centro Internacional
donde vive la amante que va a ser espiada;
una ciudad de cristales y reflejos.

Dentro de esta ciudad de cristales y rejas,
lo importante es ubicarse en el mejor punto
de vista, en la mejor posicion para controlar
al enemigo o al socio, que terminan por ser
el mismo. El poder esta dado en la vigilancia
y el espionaje, en evitar los lugares donde se
puede estar expuesto a la mirada del otro; se
trata de poseer al otro visualmente, dominar-
lo en los negocios, en su trabajo y también en
las relaciones sexuales, que circulan tanto
como el dinero y la informacion. Se trata de
una economia y un ecosistema de la mentira
y del ocultamiento, donde cada predador, al
sacar provecho de su vecino, debe cuidarse de
no quedar expuesto ante los demas. A través
del guidn, la puesta en escenay la eleccion de
locaciones en la ciudad, la pelicula muestra la
perfeccion de este circulo perverso, alcanzan-
do uno de los mejores retratos de la idiosin-
crasia bogotana y nacional, mas alla de cual-
quier discurso moralista o politico.

Posteriormente, Es mejor ser rico que pobre
(1999), de Ricardo Coral y Dago Garcfa, brin-
da un retrato costumbrista de ciertos barrios
del sur de Bogota. En este espacio de todos y
de nadie, aparece inesperadamente una joven
y bella dama de la alta sociedad que quiere
ocultar un oscuro pasado y redimir su vida
convirtiéndose en un nimero mas dentro de
la gran ciudad. Tras asesinar a su esposo y
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botar su sortija de matrimonio, Julia Osorio ha
llegado de un barrio rico del norte de la ciudad
a una comunidad que la adopta y a la que se
presenta como Guadalupe. Por su parte, Car-
los llega a este su barrio tras cumplir una lar-
ga condena por homicidio y se instala en la
misma pension de Guadalupe. Se enamoran:
tienen en comun su pasado oculto y el deseo
de recuperar la libertad; quizas esta ciudad de
siete millones de habitantes les permita ha-
cerlo. En la calle, la vida cotidiana del barrio
los llama: el futbol en la calle, las tiendas, la
residencia de Amparo, la misa, las reuniones
en las azoteas, los tejados y el cielo bogotano.
La pelicula retrata las costumbres de un sec-
tor urbano y social de la ciudad donde ambos
buscan en el anonimato un lugar donde redi-
mir sus vidas. Ella le explica que “solamente
se puede ser libre donde no se tiene historia”.
Pero nadie puede huir de su pasado; los otros
no son mas que la ilusién numérica en donde
se pretende en vano perderse de si mismo.
Como buen melodrama, Lupe y Carlos se ca-
san en el mismo momento en que la policia
da con el paradero de ella y la reclama. Anos
después, Lupe (Julia) y Carlos se encuentrany
él le dice: "Pambelé tenia razon: es mejor ser
rico que pobre”.

Ricardo Coral ya habia realizado La mujer
del piso alto (1996), donde la oscuridad de una
noche bogotana servia para ocultar un ca-
daver a la deriva en el baul de un carro. Se
desencadenan siete historias en las que dife-
rentes personajes buscan liberarse del cuer-
po del delito. La pelicula se rodd en exteriores
vecinos a la calle 42 con carrera 16.

Didstole y sistole (1999), de Harold Trompe-
tero, es un conjunto de secuencias y planos
secuencias que muestran la vida de parejas
de clase media bogotana en sus espacios do-
mésticos y espacios publicos, entre la vida bo-
hemia de La Candelariay la vida "gomela” del




Parque de la 93. De esta dice Mauricio Cortés:
“La velocidad con que ocurren las cosas en
Digstole y sistole es una prueba mas de cémo
el ritmo vertiginoso de una ciudad logra pene-
trar todas las actividades del hombre, inclusi-
ve el amor” (2003, p. 69).

Otras producciones que retratan la ciudad
a final del siglo son Soplo de vida (1999), de
Luis Ospina, elegante recreacion del género
policiaco filmada en la plaza de Las Nieves e
historicos edificios de este céntrico sector de
Bogota; La toma de la embajada (2000), de Ciro
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Duran, que cuenta la historia de la toma gue-
rrillera del M-19 a la embajada de la Republica
Dominicana, cerca a la Ciudad Universitaria; y
Kalibre 35 (2000), de Raul Garcia, que cuenta
una historia cargada de citas cinéfilas en la

que cuatro jovenes, con nombres emblema-
ticos del cine (Akira, Luis, Andrés y Federi-
co), que buscan realizar una pelicula, termi-
nan asaltando un banco para poder financiar
su produccion. Esta ultima fue rodada en la
avenida Parkway, sus vecindarios y un apar-
tamento alto de La Macarena desde el cual



se logra un bello paisaje de la ciudad en sus
atardeceres.

La década final del siglo XX significé la des-
proteccidn oficial al cine colombiano, entre la
liquidacion de la Empresa Estatal de Fomen-
to al Cine en 1993 y la creacién del Ministerio
de Cultura con una oficina dedicada al cine
en 1997. El plazo es aun mayor si se tiene en
cuenta que Focine habia dejado de operar en
sus funciones mucho antes de su liquidacion
definitiva, y que realmente la Direccion de
Cine del Ministerio de Cultura empezaria a
dar frutos a partir del funcionamiento de la
Ley del Cine en 2004. La gran mayoria de es-
tas peliculas fueron realizadas, entonces, con
escasos apoyos de inversionistas y empresas
privadas, y definitivamente gracias a la tenaz
persistencia de sus realizadores, tal como
lo quiere mostrar Kalibre 35, casi obligados
a hacer otras empresas (ilegales o no) para
producir sus proyectos.

SIGLO XXI: TRANSMILENIO,
LEY DE CINE Y CINE DIGITAL

El primero de enero de 2001 se puso en
funcionamiento la primera fase del sistema
integrado de transporte Transmilenio, que
pretende organizar el tradicional caos urba-
no caracteristico de este servicio en la ciu-
dad. Transmilenio transformo definitivamente
la imagen de la capital, al ser un transporte
masivo que circula sobre su superficie mos-
trando de una nueva manera la arquitectura
y permitiendo ver la urbe desde un medio y
unos vehiculos mucho més transparentes. Al
contar con buses de grandes ventanales en
las avenidas, se ofrece una panoramica de la
ciudad mucho mas amplia que la de las es-
trechas busetas y colectivos a los que estaba
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ya acostumbrado el usuario bogotano. Pero
también se inscribe todo dentro de un espa-
cio sin marcas personales; son prohibidas las
cabinas adornadas por los choferes y la mu-
sica de su eleccidn, pues esta modernizacion
se entiende también como una intervencion
homogenizadora de tiempos, espacios y cos-
tumbres. Este proyecto “modernizador” de la
administracion Penalosa (1998-2000) continud
el proyecto de urbanizar al ciudadano a tra-
vés de la implementacién de una “educacion
ciudadana” en las administraciones Mockus
(1995-97 y 2001-03), y precedid las intervencio-
nes en lo social de la administracién Garzon
(2004-07).

Después de la primera elecciéon demo-
cratica de alcaldes en 1992, durante doce
anos (1995-2006) la capital y sus ciudadanos
sintieron un renacimiento de la ciudad en la
adopcién de costumbres de convivencia ciu-
dadana, las transformaciones del espacio
fisico y finalmente la proteccién social a tra-
vés del desarrollo de comedores populares,
colegios y hospitales publicos. Coinciden con
este espiritu de recuperacién del sentido de
pertenencia de los ciudadanos a la ciudad, los
apoyos y concursos para artistas que se pro-
ponen mostrar la ciudad: desde el concurso
de Arte para Bogota (1997), hasta los festivales
de musicas al parque (rock, jazz, salsa, musi-
ca colombiana) y el concurso anual de la Cine-
mateca Distrital para financiar producciones
de cortometrajes y documentales. Este ultimo
e importante esfuerzo coincide también con
la Ley del Cine que, desde 2004, busca incen-
tivar a la empresa privada en la produccion
cinematogréfica. Los temas y retratos urba-
nos van a aumentar en forma significativa, no
necesariamente para representar una imagen
positiva de la ciudad, sino, una vez mas, como
lo suele y debe hacer el arte, para hacer ver
nuevos problemas.




En La primera noche (2003), de Luis Alberto
Restrepo, se representa la realidad nacional a
partir de lo que sucede en una sola noche, la
primera en que sus protagonistas inmigran-
tes del campo llegan a la capital, clausurando
asi un pasado de violencia rural para transfor-
marlo en la apertura hacia su incierto futuro
urbano. La narraciéon, mediante una serie de
flashbacks, da cuenta del inmediato pasado
de quienes huyen del conflicto armado que
desangra el campo colombiano y llegan a la
gran ciudad con grandes esperanzas, pero sin
mayores posibilidades de resolver su vida.

En una esquina solitaria del centro inter-
nacional de la ciudad, la misma calle 26 con
carrera octava donde fue la sede del Teatro
Olympia, y en medio de una fria noche de
desamparo, esta inerme pareja conoce a un
endurecido némada urbano que empieza a
ensenarles el nuevo modo de vida al que van
a estar abocados. En este minimo espacio y
tiempo en que sucede la accion en presente
de la pelicula, se condensa dramaticamente la
condicion de desterrados de estos nuevos ha-
bitantes de la ciudad. La gran elipsis narrativa
refleja el incesante circulo vicioso con que la
violencia desplaza a hombres y mujeres, car-
gando sus nostalgias y dolores, diseminando
familias a lo largo del territorio nacional y sus
ciudades, y como se perpetula este ciclo en las
condiciones de miseria de sus protagonistas.
Sin dejar de mostrar la cruda realidad, esta
pelicula trasciende la denuncia oportunista
y el tono conmiserativo con que buena parte
de nuestro cine ha recreado la tragedia de
fenémenos como el desplazamiento. Doloro-
sa pero poéticamente, el final vuelve a ser el
principio: en un charco de la primera noche
urbana se refleja y se repite la primera y os-
cura persecucion rural.

Jaime Osorio repite dentro del largometraje
bogotano con Sin Amparo (2005), un drama de
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celos postumos. En este, German Jaramillo y
Luis Fernando Hoyos son el viudo y el aman-
te de una misma mujer que ha muerto. Cada
uno muestra al otro la ciudad que ha vivido
con Amparo, revelando dos aspectos de Bogo-
td: una ciudad burguesa, diurna y doméstica,
y otra mas bohemia, nocturna y callejera. Una
conmovedora secuencia muestra a los prota-
gonistas que realizan una larga caminata por
la ciudad: el amante le ofrece al esposo de
la ausente un trago e implicitamente ambos
aceptan el nuevo vinculo que los une como
hombres enganados. También Osorio impul-
s6 un nuevo cine nacional al coproducir Maria,
llena eres de gracia (2004), de Joshua Mars-
ton, donde la protagonista (Catalina Sandino)
es una campesina que termina de mula de la
mafia de la droga; ya en su paso por Bogot3,
se concentra en las situaciones de la inmigra-
cion en el aeropuerto El Dorado. La sombra
del caminante (2004), de Ciro Guerra, que tam-
bién fue coproducida por Osorio, sera tratada
en detalle mas tarde.

El recorrido inverso sera hecho por la pa-
reja de protagonistas de Retratos de un mar
de mentiras (2010), de Carlos Gaviria, quienes
abandonaran su improvisado lugar de resi-
dencia en las laderas de los cerros orientales
de Bogota, para recorrer el pais con la ilusion
de recuperar sus tierras perdidas. En Como
el gato y el ratén (2002), de Rodrigo Triana, se
retrata en tono de tragicomedia la miseria de
los pobladores en estas mismas periferias
bogotanas, exhibiendo la marginalidad en sus
barrios de invasion donde la comunidad lucha
solidariamente por tener servicios publicos,
en este caso la red eléctrica. El universo de
la calle "desde sus indigentes y recicladores”
es retratado en Buscando a Miguel (2007), de
Juan Fischer, asunto que volverd a aparecer
mas adelante en realizaciones contempora-
neasy un poco mas recientes (Osorio, 2010).



Otras dos peliculas abordan la inmediata
historia nacional a través de la representa-
cion y de sus protagonistas actores: Bolivar
soy yo (2002), de Jorge Ali Triana, y Los acto-
res del conflicto (2008), de Lisandro Duque. En
la primera, un actor que representa el papel
de Bolivar se sugestiona de ser el personaje
interpretado y decide remontar el rio Magda-
lena para llegar a la capital con el fin de to-
marse los lugares mas representativos del
Libertador en Bogota: el Congreso, la Plaza y
la Quinta de Bolivar, donde su delirio se pone
en escena. En la segunda, un grupo de acto-
res se ve obligado a actuar como guerrilleros
que deponen sus armas ante el Alto Comi-
sionado de Paz para insertarse a la vida civil,
recorriendo los espacios vecinos al complejo
cultural y teatral del barrio y Teatro La Can-
delaria.

Por su parte, la empresa Dago Garcia Pro-
ducciones, a partir de un cine que ha buscado
alcanzar un publico masivo, explota el retrato
de costumbres de la clase media bogotana,
como la aficion al futbol y la ida al estadio El
Campin, la superacion del estrato socioeco-
nomico, las formas de diversidn, el rebusque y
los habitos familiares, a través de las formulas
de géneros como la comedia, el melodrama o
el horror. Producciones Dago Garcia explora
guiones de Dario Armando Garcia (el mismo
Dago) para un gusto bastante popular, dirigi-
dos por realizadores invitados como: Ricardo
Coral en Posicién viciada (1998), Es mejor ser
rico que pobre (1999), Te busco (2002 y Ni te ca-
ses, ni te embarques (2008); Harold Trompete-
ro en El paseo (2010) y Muertos del susto (2007);
Jorge Echeverry en La pena mdxima (2001);
Raul Garcia en La esquina (2004); Luis Orjue-
la en £l carro (2003); Juan Camilo Pinzén en
In Fraganti (2009); e incluso codirigiendo con
Juan Carlos Vasquez en M abuelo, mi papd y
yo (2005) y Las cartas del gordo (2006). Pese
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a todas las criticas que se le puedan hacer a
estas producciones, debe destacarse, por su
gran recepcion popular, el papel que juegan
en la construccion de un imaginario bogotano.

Otras son las adaptaciones de novelas ur-
banas sobre Bogota, como las realizadas
a partir de las novelas Perder es cuestion de
método (1997), de Santiago Gamboa, Esto hue-
le mal (2005), de Fernando Quiroz, y Satands
(2002), de Mario Mendoza. La primera es una
novela policiaca adaptada con su mismo nom-
bre al cine por Sergio Cabrera en 2004. Parte
del descubrimiento de un escabroso crimen
en las afueras de Bogotd, para trasladarse a
diferentes espacios de la alta sociedad de esta
ciudad, aquella que no sale de la zona noro-
riental de Bogota con sus confortables vivien-
das y oficinas al pie de los cerros. La investi-
gacion es llevada a cabo por detectives y una
prostituta que terminan descubriendo bajo las
galas de moda de la burguesia, una compleja
trama donde politicos, mafiosos, prostitutasy
policias estan involucrados en el corrupto ne-
gocio de la especulacién inmobiliaria. Sobre-
salen espacios nuevos y tradicionales como
Transmilenio y el Cementerio Central, y otros
como el cinematografico set del prostibulo La
Piscina, que se ha convertido en cita obligada
de muchas peliculas.

Esto huele mal (2007), dirigida por Jorge Ali
Triana, es una adaptacién de la novela de Qui-
roz que utiliza el atentado al Club El Nogal, en
febrero de 2003, como teldn de fondo de una
intriga de infidelidad, donde un esposo, para
estar con su amante, utiliza como excusa con
su mujer, una cita de trabajo en dicho club, sin
enterarse de la noticia del atentado. Se puede
decir que este hecho histérico, como el de la
masacre en el restaurante Pozzeto de Cha-
pinero en 1986, impactaron de tal manera la
sensibilidad de los bogotanos, que hoy hacen
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parte de la memoria colectiva que tristemente
se activa a su paso por estos dos lugares.
Con base en esta tragedia se realizd El gato
escaldado le teme a la piel fria (2002), de Ju-
liana Barrera y Maria Cristina Lépez, ademas
de Satands (2007), de Andi Baiz, basada en la
novela homdénima de Mendoza (Osorio, 2010).
Para la adaptacion cinematografica se buscd
condensar la acciéon tomando solo tres per-
sonajes principales de los diferentes relatos
entrecruzados en el libro. Sin embargo, la pe-
licula conserva la atmodsfera espiritual dada
a la ciudad por la novela: la densificacion de
sentimientos como la culpa, la frustracion, la
rabiay los violentos deseos de venganza o ex-
piacion, en un solo y tenso clima colectivo que
parece a punto de estallar. Esta carga emotiva
es expresada en la vida y acciones de sus tres
protagonistas: un sacerdote que se debate
entre la culpa y su pasiéon amorosa por una
feligrés, una atractiva mujer que busca ven-
garse de una violacién a través de una serie
de enganos a hombres ricos, y un profesor de
inglés, ex veterano de Vietnam, que vive con
su madre y lee obsesivamente Dr. Jekill and
Mr. Hide. Los recorridos de los tres persona-
jes atraviesan las diferentes capas sociales de
la ciudad, e incluso la conciencia de muchos
de sus habitantes es expuesta gracias al ofi-
cio del sacerdote en una parroquia del centro
de la ciudad. Finalmente, en su apartamento
de Chapinero, el aislado profesor cocina su
atroz masacre en el restaurante Pozzeto de
la Carrera Séptima con 62, donde se encuen-
tran los tres personajes. En este hecho real de
sangre, la novela y la pelicula han logrado re-
tratar esta ciudad cargada de tensiones e iras
que debajo de la piel cualquier dia estallan.
Nuevas generaciones han tenido la opor-
tunidad de realizar sus representaciones ci-
nematograficas de la ciudad gracias a los
concursos para proyectos de cortometraje

CINEY PATRIMONI0789

que, desde 1996, viene haciendo la Cinemate-
ca Distrital. El primero fue dado en ese ano
a Ricardo Coral para realizar Segundo tiempo,
que después continuaria en su largo Posicion
viciada (1998).

En 1997, Felipe Solarte es premiado para
realizar Instrucciones para robar una motoci-
cleta, comedia de humor negro que narra la
historia del robo de una moto cometido por
dos inexpertos delincuentes en medio de los
peligros de una noche bogotana.

En Alguien matd algo (1999), de Jorge Na-
vas, con un estilo muy experimental que evoca
el cine mudo expresionista aleman, se realizd
una inquietante conjugacion de vampirismo
y tradiciones catélicas a través de la mirada
de una inocente nina que ve representada, en
el rostro de un indigente bogotano, la imagen
de Cristo herido. La pelicula recorre espacios
del centro de la ciudad como la iglesia de Las
Nieves, la Avenida Jiménez y el Pasaje Her-
nandez, que alternan con un libro de anato-
mia e imagenes del conflicto colombiano en
noticieros.

En 2000, Carlos Mario Urrea realizé el corto
Cuando vuelvas de tus muertos, donde recred
una morgue en el Hospital San Juan de Dios,
en la que su celador es testigo de la resurrec-
cion de una mujer de la que se enamora. Ella
le confiesa que viene experimentando con
morirse y luego despertarse en la morgue, la
calle y otros lugares de la ciudad. Juntos re-
corren en un taxi la ciudad nocturna, con sus
zonas y personajes mas peligrosos: la “ca-
lle del cartucho” o los prostibulos del barrio
Santa Fe, encontrandose con viciosos, jibaros,
chulos, recicladores y prostitutas.

Otro cortometraje fue La vuelta de hoja
(2001), de Carlos Hernandez, en donde su pro-
tagonista esta atrapada en un extrafo espacio
desde el que manda notas al exterior para que
la rescaten. Ahi es testigo de la preparacion




de un crimen que ella intenta impedir; sin em-
bargo, la historia, el espacio y el tiempo giran
hasta convertirse ella misma en la victima. La
pelicula refiere asi a dos lugares: una calle
bogotana y otro detras de la fachada en don-
de esta encerrada, y como un muro que divide
dos espacios, también la pantalla se divide en
dos recuadros.

En 2003, Rubén Mendoza realizé su pri-
mera obra por fuera de la Escuela de Cine,
y aunque La cerca no fue filmada en Bogot3,
si le sirvi6 como preparacion para su primer
largometraje, La sociedad del semdaforo (2010).

En 2007, Julio Contreras realizé el cortome-
traje Taxi equivocado, que ademas de mostrar
lugares representativos como el Cementerio
Central, retrata también las particularidades
locales de viajar en un medio de transporte tan
internacional y cinematografico como un taxi.
Este medio de transporte habia sido ya explo-
rado en Taxi negro, del mexicano José Delfos
(1980), El taxista millonario, Cuando vuelvas de
tus muertos, Radio taxi Santa Fe (1999), de Wi-
lliam Nunez, y la mas reciente, La sangre y la
lluvia [2009), de Jorge Navas.

En 1999, la Cinemateca Distrital dio tres
premios para realizar tres cortometrajes que
imaginaran cémo seria Bogota en 2016. Tales
producciones se convirtieron en un largome-
traje de tres episodios que se estrend en 2001:
Bogotd D.C. 2016. Tres miradas a Bogota, en
donde la velocidad y la virtualidad de los me-
dios futuros conviven con las viejas arquitectu-
rasy con la permanencia de la vida criminal y
marginal de esta ciudad. ; Quién paga el pato?,
de Pablo Mora, es la crénica de una reportera
que evoca, de manera postmoderna, a un “ki-
noki” vertoviano que sigue con su cdmara-ojo
cibernético a un joven en medio de una ciu-
dad que lucha por el agua. La imagen futura
de la ciudad combina las viejas arquitecturas
de Monserrate y el barrio Teusaquillo con la
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moderna construccion del Parque Maloka.
La Venus virtual, de Ricardo Guerra, alude a
la tradicional exclusién de clases sociales
en la ciudad, con una muralla que la divide
en dos sectores: uno nororiental donde viven
los ricos, sanos vy felices, y otro sur occiden-
tal donde viven los pobres y los infectados del
Sida. Zapping, de Alessandro Basile, imagina
el mundo de la television en 2016, realmente
no muy diferente al actual, con sus “realities”
y programas concurso. Sobresalen en esta
las arquitecturas futuristas en el embalse
San Rafael, antiguo Parque de La Calera. Hoy
las imagenes de estas tres producciones do-
cumentan mas el reciente pasado en 2000y
no tanto el proximo futuro imaginado para el
2016.

Con tal tipo de experiencias en esta Ultima
década, una nueva generacion de cineastas
que se debate entre el soporte filmico y el di-
gital, y que ademas ha aprovechado el apren-
dizaje del oficio en las escuelas bogotanas de
cine, como también las ventajas de la Ley del
Cine, empieza a realizar largometrajes sobre
la ciudad. En estos Ultimos afos, los génerosy
técnicas del documental, dentro de la produc-
cion documental relacionada con el patrimo-
nio urbano bogotano y la animacién, se han
venido desarrollando en video y video digital

La sombra del caminante (2004), de Ciro
Guerra, con didlogos e imagenes bastante
alegdricas fotografiadas en un expresivo blan-
co y negro, da cuenta de la ciudad como lu-
gar donde se desplazan todos los actores del
conflicto rural colombiano, victimas y victima-
rios, intentando huiry olvidar sus traumaticos
recuerdos. Dos hombres que deambulan por
el centro de la ciudad se encuentran y hacen
amistad, para reconocerse finalmente en un
mismo pasado: Mafe perdi6 su pierna cuan-
do huia del asalto a una poblacion civil en que
murieron sus padres; el hombre de la silla di-



rigié este asalto; cada uno por su parte quie-
re olvidar y lavar sus culpas. El hombre de la
silla vuelve al trabajo infantil que tenfa antes
de ser reclutado para la guerra, cuando ayu-
daba a pasar a hombres y mujeres de un lado
del rio al otro. Ahora recorre la Séptima entre
la plaza de Bolivar y el Centro Internacional
llevando hombres y mujeres a cuestas en una
silla que amarra a sus espaldas. Pero esta
especie de expiacién no es suficiente; quie-
re ademds ayudar a Mafe, a quien termina
confesandole ser el autor del crimen de sus
padres, poco antes de morir y perderse entre
la foresta del Parque Nacional. Mane regresa
solo al centro de la ciudad, donde se pierde
entre las multitudes. Los recorridos de estos
dos trashumantes urbanos muestran ademas
otros sitios vecinos del centro: el nuevo Eje
Ambiental y los tradicionales barrios de Las
Aguas, La Perseverancia y La Concordia.

La historia del baul rosado (2005), de Libia
Stella Gémez, adapta elementos caracteristi-
cos del género de cine negro norteamericano
a la Bogota anterior al 9 de abril: una serie
de misteriosos crimenes, policias y detectives
privados, el periddico y los periodistas de cro-
nica roja, la morgue, la oficina de policia y el
café donde circulan los chismes e intrigas. La
duena del café se decide a participar también
en la resolucién de la intriga. La direccion de
la pelicula, con muy apropiado casting y ac-
tores, se dedica sobre todo a construir la at-
mosfera de la ciudad en estos anos: las calles
de La Candelariay del Chorro de Quevedo, los
autos antiguos, los muebles, el vestuario y la
utileria, el disefo de los periddicos y ciertas
costumbres bogotanas del momento. Se filmo
en edificios de arquitectura republicana y de
la primera modernidad, como la Estacién de
la Sabana, el hotel del Salto Tequendama, el
Museo de Arquitectura de la Universidad Na-
cionaly el Café San Moritz, un espacio aun hoy
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detenido en el tiempo en pleno centro de la
ciudad, en la calle 16 entre carreras Séptima
y Octava. Pero irénicamente, Gomez destruye
deliberadamente esta ilusién cinematografica
al mostrar al final una panoradmica del tren
que sale de la estacion en medio del paisaje
urbano contemporaneo al afio 2005.

La sangre y la lluvia (2009), de Jorge Navas,
quiza sea una de las mas ricas recreaciones de
la atmosfera climatica de una noche lluviosa
en el centro de Bogotd, intentando represen-
tar en sus recorridos el mismo viaje de Dante
al infierno. Un chofer de taxi es buscado por
quienes asesinaron a su hermano, mientras
deambula en su auto por las calles del centro
de la ciudad, el Cementerio Central, el barrio
Santa Fe, el prostibulo La Piscina, los tiendas
nocturnas donde los taxistas se retnen o las
zonas abandonadas alrededor de los rieles
del ferrocarril. Angela, un desconocido angel
nocturno, aparece para acompanarlo en esta
penosa deriva hasta que sus buscadores los
encuentran vy los llevan a la Carretera Circun-
valar, donde intentan asesinarlos bajo la llu-
via. Pero la luz del amanecer parece anunciar
un nuevo destino para la sobreviviente Angela
desde este sitio que, por apreciarse una gran
panoramica de Bogotd, ha sido también utili-
zado en otras peliculas como Perder es cues-
tion de método o La sombra del caminante.

La sociedad del semdforo (2010), de Rubén
Mendoza, senald heridas fundamentales de
esta ciudad: por un lado, al mostrar el mun-
do del desplazamiento, de la indigencia y del
rebusque en las calles, escenas que en todo
caso se pueden ver a diario amparados por los
cristales de las ventanas de los automoviles,
taxis o busetas en que se recorre la ciudad;
y por otro, al mostrarlo crudamente desde la
misma dptica de sus personajes: recicladores
sucios, malolientes y viciosos. La estética de
Mendoza quiere despertar las mismas emo-



ciones que produjeron Los olvidados (1950}, de
Bunuel, Agarrando pueblo, de Ospina y Mayo-

lo, las peliculas de Glauber Rocha o Rodrigo
D. (1990), de Victor Gaviria, aunque -hay que
reconocerlo- no alcanza los logros de estos
cuatro importantes referentes. Sin embargo
-y también hay que decirlo-, aunque su pro-
yecto, como el de su personaje Trelles, pa-
rece desbocarse hacia el fracaso, su intento
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tiene la belleza de una causa justa y perdida.
Las imagenes de la pelicula surgen sin pedir
permiso de las mismas calles de la ciudad,
de su desamparo nocturno o de las visiones
que promueven drogas como el bazuco que
consumen tales habitantes: el “cambuche”
fabricado con materiales reciclados como un
collage, un edifico en construccion abandona-
do y ocupado por la comunidad de callejeros,



las ventas callejeras de productos piratas y el
cruce de la calle séptima con carrera cuarta,
donde la comunidad de habitantes de la calle
se organiza para hacer que el semaforo dure
mas tiempo y poder asi completar sus ndme-
ros de circo. Como el proyecto de esta “socie-
dad del seméaforo”, el de Mendoza pierde su
eje central al encantarse y desbordarse con el
encuentro de ese misterioso mundo callejero
y nocturno. La fascinacién de Mendoza por los
marginales y desposeidos lo llevé a realizar
un nuevo corto sobre Bogota, El corazdn de la
Mancha (2009), en donde alternan dos autén-
ticos habitantes de la calle en las tiendas de
barrio: un viejo obsesionado con Don Quijote y
una prostituta ya madura.

Como en Es mejor ser rico que pobre, la pe-
licula Karen llora en un bus (2011), de Gabriel
Rojas, da cuenta del desplazamiento de una
mujer que huye de la comodidad de su ma-
trimonio en busca de una nueva vida, en este
caso en el barrio de La Candelaria. También
hay que decir que lo hace desde una mirada
mucho mas contemplativa, sin caer en lo ex-
plicito de los didlogos y personajes de la pri-
mera, que intenta retratar una supuesta “co-
lombianitud”. Karen llora en un bus posee una
narracion mucho mas eliptica, sugiriendo de
manera minimalista antes que mostrando los
motivos de la huida y blusqueda de esta mu-
jer: su intento por hacerse a su propia vida y
realizarse como persona antes que como pa-
reja. Los retratos de La Candelaria, con los
desaseados espacios de la pension donde se
hospeda, y del rostro nuevo de la ciudad en el
Centro Cultural Garcia Marquez y en los ve-
hiculos y estaciones de Transmilenio, dejan
huella de una nueva ciudad y una nueva sen-
sibilidad en la mirada.
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NUEVAS CIUDADES Y NUEVAS
NARRATIVAS

De 1907 a 2011 la ciudad se ha transforma-
do en gran medida: de 300.000 habitantes a
siete millones y medio; de los carruajes al
tranvia y de este al avién y al Transmilenio; de
los mensajes escritos y entregados a mano, al
internet y la telefonia celular, etc. Pero tam-
bién la mirada sobre la ciudad ha pasado de
la postal pastoril y romantica de finales del
siglo XIX a una mirada que disecciona con
profundidad las gracias y desgracias de esta
capital del subdesarrollo: sus ambiciones vy
frustraciones, sus promesas y desenganos,
sus exclusiones y desigualdades sociales, su
corrupcién politica. En el campo del mismo
cine, los cambios también se pueden apreciar
desde su exhibicidén en espacios improvisados
rapidamente convertidos en elegantes salo-
nes de cine, hasta la lenta desaparicion de es-
tos para convertirse en conjuntos de salas en
el interior de los nuevos centros comerciales,
o los nuevos lugares y ventanas de recepcion
como la television por cable o el alquiler de
DVD, la circulacion por la web para ver en la
pantalla del computador, o la venta de peli-
culas piratas en los andenes de las calles de
la ciudad. La produccion se ha hecho mucho
mas agil, rapida y econdmica a partir del uso
de cdmaras de video y programas de edicion
en computador, permitiendo registrar todo
tipo de espacios urbanos.

Al tratar desde una perspectiva cronolégica
este examen sobre el cine bogotano, hemos
querido leer su historia haciendo nexos en pa-
ralelo con las transformaciones urbanas, tec-
noldgicas y mediaticas de la ciudad, por lo que
este texto deja abiertos al lector la realizacion
de otras conexiones o el seguimiento de otras
tantas lineas a través de mas de un siglo, como



por ejemplo cierto tipo de personajes, luga-
res comunes, propuestas estéticas, etc. Las
lineas interrumpidas y la aparicién fragmen-
taria de temas o problemas urbanos tratados
en las peliculas, reflejan a su vez la compleja
trama urbana de calles, pasajes y atajos, en
donde se sugieren algunos recorridos que el
lector debe intentar y completar.

Las mismas narrativas cinematogréficas,
en sus mejores ejemplos, han pasado de utili-
zar la ciudad como escenario de sus dramas,
para convertirla en el mismo personaje pro-
tagonista en peliculas como Raices de piedra,
La gente de La Universal, La sombra del cami-
nante, La sangre y la lluvia o La sociedad del se-
mdaforo. En muchas de estas y otras peliculas
aparecen nuevas formas de contar historias
en la ciudad, donde la narracién se fragmenta
en distintos tiempos, personajes y episodios
para
nuevamente en una trama mas compleja que

volviéndose inconclusa, reintegrarse

incluso refiere al mismo tejido urbano.

Las caracteristicas de una narrativa urba-
na empiezan a aparecer, tomando las leccio-
nes del mejor cine latinoamericano: desde
Los olvidados (1950), de Luis Bufiuel, y Rio 40
grados, de Nelson Pereira dos Santos (1956),
hasta Suite Havana (2003), de Fernando Pérez,
Pizza, birra y faso (1998), de Bruno Stagnaro e
Israel Adrian Caetano, o Amores perros (1999),
de Alejandro Gonzalez IfRarritu. Muchas de
esas peliculas bogotanas quiza no sean fieles
retratos de la ciudad, no reflejen los edificios,
espacios publicos, personajes y costumbres
caracteristicos, como si fuesen postales ti-
picas, ni pretendan la objetividad supuesta
en los documentales. Sus imagenes buscan
recrear otra ciudad que nos permite ver con
enfoques y acentos personales, con fabulas y
metéaforas, aspectos inusitados de la ciudad
en que vivimos.
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La dimensién y complejidad de nuestras
ciudades ya no se puede aprehender en una
sola imagen, pero quizé el lenguaje cinemato-
grafico, a partir del movimiento, el montaje y
las relaciones audiovisuales, permita dar una
mejor idea -mas que una imagen exacta- del
espacio-tiempo urbano de esta ciudad. El cine
puede tomar iméagenes del mundo real, para
luego fragmentarlas y recomponerlas a través
del montaje cinematogréfico, en una nueva
experiencia sensorial que refiera a aspectos
dominantes de la experiencia metropolitana:
fragmentacion del espacio, intensidad del
tiempo de la velocidad urbana, multiplicacion
y densificacion de imagenes y experiencias,
simultaneidad de acciones y situaciones, re-
composicion de todas estas percepciones en
la continuidad de nuestra conciencia.

En todo caso, en estas representaciones y
recreaciones de una ciudad cinematogréfica
quedan las huellas e indicios de esa otra ciu-
dad: la real, la habitada, la que se transforma
cada dia. Cada fotograma de estos da testimo-
nio de esos patrimonios que se desvanecen:
uno, fisicoy real; otro, que es una mirada par-
ticular, una ciudad imaginada.
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| cine y la fotografia han acompanado

Elos procesos histéricos del siglo XXy son
referentes para la reflexion sobre las condicio-
nes sociales del pais. Aunque sus imagenes
no pueden ser entendidas simplemente como
reflejos o representaciones fieles y puras de
la realidad, constituyen fuentes documentales
invaluables y medios para acceder a la men-
talidad de quienes vivieron la época en que se
produjeron esas imagenes. En este texto exa-
minaré algunas producciones cinematografi-
cas colombianas vy fotografias urbanas de las
décadas de 1950 y 1960, con el objetivo de iden-
tificar y discutir las formas y contenidos de las
representaciones visuales de la vida urbana en
medio del intenso proceso de cambio y creci-
miento de esos anos. Lo que me interesa mos-
trar es la manera como se configuraron ima-
genes ambiguas de la ciudad, donde habia una
cara publica, visible y publicitaria, en contraste
con una cara negada, opaca y vergonzante. La
primera, mediada por la espectacularidad de
la modernizacion y los acontecimientos publi-
cos, y la segunda por la pobreza, la moral de la
censura oficial y los efectos negativos del pro-
ceso de desarrollo.

La fuerza del dualismo es indudable en la
manera como se han estructurado nuestras
ciudades, con polos pobres y ricos bien dife-
renciados y que se reforzaron en los procesos
de urbanizacién de mediados del siglo XX. Es
posible también que el ejercicio de buscar
cierto grado de inteligibilidad en los materia-
les analizados me haya llevado a esta lectura,
cuando en realidad habria multiples dimen-
siones. Sin embargo, es notorio que, desde
la década de los anos 30 del siglo XX, esta
misma estructura de representacion se ma-
terializé en las guias turisticas e hizo visible
una cara publica de la ciudad vinculada a las
construcciones y obras publicas que las élites
consideraban dignas de ser mostradas, y una
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imagen de progreso que dejaba en la penum-
bra a los barrios pobres y los sectores depri-
midos. Se constituyé de este modo una “poli-
tica de la mirada” (Gomez, 2006), marcada por
concepciones estéticas y moralizantes que
persisten hasta las representaciones cinema-
tograficas y televisivas mas contemporaneas
(Salazar, 2012a).

El texto busca también discutir el papel de
estas imagenes en los procesos de patrimo-
nializacién tanto del cine colombiano como
de ciertos lugares de la ciudad. Mi reflexion
no parte de la legislacion, ni de la posicidn
institucional del Estado, sino de una mirada
critica a las tensiones que generan la pro-
duccidn e institucionalizacién de memorias a
través de la idea de “patrimonio”. La apuesta
a este respecto es doble: primero, reflexionar
sobre la manera como la patrimonializacion
centrada en los monumentos, el pasado y la
“tradicion”, refuerza la separacion de la ima-
gen de la ciudad en dos caras: una “publica”y
otra “vergonzante”, y sequndo, resaltar la im-
portancia de movilizar el patrimonio a través
de la “ciudad filmica” para cuestionar sus su-
puestos y pensar en una memoria urbana que
reconozca las tensiones sociales que supone
pensar en la imagen de una ciudad.

Incluir en esta discusion el trabajo de al-
gunos fotografos de la época permite con-
trastar estas dos caras en relacion con la
patrimonializacién e ilumina el contexto de la
produccion de las peliculas escogidas para el
analisis. En la mayoria de estudios sobre cine
colombiano es notoria la autorreferencia y la
falta de comparacion de las producciones y
el medio con campos hermanos como la pu-
blicidad, la fotografia o la television. Aunque
el eje central de este trabajo es el cine y no

e

L
L
| fotoperiodismo o la fotografia publicitaria,
L

algunos trabajos de fotégrafos reconocidos
del periodo nos permiten comprender mejor



algunas de las iméagenes que el cine estaba
produciendo respecto a la ciudad. En este
sentido, el ensayo procura incorporar cuatro
dimensiones de manera progresiva y aplicada
al interés de este trabajo: la discusidn sobre
patrimonio; imagenes fotograficas y ciudad
filmica; el contexto general de la urbanizacion
de Bogota en las décadas de 1950 y 1960; el
analisis de algunas de las fotografias de Paul
Beer (Alcaldia Mayor de Bogotd, 2005) y Sady
Gonzélez (Gonzélez y Mejia, 2007); y el anali-
sis y comparacion del largometraje de ficcion
Raices de piedra de José Maria Arzuaga (1961)',
el cortometraje Rapsodia en Bogotd, también
de Arzuaga (1963), y el mediometraje docu-
mental Chircales de Marta Rodriguez y Jorge
Silva (1966-1971).

MOVILIZAR EL PATRIMONIO:
MEMORIA'Y CIUDAD FILMICA

A partir del discurso oficial, las relaciones
del cine con el patrimonio pueden leerse en
dos sentidos: el patrimonio filmico y el patri-
monio urbano. Las cintas serian “patrimo-
niables”, asi como determinados lugares de
la ciudad a los que se remiten sus imagenes.
Se trata de la definicidon de objetos como pa-
trimonio y también de la asignacién a esas
piezas de un sentido que no es consubstan-
cial a ellas. Aunque en muchas ocasiones el
patrimonio es leido como portador de esen-
cias histdricas y culturales, en realidad esos

1 Sobre la fecha de Raices de piedra es necesario senalar
lo siguiente: Algunas versiones indican que la realizacion
de la pelicula fue en 1962 y su estreno en 1963 (Nieto, Mo-
renoy Torres, 2005). Sin embargo, Martinez Pardo (1978) la
sitUa en 1961, conclusion a la que llega por la aparicion en
la cinta de la primera plana de un periddico en la que se
habla del regreso de Yuri Gagarin a la tierra luego de su
viaje al espacio. Aqui adoptaré esta ultima version sobre el
ano de realizacion de la pelicula.
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objetos no tienen vida “en si mismos”, sino
en funcién de los simbolos que encarnan y
de sus relaciones con agentes humanos y no
humanos. Forma y contenido se encuentran
fusionados y no son separables; el significado
del objeto que puede declararse como patri-
monio surge de su funcién, de su materialidad
y, sobre todo, de sus relaciones con quienes lo
definen como patrimonial.

Pero lo que ocurre en el cine no se deriva
simplemente de un juego de representacio-
nes; lo que se constituye es en realidad una
ciudad filmica, presente en las imagenes de
las peliculas, pero también en los contextos
de su realizacion, circulacion y recepcion.
Me refiero entonces a su produccion social
como objeto, practica y discurso, y no solo a
las peliculas que son objeto de preservacion.
La ciudad filmica desafia la aparente sepa-
racion entre patrimonio filmico y patrimonio
urbano, y revela la parcialidad y artificialidad
de la definicién de objetos patrimoniales. La
ciudad filmica no es una ciudad virtual, sino
que es tan real como los referentes fisicos re-
presentados en la cinta; hace parte de nuestra
experiencia urbana. Esto se evidencia en los
efectos que sus objetos tienen sobre nosotros
y, en este caso, sobre nuestra memoria de lo
que ha sidoy es la ciudad.

Parafraseando a Bruno Latour (1998), si la
tecnologia es sociedad hecha para que dure,
la ciudad filmica es una parte de esa ciudad
materializada en peliculas, exhibiciones, cin-
tas restauradas o DVD, destinadas a perma-
necer en el tiempo; también la configuran
practicas e instituciones sociales relaciona-
das con ella, tanto en el pasado como en el
presente: fundaciones, agentes humanosy no
humanos modificando las peliculas, haciendo
el montaje, restauraciones, duplicaciones, pi-
rateria, inversién de dinero y otros recursos.
La ciudad filmica no es la pelicula; el relato
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audiovisual, las tomas y secuencias que ob-
servamos como una pieza unificada con prin-
cipio y fin, son aglutinantes de una red com-
pleja de relaciones sociales y son “pelicula”
porque existen unos acuerdos sociales que
la definen como tal. Aunque sin la pelicula la
ciudad filmica no se logra configurar, tampo-
co existe en el relato audiovisual una esencia
autocontenida; el cine es entonces una prac-
tica colectiva, un lugar de confluencia social
cuyos tiempos, limites, momentos y sentidos
estdn en cambio permanente y no pueden
definirse institucionalmente. Respecto a lo
que aqui nos ocupa, la ciudad filmica agencia
memoria, mas alla de la patrimonializacion,
que siempre es parcial y mediada por miradas
hegemadnicas y especializadas que filtran del
pasado Unicamente aquello que es acorde con
el discurso del patrimonio.

Es posible que la fotografia se encuentre
més cerca de los procesos de patrimonializa-
cion que el cine, ya que su fundamento con-
siste en la imagen instantdnea que parece
detener el tiempo, algo afin con la definicion
de objetos y la constitucién de listados de pa-
trimonio. Aunque la congelacion del tiempo
sea un efecto de las imagenes fotograficas,
la lectura de esas imagenes no es estable ni
definitiva, sobre todo en el largo plazo. Esto
hace posible que un objeto desaparecido del
espacio urbano (por ejemplo, un edificio), se
convierta décadas después en referente de
nostalgia por el “patrimonio perdido” del que
so6lo nos queda una imagen en el papel. En
contraste con el tiempo glacial que implican
las iméagenes fotogréficas, la ciudad filmica
tiene la potencialidad de movilizar la memo-
ria no solo en la evocacion, sino también en
el relato filmico y el montaje, y suponen la ve-
locidad y el movimiento, mas que el instante,
retan la idea de la memoria como algo fijo y
establecido.
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John Urry (2000) se refiere a la manera como
nuestra vida social esta marcada por movilida-
des constantes, diversas, interrelacionadas y
complejas, que implican desde las rutinas mas
cotidianas en la vivienda, hasta los flujos abs-
tractos de capital en el sistema financiero. Aun-
que la velocidad de la experiencia rige muchas
de nuestras actividades en la ciudad moderna
y pareciera gue nos enfrentamos a la acelera-
cion constante del mundo, hay también ritmos,
tiempos y actores mas lentos que persisten,
cuyos cambios se dan en el mediano o el largo
plazo. Estos tiempos glaciales hacen posible
la velocidad en otros momentos o de otros ac-
tores, precisamente porque brindan una base
estable para que otros actores y practicas se
muevan y cambien mas velozmente. El Estado
y los sistemas burocraticos, por ejemplo, estan
marcados por un tiempo glacial de este tipo,
y en este sentido, la fotografia, las politicas de
Estado y la institucionalizacién del patrimonio
son bases de estabilizacion de la memoria co-
lectiva que, sin embargo, no pueden agotarla ni
abarcarla.

El patrimonio se define desde el presente
hacia objetos, practicas y discursos “de espe-
cialinterés” (Congreso de Colombia, 2008) que
nos llegan del pasado, pero que también son
del presente. No obstante, en la legislacion
prevalece la idea de “congelacion del pasado”
en el patrimonio, incluso en lo que se denomi-
na “patrimonio inmaterial’, ya que se insiste
en el caracter tradicional de manifestaciones
susceptibles de declararse como patrimonio
(Ministerio de Cultura, 2009) y tacitamente se
parte del contraste con aquello que es moder-
noy que no es patrimonial. Esto contrasta con
perspectivas que intentan pensar el patrimo-
nio como algo dinamico y més vinculado con
la memoria colectiva, y evidencia las contra-
dicciones que supone pensar la memoria des-
de la institucionalidad del patrimonio.



El patrimonio esta irremediablemente me-
diado por el podery, en nuestro caso, por mi-
radas hegemadnicas de las ciudades del pasa-
doy el presente. El hecho de preguntarse por
la relacion entre las peliculas y el patrimonio
urbano orienta la mirada hacia aquello que
se considera “patrimonio urbano”: edificios,
lugares, fachadas, e invisibiliza lo que no en-
tra en esa categoria: casas pobres, chircales,
animales, migrantes campesinos, peatones,
gente pobre. Se genera asi una “division de lo
sensible” (Ranciére, 2011) que favorece la dua-
lidad de la cara publica y la cara vergonzante
de la ciudad, y que legitima la produccion de
una memoria oficial y glacial que, inevitable-
mente, olvida y silencia diversas facetas de la
experiencia urbana que en la ciudad filmica si
aparecen.

MIRADAS SOBRE LA CIUDAD Y
LA VIDA URBANA

Si el patrimonio es una versidn oficial del
pasadoy la ciudad filmica es un referente mas
amplio de la memoria urbana, cabe esperar
entonces que la segunda desborde a la pri-
mera, que esté configurada mas por ensam-
blajes que por discursos planeados, y que la
atraviesen simultaneamente visiones contra-
dictorias de la ciudad y concepciones de la ex-
periencia urbana que en la ciudad-patrimonio
tienden a invisibilizarse. Mientras la patri-
monializacion neutraliza objetos, iméagenes
y practicas por medio de su intervencion, la
ciudad filmica puede ser un medio para ob-
servar los conflictos de la experiencia urbana.
A este respecto, durante las décadas de 1950 y
1960 en Bogotd, se dieron importantes proce-
sos histéricos que cambiaron la imagen de la
ciudad, generaron algunas de las obras arqui-
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tectdnicas que el discurso del patrimonio res-
cata, y también nuevas experiencias urbanas.

De una parte, durante las décadas de 1930
y 1940 comenz6 a crecer la tensidn entre los
dos partidos hegemadnicos tradicionales, que
desembocaria en el periodo de violencia de
finales de los cuarenta y buena parte de los
cincuenta. En 1946 los conservadores regre-
saron al poder luego de la Republica Liberal;
en 1948 Jorge Eliécer Gaitan fue asesinado, se
desatd el Bogotazo y se recrudecio la violen-
cia partidista; en 1950 los conservadores con-
tinuaban en el poder con Laureano Gomez.
Pero lo que en la ciudad era una batalla ver-
bal, en el campo era una guerra con miles de
muertos y atrocidades que no parecian tocar a
las élites urbanas (Braun, 2007). En 1953, lue-
go de los esfuerzos del gobierno por controlar
la situacion de violencia, el Teniente General
Gustavo Rojas Pinilla asumié el poder con el
beneplacito de las élites y los partidos liberal
y conservador; finalmente, los anos sesenta
estuvieron regidos por el Frente Nacional, que
reparti6 el poder entre liberales y conservado-
res hasta mediados de la década del setenta.

En cuanto a los cambios en la ciudad duran-
te este periodo, la labor modernizadora impul-
sada por los militares en el poder fue decisiva
para consolidar la planeacion propia del urba-
nismo, que se estaba ya gestando desde déca-
das anteriores. Se implementé un proceso algo
paradojico en el que se aplicaron los principios
de las concepciones del urbanismo moder-
no de Le Corbusier, pero con disenos y obras
parciales de los planes originales, donde se
incorporaban ademas la planeacién econémi-
cay administrativa (Del Castillo et al., 2008). Al
mismo tiempo que las obras de modernizacién
avanzaban, habia un crecimiento demografico
acelerado por efecto de la migracién de pobla-
cién del campo a la ciudad. Bogota en 1951 tenia
648.324 habitantes, y para la década siguiente
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esta cifra habia aumentado a 1.568.101 en 1964
(Departamento Administrativo Nacional de Es-
tadistica [DANE], 1954; Rojas Morales, 1969). Se
trataba de las tasas de migracién mas altas de
toda la historia de la ciudad, que entre 1940 y
1965 tuvieron sus mayores picos (Del Castillo et
al., 2008).

Existen algunas diferencias de perspectiva
en la manera de entender este periodo de la
historia urbana que poco se han resaltado y
que son importantes de senalar para el caso
de la Bogota filmica que nos ocupa. De una
parte, el urbanismoy la arquitectura tienden a
hablar de la modernizacion urbana de la ciu-
dad a partir de las grandes obras de infraes-
tructura, los cambios fisicos, la introduccion
decidida de la planificacion y la racionaliza-
cién de las formas de gobierno (Del Castillo,
2003; Saldarriaga, 2000). En contraste, una
mirada desde la historia y la cultura urba-
na pone el acento en los cambios sociales,
simbbdlicos y culturales que hablan del paso
de ciudades burguesas a ciudades masifica-
das como un proceso general de las grandes
urbes latinoamericanas a mediados del siglo
XX (Martin-Barbero, 1987; Romero, 1999). Es-
tas ultimas posiciones tienden a discutir las
tensiones y contradicciones generadas por
el proceso de cambio como su asunto prin-
cipal. En este sentido, no podemos entender
las décadas de 1950 y 1960 Unicamente como
los anos de surgimiento de una forma urbana
distinta, y simplemente celebrar la moderni-
zacion; es necesario comprender también el
contexto y los efectos sociales y culturales del
proceso.

Debido al desbordamiento de la planeacién
urbana, que preveia un crecimiento menos
acelerado que el que se dio, la ciudad adquirid
una cara bastante diferente a la que esperaban
los dirigentes. Bogota se llené de migrantes;
los barrios informales moldearon nuevas fron-
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teras y periferias de la ciudad, especialmente
hacia el sur occidente, y los servicios publicos
se volvieron insuficientes. La preocupacion por
la planeacién econdmica y administrativa fue
eclipsada por el gran problema urbano priori-
tario de la época: solucionar la altisima deman-
da de vivienda para la poblacién. Sin embargo,
el esfuerzo del Estado nunca logrd suplir las
deficiencias, y buena parte de la ciudad en este
periodo fue construida sin planeacion ni inter-
vencién directa del Estado, méas alla de una ac-
titud ambigua de tolerancia con la pirateria, el
clientelismo y la autoconstruccién no solo de
viviendas, sino de barrios completos (Torres,
1993). Independientemente de si tenfamos o
no una ciudad industrializada, o sistemas pro-
ductivos modernos, las transformaciones fisi-
cas de la ciudad eran evidentes, y aquellas de
las que muchos se enorgullecian y por las que
apostaban, se derivaban de los principios de lo
que Scott (1998) denomina “ultramodernismo”,
como una confianza extrema e incondicional
en la planeacion, la ciencia y sus potenciali-
dades para transformar positivamente la vida
humana’.

En el &mbito cultural y de las relaciones de
sociabilidad, la ciudad presencié la emergen-
cia de la sociedad de consumo con la apari-
cion de los supermercados; las calles comen-
zaron a llenarse de autobuses y automoviles

2 Scott (1998) utiliza el término high-modernism, pero aqui
lo he traducido como ultramodernismo. Su discusion se
refiere a la manera como ciertos sistemas de reforma
social han fallado por efecto de la conjugacion de factores
como la simplificacion administrativa del Estado y la
burocracia de realidades que son mucho mas complejas;
la implementacion de reformas basadas en lo que llama
ideologfa ultra-modernista (high-modernism); la existencia
de gobiernos autoritarios decididos a implementar las
reformas, y la ausencia de una sociedad civil fuerte que

le haga oposicion a las politicas de reforma. Aunque no
se puede afirmar que todos estos factores se cumplieron
para el caso de Bogota en los cincuenta y sesenta, la
influencia del ultramodernismo en el urbanismo y sus
resultados practicos en el espacio urbano de la época si
son evidentes.




tras la desaparicion del tranvia, y las ventas
ambulantes empezaron a ser vistas como un
problema para la circulacién y el orden urba-
no; las protestas y marchas fueron reprimi-
das, pero al final de la década de los sesen-
ta resurgieron con nuevos idearios politicos;
el futbol y el ciclismo se popularizaron y se
convirtieron en temas de interés publico. La
experiencia urbana se fragmentd con el cre-
cimiento de la ciudad, y dejo de ser posible
una vision unificada de la experiencia urbana
(Pedraza, 2008). A partir de esta época, la ciu-
dad se volvié multiple, sus contradicciones se
acrecentaron, y se materializaron muchas de
las observaciones hechas por Simmel (1977 y
2001) para las grandes urbes: la sobrecarga
de estimulos sensoriales, el privilegio de las
relaciones sociales distantes y mediadas por
el dinero antes que por los lazos de parentes-
co, y la emergencia de una “vida nerviosa” en
que la velocidad de las percepciones moldea
las formas de nuestras relaciones sociales.

EL INSTANTE FOTOGRAFICO Y
EL RELATO FILMICO

En medio de este proceso de crecimiento
y cambio cultural, surgieron miradas para-
ddjicas e incluso antagodnicas de la ciudad.
Una de ellas la representan fotdégrafos como
Sady Gonzalez y Paul Beer, quienes desde la
década de 1940 retrataron la ciudad y la vida
politica, socialy cultural. Sus imagenes resal-
tan ante todo personajes publicos importan-
tes, los acontecimientos deportivos y sociales,
los edificios modernos y las grandes obras de
infraestructura. En contraste, la mirada de
algunos realizadores cinematogréaficos de la
década de 1960 tenia ya otro foco: Raices de
piedra de José Maria Arzuaga, y Chircales de
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Marta Rodriguez y Jorge Silva, coincidieron
en tratar el tema de los barrios y las pobla-
ciones marginadas de Bogota -la “ciudad en
la sombra”- que nunca podrian aparecer en
las fotografias de museo o de catalogo turis-
tico. Por su parte, Rapsodia en Bogotd es una
apuesta filmica de un orden distinto, como lo
veremos mas adelante; aunque su centro no
es la pobreza, y la ciudad de edificios moder-
nos y automaviles es protagonica, podria ser
vista como un eje integrador de la cara publica
y la cara vergonzante de la ciudad®.

Edificios y personas en la fotografia
urbanay la ciudad filmica

La fotografia de Paul Beer muestra la im-
ponencia de los nuevos edificios y el progreso
material de la ciudad; se concentra en hacer
“fotografia arquitectdnica, industrial y publi-
citaria”. Dentro de los temas preponderantes
se encuentran “la construccion en altura, la
vivienda masiva en forma de extensos barrios
de vivienda unifamiliar y [...] nuevos centros
satélites del centro tradicional” (Alcaldia Ma-
yor de Bogotd, 2005, p. 9). En este tipo de foto-
grafia, que constituye una especie de “género”
en el campo de la fotografia, las personas son
marginales, elementos fortuitos, casi inde-
seables. Podria decirse que uno de los efec-
tos de esta fotografia es convertir la ciudad
en modelo, al margen de los procesos que la
han producido. Su parecido con las fotografias
de edificios y monumentos del patrimonio ar-
quitectdnico es notable; son edificios vacios,
objetos puros y permanentes, abstraidos de

3 Ademés de Rapsodia en Bogotd, hay otros dos ejemplos
bastante evocadores, entre guia turistica y vision oficial:
Sinfonia de Bogotd (1939), de Hans Bruckner, citada por
Mauricio Duran en su articulo de esta publicacion, y Bogo-
td, Capital of Colombia (1946), producida por Lyman Judson
para la Unién Panamericana en Washington, referenciada
en la introduccién de esta publicacién. (N. del E.)
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la dindmica histérica que hizo posible su pre-
sencia en la imagen.

Lo que la lente de Gonzalez capta es dife-
rente, ya que en ella las personas si son pro-
tagonistas, aunque permanecen en muchas
ocasiones dentro de las pautas de lo que la
fotografia periodistica considera “noticiable”:
personajes de la vida social y politica, aconte-
cimientos de interés publico, espectaculos y
eventos deportivos. Es posible ver detalles de
las rutinas y la vida de la ciudad, los sistemas
de transporte, las multitudes congregadas en
la Media Torta, las procesiones del Corpus
Christi, la plaza de toros o los espectaculos
deportivos desarrollados en las calles de la
ciudad. A diferencia de la fotografia de Beer,
aqui hay rostros de gente en primeros planos,
se capta la movilidad del cuerpo, los gestos
y la expresion. En sentidos similares, pueden
verse también fotografias urbanas de la mis-
ma época de Daniel Rodriguez o Saul Orduz*.

4 Podria mencionarse gran cantidad de fotégrafos de este
periodo que trascendieron con miradas notables y rele-
vantes para el fotoperiodismo o la fotografia artistica en
Colombia, tales como Nereo Lépez, Abdu Eljaiek, Leo Ma-
tiz, Hernan Diaz o Manuel H. Sin embargo, aqui me limito
a discutir la fotografia de sélo algunos de ellos, en funcion
de la centralidad que tienen en su trabajo la ciudad y

la experiencia urbana, mas como un recurso heuristico
que me permite definir mejor lo que entiendo por ciudad
filmica, y sin pretender hacer generalizaciones para todos
los fotégrafos de la ciudad de la época, o incluso respecto
a la obra completa de esos fotégrafos.
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Algunos de los fotégrafos de la época hicie-
ron también panorédmicas y fotografias aéreas

que refuerzan el sentido de la ciudad, sus ob-
jetos y habitantes como modelos, pero en otra
direccién: hacen eco de la vision panoramica
de los urbanistas, donde es la forma urbana la
que prima sobre las practicas en la calle.

En contraste con estas imagenes, que se
concentran en lo que podria denominarse la
region frontal o la “cara publica” de la ciudad
(Giddens, 1998; Goffman, 1959], Arzuaga, Ro-
driguez y Silva revelan aquello que no se ve a
simple vista, la regidn trasera o la trastienda.
Tanto Raices de piedra como Chircales se si-
tdan en un chircal de las afueras de la ciudad®
y muestran un panorama desolador de los
efectos del proceso de modernizacidén entre
la gente mas pobre. Ambas peliculas comien-
zan con imagenes que podrian ser propias de
Beer o Gonzalez, respectivamente: la primera
muestra el esqueleto de la construccion de
un gran edificio para vivienda multifamiliar
en un plano general, mientras que Chircales
comienza con una secuencia de las eleccio-
nes. Pero estas imagenes son lo mas cercano

5 En el caso de Chircales, su filmacién se realizé “al sur
de la ciudad de Bogota en un barrio llamado Tunjuelito’
donde existian grandes haciendas cuyos duefios arrenda-
ban sus tierras para la produccion artesanal de ladrillos”
(Rodriguez y Silva, 2008).



que veremos al fotoperiodismo o la publicidad
de la época, ya que a pesar de su importancia
para enmarcar los relatos visuales, su asun-
to central son las familias y los obreros que
trabajan en los chircales. Un paisaje que difi-
cilmente seria objeto de portadas de revistas.
Aun mas, si leemos las imagenes de los ar-
mazones de los edificios en construcciéon en
las fotografias y las peliculas en un contexto
mas amplio, nos encontraremos con senti-
dos divergentes. La fotografia de Paul Beer
de la construccion del Centro Antonio Nari-
Ro en 1953 muestra un gran edificio de mu-
chos pisos en proceso de construccion. Son
visibles andamios, obreros, gruas y vigas de
soporte en los pisos mas altos; la imagen re-
salta el tema de la construccion de un edificio
moderno. En contraste, los edificios en obra
negra de Arzuaga, presentes tanto en Raices
de piedra como en Rapsodia en Bogotd, aun-
que son aparentemente similares al de Beer,
nos hablan de otra cosa. Particularmente en
Rapsodia en Bogotd, hay una secuencia en la
que vemos los potreros y charcos que rodean
los armazones; y las tomas de las estructu-
ras con el sol en su ocaso tras la estructura
de concreto, nos hablan del final del dia, de la
soledad del edificio, incluso de su abandono.
Segun Mauricio Durdn Castro (2006), los
edificios a medio construir que aparecen en
las peliculas de Arzuaga son una evidencia
de las influencias neorrealistas, ya que son
imagenes similares a los edificios derruidos
de la Guerra Civil Espanolay la Segunda Gue-
rra mundial que aparecian en el cine italiano
y espanol. De acuerdo con el mismo Arzuaga,
se trata de la recurrencia de una imagen de
su infancia. En el contraste entre el edificio en
construccion de Beer y los esqueletos urba-
nos de Raices de piedra 'y Rapsodia en Bogota,
la destruccién creadora de la modernidad pa-
rece revelar su cara monstruosa: en la cons-
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truccion se releva también la destruccidn; el
esqueleto de un edificio inacabado e inhabita-
do es analogo al esqueleto de un edificio des-
truido por la guerra®. El cine colombiano con-
firma asi la lectura ambivalente del cine sobre
ciudades: la ciudad es lugar de fascinacion
estética y visual, pero también es un lugar
monstruoso, feroz, conflictivo, y que “devora”
a las personas (Barber, 2006).

Mientras las fotografias captan instantes,
las peliculas nos cuentan relatos; esta simple
diferencia tiene importantes efectos plasticos
y de sentido. Las historias apuntan a mensa-
jes que nos permiten comprender la situacion
de las personas implicadas en experiencias de
vida reales o ficticias que son fluidas y comple-
jas, mientras las fotografias tienen un efecto
paralizante del tiempo y el devenir. La foto-
grafia se presta mas para la espectacularidad
de las nuevas formas urbanas y logra atrapar
momentos emotivos de un acontecimiento,
mientras las peliculas cobran su sentido en
la extensidn de la trama o el argumento. El
trabajo fotografico de las peliculas cumple
un importante papel en la presentacion de la
cara pobre y marginal de la ciudad a través de
los chircales, las viviendas de las familias o el
rostro del nino pobre mirando hacia el cielo al
final de Raices de piedra; o a través del aban-
dono en medio de charcos y potreros de una
obra moderna imponente, como en Rapsodia
en Bogotd. La ciudad filmica no solo muestra
la grandiosidad de la modernizacidn, sino que
también encarna sus monstruos.

6 Otro cineasta espanol, ligado profundamente a América
Latina, Luis Bunuel, utiliza también la imagen del esque-
leto metélico en medio de la nada una década atrés en Los
olvidados (1950), como la méas descarnada materializacién
del abandono y la exclusion. Ruina arquitecténica, escena-
rio de hombres en ruinas. (N. del E.)




ESPACIO Y CULTURA URBANA
EN RAICES DE PIEDRA

La llegada de la television en 1953 fue de-
finitiva en muchos de los desarrollos del cine
de mediados del siglo XX. La produccion del
cine colombiano se vio influida especialmen-
te cuando se entregaron los espacios de te-
levision en concesion; en ese momento, “una
nueva paradoja se yergue hacia el futuro: con
la llegada de la televisidon muchos cineastas
encontraron su mas importante fuente de
trabajo en la produccion publicitaria” (Rojas,
2003, p. 395). Las pocas empresas que pro-
ducian cortometrajes de cine fueron desapa-
reciendo y los productores se sumaron a uno
de dos grupos: aquellos relacionados con la
publicidad y la televisidn, y los independien-
tes, comprometidos con proyectos politicos
de izquierda, muy influidos por la revolucion
cubana y por la emergencia del “nuevo cine”
latinoamericano.

La creacion de la ley de sobreprecios de 1971,
que buscaba establecer un fondo para fomen-
tar la produccion de cine colombiano (King,
1994), marcé el inicio de una importante etapa
de la que solo haré un comentario. Gracias a
esta ley se hicieron muchos cortometrajes que
eran exhibidos antes de las peliculas centrales,
del mismo modo como se hace actualmente,
medio siglo después. Sin embargo, la falta de
un mercado propio para estas producciones
es un factor constante hasta la actualidad,
que sin duda explica su invisibilizacién parcial
en las diversas historias y analisis del cine co-
lombiano, con algunas excepciones. Existe una
jerarquia en los productos cinematograficos
que distorsiona nuestra concepcidn respecto a
lo que se ha producido, donde lo mas impor-
tante y visible pareciera ser el largometraje de
ficcion, mientras que los formatos medios y
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cortos, y el género del documental quedan en
un segundo plano. Aqui se hace evidente la pa-
radoja de la liberacién del arte como un cam-
po de produccién auténomo que, a la vez, se
hace dependiente del mercado para sobrevivir
(Garcia-Canclini, 1989).

Los casos escogidos para este ejercicio po-
drian ser ejemplos de las tendencias en los
productores de cine colombiano del periodo,
aunque habria que hacer algunas precisio-
nes. Uno de los que vivié de la publicidad en
television fue José Maria Arzuaga. A pesar de
su trabajo en la publicidad, sus peliculas no
pueden ser consideradas de cine comercial
en el sentido de que no utiliza las férmulas
exitosas del melodrama y los musicales, tan
bien explotadas en el cine norteamericano y
en el mexicano de mediados del siglo XX, y
que intentaron copiarse en Colombia durante
los cuarentay cincuenta. En lo que se parecen
a las demas peliculas colombianas de estas
décadas es en su rotundo fracaso de taquilla.
Sin embargo, podemos juzgar otra cara de su
recepcion por medio de la critica cinemato-
grafica. Los largometrajes de Arzuaga de la
década de 1960 son considerados por varios
autores como dos de las peliculas mas im-
portantes de esa época, junto con las de Julio
Luzardo Tres cuentos colombianos (1963) y El
rio de las tumbas (1964) [Rojas, 2003).

Tanto Raices de piedra (1961) como Pasado el
meridiano (1966) fueron vetadas para su pro-
yeccion comercial por la Junta de Censura.
En 1964 se autorizd la proyeccion de Raices
de piedra con clasificacién Unicamente para
adultos. Esta pelicula cuenta el drama de un
obrero de la construccién, Clemente, que vive
con su hija en una casa ubicada en un barrio
de chircaleros al sur de la ciudad. Su hija tra-
baja en el chircal junto con las demas familias,
mientras su padre debe viajar diariamente al
duro trabajo de la construccién. Clemente se
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encuentra cada vez mas enfermo y pierde su
trabajo; consigue uno nuevo, pero de nuevo se
enfermay su jefe lo manda para la casa; en su
deambular por la ciudad, colapsa en medio de
la calle y nadie lo ayuda; grita, aulla y convul-
siona desesperado, mientras los peatones pa-
san a su lado indiferentes. La cdmara lo toma
desde adentro de una vitrina en una agencia
de viajes: lo que pasa afuera es turismo. Sus
vecinos en el chircal lo someten a una cura-
cion tradicional amarrandolo a un palo du-
rante toda una noche. Al otro dia Clemente in-
tenta suicidarse lanzandose por un barranco
junto con su hija; mientras ella es rescatada
por los vecinos, Clemente cae al vacio y, aun-
que no muere, queda muy mal herido.
Firulais es otro de los personajes centra-
les. Es un ladrén que también vive en el barrio
y corteja a la hija de Clemente. Sus vidas se
unen tragicamente, ya que desde el comien-
zo de la pelicula Firulais y Clemente eviden-
cian dos maneras muy distintas de ver la vida.
Clemente procura evitar el flirteo del ladrén
con su hija en una fiesta e increpa a Firulais
por su oficio de ladron; éste le responde a




Clemente: “pues trabaje hasta que se muera

como un burro viejo”. En la Ultima parte del
drama Firulais” cambia su actitud frente a
Clemente, en lo que la culpa juega un papel
central: intenta robar para conseguir dineroy
curar a Clemente de las heridas causadas por
su intento de suicidio, pero al parecer ha per-
dido su habilidad justo cuando la necesitaba
para una buena causa; intenta robar en varias
ocasiones, hasta que lo atrapa la policia. En
la carcel tiene la suerte de que un borracho
le regala el dinero que necesita, y ademas lo
liberan al siguiente dia. Pero cuando sale de la
carcel y llega al barrio, se encuentra con una
procesion que lleva el cadaver de Clemente en
un ataud hacia el cementerio.

Esta pelicula estd cercanamente emparen-
tada con el documental de Marta Rodriguez

7 El apodo del personaje de Arzuaga hace alusion inequi-
voca a un nombre de mascota canina, y su deambular
callejero, sin dios, dueno ni ley, lo acercay prolonga el
analisis realizado por Bejarano en el articulo anterior
sobre el gozque como figura urbana, bogotana, de la
desposesion. (N. del E.)
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y Jorge Silva, no solo porque tratan temas
similares, sino porque originalmente estaba
planeada como un largometraje documental.
Sin embargo, se convirtié en un drama argu-
mental que mantuvo su intenciéon de visibili-
zar lo que ocurre en los chircales. La pelicula
contiene secuencias que muestran la produc-
cion de ladrillos, el trabajo de recoleccién de
la arcilla e incluso el trabajo infantil, temas
comunes al documental de Rodriguez y Silva.
Sin embargo, la apuesta final de Arzuaga es la
del drama psicolégico de un hombre sin espe-
ranzasy alienado en el mundo moderno.

La escena de Firulais pidiendo ayuda por
Clemente en una empresa ubicada en un edi-
ficio que este Ultimo habia ayudado a cons-
truir, revela la paradoja mas absurda e inhu-
mana de la modernizacion, en donde quienes
venden su trabajo quedan despojados de todo.
La secretaria es una barrera para llegar al jefe
y, cuando logra hablar con él, lo hace en el
corredor; el empresario que lo atiende le dice
que no puede ayudarlo y que él no tuvo nada
que ver con la construccion del edificio. Tan-



to en esta secuencia como en la del colapso
de Clemente en la calle, el anonimato de la
ciudad y la frialdad del mercado evidencian
su crueldad y contrastan con la cercania de
las relaciones entre vecinos en el barrio. Se
trata de un tema tipicamente urbano, inexis-
tente en la cinematografia nacional hasta ese
entonces. Arzuaga se destaco por involucrar
en sus peliculas el espacio urbano y la cons-
truccion de personajes situados en contextos
reales. De acuerdo con Martinez Pardo (1978,
antes de este director las peliculas se cons-
trufan centradas en los argumentos y no se
elaboraban los contextos ni los personajes;
se trataba de “escenografias” neutras donde
ocurrian las cosas. Con Arzuaga, “podemos
afirmar que en 1962 ha entrado el espacio en
la dramaturgia del cine colombiano para dar-
les caracter social a los personajesy a las his-
torias” (p. 38).
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La recepcion de esta pelicula por parte de
la Junta de Censura y su fracaso comercial
contrastan con el reconocimiento de otros
sectores de la critica. La pelicula fue prohibi-
da por dos anos y recortada en nueve escenas
para su proyeccion publica en 1966. Entre las
escenas recortadas se encontraban: la explo-
tacién de un sacerdote a sus feligreses para
construir una iglesia; “el lanzamiento de unos
locos del manicomio por exceso de locos”; la
destruccién de un rancho por una retroexca-
vadora y el desalojo de los habitantes del ba-
rrio por parte de una firma urbanizadora para
construir alli casas nuevas, o el abandono de
un nifio pobre en el entierro de Clemente (Nie-
to, Moreno y Torres, 2005). La censura eviden-
cia una actitud conservadoray preocupada por
el control de la imagen publica del pais, cen-
trada en identificar los ataques a la institucio-
nalidad y dvida de pescar mensajes “inmora-
les” o politicamente peligrosos. La influencia
de la religion catdlica es evidente y la censura
opera en los mismos sentidos que documen-
ta Orielly Simanca Castillo (2004) para el caso
de Medellin. Se trata de la preservacion de la
cara publica, y de la negacién de la disidencia
y la faceta vergonzante de nuestras ciudades.

De acuerdo con Andrés Caicedo (1999), la
mayor censura es la autocensura de la critica,
que desprecia esta y otras peliculas por sus
errores técnicos, olvidando sus virtudes foto-
graficas y argumentales. Su mayor valor esta-
ria en lo que representaba esta pelicula como
una posibilidad de un cine de ficcién colom-
biano, basado en la realidad de las ciudades y
desprendido de los formatos comerciales del
melodrama. Raices de piedra es una pelicula
con vocacion de documental sobre la pobre-
zay es sin duda un antecedente de Chircales,
pero lo méas interesante seria “su extension
l6gica: la cultura de la locuray de la crueldad”
(p. 284). Arzuaga construye una reflexién so-




bre las contradicciones sociales y psicoldgicas
del hombre moderno, donde estan presentes
la vida nerviosa, la distancia en las relaciones
y la indiferencia con el dolor ajeno, propias de
las grandes ciudades. Aunque esta presente
la solidaridad de los vecinos y la compasidn
del ladrén, la ciudad filmica de Arzuaga no cae
en la idealizacion de lo tradicional; la solidari-
dad, la compasién e incluso los remedios para
la locura que le aplican a Clemente aparecen
como esfuerzos vanos, incapaces de com-
pensar los conflictos de la vida urbana en una
gran ciudad.

CHIRCALES: MAS QUE
UN DOCUMENTAL, UNA
ETNOGRAFIA AUDIOVISUAL

Segun King (1994, Chircales hace parte de
la segunda corriente de cine en Colombia,
relacionada con productores independientes
y con frecuencia comprometida con ideales
politicos de izquierda. Sin embargo, asi como
Raices de piedra no puede ser catalogada
como una pelicula comercial simplemente
por haber sido realizada por alguien compro-
metido con la publicidad, la pelicula de Ro-
driguez y Silva tampoco cabe exactamente en
la clasificacion de “nuevo cine” simplemente
por su tema y perspectiva politica. Seria mas
apropiado ver esta pelicula como pionera en
la etnografia urbana en Colombia, para no
entenderla Unicamente como una pieza docu-
mental o s6lo como “patrimonio filmico™.

8 Sobre la obra de Silva y Rodriguez, ver el catélogo de
la retrospectiva integral de sus trabajos llevada a cabo
en diciembre de 2008 en la Cinemateca Distrital: Jorge
Silva-Martha Rodriguez, 45 anos de cine social en Colom-
bia (Becerray Ramirez, 2008) y muy particularmente la
recopilacion bibliografica, tal vez la mas completa sobre
los autores al dia de hoy. (N. del E.]
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La realizacién de Chircales tomd mas de
cinco anos, desde el comienzo del trabajo de
campo hasta el montaje final del documental,
y combind técnicas de investigacion etnogra-
fica con los recursos de la produccion audiovi-
sual. La pelicula de Rodriguezy Silva presenta
un panorama detallado de aspectos impor-
tantes en la vida diaria de la familia Castane-
da, interpretada a través de la critica marxista
a las condiciones sociales de los habitantes.
Hay un trabajo minucioso y bien pensado de
contraste entre imagenes y sonido, en donde
se incorporan descripciones, analisis, frag-
mentos de radionovelas y alocuciones de pre-
sidentes, al mismo tiempo que las imagenes
que registran las condiciones de vida y trabajo
de la familia son utilizadas como recurso fac-
tico que busca contradecir los discursos ofi-
ciales o cuestionar el poder de la Iglesia.

Un ejemplo de lo anterior es la secuencia
de la produccion de los ladrillos: alli se mues-
tra a una mujer armando los ladrillos con sus
manos embarradas y de rodillas en el suelo, y
al mismo tiempo se escuchan fragmentos de
una radionovela donde la antagonista habla
de su competencia con otra mujer por con-
quistar el amor de un hombre. De la misma
forma, hacia el final del documental se escu-
cha la voz de un sacerdote mientras vemos
secuencias del entierro de un hombre pobre
donde se habla del descanso del sufrimiento
en esta vida y la promesa de la resurreccion.
El espectador no puede evitar pensar en que
no tiene sentido resucitar para volver a vivir
en las condiciones materiales de vida que el
documental nos ha presentado. El contraste
entre la “imagen factica” que nos presenta la
secuencia de la produccién de ladrillos y las
voces sobrepuestas sin imagenes correspon-
dientes, genera el efecto de critica de lo que
nos dicen las voces, debido a la jerarquia su-
perior de la imagen como “evidencia real”. EL



montaje nos impone la imagen como critica
de los discursos del Estado, los medios de co-
municaciény la Iglesia.

De manera complementaria, hay secuen-
cias en las que se revela la sensibilidad etno-
gréfica de los productores sin dejar de lado
las intenciones politicas, también valiéndose
del montaje de sonido e imagen. Una de ellas
se refiere al proceso final de produccién de los
ladrillos, cuando se mencionan las enferme-
dades producidas por la coccién en los hor-
nos y al mismo tiempo escuchamos un pito
ensordecedor, aparentemente producido con
el feedback de un micréfono. La secuencia
siguiente se refiere a las mujeres de la fami-
lia Castaneda haciendo un gran esfuerzo por
conseguirle un vestido de primera comunién a

CINE Y PaTRIMONIO_ 113

Leonor, una de las doce hijas del matrimonio,
mientras de fondo suena una musica religio-
sa. Pasamos de la tension al consuelo de las
creencias y las alegrias efimeras, aunque eso
sea dentro de la contradiccion que supone te-
ner un pequeno lujo en medio de la pobreza.
Raices de piedra 'y Chircales se centran en la
experiencia urbana de personas pobres, des-
terrados, migrantes urbanos que ayudaron a
construir la ciudad moderna y que muy difi-
cilmente tendrian lugar en un catalogo sobre
patrimonio arquitecténico. Estd desdibujada
la conexion entre los monumentos urbanos
que pueden patrimonializarse, la dimension
cotidiana de su construccion y los conflictos
sociales y personales de quienes trabajan en
la construccidn de edificios. Lo que se resalta




son los disenos de arquitectos de renombre, y
cuando se lamenta la pérdida de un edificio,
esto ocurre gracias a que ha sido objeto de una
divisién de lo sensible que lo vincula a patro-
nes estéticos hegemanicos junto con su gestor
intelectual; el patrimonio siempre tiene nom-
bres. En contraste y mientras el patrimonio
vuelve protagonicos y casi Unicos a los agen-
tes no-humanos (los edificios o el objeto peli-
cula), la ciudad filmica elabora un ensamblaje
de imagenes, objetos, personas y experiencias
particulares o generalizadas, pero anénimas.

Podemos precisar ahora una diferencia con-
ceptual importante: la ciudad patrimonial co-
rresponde al orden de los edificios, los lugares,
la ciudad material y la fijacién; por su parte, la
ciudad filmica involucra practicas, gestos, per-
sonas, edificios, maquinas, emociones, senti-
dosy, en general, la vida urbana en funciona-
miento, en movimiento constante. La ciudad
patrimonial como memoria institucionalizada,
y de acuerdo con el tiempo glacial que le es
mas afin, es visible en imagenes estaticas, nor-
mas y definiciones; en suma, en objetos mas
fijos o lentos que las dindmicas cambiantes
de la experiencia urbana. La ciudad filmica es
afin a la imagen en movimiento, los cambios
de sentido y las dindmicas y ritmos estables
pero cambiantes de la vida diaria. No se trata
de una oposicién entre lo fijoy lo fluido -porque
la ciudad patrimonial también cambia, aunque
lo haga a la velocidad del tiempo glacial-, sino
mas bien de un contraste entre velocidad y len-
titud, y sobre todo, entre la fijacion temporal
de la logica patrimonial que clasifica, define o
sanciona, y las movilidades de los ritmos urba-
nosy los relatos audiovisuales.

Sin embargo, desde la perspectiva de la
cara publica o vergonzante de la ciudad, no
hay una oposicién correspondiente entre la
ciudad filmica como sindnimo de ciudad de
los pobres y la ciudad patrimonial como ciu-
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dad de la élite. En contraste con los casos de
Raices de piedra y Chircales, la ciudad filmica
puede privilegiar también la “cara publica”
de la ciudad, mediada por concepciones es-
téticas y una division de lo sensible que pone
en primer plano una ciudad moderna y movil.
Aungue en esto coincida con la ciudad patri-
monial, es imposible que la cara vergonzante
emerja como patrimonio, precisamente por-
que se encuentra mas alla de aquello que la
legislacidn sanciona como susceptible de pa-
trimonializacion. Esta complejidad aumenta
si atendemos a las dinamicas urbanas y los
ritmos cotidianos que, sin llegar a ser “apo-
liticos”, no pueden reducirse a instrumentos
propios de uno u otro discurso o una u otra
ideologia (Blomley, 2011). Detengdmonos a
continuacion en una pelicula que elabora au-
diovisualmente estos flujos y dindmicas, den-
tro del universo de la ciudad filmica.

UN DI'AIEN LA VIDA DE
BOGOTA

La presencia de grandes edificios y nuevas
avenidas en Rapsodia en Bogotd, podria dar
para pensar en su cercania con la fotografia
publicitaria o con la versién patrimonial de la
ciudad. Sin embargo, aqui las imagenes estan
en movimiento, no se encuentran abstraidas
de su contexto social y cobran sentido en la
interaccién de construcciones, vias, maqui-
nas, peatones, rostros, paraguas, animales.
Lo que Rapsodia en Bogotd muestra es el flujo
de la vida, el movimiento incesante de la ciu-
dad a través de un dia, en una alusion direc-
ta a la metafora de la ciudad como persona.
La pelicula es circular, ya que comienza a la
madrugada, cuando aun no ha salido el sol,
y termina al amanecer del dia siguiente; esta
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perspectiva hace eco de un “ojo etnografico”
que busca captar la vida cotidiana de la ciudad
en sus condiciones “naturales”.

Esta pelicula es un importante referente
para aproximarse al anonimato urbano y a la
multiplicidad de experiencias que implica la
ciudad filmica, asi como a las formas de la ciu-
dad comenzando la década de los sesenta. A
diferencia de la mirada microsociolégica que
construyen Chircales y Raices de piedra, Rapso-
dia en Bogotd apuesta por una perspectiva in-
tegradora y general, principalmente de la cara
publica de la ciudad moderna. Se mueve a me-
dio camino entre la visién panoramica del ur-
banismo y la percepcion de un habitante cual-
quiera circulando por las calles de la ciudad.
Combina constantemente distintos planos,
desde los paneos y panoramicas generales
hechas desde altos edificios, hasta detalles en
primerisimos planos de rostros, automoviles,
manos, maquinas, luces de nedn.

La pelicula apela a estrategias de montaje
muy efectivas que funden forma y contenido
en la velocidad; una de ellas es la coleccién de
objetos por medio de tomas muy breves con
un tema reiterado: secuencia de coleccién de
buses, secuencia de coleccidn de carros, se-
cuencia de coleccién de edificios, secuencia
de coleccidn de personas, secuencia de colec-
cion de parabrisas, secuencia de coleccién de
paraguas, de avisos de neon, de caras... Esta
estrategia muestra también una diversidad
que mantiene ciertos patrones de conducta,
como caracterizando la “personalidad de la
ciudad” a partir de movimientos reiterados,
rutinas y esquemas de comportamiento re-
petidos -otra evidencia del “ojo etnografico”
de Arzuaga-. En esta pelicula se perfila cier-
to “conocimiento metropolitano” que denota
aquellos saberes cotidianos que les permiten
a los habitantes de una ciudad sobrevivir en
ella y que se basan en un conocimiento com-
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partido de los lugares y su sentido, los ritmos
de actividad y las pautas de identidad que dis-
tinguen y asocian entre si a esos individuos
(Rotenberg, 2002).

Es evidente que en Rapsodia en Bogotd no
estd toda la ciudad, como no lo estd en Chir-
cales o Raices de piedra. Aun juntandolas, la
ciudad filmica que ellas constituirian seguirfa
siendo parcial. En este sentido, es exagerado
afirmar que la mirada de Arzuaga logré captar
“la esencia” de la condicion urbana de Bogo-
ta al captar cosas como la explotacién de sus
habitantes, su resignacion y su indiferencia
(Duréan, 2006). Una afirmacidn asi resalta sélo
una parte de la obra de Arzuaga, reduce la
vida urbana a una “esencia” completamente
negativa y olvida la gran importancia que tie-
ne para las personas, incluso para las mas
pobres, la cara publica del lugar donde viven;
en este caso, se trataba de nuevas avenidas,
nuevos edificios, la vida nocturna, la fascina-
cion local con los cambios de la ciudad y las
costumbres de aquellos anos.

Lo mas caracteristico de Rapsodia en Bogotd
es el movimiento constante de la ciudad y su
velocidad, a la que sin embargo, vista desde
hoy, percibimos diferente: nos parece que era
menos densa, menos cadtica, menos veloz.
Pero como todo lo que se refiere a la velocidad,
ésta depende del punto de vista y es relativa a
las velocidades a que esta habituado el ojo que
observa. En un documental urbano como Ma-
nizales City (Restrepo, 1925), que antecede en
cuatro décadas a la pieza de Arzuaga, la ciu-
dad que vemos es de otro orden. Aunque esta
presente el movimiento como un eje central,
con automoviles, arrieros y mulas en las ca-
lles, peatones circulando y celebraciones pu-
blicas como carnavales y corridas de toros, no
se trata de una ciudad tan veloz y fragmentada
como la que empieza a perfilarse en el cine
de Arzuaga. Ambas muestran la vida cotidia-
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na en las calles, pero Arzuaga hace de ella su
asunto central; Manizales City da primacia a las
evidencias del progreso y la cultura (edificios,
lugares y personajes publicos), y utiliza una
mirada mas fotografica y patrimonial, desde el
uso de la cdmara hasta el montaje final; se tra-
ta mas de una revista filmica que de un relato
filmico como el de Arzuaga.

Dos referentes de comparacién casi obli-
gada en el caso de Rapsodia en Bogotd son El
hombre de la cdmara (1929, de Dziga Vertov,
y Berlin: Sinfonia de una gran ciudad (1928), de
Walter Ruttman. De nuevo, la velocidad y el
ritmo resultan centrales, y se refieren tanto al
montaje de las peliculas como a las velocida-
des y ritmos que las imagenes en movimiento
nos muestran; las tres cintas son piezas cen-
trales de las ciudades filmicas que ellas en-
samblan. Aunque podria argumentarse que
Bogota no era tan populosa, veloz e industrial
como Berlin o las ciudades rusas que mues-
tra Vertov, lo cierto es que para 1962 hacia ya
casi dos décadas que la ciudad estaba en un
proceso de construccién de avenidas, autopis-
tas y aeropuerto, que son evidencia de la gran
importancia de la aceleracion y las movilidades
mecanicas veloces y flexibles del automavil
y el avion’. Berlin y las ciudades rusas de los
anos veinte eran ambitos urbanos de movili-
dades mecanicas mas pesadas e inflexibles: el
ferrocarril y el tranvia, mientras que Rapsodia
en Bogotd es evidencia de un modelo de ciudad

9 Algunos ejemplos de este proceso son la construccion
de la Avenida de las Américas (1948), la primera avenida
construida completamente bajo los pardmetros del urba-
nismo moderno, para conectar la ciudad con el Aeropuer-
to de Techo; la Carrera Décima (1945-1960), que supuso
una reforma urbana profunda que derribd varias cuadras
del centro colonial de la ciudad para introducir una aveni-
da moderna que privilegiaba la velocidad de la circulacion
de automoviles; la desaparicion del tranvia en 1951, que
supuso la hegemonia de los autobuses; la construccion
de la Autopista Norte, la Autopista Sur, los viaductos y la
avenida sobre la calle 26, y el aeropuerto El Dorado, entre
muchas otras obras.




muy diferente, ya comprometida con el auto-
movil y el nefasto sistema de transporte publi-
co basado en autobuses privados que persiste
hasta hoy. A pesar de las similitudes estéticas
y estructurales de las tres peliculas, y del tema
comun de la velocidad y los ritmos urbanos, se
trata de ciudades filmicas bien distintas.

En estos ejemplos se observa la relativa
autonomia que cobran los flujos urbanos en la
vida moderna al configurarse como sistemas,
pero también el papel del cine como medio
para consolidar una manera de percibiry en-
tender la experiencia urbana. De esta forma,
si bien “el cine [fue] el medio que instruyd a la
vision humana en los valores sensoriales de
velocidad e intensidad” (Barber, 2006, p. 17),
dichos valores sensoriales se configuran tam-
bién en nuestra participacioén diaria en los rit-
mos urbanos y las movilidades cotidianas. Se
trata de una auténtica co-producciéon social
de formas de percepcidn, representacion y va-
lores sociales compartidos; la velocidad y las
tensiones que componen nuestra experiencia
en el mundo moderno estan presentes en el
ensamblaje de nuestras ciudades filmicas.
Durante los afos cincuenta y sesenta Bogota
se acelerd aun mas de lo que venia aceleran-
dose desde el comienzo del siglo XX, y la mi-
rada extranjera de Arzuaga es capaz de very
valorar en ella lo que para los habitantes em-
pezaba a ser evidente y pasaba desapercibido.
Rapsodia no solo es una oda a la ciudad, sino
que elabora una mirada estética local sobre
los valores de la velocidad y la intensidad.

Las virtudes del cine de Arzuaga no tienen
precedentes en nuestro cine, pero no puede
afirmarse que se trata del “primer encuentro
sincero y moderno del cine colombiano con
sus ciudades” (Duran, 2006, pp. 51-52). Ade-
mas de Manizales City, existen otras peliculas
de los anos veinte que muestran algunas de
las ciudades del pais mas importantes de ese

118 CINE Y PATRIMONIO

entonces y que dificilmente podrian calificar-
se de "no modernas” o “no sinceras™®. Me
temo que en el calificativo de "moderno y sin-
cero” utilizado por Duran, prevalece mas un
juicio moral que una categoria conceptual que
sintetice las caracteristicas del cine de Arzua-
ga. Es indispensable abandonar este tipo de
lecturas moralizantes para adquirir una visiéon
mas completa y equilibrada de la condicién de
Bogotad como ciudad y lugar de la vida urbana
en estas décadas de cambio, asi como de las
caracteristicas de nuestro cine.

Rapsodia en Bogotd presenta una ciudad
que integra diferencias y velocidad. La inten-
cion de totalizar la experiencia urbana en la
dindmica de la vida de una persona no deja de
lado las tensiones y deja entrever partes de
la cara vergonzante de la ciudad: la secuen-
cia en la plaza de mercado de la Plaza Espa-
Ra denota cierto caos en el uso del espacio
publico; las luces de nedn anuncian tiendas
importantes de ropa y vestidos en la carrera
13, pero también griles, tabernas y “chicas”;
la velocidad de la circulacion de buses y auto-
moviles en las calles es caracteristica de una
ciudad progresista, pero también es amena-
zante para peatones y conductores; los edi-
ficios altos son estéticamente fascinantes,
pero también generan un mareo similar al de
Clemente en Raices de piedra, antes de caer
tumbado y convulsionar en medio de la pasi-
vidad de los peatones. De nuevo, el tema aqui

10 Me refiero concretamente a peliculas como Manizales
City 1925), Bajo el cielo antioqueno (1925) o Alma provincia-
na (1926), tres peliculas del periodo silente en las que se
puede ver la coexistencia de la ciudad senorial, la ciudad
letrada y la ciudad progresista, sin que pueda trazarse
claramente una diferencia entre “lo tradicional”y “lo mo-
derno”. Aunque los conceptos de moderno, modernidad y
modernizacion son centrales en las lecturas del urbanis-
mo, la arquitectura o la historia urbana, considero que en
muchos casos ellas deben ser explicadas en el contexto
de su aplicacion antes que darlas por descontadas, ya que
en muchos casos ocultan més de lo que explican (Salazar
Arenas, 2012b).



no es la desolacidén, el abandono, la pobreza o
la crueldad, sino la velocidad y el movimiento,
temas auténticamente urbanos.

LO QUE LA IMAGEN OCULTA
CUANDO MUESTRA

Las fotografias de Bogoté tomadas por Or-
duz, Beer y Gonzalez publicadas en los dia-
rios o revistas de la época, o realizadas con
ese objetivo, tienden a mostrar una version
publica que resalta los personajes célebres o
la espectacularidad de la vida moderna. Pero
ante todo, se trata de una ciudad-modelo que
se construye en la imagen fija de la fotografia;
un instante que muestra fragmentos de algo
que en realidad es un flujo constante. En este
juego, queda oculta o marginada la imagen
de la ciudad que hizo posible que existiera la
ciudad moderna; esta es la ciudad que si ve-
mos en Chircales y Raices de piedra. Si no nos
dijeran o si no supiéramos que todas las ima-
genes de las producciones de Rodriguez, Silva
y Arzuaga se refieren a la misma ciudad que
retratan Orduz o Gonzalez, con seguridad las
veriamos como algo desconectado; las perci-
birlamos como ciudades distintas que quizas
no pueden coexistir. En este efecto enganoso
es decisiva la mirada del fotégrafo, que selec-
ciona o privilegia ciertas imagenes e ignora o
relega otras, pero también el papel del me-
dio mismo; como hemos visto, la fotografia
es mas afin a la ciudad patrimonial, mientras
la imagen en movimiento constituye parte de
una ciudad movil. Se trata de la misma dina-
mica de la memoria que afecta tanto la cons-
truccion de relatos o historias, como la pro-
duccién de imagenes fijas o en movimiento:
toda produccién de memoria implica también
un ejercicio de olvido.
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Chircalesy Raices de piedra tienen, cada una
a su manera, un importante valor para enten-
der mejor el tipo de ciudad que estaba gene-
rando el proceso de crecimiento acelerado de
los cincuenta y los sesenta. Se trataba de una
ciudad en medio de una mutacion irrefrenable
y de una sociedad tendiente a la masificacion,
que reforzaba y acentuaba las distancias en-
tre ricos y pobres sin disolver las relaciones
desiguales de poder de la sociedad senorial
que venia del siglo XIX. Una modernidad para-
ddjica en la que los edificios, los automoviles,
las autopistas o la democracia conviven con
profundas creencias catolicas conservadoras
y relaciones de poder casi feudales [como lo
muestra Chircales); donde la medicina moder-
na es lo ideal, pero por ser inalcanzable para
los pobres, coexiste con la medicina tradicio-
nal campesina (como en Raices de piedra). Sin
duda, aqui hay hibridaciones culturales de
gran importancia, que se hacen visibles cuan-
do comparamos la fotografia y las peliculas,
y las leemos en su contexto histérico y social.

Los recursos técnicos y estéticos, asi como
las intenciones de Raices de piedra 'y Chirca-
les, son distintos, pero coinciden en enfocar-
se en aquello que suele ser ignorado cuando
se celebra la espectacularidad de la moder-
nizacion. Mientras Chircales se concentra en
resaltar, por medio del realismo del docu-
mental, las condiciones materiales de explo-
tacién y pobreza de las familias de migrantes
campesinos, Raices de piedra ahonda en las
consecuencias psicolégicas y dramaticas de
la pobreza. Su apuesta consiste en mostrar
“otro mundo”, aquel que no se ve en las calles
modernas ni en los edificios del centro de la
ciudad, una parte de la trastienda que sopor-
ta, hace posible y visible la cara publica.

Arzuaga muestra edificios y evidencias del
progreso material de la ciudad en Rapsodia en
Bogotd, aunque sin caer en la propaganda o el




simple elogio de lo moderno. Hay gran cercania
de este corto con las fotografias de Gonzélez y
Beer conjugadas, como si Arzuaga las pusiera
en movimiento. Sin embargo, lo que esta quie-
to se presta para la mirada patrimonial porque
su sentido puede ser controlado mejor y es
mas afin a las practicas y el “tiempo glacial”
del Estado-Nacion. Lo que se mueve, y sobre
todo si lo hace velozmente, dificilmente puede
patrimonializarse porque sus sentidos se des-
lizan con el tiempo, y entonces es cuando sur-
ge la duda sobre lo que puede ser patrimonio
cuando hablamos de peliculas y ciudades. Mi
propuesta en este texto ha sido diferenciar la
ciudad patrimonial de la ciudad filmica, ya que
construyen formas de memoria distintas: una
lenta, glacial, oficial y detenida en imagenes
fotograficas; la otra, mas dindmica y cada vez
mas veloz, en un flujo constante.

La lectura de las fotografias y las peliculas
muestra como la segregacion socioespacial
de la ciudad en norte-rico y sur-pobre, que es
tan evidente para nosotros en la actualidad,
en los cincuenta y sesenta apenas estaba sur-
giendo en los imaginarios y las narraciones,
aungue esa escision ya estaba presente en el
territorio. Posteriormente encontraremos en
el cine colombiano de los noventa no solo esta
segregacion socioespacial claramente esta-
blecida en los relatos filmicos, sino una mo-
ralizacion del espacio urbano (Salazar, 2012a).
iNo sera que el patrimonio urbano esta tam-
bién atravesado por estas moralizaciones de
la ciudad? ;Qué hay de “patrimonial” al sur
de la ciudad? ; Esto no revela la reiteracion de
unos criterios hegemaonicos sobre lo que me-
rece ser conservado y lo que no merece ser
recuerdo o monumento para el Estado? ;No
estd el patrimonio urbano también atravesado
por su ‘moralizacion” y por una idea de “cara
publica” visible y patrimonial, y “cara vergon-
zante”, invisible o ignorada”?
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El cine es un recurso invaluable para acce-
der a una parte importante de la vida urba-
na en diferentes momentos del siglo XX y asi
constituir una memoria que no dependa sola-
mente de la version oficial del patrimonio. La
nocion de ciudad filmica permite conjugar las
dos versiones de lo patrimonial en el cine. La
pelicula-patrimonio y las imagenes de edifi-
cios-patrimonio se sitlan asi en un contexto
mas amplio: el de la ciudad con sus contra-
diccionesy tensiones, donde no todo lo que se
deriva del progreso es efecto deseado de la
planificacion, ni motivo de orgullo. No hay una
“dialéctica” entre unay otra cara; ambas son
constitutivas de la ciudad y representan mas
bien ambivalencias que evidencian el caracter
construido y de ensamblado de las ciudades
filmicas y la experiencia urbana.
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|. PRIMERA MITAD DEL SIGLO
XX: LAS NIEVES DE PELICULA

4,3,2,1

finales del siglo XIXy principios del XX,

los bogotanos sentirian un alud de sig-
nificativos cambios que modificarian su vida
culturaly social. Como lo indicé el historiador
Mejia Pavoni (2000) en Los afos del cambio:
Historia urbana de Bogotd 1820-1910, Bogota
durante todo el siglo XIX preparé el camino
para cambiar su imagen colonial por una
imagen moderna, y fue asi como un habitan-
te nacido a principios de siglo conoceria una
ciudad y a finales se daria cuenta de cambios
significativos. Esos cambios son los que Me-
jia llama “los nuevos signos” que alteraron
el paisaje urbano colonial, al cual le fueron
apareciendo elementos que le eran extranos.
La presencia del Capitolio Nacional a me-
dio construir y la estatua de Bolivar apenas
se notaban, desde mediados de siglo, como
algo diferente. Fue durante las tres ultimas
décadas del siglo XIX cuando se multiplica-
ron los nuevos signos de una ciudad colonial
que empezaba un lento transito para adaptar
una imagen de ciudad moderna.

Estos nuevos signos serian la aparicion de
esculturas publicas en homenaje a héroes
patrios; el cambio de los nombres de plazasy
calles coloniales por nombres republicanos;
la transformacién de plazas en parques y al
mismo tiempo la construccién del primero de
ellos: el Parque del Centenario (1884); la apa-
ricion de edificios especializados en funcio-
nes civiles: instituciones politicas, mercados
publicos, sedes bancarias y pasajes comer-
ciales como el Pasaje Rivas, el Pasaje Her-
nandez y el Bazar Veracruz (este Ultimo muy
importante en nuestra historia de las salas
de cinel; la tecnificacién de servicios como el
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acueducto, la aparicién de la luz eléctrica y
la puesta en marcha del primer sistema pu-
blico de transporte como el tranvia de mulas;
el desarrollo de Chapinero como el primer
barrio suburbano de la ciudad, que rompid
con el casco urbano colonial, y finalmente,
para nuestro especial interés, la aparicion de
nuevos lugares y formas de diversion y so-
cializacion, como el Gun Club (1884), el Hip6-
dromo de La Magdalena (1892) y el Polo Club
(1896) —~donde se practicaban deportes como
la caceria, las carreras de caballos, el polo,
el futbol y el ciclismo-, y otros dedicados al
entretenimiento, como los teatros Coldn vy
Municipal. En este uUltimo fue donde se pro-
yectd por primera vez un importante signo de
cambio cultural en la diversién: el cine.

Los juegos mecanicos, los deportes, el
teatro, la dpera y el cine, entre otras entre-
tenciones, modificaron sustancialmente el
uso del tiempo libre en la ciudad. Desde la
Colonia, la Iglesia y las autoridades civiles
habian pretendido controlar el uso del tiem-
po libre y los espacios privados por medio de
restricciones. Sin embargo, los santaferenos
no cumplian a cabalidad con las prohibicio-
nes, pues se las ingeniaban para reunirse
y poner en practica entretenciones legales
e ilegales, especialmente durante las frias
noches bogotanas. Asi que el cine no fue la
puerta de entrada para las diversiones noc-
turnas; ya habia una clandestinidad que lo
hacia. Simplemente el cine ofrecidé una en-
tretencion mas atractiva a una ciudad que
practicamente vivia solo doce horas. Las en-
tretenciones que practicaban nuestros ludo-
patas antepasados eran los naipes, el truco
(una especie de billar), los dados, los juegos
de damas, las tablas reales, los chaquetes,
el ajedrez y un juego que se llamaba bisbis
(Fundacion Mision Colombia, 1988), y a fina-
les del siglo XIXy principios del XX, las nuevas
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actividades deportivas, como las carreras de
caballos, el polo, el futbol y el ciclismo.

Las fiestas especiales, como juras y car-
nestolendas, también formaron parte de las
entretenciones de los bogotanos, pero de
una forma mas eventual. Asi mismo, de ma-
nera ocasional se daban representaciones
teatrales desde la Colonia en diferentes es-
cenarios temporales, hasta la aparicion del
Teatro El Coliseo (1792), posteriormente lla-
mado Maldonado (1840), que ocupd el mis-
mo lugar donde se edificé cien afios después
el actual Teatro Coldn (1892). Este escenario
junto con el Teatro Municipal (1890) se convir-
tieron en los principales espacios de entrete-
nimiento de la ciudad a finales del siglo XIX,
especialmente para las clases acomodadas
que disfrutaban de obras de diversas compa-
fias teatrales, de ocasionales temporadas de
dperay ulteriormente de cine.

Respecto del uso del tiempo libre y las di-
versiones, el Correo Nacional public6 en 1897
una curiosa nota:

Pocas veces la capital de la republica
habia disfrutado de tantos y variados
espectaculos, como aquellos que se
ofrecen en la actualidad... Hablamos
de esos espectaculos publicos a los
cuales se concurre mediante el pago
de la respectiva localidad. Se dice que
Bogotéa es una ciudad pobre, en la cual
nadie gana con que vivir, y que la vida es
de reclusién y de escasez... aqui todos,
ricos y pobres tienen modo de echar-
se un cuarto a las espaldas, y gastar,
bien sea unas pesetas o un centenar de
duros en divertirse... Bogota se divierte:
dpera, cinematdgrafo, toros y zarzuela,
he aqui bastante campo para matar la
aburricién (como se cita en Alvarez, s. f.,
p. 52).
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El cine errante: del teatro al parque, del
parque al saldn, del saldn a la sala

De acuerdo con la historiografia sobre el
cine en Colombia, la primera vez que se pro-
yectd cine en Bogota fue un 1 de septiembre
de 1897 en el Teatro Municipal. Pero el his-
toriador Alfredo Iriarte indica que la ciudad
tuvo el privilegio de conocer algo que él la-
mo “paleocine”, segin una nota que aparecid
en el periddico Los Hechos el 14 de marzo de
1894:

Con verdadero gusto hemos visto que
el artistico kiosco de la cdmara oscura
que habia en Chapinero ha sido trasla-
dado al hermoso Parque del Centenario.
Se ha formado una verdadera romeria
de familias que van a gozar diariamente
de las espléndidas vistas animadas que
presenta el méagico lienzo del kiosko...
(Fundacion Mision Colombia, Tomo Siglo
XIX, 1988, p 95]'

Desde 1897 hasta 1912, Bogota no contaria
con un lugar exclusivo para cine. Las pro-
yecciones se alternarian entre espacios al
aire libre y edificios de diverso tipo adapta-
dos para el efecto. El Teatro Municipal fue el
primero de ellos. Se construyé en un terreno
aledano al Observatorio Astrondmico, cedido
por el municipio al empresario italiano Fran-
cisco Zenardo, quien encarg6 al arquitecto
colombiano Mariano Sanz de Santamaria?
y al italiano Mario Lambardi el diseno de la
obra. El escenario media 12,60 metros de
fondo y tenia capacidad para mil espectado-

1 Esta nota se hace efectiva teniendo en cuenta Unica-
mente la técnica del movimiento. “Cine”, del griego kine =
movimiento (Fundacién Misidn Colombia, 1988).

2 Mariano Sanz de Santamaria es considerado el primer
arquitecto nacional que tuvo Bogota, aunque realizd sus
estudios de arquitectura en Europa, en la Escuela Real de
Weimar [Alemania) y posteriormente en el Politécnico de
Aquisgran, donde en 1890 obtuvo el grado de profesor de
arquitectura (Corporacién La Candelaria, 2007).



res (Corporacién La Candelaria, 2004). Fue
el primer edificio publico de Bogota que tuvo
energia eléctrica y el primero en proyectar
una pelicula de cine. El hecho de que con-
tara con este “nuevo signo de modernidad”,
la electricidad, le garantizo el privilegio de
realizar la primera proyeccion. El empresa-
rio barranquillero Ernesto Vieco y su Compa-
fia de Variedades fue quien dio esta primera
funcién en el Municipal, con una maquina de
cinematadgrafo que los cronistas locales ca-
lificaron como una “hechicera criatura”™ A
partir de entonces en este espacio se proyec-
tarian numerosas peliculas (Nieto y Rojas,
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1992]). De manera desafortunada, el edificio
seria estupidamente demolido en 1952 para
la construcciéon de los innecesarios aunque
bellos jardines del Palacio de Narifo.

Luego de la Guerra de los Mil Dias, se
adapté también para cine el Teatro Coldn.
Ahi, el 26 de enero de 1904, se estrend un Ci-
nematografo Pathé, con el desagrado de los
cronistas que se quejaban de la titilacion, la
mala colocacion del aparato y la poca dura-
cion de las vistas, anotando ademas que el
teatro no era el lugar mas adecuado para
el espectaculo. La nota del Correo Nacional
(29-09-1897) se titulé:
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Descrestasuicidiovistacinematografizacion
(como se cita en Alvarez, s. f., p. 57).

Como dato curioso para esta etapa prima-
ria de las salas de cine de Bogota, también
aparecen proyecciones en un edificio donde
funciond la Imprenta Nacional, tal como lo in-
dica el Correo Nacional (29-09-1897):

El cinematoégrafo se exhibe todas las
noches en el local de la Imprenta Nacio-
nal (edificio de Santa Clara), es este un
espectaculo nuevo para la capital, como
que el prodigioso aparato no fue per-
feccionado sino hace algunos meses en
Paris. Las vistas que alli se exponen tie-
nen tales caracteres de realidad que el
espectador cree realmente presenciar
las escenas que en aquellas se desarro-
llan. El aparato que actualmente funcio-
na en Bogota es de los mas completos
en su género, y el publico puede asistir
a esta diversion por el médico precio de
$1 para los adultos y 50 centavos para
los nifos (como se cita en Alvarez, s. f.,
p. 52).

Otras alternativas en Bogota para la pro-
yeccion de cine fueron los espacios publicos
al aire libre como el Parque de la Independen-
ciay las plazas de San Victorino y Bolivar. En
el parque se proyectaron peliculas desde 1907,
probablemente durante la Exposicidén Agrico-
la e Industrial Colombiana que se celebrd en
ese ano, lo que permitio que los terrenos del
lamado entonces Bosque de San Diego o de
los Hermanos Reyes, se adecuaran para uso
publico.

También en la Plaza de San Victorino se
extendieron grandes telones para la proyec-
cion de peliculas, y ya bien entrado el siglo
XX, en las plazas de Egipto, de Girardot (Las
Cruces) y de Chapinero se realizaron proyec-
ciones nocturnas con motivo de las celebra-
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ciones patrias del 20 de julio y del 7 de agosto®.
Mientras en el parque se deleitaban las élites,
en las plazas se deleitaba el pueblo. En la no-
che del 19 de julio de 1907, en visperas de las
fiestas patrias del 20 de julio, se cerraron las
actividades de ese dia con una proyeccion de
cinematdgrafo en la Plaza de Bolivar; al res-
pecto se comento:

(...) la concurrencia fue tan grande en
la noche del 19 para asistir a las exhi-
biciones del cinematdgrafo, que puede
decirse con toda propiedad que no habia
espacio para un alfiler. Por las aveni-
das que a ella desembocan también
circulaba una inmensa multitud de los
que habian concurrido retrasados al
popular espectaculo. Se calcula en diez
mil personas las que concurrieron esa
noche a la Plaza de Bolivar. Nadie podra
dudar que el cinematégrafo es uno de
los méas maravillosos inventos moder-
nos, invento si se quiere civilizador pues
con él pueden darse objetivamente
muchas ensenanzas. Las exhibiciones
en los teatros no estan desde luego al
alcance de todos, cualquiera que sea
la cuantia de las entradas, de manera
que fue magnifica la idea del Gobierno
y de la Junta encargada del programa
[de festejos] la introduccién en él del
numero en que se hacian publicas esas
civilizadoras al par que admirables exhi-
biciones. Ellas dieron ocasién a nues-
tro pueblo para gozar del maravilloso
invento, siendo muchos sin duda alguna
los que nunca antes habrian gozado
de él. Esta manifestaciones de cultura,
puestas al alcance de todos, substitu-

3 ELl Tiempo (1928, 19 de julio, p. 3), “Festejos patrios”
(1924), “Festejos patrios del 20 de julio, funcién de cine en
la plaza de Egipto 8:30 pm” (1926), “Los festejos de hoy”
(1928).



yeron muy bien antiguos regocijos hoy
anacronicos (Vesgay Avila, 1907, p. 17).

Las anécdotas senalan que en estos espa-
cios publicos al aire libre, la pantalla tendia
a moverse por accion del viento y por consi-
guiente a deformar las imagenes proyectadas,
lo cual harfa la experiencia cinematografica
aun mas onirica e irreal para los espectado-
res. Curiosamente estos espectaculos al aire
libre se llamaron “Cine en el Parque”, un leja-
no antecedente de los festivales al parque de
nuestros dias.

Uno de los “signos de cambio” mas impor-
tantes que tuvo la Bogotd decimonodnica fue
la creacidn de los pasajes comerciales, ante-
pasados remotos de los centros comerciales
de hoy. Hacia 1890 se construyeron los pasa-
jes Rivas y Hernandez, y en 1898 el Bazar Ve-
racruz, obra de Mariano Sanz de Santamaria
que habia sido encargada por el empresario
aleman Leo Sigfried Kopp, duefio de Bavaria.

El Bazar se ubico sobre la carrera Sépti-
ma entre calles 13y 12, y fue realizado bajo un
estilo renacentista francés. En su fachada se
destacaban el nombre del edificio, Bazar Vera-
cruz, junto con las efigies de Minerva, patrona
de las artes y los oficios, y Mercurio, patron de
los comerciantes, lo cual marcaba un fuerte
contraste con las austeras construcciones co-
loniales cercanas. El edificio se componia de
tres pisos y un altillo. Alli funcionaron algunos
locales comerciales y oficinas de abogados
(Corporacion La Candelaria, 2004). Luego, en
1907, su segundo piso fue adaptado para sala
de representaciones por el empresario de es-
pectaculos Luis Martinez Casado (Nieto y Ro-
jas, 1992] y se empez6 a conocer como “Tea-
tro Variedades”. Posteriormente fue llamado
“Saldn Estrella”y se empled para café, teatro,
cine y variedades. Sin embargo, el libro Fies-
tas patrias, de José Marfa Vesga y Avila (1907),
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indica que fue en diciembre de 1906 cuando
se principi6 el arreglo del Bazar Veracruz para
teatro, que hasta mayo de 1907 no estuvo com-
pletamente concluido y que su arreglo estuvo
bajo la direccidn del sefor Gonzalo Santama-
ria. Senala también que el teatro ocupaba el
segundo piso donde habia un salén-cantina,
constaba de 22 palcos de primera fila y 6 de
segunda, tenia asientos para 300 lunetas y ca-
pacidad para 400 en galeria, y podia albergar
un total de 868 espectadores.

Esta sala se destacaennuestra historia por-
que en ella el italiano Francesco Di Doménico,
de quien hablaremos mas adelante, exhibid







sus primeras peliculas en 1911. Su principal
importancia radica en que el Bazar Veracruz
reunié en si mismo, de forma muy temprana
y quiza de forma accidental, un concepto que
solo se consolidaria en Bogota en los afnos
setenta del siglo XX, el del centro comercial
integral: espacios peatonales cubiertos, lo-
cales de ventas, oficinas y un salén donde se
proyectaba cine, entre otras atracciones. Si
los pasajes comerciales son los antecesores
de los actuales centros comerciales, que le
dieron al visitante una nueva forma de reali-
zar compras bajo una calle cubierta que los
protegiera de las inclemencias del tiempo y la
delincuencia, el Bazar Veracruz vendria sien-
do el primer “Unicentro” que tuvo Bogota, por
la caracteristica de contar con un cine en sus
instalaciones. Sin embargo, en los anos cin-
cuenta y sesenta se dieron otras “fusiones”
entre centro comercial y cine: el Teatro San
Carlos (1952)%, el Teatro Libertador (1965) y el
Centro Comercial El Lago (1966) en Chapine-
ro. El Bazar Veracruz era un magnifico y bello
edificio que lamentablemente fue demolido
a mediados del siglo XX. Junto con el Teatro
Municipal y el Olympia, el moderno Bazar Ve-
racruz fue arrasado por otra modernidad: la
de los anos cincuenta. Los tres teatros pasa-
rian a engrosar la primera fila del patrimonio
desaparecido de Bogotd, en cuanto a salas de
cine se refiere.

Otro espacio que fue adaptado para las pro-
yecciones iniciales de cine que se dieron en la
ciudad, fue el Pabellon de las Maquinas, que
estaba ubicado en el Parque de la Indepen-
dencia y habia sido construido por el arqui-
tecto Escipién Rodriguez para la Exposicion
Agricola e Industrial de 1910. Era un edificio de
tres naves, como una iglesia; tenia 20 metros
de frente por 45 de profundidad, en un solo

4 Llamado asi porque pertenecia al Hospital San Carlos.
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nivel pero de gran altura. Adentro se encon-
traban maquinas para beneficiar café y hacer
fideos, motores y productos de varias indus-
trias del pais. Comparado con los otros pabe-
llones, este edificio hacia gala del cristal; era
por lo tanto el pabellén méas “acristalado” de
todos y el que gozaba de mayor iluminacién,
aspecto extrano para ser un lugar donde se
proyectd cine, lo cual nos da a entender que
las proyecciones eran en buena parte noctur-
nasy que ademas se bloquearon sus grandes
ventanales, como lo muestra un contraste de
fotografias del libro Primer Centenario de la
Independencia de Colombia (1810-1910) y de
Luis Alberto Acuna de los anos 1910 y 1912 res-
pectivamente. En esta Ultima se observa que
el pabelldon estaba bajo la empresa de cine
el Kine Universal, empresa de Lopez Pehna
y Cia. Una vez pasé la feria de exposicion, el
pabellén empezd a llamarse “Salén” o “Teatro
del Bosque”, bajo la administracién del senor
Francisco J. Pardo, quien organizaba junto con
Arturo Acevedo Vallarino -futuro fundador de
la Compania Cinematografica de los Acevedo-
funciones teatrales, zarzuelas y espectaculos
de beneficencia. También se utilizé como pis-
ta de patinaje y saldn de conferencias [Nieto y
Rojas, 1992). Varias de tales proyecciones de
cine corrieron a cargo del italiano Francesco
di Doménico, hasta cuando, por inconvenien-
tes con Pardo, tuvo que trasladarse al Teatro
Municipal. Las proyecciones que se dieron en
este saldn tenian un aspecto curioso y discri-
minatorio: la concurrencia que pagaba mas
dinero veia la pelicula en el interior del tea-
tro, bajo techo, y a quienes pagaban un me-
nor precio les tocaba sentarse en sillas que
tenfan como techo las nubes o las estrellas en

el mejor de los casos, asi que disfrutaban de
la pelicula como lo hacian cinco afos antes,
en 1907: al aire libre (Nieto y Rojas, 1992). El

edificio fue demolido en 1924 por “feo e inGtil




(Corporacién La Candelaria, 2004, p. 520). Qui-
za lo feo se debid a que los materiales utiliza-
dos para los pabellones no eran los mejores,
pues se construyeron bajo el concepto de fe-
ria, lo que impidié su conservacion y por eso
su deterioro fue inevitable. En el predio donde
se ubicaba el pabellén, fue construida en 1938
la Biblioteca Nacional de Colombia.

Francesco di Doménico se canso de ser
un italiano errante

Al comenzar el siglo XX, el sector de San
Diego, que hoy conforma el actual cruce de la
calle 26 con carreras Décima y Séptima, en el
barrio de Las Nieves, fue el espacio mas mo-
derno que tuvo Bogota. Fue un sector progre-
sista por ser el primer espacio de la ciudad en
contar con dos parques, el Parque del Cente-
nario (1884) y el Parque de la Independencia
(1910),° y con algunos equipamientos urbanos
en sus cercanias como el Panoptico de Cun-
dinamarca, la fabrica de cerveza Bavaria, una
Escuela Militar y la primera sala construida
para cine: el Salén Olympia.

En los terrenos del Bosque de San Diego,
al costado oriental de la Séptima con calle 26,
se celebraron dos ferias exposiciones. La pri-
mera en 1907, para la cual se construy6 una
serie de pabellones efimeros y se empezd a
adecuar el terreno para que se formase un
parque, el cual se vino a establecer definiti-
vamente luego de la gran exposicion de 1910.
Estas exposiciones garantizaron que el sector
tuviera iluminacién nocturna en la Carrera
Séptima desde la calle 15 hasta la 26, y en el
pargue por medio de la maquina generadora
de energia que se encontraba instalada en el
Quiosco de la Luz. Todo este sector del norte
de la ciudad era un espacio publico que tenia

5 El parque también tuvo los nombres de Bosque de San
Diego o de los Hermanos Reyes, y Parque del 13 de Marzo.
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lo que no poseia el resto de la ciudad: aire
fresco, arboles, jardines, senderos, fuentes,
mobiliarios, esculturas, monumentos, atrac-
ciones mecanicas y los pabellones y quioscos
de la feria de 1910 que prestaban diversos ser-
vicios, como pistas de patinaje, teatro y cine,
entre otras actividades. Es asi como el sec-
tor de San Diego se convirtié en uno de los
lugares mas apacibles de la ciudad de dia o
de noche, ya que contaba con ese elemento
fundamental: la energia eléctrica.

Francesco di Doménico era un inmigrante
que se dedicaba al cultivo de la vid en su na-
tal Italia y que, cansado de la vida rural, deci-
dié aventurarse a constituir una empresa de
proyeccion cinematografica llamada “Gran
Cinematografo Olympia”. Luego de haberse
rebelado a su condicién, comprdé un equipo
cinematografico y decidio partir de Italia ha-
cia Francia, donde hizo sus primeras proyec-
ciones. Luego tomo6 rumbo a América y dio
funciones en varias de las Antillas y poste-
riormente en tierra continental pasando por
Venezuela, Panama y la Costa Caribe colom-
biana, antes de tomar rumbo definitivo hacia
Bogota en 1911. Fue aqui donde Di Doménico
consolidé su empresa de proyeccion con la
construccion del Salén Olympia en 1912 y la
creacion en 1914 de su empresa de produccién
cinematografica llamada SICLA: Sociedad
Industrial Cinematografica Latinoamerica-
na. Con esta empresa realizaria los primeros
largometrajes hechos en el pais, como Aura
o las violetas (1924), El amor, el deber y el cri-
men (1925) y las numerosas ediciones del Sicla
Journal,® entre muchas otras.

Di Doménico conocia muy bien el sector
de San Diego, pues proyect6 durante un buen
tiempo las peliculas que traia de Europa en
el Teatro del Bosque. Luego de sus disgus-

6 Ver filmografia anexa en CD.
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tos con Francisco Pardo, administrador del
teatro, se traslad6 al Municipal, obtuvo éxito
y logrd reunir el dinero suficiente para esta-
blecer negocios con socios capitalistas como
Nemesio Camacho, Sebastian Carrasquilla y
Federico Castro, entre otros (Fundacion Mi-
sién Colombia, 1988), para construir su pro-
pia sala fija y dejar de proyectar peliculas de
forma ambulante. Se cans6 de ser un italiano
errante: fue asi como se concibi¢ el Gran Sa-
lon Olympia. Si bien no fue una sala construi-
da exclusivamente para la proyeccién de cine,
si fue la primera que se pensd para tener este
espectaculo como funcion principal.

Jairo Avila Gémez (2006), en su libro Sa-
las de cine, clasifica el Gran Salén Olympia
como el primer templo cinematografico que
tuvo Bogota, incluido dentro de la tipologia de
salén-teatro. Esta sala fue inaugurada el 8 de
diciembre de 1912 con la pelicula La novela de
un hombre pobre (Nieto y Rojas, 1992). El edi-

ficio se ubicaba bajando media cuadra al oc-
cidente de la carrera Séptima sobre la calle
25, al costado sur del Parque del Centenario.
Ocupaba casi media manzana. En la parte sur
tenia un solar, que aprovecharia la SICLA para
levantar las escenografias de las primeras
peliculas rodadas en Bogota; en ese terreno
se construyd en 1951 el Teatro EL Cid (Escovar,
2000). Su amplisima fachada era de un tama-
no descomunal, de 80 metros de largo, donde
se distribuian diez arcos de medio punto que
servian de entrada. Tenia un estilo republica-
no sencillo, con cuatro frontones triangulares
y uno central circular donde habia una escul-
tura en la mitad del conjunto, similar al Cro-
nos que corona hoy el pértico del Cementerio
Central. Su aforo se dice estaba entre los 3000
y 5000 espectadores, pero la Guia de Bogota
de 1938 indica que su capacidad era de 1680.
Debido a su gran tamano, la pantalla tuvo que
ponerse en toda la mitad del edificio, lo cual

-




ocasiond que los asistentes tuvieran que di-
vidirse en dos grupos: uno pagaba un precio
mas alto y veia la pelicula al derecho, y el otro
pagaba una boleta mas econdmica y veia la
pelicula proyectada en la parte de atras de la
pantalla. Como al principio las peliculas eran
mudas y venian acompafadas con intertitulos
en algunas escenas, los espectadores tuvie-
ron que aprender a leerlos al revés o a valerse
de espejos o de personas que se especializa-
ban en este arte casi isldmico y que lo hacian
en voz alta, esto con mucha mayor razén si
se tiene en cuenta que la mayoria de nuestros
antiguos conciudadanos no sabian leer (Nieto
y Rojas, 1992]. Es asi como en una de las foto-
grafias del interior del teatro podemos ver las
sillas de madera separadas en dos grupos y
enfrentados uno contra otro. Esta sala, como
otras tantas de la época, se caracterizaba por
no tener un suelo escalonado, pues se con-
templaba emplear para otros usos como el
patinaje; esto resultaba durante las proyec-
ciones incomodo para los ninos o la gente de
baja estatura, y empeoraba aun més con la
simpatica costumbre de algunas damas de la
época de llevar gigantescos y grotescos som-
breros que impedian a otros la correcta visidn
de la pelicula. Al respecto la revista El Grdfico
del 21 de diciembre de 1912 publico:

Elvecino que nos toc6 anoche en el
Salén Olympia esta furioso: “jPrefiero
que me atropelle un eléctrico a quedar
tras un sombrero de este porte que mas
parece un parque con pajaritos, carru-
sel, agua y luz incandescentes! jHabra-
se [sic) inventado algo mas a propdsito
para impedir la vista de las peliculas?
iQue la autoridad dicte medidas!”.

Dentro de las salas de cine de Bogotd, el
Gran Salon Olympia es el hito arquitectonico e
histérico mas importante por ser el edificio que
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contemplaba por primera vez su uso casi que
exclusivo para la proyeccion de peliculas. Para
esta época, en 1912, funcionaban en Estados
Unidos mas de 7.000 salas y en Paris alrededor
de 300 (Nieto y Rojas, 1992), mientras Bogota
contaba a lo sumo con cinco. Esto en cultura es
tan significativo como que en servicios publicos
nuestra ciudad de 1910 pasara del tranvia de
sangre al eléctrico, mientras que Buenos Aires
inauguraba su primera linea de metro. A lo lar-
go de la historia de las salas de cine en Bogota
y hasta hoy, principios del siglo XXI, la ciudad
ha llegado a tener aproximadamente 300 salas,
muchas de ellas desaparecidas; ya casi alcan-
zamos al Paris de 1912.

EL Salon Olympia se convirtid en la sala mas
emblematica de la ciudad por ser la pioneray
ofrecer una buena oferta de cine a pesar de la
competencia que le surgié muy pronto. Duran-
te la primera mitad del siglo XX, se construye-
ron alrededor de 84 salas, de acuerdo con los
datos iniciales que acompanan esta investiga-
cion.” Dentro de esa época se destacan tea-
tros como el Faenza, San Jorge, Caldas, Aladi-
no, Mogador, Metro Teusaquillo, Rex (también
llamado Roxy o Lux], Colombia (actual Teatro
Municipal Jorge Eliécer Gaitan), Palermo y el
Bogota, entre muchos otros. Este ultimo, fun-
dado por el ex franciscano Antonio José Po-
sada, quien colgd los habitos llevado por su
excesiva pasion por el cine (Alvarez Cérdoba,
1989), fue el primer teatro en instalar apara-
tos de cine sonoro, lo cual influyd en los dise-
nos de los teatros, que ahora debian tener en

77 Ver CD anexo, Salas de Cine. Este listado se basa en
la investigacion realizada por Jairo Andrés Avila Gémez
y Fabio Ldpez, en su libro Salas de Cine publicada en
2006 por el Archivo de Bogota. El listado sobre las salas
fue complementado por el equipo de investigacion del
IDPC-IDARTES, por lo que se encuentran incluidas mas
salas. Sin embargo, por falta de documentacion, algunas
salas tienen datos incompletos, especialmente respecto
a su ano de creacion, por lo que el listado se toma como
una muestra aproximada de éstas y no como un inventario
finalizado.
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cuenta la necesidad de dejar un espacio para
los parlantes y suprimir la fosa de la orquesta
que solia acompanar musicalmente las peli-
culas (Corporacién La Candelaria, 2006).
Llama la atencién que entre 1912 y 1939 se
construyeron 32 salas, lo cual contrasta con
la década de los cuarenta, pues en tan solo
estos diez anos se construyeron cerca de me-
dio centenar de salas. Felipe Gonzalez Toledo
(2008) afirma que “en 1940 Bogota solamente
tenia 13 salones de cine y ahora (1951 cuenta
con maés de 62" (p. 211). El auge que tom¢ el
cine y la construccion de salas para su pro-
yeccion en la ciudad era evidente, lo cual au-
mentd en las dos décadas posteriores. En los
anos cincuenta se construyeron 42 salasy en
los sesenta cerca de 31. Ya en los setentas,
los ochenta y los noventa empez6 el declive,
con 22, 18 y 17 salas respectivamente. El si-
glo XXI ha concebido otras salas de cine pero
bajo el formato del centro comercial, que se
aleja de nuestro tipo de sala de cine de ca-
lle o de barrio. Efectivamente, Avila Gémez
y Lépez Suéarez (2006), en su libro Salas de
cine, perciben que entre 1940 y 1969 se dio
una “edad de oro” de tales salas en Bogota.
Mientras se construian unas salas, se de-
molian otras para darle paso a la ciudad mo-
derna. La acometida para cerrar la primera
mitad del siglo XX, fue contra el emblemati-
co Salon Olympia. Si este salon existiera, no
serfa solamente un Bien de Interés Cultural
de Bogota, sino uno de caracter Nacional. .
Llegaron las demoliciones y todo en el sec-
tor de San Diego cambié. El alcalde Mazue-
ra ordend abrir el viaducto de la calle 26 y
en su construccién arraso con el Parque del
Centenario y mutilé el de la Independencia.
Se demolieron la Escuela Militar y las viejas
casas del sector, y se dio paso al Centro In-
ternacional. Se ampliaron la carrera Décima
y la carrera Novena, y a su paso nada impi-
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di6 que se demoliera en 1945 el Gran Salon
Olympia. Es simplemente una modernidad
que se atropella a si misma, sin respetar un

posible patrimonio; lo que hoy es un signo
de modernidad, mafana serd obsoleto. Ahos
mas tarde, en 1957, sobre ese mismo terreno
se levant6é un nuevo Teatro Olympia, no tan
grande como el anterior, pero de dos pisos y
con un estilo moderno. Esta nueva sala, que
con sunombre conmemoraba a su anteceso-



ra, proyectd cine hasta el 6 de abril de 1995.
Llegaron los noventa y la racha de cierres de
las salas de cine de Bogota.

De la primera mitad del siglo XX, la ma-
yoria de salas de cine desaparecieron. Como
sala de proyeccién ya no funciona ninguna.
Otras transformaron su uso indignamente,
casi irreconocibles; otras fueron mutiladas
y otras fueron arrasadas en su totalidad. En
esta época se construyeron las salas de ma-
yor magnificencia patrimonial y las mas be-
llas que se levantaron en la ciudad. Desde un
punto de vista patrimonial, estas salas han
atravesado todas las etapas: construccion,
auge, decadencia y deterioro, para finalmen-
te tomar cuatro opciones: o modificarse o
abandonarse o restaurarse o desaparecer
del todo. Asi terminaron, por ejemplo, el
Teatro San Jorge, el Caldas, el Olympia y el
Faenza, uno abandonado, los otros desapa-
recidos y el ultimo en plena recuperacion.

Son mayores las pérdidas que lo que que-
da. Ademas de las salas ya mencionadas
desaparecieron por ejemplo, el Atenas (1937)
en la calle doce con carrera Sexta, el Imperio
(1941) en la 63 con carrera Décima, y el Ala-
dino (1948) en la carrera 13 con calle 60, pér-
didas terribles. El estilo art déco que las ca-
racterizaba era de los mas puros y soberbios.
Las dos primeras salas fueron concebidas
por el arquitecto José Maria Montoya Valen-
zuela y la tercera fue obra de Jorge Luzardo
y Harry Child Davila. El Atenas cayd presa de
la furia popular durante el Bogotazo en 1948
junto con el Teatro Nuevo (Nifo Murcia, 1997),
y el Aladino fue estUpidamente demolido en
1999. Por desgracia, el inventario de conser-
vacion patrimonial del Distrito, fuera del pe-
rimetro del centro histérico tradicional, es de
2001 (Decreto 606 de 2001).
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Las que no se demolieron se modificaron
y perdieron su uso original, algunas tanto,
que practicamente son irreconocibles como
salas de cine. Las que corrieron con peor
suerte hoy son bodegas, almacenes, iglesias
cristianas, parqueaderos, billares, centros de
impresion, discotecas o locales comerciales.
Sus nuevos duenos las modificaron tanto que
las destrozaron por dentro, eliminaron la si-
lleteria, los escenarios, las puertas origina-
les, los pisos y todo el acervo ornamental de
paredes, techos y fachadas; si por lo menos
hubieran conservado estos elementos, po-
drian vincularse al patrimonio de la ciudad.

Este es el caso del Rex, Roxy o Lux. Esta
sala fue propiedad de Giuseppe di Riugero
(Saldarriaga, 2006) y estaba ubicada a un
costado de la Plaza de Caldas, en la calle 20
con carrera octava. Tuvo esos tres nombres
de acuerdo con las fotografias recolectadas.
Fue concebida hacia 1928 también con un
claro estilo art déco y para 1938 era la sala
mas grande y sofisticada que tenia la ciu-
dad, con una capacidad de 2556 personas y
con servicios completos y modernos (Guia
de Bogotd, 1938). Hoy es un almacén de una
reconocida marca de telefonia celular que la
desfigurd totalmente.

Otras salas cambiaron su uso por uno un
poco mas cercano al de su propdsito original.
Varias se convirtieron en centros de fiestas,
conciertos y encuentros sociales, tales como
el Teatro Metro de Teusaquillo (1939); el Mo-
gador (1947), hoy conocido como Downtown
Majestic; el Teatro El Dorado (1948), donde
hoy funciona el Teatro Eldorado ECCI; el Co-
liseo (1949), hoy Bar Downtown 727, y el Me-
tropol (1949).

A estas salas ubicadas sobre vias princi-
pales de la ciudad como la carrera Trece y
la carrera Séptima, debemos agregar, como
un ejemplo especial, el caso del Teatro Roma




(1947), un cine de barrio® convertido en el Tea-
tro Nuevo San Remo. Esta sala ubicada en la
calle 66 con carrera 17 pertenecia a Cine Co-
lombiay se construyé en la antigua cancha del
club de tenis de Chapinero. Proyecté cine gra-
tis todos los primeros de mayo para los obre-
ros y para las familias de los barrios Colom-
bia y Siete de Agosto. Tuvo su auge entre los
cincuenta y los sesenta, cuando llenaba sus
990 sillas en las funciones dobles de peliculas
mexicanasy de las primeras estadounidenses
de vaqueros que llegaron a Colombia. Pero
luego, en su decadencia, recurrié como varios
teatros al cine X, hasta cuando quitaron los le-
treros de su marquesina, apagaron las luces,
la maquina de proyeccién se detuvoy cerraron
sus puertas de ojo de buey en forma definitiva.
Finalmente, el teatro renacié de la mano del
industrial jubilado Manuel Diaz, quien lo com-
pré, restaurd y re-nombré Teatro Nuevo San
Remo, para proyectar cine y servir como audi-
torio de eventos (El Tiempo, 2008, 20 de junio).
Sin embargo, su esfuerzo de revitalizar una
sala de cine de barrio para peliculas resulté
en vano; hoy la sala se conserva recuperada,
pero convertida en una iglesia cristiana.

Las fachadas contrapuestas de dos
emblematicas salas bogotanas

Para cerrar esta época de las salas de cine
de la primera mitad del siglo XX, debemos
mencionar dos casos importantes que con-
trastan el abandono y la esperanza: los tea-
tros San Jorge y Faenza.

El Teatro Faenza es el simbolo actual de
la recuperacion de un patrimonio casi perdi-
do. A finales del siglo XX su decaimiento era
terrible: termind proyectando cine Xy en al-

8 Los cines de barrio son un tema de especial interés
para la historia de las salas de cine en Bogota. Sin embar-
go, por extensidn y enfoque, este topico no se trata en el
presente articulo.
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gunas ocasiones peliculas de estreno, como
por ejemplo, hacia el ano 2002, la pelicula Los
otros, del director chileno Alejandro Amena-
bar. A partir de la experiencia personal al ir
a ver esta pelicula al Faenza, porque llamaba
mi atencion conocer el teatro, escribi la si-
guiente impresion:

...el deterioro de la sala era evidente,
la pintura de las paredes y de las ba-
randas de la doble escalinata de acceso
estaba corroida; la taquilla daba tristeza
por su deterioro, la espuma de las sillas
estaba rota y su aforo se habia reducido
notablemente, la parte alta de las pare-
des tenia inexplicables agujeros tapados
por latas que con el viento se levanta-
bany dejaban entrar la luz del sol en
plena proyeccién. Lo mas curioso eran
sus "habitantes”, a la entrada el dulce-
ro, el taquillero y la persona que recibia
la boleta en la entrada de la registra-
dora, eran sefores muy ancianosy
humildes, con tantos anos y envejecidos
tanto como el teatro pero que resistian
con dureza el paso del tiempo. Aden-
tro, la sala tenia luces de nedn morado
sobre las paredes que dejaban ver que
la gente caminaba por sus corredores,
y adelante en las primeras sillas frente
al telon, [algo que recordaba los tiem-
pos del Olympia y que jamas se podria
ver en una sala actual de un centro
comercial) la gente fumaba, jse podia
fumar durante la proyeccion!, pero jesta
situacion a qué se debia? Pensé que tal
vez podian robarme, asi que sali huyen-

do sin ver nada de la pelicula...

Miguel Angel Rojas es un artista conceptual
bogotano que tomo una serie de fotografias en
1979 tituladas Via Ldcteay Tres en platea, den-
tro del Faenza. Su blsqueda fotogréfica traté
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de registrar los extrafos movimientos dentro
del teatro, cuando fue sorprendido tomando
fotos y agredido. Las fotografias existen y dan
cuenta del universo homosexual que se dio en
las salas porno de Bogotéa en los afios setenta.
Rojas hizo un registro similar en el Mogadory
en el Imperio.” Al parecer, el Faenza se con-
virti6 en un punto de encuentro homosexual
cuando el teatro se volvié una sala de cine por-
noy asi continu6 hasta principios del siglo XXI,
igual que sucedid con el Dorado, el Bogota -al
lado del Faenza- y otras salas. Sin embargo,
Pedro Adrian Zuluaga, profesor de la Facultad
de Comunicacion y Lenguaje de la Universi-
dad Javeriana, critico de cine e investigador
de historia del cine colombiano, afirma que
esto es una inexactitud, pues el Faenza era un
cine rotativo (rotativo no es sindénimo de por-
nogréafico) donde se exhibian peliculas de ka-
ratecasy un lugar de ligue sexual de cualquier
naturaleza (Huang, 2009). Los afios ochenta
fueron el cenit del cine porno en algunas sa-
las de cine de Bogota. Luis Ortiz Guzman, un
viejo y reconocido proyeccionista del circulo
cinematogréfico, que se considera el pionero
de la proyeccién de porno en la ciudad, afirma
que comenzo en el teatro Apolo, en la calle
17 con Sexta, cuando solo se proyectaba cine
porno en funciones clandestinas luego de la
media noche, a un publico muy selecto (Va-
llejo, 2007). Finalmente el Faenza no resistio
mas, fue cerrado y posteriormente vendido
en 2004 a la Universidad Central, institucion
que, en un claro reconocimiento del patrimo-
nio cultural de la ciudad, inici6 su prodigiosa
restauracion.

El Faenza es el teatro de mayor reconoci-
miento de Bogota. Su exquisita arquitectura,
su historia, su permanencia y su actual res-
tauracion lo hacen patrimonialmente la sala

9 Ampliar en: Teatro Faenza, Universidad Central, http://
www.teatrofaenza.com.co/inicio.htm
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de cine mas importante de la ciudad y la mas
investigada, tanto que es el Unico teatro de
Bogota construido exclusivamente para pro-
yecciéon de cine que ha sido declarado como
Monumento Nacional por medio del Decreto
1548 de 1975. Comparte esta distincion con los
teatros Infantil del Parque Nacional —construi-
do por el arquitecto Carlos Martinez en 1936-
y el Coldn. Otras salas como el Mogador, el
Embajador, el Metro de Teusaquillo, el Méxi-
co, el San Jorge, el Egipto y el Odedn, estan
declaradas como Bienes de Interés Cultural
distritales. Muy pocas salas estan protegidas
por los decretos distritales de conservacién
678 de 1994 y 606 de 2001.

El Faenza fue construido en 1924 por los ar-
quitectos Arturo Tapias, Jorge Munoz y José
Maria Montoya Valenzuela y el ingeniero Er-
nesto Gonzalez Concha, quienes fueron con-
tratados por la Sociedad José Maria Saiz &
Co, propiedad del comerciante bogotano José
Maria Saiz Osorio. Se construyé donde esta-
ba ubicada una fabrica de loza, propiedad del
sefnor Saiz, que tenia el nombre de Fabrica
de Loza Faenza, pero en un principio no iba
a llevar este nombre, sino el de "Salén Luz”,
de acuerdo con los planos de la Compania de
Cementos Samper (Carrasco Zaldla, 2006).
Sin embargo, se impuso el nombre de Faenza,
aunque al comienzo no fue muy bien recibido
porque le recordaba a la gente un tipo de loza
burda y los articulos sanitarios que utilizaban
los bogotanos (Gonzalez, 2008). Tenia una ca-
pacidad de 1100 espectadores acomodados en
sillas marca Lev de un rojo intenso y distribui-
dos en una platea y un palco en forma de he-
rradura que llega hasta la boca del proscenio.
Posee un vestibulo de donde parte una esca-
linata de dos brazos que conduce al foyery al
palco. De los tres rosetones del techo pendian
ldmparas que iluminaban la sala y los orna-
mentos en yeseria y pintura grutesca realiza-



dos por Colombo Ramelli y fueron rescatados
en la restauracidn realizada por la Universidad
Central. Su estilo, principalmente art nouveau
con algunos detalles déco, lo hace Unico den-
tro de los estilos utilizados para las salas de
cine de Bogotd, donde se recurrié principal-
mente al art décoy al moderno. El art nouveau
se proyectd claramente en los ornamentos de
su fachada, la cual esta conformada en piedra
y ladrillo a la vista, con un enorme arco de tres
cuartos de circulo enmarcado dentro de una
moldura que se une al zécalo. Tiene a ambos
costados dos ventanas tipo ojo de buey. Sobre
la entrada principal se encuentran dos mas-
carones y en la parte superior de la fachada
posee tres grandes acroteras, una central y
dos laterales (Iriarte, 1998).

El Faenza vivi6 sus momentos de mayor
gloria hasta los anos cincuenta. El dia del

Bogotazo, curiosamente, se pensaba proyec-
tar Roma, ciudad abierta (1945), de Roberto
Rossellini, y el teatro permanecié intacto. El
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decaimiento de la sala vino mucho mas ade-
lante, a partir de los anos setenta, a pesar de
la declaratoria de Monumento Nacional en
1975. Al respecto, resulta muy interesante la
siguiente apreciacién, clasista pero precisa,
de Alfredo Iriarte (1998]):

No basta con la preservacion fisica.
Ella es solo una etapa de la recupera-
ciony la conservacion. El Teatro Faenza
fue restaurado. No puede ser demolido.
Pero todos los dias lo invade la méas
infecta canalla 4vida de revolcarse en el
deleite morboso del cine pornografico.
Y por supuesto, se trata de una gentuza
que encuentra placer al atentar contra
él, ensuciarlo, desportillarlo, menosca-
bar todos los aspectos y detalles que lo
embellecen para irlo convirtiendo en la
cloaca dentro de la cual sus parroquia-
nos de todos los dias se sienten més a
gusto. El gran problema es que nuestro




deterioro urbano, méas que fisico, es el

deterioro social. Y ese es un problema...
complejo. Si queremos salvar a esta joya
arquitectdnica, es necesario rescatarla
de la chusma que hoy la carcome len-
tamente y ponerla... bajo el control de
una entidad cultural que le devuelva sin
reservas toda la nobleza perdida (p. 116).

Muy ciertas y premonitorias las palabras
del historiador Alfredo Iriarte. En primer lu-
gar, un edificio por si solo no puede ser res-
taurado sin un uso inmaterial (cine, teatro,
eventos) e inserto dentro de un contexto de
recuperacion social. El barrio de Las Nieves
es uno de los mas antiguos de Bogota. Es un
barrio colonial de finales del siglo XVl y cuenta
con una larga historia dentro de la ciudad. A
diferencia de otros sectores y junto con Cha-
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pinero, tiene un capitulo especial: el de ser el
barrio de las salas de cine.

El Centro Histdrico de la ciudad, en confor-
midad con la Ley 163 de 1959, fue declarado
Monumento Nacional. Con el Decreto regla-
mentario 264 de 1963, articulo 4, y mas ade-
lante con el Acuerdo No. 3 de 1971, articulo
27, se establecieron los limites de ese centro
histérico, pero solo se tuvieron en cuenta los
de la primera etapa de desarrollo de la ciudad
entre 1538 y 1600: el espacio comprendido en-
tre la calle Cuarta al sur, la Avenida Jiménez
al norte, la Avenida Circunvalar al oriente (an-
tiguo Paseo Bolivar) y la carrera Décima. Se
desconocieron espacios urbanos histéricos
como Las Cruces y Santa Barbara al sur, San
Victorino al occidente y Las Nieves al norte.
250 afos de historia urbana tirados a la basu-
ray en manos de especuladores. Consecuen-



cia delacuerdo de 1971 fue el desconocimiento
del patrimonio cultural del resto de la ciudad
allende el sector del Centro Histdrico.

Como ya lo hemos mencionado, el colo-
nial barrio de Las Nieves se caracterizd por
ser un barrio de salas de cine agrupadas en
su mayoria en torno al eje vial de la carrera
Séptima. Practicamente en cada una de sus
calles existio un cine: en la calle 17, El Do-
rado; en la 18, el Apolo y el Libia; en la 20, el
Bogota de 1918; en la 22, el Faenza, el Bogota
de 1931, el México y su sala alterna, el Azte-
ca, hoy sede del cineclub de la Universidad
Central; en la 23, el California y el Mogador;
en la 24, el Cid, el Embajador, el Metropol, el
Centro Cinematografico Cine Colombia, vy fi-
nalmente, en la 25, los dos Olympias y la Sala
de los Acevedo en el Museo de Arte Moderno
de Bogota, Mambo.

Sobre la Séptima, el Teatro Colombia, hoy
Jorge Eliécer Gaitan, con su sala alterna
convertida en sede de la Cinemateca Distri-
tal a partir de 1976, y el Astral, luego Teatro
Metro. Sobre la Octava, el Rex o Roxi y lue-
go Lux. En los alrededores, el San Diego, el
Coliseo, el Opera y el Tisquesusa (Carrasco
Zaldua, 2010).

Estas salas decayeron en los afios noventa
luego de haberse convertido en salas de cine
porno. Hoy en dia las universidades del sec-
tor, como la Central y la Jorge Tadeo Loza-
no, le apuestan a la recuperacion del barrio y
han venido adquiriendo estos escenarios de
cine para sus actividades cinematogréficas,
teatrales y pedagdgicas. Mientras que la Jor-
ge Tadeo Lozano apunta a la intervencion del
barrio reconstruyendo su historia, la Central
le apuesta a la recuperacién de teatros como
el Faenza, el México y el Bogot4, pero inser-
tos dentro de un contexto de recuperacion de
uso cultural y social.
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En la orilla opuesta de la recuperacién del
patrimonio, esta el Teatro San Jorge. El sector
colonial de San Victorino, donde se ubica el
teatro, también fue excluido del Acuerdo 3 de
1971, que definio la carrera Décima como limi-
te occidental del centro histérico, ocasionan-
do que toda el drea que se encuentra abajo de
esta carrera entre las calles Sexta y 26, fuera
victima de un terrible proceso de deterioro ur-
bano. El sector de San Victorino, que tiene una
larga tradicion comercial, funcionaba como
un “puerto seco” porque alli, en la Colonia y
en el siglo XIX, llegaban los productos que se
trafan de Honda por el camelldn de occiden-
te, actual calle 13, funcién que se ratificd en
1889, cuando fue construida la Estacion de la
Sabana. El sector, entonces, se dotd con in-







dustrias, bodegas, tiendas, hoteles y lugares
de paso, consecuencia del intercambio co-
mercial y el incremento de turistas y nego-
ciantes. Posteriormente, en la primera mitad
del siglo XX, llegd a generar una imponente
arquitectura republicana y de estilo, evidente
en barrios como el Santa Fe y La Favorita, de
la cual el Teatro San Jorge es un bello ejem-
plo. El deterioro del sector comenzé cuando
dejo de funcionar el ferrocarril, pues las em-
presas manufactureras ya no pudieron enviar
con facilidad sus productos, se cerraron y se
abandonaron, y los hoteles cesaron de recibir
turistas para convertirse en inquilinatos.

El Teatro San Jorge aun no corre con la mis-
ma suerte del Faenza por el contexto social en
el cual se encuentra ubicado. En el sector no
hay universidad alguna, ni institucion privada
0 publica que se interese por el teatro como
punto de actividad cultural. Esto se debe a que
el sector no tiene una funcién residencial ni
institucional establecida; es casi exclusivo de
bodegas, depdsitos y comercio de materias
primas, y en eso fue en lo que se convirtié el
San Jorge, en un depésito.

El San Jorge se construyd en 1938 por ini-
ciativa del empresario Jorge Enrique Pardo,
quien comenzd trabajando como tipégrafo
de El Tiempo y luego fundé la Flota Santa Fe,
lo cual le permitié hacer alguna fortuna que
invirtio en el teatro (Escobar, 2005). Para su
disefio y construccidén respectiva contraté al
arquitecto Alberto Manrique Martin y a la fir-
ma norteamericana Fred T. Ley. El San Jorge
tenia una capacidad para 1100 espectadores
y un diseno de platea en forma de herradura
circundada por un balcén. Contaba con tres
pisos; en el Ultimo tenia un bary un salén de
té. Técnicamente presentaba la novedad de
tener el piso en desnivel, lo cual indicaba que
era un teatro exclusivamente para cine o re-
presentaciones escénicas, dejando atras los
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tiempos en que las salas se utilizaban como
pistas de patinaje o rings de boxeo (Corpora-
cion La Candelaria, 2006). Fue disefado bajo
el estilo art déco; su fachada severay elegante
muestra las lineas geométricas rectas pro-
pias de este estilo y tres motivos decorativos
enmarcados en recuadros, uno en el centro
alusivo a San Jorge [Escobar, 2005) y otros dos
que parecen representar la danzay la musica,
muy similares a los que tenia el desaparecido
Teatro Aladino en Chapinero.

El San Jorge fue clasificado como una sala
de primera categoria en 1940; junto con este
se encontraban en ese nivel los teatros Co-
lombia, Astral, Apolo, Atenas, Lux, Faenza y
Real, con un precio de entrada de $0.60. Los
teatros de sequnda fueron el Caldas, el Impe-
rio, el Odeon y el Teusaquillo con un costo de
entrada de $ 0.50. Y entre los teatros de terce-
ra categoria, con una entrada de entre $0.30
y $ 0.10, se encontraban principalmente los
de barrio: Granada, Narino, Santa Fe, Alham-
bra, Nuevo Rivoli, Avenida y Bogota. Llama la
atencién que dentro de la segunda categoria
se encontraba el Salén Olympia; recordemos
que su demolicién se produjo cinco anos des-
pués (Avila Gémez y Lopez Suérez, 2006).

El San Jorge era una de las salas de cine
mas elegantes y selectas de la ciudad. Tenia
contrato exclusivo con la Metro Goldwyn Me-
yer, era visitada por personajes ilustres y po-
liticos que entraban gratis, y su administrador
general durante varios anos fue el escritor
Luis Zalamea Borda. Jorge Pardo, su propie-
tario, exigia que sus asistentes debian ser ma-
yores de 15 anos e ir vestidos con pantalones
largos, camisas blancas, corbatin y sombrero
de copa; era permitido fumar pipa y cigarros
durante la funcién (Pefa, 2009).

Con el paso de los anos el teatro fue ven-
dido por Pardo y para 1995 su dueno era la
Royal Films, una empresa barranquillera pro-




pietaria de 23 teatros en distintas ciudades
colombianas que lo convirtié en sala porno.
Entraban en promedio 180 personas por dia,
en rotativo, entre las 12 del diay las 8 de la no-
che. La boleta valia $700 pesos (Corporacion
LLa Candelaria, 2006).

Hoy el teatro esté casi en ruinas. Luego de
estar abandonado y ser hogar de paso de ha-
bitantes de la calle de la zona, fue vendido por
la Royal Films al empresario Fabio Vinchery,
quien por desgracia no conocia la joya que ha-
bia comprado. Poco a poco el teatro fue des-
mantelado; primero, sus antiguos duenos se
llevaron equipos, muebles vy silleteria, y lue-
go, su nuevo dueno le demolid el balcdn que
lo circundaba, para adaptar mejor el teatro a
su nuevo uso, el de una simple bodega (Pefa,
2009).

El teatro se encuentra totalmente cerrado,
lleno de escombros y con un futuro desolador.
El Distrito no puede invertir dinero en el tea-
tro a pesar de ser un Bien de Interés Cultu-
ral de conservacién integral, debido a que es
un inmueble privado, y el dinero publico solo
se puede invertir en inmuebles publicos. Sin
embargo, se ha visto la posibilidad de que sea
adquirido por el Distrito a través de la decla-
racion de utilidad publica de acuerdo con el
articulo 58 de la Ley 388 de 1997.

El futuro del San Jorge es incierto como
teatro. Su recuperacion no puede aislarse
de la del entorno en el cual se encuentra. La
Favorita es un barrio deprimido socialmen-
te y con graves problemas de seguridad que
dificultan el interés privado en su restaura-
cion. Al respecto, Lorenzo Fonseca Martinez,
miembro del Consejo Distrital de Patrimonio,
reflexiona sobre esta problematica sefalando
que la recuperacion del tejido urbano del sec-
tor se podria dar si se resaltan sus valores,
como las plazas de San Victorino y Espana, y
construcciones patrimoniales como los cole-
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gios de La Merced, Agustin Nieto Caballero e
Instituto Técnico Central, los cuales, junto con
la Estacion de la Sabana y el San Jorge, pue-
den conformar un circuito docente-cultural
(Fonseca Martinez, 2001).

[I. INTERMEDIO

Vida en los Teatros: una proyeccion desde
el siglo XXI

Las salas de cine generaron otras activi-
dades sociales mas alla de la simple idea de
ir a cine. Varios aspectos tenia la vida en una
sala de cine: el embeleso y la necesidad de
informacién a partir de los distintos géneros
cinematograficos, la censura, las formas de
apreciacion, los horarios, los malos habitos
del publico, la pasién y las emociones des-
bordadas, los cambios técnicos, etc. En pocas
palabras, la sala de cine era un nuevo espacio
de relacién social.

Son diversos los formatos cinematograficos
que han disfrutado los bogotanos: vistas, no-
ticieros, documentales, ficcion. Al principio el
cine era un nuevo invento atractivo, un espec-
taculo basado en tomas y vistas de ciudades
de otros paises que permitieron a los extaticos
bogotanos la oportunidad de saber cdmo era
el mundo. Mas tarde se sorprenderian con las
vistas de su propio entorno: procesiones so-
bre la carrera Séptima, reuniones en el Par-
que del Centenario y de la Independencia, las
primeras exhibiciones de vuelo del piloto Knox
Martin sobre Bogotd, congresos religiosos,
paradas militares, etc., a lo cual contribuyeron
los Di Doménico y los Acevedo con filmes que
luego eran anunciados en los periddicos para
su exhibicion:™

10 Ver “Noticieros” en el anexo digital.



Los Sres. Di Doménico y Arturo Ace-
vedo [sic) filman 9 peliculas sobre los
entierros del General Herrera, en ellas
figuran el aposento del enfermo, varias
vistas del Hotel Franklin, las Calles
Reales congestionadas de gente y de
vehiculos en la tarde del fallecimiento
del General, entre otros ("Filmacién del
entierro”, 1924, p. 3).

Gran Cinema Olympia. Di Doménico
Hnosy Co. Para el jueves 17 de junio
grandioso acontecimiento cinematogra-
fico. Primera pelicula nacional: La Fies-
ta del Corpus, celebrada el domingo 6
de junio. Variados niumeros de couplets
y bailes por los nifos espanioles (Nieto y
Rojas, 1992, p. 96).

Esto dio paso al noticiero, formato cinema-
tografico de muy amplia difusion en las salas
de cine, a donde se acudia para informarse
del mundo. Al respecto, Jorge Nieto cita esta
propaganda de los Acevedo:

El Teatro Real (carrera 7 con calle 13)
da las méas expresivas gracias al culto
publico por la buena acogida con que ha
favorecido la iniciativa de los noticieros,
le promete seguir dando las Ultimas
novedades, y se permite recordar que
dichos noticieros Unicamente se exhibi-
ran en las funciones de viernes, sabado
y domingo ("Periodismo cinematografi-
co”, 1991)

Méas adelante, el 1 de mayo de 1937, los
mismos hermanos Acevedo inaugurarian
solemnemente el cine parlante nacional con
la pelicula documental que realizaron sobre
la campana presidencial de Eduardo Santos
(Fundacién Misién Colombia, 1988). Las salas

de cine eran algo mas que una simple en-
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tretencion para los bogotanos: eran valiosos
medios de informacidn y comunicacion de los
acontecimientos nacionales e internaciona-
les, pues no solo se mostraban noticias lo-
cales sino también se proyectaban noticieros
extranjeros como el Pathé Journal. Sin em-
bargo, las vistas y los noticieros eran elemen-
tos adicionales al espectaculo central: el cine
narrativo en sus diversas formas, silentes, so-
noras o musicales.

La censura apareceria temprano y proven-
dria principalmente de las autoridades y de la
prensa que, basandose en las costumbres de
la época, atacaban con gran énfasis al cine. Se
trataba de proteger ante todo la buena moral
de mujeres, jovenes y en especial nifios, para
evitar que vieran cintas que les “mancharan el
alma” ("Cuéqueros, no cineastas”, 1933, p. 4)

..miren ustedes que en dias pasados
ultrajaron la dignidad de las damas
que presenciaban el espectaculo, con
peliculas escandalosas que... hicieron
subir el rubor hasta en las mejillas mas
curtidas... entendemos que la pelicula
que... produjo el escandalo, se le habia
recortado la parte soez y vulgar, pero
parece que el diablo hubiere tomado
cartas en el asunto... pues resulta que a
la tal pelicula le fue adherida por mano
misteriosa la parte inmoral, escandalo-
sa que se le habia suprimido... (Gaceta
Republicana, 4 de mayo de 1911, como
se cita en Fundacion Misidn Colombia,

1988, Tomo siglo XX, p. 135).

Se creia firmemente que las peliculas en-
sefaban actos inmorales al publico infantil
-por lo cual se sugeria que las proyecciones
para ellos se dieran Unicamente los domingos
en el horario de 1a 3 de la tarde ("El cinema
y la infancia”, 1933)-, que promovian la pereza
muscular, que les fomentaban la emotividad
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a un grado demasiado elevado y que eran un
vicio que les alejaba de la sana costumbre de
la lectura (", Deben jugar o ir al cinematdgra-
f0?”, 1926). En el colmo de los extremos, al
cine se le atribuyo el auge de la delincuencia,
junto con la chichomania, la miseria y la falta
de religiosidad (El Tiempo, 07 de junio de 1931)

Un grupo de ninos que ya es identifi-
cado por sus habilidades para robar en
el dia, fue capturado por la policia. Se
cree que (la culpa es de) las peliculas
de aventuras que reflejan violenciay
una moralidad errada como un camino
atractivo para los jovenes. Se sugiere a
la policia tomar medidas contra el cine
amoral ("Peliculas nocivas”, 1925, p. 3).

Y se le considerd incluso mas intolerable
que las corridas de toros:

...se quieren prohibir las corridas
de toros en donde solo hay emocidn
y alegria y se permiten las carreras
en donde se exalta la pasion del jue-
goy en donde mueren cuadripedos y
bipedos... Se permite el cinematégrafo,
gran maestro, que ensena de manera
objetiva a matar, a robar en todas las
formas vy estilos, y que a las mujeres
les da lecciones de mundologia y letra
menuda (El Tiempo, 12 de septiembre de
1920, como se cita en Fundacion Mision
Colombia, 1988, Tomo siglo XX, p. 90).

Asiy en consecuencia, tiempo después, el 7
de diciembre de 1938, paralelo a la inaugura-
cion del Teatro San Jorge, el alcalde German
Zea Hernandez cred la junta de censura de
peliculas (Corporacién La Candelaria, 2006).
Pero la censura no provendria exclusivamen-
te de las autoridades; también a su manera
lo hacia el publico. Es bien conocida la histo-
ria de la pelicula Drama del 15 de octubre, de
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los Di Doménico, basada en el asesinato del
General Rafael Uribe Uribe, la cual termind
en multiples protestas populares; en primer
lugar, porque el publico no estaba preparado
intelectualmente para este tipo de registros
cinematograficos, y en segundo, por tocar un
tema de alta sensibilidad social aun dema-
siado reciente. Las protestas aumentaron,
ademas, porque en el filme salian los asesi-
nos del General, Leovigildo Galarza y Jesus
Carvajal, que los Di Doménico grabaron en el
Panoptico en busca de darle un mayor realis-
mo a la pelicula, como si se tratase de actores
naturales, lo que fue calificado por el publi-
co como “exhibicion cinica de los asesinos”,
llegdndose a decir que “aparecen gordos y
satisfechos, en una glorificacion criminaly re-
pugnante” (Escovar, 2000, p. 29). Por otra par-
te, en los carteles puestos en las esquinas de
donde se exhibia la pelicula, aparecia la efigie
del General como si fuese la imagen de un to-
rero o de un cémico celebre (Martinez Pardo,
1978). Curiosamente, la censura fue de alguna
forma suprimida de las castas salas de cine
bogotanas a finales del siglo XXy ya la Junta
de Censura inquisitorial no guardaba mas la
fe y la moral publicas (Iriarte, 1998). La porno-
grafia fue la Ultima opcidn de los empresarios
de estas salas para darle sostenibilidad a un
negocio que iba perdiendo la batalla contra la
inseguridad, la soledad de 1000 mil sillas va-
ciasy los centros comerciales.

Las formas de apreciar una pelicula variaron
mucho con el tiempo. Hoy en dia se compra
una boleta porinternet o en la taquilla del cine
y se disfruta de una pelicula sin interrupcio-
nes por el lapso en promedio de dos horas.
Cuando el cine hizo su irrupcién, se hizo fa-
mosa la modalidad del intermedio; asi se co-
nocia al espacio de tiempo en que la pelicu-
la era detenida, normalmente para hacer un
cambio de carrete, y se invitaba a la gente a
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tomar bebidas y comidas en la cafeteria, en
los salones de té o en los corredores aledanos
a la sala de proyeccion. En otras ocasiones,
este intermedio se utilizaba para proyectar los
noticieros de la época o presentar cantantes
y shows de magia. También se conformaban
“programas”, que no solo tenian noticieros,
sino cortos de animacién o una pelicula de
“relleno” ademas de la principal; el conjunto
era adquirido a veces por una sola boleta y
constituia un verdadero “plan” por durar has-
ta mas de cuatro horas. Otra modalidad era
mostrar las peliculas por capitulos, como si
fuesen una novela de television que imponia al
espectador la obligacién de seguir la historia
domingo a domingo (Lépez Michelsen, 1997).
Mucho mas adelante aparecié el cine “con-
tinuo”, una modalidad econdmica que permi-
tia ingresar a la sala en cualquier momento,
ver el final de la pelicula y posteriormente el
comienzo, e incluso ver varias veces las pe-
liculas (Saldarriaga, 2006). Dentro de las for-
mas de apreciacion se desarrollaria un tipo
de separacién social, algo parecido al actual
“general o preferencial”. Ya vimos que en el
Salén del Bosque los que pagaban menos
vefan la pelicula a la intemperie, que en el
Olympia los que tenian menos poder adquisi-
tivo tenian que aprender a leer al revés, y que
llegaron a clasificarse las salas en tres cate-
gorias: de primera, de segunda y de tercera.
Asi mismo, en lo urbano se hizo una distin-
cidon entre salas "de estreno”, las mas caras,
ubicadas en las principales avenidas, y las sa-
las “de reestreno”, localizadas en los barrios,
con programas dobles, es decir, dos peliculas
por un solo precio. En 1933, en el periddico El
Tiempo se publicé una peticion especial para
ubicar varios teatros sencillos en los barrios
obreros para que esa poblacién pudiera ob-
servar las mismas cintas que la aristocracia
(sic)y la clase media-alta, teniendo en cuenta
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que el cine no era solo diversion, sino que per-
mitia también una difusién cultural. De igual
manera, el Salén Olympia tenia un horario en
el que las boletas eran mas baratas para que
los obreros pudieran asistir (“Los cines para
obreros”, 1933).

Sumado a esto, segin Saldarriaga (2006,
se anadid otra forma sui géneris de separa-
cion social con el cine parlante, pues los ile-
trados —que eran la mayoria- podian apreciar
las peliculas mexicanas, argentinas o espafo-
las, y por el contrario, las italianas, francesas
o norteamericanas requerian leer los subtitu-
los. Esta separacion influy6 considerablemen-
te en la formacién del gusto popular a través
de la cultura representada en las peliculas.
Mayor fue el énfasis cuando las salas, para
atraer publico, crearon los “lunes populares”,
los cuales variaban su estrategia en precio o
en programacion de acuerdo a si la catego-
ria de la sala era de estreno, de segunda o de
barrio. En los teatros de barrio, por ejemplo
el Narino en el barrio Las Cruces, la entrada
era mucho mas barata y ofrecia dos o tres pe-
liculas, con mayor énfasis en el cine mexicano
y argentino; mientras que en una sala de es-
treno, como el Apolo, se presentaban noticias
y cortos animados, y se proyectaban peliculas
de Hollywood estrenadas afos atras (Vélez
Serna, 2007).

El amplio gusto popular que surgié enton-
ces por las peliculas con rancheras de Pedro
Infante y Jorge Negrete, entre otros, y las ac-
tuaciones de Cantinflas, se debi¢ a la estrate-
gia que tenia la compania Pelmex (Peliculas
Mexicanas S.A.] de instalar teatros en varias
ciudades colombianas y de Iberoamérica para
introducir sus peliculas, lo cual llevd a que en
1959 la firma construyera el Teatro México, es-
pecializado en cine de ese pais y profusamen-
te adornado con cerdmicas que evocaban la
cultura azteca (Escobar, 2005). Es decir, con la



diversificacién de la apreciacion y los gustos
de los espectadores, aparecieron salas dedi-
cadas a géneros especiales.

Los horarios de las funciones de una sala
de cine se dividian en matinal, vespertina
(poética palabra astrondémica que formaba
parte del argot bogotano y que hacia referen-
cia a las ultimas horas de la tarde; cayo en
desuso alrededor de los afnos ochenta, cuan-
do las salas de cine se sumergieron en una
profunda oscuridad) y nocturna. EL matinal
estaba preparado para todo publico, especial-
mente para el infantil, y las otras dos sesiones
para el adulto, en teoria, pues la oscuridad de
la sala abrid un idéneo espacio a la intimidad
bogotana. Cuenta un cronista en 1919:

...en los diurnos es verdad que la
chiquilleria llega a interesarse y aplau-
dir. Pero esos chiquillos no forman la
mayoria... bajo la sombra discreta. Un
publico especial, que tiene otros entre-
tenimientos... distintos de aquellos que
preocupan a los ninos... afuera quedaba
el bullicio, la actividad, el movimiento.
En el salén los concurrentes se inmo-
vilizaban frente al lienzo... no eran pre-
cisamente los episodios de aventuras
quienes determinan ese recogimiento...
a ladoy lado... en toda la extensidn de
la sala, parejas juveniles charlaban muy
paso, en la mas dulce intimidad... en la
complicidad discreta de la penumbra,
una pelicula de aventuras pasaba por el
lienzo y méas de una aventura de pelicu-
la pasaba por el saldn (Liévano, 1919).

Este relato indica que a falta de espacios de
encuentros discretos en la ciudad, la sala de
cine vino a satisfacer esta necesidad. La luz
de un proyector favoreceria a las parejas en
la penumbra. Asi lo vivié Daniel Samper en el
teatro Caldas hacia los cincuenta, y en los se-
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tenta Miguel Angel Rojas en el Faenza (Sam-
per Pizano, 1988).

En este sentido las salas de barrio llegaron
a ser un punto de encuentro fundamental en-
tre amigos, pues como cuenta Alberto Nava-
rro en su articulo:; Qué fue del Nuria, el Regio,
el Escorial?:

El cine era una experiencia solitaria,
personal que no habia que compartir. Al
cine se podia ir solo, lo que lo diferenciaba
del futbol, al cual era de rigor ir acompa-
nado. Se iba a la sala del barrio, sequ-
ramente alli habria alguien conocido: un
estudiante del colegio que vivia a la vuelta,
algun vecino de cuadra. Pero a pesar de
sentarse junto a él, uno seguia solo...
Algunas de las razones que nos llevaban
a esos teatros (los de barrio) era la distan-
cia a las salas del centro, y los precios
de estas. Pero la razon principal era la
censura. Existian entonces cuatro clasi-
ficaciones: todos, mayores de catorce, de
dieciocho, de veintiuno. Un buen niimero
de peliculas eran clasificadas para ma-
yores de dieciocho o de veintiuno, entre
ellas todas las que nos interesaba ver.
Habia entonces que ir a las salas de se-
gunda, pues los porteros de éstas no iban
a devolver de la puerta a los muchachos
que constituian una de las principales
clientelas del teatro. [Navarro, 2011, p. 147)

Las salas tuvieron que tolerar los malos ha-
bitos de los espectadores. Si al publico no le
gustaba la musica que tocaba la banda para
acompanar la pelicula, zapateaba en el suelo
("En el Salén Olympia”, 1930, o los filipichines,
que frecuentaban el Olympia y el Bogota, em-
pezaban a gritar frases propias de una plaza
de mercado ("Cultura en los cines”, 1922). Lla-
maba la atencién también el comportamiento
de las mujeres. Un cronista hacia una critica




sobre el mal habito de la conversacién cons-
tante entre ellas cuando acudian al cine y no
dejaban oir la pelicula porque durante la pro-
yeccion solo hablaban ("De la conversacion en
el cine”, 1935). El uso de sombreros gigantes-
cos en mujeres, pero también en hombres,
fue causa de una peticién publica para que
dejaran de utilizarlo en las funciones ("El pu-
blico pide”, 1937). Son bastantes numerosas
las noticias sobre las bravuconerias del pu-
blico que terminaban en destrucciones. El te-
mible desentable que se daba en las corridas
de toros también se dio en las salas de cine;
culminaba en violentas trifulcas, con gente
herida y enfrentada con la policia en las ca-
lles. En el Olympia, el 20 de diciembre de 1927,
una minoria del publico destruyd las bancas
y los bombillos luego de finalizar la pelicula
para manifestar su desagrado con la proyec-
cion ("El escandalo de anoche en el Olimpia”,
1928). En una ocasion, varios jovenes gritaban
en el Faenza para que se cambiase la pelicula,
y luego procedieron a danar la silleteria nue-
va con navajas ("Una lamentable exhibicion
de incultura ayer en el Faenza”, 1932). Andrés
Samper Gnecco (1973), en su libro Cuando Bo-
gotad tuvo tranvia, nos cuenta:

Si al respetable [publico] no le gustaba
desde un principio algun filme, silbaba,
chiflaba, gritaba jladrones, rateros!y lo
hacia cambiar por un segundo, tercero
0 hasta cuarto mas, celebrando con pal-
moteos su victoria. Muy raras veces se
imponian las mayorias silenciosas, que
siempre han existido susurrando desde
los palcos de segunda fila jchis, chisl...
Todo el mundo fumaba Pielrojay Pierrot
en cadenay en pleno recinto (p. 37

Varias fueron las ocasiones en que las fa-
chadas se tornaron en poligono de tiro, como
en octubre de 1946, cuando estudiantes uni-
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versitarios furiosos por el alza de los precios
de Cine Colombia apedrearon sus teatros
Lux, Real, Colombia y Atenas ("Grupo de es-
tudiantes irresponsables apedred los teatros
de Cine Colombia”, 1946). Cuando mejor les
iba a los empresarios era cuando los asis-
tentes insatisfechos por la pelicula simple-
mente les hacian devolver el dinero de las
boletas ["En el Faenza”, 1928).

Avances hacia el pasado.”

La primera vez que Luis Ortiz llegd a Bogo-
td con la intencion de quedarse en la ciudad,
fue el 9 de abril de 1948. Venia desde Chiquin-
quira colado en el tren; tenia 8 anos; llegd solo
y descalzo, y luego de salir de la Estacién de la
Sabana, subid hacia la Avenida Jiménez, don-
de se encontrd con un policia que le dio una
bofetada y lo devolvid para la estacion y de alli
una vez mas para su pueblo.

A su corta edad Luis ya formaba parte del
mundo del cine. Su tio era el proyeccionista del
Furatena, el principal teatro de Chiquinquira,
donde lo veia revisando, pegando y cortando
las cintas. Del material que sobraba, Luis ar-
maba sus propias rollos, con una caja de car-
tén su propio proyectory luego en su imagina-
cion sus propias peliculas. Cuando por fin pudo
retomar la capital, Luis tuvo que dormir en las
callesy en los zaguanes de las casas, y llevaba
unavida bastante dura para su edad. Pero tuvo
la genial idea de buscar trabajo como ayudan-
te en una sala de cine. Empezd ayudando a
barrer las salas y a cargar los pesados rollos
con un carro esferado que tenia. Cuenta que
cogia las pesadas latas, las amarraba con
una cabuya al carro y las llevaba a donde le
dijeran. Luego fue portero y finalmente le en-

11 Entrevista realizada a Luis Ortiz, proyeccionista de
diferentes salas de cine de Bogota, por Sergio Becerray
Alfredo Bardn Leal, autor de este articulo, los dias primero
y seis de junio de 2012.



senaron a manejar la maquina de proyeccion.

Hoy don Luis, con su barba larga y blanca,
sus ojos claros, y un sombrero tipo western,
como un vaquero de una pelicula del viejo
oeste, curiosamente, trabaja vendiendo cé-
mics, libros, afiches y fotogramas en un me-
talico quiosco frente al Teatro Teusaquillo, el
mismo donde muchas veces proyect6 cientos
de peliculas. Ahi estd de 10 de la manana a
11 de la noche, vendiendo sus rarezas a co-
leccionistas y estudiantes interesados sobre
todo en los cdmics, para, luego de tomarse un
buen trago de aguardiente con sus viejos ami-
gos, retomar el camino rumbo a su casa en
Ciudad Bolivar, desde donde seguramente ve
una gigantesca ciudad proyectandose ante élL.
Don Luis forma parte de aquellos trabajado-
res que el cine empled para divertir e informar
a Bogota. Fue proyeccionista durante 15 afos
y proyectd tantas peliculas en tantos teatros
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como incontables son las veces que repitid y
volvio a ver tantas peliculas. Los proyeccionis-
tas de las antiguas salas de cine de Las Nie-
ves, de Chapinero y de los llamados cines de
barrio, murieron, se quedaron sin trabajo, tu-
vieron que cambiar de oficio, y otros muchos,
irbnicamente, se quedaron ciegos por asuntos
relacionados con la técnica de la proyeccidn.

Varios oficios del cine -musicos, vendedo-
res de dulces y comida, taquilleros, porteros,
dibujantes, redistribuidores, rescatadores vy
proyeccionistas— con el paso del tiempo se
desvanecieron o modificaron. Asi como des-
aparecieron las fosas de los teatros y los mu-
sicos que amenizaban el cine mudo, queda-
ron en silencio. Desaparecieron los dulceros
que vendian sus productos en las entradas
del cine y los que ofrecian los productos en
medio de las funciones pasando en medio de
los corredores, y a los cuales, segun don Luis,
la gente gritaba para que dejaran escuchar
la pelicula, pues pasaban gritando “jchicles!,
imaiz!, jgalletas!, jchocolatinas!” Algunos
de ellos, después de pagarle un dinero a los
duenos de los teatros menos exclusivos, en-
traban con sus chazas y sus linternas para
poder caminar por los oscuros corredores y
dar las vueltas. Otros que usaban linternas en
los teatros de primera, eran los acomodado-
res, que iban muy bien vestidos y ayudaban a
ubicar a la persona en el puesto que estuviera
desocupado, oficio que se modificd cuando la
Metro sacd boleteria numerada.

Don Luis cuenta que en estas viejas salas de
cine el control de la boleteria no era muy gran-
de, pues hubo alguna vez algo que él llama
actualmente el “carrusel de la boleteria”, un
sistema que funcionaba entre porteros y taqui-
lleros para vender dos veces una misma bole-
ta. Funcionaba cuando al portero le entregaban
una boleta pero él se la quedabay no la rompia,
para darsela luego al taquillero que la volvia a




vender, ocasionando que en muchas oportu-
nidades la gente tuviera que sentarse en las
escaleras al no encontrar puesto. Suponemos
que este “carrusel” dejé de moverse cuando
las boletas empezaron a numerarse por silla.
El oficio mas dificil era el de proyeccionista,
cuenta don Luis, pues de él dependia toda la
funcion. Era la persona que tenia que vérse-
las con las pesadas y calientes maquinas de
proyeccion, donde se montaban los pesados
rollos que se enredaban o a veces se quema-
ban, ocasionando que la gente se disgustara
porque sentia que le estaban robando la plata.
Los proyeccionistas muchas veces tenian que
pasar varias horas encerrados en las cabinas,
sobre todo en los cines continuos, y una per-
sona tenia que llevarles el almuerzo. Asi mis-
mo, ellos tenian que vérselas con los técnicos
cuando la maquina presentaba alguna falla,
sobre todo para reemplazar una pieza funda-
mental, la Cruz de Malta, una cruz de hierro
que tapaba y dejaba pasar la luz, pieza sin la
que, segun don Luis, no existiria el cine. Cuen-
ta don Luis que esa misma luz dejé a muchos
de sus colegas ciegos por culpa de la brillante
emisidn que producian unos carbones espe-
ciales que tenian que importar de Alemania.
Los que se encargaban de la publicidad
de la pelicula eran trabajadores que en par-
te hoy fueron reemplazados por maquinas. El
distribuidor de la pelicula en Estados Unidos
0 México mandaba dos mil afiches y miles de
fotogramas -de acuerdo con la importancia
de la pelicula- que ponian en las carteleras
de las salas o mandaban a los periddicos y
a todo lo que mas vendiera la pelicula. A ve-
ces mandaba los textos ya hechos. Don Luis
dice que los adjetivos mas recurrentes eran
isoberbial, jmagnifica!, jinolvidable!, palabras
paravender imagenes. Entonces las personas
iban a los teatros y veian las carteleras donde
se encontraban puestos con chinches por lo
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menos ocho fotogramas por pelicula. Este era
el sistema de publicidad en una época en que
la television era un lujo en las casas.

Sin embargo, la mayor publicidad se hacia
sobre la fachada del teatro. Era una especie
de barroquismo, dice don Luis, cuando las
salas de cine adornaban sus entradas con gi-
gantescos munecos y carteles enormes que
mandaban a los dibujantes reproducir en un
tamano mayor. Dice don Luis que ellos son los
que tienen la mayor coleccion de afiches de
ciney que los reproducian a mano o con aerd-
grafo en sus talleres. Algunos de esos talleres
quedaban dentro de los mismos teatros. Re-
cuerda, por ejemplo, el taller del sefior Duval,
de quien olvidd su nombre, que quedaba en
todo el sequndo piso del Faenza. El vino de
Ecuador a ensenar aqui, prosigue don Luis,
porque los ecuatorianos amaban el cine. Era
como un antiguo taller de artista donde él era
la batuta y donde tenia muchos discipulos, los
cuales con el tiempo se volvieron fabricantes
de vallas y comenzaron a adornar la Sépti-
ma vy algunos edificios sobre la avenida. All,
en el taller del Faenza, los hacian y luego los
distribuian a otros teatros. Estas pancartas o
vallas eran muy bellas. Su gran discipulo fue
Gonzalo Diaz, de quien incluso se han hecho
exposiciones en el Museo de Arte Moderno,
organizadas por el Colectivo Popular de Lujo.

Ill. CAMBIO DE CARRETE:
CHAPINERO EN LA SEGUNDA
MITAD DEL SIGLO XX

Los anos cincuenta llegaron con la pérdida
reciente del Gran Salén Olympia que, como un
antecedente lejano, presagiaba lo que iba su-
ceder con muchas salas a lo largo de cincuenta
anosy que se agudizé a partir de los afos 0.
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En la primera mitad del siglo XX, el barrio
de Las Nieves fue el epicentro cinematogra-
fico de la ciudad. Fue el pionero en salas de
cine, y en los anos cincuenta y setenta vio
como se construyeron otros cinemas muy
importantes: Metropol (1949), Azteca/México
(1959]), La Carrera (1960), Embajador (1969) y
el Centro Cinematografico Cinema Calle Real
(1973). Aparecieron ademas salas alternativas
donde se ofrecia principalmente cine clasico,
de autor e independiente, como la Cinemate-
ca Distrital (ubicada primero en el Planetario
Distrital en 1971 y luego trasladada a la sala
alterna del Teatro Jorge Eliécer Gaitédn en
1976) y la Sala Los Acevedo del Museo de Arte
Moderno de Bogota (1979). Las Nieves fue un
lugar de encuentro, cine, restaurantes, cafés,
bares y juegos que proporcionaron una oferta
atractiva de entretenimiento antes de la apari-
cion creciente de los centros comerciales que
centralizaron la oferta con los Multiplex de-
jando atras las grandes salas (Rubiano, 2008).
De hecho, antes de la instalacion de la Cine-
mateca Distrital en la sede actual, su espacio
funciond como local del Salén Colombia, del
Cabaret Montecarlo, de la Galeria Colseguros
(Escobar, 2005) y fue inmortalizado en la pe-
licula Semdforo en rojo (1964), de Julidn Soler.

Sin embargo, la oferta cinematografica bo-
gotana se iria detras del desarrollo y progreso
de la ciudad y se consolidaria en la segunda
mitad del siglo XX en el barrio de Chapinero.
Este fue el primer barrio suburbano que tuvo
Bogota (Martinez, 1976) y el noveno de la ciu-
dad (Mejia Pavoni y Zambrano, 2003). Desde
1884 se encontraba conectado con Bogota
por la primera linea de tranvia de mulas, que
hacia un recorrido a lo largo de la carrera 13,
desde el sector de San Diego hasta la calle 57.
A este lugar llegaria el tranvia en su recorri-
do Bogota-Chapinero, donde se instalé la es-
tacion de tranvia del barrio. La compania del
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tranvia contd durante mucho tiempo con un
amplio terreno en este espacio de la esquina
de la calle 57 con carrera 13, como lo indica
el Plano de la ciudad de Bogotd de 1913 (Cor-
poracién La Candelaria, 2007). Justamente
esta estacion fue considerada para instalar la
primera sala de cine del barrio. Al respecto,
Jorge Nieto comenta:

...un mes antes de la inauguracion
del Salén Olympia (7 de diciembre de
1912), se publicaba en la prensa este
esperanzador comentario: “parece que
es un hecho el arreglo decente de la
estacién de tranvia en Chapinero para
establecer alli cinematdgrafo, patinesy
otras diversiones, y asi crear una buena
renta a la empresa del tranvia” [Nieto y
Rojas, 1992, p 115).

Nieto no determina si la adaptacion de este
espacio fue realizada, pero si indica que “a
mediados del 13 (1913) se abre en Chapinero,
para los veraneantes del Versalles bogotano,
el Salén Thalia, con funciones de cine y se-
siones de patines” [Nieto y Rojas, 1992, p. 115).

Resulta muy interesante el dato de la adap-
tacion de la estacion del tranvia para cine,
pues, como mencionamos, esta estacion es-
taba ubicada en la calle 57 con carrera 13,
exactamente en el mismo lugar donde en 1917
se construyo el Teatro Caldas. El dato lo con-
firma Felipe Gonzalez Toledo (2008), el cronis-
ta urbano del peridodico El Espectador, quien
afirma que en 1919 la antigua terminal de la li-
nea norte del tranvia fue adaptada para salén
de espectaculos convirtiéndose en el Teatro
Caldas. El Teatro Caldas fue para Chapinero
lo que el Olympia para Bogota. Su propietario
era el sefor Bonifacio Vélez, quien contraté al
ingeniero y arquitecto Arturo Jaramillo Con-
cha para su disefo. Tenia una capacidad para
480 espectadores, lo cual muestra que era



un teatro de proporciones modestas, practi-
camente una sala de barrio que contaba con
balcones. Su fachada se situaba detras de un
muroy una verja que lo separaban de la carre-
ra 13, tipica construccion del Chapinero anti-
guo. Lataquilla de venta de boletas se ubicaba
en una construccién mas pequena.”? El diseno
de su fachada era ecléctico: tenfa un frontén
triangular que enmarcaba un letrero pequeno
que decia Teatro Caldas y en medio de ambas

12 Arquitecténicamente, Chapinero, a diferencia de
Bogota, comenzd a construir antejardines al frente de
sus casas por diversos motivos estéticos, de ornato y de
higiene. Mientras la Bogota colonial tenia por costumbre
contar con patios internos, en Chapinero poco a poco se
fue remplazando: se “sacé el patio” hacia el antejardin.
Las quintas de Chapinero fueron el mejor ejemplo de esta
nueva practica constructiva.

palabras una ventana de ojo de buey; debajo
de esta habia una gran entrada conformada
por un arco rebajado que tenia en su timpano
un mascarén. Como el letrero de la fachada
era tan pequeno, en ocasiones para anunciar
las funciones de cine, se ayudaban de un vis-
toso letrero portatil con el nombre del teatro
que recostaban sobre el muro de la entrada.
Como curiosidad, el teatro prestaba el servicio
de banos frios y calientes por deficiencias del
acueducto local (Carrasco Zaldla, 2006).

Toda la vida cinematografica inicial de Cha-
pinero gird en torno al Caldas. Con el paso de
los anos, la fachada de la sala fue borrada del
panorama urbano y en su remplazo se levan-
t6 un edificio moderno de la peor arquitectura
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concebible. La sala siguié proyectando cine
y, en su decaimiento, llegd a proyectar cine
porno, oculto bajo los nombres de Cinema
el Prado y Cinema el Edén (Iriarte, 1998). El
Teatro Caldas solo quedd en la memoria de
varios personajes que lograron conocerlo, en-
tre ellos los escritores Alfredo Iriarte, Gonzalo
Mallarino Botero y Daniel Samper Pizano. Al
respecto, este Ultimo decia:

...el Caldas después de haber sido,
dos generaciones antes, el gran salén
de cine de Chapinero, se vino en picada.
Llegd a programar peliculas mexicanas
y fue ignorado por la juventud progresis-
ta durante mas de veinte afos. Brigitte
Bardot, que ya habia hecho el milagro
con el Chile, consiguié la resurreccién
del Caldas por alléd en el ano 60. Un
ciclo de la primera gran empelotatriz de
nuestro tiempo le produjo al Caldas lle-
nos victoriosos durante varios viernes,
sadbados y domingos (1988, p. 52).

Tanto para Mallarino como para Samper, el
Teatro Caldas era un cine de barrio exclusivo
para los habitantes de Chapinero, no para los
de Bogot4, la cual estaba "muy lejos”. El tea-
tro era el lugar para enganar a los porteros
que no permitian la entrada a los menores de
21 anos, y si lograban enganarlos, para en-
contrarse con los amigos del barrio, con los
del colegio, para hacerse en las filas de atras,
pues adelante se hacia la gente seria, y bajo el
cielo-raso metdlico de la sala, tratar de con-
quistar a las amigas y companeras.

Para Samper Pizano (1988}, en el Chapinero
de los anos cincuenta, los teatros eran refe-
rencias geograficas e indicaban las fronteras
del barrio: “Chapinero limitaba al sur con el
teatro Caldas (1917), al oriente con el teatro
Imperio (1941), al occidente con el teatro El
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Escorial (1948) y al norte con el teatro Chile
(1948)" (p. 51).

Durante los anos cincuenta y sesenta se
construyeron en Bogota alrededor de 73 sa-
las de cine, alcanzando en solo dos décadas
casi la misma cantidad que se construyé en
toda la primera mitad del siglo XX. A estas se
sumarian otras 22 salas construidas en la dé-
cada de los setenta, para un total de 95 salas.™
Chapinero y Las Nieves concentraron cerca
del 50% de la oferta de cinemas de Bogota.
El otro 50% se construyd en otros sectores al
norte, al occidente y al sur de Bogotd, donde
se consolidd otro tipo de sala: el cine de ba-
rrio, del cual, por su extensién, no podremos
tratar aqui.

La carrera Trece fue para Chapinero lo que
la Séptima para Bogota. La Trece comenzaba
en la calle 26, en el sector de San Diego, en el
barrio de Las Nieves, y culminaba en la calle
67, en Chapinero. Entre 1900 y 1930, Chapine-
ro estuvo separado de Bogota por un espacio
verde, y practicamente el barrio iba desde la
calle 45 hasta la 67 hacia el norte. Solo fue
en la década del treinta cuando ese espacio
verde o “vacio” se empezd a urbanizar. El pri-
mer barrio que surgié fue Teusaquillo (1933),
donde el arquitecto espanol Ricardo Ribasy la
firma Casanovas y Manheim, construyeron en
1939 el Metro Teusaquillo, “el teatro del vesti-
bulo diamantado” (Escobar, 2005, p. 125). La
carrera Trece fue el eje vial sobre el cual se
organizé Chapinero y en sus costados se le-
vantaron solariegas quintas que comenzaron
a ser demolidas a partir de los anos cincuenta
para “abrirle paso a la modernidad”. De nuevo
una modernidad que se atropella a si misma.
En su lugar se construyd el actual emporio
comercial de Chapinero bajo un concepto ar-
quitecténico de muy baja calidad.

13 Ver nota al pie no. 7.
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Esta nueva arremetida de la modernidad
trajo como consecuencia una paradoja para
nuestra investigacion: la aparicion de varias
salas de cine que se convirtieron en los iconos
del Chapinero cinematografico contempora-
neo, remplazando asi un patrimonio por otro,
uno reconocible en la actualidad, los cinemas,
y otro desaparecidoy olvidado, las quintas, que
sin duda son una inmensa pérdida. Chapinero
ya contaba con cuatro teatros emblematicos
de la primera mitad del siglo XX: el Caldas
(1912, el Imperio (1941), el Palermo (1946) y el
Aladino (1948). En 1950 aparecié el Cinema el
Prado, el teatro que desfigurd la fachada del
legendario Teatro Caldas. Desde entonces se
empezarian a construir sobre la carrera Trece
las emblematicas salas de cine de Chapinero
que se fueron cerrando poco a poco a partir
de los noventa y que una generacién de bogo-
tanos nacidos entre 1980 y 1985, logrd visitar.
Con algo de dificultad, hay quienes recuerdan
haber visto una pelicula en ellas, convirtién-
dose asi en la Ultima generacion de bogotanos
que alcanzaron a ver una pelicula en una sala
de ese tipo.

Algunas salas de Chapinero que aparecie-
ron en los anos sesenta, fueron construidas
en torno a “circuitos de cine” que manejaban
algunos empresarios bogotanos y empresas
dedicadas al cine." Entre ellos tenemos al
empresario, comerciante y abogado de origen
arabe Camilo Akl, quien fue el duefo de fa-
mosos teatros como el Opera (1964) y el Radio
City (1965), ambos ubicados sobre la carrera
13 —el primero en la calle 27 y el segundo en
la 41-, y quien, rumbo a Chapinero, concibi¢ el
Teatro Libertador (1965) y el Scala (1966).

El Teatro Libertador estaba ubicado en el
pasaje comercial frente a la iglesia de Lour-
des, que comunica la carrera 13 con la Aveni-

14 ver nota al pie no. 7.
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da Caracas. Como se habia mencionado en la
primera parte de este ensayo, el Libertador,
junto con el Teatro Variedades (1908) y el San
Carlos (1952, eran una fusion entre pasaje co-
mercial y sala de cine, lo cual se puede tomar
como un antecedente de los actuales centros
comerciales que integran a sus servicios sa-
las de cine. Camilo Akl tomd en arriendo este
espacio ubicado en el primer gran edificio de
oficinas particulares de Chapinero, el de la
compania de Seguros Bolivar -de ahi el nom-
bre del teatro-, y cred ahi una de las primeras
salas de cine con una graderia en declive que
acogia 824 sillas, donde proyectd hasta el ano
2005 peliculas especialmente de accidn, como
la saga de James Bond, y de artes marciales.
La sala se caracterizaba por no tener una fa-
chada propia, pues estaba dentro del pasaje
comercial, pero si por los grandes carteles
pintados a mano que se ubicaban en la entra-
da de la Avenida Caracas. La sala logré pro-
yectar peliculas durante el primer lustro del
siglo XXI, pero luego fue cerrada y finalmente,
como muchas otras salas de cine, se convir-
tid en un sitio de entretencién nocturna. Alli
funciona el bar Vinacure (“luciérnaga” en que-
chua), uno de los sitios mas populares de la
ciudad tanto para heterosexuales como para
poblacién LGBTI, propiedad del artista plasti-
co German Arrubla, quien logré incorporar a
su negocio algunos elementos de la antigua
sala, como la taquilla, las carteleras ilumina-
das, las puertas de entrada, la registradora,
las grandes cortinas del escenario y algunas
sillas originales.

Por otra parte, Akl construyé el Scala en
la avenida calle 72, media cuadra arriba de
la Caracas. Para la época, la calle 72 era el
extremo norte del Chapinero antiguo. Ahi se
localiza el barrio Quinta Camacho, un sector
de interés cultural de Bogota, famoso por su
arquitecturainglesay porque sobre la calle 72,
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en los anos veinte, se ubicaron las mas be-
llas mansiones y quintas de la ciudad que la
modernidad arrasadora destruy6 con edificios
como el Teatro Scala. De la 72 hacia el norte
comenzaba otro barrio emblematico, El Lago,
y la famosa carrera 15, la avenida que impulso
a Bogota y al cine hacia Unicentro.

Esta sala se haria famosa porque su diseno
arquitecténico no contaba con una generosa
marquesina que protegiera a los espectadores
de las inclementes lluvias bogotanas cuando
en su entrada se hacian largas filas. Y en se-
gundo lugar, porque esta fue la sala que utilizé
en primicia para los bogotanos de los barrios
Colombia, Quinta Camacho, Lago, San Felipey
Juan XXIlI, la técnica del Cinerama, consisten-
te en proyectar sobre una pantalla curva una
pelicula filmada con tres cdmaras en simulta-
nea, lo cual ofrecia una imagen del doble del
tamafio normal, logrando asi una experiencia
mucho mas sensorial. El Scala fue pionero en
incluir esta técnica en Bogota. Por desgracia,
a esta sala no le fue tan bien. Después de ser
cerrada en 1995, fue abandonaday se convirtid
en un foco de inseguridad porque su amplia
fachada no tenfa iluminacién; luego, su inte-
rior fue demolido y finalmente se transformd
en una cancha de futbol sala.

Cuatro de las salas mas emblematicas del
Chapinero de los anos setenta y ochenta, fue-
ron construidas por el empresario Antonio Se-
fair y se conocieron como el “circuito Riviera”.
Los teatros que le pertenecian eran: Metro
Riviera (1969, Cinelandia (1975), Royal Plaza
(1977) y Astor Plaza (1979). Ademas, Sefair era
el duefo del Metropol (1949) en el barrio de
Las Nieves, en la calle 24, y uno de los empre-
sarios que mas le aportd a la construccion del
Chapinero cinematografico, de cuyo recuerdo
queda muy poco.

El Metro Riviera estaba ubicado sobre la
carrera 13 con calle 58. Se destacaba por sus
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grandes cortinas rojas y por utilizar por pri-
mera vez el sistema sensorround, que hacia
sentirvibraciones a los asistentes a la funcion.
También funciond alli, los dias sabados por la
manana, el Club de Cine Estudiantil, dirigido
por el critico de cine Augusto Ibarra. Esta sala
tuvo el mismo destino que el Teatro Liber-
tador: fue convertida en uno de los sitios de
rumba mas importantes y reconocidos de la
ciudad, el bar Theatrdn (palabra que en griego
significa “lugar donde se mira”, muy cercana
también al concepto de “Odedn”), dedicado
exclusivamente a la entretencion nocturna de
la comunidad LGBTI de Bogota.

Las salas de Antonio Sefair —exceptuando
el Metro Riviera, que estaba inserto dentro de
un edificio- se caracterizaban por su diseno
arquitecténico especial. El Metropol, pionero
de este estilo, el Cinelandia, el Astor Plazay el
Royal Plaza se distinguian por sus grandes e
imponentes fachadas construidas en granito
blanco, sin ningun adorno, obedeciendo a los
canones del racionalismo y funcionalismo ar-
quitectdnicos, que le daban un valor excepcio-
nal a la austeridad del decorado. En ellas solo
estaban el nombre del teatro, destacado en
letras rojas, negras o doradas, y los grandes
carteles que anunciaban la pelicula. Se ca-
racterizaban también por tener una generosa
entrada cubierta, lo cual permitia que afuera
se formaran largas filas para comprar las bo-
letas, pero protegidas de las inclemencias del
clima. Tenian grandes puertas de vidrio rema-
tadas en la parte superior por una especie de
friso rojo donde se anunciaba el nombre de
la pelicula. Luego de cruzar la registradora -
elemento absolutamente eliminado de las ac-
tuales salas— en elumbral de la puerta, se en-
traba a un vestibulo también bastante amplio.
En este normalmente se encontraba al frente
la cafeteria o dulceria, y a un costado, los ba-
nos. Las entradas a los pasillos de la sala se



ubicaban a lado y lado de la dulceria. Algunas
tenian puertas con ojos de buey, para poder
ver hacia dentro y evitar la entrada de luz del
vestibulo hacia la sala. Normalmente la sala
estaba entapetaday las paredes cubiertas con
gigantescas cortinas rojas de techo a suelo.
Se eliminaron los balcones en forma de he-
rradura que circundaban las antiguas salasy,
en su lugar, se implemento la graderia esca-
lonada para la zona de espectadores, a la cual
se accedia por los pasillos. Las sillas mas
apetecidas eran las inmediatas a las baran-
das de division, que eran practicamente los
“nuevos balcones” que la gente solia utilizar
para poner bebidas, pues estas salas, aun-
que ya contaban con la clasica silla de cine de
asiento movible hacia atras, no tenian brazos
con soporte como las actuales. Normalmente
estas sillas eran metalicas, forradas en cuero
amarillo, rojo o café, y con brazos fijos. Hoy en
dia muchas de estas sillas se encuentran en
anticuarios, en alguna sala de una casa bo-
gotana o en catalogos de subastas (Instituto
Distrital de Patrimonio Cultural, 2009), luego
de haberse puesto en venta, o para rescatar la
sala -como lo hizo la sala de cine Los Aceve-
do del Mambo en 2006- o para su liquidacion
total.

El circuito de salas de Antonio Sefair cuenta
con suficientes cualidades para formar parte
del inventario del patrimonio cultural inmue-
ble de Bogota. Si tal cosa sucediera, luego de
un estudio de valoracion patrimonial material
e inmaterial, se convertiria en el primer cir-
cuito de cine incluido dentro del inventario,
lo cual permitiria a esos teatros recobrar la
importancia que tuvieron. De este circuito, la
Unica sala que ha sido declarada patrimonio
de la ciudad es el Metropol, en el barrio de
Las Nieves.

ElCinelandia fue construido en la carrera 13
con calle 64, sobre los predios de una antigua
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funeraria; por eso se decia que en esta sala
asustaban. Contaba con 778 sillas y una pan-
talla de 11 x 9 metros. Aunque se destacd en
la proyeccion de peliculas de accion y ficcidn
como la Guerra de las galaxias (1977, George
Lucas), fue la pelicula colombiana Esposos en
vacaciones (1977, Gustavo Nieto Roal la que
mas tiempo tuvo en cartelera. Fue cerrado en
mayo de 2008, convirtiéndose en la Ultima sala
de cine activa de Chapinero. El Cinelandia no
corrié con la suerte del Metropol, su “herma-
no mayor”, que fue convertido en una sala de
conciertos y fiestas. El Cinelandia se transfor-
md en un almacén de venta de ldmparas. Su
amplia entrada sirvié para instalar las vitrinas
de exhibicion y la sala fue convertida en bo-
dega, desnudando sus paredes para dejar el
antiestético “bloque a la vista”. Y lo mas triste
de todo: su sobria fachada blanca fue violada
con la apertura de dos vanos para iluminar
las oficinas, el granito blanco fue estucado y
pintado en verde, y las grandiosas letras rojas
con el nombre Cinelandia fueron eliminadas.
El Cinelandia se convirtié en un anodino edifi-
cio mas de la carrera 13 de Chapinero.

Por fortuna, los otros miembros de la fami-
lia del circuito Sefair, el Royal Plaza y el Astor
Plaza, se encuentran intactos y utilizados para
conciertos y espectaculos. El Royal Plaza,
ahora llamado Royal Center, con su amplisi-
ma y sobria fachada que de blanca pasé a ne-
gra, aun se encuentra ubicado sobre la carre-
ra 13 con calle 66, ofreciendo musicales, obras
de teatro y conciertos. Fue construido en 1977
al frente de la antigua estacion del tranvia de
Chapinero cuando se prolongd la linea hasta
la calle 67, y sobre el predio de la hermosa
quinta del ex presidente Eduardo Santos. De
nuevo, un posible patrimonio destruyendo o
remplazando a otro ya consolidado.

Por su parte, el Astor Plaza vendria a cons-
truirse sobre el terreno de cuatro viejas casas
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ubicadas en la calle 67 arriba de la carrera 13,
en el extremo sur del barrio Quinta Camacho
(Martinez Polo, 2004). Fue la Ultima sala cons-
truida del circuito Sefair con el objetivo de pro-
yectar cine de calidad o cine arte (Castellanos,
2008). Era la sala méas grande de todo el cir-
cuito, tenia un total de 1040 sillas y se destaca-
ba, al igual que sus salas hermanas, portener
una fachada en granito blanco enorme, muy
sobria, donde se resaltaban tan solo un vano
horizontal en la parte inferior y unas enormes
letras con el nombre del teatro: Astor Plaza.
En una de las oficinas del teatro sesiond por
diez anos la Comisién de Censura Cinemato-
gréafica de Colombia, que seleccionaba el tipo
de peliculas que podian ver los colombianos.
Poco a poco se fueron apagando las luces
de las salas de cine de Chapinero y del barrio
de Las Nieves construidas en la sequnda mi-
tad del siglo XX. La crisis lleg6 en los afos no-
venta; cerraron y empezaron a desaparecer el
Treviy el Palermo en 1993, el Lucia en 1994, el
Scalay el Metro Riviera en 1995, el Aladino en
1999, el Astor Plaza en 2003, el Libertador en
2005, el Radio City en 2007 y el Cinelandia en
2008. Hoy en Chapinero, sobre la carrera 13,
no hay ninguna sala que proyecte cine.
Aparentemente, las nuevas tecnologias de
entretenimiento en casa -la television, el be-
tamax, el VHS y el DVD-, junto con las tiendas
de alquiler de peliculas en los barrios -como
la desaparecida Betatonio- y la pirateria hi-
cieron mella en la asistencia a cine, pero el
deleite no era el mismo; el plan de ir a cine
no es remplazable. La verdadera culpa de la
desaparicion de las salas de cine de avenidas
como la Séptima o la Trece, la tuvo la apari-
cion de los centros comerciales, sustituyendo
el espacio publico por el privado, el abierto
por el cerrado. Es significativo que sea prac-
ticamente nula la instalacién de salas de cine
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sobre la nueva avenida comercial de Bogota,
la carrera 15.

En el eterno errar del comercio bogotano
hacia el norte, la carrera 15 vivid su auge en
los anos setenta y ochenta. Lo interesante
de esta avenida es que cerca a ella solo se
encontraban la sala del Centro Comercial El
Lago en la calle 77 y el Cine Almirante en la
calle 85 con carrera 16. Este ultimo contaba
con un mural del artista Luis Alberto Acuna, y
se prestaba también para conciertos de ban-
das de rock bogotanas de los sesenta y seten-
ta (Ospina, 2010). Sin embargo, ambos teatros
fueron demolidos, el Almirante en 1990 para
construir un centro médico, y el de El Lago
hacia la misma época para la ampliacion de
un centro comercial especializado en compu-
tadores.”® La carrera 15 se proyect6 desde la
calle 72 hacia el norte hasta la calle 127 para
dar acceso a las nuevas urbanizaciones del
Antiguo Country y de la gran Hacienda de El
Chicé (Borrero Ochoa, 2005), y sobre todo para
llegar a un novedoso proyecto urbano que,
como un nuevo elemento de la sociedad de
consumo bogotana, modificaria y establece-
ria las actuales costumbres de uso del tiempo
libre, del entretenimiento y del ocio en la ciu-
dad: el Centro Comercial Unicentro.

Este centro comercial se inaugurd en 1976
con 360 locales, mas de 78.000 metros cua-
drados y 2500 parqueaderos al aire libre. El
centro comercial se demor¢ varios anos en
atraer a su clientela debido a que la gente
pensaba que era un lugar costoso y exclusi-
vo para estratos altos. Pero poco a poco, en
los ochenta, el modelo del comercio cambid y
el centro comercial se impuso; asi, el publico

15 Del Almirante por lo menos se salvé el mural del maes-
tro Acuna que se encuentra en el nuevo edificio, lo cual re-
cuerda también que en el Teatro Arlequin de la carrera 25
No. 41-64, en el barrio La Soledad, se encuentra un mural
que David Manzur hizo para pagarle una deuda al dueno
del teatro (Ospina, 2010).




comprendid el nuevo esquema de los shopping
center y fue dejando el comercio vial a favor
del centro comercial (Borrero Ochoa, 2005).

Efectivamente, Unicentro ofrecia dentro de
sus atracciones grandes almacenes ancla, -
como los desaparecidos Sears, Casa Estrella
y Ley-, una bolera y obviamente una sala de
cine, similar a las de los ejes viales: grandes
espacios, una silleteria profusa y una amplia
pantalla, pero sin una fachada que le diera ca-
racter propio. Como ya habiamos menciona-
do, Unicentro, como centro comercial con sala
de cine, tiene sus antecesores en el Bazar
Veracruz con su Salén de Variedades (1908),
el San Carlos (1952 y el Centro Comercial El
Lago (1966). Pero Unicentro tiene el mérito
de imponer de una forma mucho mas clara
este modelo que en su fase inicial hizo del
cine su mayor atractivo y que heredarian los
centros comerciales de tercera generacion,”
como Boulevard Niza, Granahorrar, Galerias,
Hacienda Santa Barbara y Andino (Vargas Cai-
cedo, 2009). Asi, mientras surgian los cines de
los centros comerciales con todas sus cua-
lidades de comodidad y seguridad, comenzd
el ocaso de los cines de ejes viales o tradi-
cionales, muchos de los cuales, en su ultimo
intento por mantenerse en funcionamiento,
comenzaron a proyectar cine porno.

La estocada final para todas estas salas
vendria con la aparicidén de los multiplex y la
concentracion de la distribucion de las pelicu-
las en grandes empresas cinematogréficas,
algunas multinacionales. Ya se habia reali-
zado un experimento de este modelo con la
construccién del Centro Cinematografico Cine
Colombia, en 1975, en la calle 24 con Séptima,
que tenia cuatro salas independientes para
326, 353, 302 y 315 espectadores, y que hoy

16 Unicentro es un centro comercial de segunda genera-
cién, de acuerdo con Borrero Ochoa (2005). Los de prime-
ra generacion vendrian siendo los de los ejes viales.
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en dia estd absolutamente abandonado. Los
multiplex surgieron por la necesidad de los
empresarios de ofrecer en un mismo lugar a
la misma hora varias opciones de peliculas.
Asi, la estrategia fue reducir el tamano de
las grandes salas [caso Unicentro, Galerias o
Granahorrar, hoy Avenida Chile) y construir en
ellas desde cuatro hasta catorce salas. Has-
ta el momento la estrategia ha funcionado; la
ofertay la demanda de cine se mantienen, con
una alta tendencia primero hacia el cine co-
mercial y segundo, hacia el cine arte. Esto in-
dica que la época dorada de las salas de cine
de los centros comerciales se esta y se estara
dando en las tres primeras décadas del siglo
XXI, por lo menos hasta que un nuevo modelo
aparezca.

Finalmente, las antiguas salas de cine, las
que nos quedan de los afos veinte, treinta y
cuarenta o las que marcaron la tendencia mo-
derna, tendran que afrontar diversos destinos.
Unas permaneceran abandonadas a pesar de
su notable belleza y de formar parte del pa-
trimonio de la ciudad. Otras estaran disfra-
zadas bajo el manto de la ignominia por usos
no acordes con su funcidn inicial: tiendas, bo-
degas, parqueaderos, y se seguiran desdibu-
jando hasta desaparecer del marco urbano. Y
otras, las que cuentan y contardn con mayor
suerte, seran escenarios de diversos tipos de
espectaculos: conciertos, fiestas, teatro, pre-
sentaciones culturales y, eventualmente, el
regreso a su funcidn original: el cine".

17 Este articulo contd con el apoyo en investigacion de
Eliana Bello, Karem Diaz, Marcela Mateus y Juan Sebas-
tidn Pedraza. Pasantes de la Universidad Javeriana.
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TOMA CERO:
MEMORIAS RIGUROSAMENTE
CINEMATOGRAFICAS

Pensar el cine hoy, en plena era de la vir-
tualidad y el simulacro, y pensarlo en
relacion con la ciudad nos obliga a pensar en
la forma como se ha trasformado nuestra ma-
nera de ver-el-cine y de ver el paso del tiem-
po en Bogota. En esa medida, acercarse a los
archivos cinematograficos es una accion civica
para los ciudadanos; en otros términos, re-
crear nuestra historia y recorrer el patrimonio
inmaterial de la ciudad a través de las image-
nes en movimiento, son una oportunidad para
repensarnos como ciudadanos de una nacién
en constante mutacion. Para el caso que es-
tudiamos, los noticieros cinematograficos de
los anos mil novecientos veinte, lo visible y lo
invisible de la historia se cuela ante nuestros
ojos y nos invita a plantearnos preguntas por
los “actores” y los “extras” de la historia y sus
historias, mas o menos silenciadas: jcémo
nos vemos como espectadores-de-la-ciudad y
c6mo nos vemos como “extras”?
Ver-la-ciudad a través del cine es un viaje no
s6lo hacia el pasado de Bogota, sino ante todo
hacia nosotros mismos como espectros ambu-
lantes que nutren y des-nutren sus calles. La
ciudad es nuestro espejo. Si pudiéramos ver
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lo que ha sido nuestra vida durante los anos
en gue vivimos en su seno, nos sorprenderia
contemplar nuestros gestos y actitudes con
respecto a ella. Pero como, a pesar de contar
con tantos medios tecnolégicos actuales para
registrar nuestro paso por el mundo, no pode-
mos simplemente captar aleatoriamente una
secuencia indeterminada de imagenes cotidia-
nas, en ese sentido el cine sigue siendo -y con-
fiamos en que sequird siéndolo- el abrigo del
tiempo que mejor nos protege del olvido. Asi,
los archivos audiovisuales son una pieza inva-
luable de memoria colectiva; son una especie
de album fotografico-en-movimiento ciuda-
dano. Ahi podemos apreciar buena parte de
nuestro patrimonio inmaterial. Todos somos
de alguna manera portavoces de esos murmu-
llos y destellos de la historia de nuestra ciudad.

TOMA UNO:
ENTRANDO AL CINE
COLOMBIANO...

El cine comenzd como “actualidad” filma-
da por los hermanos Lumiére, y con Georges
Mélies empezd a incursionar en la “ficcion”.
Estas dos vertientes se fueron desarrollando y
entre-cruzando hasta llegar a los documenta-
les y los de hoy, mas o menos hibridos, donde
ya la distincion entre “ficcion” y “documental”
es bastante obsoleta'. Pero, si nos remontamos
atras en el tiempo, vemos que durante varias
décadas las “actualidades”, también conocidas

1 Sobre esta cuestion de la fusion y la hibridacion entre
ficcion y documental en el cine, ver muy particularmente
Niney (2009). [N. del E.)



como “noticieros cinematogréficos”, fueron
una fuente primordial de informacion para el
publico (en especial durante las dos guerras
europeas) y no seria sino con la aparicién y
consolidacion de la television en los afos se-
senta cuando se veria la desaparicion de los
memorables Noticieros de cinematégrafo. En
el caso colombiano, se destacan en especial el
caso del Noticiero de los hermanos Di Doméni-
coy el de los hermanos Acevedo, luego conver-
tido en Noticiero Cineco a finales de los afos
veinte?. En este ensayo queremos explorar la
Bogotad que muestran los noticieros cinemato-
graficos de los Acevedo a través de la figura de
los extras.

Se debe anotar que nuestro interés por el
tema le debe mucho a los esfuerzos de per-
sonas e instituciones que vienen abonando un
camino para este tipo de investigaciones. En
los Ultimos afnos, en especial a partir de la ex-
posicion “Accion Cine en Colombia” en el Mu-
seo Nacional en el ano 2007°, han proliferado
eventos y publicaciones que buscan rescatar
la memoria filmica colombiana, entre los que
se cuentan la exposicion “Cinema insosteni-
ble” en el Museo de Bogota en 2009, la serie
de la Cinemateca Distrital, las convocatorias
anuales del Ministerio de Cultura y de la Se-
cretaria de Cultura de Bogotd a través igual-
mente de la Cinemateca Distrital, la creacién
de una sala permanente en homenaje al cine
en el Museo Nacional, y nimeros tematicos en

2 En un completo articulo sobre los Acevedo, Mora recuerda
que: “los Acevedo continuaban emitiendo el Noticiero
Nacional, cuya aparicion se hizo mas frecuente a partir de
1927. Gonzalo y Alvaro Acevedo asumieron el liderazgo de la
compania ante el precipitado retiro de su padre; mientras
rodaban estos noticieros, los inquietos hermanos acumu-
laron una experiencia técnica que les serviria en un futuro
en la produccién de argumentales. Junto con Sicla-Journal,
de los Di Doménico, el Noticiero Nacional iria estableciendo
un sistema de transmisién de noticias que respondia a la
demanda de informacién sobre los Ultimos acontecimientos
de la vida publica y politica” (Mora, 2001, p. 9).

3 Exposicién convertida en el catdlogo colectivo jAccidn!
Cine en Colombia (Zuluaga, 2007). (N. del E.]
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revistas como en revistas como Kinetoscopio,
Ndmero, Extrabismos y Tadeo, y asi como libros
monograficos y tesis de grado, entre muchas
otras manifestaciones locales igualmente des-
tacables. En medio de estas loables iniciativas,
la publicacién de la de la Coleccion de cine si-
lente colombiano a finales de 2009 por la Fun-
dacion Patrimonio Filmico Colombiano, con la
participacion de la Cinemateca Distrital, abrid
la puerta a multiples registros y experiencias
visuales que hasta hoy eran casi inaccesibles.

TOMA DOS:
EL CINE A LAVUELTA DE LA
ESQUINA

A pesar de que muchos afios después frente
a una vieja maquina de escribir que plasmaria
sus memorias, el patriarca de las letras co-
lombianas, Gabriel Garcia Marquez, habria de
recordar que el 9 de abril de 1948 empezd para
Colombia el siglo XX, nosotros preferimos decir
que el siglo XX empezé para Colombia con la
llegada del cine y, sobre todo, con su consoli-
dacion a partir de 1916.4 De cierta forma, el cine
no empieza con el siglo XX (incluso empezd
en 1895), sino que el siglo XX empieza con el
cine, tal como lo recuerda siempre Jean-Luc
Godard.

Es innegable el impacto del cine en la cul-
tura mundial en el siglo XX. Como lo sugiere

4 Es siempre discutible preguntarse cudndo empieza

o termina un acontecimiento. Para Alain Badiou, por
ejemplo, el siglo XX arrancé en 1914 con la Gran Guerray
termind en 1989 con la caida del muro de Berlin.

PASADO EL MERIDIANO, 1996

—



la historiadora francesa Arlette Farge (2003),
podriamos incluso hablar del cine como “len-
gua materna”. De alli podriamos desprender
la siguiente idea: el cine como instrumento de
transmision de “memorias” del siglo XX. Para
el caso que nos ocupa, esto significa pensar el
papel del cine como trasmisor de memorias a
través del género de los noticieros cinemato-
graficos. Pero, j cdmo enfrentarse a las image-
nes concebidas para ser vistas sélo en la “ac-
tualidad”, en lo efimero, y a la vez, cdmo ver a
esos “extras”, a esos invisibles, a esos innom-
brables andnimos que pululan en los noticieros
cinematograficos?

Elcine, sobre todo en la época “silente”, re-
presentaba una promesa de “emancipacion”
(para hablar en términos del cineasta francés
Jean Epstein) y una esperanza de transforma-
cién.® En los anos veinte, la utopia cinemato-
grafica estaba en su mejor momento. Un nue-
vo espectro recorria el mundo. La realidad se
veia a contraluz en las salas oscuras del mun-
do entero. El cine se convertia en un fenéme-
no de masas a escala global, pero pronto jtodo
se convertiria en un canto de sirenas! El cine
como propaganda de destruccién (en espe-
cial en el caso nazi) tomaria otro rumbo y una
(in)cierta inocencia de las imagenes moriria.
De cierta manera, El gran dictador de Char-
les Chaplin (1940) marca un cambio de época:
consolidacion del cine sonoro y expansion del
cine hacia otros territorios, mas ligados a la
propaganda, a la censura y a la industria del
entretenimiento.”

5 Hay algo paraddjico en toda esta historia. Este comenta-
rio provenia quiza de la idea de Artaud, de ver el cine como
un arte eminentemente del pasado.

6 En tiempos recientes, esta perspectiva ha sido desarrolla-
da en profundidad por el filésofo francés Jacques Ranciere
en sus libros La fabula cinematografica y Me da lo mismo con
los que estén cansados, éste Ultimo inédito en espanol.

7 Ver los estudios de Deleuze, Debord y Ranciére sobre
este tema.
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En el caso colombiano, a pesar de los es-
fuerzos por construir una industria nacional
cinematografica a lo largo de los afos veinte,
sélo los noticieros cinematograficos lograran
sobrevivir a la llegada masiva del cine sonoro
extranjero y a la transformacion del especta-
dor en unos tiempos convulsionados. El cine de
ficcion habia empezado en Colombia con una
pelicula adn hoy inhallable, de los hermanos
Di Doménico (1916). La pelicula se dedicaba a
reconstruir la vida y el asesinato del lider libe-
ral Rafael Uribe Uribe, y fue al parecer exhibida
solo un par de veces, generando un gran es-
candalo. La pelicula fue finalmente prohibiday
sus copias desaparecieron.® Después de £l dra-
ma del 15 de octubre, se hicieron trece largome-
trajes mas en Colombia hasta 1927. Luego, los
noticieros cinematograficos fueron las Unicas
producciones nacionales hasta 1937.

TOMATRES:
CINE EN BOGOTA-ANOS-CERO

8 Es curioso constatar, como lo recuerda el fildsofo fran-
cés Jean Pierre Vernant (2009b), que: “es dificil adquirir
la conciencia de lo ficticio. Lo que ocurrid en los primeros
tiempos del cine, también pasé con el teatro (en el siglo
V A.C. en Grecia). Esté el ejemplo famoso de La toma de
Mileto {una obra que se referia a acontecimientos que ha-
bian ocurrido diez afos antes de su representacion. Hubo
tal panico entre los espectadores que le impusieron una
multa al poeta y le prohibieron representar acontecimien-
tos contemporaneos]” (p. Traduccién propial.



¢ Qué es un “extra” cinematografico?? ; Qué
tipo de memorials) puede trasmitirnos un
“extra”? ;Como interpretar lo que nos sugie-
re la presencia casi espectral de un “extra”?
. Como ver lo que a priori esta hecho para no-
ser-visto? Estas preguntas son nuestro punto
de partida. Hablaremos de los “extras” como
figuras de lo invisible, de lo efimero y de la al-
teridad, y los asumiremos como personajes
filoséficos en el sentido de Gilles Deleuze, es
decir, como "mundos posibles y singularida-
des” por explorar. Hablaremos pues de los
“extras”, de aquellos personajes inventados
por el cine para "multitudes en movimiento”.

El doble sentido de la palabra “extra” -
como actor ocasional, y como informacion
extraordinaria- nos permitird internarnos en
los primeros anos del ciney, en particular, del
cine en los anos veinte en Colombia, a través
delanalisis de la figura del “extra” en los noti-
cieros cinematograficos de los Acevedo entre
1915y 19337, Un “extra” que, aunque pareciera
ocupar un no-lugar en la composicion de los
noticieros, paradojicamente termina siendo
un protagonista esencial de la historia, quié-
ranlo o no los realizadores y el espectador. El
“extra” siempre estd alli aunque no queramos
verlo, a veces incluso mirando directamente
la cdmara, es decir, interpeldndonos y recor-
dandonos su presencia, aunque en la mayoria
de casos no sepamos nada de él (como lo se-
nala el fildsofo francés Georges Didi Huber-

9 El cinéfilo recordaré The life and death of 9413 a Hol-
lywood extra, de Robert Florey (1928).

10 "¢ Qué ocurre cuando se mira sin ver? Imaginemos por
un momento ese juego de ‘tanteos’ con las imagenes en
una sala oscura. Hemos pagado la boleta, pero estamos
detras de la pantalla. ;Qué es lo que alcanzamos a captar
de la modernidad en esas condiciones? Una especie de
modernidad al revés. No se trata de un teatro (o mejor una
sala) de lo absurdo si lo pensamos bien. Es més un juego
de anticipacion de lo que serd la modernidad en si misma:
un juego de discursos que suelen estar en contravia con la
cotidianidad de las ‘'masas’.” (Bejarano, 2009, pp 6).
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man, vemos las imagenes y al mismo tiempo,
somos “vistos” por ellas).

El “extra” representa en buena parte lo no-
dicho de la Historia. Explorar su existencia sig-
nifica explorar lo invisible, ya que como lo re-
cuerda Vernant (2009a), el papel de la memoria
no consiste en reconstituir un pasado abolido,
re-presentandolo, sino en poner de presente,
atravesando las fronteras de un efimero hoy, lo
que se esconde detras de las apariencias (...] la
memoria no es reconstruccién del pasado sino
exploracion de lo invisible (p. 2301).

Exploraremos entonces lo invisible a través
de los noticieros cinematograficos concebi-
dos como un producto tipicamente de “actua-
lidad” en el sentido méas efimero de la pala-
bra. Para ello nos apoyaremos en la idea de
estética del filésofo francés Jacques Ranciére
(2008), quien concibe lo estético como una for-
ma de visibilizar de otra manera lo no visto o
lo muchas-veces-visto:

...dentro de la politica de la estéti-
cal, encontramos las estrategias de los
artistas que se proponen cambiar las
referencias de lo que es visible y enun-
ciable, de hacer-ver lo que no era visto,
de hacer-ver de otra forma lo que ya se
habia visto muchas veces... es el trabajo
de la ficcién. La ficcion no es la creacion
de un mundo imaginario opuesto al
mundo real (p. 72].

Ahora bien, para el caso que nos ocupa, una
de las preguntas centrales que pueden plan-
tearse es cual fue la influencia del cine en las
mentalidades y la opinidn publica emergente
en Colombia en los anos veinte. Recordemos
que, en los afos veinte, Colombia seguia sien-
do un pais relativamente aislado del mundo."

11 En los anos veinte aun tomaba varias semanas ir de
Bogotd a Estados Unidos o a Europa [la linea de tren
Bogota-Santa Marta solo comenzd a funcionar en los afos




Antes de que la radio (afios treinta) y la tele-
visién (afos cincuenta) cumplieran el papel
de conexion entre Colombia y el mundo, los
noticieros cinematograficos eran el escenario
privilegiado de comunicacion. Sobre todo en
un pais donde la prensa, por los altos niveles
de analfabetismo, no podia llegar a todo el
mundo. Hay que decir que dichos noticieros
alcanzaron una inmensa popularidad en Es-
tados Unidos y Europa, sobre todo a partir de
la Primera Guerra Mundial.” El género de los
noticieros cinematograficos hacia parte del
programa de variedades que solia presentar-
se alrededor de una funcion de cine.

Asi como un circo anunciaba su llegada a
un pueblo con carteles que decian: "mas de
100 artistas en escena”, en las primeras pe-
liculas era comun ver afiches que anuncia-
ban la presencia de miles de “extras”, como
un valor agregado de la pelicula. El cine, casi
en su totalidad, se ha valido de innumerables
“extras”, en su mayoria sin parlamento, que
vienen a sumar su rostro y pocas veces su voz
(aunque a veces hay “extras” muy famosos,
como la “Loca Margarita” en el noticiero de
los Acevedo, uno de esos personajes miticos
de la Bogota que iba dejando de ser una aldea
y se iba convirtiendo en la ciudad moderna
que hoy vemos). Este tipo de anuncios mos-
traba que se trataba de una gran produccion
y, por otro lado, significaba que se le concedia
a las escenas una buena dosis de “realidad”.”

cuarenta y el avion estaba apenas en sus primeros vuelos).
El primer noticiero sonoro en Colombia comienza en 1930,
el "Pathé sonoro”, importado por Cine Colombia. En 1925 se
instalan los primeros radios en Bogota y la Radiodifusora
es impulsada en los afos treinta por la “Republica liberal
En 1927 se instala el telégrafo Bogota-Nueva York.

12 El Journal Pathé, creado en 1909, se convierte después
de la guerra en Pathé-Gaumont [empresa que aln existe)
y en 1927 en el Pathé-Gaumont-Metro-Actualités.

13 Hubo en los anos veinte grandes producciones de los
comicos mudos norteamericanos [Chaptin, Keaton, Lloyd,
etc.) y como Metrdpolis, de Fritz Lang (1927), y el Acorazado
Potemkim, de S.M. Eisenstein (1925), en Europa, que reu-
nieron en efecto miles de extras y que con esa sensacion
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Asi, por ejemplo, el afiche promocional de La
tragedia del silencio, de los hermanos Acevedo
(1926), decia: "Mas de 3000 personas en esce-
na”. Pero si en el cine de ficcion “el extra” era
un atractivo, en los noticieros era algo insig-
nificante o incluso problematico.” Sin embar-
go, como lo dijimos al principio, “el extra” es,
sin proponérselo, uno de los personajes mas
importantes de los noticieros, pues es el que
termina de componer la escena, el que le da
sentido a una toma. Ahora, con la tecnologia
digital, ya no se necesitan tantos “extras” de
carney hueso, sino apenas avatares.

TOMA CUATRO:

“MAS DE 3000 PERSONAS

EN ESCENA”. ANALISIS

DE LOS “EXTRAS” EN LOS
NOTICIEROS DE LOS ACEVEDO

¢Qué imagen de Bogota surge en los noti-
cieros cinematograficos de los anos veinte?
.Cémo evoluciona la imagen de la ciudad de
esos anos? ;Qué tipo de personajes y situa-
ciones construyen nuestro imaginario filmico
sobre Bogota? Estas preguntan son nuestra

de "muchedumbre” producian terrory fascinacion en

el espectador. (Al respecto ver los estudios de Sigfried
Kracauer).

14 En el documental 70 anos de suenos, de Julio Luzardo
(2004), Alvaro Acevedo recuerda que los “extras”, los ne-
gros de Cartagena, eran problematicos para la filmacion
de la visita del presidente Roosevelt a Colombia en 1934...



CINE Y PATRIMONIO 181

guia a través de los lejanos anos veinte bogo-
tanos. Una Bogota inesperada surge en cada
uno de los noticieros de esos anos y, aunque
en un primer momento pareciera que solo
una historia monumental es contada, a tra-
vés de los fragmentos y de las sombras mu-
das que vemos en estas imagenes se cuelan,
muchas veces sin quererlo, retazos de vidas
infimas, minimas, singulares que, sin tener
nombre, ocupan un lugar mas o menos invi-
sibilizado en la memoria de Bogota: los ciu-
dadanos cero, los ciudadanos sin nombre, los
ciudadanos espectrales que en el cine se co-
nocen como extras.

En los noticieros cinematograficos pode-
mos ver en esos espectadores mudos y es-
pectrales llamados extras, en la potencia de
sus gestos y en el contraste evidente entre

ellos y los personajes “famosos”, una version
alternativa de la historia. Pocas veces se pue-
de captar la cotidianidad con tanta esponta-
neidad como en esos noticieros. Pasamos, en
un par de tomas, del combate de boxeo popu-
lar en el salén Olympia al torneo de tenis en
un club privado. Y al detener nuestra mirada
en esos personajes ‘menores”, incursiona-
mos en otros relatos sobre Bogota que trata-
mos de visibilizar asi sea de forma parcial y
discontinua, al menos por ahora.

Nos concentraremos a continuacién en el
analisis de nueve secuencias del resumen de
noticieros cinematograficos publicado por la
Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano
en su “Coleccion de Cine Silente Colombia-




no” de 2009.” ; Qué nos dicen esas imagenes?
i Como podemos interpretarlas y acercarnos
a una cierta forma de vida en la Bogota de
los anos veinte? ;Como asumir la presencia
inquietante de los “extras”? Nuestro trabajo
consiste en interrogar las imagenes o, como
lo sugiere Didi Huberman (2003), en pensar
en lo que vemos, pero también pensar en lo
que no vemos. Pensar en lo que no nos mues-
tran esas imagenes o en lo que sélo vemos
parcialmente: sombras, murmullos, muecas,
gestos, rasgunos de historia. Nuestra fuente
de inspiracion explicita es el documento visual
de Godard, aunque también nos inspiramos
indirectamente de nuestros referentes filosé-
ficos en autores como Foucault y Ranciere.

Naturaleza muerta con perro (2:20 - 2:50)

En la primera imagen vemos los desfiles
teoldgico-militares del Corpus Cristi en 1916
en la Plaza de Bolivar. En este caso, el extra
que atrae nuestra atencion es un perro criollo.
Un extra perdido en medio de las procesiones
religiosas y las paradas militares. Un extra

15 Nota: Todas las secuencias pertenecen al DVD No. 7 de
dicha coleccion. Se presentan entre paréntesis los minu-
tos analizados. Hay que aclarar que este DVD sélo recoge
una parte del inmenso archivo de los Acevedo. Nos hemos
basado sélo en él porque la seleccion acierta al mostrar
sobre todo espacios publicos, los que méas nos interesan
para nuestro trabajo actual. El archivo completo de los
Acevedo puede consultarse en la Fundacion Patrimonio
Filmico Colombianoy en la Cinemateca Distrital.
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confundido en medio de la masa. Este extra
inesperadamente “rompe filas” y despierta la
risa en el espectador como si la escena fue-
ra hecha a proposito por algun apologista de
Buster Keaton. El perro criollo como extra in-
sinla una Bogota que no vemos en los noti-
cieros: una Bogotad de miseria y vagabundeo,
duramente reprimida durante esos anos por
estar por fuera de lo "normalizado” y de la
“propiedad privada”. El perro se convierte en
una figura de pasaje entre lo que vemos (el
orden politico-religioso imperante) y lo que no
vemos (la vida de la mayoria de habitantes de
la capital, en medio de la pobreza y la invisi-
bilizacion).

El perro criollo, también conocido como
gozque, es uno de los personajes historicos
mas significativos y simbélicos de Bogotd, y
nos sugiere una posible analogia con la pre-
sencia de los “gamines” (del francés gamin)
que empiezan a proliferar también en la su-
puesta ciudad moderna. ;Qué significa mo-
verse-en-la-ciudad y qué tipo de desplaza-
mientos (de quienes) son permitidos o no en
Bogota? El gozque y el gamin como arqueti-
pos de la invisibilidad y la exclusién moder-
nas. Lo podemos ver por primera vez en los
noticieros cinematograficos y su presencia no
deja de inquietar la mirada del espectador en
peliculas como de José Maria Arzuaga (1963)
—-de hecho, en su momento fue censurada la
escena de los perros comiendo basura-.
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Afuera del “ringside” (4:30 - 5:15)

Vemos unos extras que observan desde las
barreras, afuera del “ringside” instalado pro-
visionalmente en el Gran Salén Olympia -el
teatro méas grande de la historia del cine en
Bogota-, el combate de dos boxeadores. Estos
extras tienen rostros parecidos a Jorge Eliécer
Gaitan, a quien despectivamente llamaban en
los periddicos bogotanos “El negro”. Son ros-
tros mestizos y cuarteados por el sol de tierra
caliente, de donde muchos provienen.

Son rostros burlones que juegan con la
cdmara y que se atreven a quitarle el pri-
mer plano durante un par de segundos a los
boxeadores de la tarde. Alrededor de estos
extras, nuevos y modernos espectadores que
inauguran una nueva forma de ver y vivir la
ciudad a través del cine y de los espectaculos
deportivos (antes de la llegada del futbol y de
“El Dorado” a fines de los cuarenta), podemos
rastrear algunas huellas de una Bogoté que
va rompiendo paulatinamente con sus viejos




pasatiempos coloniales, ligados por ejemplo
a las “corridas” de Toros en la Plaza Mayor.

Los espectadores de los combates de bo-
xeo prefiguran una parte del 9 de abril de
1948. Como en un cuento de Cortdzar o en
una pelicula de Fritz Lang, miles de esos ex-
tras entraron por primera vez al “ringside” de
la historia ese dia y pocos salieron vivos para
contarlo. De su paso por la historia, nos que-
dan apenas estos escasos testimonios visua-
les. Son retratos andénimos de bogotanos que
comenzaban a insertarse en las formas de
entretenimiento de masa. Oyentes de radios
nacionales y extranjeras, lectores de diarios
partidistas y fanaticos de los nuevos depor-
tes (boxeo, futbol y ciclismo), y por encima de
todo, espectadores de cine, en los mas de cien
teatros que llegd a tener Bogotd a mediados
de siglo. Como lo pueden ver en otros apartes
del libro, 1948 fue el afo en el que mas teatros
se inauguraron en Bogota®.

Desfiles teoldgicos-militares (7:51 - 9:51)

iAcaso en dos minutos de imagenes en
movimiento no se resumen cincuenta anos de
vida colombiana que se apagaban en buena
parte en 19307 ;La “ley de los caballos” vy la

ley heroica” no estan condensadas en estas
escenas falsamente mudas, que dicen mucho

16 Entre 1948 y 1949, en el ano de mayor convulsion social
en la capital, se inauguraron 19 teatros, méas del doble que
en cualquier otro afo anterior o posterior. (N. del E.)
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mas de lo que pareciera a primera vista? Al

fin y al cabo jqué es un desfile, sea militar,
teoldgico o de farandula? ;De qué se trata un
desfile? Unos ven y otros son vistos. Los que
son vistos tienen el poder de atrapar la mira-
da cautiva de los que sélo estan ahi para ver.
Es un juego fetichista, del exhibicionista y el
voyeurista.

Ahi estdn muy bien plasmados los anos
veinte en Bogotad. Hay varias miradas posi-
bles con respecto a este tema: unas oscila-
rian mas en funcién de entender el estatus
de clase que representan las imagenes de
los Acevedo, y otras pondrian el énfasis en lo
anonimo, en lo casi imperceptible. Hay unos
que desfilan y otros que obedecen a los que
desfilan. Aunque, es cierto, hay “otros” que no
aparecen en los noticieros de los Acevedo o
los Di Doménico. Estos “otros” desafiaron ese
orden de cosas. Eran los obreros, los campe-
sinos, los indigenas como Quintin Lame, los
primeros socialistas revolucionarios (algunos
de ellos pueden verse en la de la Cinemateca
Distrital, como es el caso de Uribe Piedrahita
y su en 19307). Ninguno de ellos estaba alli

17 La Coleccidn 40/25. Joyas del Cine Colombiano, conme-
morativa de los 40 anos de la Cinemateca Distrital y los
25 de la Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano, fue
lanzada en diciembre de 2011y comprende, ademas de un
cuadernillo con articulos criticos, fichas técnicas y rese-
nas de los autores, una seleccion de 17 titulos de cortos,
medios y largometrajes de ficcion, documental y anima-
cion, que van de 1930 a 2011, realizados por autores bo-
gotanos, de nacimiento o por adopcion, y dan muy buena
cuenta de la evolucion creativa del lenguaje cinematogra-
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mirando la cdmara o a los “desfiladores”. Es-
taban desafiando la historia estatica colom-
biana en huelgas y paros de todo tipo. Esos
son otros anos veinte que se estrellaran bru-
talmente con el poder en la zona bananera en
1928. ;Hacia donde quiere que vayamos ese
nifio que mira la cdmara y nos hace un ges-
to...? ; Hacia donde quiere que veamos?

Las imagenes de desfiles nos permiten
analizar la evolucién de la imagen de Bogota
a lo largo de los afos. Las calles y en especial
las avenidas céntricas de la ciudad se visten
de gala en esas ocasiones y esconden su co-
tidianidad para mostrar a propios y extranos

fico y audiovisual en Bogota D.C. Efectivamente, Expedicion
al Caquetd (1930-1931), cortometraje filmado en 35 mm a lo
largo del rio Coreguaje con la nacion indigena del mismo
nombre en el departamento del Caquetd, es tal vez el pri-
mer ensayo filmico etnogréfico realizado en Colombia. Fue
dirigido por César Uribe Piedrahita, médico, hombre de
ciencia, escritor, humanista y cofundador, con Maria Cano,
Quintin Lame y muchos otros del PSR (Partido Socialista
Revolucionario). (N. del E.)

lo que suelen llamar su mejor “cara”. O para
decirlo con otras palabras, durante los desfi-
les se esconde a los mendigos, a los pobres,
a las almas itinerantes que tanto canté en sus
poemas un poeta adoptivo de Bogotd, Raul
Gomez Jattin.

Los estudiantes de carnaval (14:55 -
15:55)

Los carnavales estudiantiles de los anos
veinte son la secuencia més larga de los no-
ticieros. Ahi vemos a los estudiantes encapu-
chados -en esos tiempos no habia problema
con ello-. Tienen capuchas y méscaras y son-
rien para la cAmara. Nadie los persigue ni se
escandaliza por eso. Al contrario, las masca-
ras hacen parte de la fiesta. ;A donde se fue-
ron esos carnavales estudiantiles? jPor qué
se terminaron? Acaso la respuesta implicita
no esté en las imagenes anteriores y en las
que no alcanzamos a ver. La respuesta viene




bajando por el rio Magdalena, desde Ciénaga,

Fundacion y Aracataca. ;Acaso no fue el Ge-
neral Cortés Vargas el que fusilé a miles de
campesinos de la zona bananera, el mismo
que comandé a las tropas que atacaron a los
estudiantes de Bogota en 1929 y asesinaron al
estudiante de la Universidad Nacional, Bravo
Paez, en 19297 ; Acaso veinte anos después no
fueron las mismas tropas que fueron a hacer
la guerra en Corea, las que mataron a sangre
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fria a otros estudiantes, a Uriel Gallego y com-
pania, en 1954...7

Los carnavales estudiantiles son una pos-
tal representativa de la Bogoté de esos anos,
al menos hasta cierto punto. Estas imagenes
nos permiten ver cdmo se vivian y absorbian
las modas europeas y norteamericanas en la
ciudad. A través de ellas, vemos como la ciu-
dad baila al ritmo de charleston y swing. La
hilaridad y jovialidad de los estudiantes en sus
carnavales nos dificulta ver otras cosas, otros
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rostros y otros ritmos. Aun asi, vale la pena ir
mas alla de lo que quieren mostrar en primer
plano los noticieros cinematograficos y no de-
jar de interrogarnos por el presente de esos
anosy por las imagenes de la Bogota del ayer
que nos ayudan a comprender nuestra vida
actual.

El curso de la historia (16:35 - 16:40)

Un reloj marca la 1:55 de la tarde. Veinte
anos antes de 1948. Tal como lo recordaba en
enero del 2011 la pagina web del Instituto Distri-
tal de Patrimonio Cultural, “los relojes no solo
marcan la hora, también son historia”. En este
caso, un reloj de la Bogota de los afios veinte
nos recuerda coémo eran esos dias en su extre-
ma cotidianidad. Dias en los que los bogotanos
hacian siesta y vestian de negro y con trajes
largos, que se acabarian para siempre después
del 9 de abril de 1948. Un objeto tan cotidianoy
tan “ordinario” (de una extrema banalidad, en
términos del escritor francés Georges Perec])
como un reloj nos permite hacer un primer
plano sobre el rumbo de la historia. En esta
ocasion, cuando nos acercamos a la memoria
de Bogota a través de estas imagenes intermi-
tentes, son mas las preguntas que nacen que
las respuestas que podemos encontrar sobre
esos anos: ; Cudl era el ritmo de la cotidianidad
en la Bogota de esos afios? ;Como se vivia y
moria en la ciudad? ;Cémo marcaban las ho-
ras de vida de los bogotanos la radio y los table-
ros de los periddicos sobre la carrera Séptima
o la Avenida Jiménez?

Los noticieros cinematograficos nos invi-
tan a imaginar lo que no nos muestran. Nos
sugieren construir, con nuestras propias vi-
siones oniricas, la imagen de una Bogota en
plena transformacion. Viendo estos noticieros
cada quien puede tratar de fabricar su pro-
pia Rapsodia en Bogotd, asi como lo hiciera
en 1963 José Maria Arzuaga en su legenda-
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ria pelicula, recientemente restaurada por la
Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano y
la Cinemateca Distrital.

Los no-estudiantes | (18:50 - 19:50)

Vemos los rostros de los que son estu-
diantes y de los que no lo son. Lo sabemos
fijdndonos en las tonalidades de esos rostros.
Si, todo estd en blanco y negro. Pero hay al-
gunos “negros” singulares, como llamaban
despectivamente a Gaitan por esos anos. Son
los chéferes de los carros de las comparsas y
los extras que van a colarse en las celebracio-
nes. Los estudiantes casi en su totalidad son

blancos”... Hay, eso si, algo novedoso y fasci-
nante en esos anos: las mujeres empiezan a




ganarse un lugar en la conservadora sociedad
bogotana de la época.

De fondo vemos animales, hombres y ma-
quinas conviviendo en las polvorientas calles

de la Bogota de los anos veinte. Lo animal, lo
humano y la técnica atraviesan un sangriento
siglo que el cine supo captar y fabricar como
ningun otro arte (Godard en Historias del cine).
i Cudl es el rostro del progreso en todo esto?
JEl progreso tiene realmente un rostro, un
rostro humano? En la escena final, un nino
“oficial” le pide a un extra que se aleje, como
en una pelicula de Chaplin®.

Los no estudiantes Il (27:30 - 27:45)

Unos ninos en el andén. Una familia cam-
pesina observa discretamente el paso de los
carnavales. La madre reprende a uno de ellos.
iPara protegerlo de los coches que pueden
arrollarlo? Asistimos como espectadores a una
escena habitual de Bogota: la presencia de des-
plazados y desterrados por la violencia. Bogota
como lugar de acogida mas o menos hospita-
lario. En medio de los carnavales estudiantiles,
irrumpe la sombra de esta familia completa-
mente al margen de los acontecimientos cen-

18 Ver también Dias de papel, de Jorge Silva (1962).
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trales que nos muestra el noticiero. Los estu-
diantes, inmersos en sus diversiones, ignoran
a los otros habitantes de la ciudad. Unos que
no tienen nombre ni destino conocido para no-
sotros. Son N.N. del tiempo y del espacio. Via-
jeros inmoviles que so6lo adquieren un lugar en
nuestra memoria como parte de cierto folclor
mas o menos institucionalizado®.

Estas escenas nos permiten indagar nueva-
mente por la Bogotd que no vemos: una que
no viaja en tranvia ni se viste con panos ingle-
ses. Una Bogotd de rostros indios, con ruanas
y canastos en la mano. Una Bogotad que es
definida habitualmente como “chusma”. Una
Bogota invisible para muchos, pero que habi-
ta la ciudad en sus intersticios y andenes. Una
Bogota que respira otro ritmo de la historia y
de la vida, y que pocas veces entra en escena.
En estas imagenes capta nuestra atencién la
presencia campesina en la ciudad: cuerpos ve-
nidos de otras regiones de Colombia que huyen
de violencias y padecimientos; cuerpos-en-
trance urbano, en los bordes, en los margenes
mismos de la supuesta ciudad moderna y que
expresan formas de vida singulares como aun
puede apreciarse en Sumapaz, Usme o en al-
gunas veredas del centro oriente.

19 Ver también £l zorrero, de Alberto Mejia (1963).



“Mi pluma lo tumbé...” (28:35 - 29:05)

Una hegemonia que se termina, como por
un golpe de una caricatura del gran dibujante y
satiro Ricardo Renddn. EL fin de los afos veinte
y de cincuenta anos de hegemonia conserva-
dora se acaban en las manifestaciones de 1929
—-que repudian la Masacre de las bananeras-y
en las elecciones de 1930. Las paredes de Bo-
gota nos muestran esa historia. Se podria ha-
cer toda una etnografia de la ciudad a través de
la historia de sus paredes: de los avisos pega-
dos por Antonio Narifno contra el mal gobierno
a fines de la Colonia, hasta los actuales que le
dan vida a Bogota en sus principales vias. Se
puede hacer una etnografia visual de Bogota
a través de las paredes que nos muestran el
cine documental y el de ficcion. Una vez mas el
cine como abrigo de la memoria, como decia
Godard en Historias del cine.

Surge en estas iméagenes la Bogotéa de los
cafés y de las legendarias tertulias del cen-
tro de la ciudad en sus mejores horas. En una
ciudad con una timida actividad nocturna, los
cafés eran el centro de atraccién de diletantes
de diverso tipo. Ahi se congregaban poetas,
politicos y artistas de diversa pluma como Ri-
cardo Renddn, Luis Vidales, Alberto Lleras y
Ledn de Greiff. Era una Bogotéa que se esfumé
entre los pitos y las matracas de los afos pos-
teriores y que aun hoy no emerge en el cine
como debiera —como puede verse, por ejem-
plo, en el caso de Paris o Buenos Aires-.

Los (mismos) estudiantes de luto... (30:00
- 31:00)

El contraste es grande entre las caras ale-
gres de los estudiantes y sus rostros lividos
unos dias después, durante el entierro de su
camarada Bravo Paez. El presidente Abadia
Méndez, profesor de Derecho Constitucional,
cierra con “broche de otro” cincuenta anos de

CINE Y PATRIMONIO_191

gobiernos conservadores con la matanza de
las bananeras y la represion estudiantil. La
Bogotd de los carnavales estudiantiles tantas
veces recordada por el historiador German
Arciniegas, se esfuma entre el humoy la me-
tralla de los anos 1928y 1929. La Bogota de los
anos venideros, una sofada entre alucinacio-
nes de Le Corbusier y tantos otros, tratara de
abrirse un camino “moderno” desbordando
definitivamente sus viejos limites coloniales
en San Diego, como lo muestran estas ima-
genes. Los anos treinta son anos de esperan-
za para la ciudad, a pesar de los vientos de
turbulencia que se asoman en el horizonte al
atravesar la década. La vivacidad y desenfado
de los carnavales estudiantiles se nos pre-
sentan hoy como escenas fantasmagoéricas
que vienen a morir a los pies de las memo-
rias de los sucesivos estudiantes asesinados
al final de los anos veinte. En estas imagenes
nos confrontamos con otro rostro habitual en
Bogota: la muerte. El duelo y las procesiones
funerarias recorren incesantemente la ciudad
por la futura Avenida El Dorado casi sin tregua
desde finales de los afos cuarenta.

Y asi se termina este viaje a través de la
memoria filmica de Bogota de la mano de los
noticieros cinematograficos de los Acevedo a
fines de los anos veinte. El viaje de la memoria,
como se sabe, es interminable. Siempre pode-
mos volver una vez mas a visitar estas viejas
imagenes y buscar en ellas nuevas preguntas y
preguntarnos de nuevo por lo que vemos y por
lo que no vemos. A través del cine siempre po-
demos preguntarnos cuales son los rostros de
nuestra ciudad, una Bogota que no-se-acaba-
nunca. Como decia Bresson (1997) “no corras
tras la poesia. Ella penetra por si sola a través
de las junturas (elipsis)” (p. 33).
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ENTRE DOS
FUEGOS

apuntes a

la reflexion
sobre el cine
criminal
bogotano




INTRODUCCION

Género

Los géneros cinematograficos se carac-
terizan fundamentalmente por el grado
de especializacidon de su contenido narrativo;
es decir, por trabajar una corriente tematica
especifica que se configura bajo una estruc-
tura concreta. Esto se sintetiza en una férmu-
la tacita que maneja elementos constantes
y variables. Los constantes, o elementos es-
pecificos, se perfilan como su croquis inque-
brantable, el delimitante claro que enmarca la
accioén, senalada generalmente por el nombre
con que se distingue el género en cuestion
(bélico, policial, gangsteril, etc.). Aunque la
trama puede abordar tematicas varias y des-
de diferentes enfoques (variables o elementos
atipicos), estas tienen que subordinarse al
corpus general o al menos relacionarse es-
trechamente con él; de lo contrario, es decir,
si los elementos atipicos dominan sobre los
especificos, puede decirse que la pelicula ya
no pertenece realmente al género.

En cuanto a géneros con limites y tematicas
compartidas como el cine negro, el policiaco, el
cine de gangsters y el judicial, se han generado
confusiones masivas [y hasta institucionales)
que se evidencian en cuatro rasgos fundamen-
tales: 1. confusién e intercambio indistinto del
nombre de los géneros; 2. designacion de to-
dos los géneros usando el nombre de uno en
particular (generalmente “cine negro™ o “po-
liciaco”; 3. sefalamiento de ciertas peliculas
con contenido tematico criminal como pelicu-
las de género, sin corresponder cabalmente a

1 Otra reflexion sobre este género en general en el cine
bogotano es el trabajo de Juana Suérez (2009) “El des-
centramiento del centro: Film Noiry las metamorfosis de
Bogota, La historia del baul rosado, Dir. Libia Stella Gomez
(2006), La gente de la universal, Dir. Felipe Aljure (1994),
Soplo de vida, Dir Luis Ospina (1999), Perder es cuestion de
método, Dir. Sergio Cabrera (2004)". (N. del E.]
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las estructuras y codificaciones propias de los
géneros en cuestion, y 4. empleo indiscrimina-
do del término thriller para calificar cualquier
pelicula que presente contenido criminal, sin
importar su tratamiento estético o dramatico
ni el género puntual al que pertenece. Sin es-
pacio suficiente para aclarar detalladamente
la confusidn y siendo consciente de que tan-
to investigadores como lectores requieren un
concepto abarcador para facilitar sus respec-
tivas labores, propongo la categoria genérica
“criminal” cuando, por cuestiones de estilo o
inclasificacion puntual, no quepa designar con
su nombre especifico al género en cuestién. Se
aclara, de igual forma, que en los testimonios
inéditos extraidos de los realizadores entre-
vistados? figuran estas mismas imprecisiones
que denuncio, pero no son corregidas para res-
petar la fuente original.

Degénero

La aparicion de Soplo de vida en 1999 funda
una tendencia por hacer cine de género crimi-
nal en el pais?*. Peliculas siguientes como £l

2 El ensayo se apoya en entrevistas inéditas realizadas por
el investigador que suscribe.

3 Existen antecedentes de cine de género criminal previos
a Soplo de vida, ubicados en la década de los 60y 70, a sa-
ber: Semdforo en rojo (1964), Santo frente a la muerte (1969)
y Colombia conection (1979). Las dos primeras las descarto
por haber sido realizadas por mexicanos (Julidn Soler

y Fernando Orozco, respectivamente) en un acuerdo de
coproduccion con Colombia donde Bogota participa como
poco mas que locacion. La pelicula de Gustavo Nieto Roa,
por su parte y a pesar de abordar el detectivismo, hunde
sus raices de lleno en la parodia y el humor costumbrista,
haciendo dudosa, de momento, su identificacion con cual-
quier género criminal candnico. Asi pues, estos tres filmes
se constituyen, a mi juicio, como elementos dispersos de
una “prehistoria” del género en Bogotd (inventario que se
complementa con todas aquellas peliculas de ficcion y no
ficcion que incluyen crimenes sin necesidad de abor-
darlos desde unas narrativas y estéticas codificadas de
acuerdo con los parametros del género), siendo entonces
las piedras angulares de la "Historia” con maylsculas 'y
propiamente dichas, las peliculas de la década de los 90
que se mencionan en la introduccién del presente ensayo:
Soplo de viday La gente de La Universal.

4 Si bien Semdforo en rojo es una coproduccion colombo-
mexicana filmada en Colombia, el aporte de Bogotd como
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rey (2004), Perro come perro (2008) o La historia
del baul rosado (2004) demuestran que sélo ha-

locacion de la pelicula es definitivo en relacion con lo de-
tectivesco y, por lo tanto, debe tomarse en cuenta. Julian
Soler logra capturar muy bien el ritmo y el ambiente del
centro de la ciudad, desde Monserrate, pasando por La
Candelaria, y claro, la carrera 10 entre calles 22 y 26 como
locacion principal, generando una atmdsfera propicia
para el misterio propio de este género, a poco mas de una
década de inaugurada esta via y sus entonces modernos
edificios, presagio del posterior Centro Internacional e
irreconocible hoy en dia. El barrio Las Cruces aparece
también como locacion secundaria con todo su significado
simbdlico en relacion con lo nocturno. No hay que desde-
nar la gran recepcion que tuvo la pelicula en términos de
taquilla y de publico, y el recuerdo que dejé en toda una
generacion de cinéfilos que aln evocan su ambiente tenso
y ligubre. Ademas, la actuacion protagonica del gran
actor colombiano de cine y teatro radicado en México José
Galvez, es brillante, asi como una de las primeras apari-
ciones en la pantalla grande en papeles secundarios de
Lyda Zamoray Carlos Munoz. Por otro lado, hay un filme
detectivesco anterior a 1999 que el autor omite mencio-
nar: Bonaparte, detective privado (1985), cuyo titulo es mas
que evocador en relacion con su contenido, coproduccion
colombo-estadounidense dirigida por James Pasternak y
protagonizada por Carlos "El Gordo” Benjumea. (N. del E.)

cia falta dar ese primer paso; que posiblemen-
te una incursion de género tan osada como la
de Ospina, podia catalogarse como un autén-
tico crimen cinematografico, y los siguientes
sospechosos en intentarlo lo hacen con mayor
soltura, menor timidez y tomando cada vez
mas riesgos, amparados por el padrinazgo del
precedente impune. No obstante, en entrevista
realizada con Felipe Martinez, director de Bluff
(2007), caimos en la cuenta de que la pelicu-
la de Ospina no es la pionera, estrictamente
hablando. La gente de La Universal (1994), aun
con su estética desenfrenada y muchas veces
injustificada y su tono abiertamente farsesco,
se constituye como la primera pelicula co-
lombiana en poner en escena el detectivismo
nacional. De inmediato, senti el ego de investi-
gador herido al no percatarme previamente de
semejante obviedad; pero, al mismo tiempo,
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la imprecision se justificd plenamente gracias
a una sospecha intuitiva que maduré con los
anos, al rumiar y digerir el producto de Aljure
teniendo como teldn de fondo los demas ejer-
cicios de género: La gente de La Universal no
es una pelicula de detectives al uso; se trata
mas bien de un filme que explora en tono de
comedia negra las relaciones de tres persona-
jes (una auténtica familia disfuncional] que casi
colateralmente ejercen la profesidn de investi-
gadores privados.

En efecto, al examinar con detenimiento el
filme, es posible concluir que no se inscribe
cabalmente en el género detectivesco al no
concentrarse principalmente en la investiga-
cion de un caso criminal especifico, aunque
ofrece aportes aislados que permiten contex-
tualizar ciertos rasgos tipicos del detectivismo
en el pais: las negociaciones con los clientes
marcadas por el regateo; la informalidad del
proceso de seguimiento e investigacion; la su-
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brayada negligencia de los entes burocraticos
y, en general, la jerga y maneras puramente
bogotanas (pese al filtro de caricatura) de la
mayoria de los personajes ([amparados en la
légica del rebusque), sean estos criminales,
policias o investigadores. En sintesis, La gente
de La Universal es una pelicula tan puramen-
te colombiana, tan entranablemente bogota-
na, que el género pasa desapercibido y hasta
se ve opacado; es una pelicula que utiliza al
género como excusa y/o teldn de fondo para
abordar preocupaciones alternas y finalmen-
te, utilizando las categorias propuestas en las
primeras lineas de este ensayo, en una peli-
cula donde los elementos variables del género
priman sobre los constantes, haciendo cuan-
do menos dudosa su identificacion directa con
una categoria de género puntual.

Asi, si la auténtica pionera desborda color
local desdibujando las estructuras del géne-
ro, la pionera oficial (Soplo de vida) hace pre-
cisamente el ejercicio inverso: muestra de
manera evidente las formas casi abstractas
del género y las aplica al escenario bogotano
sin realizar previamente un ejercicio de arti-
culacion y contextualizacion. Se trata de una
pelicula que funciona desde el guifo, un ejer-
cicio casi exhaustivo de acumulacion de datos
y detalles identificables so6lo por el especia-
lista del género. Lo interesante de analizar es
que se hayan presentado en el origen mismo
de la incursiéon del género criminal en Co-
lombia, los extremos opuestos casi en simul-
ténea, las dos posibilidades polarizadas: la
utilizacion descuidada del género como mera
excusa para narrar una historia nacional y
su némesis directo; la aplicacion del género
puro y directo forzando incluso el relato ori-
ginal primigenio. Los productos audiovisuales
siguientes que abordan el género (peliculas,
series y telenovelas) se construirdn teniendo
presente esta dicotomia, tomaran partido por
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cada uno de los polos (cual si fueran bandas
criminales en una lucha territorial] y, en el
mejor de los casos, aunque de manera mino-
ritaria, construirdn un fértil terreno interme-
dio caracterizado tanto por la organicidad in-
ductiva de historias, personajes y atmdsferas
locales, como por la eficaz aplicacién de una
estructura dramatica y de género predisena-
da. El objetivo, entonces, del presente ensayo
consiste en analizar los exponentes de esta
ultima tendencia, aquellas producciones que
logran el tan anhelado equilibrio y que inclu-
so se atreven a aportar elementos inéditos al
género gracias al habil manejo de lo local. En
la misma linea de Sergio Leone con el western
en Italia y de Jean-Pierre Melville con el polar
en Francia, ser trasgresor y al mismo tiem-
po fiel al espiritu del género no es una abierta
contradiccion para las producciones naciona-
les por analizar: La historia del baul rosado y
Bluff.5 Dos peliculas bogotanas, dos ejercicios

5 Estos dos casos de analisis que toma el autor del arti-
culo, son dos muestras interesantes del cine de género
criminal, que tienen como locacidn la ciudad de Bogota.
La pelicula de La historia del baul rosado es con seguridad
mucho mas facil de analizar desde el punto de vista de
las relaciones que se pueden entablar con el patrimonio
cultural material e inmaterial bogotano, en contraposicion
a Bluff. El primer caso se hace evidente por el tratamiento
histdrico que plantea y la bisqueda de una estética de
época, la Bogota de los afos 40, la de una ciudad patri-
monial hoy desaparecida, pero que permanece arraigada
fuertemente en el imaginario y la memoria de los bogota-
nos. La gran relacion que logra establecer la pelicula de
Libia Gémez entre patrimonio y cine es la del uso de las
locaciones. Practicamente casi todos los lugares que se
usan para conferir ambiente de época a la pelicula forman
parte del repertorio o inventario de los Bienes de Interés
Cultural de caréacter distrital y nacional. Haciendo una
breve lista de algunos de ellos, aparecen: la Estacion de la
Sabana; el Edificio Leopoldo Rother de la Universidad Na-
cional de Colombia, donde se pueden apreciar algunas es-
culturas pertenecientes a la coleccion Pizano; la Plazuela
del Chorro de Quevedo y su iglesia; el Hospital San José;
la Avenida Jiménez; la Gobernacién de Cundinamarca;

el Pasaje Hernandez; la Academia Superior de Artes de
Bogotd; la iglesia de El Carmen; el Pasaje Residencial las
Margaritas, ademas de algunas tomas exteriores por las
calles del sector de La Candelaria, donde es identificable
la calle empedrada del Camarin del Carmen. La Direc-
tora hace uso de estos recursos escénicos puestos en la
ciudad del pasado para alimentar su pelicula y mostrar lo
valioso y lo Utiles que pueden ser los bienes patrimoniales
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de género, dos apuestas estéticas diferentes
y un solo logro claro: el homenaje, didlogo y
superacion desde el ejercicio inductivo.

La historia del baul rosado y la ruptura
virtuosa

El filme de Libia Stella Gomez se inscribe
en el género policiaco-detectivesco, cuya for-
mula general se sintetiza en el famoso térmi-
no whodunnit (Who done it? / ; Quién lo hizo?).
Contrario a la receta del suspenso, donde el
espectador posee una ventaja informativa so-

como referentes temporales e imaginarios de Bogota.
Ademas de estos elementos facilmente perceptibles, la
pelicula muestra costumbres desaparecidas o casi en
desuso, como el paseo al Salto del Tequendama con su
solariego hotel [y de fondo un suicidio en la caida de agua,
costumbre muy comun para esa épocal; la utilizacién
como fondo escénico de chicherias (bien planteadas desde
un punto de vista histérico, pues éstas fueron prohibidas
luego del Bogotazo y la pelicula se concentra en 1944); el
ambiente de encuentro y de intercambio intelectual casi
que masculino de los cafés; el trato de usted tanto en
hombres como en mujeres hasta en los grados de consan-
guinidad y amistad mas cercanos, y, en Ultimo lugary de
forma casi imperceptible, los discursos de Jorge Eliécer
Gaitan, los cuales forman parte del patrimonio inmaterial
sonoro de la ciudad y del pais. En fin, La historia del badl
rosado utiliza de forma adecuada la memoria a través de
escenarios aln existentes, los trajes, los autos y las for-
mas de ser de una Bogota del pasado, para recrear el am-
biente de época de la pelicula sobre la ciudad de los afos
cuarenta. Por el contrario, Bluff, al no ser una pelicula de
época, resulta mas compleja de ser analizada desde el
punto de vista patrimonial en cuanto a escenarios urbanos
se refiere. Las referencias patrimoniales son casi nulas,
siendo Unicamente la casa del arquitecto Rogelio Salmona
una de las que se emplea en la pelicula. Sin embargo,

al compararla con La historia del baul rosado, aparecen
interesantes detalles que nos hablan de la percepcion de
la ciudad desde la cinematografia. Efectivamente, Bluff
muestra una ciudad muy distinta, una urbe gigantesca, de
cierta forma cosmopolita, de revistas de moda, modelos,
actrices, fotdgrafos argentinos, residencias, noticieros y
clases de gente muy diferentes. Hay personajes extranje-
ros, una actriz, una modelo, una mujer de tierra caliente,
un hombre adinerado y muchas personas provenientes
del dmbito popular, que tienen algo muy particulary que
nos hablan de una ciudad diversa, en contraposicion a la
ciudad que muestra La historia del baul rosado. Se trata

de personas que hablan muy diferente; la ciudad de hoy
es un lugar de acentos distintos, desde los mas cultos,
distinguidos y “educados” hasta los mas populares y “mal
hablados”; eso es lo que registra Bluff como apuesta de
ficcion hacia el futuro. Por el contrario, en La historia del
baul rosado las voces son mas uniformes, mas dramati-
cas, alusivas a una ciudad gris. [N. del E.J



bre los personajes, en el presente género la
accion se torna frecuentemente enrarecida y
su desarrollo se sucede mientras se esclare-
cen ciertas dudas planteadas desde el primer
acto (;qué?, ;quién?). Se acostumbra a situar
al espectador como acompanante de un pro-
tagonista (sea policia o detective] que se en-
carga, debido a su inclinacién profesional y/o
a determinadas habilidades que posee (habil
manejo de la informacién, mirada entrenada,
memoria fotogréafical, de esclarecer el miste-
rio planteado.

Aunque, como puede apreciarse, se tra-
ta probablemente de la estructura/férmula
menos compleja de todas las que abarca el
género [no requiere de un contexto especifico
—-gangsteril- ni exige un manejo formal deter-
minado -noir-, se mantiene siempre vigente
—-mientras exista ley, alguien que la quebrante
y alguien que castigue al infractor-y lo sufi-
cientemente general como para facilitar la
adaptacion), es claro que el mérito del pre-
sente filme no puede limitarse al seguimien-
to puntual de las pautas de la férmula sino,
por el contrario, se sustenta en la trasgresion
paulatina que introduce.

Algunos profesores mios y gente
conocedora me criticd esto; decian que
si me habia metido en un ejercicio de
género, tenia que ir hasta las ultimas
consecuencias; pero yo pensé mi jugada
y apuesta desde otra perspectiva. No iba
a tener muchas oportunidades de arries-
gary de hacer una cosa tan personal y
osada cinematograficamente; aunque es
osada sdlo en el sentido de los conoce-
dores, mucha gente del comun no tiene
ni idea que la pelicula controvierte el
género policiaco (Libia Stella Gémez,
comunicacién personal, 2009)
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Dichas rupturas se ubican en dos escena-
rios principales:

Reconstruccion de épocay direccion
artistica

Todos los relatos de género criminal, en
sus versiones originales, se limitan a ejercer
desde lo contemporaneo. El gangsteril de-
pende directamente de la coyuntura histdrica
para operary su mérito mayor radica en cifrar
dramaticamente una realidad social conflic-
tiva presente. El cine negro, pese a partir de
un subgénero literario (hard boiled) surgido
mas de década y media antes, hace el corres-
pondiente acople para operar desde lo actual
(anos 40y 50). No obstante, cuando el género
alcanza otros niveles de desarrollo y se dan
sus correspondientes reinvenciones (afios 60
en adelante), la reconstruccién de época tiene
lugar mas por fidelidad y guifo con la version
original del género mismo, que con la época
propiamente dicha. Por ejemplo, Chinatown de
Roman Polanski (1974), a pesar de ser reali-
zada en los anos 70, cuenta una historia que
transcurre en los anos 30, no porque le intere-
sen elementos plasticos de la época mencio-
nada, sino por dejar claro que sus referentes
dramaticos (el hard boiled de Chandler] perte-
necen alimaginario colectivo de dicho periodo.
Asi pues, la decision de realizar una pelicula
de época y la correspondiente reconstruccion
artistica de ese mismo periodo, en este caso
particular del cine de género, no obedecen
méas que a una fidelidad (formalidad) dramé-
tica, siendo todos los logros alcanzados en
cuanto a disefo de produccidn se refiere, casi
colaterales, accidentalesy, por esa misma via,
discutibles en cuanto a su mérito.

Libia Stella Gémez, por el contrario, sus-
tenta su reconstruccion de época no sola-
mente en la fecha que delimita el suceso




original del que parte (1944), sino desde ra-
zones estéticas y narrativas que prioriza y le
permiten hacer apuestas cinematograficas en
varios niveles. En el caso particular del ves-
tuario, por ejemplo, el emplazamiento tempo-
ral le otorga la licencia mas cdmoda e infalible
para operar como esteta (la forma sustentada
en el contenido, la estética respaldada por
la Historia), permitiéndole utilizar ciertas to-
nalidades, modelos y disenos en el atuendo,
que de otro modo y en una época diferente se
constituirian como arbitrarios y gratuitos. Asi,
la vestimenta arquetipica del detective, al ser
utilizada por los investigadores criollos Corzo,
Rosas, Porras y Pachon, no desentona dada
la oportuna aplicacion del imaginario histo-
rico bogotano que, a un mismo tiempo, con-
textualiza histéricamente y enmarca en una
categoria dramatica especifica, complaciendo
simultaneamente al espectador que busca fi-
delidad de reconstruccién de épocay al ciné-
filo que anhela guinos al género que admira.
En cuanto a una perspectiva que pretenda
evaluar los decorados y locaciones, también
la trasposicion de época se muestra mas
que funcional. El aficionado al género estara
en capacidad de reconocer que, ademas de
la implementacion del expresionismo en el
territorio americano que ostenta el cine ne-
gro y de las reconstrucciones de las calles
londinenses propias de las peliculas sobre
Sherlock Holmes, el cine criminal americano
en general tiene poco que ofrecer en cuan-
to a decorados de exteriores se refiere, mas
allad de sus ciudades puramente construidas
desde el pragmatismo. Siendo lo urbano un
elemento tan preponderante en cualquier na-
rracion criminal —-Andrés Caicedo se atrevia
incluso a resumir la esencia del género en la
frase "hombre que persigue o es persegui-
do en la ciudad”-, es preciso senalar que la
arquitectura colonial propia de casi todos los
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centros histéricos de las ciudades del altipla-
no, ofrece una oportuna vuelta de tuercay ese
primer aporte a priori al género importado.
“Creo que la estética europeizante en medio
de la provinciana Bogota de los 40, era el am-
biente fotografico perfecto para la historia; no
me parecia que la luz ni el color de hoy en dia
fueran propicios” (Libia Stella Gémez, comu-
nicacién personal, 2009) .

No obstante, a pesar de las loables preten-
siones y potenciales aportes al género que
una arquitectura de las caracteristicas enun-
ciadas es capaz de ofrecer, el cine de época en
Bogota no ha logrado desarrollar cabalmente
un sistema capaz de representar y dramati-
zar con eficacia esas mismas locaciones ex-
teriores que de manera tan pristina ofrecen
los archivos documentales de los Acevedo y el
amplio repertorio de fotografias de entonces.®
Jaime Osorio acude a La Habana para recons-
truir desde el falso documental los aconteci-
mientos del Bogotazo que le sirven como teldn
de fondo para su Confesion a Laura (1991) y, de
este modo, consigue parte de ese dinamismo
y cinética que requiere desde el falseo. Des-
afortunadamente, los demas realizadores que
se inmiscuyen en empresas similares no co-
rren con la misma suerte y deben abogar por
un recurso masivamente utilizado a pesar de
su escasa efectividad: el encuadre estatico y
cerrado sobre una porcién minima de territo-
rio de antano sobreviviente, cuiddndose de no
dejar filtrar los contornos que evidencian los
edificios mas contemporaneos vecinos, cons-

6 Son varios los fondos fotograficos y audiovisuales que
pueden apoyar este punto. Por ejemplo, para esta época,
vale la pena citar las fotografias de Sady Gonzalez, Paul
Beer, Saul Orduz, Manuel H, Daniel Rodriguez, Julio
Sanchezy el Centro de Estudios de Arquitectura 'y Medio
Ambiente, CEAM, entre muchos otros. Algunos de estos
fondos se encuentran para su consulta gratuita en el Mu-
seo de Bogota y el Archivo Distrital. Otras colecciones pri-
vadas importantes son la de José Vicente Ortega Ricaurte
que custodia la Sociedad de Mejoras y Ornato de Bogota, y
la del fotégrafo Tito J. Celis llamada Fototito. N. del E.)



trinendo de este modo la accién y la grama-
tica cinematografica a escenarios demasiado
reducidos. La historia del baul rosado, incapaz
de escapar del todo a la tendencia, utiliza este
recurso en varias ocasiones, presentando, de
igual forma, las limitaciones que trae consi-
go. Asi pues, la representacion del lote baldio
al que acude Corzo en medio de su pesquisa,
los exteriores del inquilinato donde reside Hi-
polito Mosquera y algunas calles donde ocu-
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rren acciones minimas, son registrados, no
de acuerdo con unas intenciones narrativas y
estéticas especificas, sino conforme a las li-
mitaciones del espacio, en un ejercicio mas de
resignacion que de creacion y decision.
Alguien podria alegar, en defensa del ci-
neasta colombiano, que un pais sin industria ni
grandes estudios para fabricar escenarios gi-
gantes, no puede ambicionar amplios desarro-
llos estéticos en el campo de la reconstruccién
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de época. Libia Stella Gémez, empero, res-
ponde a la réplica ofreciendo dos alternativas
contundentes. La primera se sucede en un solo
plano que ni siquiera aporta al desarrollo de la
trama ni a la profundizacién sobre un persona-
je. Se trata del plano general que muestra la
fachada del Palacio de San Francisco (Avenida
Jiménez No. 7-56) y su correspondiente calle
adyacente en plena actividad nocturna. A pesar
de la quietud del encuadre, su composicion es
tan rica en detalles y matices, tan llena de vida,
que incluso el méas avezado observador no solo
pasa por alto lo evidente del truco, sino que
se sumerge en un auténtico goce estético y se
lamenta cuando esos escasos ocho segundos
llegan a su fin.

La otra posibilidad consiste en una suerte
de composicion virtual arquitecténica de una
urbe ficticia, a partir de retazos de los centros
histéricos de varios sectores del altiplano. La
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realizadora da el primer paso utilizando una
locacion de Chiquinquird que hace pasar por
Barbosa, en un tipico y modesto ejercicio de
falseo cercano al de Jaime Osorio. No obstan-
te, la pretension se puede llevar aun mas lejos:
si en peliculas que tratan de recrear ciudades
imaginarias con geografias no definidas desde
el detalle puntual sino desde lo meramente at-
mosférico (Gotham, Metrépolis) se acude a la
fusion de fragmentos de varias ciudades reales
americanas (Chicago, New York, Los Angeles),
ipor qué el cineasta colombiano no puede de-
sarrollar su propia ciudad ficticia (una suerte
de Macondo urbano en el paramo) que le per-
mita aprovechar la gran cantidad de locaciones
desperdigadas en territorio cundiboyancense
en pos de una homogeneidad diegética?

Lo anterior resolveria de manera contun-
dente uno de los problemas mas habituales
que suelen presentarse cuando se hace re-
construccién de época: enfrentarse a diver-
sos juicios criticos, todos amparados en el
comodo y manido concepto de “fidelidad”. Un
espectador medio concluiria apresuradamen-
te que el éxito o fracaso de un filme de estas
caracteristicas, dependerdn de su capacidad
para aferrarse a la norma sin arriesgarse de-
masiado. Libia Gémez de entrada se plantea
una apuesta diferente al proponer, inicial-
mente desde lo puramente plastico, una serie
de anacronismos histéricos conscientemente
insertados, incluso desde el propio guién cuya
versién numero 16 tuvo ocasién de leer el in-
vestigador que suscribe’. Una clara apuesta
por cuestionar la connotacién altamente con-
servadora con que se ha revestido el concepto
de “fidelidad” y otra importante aproximacion
a la ruptura/aporte con el género canénico.

7 La version definitiva del guion de La historia del badl
rosado viene de ser publicada (2012) como parte de una se-
rie mas amplia auspiciada por la Asociacién de Guionistas
Colombianos, con la edicion de El Ala de Arriba Ediciones.
(N. del E))
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La mia no es una reconstruccion al
estilo Hollywood, es mas bien al estilo
de otras peliculas y otros autores como
Kaurismaki o Jarmusch, quienes han he-
cho ciertas incursiones al trastocar esos
valores de la reconstruccién de época que
son tan tiesos —plasticamente hablando-
en las peliculas de Hollywood. En nuestro
caso, 0 haciamos una cosa que era “hacer
la tarea” [y la tarea la hicimos porque a
excepcion de esos 18 anacronismos la
reconstruccion de época es fiel], o te la
jugabas a romperle las certezas percep-
tivas al espectador con unos elementos
que no corresponden a la época, pero que
si buscaban que la pelicula generara mas
preguntas que respuestas. (Libia Stella
Gdémez, comunicacién personal, 2009)

Asi pues, los anacronismos que en su mo-
mento escandalizaron a la prensay a la criti-
ca, funcionan como un juego de doble via que
se le plantea al espectador y que al final cas-
tiga o premia segun la vision de este. Cuando
Martina pregunta al detective Corzo sobre la
identidad del asesino de la nifa y él responde
“Un fabricante de mentiras”, al tiempo que se
abre el plano develando a la Bogota contem-
poranea, la audiencia se divide entre quienes
se sienten timados al no compartir con la pe-
licula el deseo de ruptura y quienes, satisfe-
chos, reconocen que tanto el plano como el
didlogo que cierran el filme hacen referencia
explicita al artificio mismo del cine.

La pelicula misma es una mentira,
estd ambientada en los afos 40, pero
asoman los elementos de otra época
(...); el periodista arma una mentira para
producir dinero y sacar a su hermana
del contexto de pobreza en el que esta-
ba; el dueno del periddico, el prefectoy

el detective Rosas se alian para seguir
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generando una mentira y tapar lo que
estd pasando en la prefectura; es decir,
de lo que habla la pelicula es de eso: el
artificio de la comunicacion, podemos
inventar cualquier cosa. (Libia Stella
Gdmez, comunicacion personal, 2009)

Antiheroismo desde la malicia indigena'y
lo onirico

Habiendo analizado todos los aportes y va-
riaciones que se realizan al género desde lo
meramente plastico, hacer el ejercicio equiva-
lente en lo dramatico, explorando las ideas de
guion y de personajes, resulta una tarea mu-
cho mas facil, ya que todas las pretensiones al
respecto se concentran en el protagonista de la
peliculay las correspondientes situaciones que
él mismo provoca y protagoniza. Efectivamen-
te, Mariano Corzo es un detective destacado de
la prefectura de policia de Santafé de Bogota
que no solo se abstiene de encarnar las carac-
teristicas tipicas del detective y/o policia cané-
nico, sino que las contradice abiertamente.

Voltea a mirar y mira lo que es la po-
licia aqui o por lo menos lo que era en
el ano 1945y no te vas a encontrar con
eso; te vas a encontrar con unos detec-
tives aindiados, triguenos, barrigones,
que no sacan el arma jamas porque ni
siquiera saben disparar; es decir, t no
puedes abstraerte de la realidad en la
que estéds narrando. (Libia Stella G6-
mez, comunicacion personal, 2009)

Sin embargo, los personajes que rodean el
entorno de Corzo, tienen muy poco que apor-
tar al respecto, salvo escasas situaciones
aisladas: el juego de rana en horario laboral
y a escondidas; el miedo generalizado de los
detectives al baul, fundado en meras supers-
ticiones; la solapada complicidad para con la
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filtracién de informacion del detective Rosas;
las burlas grupales en el café de Martina apo-
yando los ataques de Hipélito Mosquera.

Pareciera que estan configurados para
operar como auténticos y autéctonos soélo
desde lo coral, ya que en solitario, aislados, se
comportan como meros arquetipos que solo
sirven a la trama. Mariano Corzo, al no operar
desde lo colectivo, puede incluso que al cons-
tituirse como un auténtico outsider, solo se
encuentra a si mismo en escenarios privados
que cada vez son mas limitados, permitiendo
evidenciar que es en esos encuentros aisla-
dos del contexto de la prefectura, e incluso en
aquellos escenarios tan intimos que solo se
le manifiestan en suenos, donde se presentan
las situaciones que mejor aportan a la discu-
sion frente al canon del género.

Inicialmente, a partir de la escena en que
Corzo inspecciona el cadaver de la nina en la
morgue, se pone de manifiesto su miedo a los
muertos. El espectador habituado a los cddi-
gos del género asumiria de antemano que,
tratandose de un oficio cercano al crimen, la
sangre y la violencia, una fobia de esta natu-
raleza pareceria impensable, dada la sangre
friay el temple de acero que caracterizan ted-
ricamente a este tipo de personajes. No obs-
tante, Corzo se descompone a varios niveles
en presencia de los muertos. Fisicamente,
por una repulsion inmediata que opera casi
como reflejo; se desmaya y se muestra como
desvalido ante quien se supone debia osten-
tar seguridad: el ciudadano de a pie. Psicold-
gicamente, al verse acosado de manera asi-
dua por el muerto al que mas teme, su propia
madre, quien, ademas de observarlo desde
la fotografia y desde una suerte de encarna-
cion en la vecina/duefia de la pension, se le
manifiesta en suenos, dando pie al abordaje
de otro de los elementos andmalos en cuan-
to a tratamiento de lo criminal se refiere. En




efecto, se trata de la incursién de lo onirico
en el género criminal cuyos antecedentes
se remontan a Spellbound (Alfred Hitchcock,
1945), pero sobre todo a la serie televisiva Twin
Peaks de David Lynch, donde el agente del FBI
Dale Cooper, lejos de usar las cualidades pu-
ramente racionales del investigador canéni-
co, acude a la ayuda de su subconsciente, el
cual, manifestandosele en suefios y desde un
codigo supremamente enrarecido, le entrega
pistas para sus pesquisas en la averiguacion
por la muerte de Laura Palmer®. Corzo, por
su parte, no resuelve el caso gracias a sus
suenos, pero si materializa de alguna manera
las hipdtesis que baraja y les introduce poco a
poco elementos cada vez mas extranos, rela-
cionados directamente con la incursién en su
vida de Martina y el correspondiente conflicto
que representa para la peculiar relacién con
su madre.

Otra ruptura significativa tiene que ver con
el tratamiento que se le da al acto de fumar
y los correspondientes rituales que esto im-
plica. En efecto, la relacion entre personaje y
tabaco tiene ecos en muchos momentos de
la historia del cine, pero alcanza hitos impor-
tantes en el cine criminal. Paul Muni prende
sus cigarrillos con una sola mano en Scarface
(Howard Hawks, 1932) -la cota mas alta del
cine gangsteril-, gesto que repetiran tanto el
Starling Hayden de The Asphalt Jungle (John
Huston, 1950} como el Clint Eastwood de Ser-
gio Leone, inspirado, a su vez, en el detecti-
ve sin nombre (Continental Op.) de Dashiell
Hammett. Incluso el propio autor de El halcén
maltés (John Huston, 1941) destina varias li-
neas a la descripcion minuciosa del liado del
cigarrillo de Sam Spade. Una exploracion vy
seguimiento de las huellas del tabaco en el

8 Al ano siguiente del final de la exitosa serie, Lynch reali-
za su version cinematografica, no tan exitosa: Twin Peaks:
Fire Walk with Me (1992). (N. del E.)
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cine y su relacién con los géneros cinema-
tograficos no es el objetivo puntual de este
ensayo; baste decir entonces, de momento,
que no se trata de una conexidn gratuita jus-
tificada solo desde las costumbres y maneras
de una época concreta o de arquetipos defi-
nidos, sino que, mas allad de los presupues-
tos superficiales, todos los rituales asociados
al tabaco ostentan una enorme e invaluable
carga simbélica que convoca a su utilizacion
como alegoria para indicar, desde el subtexto,
diferentes tipos de relaciones entre persona-
jes y situaciones: desprecio (arrojar humo en
la caral, pleitesia y/o cortesia segun el caso
(encender el cigarrillo de alguien], amistad
incondicional (liar el cigarrillo de alguien més
y/o compartir un mismo “pitillo” entre dos),
extravagancia y asco (apagar la colilla en una
sustancia cremosal, entre otros®. En el caso
del detective Corzo, el ritual alegérico alcanza
connotaciones mas acordes con la idiosincra-
sia colombiana que se explicitaran haciendo
una descripcion minuciosa del mismo. Corzo
cubre el retrato de su madre (miedo, reve-
rencia), busca su paquete de cigarrillos Ca-
mel que permanece resguardado en el fondo
de algun cajon, nunca a la vista ni a la mano
(doble moral, culpa). Abre una ventana al ex-
tremo del cuarto y finalmente fuma, no sin
echar vistazos ocasionales al retrato cubierto
de su madre (remordimiento). Habiendo dado
un par de caladas al cigarrillo, tocan sorpre-
sivamente a la puerta, ante lo cual, apaga el
cigarrillo, cierra la ventana y oculta la colilla
bajo un tapete (autocensura). Con otro trapo
lo agita constantemente pretendiendo disipar
el poco olor a cigarrillo en la habitacion. Abre.

9 Guillermo Cabrera Infante (1985) le dedica su primer
libro de prosa escrito en inglés, Holy smoke, traducido

al castellano como Puro humo (2000}, no solamente a

la historia del tabaco, sino a las profundas y complejas
relaciones entretejidas entre este y el universo filmico. (N.
del E.J






Finalmente y para cerrar este apartado, vale
la pena citar la nombrada escena del interro-
gatorio del hombre del depdsito de cadaveres,
de la cual, en primera medida, podria decirse
que funciona desde la inversion (el personaje
interrogado termina extrayendo informacion al
propio detective), pero vista en detalle adquiere
otros visos de complejidad dada la propia situa-
cion anomala y las caracteristicas mismas del
personaje con el que interactda el protagonista.
Efectivamente, como se ha dicho con anteriori-
dad, existen dos tipos de situaciones extremas
que caracterizan al detective Corzo en cuanto a
su relacién con los demas personajes. Una lo
muestra inmerso en su colectividad, su traba-
joy acompanado de sus pares, dejando ver, de
este modo, sus rasgos mas puramente arque-
tipicos: utiliza frases, movimientos y modismos
propios de su oficio, efectla interrogatorios
con total sobriedad, e incluso, en la tradicion
mas Bogart y del llamado “tipo duro”, se atre-
ve a contestar con didlogos filosos en sus en-
frentamientos verbales con Hipoélito Mosquera.
La otra situacion lo retrata en su intimidad, en
la habitacion donde mora a solas con sus tor-
mentos, miedos, culpas y remordimientos, en
una suerte de masoquismo y autoflagelacion
permanente.

Es asi como en la escena del interrogatorio
se presenta una condicién intermedia (cumple
con su trabajo, pero se encuentra con alguien
ajeno a su cotidianidad con quien puede ser
él mismo) en la que, a partir de una suerte de
conciliador, se le permite a Corzo descubrirse
y expresarse en voz alta, lo cual determina las
decisiones que toma en adelante. Asi pues, el
detective entra en el juego del criminal a par-
tir de su talén de Aquiles: los cigarrillos (po-
siblemente, el elemento mejor explotado de la
pelicula) y, a partir de entonces, se desintoxica
vomitando, entre disculpa y disculpa, toda una
serie de confidencias que le permiten hacer ca-
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tarsis: confiesa su amor solapado por Martina,
su promesa de castidad en el lecho de muerte
de su madre y, lo que es mas diciente, su fo-
bia a los muertos que remata con la antoldgica
frase: “...pero eso que quede aqui entre noso-
tros, no le vendria bien a miimagen que esto se
supiera”. Como si fuera el propio arquetipo del
detective clasico el que se disculpara por los
rasgos de humanidad que se adivinan en las
grietas de su desgastada coraza mitica.

Bluffy la estrategia ludica

Bluff, de entrada, hace su apuesta por un
cine que se autoproclama comercial y masivo,
lo cual permite resumir la labor de Felipe Mar-
tinez, respecto al género criminal y su aplica-
cion en Colombia, como didactica y Wddica. En
efectoy como se vera a continuacion, el realiza-
dor bogotano muestra gran interés tanto por la
fidelidad para con el género [resumida en im-
portantes figuras que adopta como influencias)
como en la conexion con el publico; y siendo su
pelicula una de las mas taquilleras de nuestro
cine reciente, parece ser que lo logré a cabali-
dad. Para cubrir todos los frentes, se dividira el
analisis en tres momentos puntuales:

Descripcion puntual del género.
Referencias e influencias

Felipe Martinez no trabaja con ningln gé-
nero candnico del corpus criminal [policiaco,
detectivesco, judicial, etc.) sino desde una va-
riante muy especifica de la denominada litera-
tura hard boiled o mal llamada literatura negra.
El aficionado al género recordara que en esta
tradicion desfilaron escritores representativos
como Dashiell Hammett, Raymond Chandler
y James M. Cain, siendo este Ultimo el menos
apreciado por la critica. Sin embargo, su aporte
al género, reducido principalmente al cambio
en la tipologia de los personajes principales,



es una de las vueltas de tuerca mas influyen-
tes y determinantes en su historia. En efecto,
el género criminal ha narrado sus historias
mayoritariamente desde el punto de vista de
personajes directamente involucrados con el
mundo del hampa, ya sea por su filiacién con
lo legal (policias), su tendencia a infringir la
norma (delincuente) o su ambigtiedad moral
(detective privado). La innovacion de James M.
Cain radica, entonces, en que los protagonis-
tas de su obra son gente del comUn: amas de
casa, oficinistas, dependientes de restaurantes
o simplemente desempleados, quienes, dada
una serie de circunstancias adversas o gene-
radas por ellos mismos, se ven inmiscuidos
en lo criminal®. En algunos casos, y acercan-
donos a ciertos visos de tragedia que suelen
subyacer al género, se podria hablar incluso de
una suerte de predisposicion del personaje a
lo delictivo y, por esa misma via, a la inminen-
te fatalidad. Baste por ahora sintetizar el tema
de James M. Cain en la siguiente sentencia: el
hombre comudn que se enfrenta a la circuns-
tancia donde siempre termina venciendo esta
Ultima. Felipe Martinez, sin duda, bebe de esta
tradicion:

Me llama la atencidn enfrentar a una
persona comun y corriente con una
situacion de cine negro [...) Un fotégrafo,
el dueno de una revista, una disenadora,
una actriz... ellos no son los usuales en
una pelicula de cine negro, pero estan
metidos en una tramay la trama los
vence completamente, y ellos son como
idiotas porque es lo que le pasaria a uno:
si yo fuera a secuestrar a alguien, real-
mente no sabria cémo hacerlo. (Felipe
Martinez, comunicacion personal, 2007)

10 Véanse, a manera de ejemplo, las principales adap-
taciones cinematograficas candnicas del mencionado
escritor: The postman always rings twice (Tay Garnett, 1946)
y Double indemnity (Billy Wilder, 1944).
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Los herederos mas importantes de James
M. Cain en la actualidad son los hermanos
Coen que han adaptado, sin reconocerlo expli-
citamente, la novela El cartero siempre llama
dos veces (1940/1984) en tres ocasiones: Blood
Simple (1984), Fargo (1996)y The Man who Wasn't
There (2001). peliculas de las que el director de
Bluff retoma elementos. La idea central del
contrato de Nicolds por parte de Mallarino para
que asesine a su esposa Margarita y su poste-
rior arrepentimiento, es una evidente trasposi-
cién tomada de Fargo, donde Jerry Lundegaard
(William H. Macy), con el propésito de sacarle
dinero a su tacano suegro, contrata los servi-
cios de dos criminales para que secuestren a
su esposa. Asi mismo, el intercambio de roles
entre Margarita y Rosemary, realizado por Ni-
colds para el montaje del accidente automo-
vilistico, tiene una directa relacion con Miller’s
Crossing (1990), donde, en una de las escenas
de bosque, se hace pasar el cadaver de Mink
(Steve Buscemi] por el de Bernie Bernbaum
(John Turturro). Referencias evidentes que ha-
cen que Martinez suspire con resignacion: “Yo
por mucho tiempo senti que los Coen escribian
bien lo que yo queria escribir”. (Felipe Marti-
nez, comunicacion personal, 2007)

Asi pues, desviar la focalizacién de la trama
criminal al hombre comdn apunta hacia una
sola cosa: la identificacion con el lector/espec-
tador via cotidianidad. Eliminar esa distancia
comoda que los personajes ajenos le brinda-
ban al consumidor de este tipo de relatos y
obligarlo, por esta nueva via, a darse cuenta de
que lo criminal, més que concernirle, lo rodea,
le acecha, pero sobre todo le pertenece.

Esta cotidianidad que mencionamos esta
presente también en otra de las influencias
mas evidentes de Martinez: Quentin Taranti-
no, no solo evidente en Bluff sino también en
sus cortometrajes anteriores como Club (2001)
y Low batt (2004}, principalmente. Se trata,




desde luego, de la insercién del didlogo colo-
quialy desdramatizado en boca de personajes
tipicos del género criminal.

Esa forma de hablar fue una cosa que
me impresiond de Pulp fiction (1994); yo
decia: “j; Qué didlogos son estos?! jEsto
no tiene tension, no tiene nada y estoy ahi
clavado leyendo y cagado de la risa con
unas cosas intrascendentes que no tienen
ningun sentido!” Claro, luego uno se da
cuenta que si tienen sentido. (Felipe Mar-
tinez, comunicacion personal, 2007)

Por ultimo, para cerrar este apartado con-
cerniente a las referencias y a lo meramente
conceptual, qué mejor que el concepto mis-
mo de Bluff, presentado en forma de epigrafe/
prélogo en la misma forma en que Tarantino
introduce Pulp Fiction. Como lo afirma el mis-
mo Martinez, la palabra bluff es un vocablo
propio del jugador de péquer que quiere decir
“cafar”, trasmitir una sensacion de segquri-
dad inexistente. Pues bien, aunque se trata-
ria de la Unica referencia no explicitamente
aceptada por el director, la anterior definicion
corresponde puntualmente con un aspec-
to importante del proyecto creativo de Da-
vid Mamet, en su trabajo como dramaturgo,
guionista y director. En efecto, Mamet mues-
tra personajes, mas que involucrados con lo
criminal, diestros en el arte del engano. Des-
de House of Games (1987), hasta Wag the Dog
(1997), pasando por Glengarry Glen Ross (1992)
y The Spanish Prisoner (1997), se ha elabora-
do un catédlogo amplio de personajes que han
hecho de la mentira su oficio y cuya caida se
sucede cuando, en su alarde de seguridad, en
medio de su farol (bluffing), se desmienten a si
mismos. Es el caso del vendedor de finca raiz
Shelley Levene (Jack Lemmon), del timador
Mike (Joe Mantegna) y del productor de Ho-
llywood Stanley Motss (Dustin Hoffman), pero
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también de Nicolas cuando pretende extorsio-
nar a Mallarino.

[Estd] canando, diciéndole: “Si, yo soy
un extorsionador”, pero cuando el [otro]
man le dice: "Venga, mate a mi esposa”,
al man se le nota que no quiere matarla
y dice: "No... jcomo asi?”; jy esa es toda
la motivacién de la pelicula!l EL no quiere
que maten a la ex novia, no quiere que
maten a la persona que quiere y él se da
cuenta ahi [y con la pelicula se va dando
cuenta) que la quiere todavia, y es su
objetivo inconsciente recuperarla. (Felipe
Martinez, comunicacion personal, 2007)

El humor. Personajes y arquetipos

Felipe Martinez reconoce que es solamen-
te desde el humor como logra hacer que el
espectador asimile mejor una trama de cine
criminal, admitiendo explicitamente, por esa
misma linea, que ejerce a la vez un ejercicio
didactico con respecto al género.

Siento que el humor es una herramienta
para poder vender la trama de cine negro que
estd detras. Si esta pelicula fuera seria, seria
mejor pelicula, pero [asi mismo] seria mucho
mas dificil de vendérsela a la gente porgue la
trama seria muy densa; lo que pasa es muy
grave. (Felipe Martinez, comunicacién perso-
nal, 2007)

Siendo Colombia un pais que se toma de-
masiado en serio el humor, vale la pena hacer
algunas aclaraciones para matizar los logros
de Bluff a ese respecto. Inicialmente, la peli-
cula de Martinez hace un aporte fundamental
al cine colombiano al explorar el humor negro,
una variante poco trabajada en un territorio
cuya enorme diversidad étnica y cultural ha
hecho del humor regional y costumbrista su
maximo exponente. Esta tradicion, en el ambito



puramente audiovisual, ha sido explotada con

éxito por dos figuras fundamentales: Gustavo
Nieto Roa en los anos 70 y algunas produccio-
nes navidenas de Dago Garcia en la actualidad,
generando en el imaginario colectivo, tanto cri-
tico como de audiencia masiva, una sensacion
ilusoria de estrecho vinculo entre este tipo de
humor y el éxito de taquilla, elevada casi axio-
maticamente al estatus de férmula. Bluff con-
tradice ese presupuesto al constituirse como
uno de los éxitos comerciales mas importantes
de nuestro cine reciente desde el trabajo con la
comedia negra que, a priori y segun declara-
ciones del propio director, estaba dirigida a un
publico especifico y reducido:

Yo pensaba que estaba haciendo una
pelicula para gente de 15 a 25 afios y de
repente no, mi pelicula va desde los 12
hasta los 80. EL humor los mete en la
pelicula y eso hizo que el rango se am-
pliara mucho. (Felipe Martinez, comuni-
cacién personal, 2007)

Retomando el tema central de James M.
Cain (el hombre comun enfrentado a la cir-
cunstancia adversa), una aplicacién de este
humor negro desde lo contextual se mani-
fiesta al introducir en la férmula la variable
“torpeza”, que vira radicalmente el tono de lo
tragico a lo risible. En efecto, existen en la pe-
licula varias escenas destinadas a mostrar la
ineptitud predominante de personajes enfren-
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tados a situaciones en clave de cine criminal:
Nicolas lleva a Rosemary en el carro y trata
de evitar que se note que estd muerta; Nico-
las secuestra a Margarita y en su huida debe
esconderse todo el tiempo para evitar que lo
descubra la empleada, y finalmente, la mejor
lograda, Nicolds amenaza a Mallarino con un
revélver que no funciona y se desbarata cons-
tantemente. Tres ejemplos donde se apela a
la memoria del espectador, que identifica los
rasgos basicos de una situacién de género,
pero se da cuenta, de igual forma, que son
ejecutados por un personaje que contradice
esas mismas convenciones, y es en esa con-
mutacién, precisamente, donde tienen lugar,
a un mismo tiempo, lo cémico y lo ludico.
Entrando en la cuestion de los personajes,
la intencién de Martinez continta por la misma
linea; esto es, el permanente esfuerzo por jus-
tificar y articular, desde lo local, los elementos
mas tépicos de una trama de género criminal,
cuidandose de una trasposicion vertical.

La falla que yo le vi a peliculas como
Soplo de vida, era que ellos trafan el gé-
nero directo, como que lo aterrizaban. La
vuelta creo que la dio Aljure en La gente
de La Universal, con esos detectives que
uno dice “Si, claro. Si un detective viviera
en Colombia seria asi”, esa sensacidn de
“Esto es una pelicula de género, pero en
Colombia”, me parece que coge mucha
potencia. (Felipe Martinez, comunicacién
personal, 2007)

Asi pues, si nos aventuramos a afirmar que
la pregunta que pudo dar origen a La gente de
La Universal fue “; Cdmo serfa un detective bo-
gotano?”, es posible asegurar que Felipe Mar-
tinez se formula un interrogante similar con
respecto a un detective de la policia judicial y
su respuesta efectiva es Walter Montes. Be-
biendo de las altas dosis de informalidad del




filme de Aljure y apelando a la misma premisa
del rebusque como método por excelencia del
superviviente bogotano, Martinez construye,
inicialmente desde el guion, un personaje que
se ajusta a sus intenciones de contraste con
respecto al topico.

La adaptacion funciona sobre todo si
uno es consciente y dice “No, no puede
funcionar el mismo policia aquiy alla.
No puede ser. Si este policia fuera grin-
go, no seria como Walter Montes, no
serfa asi de torcido, corrupto, no tendria
esa pinta... jNo seria asi!”. [Felipe Mar-
tinez, comunicacién personal, 2007)

Construccién preliminar que es reforzada
desde la destacada interpretacion y apropiacion
del concepto por parte de Luis Eduardo Arango.

Los actores saben mucho mas de los
personajes que uno mismo. Llega un
punto en que yo le doy a Luis Eduardo
Arango ese papel, él se vay cuando vuel-
ve: "jWalter Montes es ese man!” Yo lo
empecé a ver actuary dije: “Si, asi es, lo
voy a dejar hacer eso”. El llega y dice: “Yo
tengo una chaqueta y tengo una odon-
téloga que habla todo en diminutivos y
a mi me pareceria una chimba que este
man diga ‘Encontramos la carterita...”,
y esa vaina es como un trabajo entre los
dos, pero ellos ponen muchisimo. (Felipe
Martinez, comunicacién personal, 2007)

Asi pues, esta construccion puramente in-
ductiva del personaje es complementada con
otra tipologia que nutre el grueso del casting
de Bluff: los arquetipos. Anticipados incluso
desde el mismo trailer, este tipo de persona-
jes sélo sirven a la trama, no ostentan ningun
tipo de profundidad psicolégica ni aportes
significativos al género, pero aun asi obede-
cen puntualmente a intenciones claras de su
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autor. "Yo creo en las tramas arquetipicas y mi

pelicula es arquetipica en todo, no solo en los
personajes. Es una trama de ‘un personaje
que pierde todo y lucha a lo largo de toda la
pelicula para recuperarlo™. (Felipe Martinez,
comunicacién personal, 2007)

Ademas, retomando la discusidon sobre el
humor, el contrapunto entre un personaje ar-
quetipico (que representa al género mismo o
a una estructura dramatica determinada) con
un personaje construido desde lo inductivo, ge-
nera situaciones anémalas, barrocasy, por esa
misma via, efectivas desde lo comico. El ejem-
plo mas claro se aprecia en el intento de so-
borno por parte de Mallarino a Walter Montes.
Una situacién emblematica de corrupcion, de
muestra de poder por parte delvillano adinera-
do, da un giro novedoso al incluir un elemento
intruso en la férmula: el policia local y su ética
del rebusque criollo claramente mancillada.
“Usted se equivocd conmigo. Yo no voy a mover
un solo dedo... jpor menos del doble!".

Para cerrar este apartado, no sobra anotar
que una articulacion de dos tipologias de per-
sonajes tan claramente diferenciadas no es
del todo facil de lograr; requiere de un trabajo
de direccién de actores muy cuidadoso y que
corresponda a una intencién puntual. Preten-
diendo continuar con la tesis que califica a



Bluff como film didactico, es pertinente anotar
que Martinez opta por una naturalidad extre-
ma en la direccién de actores que no se logra
recurriendo al “método” ni a entrenamientos
rigurosos de introspeccion psicoldgica, maxi-
me tratandose de un casting poblado en gran
parte por no-actores y actores naturales. Se
utiliza, entonces, una suerte de estrategia que
le permite equiparar cargas en pos de la lec-
tura fluida del espectador y de conseguir un
ambiente de rodaje homogéneo.

En lugar de Federico subirse al nivel
de Mallarino (actuar), a Mallarino le
toco bajarse a ‘no actuar’y, en general,
eso fue lo que busqué en todos los acto-
res, como que las actuaciones eran muy
pequenitas, todo era muy contenido, yo
no los dejaba gritar, no los dejaba salir-
se de las casillas y creo que fue suerte
también, los actores que tuve son muy
buenos y creian mucho en mi. (Felipe
Martinez, comunicacién personal, 2007)

Puesta en escena y estilo visual

En sumomento, la prensay cierto sector de
la critica, a propdsito de Bluff, Satands (2007) y
Perro come perro (2008), entre otras peliculas,
hablaron de una suerte de boom del cine co-
lombiano, exageracion que se sustentaba en
la aceptacion en festivales internacionales, en
la respuesta de la taquilla, pero sobre todo en
lo que Ricardo Silva denomind como un cine
que “piensa en iméagenes”. En efecto y pese a
los peligros que puede suscitar una compla-
cencia de tal magnitud, si se puso de mani-
fiesto una tendencia general por alcanzar una
factura técnica mayor y, especialmente, por
desarrollar estilos de filmacién, manejos de
la gramatica cinematografica con intenciones
plasticas y narrativas especificas. Sin embar-
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go, esos mismos comentaristas que exageran
y entronan, también tienden a demeritar ba-
sandose en presupuestos infundados.

En el caso concreto de Martinez, se dijo en
su momento que su estilo era directamente
heredero de la publicidad, sélo basadndose en
una biografia somera del realizador que lo de-
lataba como director de comerciales para La-
berinto Producciones, desconociendo asi su
trayectoria previa en el cortometraje. En efec-
to, hablamos de Club (2001), Low batt (2004) y
Control Z (2004), trabajos entroncados en este
mismo manejo de lo criminal cruzado con
comedia y cotidianidad, pero que, no obstan-
te, en lo que a que a estilo visual se refieren,
optan por un registro medianamente discreto
y escueto, pero sobre todo atravesado por la
nocion de efectividad. Desde Bluff en adelan-
te, la gramatica de Martinez adopta un estilo
definido y constante con el que parece encon-
trarse a gusto y que aplica a sus telefilmes y
seriados posteriores.

Para la puesta en escena me fui por
otro camino, influenciado por otros
directores que me gustan menos, tipo
Ridley Scott y Michael Mann, donde todo
era en teleobjetivos, con la cdmara al
hombro, como de espia. Eso es muy de
ellos y me parece muy bonitoy le da
un muy buen look. Y ahora estoy muy
contento con ese estilo; la serie la filmé
asiy siento que es como un descubri-
miento: esa vaina de filmar desde lejos,
como desde detras de las cosas, me
parece muy bonito. (Felipe Martinez,
comunicacién personal, 2007)

Si bien en los productos que siguieron a
Bluff (las series Tiempo final, 2007, y Kadabra,
2009, y los telefilmes El gran robo, 2007, y Una
anomalia perfecta, 2007) se continla con este
estilo, no se justifica tan plenamente como en




la presente pelicula, donde se relaciona di-
rectamente con el oficio de su protagonista,
quien, en su condicion de fotdgrafo clandes-
tino, debe ocultarse permanentemente y por
ende utilizar este tipo de lentes para observar
a sus objetivos. Pero ademas de las conse-
cuencias estéticas y dramaticas que trae con-
sigo, este estilo de filmacion apoya a cabali-
dad la pretension previamente mencionada de
contencién y espontaneidad en la actuacion.
Como el mismo Martinez afirma, asigna “a
dedo” el personaje de Nicolas a Federico Lo-
russo, al considerar acorde la personalidad de
su protagonista con la del musico argentino,
sin realizar ningun tipo de casting y haciendo
caso omiso a la inexperiencia del actor.

Cuando uno oye hablar a Federicoy
oye hablar a Nicolds obviamente siente
que este man parece no estar actuando;

y esa sensacion [(...) me gusta mucho.
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Me parece chévere de Federico que uno
lo ve y dice: "Ese man debe ser asi en la
vida real”, y hacer eso en la pantalla es
muy jodido; que uno hable exactamente
igualy esté fresco como cuando no lo
estén filmando, es muy dificil. (Felipe

Martinez, comunicacién personal, 2007)

Utilizando teleobjetivos, la cdmara, a pesar
de registrar planos muy cerrados, se encuen-
tra fisicamente distanciada del actor, lo cual
impide que se cohiba con su presencia y actle
con naturalidad pese a no ostentar la prepa-
racién necesaria. No obstante, si la camara
conserva una distancia para hacerse invisible,
es el personaje de Nicolas quien, ejerciendo el
proceso inverso, se acerca al espectador bus-
cando con la mirada el propio lente que lo re-
gistra. Cual si fuera Woody Allen en Annie Hall
(1973), el personaje de Federico Lorusso alter-
na su participacion diegética con el comentario
directo al espectador, creando esa complicidad
lUdica propia de todo mediador. Martinez nunca
se manifestd explicitamente a propésito de este
recurso, pero valga anotar que en alguien que
sostiene una filosofia de lo visual tan arraigada
(“si no se puede filmar, no lo escribo”), resulta
extrafo que, incluso en pos de lo didactico, se
arriesgue a usar un recurso que verbaliza si-
tuaciones altamente dramaticas y susceptibles
de ser mostradas desde lo visual. Por ejemplo,
la relacion de Mallarino y Margarita sélo es
sostenida por dos pisapapeles extremos: la es-
cena de infidelidad de Margarita para con Nico-
las y el correspondiente equivalente de Malla-
rino para con Margarita. Nunca se muestra su
progresion, altibajos o detalles intimos de su
vida en comun, sino que, en la tradicion de la
television mas coémoda y menos comprometida
dramaticamente, se escamotean las situacio-
nes mas exigentes con el dialogo de un terce-
ro. Sin pretender reclamarle a Martinez por la
ausencia de ciertos rasgos que probablemente



evitd adrede, me limito entonces sélo a dejar
sobre la mesa el planteamiento de los peligros
que también ofrece el ejercicio didactico lleva-
do al extremo.

CONCLUSIONES Y APORTES
PRELIMINARES

Inevitablemente, el espiritu de la obra de arte
influye en el analista que trata de explicarla,
forzandolo a adoptar un discurso formal acor-
de. La historia del baul rosado, con su preten-
sion mas cercana al fresco que a la narracion,
invita a la descripcion de sus logros casi desde
la retorica; un discurso barroco, cargado de
adjetivos y largas reflexiones. Bluff, en cambio,
siendo una pelicula méas pragmatica y directa,
permite una mayor concrecion y puntualiza-
cion. Independientemente de los diferentes es-
tilos de abordaje, lo que se ha hecho hasta aho-
ra se limita a explicitar (casi exhaustivamente)
las intenciones de cada realizador, pretendien-
do de igual forma simpatizar con estas. En este
ultimo apartado, se hablara exclusivamente de
sus resultados objetivos, puntos de encuentro
y principales discrepancias de la manera mas
escueta y distante posible.

Conexidn con el publico

Bluff demuestra que el humor funciona
como mecanismo didactico y lddico que per-
mite a la audiencia masiva acercarse a un
género que, por defecto, no es apto para todo
publico; no obstante, devela también que la
sobredosis de concesiones deviene en fallos
en la construcciéon dramatica que, por suer-
te, en este caso y dado el tono general de la
pelicula, no son demasiado evidentes, pero en
aproximaciones futuras pueden emerger en
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puntos neuralgicos y tornarse problematicos
para la comprension del plot central.

Con una intencion similar, aunque desde
otra via, La historia del baul rosado propone una
suerte de discurso interactivo, la incursion de
elementos anémalos en una féormula predise-
fada para introducirse desde la provocacion.
“Luis Bunuel es quien dice que el cine tiene
que ser abierto a los espectadores, excitar la
mente (...] generarle inquietud. Decia también
que en lugar de darle gusto al espectador ha-
bia que darle una cachetada”. (Libia Stella Go-
mez, comunicacion personal, 2009) En un pais
donde el consumidor de telenovelas confun-
de al personaje con el actor que lo interpreta,
el ejercicio resulta mas que osado y, por esa
misma via, loable. Libia Gémez, a diferencia de
Martinez, no concede un apice; prefiere el ries-
go de los nUmeros rojos en taquilla.

Ahora mismo no planeo hacer pelicu-
las por vender o por agradar al publico;
yo quiero que mis peliculas sean mias
y tengan mi punto de vista especial y
particular sobre la vida, y creo que me
he ganado el derecho a ello. Asi me
cueste ocho o diez anos levantar el pre-
supuesto, ese es mi camino; por otro no
creo que me vaya a ir bien. [Libia Stella
Gdmez, comunicacion personal, 2009)

Martinez, por su parte, impulsado por una
vitalidad enorme, opta por mantenerse en mo-
vimiento incluso ejercitdndose en otros forma-
tos como el telefilme y la serie televisiva.

Relacion puesta en escena - guion

Felipe Martinez, aun con su informalidad y
flexibilidad, es bastante conservador en cuan-
to a la estructura de guidon se refiere, que
mas que deudora del clasicismo, deviene del
academicismo de personajes como Robert




McKee y Syd Field. En ese orden de ideas, la
camara en mano, ademas de las intenciones

ya anotadas, devela un propdsito de traspa-
rencia, de pretensién de invisibilidad, dejando
que la estructura de guidon desfile de la ma-
nera mas natural frente al espectador, dejan-
do de lado los intermediarios estéticos. Libia
Stella Gémez, por el contrario, al no contar
con un sustrato dramatico tan sélido vy, salvo
contados aportes interesantes, eshozado con
trazos demasiado gruesos, opta por un re-
gistro mas llamativo y cuidadoso, cercano al
virtuosismo, reflejado concretamente en dos
escenas: el plano secuencia que presenta la
prefectura, y la “negociacion” entre el jefe
del periddico y el prefecto en la barberia. La
pregunta que surge entonces es: ;Martinez
se limitara al ejercicio de filmar sus logrados

220 CINEY PATRIMONIO

guiones desde la mera eficacia o arriesgara
visualmente aprovechando la garantia que
le ofrece la solidez de su plot? ;Libia Gémez
contara con guiones mejor construidos que le
permitan anclar su virtuosismo y sensibilidad
para la direccidn artistica?

Personajes

Ambos realizadores coinciden en que el
género criminal debe enriquecerse desde lo
local; no obstante, realizan apuestas drama-
ticas muy modestas al respecto al limitarlas
a un solo personaje: Mariano Corzo en La his-
toria del baul rosado y Walter Montes en Bluff.
Un catdlogo més amplio de caracteres cons-
truidos desde lo inductivo mejoraria significa-
tivamente ambas propuestas, aunque es de
reconocer que Martinez, al manejar al dedillo
las limitaciones y ventajas de lo arquetipico, lo
sortea mucho mejor que Libia Gomez.

Direccion artistica

Definitivamente, la direccion de arte es una
de las armas mas fuertes de Libia Gémez. El
aprovechamiento que hace de la arquitectura
bogotana, aun en un ejercicio tan dificil como
lo es la reconstruccion de épocay la aplicacion
de un género extranjero, es bastante acertado
y creativo, por no hablar de su eficaz sentido
de totalidad y cambio al incluir la progresion
como elemento determinante.

La pelicula comienza siendo (...) de
cine negro con un color casi gris muy
desaturado, en un claroscuro profundo,
y a medida que va transcurriendo la his-
toria y nos vamos dando cuenta que no
importa tanto quién metid el cadaver de
la nifa en el badl, como que el detective
Corzo salga de las oscuras profundida-
des de su cotidianidad para un mundo un
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poco mas luminoso y colorido; es decir, a

medida que la pelicula va cambiando de
género, se va volviendo, asi mismo, mas
luminosay colorida. (Libia Stella Gdmez,
comunicacién personal, 2009).

Martinez, por su parte, opta por un regis-
tro muy pop y ecléctico, y podria defenderse
alegando que se relaciona directamente con
el mundo de la revista de farandula que ma-
neja Mallarino (!). No obstante, si existe una
secuencia imperdonable en mas de un as-
pecto, es la correspondiente al rapto de Mar-
garita por parte de Nicolds, donde Martinez
no solo se regodea en un jugueteo innecesa-
rio de una situacién susceptible de resolver-
se con mayor brevedad, sino que desperdicia
por completo una locacién que intuyo eligid
adrede: el edificio de Rogelio Salmona que
utiliza como casa de Mallarino.

Adaptaciones y referencias™

Bluff es un guién 100% original pese a las
ya citadas referencias e influencias que mar-
can a su director y, aunque se autodenomine

11 Es importante senalar que, en este aparte del articulo,
el autor cita a varios escritores y cronistas que tuvieron
como especial foco de trabajo narrar historias sobre o que
sucedian en la ciudad de Bogotd, como Felipe Gonzalez To-
ledo en el periddico El Espectadory el semanario Sucesos,
José Antonio Osorio Lizarazo que escribi¢ articulos sobre
Barranquilla, sobre la miseria en Bogota y sobre el 9 de
abril de 1948, y José Joaquin Ximénez. (N. del E.)

“idiota especializado” develando su filiacion
incondicional que puede verse reflejada en
un consumo constante de literatura criminal,
es muy poco probable que realice una adap-
tacion cinematografica de una obra literaria.
Libia Gomez, de otro lado, parte de la crénica
El caddver viajero, de Felipe Gonzalez Toledo, y
se propone, a futuro, realizar una adaptacion
de la novela La tragedia de Belinda Elsner, de
su amigo y maestro German Espinosa (1994).
Ambos ejercicios de adaptacion permiten re-
flexionar sobre las posibilidades de los reali-
zadores venideros al enfrentarse al género y
dan pie para realizar algunas observaciones a
guisa de modestas propuestas.

De cara al futuro

La crénica judicial es evidentemente una
fuente inagotable de materia prima para el gé-
nero, constituyéndose no solo como nicho de
ideas argumentales, sino como documento
auténtico de los imaginarios y la iconogra-
fia propios de una época y regidén determi-
nadas. Junto a Gonzalez Toledo se podrian
citar nombres como Osorio Lizarazo, Pedro
Claver Téllez (1987) con su seguimiento a los
bandoleros del siglo XX, pero sobre todo José
Joaquin Ximénez, cronista judicial de princi-
pios del siglo XX, quien, en la misma linea de
John Huston, ofrece una historia de vida que

por momentos llega a superar en interés y
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complejidad a su propia produccion periodis-

tica y literaria. En efecto, constituirse como el
autor de la primera novela policiaca del pais
en el siglo XX (El misterioso caso de Herman
Winter, 1941); como el cronista que escribe so-
bre crimenes bogotanos en un estilo heredero
de la poesia del siglo de oro espanol; como
el artifice del bandido “El rascamuelas” exis-
tente sélo en su imaginacién pero resefado
como auténtico en las paginas de El Tiempo,
y finalmente, en palabras de Juan José Hoyos
(1996), figurar como “el reportero que se hizo
célebre escribiendo poemas y escondiéndolos
en las ropas de los suicidas que se arrojaban
al Salto de Tequendama”, crea un escenario
insélito de situaciones que invitan a dejar de
lado cualquier ocupacién y dedicarse a escri-
bir un guidn sin levantar cabeza.

Respecto a la adaptacion de obras literarias
propiamente dichas (cuento y novela), sdlo
existe un ejemplo en cuanto al género cri-
minal bogotano se refiere: Perder es cuestion
de método (2005), de Sergio Cabrera, a partir
de la novela homdnima de Santiago Gamboa
(1997). Y aunque exista cierto temor por adap-
tar grandes figuras como Garcia Marquez o
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Alvaro Mutis, dados los antecedentes eviden-
tes de intentos fallidos, también es cierto que
gran parte de ese llamado “nuevo boom” del
cine colombiano contemporaneo se compone
de peliculas que parten de novelas recientes,
siendo incluso sus escritores estrechos cola-
boradores de los proyectos, hasta el punto de
figurar en los titulos de crédito como guionis-
tas (Jorge Franco para la adaptacién de Parai-
so travel, 2008, por Simén Brand).

Es entonces pertinente citar esa importan-
tisima investigacion titulada La novela policia-
ca en Colombia, realizada rigurosamente por el
especialista del género Hubert Poppel (2001).
Més alla de las reflexiones que el académico
aventura sobre la novela policiaca histérica o
los rasgos de género criminal en la obra de
Garcia Marquez, su gran aporte al desarrollo
potencial del género en el pais consiste en
una suerte de estado de arte sobre todas las
publicaciones nacionales que incursionan en
el género desde el siglo XIX hasta el afio 2001,
fecha de publicacion de la investigacion. Asi
pues, el invaluable anexo titulado “Restime-
nes de textos policiacos colombianos en orden
cronoldgico” se constituye como una auténtica
e invaluable carta de navegacion para el rea-
lizador en busca de proyectos, permitiéndole
asi mismo contemplar, estructuralmente, to-
das las posibilidades de abordaje aplicadas
hasta el momento, y estudiarlas con sentido
critico para, en esa medida y de manera even-
tual, realizar su aporte al respecto.

De momento y en lo que respecta al cor-
to plazo, sélo resta esperar que Andi Baiz, tal
como lo hizo con Satands, logre hacer una
pelicula valiosa de una novela tan irregular
como lo es El crimen del siglo (Torres, 2006), y
que ejercicios tan interesantes como Bagatela
(2009), de Jorge Caballero, continien abonan-
do el terreno inductivo desde el lenguaje que
le es mas propicio: el documental.
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ANTECEDENTES
INTERNACIONALES

Francia nacid el cine, también el

E nprimer cine club, la primera cine-
mateca y la critica cinematografica como tal.
No se necesita ser francoéfilo para hacer este
reconocimiento, los hechos hablan por si so-
los. Cuando ya habia corrido mucha agua por
debajo del puente del cine mudo, puente ha-
cia el sonoro y el arte audiovisual actual, que
ha integrado el cine a la tecnologia del video
digital de alta definicidn, la television y la In-
ternet, Louis Delluc, tan afiebrado amante de
Perla White, Rio Jim y las primeras grandes
creaciones de Hollywood, como partidario
de una renovacién en gran escala del cine
francés, la que finalmente se logré por me-
dio de las distintas corrientes de la llamada
Vanguardia, las cuales tuvieron en él a uno
de sus mas importantes portaestandartes,
como cabeza de la corriente tildada de im-
presionista por los historiadores, hizo que su
entusiasmo, tan lleno de grandes y poderosas
intuiciones, se expresara fundamentalmente
a través de tres vias: el cineclubismo, la criti-
cay, finalmente, la clave de todo: unas obras
cinematograficas.

El primer cineclub, que fundd en 1920, de-
bia, reuniendo un publico selecto, ocuparse
del arte naciente en términos de un placer
socialmente compartido (por eso el concepto
de club, cargado de connotaciones burgue-
sas, o de aristocracia londinense, un tanto
desagradables; pero Delluc pensaba en un
grupo escogido que disfrutaba de un mismo
goce), y una actividad intelectual de reflexion
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en torno a los valores de ese arte, de lo que
ya podia argumentarse acerca de la calidad
de una pelicula, actividad plasmada en la dis-
cusion e intercambio de pareceres acerca del
material programado. Delluc, a quien acom-
pafaban en sus luchas y pasiones personajes
de la talla de Jean Epstein, Germaine Dullac
y Marcel L "Herbier, era dramaturgo, escritor
y periodista; tenia inclinacion hacia el didlogo
y la discusién con entendidos, no nedfitos, en
cuestiones estéticas: "A través de Delluc, una
nueva categoria de personas, con prepara-
cion cultural e inquietud artistica, irrumpen
en lo que venia siendo coto de mercaderes
y autodidactas. El viraje es importante” (Gu-
bern, 1973, p. 184).

Era también el cineclub una forma de con-
servar el patrimonio cultural pues, aunque
todavia no se pensaba en la preservacion sis-
tematica de titulos filmicos, la sola exhibicion,
sequida de trabajo mental critico, indicaba
muy a las claras que quienes a ella asistian
estaban lejos de creer que la significacion del
cine se reducia, como observa Gubern, a los
meros factores comerciales e industriales.

El esfuerzo de Delluc tuvo consecuencias
de mucho impacto en todos los campos rela-
cionados con el mundo cinematografico. Sus
propios escritos criticos en la revista Cinéa y
sus peliculas refrendaron y amplificaron ese
esfuerzo, haciéndolo aun mas eficaz y rico en
secuelas.

Luis Bunuel va a recibir mucho de todo
este grupo, estimando sobremanera a De-
lluc, siendo asistente de direccion de Epstein,
haciendo sus célebres El perro andaluz (Un
Chien Andalou, 1929) y La edad de oro (L'dge
d’0r, 1930), méas vanguardistas y atrevidas de
lo que hubieran esperado aquellos, y prepa-
randose para sus ulteriores pasos de gigante
como cineasta. Bunuel habia pasado, antes
de llegar a Paris, por una experiencia de ciné-



filo, participando activamente en el Cineclub
de La Residencia de Madrid, nombre de una
pension estudiantil que alojaba a otros aman-
tes, no solamente del cine, sino de cuanto
arte y manifestacion literaria se antepusiera
en su camino: el pintor Salvador Dali, de cuya
amistad y posterior ruptura con él tanto se ha
hablado; los poetas Federico Garcia Lorca,
Juan Ramén Jiménez y Miguel de Unamu-
no, también gran ensayista y novelista, entre
otros.

El ambiente madrilefo se parecia al parisi-
no, aunque faltaban las corrientes novedosas
de las artes plasticas, que se hacian sentir
al mismo tiempo con explosivo furor al otro
lado de la frontera. Los espanoles, un poco
mas moderados en sus estallidos, le apor-
taron al cineclubismo menos teoria y critica,
pero también mas poesia e irreverencia por
los lados de los muy festivos y provocadores
Dali, Lorca y Bunuel, quien, al desplazarse a
Francia, se encontré con una amalgama de
influencias mas que provechosa. Tanto La
Residencia como la cinefilia parisina le facili-
taron el conocimiento de Fritz Lang, su idolo
de juventud, pues declaraba haberse decidido
por el cine como ocupacion vital gracias a Las
tres luces (Der Mide Tod, 1921), pelicula vista
varias veces y discutida en el seno de esos
nucleos de cinéfilos.

Los cineclubes franceses y mundiales, es
decir, los que toman a pecho su trabajo, los
que lo hacen seriamente, siguieron y siguen
dando pie a la renovacién de la produccion
cinematografica en sus paises de origen.
Basta con citar aqui otros dos ejemplos sig-
nificativos: los cineclubes del Barrio Latino
y Objetivo 49 que, a finales de los cuarenta y
principios de los cincuenta, fueron el hervi-
dero y nucleo de las actividades iniciales de
André Baziny de pupilos suyos como Jacques
Rivette, Francois Truffaut, Eric Rohmer, Clau-
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de Chabroly Jean-Luc Godard. Para ellos fue
capital, por lo demas, la existencia de la Cine-
mateca Francesa.

Acontecimiento de primer orden en el
ambito de la cultura cinematogréfica habia
sido la fundacion, en 1935, del Cineclub Le
Cercle du Cinéma vy, un afio mas tarde, de la
citada Cinemateca, la meca de todo cinéfilo,
por obra de Henri Langlois, el hombre que
mas ha hecho por dicha cultura en el mun-
do, asistido por quien seria ulteriormente
un muy buen cineasta, Georges Franju. Una
cinemateca, entiéndase bien, no es un cine-
club, su funcién primordial es la de preservar
o conservar material filmico en un archivo, no
el patrimonio en un sentido méas abstracto,
como los cineclubes. A més de ello, desarro-
lla, efectivamente, los aspectos formativos,
en los que si coincide con éstos, gracias a las
publicaciones, presentaciones verbales de
las peliculas o introducciones a la valoracion
critica de las mismas, cursos o eventuales ta-
lleres. Y, sobre estas bases, les puede prestar
un magnifico servicio a los cineclubes y a sus
organizadores.

Langlois, fiel a la tradicion francesa de
querer tener el mundo en las manos, de no
negarse a saber apreciar todo lo que de no
efimero y aportante humanisticamente hay
en todas las culturas, habidas y por haber,
recorrio cuanto pais pudo en busca de lo que
a los cineclubes les hacia tanta falta en ese
momento, sin que el problema se haya re-
suelto ahora del todo a pesar de los adelan-
tos tecnoldgicos: material para exhibir, libre
de trabas e imposiciones comerciales, obras
en copias presentables, los titulos sagrados
que muchas veces faltaban y a veces siguen
faltando para organizar una buena muestra,
un buen ciclo. No obstante, se encontré con
una dolorosa realidad: por no haberse hecho
eso a tiempo, con considerable antelacidn,
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muchas peliculas habian desaparecido para
siempre, victimas del utilitarismo dominan-
te en la sociedad capitalista; habian sido ex-
plotadas comercialmente, pero incineradas,
como sigue pasando, al vencerse el periodo
de vigencia de los derechos de autor, o habian
fracasado en la taquilla, siendo obras maes-
tras, provocando la total indiferencia ante su
suerte por parte de sus productores, distri-
buidores y exhibidores. Alguna vez este emi-
nente cazador de imagenes declaraba que lo
que mas le dolia de toda su odisea era haber-
se encontrado con esa penosa e irreversible
realidad, la pérdida para la Humanidad de
ese patrimonio cultural que yacia en el olvido,
quién sabe ddnde, o habia sido pasto de las
funestas llamas de la incineracion industrial.

Uno puede afirmar, sin temor a equivocar-
se, que, sin la Cinemateca Francesa, el cine
mundial no serfa lo que es, por cuanto la edu-
cacion y formacion de muchos cineastas de
la segunda mitad del siglo pasado y de este
nuevo milenio, que ya cuenta con mas de una
década en su haber, se han dado en su seno,
lo mismo que en el de otras instituciones se-
mejantes del mundo entero, incluyendo a Co-
lombia. Otro tanto puede decirse de los cine-
clubes. Experiencias préximas a las francesas
han florecido no solamente en nuestro pais,
sino también en México, Argentina, Uruguay,
Brasil (al Cinema Novo le dejaron su huella los
dardos criticos de alguien como Glauber Ro-
cha, alimentado por el cineclubismo) y Cuba
(ya antes de la Revolucién, Tomas Gutiérrez
Alea, Néstor Almendros y Guillermo Cabrera
Infante sembraban las semillas de una futu-
ra cinematografia, exhibiendo y criticando el
cine que amaban con total entrega).
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LAS CLAVES DE
OPERATIVIDAD DEL
CINECLUBISMO

Con el correr del tiempo, el cineclubismo
francés y universal, particularmente el que
ha seguido de cerca el legado de Delluc y sus
amigos, se va a consolidar, operativa y orga-
nizativamente, sobre las siguientes bases:

m La agrupacion de socios, que justifica la
denominacion de club. Sin ser una sociedad
secreta, un cineclub, tanto para Louis Delluc
como para sus sucesores, debe ser una insti-
tucion privada y selecta, cuyo funcionamiento
difiere esencialmente del de las salas comer-
ciales: no se debe poner a la venta boleteria,
sino que los socios cancelan el importe de
su afiliacion y sus cuotas mensuales, segun
unos procedimientos abiertos para el publico
interesado verdaderamente en el cine, pero
cerrados, si se quiere, aungque no suene muy
bien, para el grueso de los espectadores cuya
mentalidad, por desgracia, no va mas alla de
ver en el cine un mero pasatiempo o distrac-
cion accidental. Con los dineros pagados por
los socios se financia el alquiler de las pelicu-
las (desde los tiempos de Delluc hasta hoy un
cine club debe tener relaciones con las dis-
tribuidoras comerciales de cine, aunque tam-
bién puede presentar material obtenido en
los archivos filmicos, las embajadas u otras
instituciones), y la administracion, siempre
modesta pero necesaria. Ya veremos como
operaba, en ese sentido, el Cine Club de Co-
lombia.

m El criterio para la seleccién de las pe-
liculas debe obedecer a consideraciones de
autoria (obra completa, si se puede, o una se-
rie de obras particulares de un director], las



cualidades del trabajo de otras personas del
oficio, un actor o un guionista, una cinemato-
grafia nacional, un movimiento (el neorrealis-
mo, la nueva ola, etc.) o, en general, un moti-
vo coherente y sustentado, asi como sucede
en las galerias de arte con las exposiciones
y ciertos ciclos de conciertos de las orques-
tas sinfdnicas o filarmdnicas y los conjuntos
de mdusica de cdmara [ciclos integrales de
todas las sinfonias de Beethoven, todos los
cuartetos de cuerda de Mozart o Dvorék, los
poemas sinfénicos de Liszt, etc.). Nunca en
la auténtica tradicion cineclubistica ha habi-
do espacio para los ciclos tematicos que, en
un pais como el nuestro, van a proliferar con
particular irritacion para los cinéfilos de capa
y espada.

m Para los ciclos pueden y deben, dentro
de lo posible, prepararse y difundirse publi-
caciones criticas, impresos breves 0 mas ex-
tensos, segun las circunstancias. Por eso, no
es casual que haya habido y hay cineclubes,
federaciones o asociaciones de cine clubes
que publican plegables con resefas o criticas
mas elaboradas, revistas e incluso libros.

m La presentacion verbal de la pelicula,
que no debe exceder a los siete minutos v,
por supuesto, esta a cargo de un buen cono-
cedor del cine, se debe concentrar, ante todo,
en aspectos formales y técnicos, cuya reso-
nancia se subraya previamente, con el fin de
ser retomada, debatida y comentada mas a
fondo en la discusion final o foro (férum). En
ningun momento dicha presentacion aborda
elementos tematicos o cuenta la historia de
la pelicula en cuestidn, tampoco con ella se
aspira a dictar una catedra de cine o a hacer
prolijos pronunciamientos teoricos.
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m La proyeccién debe ser impecable, téc-
nicamente perfecta. Pero, por razones de in-
terés, una copia puede, siendo la Unica a la
que se tiene acceso, por problemas de dis-
tribucion o preservacion (hay peliculas que,
por haber desaparecido el negativo original,
del cual sélo existe un material positivo co-
piado, se conservan en copias deficientes), no
ser tan 6ptima y luciente como la de un filme
exhibido en circuitos de estreno. Notese que
estamos hablando de copias en celuloide,
cinematograficas como tales, en 8 (formato
completamente descontinuado), stper 8, 16,
35070 mm., no de copias en los formatos ac-
tuales de video que pueden presentar ocasio-
nalmente también algln desperfecto.

m La discusion final, de presencia volun-
taria para los socios que quieran quedarse a
ella, versa, como se observaba en un princi-
pio, sobre los aspectos de tratamiento artisti-
co, formales y técnicos, acerca de los cuales
se ha hablado en la introduccién verbal. Es un
hecho que se pueden tocar en ella los conte-
nidos, puesto que una pelicula siempre dice,
expresa o comunica algo, un cineasta trans-
mite unas convicciones desde su mirada ha-
cia el mundo, pero sin pasar jamas por alto
las relaciones del contenido con la forma.

m Como resultado natural de todo este mé-
todo de trabajo, un cineclub hace parte de
una cofradia, ya nacional, ya internacional. Se
nutre de vinculos permanentes e inagotables
con otras organizaciones semejantes de un
pais y del mundo. Como institucién cultural,
para la cual es dificil frecuentemente la sub-
sistencia sin apoyos del Estado o particulares
influyentes en la vida social, su politica es la
de buscar, por todos los medios posibles, la
cooperacion y solidaridad con quienes pue-
dan hacer algo, lo que esté en sus manos,




en pro de la continuidad de sus labores. Los
miembros de un cineclub saben que la unién
hace la fuerza, ante los Estados, los distribui-
dores comerciales y el publico. Esta se diria
que es la faceta politica del cineclubismo, sin
la cual no es posible su existencia dentro de
la comunidad cultural 'y social.

m De todo ello resulta que la actividad ci-
neclubista hace parte de un circulo integral
de vida cultural e intelectual. Si Delluc era
dramaturgo y escritor, si estaba muy bien re-
lacionado con representantes de la vanguar-
dia artistica de su tiempo, si Unamuno, Juan
Ramadn Jiménez, Dali y Lorca eran cerebros
actuantes en el Cineclub de La Residencia,
no serad nada extrano que después escritores
como André Malraux, Jean-Paul Sartre, Jean
Cocteau, James Agee, Guillermo Cabrera In-
fante y, entre nosotros, Alvaro Cepeda Samu-
dio, Gabriel Garcia Marquez y el poeta Jorge
Gaitan Duran, hayan figurado entre las gen-
tes interesadas en asistir con regularidad a
un cineclub, participando a veces muy activa-
mente en sus jornadas de exhibicion y discu-
sion, que pueden ser largas, muy relevantes
para el intercambio conceptual. Hace mucho
tiempo que el cine ha demostrado ser un
arte; Louis Delluc fue uno de los primeros en
percatarse de ello. Por lo tanto, no le son aje-
nos los nexos de hermandad y reciprocidad
con todas las demds expresiones artisticas,
la poesia y la literatura. Un cineclub es, en
la vida contemporanea, todo un centro cultu-
ral, una llama que hace parte de un incendio
necesario de las conciencias, habitualmente
tan dormidas y apagadas por efecto del ado-
cenamiento que las subyuga manteniéndolas
en la apatia. Un cine club es, finalmente, con-
viene resaltarlo de nuevo, una célula social
necesaria en la que se defiende el patrimonio
artistico y cultural contra el mercantilismo
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o la explotacion inmisericorde del arte y los
individuos como tales. Interesante es ver, en
consecuencia, cémo los cineclubes terminan
siendo un componente esencial de la vida de
un barrio, de un sector de una ciudad o de
un complejo arquitecténico digno de preser-
vacion patrimonial. De esto me ocuparé tam-
bién en las siguientes paginas.

Queda claro que no se puede llamar cine-
club a cualquier clase de grupo que programa
cine para un publico determinado, por esco-
gido que parezca. Tampoco una cinemateca
0 una sala alterna y de programacién diaria,
con varias funciones, es un cineclub, y menos
todavia si no desarrolla una labor formativa.

EL ESPIRITU DE LANGLOIS EN
COLOMBIA

Como se vefa antes, el espiritu de Langlois
era, desde luego, el de un cosmopolita. No
solo estaba interesado en el cine de todo el
mundo, sino que le interesaba sobremanera
estar al lado de gentes de distintas nacio-
nalidades, la Unica manera de llevar a cabo
bien una gesta titanica como la suya. Dentro
del grupo de trabajo internacional de la Cine-
mateca Francesa estaba una alemana como
Lotte Eisnery, un poco méas en la sombra, por
un breve tiempo, un extrovertido e hiperactivo
cataldn que devoraba libros y peliculas con la
avidez propia de una langosta intelectual. Las
langostas son insectos de grandes propor-
ciones, famosas por arrasar dantescamente
cuanta cosecha y planta se encuentran a su
paso, cuando proliferan como plaga. Tienen
un apetito insaciable y gustan de propiciar
espectaculos cinematograficos que pueden
tener un atractivo artistico, el inherente a
ejércitos bien organizados en batallas cam-



pales, como lo hemos visto en peliculas. Este
catalan le haria mas tarde, con la ayuda de
Alvaro Cepeda, Gabo y Nereo Lépez, todo un
homenaje a la langosta, realizando en Colom-
bia una pelicula ya legendaria, La langosta
azul (1954), que llevaria el titulo, no del insec-
to, pero si del crustaceo que lleva el mismo
nombre, cuya carne es muy apreciada, asi
como él apreciaba el cine, carne muy nece-
saria en nuestra era para una buena alimen-
tacion del espiritu. El catalan de marras se
llamaba Luis Vicens, uno de los extranjeros
ilustres que méas ha amado a Colombia.
Vicens, discipulo de Langlois, habia escri-
to en Paris articulos criticos sobre cine que
enviaba a revistas espafolas. Observé de cer-
ca el proceso de preservacion filmica que se
adelantaba en la Cinemateca y estaba al tan-
to de todo lo que sucedia en los cineclubes
de la Ciudad Luz, en la era de una cinefilia
militante. Llegd a Colombia como librero, su
oficio principal, y répidamente se relaciond
con lo mas granado del mundillo artistico.
Bullia en su cabeza esa cinefilia, la atmdsfera
de redescubrimiento del cine de la que ha-
bia sido testigo entre los franceses, criticos
y cineclubistas. ; Por qué entonces no fundar
un cine club en una ciudad atrasada, provin-
ciana, pero en la que uno podia toparse con
intelectuales de muy recomendable prosapia,
sucesores de otros cuantos que habian dedi-
cado su vida a las letras y los libros, dejando
productos que a él le parecian mas impor-
tantes que a la mayoria de los colombianos?
Desde su llegada al pais y hasta su despedi-
da, Vicens va a ser amigo o conocido de muy
prestantes escritores y artistas colombianos:
los poetas Alvaro Mutis, Eduardo Cote Lamus
y el pamplonés Jorge Gaitan Duran, el funda-
dor de Mito, a quien tanto debe, sin saberlo, la
nacion entera; los ensayistas y criticos Her-
nando Valencia Goelkel y Hernando Salcedo
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Silva; el hombre de radio Alvaro Castafio Cas-
tillo, los escritores Jorge Zalamea Borda y su
hermano Alberto, companero de Marta Traba,
con quien también se va a entender muy bien,
pues amaba la pintura; Alvaro Cepeda Samu-
dio, fundador del Cineclub de Barranquilla, y
Gabriel Garcia Marquez, por entonces un cri-
tico de cine y periodista de El Espectador que
hacia sus pinitos en la literatura escribiendo
cuentos, estimulado, ente otros, por el mis-
mo Gaitany por Alberto Aguirre, fundador del
Cineclub de Medellin; el cineasta Francisco
Norden; el fotégrafo Hernan Diaz, de quien va
a ser mentor y gran amigo, y a quien conocio
en una proyeccion, en el antiguo Teatro Capi-
tol, situado en la carrera Sexta entre calles 10
y 11, de Bienvenido, Mr. Marshall (1953), de Luis
Garcia Berlanga, un clésico del cine espanoly
en esa época un filme casi revolucionario; los
hermanos Moure, Rafael y el futuro director
teatral German, entre otros.

El seis de septiembre de 1949, en el finado
Teatro San Diego de Bogotd, nacia el Cineclub
de Colombia con una proyeccion de Los nifios
del paraiso (Les Enfants du Paradis, 1945), de
Marcel Carné, director de quien sospecho,
sin tener pruebas documentadas, que Vicens
pudo haber conocido personalmente. Carné
habia hecho critica de cine y habia apoyado la
idea de la Cinemateca Francesa con entusias-
mo, siendo complice y conocido de Langlois.
A finales de los anos noventa, esa gran obra
maestra con la que se inicid el cineclubismo
colombiano fue elegida, por una votacién en
la cual participaron mas de seiscientos criti-
cos, la mejor pelicula francesa de la Historia.
Luego, Vicens no estaba mal de preferencias.

A Hernando Salcedo Silva, quien sucederia
a Vicens en las lides conductoras del Cineclub
de Colombia, le agradaba relatar una anécdo-
ta relativa a esa senera noche de cine para
los bogotanos. Al empezar el foro (el que des-




232 CINEY PATRIMONIO




CINE Y PATRIMONIO_2 33




pués y hasta ahora se conoce con el no muy
convincente concepto de cine-férum), el pri-
mero en ponerse de pie e intervenir fue Jorge
Zalamea, el autor de El gran Burundd-Burun-
dd ha muerto, novela antolégica y pionera en
la recreacién de los dictadores latinoameri-
canos, quien, enérgicamente se pronuncié en
contra de la pelicula, acusando a su director
de haber sido un colaborador de los nazis du-
rante la ocupacion de Francia, lugar comun
muy frecuente aun ahora, cuando se habla de
Carné, radicado durante la guerra en la Fran-
cia de Vichy, habiéndose negado a abandonar
el pais, tal como lo habian hecho sus colegas
René Clair, Jean Renoiry Julien Duvivier. Za-
lamea, como tantos cineclubistas, tenia sus
veleidades izquierdistas, era socialista confe-
so y habia colaborado activamente con el pri-
mer gobierno de Alfonso Lopez Pumarejo, el
de La revolucién en marcha. Desde entonces,
en los cineclubes seria moneda corriente el
pasar en esos foros, instantdneamente, de
unos comentarios incidentales sobre la pe-
licula exhibida, a la defensa recalcitrante de
lo que sus portavoces consideraban la linea
politica correcta, tendencia que se radicali-
zaria mas durante las décadas del sesentay
setenta. Todavia hoy, al muy poco publico que
se queda en un cineclub a una discusion, le
cuesta mucho trabajo hablar de cine como tal
(por supuesto la orientacién que proporcio-
nan los moderadores no es siempre la mejor)
y prefiere polemizar ante todo respecto a los
aspectos sociopoliticos de una pelicula, en
una actitud frecuentemente no desligada del
esnobismo y la charlataneria pretenciosa.
San Diego, hoy llamado Centro Internacio-
nal, y los sectores aledafos, eran y siguen
siendo un sector bogotano frecuentado o ha-
bitado por artistas e intelectuales. De hecho,
el puro centro de la ciudad se iba desplazando
lentamente en esa época, la década del cua-
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renta, cada vez mas hacia el norte; las viejas
calles de La Candelaria y la Avenida Jiménez
ya empezaban a no dar abasto, contenien-
do las crecientes multitudes que inundaban
cada vez mas nutridamente la capital. Mu-
chos nuevos habitantes de la ciudad llegaban
del campo, victimas de la creciente violencia
politica suscitada por los hechos del nueve de
abril de 1948, a mas de que la tasa de nata-
lidad también crecia, lo cual hacia necesario
ampliar cada vez mas los espacios urbanos.
San Diego, anteriormente una zona casi limi-
trofe, se iba incorporando mas al centro de la
ciudad. Era un lugar ideal para un cineclub,
tradicional pero a la vez abierto a la moderni-
zacion; nuevas urbanizaciones iban constru-
yéndose alrededor.

Una parte del sector intelectual y la cla-
se media alta se iba a congregar luego, al
finalizar la década del sesenta y comienzos
de los setenta, en un barrio como La Maca-
rena, y sobre todo en las Torres del Parque,
ese espléndido conjunto arquitecténico idea-
do por Rogelio Salmona, quien asistia al Ci-
neclub, desde el cual se tiene una vista tan
abarcadora y atrayente de la ciudad y donde
tuvo su primera oficina la Cinemateca Dis-
trital. Cuando las Torres se inauguraron, el
Teatro San Diego habia desaparecido hacia
ya bastante tiempo y el Cineclub de Colombia
se habia ido para otros lados, insertandose
en la vida del sector més antiguo del centro,
pero quedaba la estela de una obra como
la de Vicens y su séquito de lumbreras. Alli
mismo, en ese mismo sector, arriba de la ca-
rrera Séptima y a una cuadra de la calle 26,
iba a nacer, en 1971, la Cinemateca Distrital,
el sequndo escenario fundamental para los
cinéfilos bogotanos. La iglesia de San Diego,
en la que siguen teniendo lugar las exequias
de personajes muy conocidos de la vida na-
cional, y el Centro Internacional, en virtud del



genio mayusculo de Salmona, siguen repre-
sentando una parte sustancial del patrimonio
arquitectdnico y cultural de Bogota.

Los socios del Cineclub de Colombia conti-
nuaron reuniéndose, como le gustaba decir a
Salcedo, en el Teatro San Diego. Vicens seguia
dedicado, en los afos cincuenta, a sus libros,
el cine y la pintura. Salcedo, Gaitan y Valen-
cia Goelkel inauguraban desde Mito la critica
de cine; este Ultimo escribia asimismo sus
magnificos ensayos y traducciones, y Garcia
Méarquez daba pasos cada vez mas firmes en
su creacion literaria. Marta Traba provocaba
escandalos con su critica de arte y Fernando
Gdomez Agudelo, el creador de la television en
Colombia, buen amigo de Salcedo, hacia todo
lo posible porque en ésta hubiera algo de ca-
lidad, tan venida a menos actualmente. Go-
mez, un gran personaje de la cultura nacional
a quien hasta hoy no se le han hecho los de-
bidos reconocimientos, en un pais amnésico,
fundé el archivo filmico del Instituto Nacional
de Radio y Television, Inravisién, nombran-
do a Salcedo como primer director. La Radio
Nacional, liquidada junto con la totalidad de
Inravisién por el ex presidente Alvaro Uribe,
y convertida ahora en una emisora casi igual
a una privada, desprovista totalmente de ca-
racter y nivel intelectual, se lucia entonces,
por varias décadas, con una programacion y
una revista de la mayor calidad, congregando
personalidades que nunca podran ser olvida-
das: Ernesto Volkening, Andrés Pardo Tovar,
Otto de Greiff, Hernando Caro Mendoza, Ceci-
lia Fonseca de Ibanez, Hernando Salcedo Sil-
va, Bernardo Romero Lozano, quien hacia un
excelente radio-teatro que raras veces se vol-
veria a escuchar después, etc. Las Lecturas
Dominicales de El Tiempo, hoy inexistentes,
se fortalecian igualmente bajo
poeta Eduardo Carranza y luego de Eduardo
Mendoza Varela, buen amigo de Salcedo, lle-

la tutela del
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gando a ser el mejor suplemento literario de
la época.

Durante esas décadas, el Cineclub de Co-
lombia prosiguid sus avatares en diferentes
sedes. El Teatro El Dorado, ubicado en la ca-
lle 17 entre carreras 4a y ba, costado norte,
fue una de ellas. Otra sede del Cineclub de
Colombia fue el Auditorio de Radio Sutaten-
za, emisora de Accion Cultural Popular (ca-
lle 20, arriba de la carrera décima, costado
sur), institucién también desaparecida; hoy
se llama Crisanto Luque, y fue asimilado por
la Contraloria General de la Republica; per-
manece en un estado un tanto deplorable de
conservacion, aunque es una buena sala, con
una estupenda acustica, y en sus tiempos fue
ideal también para el teatro y los conciertos.

Luis Vicens fue la conciencia iniciadora del
patrimonio filmico en el pais. Siendo la cabe-
za del Cineclub de Colombia, fundé la Cine-
mateca Colombiana, la cual pudo poseer, a
lo largo de su historia, unas pocas peliculas
nacionales e internacionales de valor artis-
tico, casi todas en 16 mm., aunque también
las habia de 35 mm., las de una donacién que
hizo la Cinemateca de Moscu, consistente en
clasicos rusos de los veinte. Esas copias, que
eran alquiladas a precios irrisorios a los cine-
clubes y centros culturales, y a veces incluso
prestadas gratuitamente [y robadas también
por mas de uno, especialidad muy colombia-
na de asumir la cultura y las relaciones in-
terpersonales), prestaron un servicio memo-
rable.

Vicens se marcho de Colombia en 1959 -
con una esposa colombiana, mas exactamen-
te pereirana, Nancy, asesinada de modo ale-
ve anos mas tarde-, apenado y dolido, pues
dejaba tras de si una ola inmensa de amigos
y logros, pero en busca de mejores opciones
para la distribucién de libros en México. El
cinéfilo catalan tomaba nota de la precarie-
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dad cultural del pais y de la muy ostensible
falta de lectores, fendmeno que sigue siendo
muy actual; aunque amaba verdaderamente
al pais, se vio obligado a emprender un viaje
sin retorno’.

El 59 fue un ano cardinal para el cine
mundial, el de las eclosiones de la nueva ola
francesa, tan influida por Langlois, y el free
cinema inglés, un movimiento que también se
habia forjado en la critica, sobre todo en vir-
tud de los magnificos, acidos y mordaces tex-
tos del gran Lindsay Anderson, director que
amaba el cine y sabia hacerlo con mucha al-
tura. Fue también el ano del debut filmico de
Glauber Rocha, otro critico fervoroso, como
ya se sefalaba antes, con su corto Pdtio, obra
propulsora, con algunas mas, del cinema
novo brasilero, y del surgimiento, para bieny
para mal, del ICAIC (Instituto Cubano del Arte
y la Industria Cinematogréficos). En ese afio
59, tan favorable para el cine mundial, Her-
nando Salcedo Silva, el hombre que mas ha
hecho por el nacional en todos los sentidos,
la mano derecha de Vicens, lo sustituyo, has-
ta su muerte, en 1987, como director del Ci-
neclub de Colombia y la Cinemateca Colom-
biana. Esto de los anos en la vida de Salcedo
Silva podria prestarse para la numerologia, la
astrologia o la cabala, puesto que habia na-
cido, asimismo, en otra fecha especial para
los cinéfilos, un 28 de diciembre (1916), dia de
los Inocentes pero también dia de la primera
proyeccion cinematografica publica (1895) en
el Saldén Indio del Grand Café de Paris, cosa
que él se encargaba de resaltar cuando era
felicitado los dias de su cumpleafios o por
cualquier otro motivo.

1 Estoy trabajando como guionista y realizador en un
proyecto de documental sobre Vicens, El hombre que
ensenaba a ver el mar, rechazado, por el momento, en las
convocatorias del Fondo del que se habla en la siguiente
nota.
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Hablar de Salcedo equivale a contar, como
Scherezada, cuentos de las mil y una noches,
relatar historias en un nunca acabar de ha-
cerlo, pues eso era él: una narraciéon conti-
nua de hechos del arte, sus protagonistas,
la politica y la vida misma, un ser de afectos
indestructibles, mirada caballeresca y sonri-
sas picarescas, nunca borradas. Era tanta su
pasion por el cine, la literatura, la musica, la
radio, la correspondencia manual escrita (el
difunto género epistolar; los llamados correos
electrénicos, rapidos e inmediatistas, son un
muy mal remedo de las paginas escritas, en
tinta 0 @a maquina, como las hacia él, manifes-
tacion extensa de lo méas intimo de un alma),
las tiras comicas y un sentido religioso de la
existencia, que nunca podra uno terminar de
rememorar con justeza tamana personali-
dad, sin lugar a dudas una de las mas promi-
nentes de la vida nacional®.

Tanto Vicens como Salcedo orientaban las
labores de su Cineclub, el mas antiguo de
América Latina, sobre las bases del modelo
francés del que he hablado previamente: ci-
clos programados con rigor, introducciones
orales a las peliculas, foros. Con el paso del
tiempo, sin embargo, las cosas cambiaron.
Estos Ultimos debieron suspenderse debido

2 He tratado de reflejar todo ello en Las manos del padre
[2009-2012), documental de mi autoria cuya realizacion he
debido suspender por falta de recursos. Fue rechazado
también como proyecto concursante, en dos ocasiones
consecutivas, por los llamados comités evaluadores de
las convocatorias del Fondo para el Desarrollo Cinema-
togréfico, cuyo consejo administrador, el CNACC (Consejo
Nacional de la Cultura en Cinematografia), presiden las
Ministras de Cultura y estd integrado por dos delegados
nombrados por ellas, representantes de los distribuidores,
exhibidores, productores, directores y los Consejos Re-
gionales de Cine, entes acerca de los cuales se tiene muy
poca informacion. Recientemente, han sido nombrados
también representantes de los sectores artistico y técnico.
Dispongo de un primer corte, una version incompleta de
este documental, que presenté en el Encuentro Nacional
de Criticos de Pereira de 2009 y en las Jornadas de Cine
Colombiano de 2011. El trabajo se reanudard y terminara
finalmente en 2013, gracias a un nuevo apoyo concedido
por la Universidad Nacional, institucion que ya habia
financiado los primero pasos.




a la inanidad del publico y al fendmeno ya
descrito de que algunos espectadores se to-
maban la palabra, abusando de su uso, para
hablar de cosas muy diferentes al cine, so-
lamente por tratar de ostentar una presunta
superioridad critica o, lo contrario, haciendo
intervenciones de caracter obvio y prosaico,
muy poco relacionadas con los propdsitos
cineclubistas. Igualmente, la progresiva ca-
rencia de material para exhibir, con cada vez
mas copias incineradas por los distribuidores
y los muy contados fondos para adquirirlas
de que disponia la Cinemateca Colombiana,
sin que hubiera en el pais una politica esta-
tal de preservacion de material filmico o una
institucion seriamente dedicada a ello, hizo
que Salcedo optara, en algunas casos, por los
ciclos tematicos (el cine y la pintura, el cine
y la historia, el cine y las obras de algunos
escritores), aunque generalmente procuraba
aproximar mas sus criterios a los estableci-
dos desde los tiempos de Louis Delluc. En
realidad, nunca ha habido una institucidn de-
dicada a la preservacion, pues la Fundacion
Patrimonio Filmico Colombiano tiene como
objetivo Unicamente conservar peliculas na-
cionales, y si bien la Cinemateca Distrital
cuenta hoy con mas de cinco mil rollos y tres
mil quinientas peliculas, la mayoria de ellas
colombianas, y mucho material en DVD, son
numerosas las peliculas importantes del cine
mundial de las que en el pais no ha habido ni
hay copias cinematograficas en los formatos
de 35y 16 mm.

Eso si, Salcedo mantuvo hasta el fin el sis-
tema de socios, envidndoles mensualmente
la programacién, un impreso plegable con las
fichas técnicas y una breve presentaciéon de
cada ciclo, haciendo el cobro también men-
sual de las muy moderadas cuotas de afilia-
cién y sostenimiento, e introduciendo siem-
pre las peliculas, con su acento y sus bromas
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muy bogotanas, con un animo ejemplar y
contagioso, pero dejando un poco al lado los
comentarios sobre aspectos formales y téc-
nicos, a los cuales en su trabajo critico pu-
blicado por muchos anos en Mito, El Tiempo
y muchos otros medios escritos, no se les
daba tampoco mayor énfasis, aun cuando po-
dia hacer, de vez en cuando, observaciones
muy perspicaces al respecto. Era partidario
de ciertas simplificaciones, de no complicar
las cosas con un talante analitico demasia-
do notorio, posiciéon que tiene sus pros y sus
contras, por cuanto precisar elementos esté-
ticos, desde luego sin consideraciones aca-
démicas o de tratadista tedrico, es una tarea
que, por lo menos para mi, sigue siendo algo
de primordial valor dentro de las instruccio-
nes de la tradicion Delluc-Langlois-Bazin-
Truffaut-Rohmer?. Una oferta constante en
el Cineclub para los socios era la de los pre-
estrenos (una primera exhibicién de una peli-
cula de calidad, antes del estreno comercial
y, aunque mas esporadicamente, la de obras
prohibidas por el Comité de Clasificaciéon de
Peliculas, popularmente conocido como jun-
ta de censura, dependiente, en la época de
Salcedo, del Ministerio de Comunicaciones,
valiéndose de una legislacion favorable que
en ese sentido existe universalmente, la cual
habian utilizado también Bazin y Truffaut en
su Festival del Filme Maldito.

Las presentaciones del Cine Club de Co-
lombia eran dos a la semana, lunes y mar-
tes a las 7 p.m. Habia ciclos infaltables como
el de cine ruso, que se presentaba regular-
mente cada ano durante el mes de octubre,

3 Con motivo de la celebracion de los cien anos de existen-
cia, El Tiempo ha digitalizado todas sus viejas ediciones,
anteriores a la era digital. Las criticas de Salcedo, quien
no solamente colaboro en Lecturas Dominicales, sino en
las paginas interiores, pueden ser consultadas por los in-
teresados en la pagina web del periddico. También publico
un libro de articulos escogidos: Crénicas de Cine Colombia-
no, 1895-1950 (Salcedo Silva, 1981).



el de la Revolucién Rusa -la cual trajo con-
sigo posteriormente tanta hambre, opresion,
censura y derramamiento de sangre-, y cada
cierto tiempo, los de cine-ballet y cine-dpera,
pues nuestro personaje era devoto de ambos
géneros del teatro musical, especialmente
del primero, en el que era toda una autori-
dad. Le parecia que, a lo largo del afo, habia
que exhibir un ciclo de peliculas mudas o, por
lo menos, una que otra obra de ese periodo:
su amor por Chaplin y todos los cdmicos (la
Cinemateca tenia en su haber cine de éste y
de Max Linder) y también por otros maestros
como Griffith, Eisenstein, Pudovkin, Murn-
au, Lang, Sjostrom, Stiller, Stroheim, y las
primeras peliculas de Vidor y Ford, era mas
que proverbial. En esos casos, seleccionaba
él mismo, en viejos discos de acetato sacados
de su propia discoteca, nada despreciable, la
muUsica de las peliculas, pues odiaba las sono-
rizaciones forzosas a las que los distribuido-

res acostumbran someter las obras silentes,
generalmente tediosas y llenas de lugares
comunes. Privilegiaba en sus gustos, fuera
de la rusa, las cinematografias norteame-
ricana, francesa, alemana, italiana, inglesa
(sentia un particular fervor por la era dorada
de sir Laurence Olivier, los Korda, Alexander
y Zoltan, Charles Laughton, y la Organizacion
Rank, que tenia su representacion en Colom-
bia, y por todo lo que fuera produccién inglesa
de cualquier tiempo u hora, taldén de Aquiles
en el que coincidia plenamente con alguien
como Martin Scorsese), y todas las cinemato-
grafias latinoamericanas. En materia de cine
mexicano, por ejemplo, era un entusiasta
delirante que podia dedicar horas enteras a
deleitarse viendo, presentando o comentan-
do los gestos altivos, desdenosos y fatales de
Marfa Félix, la simpatia inconfundible de Pe-
dro Infante o las rabietas celosas y patoldgi-
cas de Arturo de Cérdova. No perdia una sola




ocasion, respecto a los cines mencionados
antes, de apartar para sus socios peliculas en
16 mm. que traian al pais la Alianza Colombo
Francesa, procedentes de México, la Emba-
jada Alemana y/o el Instituto Goethe, que po-
seian y siguen poseyendo un archivo filmico
para toda América Latina, lo mismo que las
que llegaban en muestras del Museo de Arte
Moderno de Nueva York, las cuales nunca se
han vuelto a hacer en el pais, muestras que
eran solicitadas por la Cinemateca Distrital
0 seguian un itinerario latinoamericano pro-
gramado por esa misma institucion, a la que
él veneraba con un carifo de nifo: Sin lo que
se ha hecho en tres ciudades, Paris, Nueva York
y México, por el cine, el cinéfilo no podria ni res-
pirar, proclamaba a los cuatro vientos entre
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sus conocidos, que eran muchos, levantando
ligeramente la voz, dentro de su gallarda me-
sura y compostura habituales.

La vida de Salcedo se desenvolvia Unica y
exclusivamente en la zona céntrica de la capi-
tal. Raras veces se desplazaba fuera de ella;
para él, mas alléd de la 26 lo que habia era otra
ciudad, otro mundo. El corazén de sus corre-
rias, como el de la mayoria de los bogotanos
de antano, estaba en la Avenida Jiménez,
donde vivia y trabajaba diariamente: su apar-
tamento, donde residié durante mucho tiem-
po, que su hijo José Andrés mantiene tal y
como lo dejé su padre al morir, con una de las
bibliotecas mas numerosas del pais, llena de
rarezas e incunables, esta situado en la Jimé-
nez, llegando a la carrera 5a, costado sur; su



oficina, la del Cineclub, en el edificio aun exis-
tente marcado con el nimero 8-60, también
de la Jiménez, y en esa misma avenida, sobre
la carrera Séptima, se encontraba la sede del
periddico para el cual trabajé durante un ter-
cio de su vida como critico, El Tiempo, donde
era sometido a las inclementes correcciones
y reprimendas de un jefe de redacciony luego
director como Hernando Santos Castillo, uno
de los periodistas colombianos mas préximos
a la clase politica, a la que adulaba y apoya-
ba sin cesar, quien pretendia saber mas de
cine que él y conocer las apetencias del pu-
blico lector en cuanto al tipo de critica que era
necesario hacer. En Colombia la produccion
cultural de un rango no mediocre siempre ha
sido vista como algo poco rentable, un dese-
cho marginal de la sociedad a la que forzosa-
mente se debe excluir, y Salcedo no fue la ex-
cepcion. Me comentd en varias ocasiones, al
llegar a su oficina después de sus encuentros
con Santos, tio del actual presidente y sobrino
del expresidente Eduardo Santos, director-
propietario del diario por varias décadas, que
ese trato humillante al que era sometido le
causaba un innegable desasosiego, pues pa-
recia que sus esfuerzos por dignificar la cri-
tica eran inutiles. Estas ocasiones, y aquellas
en las cuales me hablaba de los problemas
econémicos que comportaba la educacion
de sus hijos, fueron las Unicas, a lo largo de
nuestra relacion, en las que lo vi preocupado
y un tanto abatido.

La Jiménez era, entonces, la calle del Cine-
club de Colombia y Salcedo la queria afectuo-
samente, como a una companera de luchas.
Cerca de su oficina, un poco mas arriba, esta-
ba -ya no- la sede principal de la Libreria Bu-
cholz y, mas abajo, en la plaza de San Victori-
no, existian los antiguos puestos (casetas) de
compra-venta de libros, en los que él adquiria
invaluables tesoros bibliograficos. El patrimo-
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nio arquitecténico y cultural de la Jiménez,
avenida que lleva el nombre del fundador de
la ciudad, le parecia que debia rescatarse a
comodiera lugar. Algunas veces habia hablado
de ello con Rogelio Salmona y ambos habifan
imaginado una calle arborizada, de la Décima
hacia arriba, hacia la Séptima, y mas hacia
el oriente, hacia el sector de Germania, que
guardara un enlace armonioso con el cerro
de Monserrate y los aledanos, complementa-
da con un corredor cultural, de inmenso valor
arquitecténico, integrado por las librerias Bu-
cholzy Lerner, las universidades de los Andes
y el Rosario, la iglesia de San Francisco, el
Palacio del mismo nombre —antiguo convento
de los franciscanos y también antigua sede de
la Gobernacién de Cundinamarca, hoy com-
pletamente abandonado pues fue dejado a un
lado por una gobernadora politiquera que hizo
construir una suntuosa y horrible sede pira-
midal de connotaciones esotérico-financieras
bien conocidas-, El Tiempo y la primera sede
de El Espectador, situada unos pasos abajo de
la Lerner, y una sala alterna de cine, dedicada
a los padres mas clasicos. Un proyecto utdpico
cuyos dibujos de inconclusos disenos tal vez
quedaron guardados en los anaqueles de ese
maestro de la arquitectura de talla mundial
que fue Salmona.

Hernando Salcedo, y éste es el aspecto mas
encomiable de su obray la del Cineclub de Co-
lombia, hizo todo lo que pudo por la cultura
cinematografica y el cine nacional. Por su ofi-
cina pasaba toda persona que quisiera crear
0 hubiera creado un cineclub, asi fuera en las
mas apartadas regiones. Jamas dejaba de
estar dispuesto a asesorar en programacion,
aconsejar en términos organizativos y facili-
tar la consecucion de peliculas a cuantos se
dirigian a él con ese interés. Sostenia larguisi-
mas conversaciones con los cineastas colom-
bianos, empapandose de sus proyectos, ha-




ciéndoles también recomendaciones (cuando
las circunstancias lo permitian, pues son mas
los directores que entre nosotros no han te-
nido la mas remota idea del asunto, que los
entendidos, al menos en algo propio del cine:
en estos casos si hablaba claramente de posi-
bles soluciones de encuadre, ritmo y montaje
en una pelicula que estuviera por filmarse, a
partir de un guién que hubiera leido), y azu-
zandolos para que empezaran a filmar cuanto
antes. Trataba de convencer a todos los pocos
que hacian cine de que, una vez explotadas las
copias comercialmente, se las donaran, ven-
dieran o cedieran en comodato, para hacerlas
circular a través de la Cinemateca Colombia-
na, un archivo limitado pero muy significativo
de peliculas nacionales e internacionales que
tenia su oficina en la del Cineclub de Colombia
y nunca poseyo una sede propia de exhibicio-
nes ni una publicacién o actividades formati-
vas, por cuanto de estas Ultimas se encargaba
el Cineclub. Fue significativo porque alquilaba
peliculas a los demas cineclubes y centros
culturales de todo el pais a precios muy eco-
nomicos.

Hernando Salcedo no se perdia una sola
pelicula nacional y siempre, sin excepcion,
procuraba ser condescendiente y benevolente
con todas ellas, inaugurando un tipo de critica
que ha sido el mas frecuente entre nosotros:
una autocensura tacita, motivada por una fal-
ta de caracter, un miedo a ganarse enemi-
gos entre los distribuidores y realizadores, y
un desconocimiento del cine (en Salcedo ese
desconocimiento no existia), han hecho que
entre los criticos -més que nada, resefadores
0 comentaristas radiales de farandula, como
Mauricio Laurens, Hugo Chaparro o los her-
manos Julio y Jaime Sanchez Cristo-, domine
el tonillo blandengue, demasiado conciliador,
ajeno a cualquier juicio sobre tratamiento y
formas en una pelicula, lo definitivo en térmi-
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nos artisticos pues, aunque uno nunca pueda
separar contenido de forma, es ésta la que
posibilita el juzgar, finalmente, la calidad y
significacién de una obra.

El afdn por hacer una critica de cine res-
petable ha hecho y hace parte integral del
auténtico cineclubismo; Vicens y Langlois,
por ejemplo, no la hicieron, pero la propicia-
ron y fomentaron. Por eso me he tomado la
libertad de hacer aqui estas consideraciones,
que para el primero de ellos eran imperiosas.
En México, Vicens va a ser el administrador
y uno de los fundadores de la revista Nuevo
Cine, germen critico de lo que fue el llamado
nuevo cine mexicano de la década del setenta,
donde individuos como el poeta Octavio Paz,
Tomas Pérez Turrent, Emilio Garcia Riera,
José de la Colina, Felipe Cazals y Paul Leduc
(los dos ultimos, futuros directores), asenta-
ron los cimientos de un revolcon filmico en su
pais, agrupando a todos los inconformes con
los clisés de las peliculas convencionales, con
la arrogancia de un sindicato que impedia el
acceso de los jévenes a la realizacion y con la
vision mercantilista de la produccion.

La muerte de Hernando Salcedo Silva,
acaecida el 18 de enero de 1987, poco tiempo
después, un ano, de que el Cineclub de Co-
lombia y la Cinemateca Colombiana dieran
pie al nacimiento de la Fundacion Patrimonio
Filmico Colombiano como socios fundadores,
a mas de otros, dej6 muy huérfano tanto al
cineclubismo como al cine nacional. La insti-
tucion como tal podria seguir viva, podria se-
guir insuflandosele nueva vida, reanudandola,
pero eso no ha sido posible desde entonces
por razones que no viene al caso enumerar.

El semillero de los colegios

La ltalia cinematogréafica de los sesenta
ardia en obras maestras y polémicas acer-



ca de las diversas posiciones o tendencias
personales de los cineastas a las que habia
dado lugar, no obstante, un Unico principio, el
neorrealismo de la década anterior. El critico
Guido Aristarco acusaba a Roberto Rossellini
de haber traicionado ese principio, haciendo
unas peliculas poco proclives a un cambio re-
volucionario en la mentalidad del publico y de
la sociedad, reivindicando la corriente de re-
construccion histérica novelada, que relataba
los intringulis de relaciones pasionales dentro
de un entorno histérico, cuyas fuerzas socia-
les en conflicto eran ilustradas con mucho
acierto, segun él, por las obras de Luchino
Visconti, quien, a diferencia de Rossellini, se
encontraba politicamente mas cerca de la mi-
litancia comunista, todo lo cual es analizado
minuciosamente por Francesco Casetti (1994)
en su obra Teorias del cine.

Michelangelo Antonioni seguia maduran-
do en sus creaciones psicoldgicas en torno
a la estabilidad e inestabilidad de afectos y
desafectos, mientras que el guionista Cesare
Zavattini, con su postura de realismo a ultran-
za, sin dramatizacién ni retoques estilisticos
de ninguna especie, si es que ello es posible,
trataba de conferir continuidad a sus trabajos
previos con Vittorio De Sica. Por su parte, Fe-
derico Fellini maduraba asimismo, pero con
un rumbo mas orientado hacia el lirismo vy la
fantasia, que hacia la imitacion prosaica de
la realidad. Pietro Germi, Alberto Lattuada y
Luigi Zampa hacian sus comedias, a las que
el cine italiano mas popular dotaria de muy
efectivas armas criticas y satiricas, pero tam-
bién de tépicos reiterados, que se iban multi-
plicando, unay otra vez, con excesivas seme-
janzas de muchas peliculas entre si.

El ambiente, como el de Francia, Inglate-
rra y Suecia, donde voces osadas se atrevian
a poner en tela de juicio al monstruo sagrado
Ingmar Bergman, algunas para reconciliar-
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se luego con él, era propenso a los debates
y las radicalizaciones de puntos de vista. El
cine adquiria el rango de una filuda hoja de
cuchillo que cortaba sin consideraciones la
cascara que ocultaba los problemas de la so-
ciedad y del hombre contemporaneo, dejando
manar el jugo de hombres muy consecuentes
con unas convicciones personales, cuyo arte
daba qué hablar, despertaba conciencias y
lamaba al desacato a la convencionalidad o el
conformismo. Eran muchos los que hablaban
de cine, lo estudiaban, discutian, formulaban
teorias e intercambiaban opuestos puntos de
vista.

Tanto Zavattini, catélico convencido, como
Rossellini y Fellini, obsesionado por las con-
secuencias de la religiosidad en todos los
sentidos, positivos y negativos, tenian amigos
entre el cleroy las drdenes religiosas (también
Bazin, Rohmer, Bresson y Bunuel poseian
esos vinculos, prohibitivos para la mentalidad
actual], sumidos, a su vez, en los enfrenta-
mientos internos dentro de la Iglesia, sacudi-
da por la propuesta de aggiornamento de Juan
XXIII, que desembocd en el Concilio Vaticano
ll. Uno de los efectos de la atmdsfera conci-
liar fue el hecho de que muchos sacerdotes y
laicos, preparados por la precursora enciclica
Miranda Prorsus de Pio XII, en la que se decla-
raba que el cine debia ser muy prioritario para
los creyentes como vehiculo dinamizador de
los valores de la persona humana, se vieron
abocados a ocuparse con interés de lo que al-
gunos ya entonces designaban como lenguaje
cinematografico, arte con derechos propios
para forjar y educar mejores individuos. Un
amigo de Fellini, el sacerdote jesuita Nazare-
no Taddei, escribia e impartia lecciones teo-
ricas sobre cine en el Centro San Fedele de
Milan, conquistando adeptos y discipulos de
todo el mundo. Algunos de ellos fueron co-
lombianos, como Hernando Martinez Pardo




y Gabriel Izquierdo, a la sazén jesuitas tam-
bién. El primero, el Unico historiador vivo, a
mas de docente y critico, que ha tenido el cine
nacional (sus detractores, como Jorge Nie-
to, exdirector de Patrimonio Filmico, afirman
que escribi6 en su Historia del cine colombiano
sobre peliculas que no habia visto y ahora si
pueden ser conocidas gracias a las restaura-
ciones recientes de la Fundacion), quedd tan
seducido por el aprendizaje con Taddei, que
decidié estudiar cine en Roma, para mas tar-
de abandonar la Compania de JesuUs, en tanto
que el segundo, hoy supervisor de una gran
obra bogotana de reconstruccion arquitec-
tonica y artistica patrimonial, la de la iglesia
de San Ignacio, se familiarizd con el maestro
religioso en Bogotd, a donde éste fue invitado
para dictar un curso. Izquierdo llegd incluso a
traducir del italiano textos de Taddei®.
lzquierdo, entonces estudiante de Teologia,
rodeado de otros miembros de la Companiay
la religiosa Lucia de Guzman (g.e.p.d.), buscé,
como era de rigor, la asesoria de Hernando
Salcedo y fue perfeccionando una propuesta
para una parte del tiempo libre de los alum-
nos de varios colegios —-que llegaron a ser
setenta-, de lo que en esos momentos era
quinto y sexto de bachillerato, hoy grados diez
y once: un Cine-Férum, los sadbados en la ma-
nana, horario ideal para infinidad de cine clu-
bes en el mundo, que tuvo por sedes primero
el Teatro San Carlos (hoy Teatro de la Carre-
ra, operante para espectdculos teatrales) y
el antiguo Teatro Aladino (en la esquina de la
calle 60 con 13, hoy desaparecidol; luego, dos
salas vecinas entre si, ambas situadas en el
corazon de Chapinero: el Teatro Metro Rivie-
ra (actualmente transformado en la discoteca
Theatron), sobre la carrera 13, entre calles 57y
58, y el Teatro Lucia, también sobre la 13, pero

4 Véase, por ejemplo: Educar con la imagen (Taddei, 1979).
Esta no es una traduccion de Izquierdo.
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mas hacia el sur, entre calles 57 y 56. Esta ex-
periencia proseguia la iniciada por otros jesui-
tas, primero en el Colegio San Bartolomé Ma-
yor, a cargo de Jaime Heredia, por entonces
sacerdote y hoy profesor de la Universidad de
los Andes, quiza la persona que mejor conoce
en Colombia la cultura japonesa. Posterior-
mente la experiencia continud en el antiguo
Teatro Cataluna, que quedaba en la calle 51
con Séptima.

lzquierdo, quien ha sido director del Cinep
y asesor del Centro Pensar de la Universi-
dad Javeriana, un sacerdote que ha trabaja-
do mucho con campesinos y jévenes contes-
tatarios, estuvo a cargo del proyecto durante
mas o menos tres anos, desde 1969 hasta 1971
aproximadamente (ni él ni sus pupilos de en-
tonces lo recordamos muy bien), programé
frecuentemente en dichos espacios, entre
otras, peliculas que suscitaban el debate y
las mas intensas inquietudes por su manera
de hablar de la juventud acerca de las rela-
ciones de pareja y de lo que Herbert Marcuse
lamaba la agresividad en la sociedad industrial
avanzada.

El éxito de las discusiones era fulgurante.
Muchos querian opinar, pasar al frente, coger
el micréfono para decir algo sobre tamana
obra, desafiante, pero también llena de un ca-
lido humanismo, dificil de ver para quienes se
fijaban solamente en los factores politicos o
socioldgicos del tema tratado por el director,
una de las glorias mas socorridas [(jy con qué
derechos!] de los cineclubes. Esto sucedia
con peliculas como Zabriskie Point (1970) de
Antonioni y El graduado (The graduate, 1967),
de Mike Nichols que, ademas del calor de las
discusiones anticapitalistas, hacia que todos
tararearan al final, en direccién a sus casi-
tas para almorzar, muy tarde ya -a la 1:30 6
2 p.m.—, la extraordinaria musica de Simony
Garfunkel, o que, los hombres en particular,



cayéramos, sin reticencia alguna (jpor favorl),
en las redes de larga distancia que nos tendia
desde Hollywood la sensual Mrs. Robinson,
Anne Bancroft, una actriz de miedo, como le oi
decir a alguien una vez. Esas peliculas hacian
parte de uno de los ciclos que ofrecia anual-
mente el Cine-Fdrum, el temético de proble-
matica juvenil; el segundo, que en realidad
se ofrecia primero, estaba dedicado a una
introduccion al lenguaje cinematografico. Iz-
quierdo hacia la presentacion de las peliculas
y moderaba los foros.

Aunque no habia socios propiamente di-
chos, el publico era estable; los alumnos es-
taban organizados por sus respectivos cole-
gios; la asistencia era voluntaria y uno podia
adquirir las boletas para todo el afo o una
sola funcién; la mayoria optaba por la prime-
ra alternativa. Los grupos estaban liderados
por un profesor de filosofia o literatura, por el
director de bachillerato o, en algunos casos,
por el mismisimo rector o rectora del plan-
tel, que se encargaba después de continuar
las discusiones y los comentarios en clases
complementarias. Cada colegio elegia un re-
presentante; habia reuniones periddicas de
éstos, los representantes, en la casa de los je-
suitas de Chapinero, edificio patrimonial que
sigue muy orondo, campante y sonante, en la
carrera 10 entre calles 64 y 65, antigua sede
de la Facultad de Teologia de la Javeriana,
una de las edificaciones mas caracteristicas
y familiares de Chapinero desde el ario de upa,
como acostumbramos a decir los bogotanos
que queremos la ciudad. Este grupo promovid
la publicacién de un periddico, para el cual es-
cribia toda una serie de chicos y chicas, cuyo
despertar de ideas y criterios era detonado
por el cine, aunque no sélo escribian sobre las
peliculas vistas, sino sobre cualquier cosa que
se les viniera a la cabeza.
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Como el mismo lzquierdo —un hombre de
izquierda, pero todavia religioso- lo dice, ese
Cine-Férum fue un semillero, por cuanto mas
tarde, ya en las universidades, varios estu-
diantes, como yo, que habiamos sido partici-
pes del mismo, nos encargamos de reproducir
la experiencia, con la ayuda del nuevo bagaje
académico, en centros de educacion superior.
Esta fue una mas de las multiples empresas
en las que estuvo metido Salcedo Silva, acon-
sejando y asesorando; también emprendid
trabajos similares de apoyo y conversacion
permanente con un sacerdote marianista,
el espanol Ignacio Chiapa, quien colaboraba
para el Indesco, una pequena fundacién que
se habia creado con el propdsito, entre otros,
de producir cine documental en 16 mm. Los
dos hicieron también presentaciones de pe-
liculas, con charlas introductorias sobre as-
pectos formales y técnicos, para alumnos de
colegios y publico en general, en el Radio City,
una de las ultimas salas bogotanas que des-
apareci6 (calle 41 con 13).

En esa misma sala y otras hubo después
exhibiciones semejantes de Cine-Fdérum, a
cargo de diversos grupos y personas, pero,
como mostraron ser prddigas en monedillas
filon de taquilla, fueron degenerando en am-
biciones puramente mercantilistas.

LOS CINE CLUBES
ORGANIZADOS POR EL
“GRUPO DE LOS DIEGOS”

Margarita de la Vega de Hurtado es una
cartagenera de armas tomar en su dedicacion
al cine, la docencia, los cine clubesy la critica.
A comienzos de la década del setenta, intro-
dujo la critica de cine periddica, de mucho es-
pacio y despliegue, pues le concedieron toda




una pagina en El Siglo. Escribié luego algunos
articulos en El Tiempo y otras publicaciones.
En 1971y hasta 1973, siendo estudiante de Co-
municacién, tuvo la magnifica idea de fundar
el Cine Club de la Universidad Jorge Tadeo Lo-
zano, donde se creaba también por esos afos,
gracias a la iniciativa de Evaristo Obregén
Garcés, el primer decano, esa misma facul-
tad, la sequnda de la ciudad, cronolégicamen-
te hablando, pues la primera, la de la Javeria-
na, no habia tenido rival durante varios anos.
Al dejar el pais para radicarse inicialmente
con su familia en Michigan, Estados Unidos,
y luego en Texas, donde se encuentra actual-
mente trabajando para la Universidad de Rice
(estuvo también vinculada por varios afos a
la organizacion del Seminario Robert Flaher-
ty), aunque hace visitas periddicas al pais, fue
reemplazada en la direccién del Cineclub por
Eulalia Carrizosa, después miembro del gru-
po de produccién Cine Mujer. Esta consolidé lo
hecho por su antecesora y en la Tadeo esas
presentaciones de peliculas, que también
eran dos a la semana, como en el Cineclub de
Colombia, fueron siendo cada vez mas ponde-
radas, hasta el punto de que el mismo Conse-
Jjo Directivo de la Universidad las tomaba muy
en serio, enviandole continuamente felicita-
ciones y voces de aliento a sus animadores,
sobre todo porque la atraccién de publico ra-
pidamente se expandié hacia toda la ciudad,
contribuyendo a darle renombre a una institu-
cion que ya disponia de una Facultad de Artes
y unos estudiantes de Comunicacién de espi-
ritu muy critico, que hacian castillos en el aire
con una comunicacion alternativa, diferente a
la oficial de los medios masivos de entonces.

Como integrantes del grupo organizador
ingresaron José Ignacio Jiménez Salazar, es-
tudiante de Administracién de Empresas, que
era la carrera mas rentable de la Tadeo, Diego
Ledn Hoyos Jaramillo, Diego Rojas Romero

246 CINE Y PATRIMONIO

y Jaime Arango Lépez (q.e.p.d.), estudiantes,
precisamente, de Comunicacion. En 1974 se
sumo al grupo quien esto escribe, estimulado
por Carrizosa, quien se asombraba de saber
que yo hubiera visto tanto cine, aunque, claro,
con muy poca disciplinay claridad conceptual,
lo indicado para un joven de dieciocho anos.
Se hacian cine-foros, se sacaba un material
mimeografiado con la ficha técnica y un co-
mentario sucinto de las peliculas, y se gozaba,
efectivamente, de un muy buen publico asi-
duo. La Universidad atravesaba por un buen
momento, intelectualy académico. La presen-
cia en Comunicacién de profesores como Her-
nando Martinez Pardo, Jesus Martin Barbero,
Jorge Luis Puerta, Daniel y Jorge Nieto, David
Jiménez -estudioso de la poesia y la litera-
tura-, Ricardo Camacho -director del grupo
de teatro de la Universidad Nacional y luego,
hasta ahora, del Teatro Libre de Bogota-, Jai-
ro Anibal Nino (qg.e.p.d.) -dramaturgo y cuen-
tista-, Esteban Navajas -dramaturgo- y otros
de dptimo nivel, fue un factor de primer orden
para que el Cineclub cogiera impulso, como se
dice; especialmente destacable fue la ayuda
de los dos primeros. También en Economia y
Artes habia docentes y estudiantes muy inte-
resados en el cine.

Pero un buen dia fuimos sinceros con no-
sotros mismos, reconociendo que sabiamos
muy poco de cine. Necesitdbamos un apoyo
mas firme. Martinez nos habia moderado va-
rios foros y nos proponia ideas de programa-
cion, pero su fuerte no eran los cine clubes,
sino la docencia y la critica, habiendo escri-
to algunas colaboraciones para El Tiempo;
ademas, vivia ocupadisimo, como siempre,
teniendo que dictar cursos en la Javeriana y
de Apreciacion los sabados en la Cinemateca
Distrital, donde los habia iniciado Isadora de
Norden, su directora, vinculando asimismo a
Gustavo Ibarra Merlano, poeta y critico carta-



genero, Jesus Martin, Julio Luzardo y el ba-
rranquillero Jaime Manrique Ardila, hoy radi-
cado también en los Estados Unidos, donde
ha sido docente de literatura en varias univer-
sidades. ;Quién podia darnos esa mano? Se
me ocurrié que esa persona solamente podia
ser Hernando Salcedo, cuyas criticas todos
leilamos; su nombre infundia mucho respeto,
pero también temor, en unos pobres culica-
gados recién llegados al cineclubismo. Nadie
queria poner la cara e ir a visitarlo en su ofici-
na de la Jiménez, hasta cuando yo me atrevi a
hacerlo. Fue este uno de los dias mas felices
de mi vida. Me acuerdo, como si fuera ayer,
que habiamos programado para esos dias un
ciclo de cine francés concentrado, sin saberlo
bien nosotros, en nombres de la generacién
nueva ola: Truffaut, Chabrol -una de mis de-
bilidades-, Godard. Salcedo observd, con toda
la delicadeza del caso, que todo estaba bien,
pero que a esos nombres mas jovenes se su-
maba, sin la debida coherencia, el de René
Clément, un director de una generacion an-
terior, algo que no debia hacerse si se queria
una muestra solida. Ahos méas tarde, cuando
me enteré de la antipatia que Truffaut sentia
por Clément —-amigo de Bazin, pero que casi
se vuelve motivo de discordia entre los dos,
por cuanto el director de La batalla del riel (La
bataille du Rail, 1946) se habia quejado una vez
ante Bazin de las irreverencias y tremendis-
mos de Truffaut en una de las criticas a una
pelicula suya, lo cual hizo que éste fuera re-
convenido duramente por quien fuera prac-
ticamente su padre adoptivo-, entendi me-
jor la cosa: habia que seguir a Truffaut, no a
Clément, un director de la tradicion de calidad
francesa, muy ampuloso, pero generalmente
vacio.

Lo que siguid se dio de una manera muy
fluiday natural. A Salcedo, como a Sécrates, le
encantaba ensefnary, mas que eso, compartir
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sus pasiones con gente joven; su pedagogia
nunca fue muy académica, pero si amistosa,
solidaria, de compinche mayor en edad y co-
nocimientos, pero compinche, al finy al cabo.
Anos después me confesd que, viendo nuestra
cinefilia tan ardorosa, habia creido encontrar,
al fin, interlocutores en su tarea, un poco ig-
norantes, pero fanaticos, como él, de lo que
tanto querfa: el cine. Bogotad era por aquel
tiempo una ciudad de muy pocos cinéfilos y
los jovenes apenas empezdbamos a tener
conciencia de que se podia y debia estudiar
cine, para poder hablar de éste con propiedad.
Salcedo habia dictado y seguia dictando cur-
sos de cine en la Javeriana, los Andes y otros
espacios, pero lo que mas le gustaba en esa
labor, como le pasa a toda persona absorbida
enteramente por una tarea, era toparse con
gentes decididas a seguir su camino: recorrer
distribuidoras buscando peliculas que mos-
trar, programar ciclos ideales, hacer critica,
ver peliculas como unos locos y platicar en
contra del tiempo, en eternidades de momen-
tos estelares, acerca de los padres [(en sus
palabras, los directores mas venerados), las
divas [nadie como Greta Garbo) y las peliculas
que podian o no conseguirse en las bodegas,
pues en esa época no existian, eran impen-
sables, las copias obtenidas en formatos de
video o por Internet.

Salcedo, pues, se hizo nuestra luz para la
programacion. Luego conoceriamos a Andrés
Caicedo Estrella, quien nos visitd varias veces,
viajando desde Cali; también nos hizo correc-
ciones y dio indicaciones para una mejor pro-
gramacion. Habia leido el primer nimero de
nuestra revista, Cine Club [sacamos dos nu-
meros, en los que habldbamos de peliculas de
la cartelera, de maestros que empezabamos
a admirar y querer, como Bunuel y Chabrol, y
de la programacién del Cine Club), y encontré
un error en una critica que se referia a la cro-




nologia de las peliculas de Costa Gavras. Fue
lo primero que me dijo cuando empezamos a
hablar, con su tartamudeo incesante y su nu-
trida cabellera de apache -le encantaba esa
pelicula, Apache (1954), de Robert Aldrich-, en
la que no salia mucho a relucir la huella del
shampoo.

Un evento que organizamos, y que dio
mucho que hablar en el pais, fue la Primera
Muestra Critica del Cine Colombiano (1975, en
la que se discutié ampliamente sobre la cali-
dady las posiciones politicas de los cineastas
del llamado cine de sobreprecio -los cortome-
trajes que los exhibidores estaban obligados a
proyectar junto con los largos extranjeros-y
el cine politico independiente, en 16 mm., que
realizaban cineastas como Jorge Silva y Marta
Rodriguez, Carlos Alvarez, Carlos Duplat y Ga-
briela Samper. Recuerdo que habiamos asis-
tido a la casi totalidad del ciclo de historia del
cine colombiano que por primera vez progra-
mo en 1973 la Cinemateca Distrital en su sede
del Planetario, donde habia surgido precisa-
mente la idea de hacer algun dia esa mues-
tra critica; nos parecia que la muestra habia
sido excelente, pero que faltaba discusion,
debate, acerca de esa historia y de la actua-
lidad de nuestro cine. Se hicieron presentes
en esa muestra, alegando y expresando con
enjundia sus puntos de vista, muchos reali-
zadores y personas del oficio, ante un publico
estudiantil muy bravo, agresivo e intolerante.
Alli conoci a Silva, Lisandro Duque y Gustavo
Nieto Roa, a quien practicamente insulté (que
Dios me perdone por ello), y creo que a Carlos
Mayolo, quien asistia con mucha regularidad
a todos los cineclubes que este grupo dirigio
-el de los Diegos-, pues tenia trayectoria en
la exhibicién de peliculas en los sindicatos
de Cali, hacia parte del grupo del Cineclub de
Caliy orientaba, con Patricia Restrepo, el Cine
Club Medvedkin, que funcionaba en la Alianza
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Colombo-RDA (Republica Democratica Ale-
mana).

Mayolo era un animador constante de la
causa cineclubistica, la cual habia impulsa-
do con varios sindicatos de Cali; le encantaba
hacer cine y hablar de cine con su proverbial
verbo, lleno de ingenio e imaginacién; mu-
chas veces lo vi en esas presentaciones, ade-
mas de que mi primer intento de escribir un
guién lo hice con él. Lastima grande que su
talento quedoé finalmente baldio, pues nunca
se ocupd de desarrollarlo cultivando su sen-
sibilidad, teniendo alguna disciplina o rigor
en su trabajo. Era literalmente una tromba,
una locomotora eléctrica que nadie podia fre-
nar ni ordenar, pero le faltaba mas combus-
tible, mas alimento interior; una buena parte
de su energia se desgastaba en las rumbas
casi diarias, la droga y la publicidad, las cu-
nas cinematograficas, con las que ganaba
muy buen dinero. Habia conocido mucho an-
tes que nosotros, con Hernando Guerrero,
compinche suyo de toda la vida, a Hernando
Salcedo, con quien le encantaba hablar: era
un espectaculo completo ver y oir hablar a
ambos intercambiando caballeroso humor
bogotano y tosco, aunque muy ingenioso, hu-
mor caleno. A Mayolo, Andrés Caicedo y Luis
Ospina, tanto el Cineclub de Cali como los de
Bogota les debian su entusiasmo, su pasion
por el cine y la empecinada agresividad con la
que defendian, aligual que Jorge Silva, la idea
de unas peliculas nacionales liberadas de los
clichés de la television, de las comedias bara-
tas de Gustavo Nieto Roa, del miserabilismo
y la pornomiseria, término que quizad acund
el mismo Mayolo. Justo es confesar aqui que
como cineclubistas le debiamos mucho, pues
compartiamos con él ese criterio, muy distin-
to al de Hernando Salcedo, quien siempre fue
muy condescendiente con la calidad de aque-
llas peliculas.



Hasta 1975 permanecimos, con los com-
paneros mentados, al frente del Cine Club de
la Tadeo Lozano, el primer cine club univer-
sitario que hubo en Bogota y que ha seguido
existiendo, desconociendo por supuesto su
pasado, pero con altibajos y largas pausas
de inactividad. Ivdn Gémez, quien lo tuvo a su
cargo hasta hace un tiempo, cuenta cémo la
asistencia, cuando él lo dirigia, iba disminu-
yendo cada vez mas (asistian entre ocho y diez
estudiantes), y la Universidad reducia, a su
vez, el nimero de funciones semanales.

El mismo grupo que teniamos, sin Arango
ni Carrizosa, quien se habia ya retirado de la
direccién tiempo atras, fundé el Cineclub de
Bogota en el Teatro Arlequin del tradicional
barrio La Soledad. Alli fueron programados
dos sendos ciclos dedicados, el primero a
Antonioni y el segundo a la nueva ola france-
sa, muy extenso y completo. Publicamos dos
materiales mimeografiados acerca de las
respectivas tematicas, que todavia conservo
entre mis papeles archivados. Cada sdbado
repartiamos criticas de las peliculas escritas
por nosotros mismos. Presentamos también
otros ciclos en diferentes salas: nuevo cine
alemadn, en la sede del centro de la Alianza
Colombo Francesa, donde quien era a la sa-
zon director de la seccidn cultural, Jean-Paul
Margot, ahora profesor de la Universidad del
Valle, el hombre mas receptivo hacia pro-
yectos de esta naturaleza que yo haya cono-
cido en mi vida, ponia a nuestra disposicién,
siempre gratuitamente, la sala para cualquier
iniciativa; este ciclo ofrecié los estrenos en el
pais de las primeras peliculas de Fasshinder,
Herzog, Kluge y Wenders. Ademas: cine sovié-
tico en Comfenalco, con los estrenos de varias
obras clasicas del cine de los veinte, que la Ci-
nemateca Colombiana no habia podido exhibir
porqgue era necesario hacer la traduccion del
ruso de los intertitulos; nuevo cine norteame-
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ricano en el Jorge Eliécer Gaitan, que dirigia
el cineasta Manuel Franco Posse (q.e.p.d.), y
otros. El Cineclub, cuyo publico procedia pri-
mordialmente de la Universidad Nacional, se
vio sometido a la quiebra debido a los paros
estudiantiles y a que no acertamos en la pro-
gramacion de dos ciclos de cineastas ingleses,
Richard Lestery Ken Russell, este ultimo muy
famoso en aquella época, pero que ya daba
muestras de agotamiento. Organizamos en la
Cinemateca Distrital en noviembre de 1976 un
encuentro nacional de cine clubes, réplica del
que Salcedo, Garcia Marquez, Cepeda Samu-
dio y Alberto Aguirre, director del Cineclub de
Medellin, habian hecho en Barranquilla, a co-
mienzos de los sesenta, cuando nacié la pri-
mera Federacion Colombiana de Cineclubes,
la cual revivimos.

Yo, al haber sido elegido presidente de la
Federacion (1976-78), y teniendo la oficina de
la misma compartida con la del Cineclub de
Colombia (por esa razén veia por entonces
a Salcedo todos los dias), era partidario de
una programacioén bien justificada, coheren-
te, como lo habia aprendido de ély de Andrés
Caicedo, una actividad intensiva que se siguie-
ra ramificando, expandiendo hacia un trabajo
cada vez mas coordinado con los demas ci-
neclubes del pais. Insistia igualmente en la
necesidad de implantar el sistema de socios y
no vender boleteria, aspecto que Salcedo nos
recalcaba cada vez que podia. Sin embargo,
como mi posicién no era compartida por los
demds miembros del grupo, especialmente
por Diego Ledn Hoyos, quien ademas daba
muestras tempranas de ceder demasiado
en sus anteriores posturas criticas respecto
al peor cine nacional y a las influyentes au-
toridades burocraticas del cine -de las que
siempre, como Rojas, ha sido muy devoto e
incondicional, expresiones culturales muy
semejantes a la television comercial, para la
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cual pronto empezaria a colaborar gustosa-
mente-, decidi retirarme del Cineclub, que al
poco tiempo cerrd sus puertas definitivamen-
te en el Arlequin.

Antes de que ello ocurriera, Daniel Nieto,
quien habia sido profesor de radio y television
en la Tadeo, al haber sido nombrado direc-
tor del Departamento de Bellas Artes de la
Universidad Pedagdgica Nacional, nos ha-
bia propuesto que nos vinculdramos a éste
como docentes,
que estuvieran intimamente ligados a un ci-

dictando cursos tedricos

neclub. Asi lo hicimos; se cre6 una electiva
con cuatro grupos, para estudiantes de toda
la Universidad, en la que se analizaban las
peliculas presentadas semanalmente, a cu-
yas proyecciones podian asistir también es-
tudiantes no inscritos en la asignatura. Los
cursos eran dictados por los tres Diegos (sin
la presencia de Jiménez) —palabritas que se
prestan para una mala pelicula mexicana de
cuates cantantes de rancheras-, Sara Libis
(g.e.p.d.) y Antonio Soriano, ambos también
estudiantes de Comunicacién de la Tadeo.
La experiencia, que se prolongd, en mi caso,
por un lustro, fue muy fructifera. En cuanto a
programacion, Salcedo me ayudo y logramos
exhibir la totalidad del material interesante en
16 mm que poseian las distribuidoras en ese
momento, basicamente Fox, Columbia, Bello
Films, Mundial Films y Mundo Films, distri-
buidora de peliculas rusas. Ya no existen esas
casas ni, practicamente, ese formato, que era
el utilizado en las universidades, los pueblos
—-grandes y pequenas poblaciones en las que
habia salas de cine- e, incluso, las casas par-
ticulares, antes de que fuera posible ver pe-
liculas con copias en video. Recuerdo haber
visto con Andrés Caicedo y Patricia Restrepo
obras de Fassbinder proyectadas en 16, en el
apartamento de un conocido. Salcedo, ya en-
trado en anos, cargaba a veces por la carrera
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Séptima las cajas con los rollos de las peli-
culas de 16, para llevarlas a las sedes del Ci-
neclub o a las dependencias de una flota, con
el fin de enviarlas a una ciudad de provincia,
cosas que por entonces también haciamos to-
dos los que trabajdbamos en los cineclubes.

La Pedagdgica tiene el mérito indiscutible de
haber sido la primera universidad de Colombia
en entender a fondo la necesidad de que el
cine sea tratado académicamente con respeto
y estudio disciplinado, de manera sistemati-
ca, permanente, relacionada con exhibiciones
cineclubisticas constantes y no simplemente
como un curso de educacién continuaday libre,
o parte del pénsum de una carrera, sino con
todos los derechos de cualquier otra asignatu-
ra, aungue electiva, abierta para la totalidad de
los estudiantes de las diversas carreras. Hasta
entonces, otras universidades habian ofrecido
cursos de cine, como ya senalé, pero de modo
inconstante y esporadico, o como materia de
curriculo, sin autonomia y sin interdisciplina-
riedad, algo que cuenta mucho para el cineclu-
bismo. Con el paso de los anos, he comproba-
do que éste se hace mucho mas interesante si
participan gentes de distintos estudios y ocu-
paciones, no sélo especialistas en cine, aunque
tal afirmacién parezca desvirtuar las orienta-
ciones de Delluc. En la practica, el arte es para
todo el mundoy todo el mundo deberia tener el
derecho a aprender de ello y de cine; ademas,
el cine esta relacionado con muchas cosas,
aunque si en un cineclub no hay lugar para el
cine como tal, para lo que le es propio como
arte, no se hace nada constructivo.

Para completar datos sobre mis propias
gestiones cineclubisticas, debo indicar que
fundé y dirigi el Cineclub de la Cinemateca
Distrital (1977), en el que la idea era progra-
mar ciclos de maestros norteamericanos de
todos los tiempos. El cineasta Luis Alfredo
Sanchez y Diego Ledn Hoyos protestaron ra-



biosamente ante la direccion de la Cinema-
teca, por cuanto uno de los ciclos era el de
Joseph L. Mankiewicz, —el hombre mds inte-
ligente de Hollywood, en palabras de Godard-,
ciclo que incluia la odiosa y combatida Cleopa-
tra (1963) que por poco hace quebrar a la Fox
y que a mi me sigue pareciendo una pelicula
muy decente. Un cineclub debia ser para ellos
méas descomplicado e informal (jnada méas
absurdo que matarse la cabeza hablando so-
bre cine gringo!), y a la vez, mas comprome-
tido, segun Sanchez, con las causas sociales
(¢?). Como resultado de esas protestas, debi
de nuevo retirarme de otro frente de trabajo
en el cineclubismo.

El auge del cineclubismo de los setenta lle-
g6 hasta varias entidades publicas y privadas,
como el Incomexy la Corporacién Colombiana
de Turismo, en las que esta actividad corrié a
cargo de Sara Libis, Lisandro Duque y el sus-
crito. También en el Colegio Inem de Kennedy,
gue nos invité a Hernando Salcedo y a mi a
coordinar un trabajo con los profesores que
produjo resultados interesantes, pues éstos
deseaban que su pedagogia con los alumnos
tuviera en el cine una expresion béasica, tenta-
tiva con la que prefiguraron métodos de ense-
Ranza que hoy en el mundo siguen teniendo
mucha vigencia, tal vez mas que nunca si se
piensa en la ligazdn del séptimo arte con la
television, con unas técnicas de video cada
vez mas masificadas de circulacion en la red,
y con los mismos celulares habilitados para
hacer grabaciones. Este publico del Inem era
muy receptivo e inquieto.
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EL CINECLUB UNIVERSIDAD
CENTRAL

Jaime Acosta Morales, bogotano que habia
vivido un tiempo en Cali, era amigo de Andrés
Caicedo, con quien habia compartido pasiones
en el Cineclub de Cali. Una vez en Bogota de
nuevo, se encontré con un ambiente favora-
ble para esta clase de actividades en la Uni-
versidad Central, cuyo rector, Jorge Enrique
Molina (g.e.p.d.}, un liberal para quien no eran
extranos el arte ni la literatura, estaba intere-
sado en ello, en crear un cineclub. La Univer-
sidad tenia y sigue teniendo varias sedes; la
Rectoria y las oficinas de los directivos queda-
ban, por esa época, en una vieja casona res-
taurada de la carrera 15, entre calles 24 y 25.
La construccion tenia algo de sombrio y mis-
terioso, muy apropiado para las inclinaciones
de Acosta, educado por el escritor calefo en
el culto a los vampiros y a los monstruos fata-
les, del que tanto alarde hacia Carlos Mayolo,
otro buen amigo de éste.

El impulso propulsor corrié por cuenta, no
sélo de Molina, sino especialmente de Alva-
ro Rojas de la Espriella (g.e.p.d.], director del
Departamento de Humanidadesy Letras, per-
sonaje de mucha altura, amante del teatro, el
cine, la musica y la literatura, todo un lector
y un educador nato, un hombre cuyas metas
en educacién superior eran las que deben ser,
tan distantes de lo que uno observa habitual-
mente en las universidades colombianas. Asi
fue como nacio, en 1975, el Cine Club de la Uni-
versidad Central, cuya primera sede fue el au-
ditorio de Radio Sutatenza (ahora Crisanto Lu-
qgue), el mismo donde funcionaba el Cineclub
de Colombia. Las presentaciones eran los sa-
bados por la tarde, luego la gente mas cinéfila
de Bogota hablaba de un doble para ese dia, el
sabbat del descanso para el séptimo arte: por




la manana, Cineclub de Bogota en el Arlequin;
por la tarde, el de la Central. Acosta progra-
mé de acuerdo con el gusto de Caicedo, lo que
para el publico capitalino era toda una nove-

dad; peliculas de directores independientes,
obras malditas, vedadas y marginales dentro
de la exhibicion, filmes de horror y terror, ci-
clos de directores no tan queridos o conocidos
por Salcedo, De la Vega y Martinez, empeza-
ron a poblar esa cartelera. Gentes desarrai-
gadas, desalinadas y salvajemente rebeldes
hacian su irrupcion violenta, declarandole la
guerra a la paz de Sutatenza. Ello no excluia
la difusion de la obra de maestros amados por
todos, sin excepcion; de hecho, el Cineclub se
inicié con un ciclo de Pasolini y presenté otro
muy completo de Bergman.
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Las criticas impresas, mimeografiadas,
que se repartian eran de la autoria de Caicedo
o tomadas de alguna revista espanola o pe-
ruana, como Hablemos de Cine, publicacién en
la que él colaboraba, ademas de estar muy re-
lacionado con criticos espafioles como Desi-
derio Blanco, Miguel Marias y Ramén Font,
quienes también colaboraron o estuvieron
siempre dispuestos a hacerlo en Ojo al Cine, la
revista del Cineclub de Cali, que lleg6 hasta el
numero cinco, antes del suicidio del novelista
de jQue viva la musica! En eso consistio la re-
volucién cineclubistica de la Central: un nuevo
gusto, otra manera de ver el cine, otro género
de critica, hacian su aparicién en la ciudad.
Uno podia no estar de acuerdo con Caicedo
en muchas cosas, pero es indudable, para mi,
que fue un excelente critico, alguien que se



ocupaba en profundidad del cdmo estan he-
chas las peliculas, y vibraba, como Salcedo, en
su amor al cine por todos los poros. Aunque
no parecia, era, en medio de su predileccién
por las rumbas (en las que muchas veces lo vi
solo, a ratos llorando, apartado en un rincén,
pegando los oidos a un bafle, escuchando la
musica de los Rolling Stones, siguiendo aten-
tamente la letra de las canciones y acarician-
do fervorosamente las caratulas de los discos)
y los barbitdricos, un hombre muy disciplina-
do; era un lector vehemente, lefa varios libros
a la vez; hacia consideraciones incluso filoso-
ficas sobre el cine, acerca del cual sentia una
curiosidad insaciable. Queria escribir y dirigir
peliculas, de lo cual son una muestra Angeli-
ta y Miguel Angel (1971) -su Unica realizacion
cinematografica, inconclusa-y su infructifero
viaje a Hollywood para presentarle proyectos
al productor y director Roger Corman, quien
lideraba proyectos de terror y misterio en la
American International Pictures, la casa que
consagroé al sobrenatural Vincent Price en sus
cadavéricos y lUgubres papeles.

Por aquel tiempo, Andrés Caicedo, viendo
justamente el auge cineclubistico de la ciudad
—-que para muchos calenos, paisas y coste-
fos, no es muy recomendable, victimas de un
regionalismo hoy promovido desde las altas
esferas del propio Ministerio de Cultura, pre-
vencion que para mino deja de ser una insana
estupidez, la misma que echd por tierra la se-
Rera visidén politica integracionista de Simén
Bolivar-, decidié instalarse en Bogotd, en La
Macarena, unas pocas cuadras arriba de las
Torres del Parque de Salmona, donde tenia
varios amigos. Asistia con cierta asiduidad
a las sesiones de los dos cineclubes de los
sabados e iba a veces a las salas comercia-
les de cine con algunos de nosotros. Con ély
otras personas volvi a ver en el Metropol de la
24 -una sala desagradable, cuyo local es hoy
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pasto de las ratas y de uno que otro concierto
de rock- El Cid (Cid, 1961) de Anthony Mann,
el Supermdn de Hollywood que nos fascinaba
por sus espectaculares movimientos de grua,
y conoci, en el antiguo Alpha 2 de la 72 con
Caracas, antes Maria Luisa y hoy una lavan-
deria, el gran Julio César (Julius Caesar, 1963}
de Mankiewicz, un director que ambos esti-
mabamos sobremanera. Durante la proyec-
cion, Caicedo exclamo: jMird, ve, qué didlogos
tan chéveres! Fueron escritos por Shakespeare,
le repliqué, emocionado y un tanto indignado,
pues esa obra es sagrada para mi.

El Cineclub Universidad Central, tal como
ha sido rebautizado en los ultimos anos, tuvo
después otros directores: Patricia Restrepo
(1978-90), quien inicié las publicaciones, ha es-
crito guiones, ha realizado cortometrajes y se-
ries de television; José Luis Cruz (g.e.p.d. 1991-
92), periodista de El Espectador; Julio Hernan
Contreras (1992-95), egresado de Filologia de
la Nacional y de la Escuela de Cine de Cérdo-
ba, Argentina, director de cortometrajes, quien
escribe actualmente guiones de largometraje
y realiza documentales; Mauricio Durén (1996-
2003), veterano cineclubista y critico, profesor
en la Nacional, los Andes y la Javeriana, ar-
quitecto e investigador, e Ivan Acosta Rojas,
comunicador social, fotografo profesional, rea-
lizador y docente del nuevo Departamento de
Cine de la misma Universidad, quien es hoy en
dia el director, idéneo continuador de la muy
buena labor de sus antecesores.

La lista de publicaciones del Cineclub Uni-
versidad Central es larga y sustanciosa; nin-
gun otro en Colombia puede preciarse de una
productividad semejante: Funcién Social de
los Cine-Clubes; Los mediometrajes de Focine;
Diego Ledn Giraldo, el cine como testimonio;




Cine norteamericano; La Nueva Ola, de la cri-
tica a la realizacion: Wim Wenders, El arte del
movimiento; Rainer Werner Fassbinder, Andrei
Tarkovski, Martin Scorsese, Stanley Kubrick, y
Movimientos y renovacion en el cine®.

Una época muy productiva de este Cine-
club fue la de Contreras y Duran, puesto que
ambos, con riguroso criterio, hicieron todo
lo que estuvo en sus manos por fomentar la
formacidn a través de cursos, seminarios, ci-
clos compactos y dichas publicaciones, sen-
dos ndmeros de los llamados Cuadernos de
Cine, dedicados a las tematicas y obra de los
cineastas privilegiados en la programacion,
numeros que contenian el producto de las re-
flexiones criticas de los ciclos-seminarios, cu-
yas conferencias y escritos estuvieron a cargo
tanto de Durdn como de otros criticos. Todo
ello se distinguid por un alto nivel intelectual 'y
un compromiso muy visceral con la misién del
cineclubismo por antonomasia. Siendo Duran
el director, la Universidad adquirié la sala
Azteca, como ya lo habia hecho con el Tea-
tro México, una de las salas mas hermosas y
mejor construidas de Bogota, en su momento
Premio Nacional de Arquitectura. Estas dos
salas fueron cerradas por la desaparecida
distribuidora-exhibidora Peliculas Mexica-
nas (Pel Mex), liquidada debido a la crisis de
la industria mexicana suscitada a finales de
la década del ochenta. El Azteca, hoy sala
Fundadores, se convirtid, hasta el presente,
en la sede para dos proyecciones diarias de
peliculas, lo que acerca mas este Cineclub al
concepto europeo de sala de arte o sala inde-
pendiente, alterna, puesto que los verdaderos
cineclubes, segun las tradiciones resefadas
antes, limitan su accién a una o dos presen-
taciones semanales para los socios, sin venta

5 Para una mejor informacioén sobre los anos de estas
publicaciones y nimeros atrasados, comunicarse con
ucineclub@yahoo.com
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de boleteria al publico, siendo entre nosotros

esta Ultima caracteristica distintiva solamente
de instituciones del pasado como el Cineclub
de Colombia y el Cineclub de Medellin, pues
nunca mas se ha vuelto a poner en practica.

La definicion de Cinemateca para esta cla-
se de programaciones y periodicidades, de la
que en el pais se ha abusado con creces, es
errénea, como decia mas arriba. Las cinema-
tecas, no sobra repetirlo, son archivos filmicos
con una sala; su labor es preservar peliculas,
junto con un ejercicio formativo continuo del
publico. Ninguno de estos dos rasgos ha sido
aplicado por muchas salas que aqui son lla-
madas asi, a secas, cinematecas, a pesar de
que casi todas ellas no disponen de un archivo
filmico ni llevan a cabo actividades educativas,
lo que hace parte ineludible del concepto de
cinemateca como tal.
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Ivan Acosta, coordinador de Extensién del
Departamento de Cine de la UC, sigue desa-
rrollando en el Cineclub una intensa activi-
dad, que se perfila ahora como cada vez mas
atractiva e interesante, a pesar de que el pu-
blico ha disminuido por las obvias razones del
empleo que hace ahora la mayoria de la gente
de los adelantos tecnoldgicos. Gracias a sus
gestiones, la sala Fundadores es, hoy por hoy,
con la Cinemateca Distrital, el principal punto
nacional de discusion sobre el cine colombia-
no y el principal escenario de formacion de
publicos de Bogota. El Cineclub, infortunada-
mente, por politicas de la Universidad, dejé de
producir publicaciones, aunque no ha aban-
donado la realizacion permanente de cursos,
seminarios y talleres. Los ciclos que exhibe,
sin embargo, ya no son tan rigurosos y cohe-
rentes como lo eran en los tiempos de Acosta,
Restrepo, Contreras y Duran.

La Universidad adquirié ademés, hace
unos anos, el antiguo cine Bogotd, destinado
a la vida musical, y nada menos que el Tea-
tro Faenza, una de las salas art nouveau mas
hermosas e historicas de la ciudad, en buena
hora salvada de la ruina, planeando transfor-
mar, segun sus directivos, la calle 22, de la 52
ala 7?8, enun corredor cultural, con salas para
toda suerte de actividades culturales, cafés
para tertulias, librerias y galerias, plan para
ejecutar hacia el futuro con la Alcaldia y otras
entidades. Sin embargo, poco o nada se ha
avanzado hasta ahora en un excelente proyec-
to de tales caracteristicas.

OTROS CINECLUBES
UNIVERSITARIOS

Un florecimiento del cineclubismo univer-
sitario se hizo sentir, como se ha visto, en la
segunda mitad de la década del setenta. Otra
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universidad en la que se abrid la posibilidad
para un Cineclub, El Foco, fue la Javeriana,
donde también se dispard un interés poco
comun para el cine aleman de entonces, se-
gun la iniciativa de sus gestores, Gilles Cha-
ralambos y Alejandro Hernandez, entonces
estudiantes de Comunicacion. Mas tarde, en
los ochenta y comienzos de los noventa, gra-
cias a la gestién de Gustavo Valencia, direc-
tor de la extinta seccién de cine del Instituto
Goethe, las peliculas alemanas en formato de
16 mm, las del archivo nombrado més arri-
ba, van a invadir, literalmente, casi todas las
universidades; Valencia, hoy coordinador del
Foro Latinoamericano de Cine, se propuso
conseguirlo y lo hizo, convenciendo a muchos
grupos organizados en cine clubes, casi todos
de existencia muy pasajera, de lo acertado de
acoger sus propuestas en cuanto a unos fil-
mes que se prestaban gratuitamente, como
todo el material de embajadas, conteniendo
titulos del mayor relieve.

1993 fue el ano del nacimiento del Cineclub
de la Universidad Externado de Colombia, que
sigue existiendo hasta hoy. Su director ha sido,
desde 1997, Mauricio Laurens. En 2008, para
conmemorar sus quince anos, el Cineclub,
dependiente del Instituto de Estudios Interdis-
ciplinarios, antes de Extension Cultural de la
Facultad de Comunicacién Social y Periodismo,
publicé el libro Enfoques de pelicula. Los ciclos
han sido, ante todo, tematicos: Periodismo en
el cine, Arte y libertad, Relaciones de pareja, etc.

La Universidad de los Andes fue concebida
por sus fundadores, encabezados por Mario
Laserna, como un gran centro de educacion
humanistica, y lo fue verdaderamente; en sus
primeros anos, la Universidad form¢d profe-
sionales de vastos intereses e inquietudes,
independientemente de sus estudios especia-
lizados, con una riqueza de miras que pocas
veces se ha visto en el pais. Alli ha habido ex-



periencias cineclubisticas, pero no han tenido
mayor vuelo. Hoy los directivos del claustro
enfocan mas sus lineamientos hacia aspectos
tecnocraticos alejados del humanismo de La-
serna, conocido de Hernando Salcedo, quien
dicto alli, en la Javeriana y en la Nacional -a
esta Ultima se vinculé debido a la propuesta
de Marta Traba, quien era directora de Exten-
sion Cultural- los primeros cursos de cine
universitarios del pafs, siendo estos directivos
mas proclives a las competencias de las cien-
cias exactas, la tecnologia, la tecnocraciay los
modelos profesionales neoliberales de ren-
dimiento econdmico y rentabilidad. Lastima
grande. Uno de los cineclubes de los Andes
que hizo cosas no tan intrascendentes fue La
Linterna Mdgica, que lleg6 a organizar festiva-
les internacionales de cine y video.

Durante los ochenta florecieron asimismo
cine clubes universitarios como los de las
universidades Incca y Autonoma; el primero
conducido por Aristébulo Romero y Luis Or-
lando Aguilera, ahora radicado en Espana, y el
segundo por Ascanio Tapias.

La Universidad Nacional ha sido siempre,
como le corresponde a su papel de Alma Ma-
ter lider en el pais, la que mayor ndmero de
cineclubes ha tenido en su sede de Bogota.
Ya en los anos sesenta’ y setenta, un grupo
como Ocho y medio, al que pertenecia Lisan-
dro Duque, habia plasmado en ciclos, foros
y pequenas publicaciones un espiritu critico,
unas ansias de conocimiento y divulgacion

6 Vale la pena agregar un antecedente extremadamente
importante en este sentido, que no menciona el autor,
que es el Cineclub Universitario, surgido en la Universidad
Nacional y animado desde el comienzo de la década de los
60 por Abraham Saltzman, colombiano recién graduado
en el IDHEC de Paris en estudios cinematograficos. Este
cine club conté con el apoyo de la Embajada de Francia, y
era asiduo de sus sesiones Camilo Torres, para entonces
edecan de la Universidad Nacional. Funcioné en el cine
cataluna, ubicado en la carrera séptima con calle 50. (N.
del E.J
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del cine’. Pero fue en la década del noventa
cuando se dio el mas grande florecimiento de
colectivos cinéfilos en esta Universidad. Entre
el 92y el 97 existio el Colectivo de Cine Clubes
de la misma, patrocinado por la Direccion de
Bienestar, que publicd un nimero de la re-
vista Alucine —el segundo qued¢ listo para la
impresion, pero nunca salio—, y otros dos de
Caja de suenos, que sus integrantes lanzaron
en el Festival Internacional de Cine de Carta-
gena. Estos cine clubes eran: Mugre al Ojo, el
mismo nombre de un grupo de produccién ci-
nematografica de los setenta, que proyectaba
mucho cine aleman (Wenders, Fassbinder) en
la Facultad de Medicina y luego en Economia;
El Bombillo, guiado por los estudiantes de An-
tropologia y Sociologia, Rito Alberto Torres,
Jairo Cruz y Augusto Bernal, que estuvo ac-
tivo entre 1980 y 1995, presentd innumerables
ciclos de cine francés, organizé cursos y ta-
lleres, y divulgd en disquetes que se repartian
gratuitamente, junto con Mugre al Ojo, el libro
El Cine Club como herramienta de formacion
cinematogrdfica, del italiano Renzo Cota; los
cineclubes Bacatd y Glauber Rocha, también
de Sociologia; Quimera de Cine y Television,
carrera creada en 1988 como parte de la Fa-
cultad de Artes; los cineclubes Chaplin y Es-
tanislao Zuleta, de la Facultad de Derecho, La
Luciérnaga de Biologia, y Cristales de Tiempo,
promovido por estudiantes de Antropologia,
aunque hacia presentaciones en Sociologia.
También en la Facultad de Ciencias Humanas
existio el Cine Club £l Ojo Mdgico.

Gran nervio de este movimiento fue César
Cortés, también estudiante de Antropologia,

7 El cineclub Ocho y medio de la Facultad de Sociologia

de la Universidad Nacional fue fundado en 1965y contd
con el acompanamiento permanente de Martha Trabay la
asesoria de Gabriel Izquierdo y Hernando Salcedo Silva.
Realizo actividades masivas inclusive por fuera del recinto
universitario. Ademas de Lisandro Duque, fueron cercanos
a este cine club Jorge Silva y Martha Rodriguez, asi como
Carlos Alvarez. (N. del E )




quien hizo parte de El Bombillo, Mugre al Ojo
y la Cinemateca de la Universidad, fundada
por el cineasta Roberto Triana, Torres y Cruz.
Cortés no sélo fomentd la integracion de los
cine clubes dentro de la Universidad, sino a

nivel nacional, con grupos semejantes de Ba-
rranquilla, Cartagena y Clcuta, tentativas que
dieron lugar al nacimiento de la Asociacién La
lguana, que ahora preside Ivan Acosta. Asi-
mismo, ha sido el mismo Cortés un afiebrado
de las publicaciones, los cursos y los talleres,
extendiendo su actividad a una muy avanzada
primera década del nuevo siglo, en la que ha
descollado dentro de la Nacional otro cineclu-
bista, Armando Russi, estudiante de Ciney Te-
levision, quien desde 2002 hasta hoy dirige el
Cine Club El Grito, que ha presentado muchos
ciclos con buen criterio, mucho aliento ciné-
filo e incansables esfuerzos por despertar la
reflexion sobre el cine.

Desde 1983 hasta hoy, ha venido funcio-
nando ininterrumpidamente en la Facultad de
Ciencias Econdmicas de la Nacional el Cine-
club Alberto Alava, el segundo mas antiguo del
medio universitario en Bogota. Ha publicado
tres nUmeros de la revista Gajes del Cineclubis-
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mo, llevando a cabo ademas eventos formati-
vos. Fuera de los estudiantes de esta Facultad,
han colaborado en el Alava, dirigido por Yimmy
Restrepo, Andrés Fuerte, Luis Fernando Medi-
na, Tatiana Ramirez y Juan José Rincén, per-
sonas de literatura, y el mismo Cortés. Ha sido
éste un trabajo perseverante y firme que mere-
ceria mas difusion e interés por parte de todo
el publico cinéfilo de la capital.

César Cortés es la Unica persona en Co-
lombia que, junto con un grupo de trabajo mas
amplio, puede preciarse de haber editado dos
libros sobre el cineclubismo y estar preparan-
do el tercero. Se trata de la serie Sobre rela-
tos, cuentos y ensayos de cineclubes, editado
por Ediciones Pluma de Mompox (Mompds, la
vieja poblacion de departamento de Bolivar),
con la colaboracion de la Universidad de Car-
tagenay la direccién editorial de la Asociacion
francesa Cin-Co, “Cinéma et Coopération”
(Roméan Borre, Cortez y Nifio Jiménez, 2009)°.
En el relato titulado La imagen que mece la
cuna, del segundo volumen, evoca asi lo que
fueron los comienzos de su relacion con el
cine:

En anos anteriores, casi todos los que
en alguna ocasidn estuvimos de paso o
vivimos en pueblos pequenos, fuimos
testigos, por primera vez, de un hecho
que a todos dejaba aténitos: al aire libre,
sin techos ni muros, de entre las som-
bras, surgian danzantes, como ignotos
fantasmas de los suefos —proyectados
sobre sabanas de aparente blancura
que eran mecidas por el viento- figuras

8 Lamentablemente, Cortés [qu'\en firma como “Cortez”
en sus escritos) no dispone de ningln ejemplar del Tomo
I; de hecho, me facilitd para esta publicacion Unicamente
los archivos del Il en pdf, puesto que tampoco posee ya
ejemplares publicados del mismo. Tipico descuido de
cineclubistas, no muy aficionados al orden; si hubieran
conocido a Hernando Salcedo Silva, el hombre mas orde-
nado y organizado que he visto en mi vida...



y personajes que tiempo después identi-
fiqué en algunas obras maestras del
cine; la funcidn se desarrollaba invaria-
blemente después de las siete y antes
de las diez, porque luego todo volvia a la
normalidad: “se iba la luz” y la natu-

ral tiniebla se apoderaba del campo.
Proyectaban, casi siempre, filmes de

la época dorada del cine mexicano, de
guerreros samurai, cine argentino y del
oeste; los ninos de ese tiempo apren-
diamos primero a pelear con pistolay
espada que a hablar, porque a uno no
se le quedaban los didlogos del cine ja-
ponés sino las amenazas del mexicano
o del oeste. Eran peliculas en blancoy
negro, mas bien como sepia y amarillo,
que se deslizaban suavemente sobre las
sabanas produciendo en los espectado-
res animadversion, odio, quiza amor o
indiferencia, pero acompanados, eso si,
de murmullo y gritos (p. 9).

A mediados de los noventa, el Cineclub de
la Universidad Libre, dedicado, como otros, a
las presentaciones de cine politico, publicd
una serie de cuadernillos relacionados con
dicha tematica.

En Unitec, donde, en honor a laverdad, exis-
tié el primer programa académico de forma-
cion tecnoldgica, hoy universitaria, la Carrera
de Cine y Fotografia, asi llamada en ese en-
tonces y fundada en 1980, existidé un cineclub
entre 1989 y 2002, dirigido por el profesor José
Ignacio Jiménez, con la particularidad de que
era un componente obligatorio en la forma-
cion de los estudiantes, a quienes se les exigia
un determinado numero de horas de asisten-
cia a las presentaciones y foros para poderse
graduar, aunque podian asistir también todos
los interesados. Jiménez instituy6, con muy
buen criterio, esa practica, la de los foros,
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tanto mas Utiles cuanto se dirigian a personas
que se educaban para el oficio audiovisual, y
que se hacen ya en muy pocos cineclubes. Un
trabajo comparable ha hecho en la Universi-
dad Manuela Beltran, donde hay estudios del
mismo caracter, el docente Ricardo Méndez,
antes vinculado a Unitec, quien también ha
dirigido en la Manuela la revista Connotacio-
nes, que da cabida a textos sobre maestros del
cine universal y directores nacionales, y a los
ciclos que se presentan en el cineclub.

OTROS CINE CLUBES
INDEPENDIENTES

Cuando Jaime Acosta se retiré de la direc-
cion del Cine Club de la Universidad Central y
yo del grupo del Cineclub de Bogota, ambos
nos unimos a Patricia Restrepo para fundar
el Cine Club Mélies, cuya sede fue el teatro
Arte de la Mdusica, antiguamente Comedia y
hoy Teatro Libre de Chapinero. El Méliés tuvo
el mérito de exhibir en la capital la segunda
muestra ambiciosa de cine cubano (la prime-
ra habia tenido lugar en la Cinemateca Distri-
tal], que cautivé a un publico multitudinario.
Las cosas iban muy bien alli, los planes que
haciamos eran muy tentadores, pero nos toc
la fatalidad en forma de gritos e insultos ale-
ves de un proyeccionista que acostumbraba
a apagar las luces antes de que terminaran
las introducciones orales a las peliculas; las
directivas del teatro, dependiente de una Fun-
dacion que presentaba estupendos recitales
clésicos de musica de cdmara, fundada por
el clavecinista Rafael Puyana, de fama mun-
dial, le dieron la razén a dicho proyeccionis-
ta. Este cineclub tuvo un receso y se reactivo
mas tarde en otras salas, como la Cinemate-
ca Distrital, coordinado por Restrepo y Andrés
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Marroquin, ahora director de telenovelas y
dramatizados en Caracol TV. En la sala men-
cionada, fue sustituido por el llamado Cine-
club Hollywood, orientado por Carlos Marin,
frecuentado por un publico masivo atraido por
los ganchos esnobistas y comerciales que alli
se presentaban, modelo de negocio cultural
que en Colombia ha venido proliferando desde
entonces, aunque hoy por hoy la situacién del
cineclubismo es tan critica que ni siquiera flo-
rece como actividad lucrativa.

El mencionado cineclubista Jaime Acosta,
director de la distribuidora independiente Ka-
ligari Films, basicamente de cine latinoameri-
cano e internacional en video, creé o colabord
envarios otros cine clubes: La Linterna Mdgica
(l973-74), que tenia como sede una pequefa
sala en la sede de la Fundacioén Gilberto Alzate
Avendano de La Candelaria, casa colonial hoy
remodelada; Cineclub Banco Ganadero (1974-
78); Cine Club Cinematdgrafo, que funciond en
el auditorio de Comfenalco y estaba dirigido a
miembros de los sindicatos de la Empresa de
Teléfonos de Bogota, la Caja Agraria y varios
bancos; y Cineclub Santa Fe de Bogota (1982-
1990), para empleados del Banco Cafetero, el
Icfes y la Contraloria General de la Republica.
Ademas, al finalizar la década del ochenta,
fue fundador y director del Departamento de
Cine del Centro TPB (Teatro Popular de Bo-
gotd) y, més recientemente, director de la Ci-
nemateca de la Universidad Nacional durante
dos afos (2007-2008), la mejor época de ésta,
con la programacion mas selecta y gratuita,
charlas, conferencias y discusiones.

Mauricio Duran, de quien también habla-
mos ya, otro veterano cineclubista, investiga-
dory critico, actualmente profesor del depar-
tamento de Artes Visuales, Facultad de Artes,
de la Universidad Javeriana, condujo, entre
1981y 1983, el Cineclub de la Cinemateca Dis-
trital, acompanado, por Mauricio Bonett y Al-
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fredo Molano, quien habia estado con Acosta
en La Linterna Mdgica.
Cuenta César Cortés:

El ano 1983 marcd la apertura del
Centro Comercial Granahorrar (hoy
Avenida de Chile, con més salas), donde
se ubicaron dos salas de cine. Desde el
principio comenzo a trabajar alli el Cine
Club Gente de Cine; luego, un poco mas
tarde, vendria Ulrika; el trabajo de estos
grupos fue generando el ingreso de una
gran cantidad de publico a peliculas
que las exhibidoras tenian “olvidadas”

o arrinconadas. Estos cine clubes se
encargaron de rescatar obras que ni las
companias distribuidoras ni los encar-
gados de promocion de las mismas
sabian que tenian, ya que era usual por
esos anos comprar titulos como “Ram-
bo” y les “encimaban” 8 0 9 mas en un
paquete que casi siempre era adquirido
a ojos cerrados, filmes sin promocién o
baja asistencia en los circuitos comer-
ciales que eran vendidos “por siacaso’.
El trabajo de estos cineclubistas fue
rescatando obras olvidadas y redimien-
do otras, trabajo que fue aprovechado
con el tiempo; por citar una empresa,
en Cine Colombia, luego de unos anos,
se comenzd a denominar las menciona-

das salas como de “cine arte” (p. 10).

Gente de Cine, Artey Cultura, denominacién
completa de este Cineclub, estuvo dirigido por
Alejandro Hernandez y Consuelo Tapiero.

Cortés solo equivoca en una cosay es en el
hecho de que los Rambos eran producidos por
una de las grandes casas norteamericanas,
con seccional de distribucién en Colombia,
casas que no hacen este tipo de adquisicio-
nes pues traen al pais, simplemente, lo que
les pertenece en cuanto a produccién y de-



rechos en propiedad. Cine Colombia lo hacia
con peliculas europeas que no le pertenecian
en propiedad, pues las adquiria solamente en
distribucién, pagando los derechos de explo-
tacion por un tiempo establecido en contratos,
puesto que no eran de su propiedad, como si
sucede con el material de las llamadas ma-
jors, agrupadas en la Motion Pictures. Son
éstas dos formas de distribucién diferentes
que siguen estando vigentes, aunque ahora
existen también los contratos de distribucion
por muy poco tiempo o la mera exhibiciéon de
un material de cuya distribucién se encargan
los mismos productores, como sucede con
ciertas peliculas nacionales. Actualmente, los
distribuidores también alquilan peliculas re-
cientes en el formato de DVD, a veces de una
muy deplorable calidad.

Dichos mecanismos de circulacion de pe-
liculas propiciaron en Colombia la existencia
de companias nacionales independientes,
ya desaparecidas, que trafan muy buen cine:
Francia Films del Caribe, casa muy querida
por mi y que hizo muchisimo por el cine en
el pais, programando, por ejemplo, un ciclo
anual de cine francés; Mundo Films (después
Nova Films Arte), United Producers, Asocines,
International Films, Rodd Films, que sustituyd
a la Organizacion Rank, y otras. En ellas hubo
grandes colaboradores del cineclubismo, lo
mismo que entre la representacion de las ma-
jors norteamericanas; Jaime Yosef, catalan,
gerente de Metro, luego de la antigua Cinema
International Corporation, embrién de United
International Pictures, y mas tarde de Warner
Bros., y el citado ya Maitland Pritchett, aus-
traliano, gerente, primero de United Artists
(g.e.p.d.; qué excelente casa ésta, lastima
grande que ahora es una simple division de la
Metro, sin producciéon alguna, sélo con titulos
de vieja datal, y luego, por mucho tiempo, de
UIP, fueron personajes que hicieron bastante
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por el cineclubismo, distribuidores genero-
sos, afables, que amaban el cine y siempre
buscaban la forma de ir mas alld del mero
afan de rentabilidad.

Volviendo al punto tocado por Cortés, asi
nacieron entonces las presuntas “salas de ci-
ne-arte” de exhibidores comerciales que hoy,
valiéndose de todo un malentendido, pues tal
clase de empresas cuenta con muy poco o
ningun criterio para hacer algo asi (para ellas
cualquier cosa puede ser “arte” o no serlo,
con tal de que rinda en la taquilla), con el apo-
yo de la politica cinematografica del Estado,
han venido a ocupar el lugar, practicamente,
de las verdaderas salas alternas, programa-
das por conocedores y con una mirada no
reducida a los factores comerciales. Babilla
Cine y Cineplex, casas distribuidoras colom-
bianas, y las salas de Cinemania, por ejemplo,
parecen tener una opcién preferencial por el
“buen cine”, pero sélo desde la dptica comer-
cial, que genera muchos equivocos e incluso
aberraciones. No obstante, para las autorida-
des cinematograficas, las de Proiméagenes y
el Ministerio de Cultura, estos propésitos son
mucho mas confiables que el de esas salas
alternas (cuando son manejadas con criterio,
cosa que rara vez ocurre en el pais) y los ci-
neclubes que todavia tratan de ser fieles a los
patrones de Delluc, Vicens y Salcedo, de los
cuales quedan muy pocos.

También en esa década ofrecieron a los
bogotanos una interesante
los cine clubes Latino y Cine Ojo, este Ultimo
conducido por el mencionado Alejandro Her-
nandez; el ya mentado Ulrika, dirigido por los
hermanos Javier y Alejandro Rey, y Fernando
Rodriguez, y Fellini, orientado por Jorge San-
chez, quien centraba los ciclos en la cinema-
tografia italiana. Este Ultimo tuvo su sede en
el Teatro Trevi, propiedad de Cine Colombia,
situado en la carrera 13, entre calles 46y 47.

programacion




Es preciso destacar que Javier Rey y el Ci-
neclub Cristales de Tiempo de la Universidad
Nacional, del que se hablaba mas arriba, ini-
ciaron la exhibicién critica de cine en las car-
celes, sentando el precedente de lo que seria
el proyecto Cine al Patio, consistente en cur-
sos y talleres de apreciacién y realizacion que
quien esto escribe dirigié entre 2001 y 2009,
también bajo los auspicios de la Universidad
Nacional, en varios establecimientos carce-
larios del pais, con la colaboracién del Inpec,
egresados y estudiantes de varias universida-
des; elementos sobresalientes en el curso del
proyecto fueron la realizaciéon de cinco docu-
mentales, tanto sobre el proyecto como sobre
internos -historias de vida-, y la publicacidn
de dos numeros de una revista, con textos
tanto de formadores como de internos, que
llevaba el mismo nombre, Cine al Patio?’.

Junto con La Salita, dirigida por Marta Tria-
na, que estaba abierta varios dias a la semana
en un espacio de la calle 24 (se presentaron
alli ciclos de cine cubano, peliculas de Siglo
XX, la distribuidora que Carlos Alvarez y Her-
nando Salcedo habian asociado a la Cinema-
teca Colombiana), los cineclubes Gente de
Cine, Ulrika, Méliés, Fellini, Latino, y los de las
universidades Incca y Autonoma constituye-
ron en dicha década del ochenta la Asociacion
Distrital de Cineclubes.

A finales de los ochenta y principios de los
noventa, el Cineclub Amigos del Cine, lidera-
do por el docente Carlos Alfredo Triana, hizo
presentaciones de peliculas dispersas o ci-
clos tematicos en una cantidad considerable
de salas, a veces gratuitas, como en el audi-
torio Aurelio Arturo de la Biblioteca Nacional,

9 La serie de Cine al patio consta de cinco documentales:
Cine al patio | (2003); El decdlogo en patios colombianos
(Cine al patio 11, 2005); Lo interno y lo interior (Cine al patio
Il, 2006); Marnie derriba el muro (Cine al patio IV, 2007),

y Un jorobado chiflado para Adela (Cine al patio V, 2008).
Todos fueron escritos y dirigidos por el autor de este texto.
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esfuerzo muy loable, pero carente de criterio;
el mismo Triana se enorgullecia en declarar
que era éste un Cineclub que no estaba pen-
sado para hablar demasiado de cine, proble-
matizarlo o hacerlo objeto de consideracién
o discusién. Mas de uno de los cineclubes
citados, universitarios o no, se ha distinguido
por las mismas caracteristicas: meros ciclos
tematicos, ninguna consideracién a maestros
0 autores de relieve; vistazos superficiales y
ligeros al cine mas reciente de cartelera, poca
o ninguna labor formativa.

Los noventa y una buena parte de la prime-
ra década del nuevo siglo (no confundirlo con
el periddico del mismo nombre] vieron na-
cer, crecer y morir al Cineclub que ha tenido
la concurrencia mas masiva y alborotada (la
presencia de estas masas era frecuentemen-
te ruidosa, pues gustaban del estrépito) de
que se haya tenido noticia en Bogota: El Muro.
Tuvo también, como el de Triana, muchas se-
des: el Instituto Ledn Tolstoi —antafio Colombo
Soviético-, el Teusaquillo, el cine ya cerrado
del Centro Comercial Terraza Pasteur, una
de las salas de Granahorrar-Avenida de Chi-
le —en ese momento eran sélo dos-, el Teatro
Libre de Chapinero y las salas del centro Ope-
ra Plaza —que sustituyeron a la que fuera una
buena sala de cine tradicional, el Opera, ubi-
cado frente a la escalinata del pasaje del hotel
Tequendama, sobre la carrera 13-, la Funda-
cion Gilberto Alzate Avendafio y la sala Ernes-
to Bein del Gimnasio Moderno. Este Cineclub,
gue también funcionaba, cuando podia, con
varias presentaciones diarias, desvirtuando
de hecho, una vez mas, el concepto clasico
de cineclubismo, borraba con una mano lo
que hacia con la otra; era una empresa fa-
miliar de tres hermanos y su senora madre,
encabezada por Adolfo Rojas, el activista mas
entregado a estas lides que uno haya podido
conocer, un personaje novelesco que perma-



nentemente vivia enfermo de sinusitis, porque
pasaba varias horas de la semana a la intem-
perie, en las madrugadas, pegando carteles
en las calles con la programacién del Cine-
club. Desgraciadamente, tanto los criterios de
programacion como los manejos econémicos
de El Muro, no siempre muy claros ni trans-
parentes, terminaron por no ser muy claros y
“culturales” que digamos, como les consta a
individuos veteranos en este oficio como Ivan
Acostay el suscrito.

Pero justo es reconocer que en los prime-
ros anos de sus labores, Rojas y sus compa-
neros hicieron mucho por el cineclubismo,
vinculando criticos y conocedores que les co-
laboraron con ganas y mucha paciencia, por-
que trabajar con ellos era muy dificil, dados su
hiperactivismo, falta de cumplimiento de sus
compromisos y propensiones inaceptables
hacia la taquilla a como diera lugar. Se movian
con eficiencia, llegando a popularizar obras
importantes entre innumerables jévenes go-
mosos, sedientos de nuevos trances estéti-
cos; presentaban ciclos excelentes (Eurocine,
Oliver Stone, Bunuel, cine aleman), cursos vy
talleres, y saltaban de un lado a otro en sus
sedes con pasmosa agilidad y admirable per-
sistencia. Pero, como senalaba anteriormen-
te, su desmedido, muy exorbitante trabajo, fue
girando cada vez mas notoriamente hacia el
mero afan de ganar dinero, repitiendo una y
otra vez peliculas célebres por sus osadias
erdticas e incluso pornogréficas, exhibiendo
muy malas copias, haciendo algo semejante
a una sala X o un teatro comercial, y dejando
atras su anonadante empuje inicial. Un Cine-
club que hizo historia, para bien y para mal.
Ninguno en Bogota ha tenido ni quiza llegue
a tener un publico tan nutrido y dispuesto a
todo, tanto a lo mejor como a lo peor.

En la antafio llamada Calle del Agrado (ca-
lle 16 entre 42 y 58, espacio que pertenecio al
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liqguidado Banco Central Hipotecario), estuvo
abierta también, mas o menos por los mis-
mos anos, con el mismo nombre, una sala
alterna de aceptable oferta de programacion.
Aungue he insistido en que este tipo de salas
no son cineclubes, no sobra traerla a cuento,
aliigual que a la sala Los Acevedo del Mambo
(Museo de Arte Moderno de Bogotd), que es-
tuvo en constante funcionamiento desde 1979
hasta hace poco tiempo, puesto que ha sido
cerrada en 2012. Fue dirigida inicialmente por
el cartagenero Enrique Ortiga, uno de los ci-
neclubistas de mayor empuje y vitalidad que
ha tenido Colombia, y ha visto muchos altiba-
jos. Actualmente, estd cerrada. Enrique Pule-
cio, cinéfilo, critico y antes que nada, todo un
gran caballero bogotano, la tuvo en sus ma-
nos durante mucho tiempo y ha sido refugio
de varios cine clubes.

PRESENTE DEL
CINECLUBISMO BOGOTANO

Fuera del Cineclub de la Universidad Cen-
tral, del Alberto Alava de la Nacional y de los
otros cineclubes que aln estan vivos, ya rese-
nados anteriormente, son muy pocos los que
muestran perspectivas debidamente susten-
tadas en cuanto a continuidad y calidad del
trabajo. Me ocuparé fundamentalmente de
dos de ellos.

Dejo que sea Rodolfo Celis, animador del
primero, Caldo Diojo, quien relate como ha
sido el trayecto recorrido por éste:

El Cine Club Caldo Diojo surgid en
junio del ano 2004, en la Localidad de
Usme, como un espacio de encuentro
entre amigos cinéfilos que buscaban
una alternativa a la carencia de esce-




narios para la apreciacion de lo que se
llamaria “cine de autor”.

El espacio funciona de febrero a
noviembre, pero el programa se elabora
semestralmente, de tal forma que cada
ciclo se prepare con suficiente tiempo
y que exista una armonizacion entre
ellos, con lo que se busca que prime la
variedad de propuestas y contenidos,
asi como una cierta continuidad entre
directores presentados.

Durante la ultima y actual etapa
del cineclub se han presentado ciclos
dedicados a directores como: Luis Os-
pina, Werner Herzog, Francois Truffaut,
Woody Allen (tres ciclos), los Hermanos
Coen (dos ciclos), R. W. Fassbinder, Sam
Peckinpah, Carl Dreyer, Andrei Tarko-
vski, Takeshi Kitano, Arturo Ripstein,
Nanni Moretti, Alexander Sokurov, Sion
Sono, Robert Bresson, Michael Hane-
ke, Costa Gavras, Mario Monicelli, Béla
Tarr, Carlos Saura, Agnés Varda, Aki
Kaurismakiy John Ford.

Y la historia continda.... [comunica-
cidn personal, octubre de 2011).

Celis es estudiante de Literatura de la Uni-
versidad Nacional. Fue uno de los coautores
del libro Eric Rohmer, la pequenez esencial de
un cineasta (Caicedo, 2011) y el ponente en la
mesa redonda sobre calidad en las Jornadas de
Cine Colombiano, organizadas por la Nacional,
la Javeriana, la Central, la Cinemateca Distrital
y el Ministerio de Cultura en octubre de 2011.

El otro Cineclub del caso es el que hace
presentaciones en la Biblioteca El Tintal, cuyo
promotor es el Colectivo Ocho y Medio, del cual
forman parte estudiantes de varias universi-
dades como la Nacional, la Pedagdgica y la
Distrital. Organiza ciclos con presentaciones
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y foros basandose no soélo en el criterio de
autor, sino en tematicas determinadas, ha-
ciendo generalmente hincapié en la relacion
entre el cine y la literatura. También en otros
escenarios de Biblored, la red de bibliotecas
publicas del Distrito, como la Virgilio Barco, se
hacen regularmente presentaciones gratuitas
de cine realizado con ambiciones artisticas,
introducidas en ocasiones por conocedores
como lvan Acosta. Esta biblioteca, como la del
Tunal, trae a cuento, una vez mas, la figura de
Rogelio Salmona, uno de los primeros socios
del Cineclub de Colombia, que le dejé a Bogo-
ta espacios tan espléndidamente concebidos,
llenos de luz y calidad arquitectdnica. Asistir
a una buena pelicula en semejantes espacios
es como ser convidado a la mas apetitosa de
las cenas, con uno, dos y mas platos del mejor
menu artistico, ecoldgico y naturista.

REMATE EN CLAROSCURO

El cineclubismo y mas especificamente los
cineclubes, han tenido un importante papel
en el desarrollo y creaciéon de una cultura vi-
sual. Gracias al trabajo de los cine clubes hoy
vemos sus frutos, tales como la existencia de
un publico joven conocedory amante del buen
cine, la aparicién de espectadores criticos en
cuanto al lenguaje de las imagenes en movi-
miento, y la creacidon de catedras de Historia
del Cine y Lenguaje Cinematografico en las
universidades (..J; de una manera tangen-
cial, el movimiento cineclubistico en Colombia
también ha tenido que ver con la creacién de
carreras de cine y television (...)

Ahora, con los nuevos elementos y facili-
dades disponibles, incluso en salas grandes
para cine, se presentan copias de dudosa ca-
lidad, la gente no parece ya distinguir entre la
proyeccion normalen 35016 mmy la de video,



que pierde calidad en todos los aspectos de la
obra.

Un cineclub puede llegar a convertirse en
una especie de bastion que impida el aliena-
miento (sic) total por parte de los medios “de
incomunicacion” como la television y cierto
cine comercial. Un cineclub no debe limitarse
a exhibir lo que esta en cartelera ni de moda,
como ocurre con ciertos autores europeos
que "dogmatizan” todo para excusar o escon-
deralgunas fallas en la narrativa o la inventiva
(Cortez, Cesar, 2008, pp. 10-11).

Las anteriores afirmaciones de César Cor-
tés mueven a serias reflexiones. En primer
lugar, no creo que los cineclubistas haya-
mos contribuido de manera “tangencial” a
la creacién de carreras o escuelas de cine y
television, sino que hemos hecho contribucio-
nes considerables a esas tareas educativas,
empezando por el padre Salcedo y siguiendo
con Luis Ospina, Oscar Campo, José Ignacio
Jiménez, Augusto Bernal, Julio Hernan Con-
treras,
Jaime Acosta, Alejandro Hernandez, Mauricio
Durén, a mas de otros que han sido y conti-
nlan siendo docentes en esos programas
académicos. De los cine clubes han surgido
los mejores criticos de cine del pais (Salcedo,
Andrés Caicedo) y, de una u otra manera, ha
estado ligada a ellos una buena camada de
realizadores: Carlos Mayolo, Luis Ospina, Luis
Vicens, Alvaro Cepeda Samudio, José Marfa
Arzuaga, Jorge Silva, Victor Gaviria, etc., han
tenido su formacién cinematografica funda-
mental en esos grupos creadores de cultura

Ricardo Méndez, Ramiro Arbeldez,

en las salas oscuras. Este Ultimo, si bien no
fue cineclubista, declara deberle mucho, lo
que es lo mismo, a la labor de la Cinemateca
Subterraneo, conducida durante varios anos
por el popular “Pacholo”, Francisco Espinel
(g.e.p.d.), en Medellin, y a los cursos dicta-
dos en el Centro Colombo Americano de esa
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ciudad por Luis Alberto Alvarez (g.e.p.d.), tan
cercanos a los de los cineclubes.

Las huellas del cineclubismo dentro de
la actividad cinematografica nacional, como
dentro de la de todo el mundo, han sido, pues,
multiples y variadas. Lastimosamente, las au-
toridades de la actual politica cinematografica
nacional no lo entienden asi y han desenca-
denado contra los cineclubes casi que una
persecucion: se les cobran impuestos, se les
exige que le paguen al Ministerio de Cultura
noventa mil pesos por cada ciclo que presen-
ten (j!) e, incluso, se les cobra también, como
sucede en la sala Fundadores de la Central,
el denominado “impuesto de pobres”. Como
en Colombia nunca ha podido crearse un ar-
chivo filmico con material internacional, éstos
deben optar, muchas veces, por material en
video para sus programaciones (en realidad,
abundan los que trabajan sélo con el video),
pues las distribuidoras, en general, solamen-
te disponen de copias de peliculas realizadas
en los dos o tres ultimos afos. El Ministerio y
Proimagenes en Movimiento, entonces, esgri-
miendo el argumento de que estan violando
los derechos de autor, amenazan constante-
mente con tomar medidas drasticas, juridica-
mente hablando, contra tales exhibiciones. De
hecho, los distribuidores han demandado a
varias universidades por permitir que en sus
predios se hagan proyecciones de peliculas
recientes pirateadas en el contrabando, asun-
to en el que les asiste toda la razdn, pero que
nada tiene que ver con exhibiciones respon-
sables, serias y desinteresadas como las del
Cineclub Universidad Central. Desaparecio
igualmente, como ya se anoto, la posibilidad
del cine en 16 mm; se cerraron las casas que
tenian filmes en ese formato y ya no se cuenta
con el cine de la Alianza Colombo Francesa,
que regocijo a tantos cinéfilos.




El problema de los derechos de autor es real
y aqui no se clama por su flagrante violacion.
Pero una cosa es la reproduccion pirateada de
una copia de estreno y su exhibicion con fines
de lucro, y otra la difusién que hace un cine-
club de un cine clasico o de calidad que ya ha
salido, hace un buen tiempo, de los circuitos de
estrenos comerciales. Los distribuidores, muy
poderosos por su influencia en las decisiones
de la politica cinematogréfica, no diferencian lo
uno de lo otro. En vez de tratar de ayudar a los
cineclubes a gestionar las autorizaciones de
quienes detentan los derechos en una division
oficial o semioficial que ojald surgiera, o de
incentivar y apoyar a la Fundacién Patrimonio
Filmico Colombiano, miembro de la FIAF (Fe-
deracién Internacional de Archivos Filmicos),
a hacer muestras de intercambio con muchas
filmotecas del mundo (dicha Fundacion no da
muestras, por lo demas, del menor interés en
ello), cosa perfectamente posible y que antes
se hacfa con muestras itinerantes en la Cine-
mateca Distrital o gracias a las gestiones de
Paul Bardwell (g.e.p.d.) en el Centro Colombo
Americano de Medellin, que podrian ser ex-
hibidas en los cineclubes, las autoridades les
cobran los impuestos parafiscales propios de
la Ley del Cine para las salas comerciales y, en
realidad, siendo francos, las quieren acabar.
Para esas autoridades es més de confiar la
mentalidad de los distribuidores y exhibidores
respecto a lo que es el “cine-arte”, denomina-
cion de por si poco confiable y adecuada, que la
de los verdaderos cineclubistas. No se ha dado
en ningun otro pais del mundo que una Ley del
cine combata la calidad de los pocos produc-
tos que se hacen, de las peliculas nacionales,
y, por si fuera poco, busque acabar también las
entidades que mas debe apoyar y fomentar.

En esas condiciones es dificil, si no imposi-
ble, que los cineclubes subsistan. La disminu-
cion de la afluencia de publico con motivo de
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la pirateria, la compra de material original o
la visualizacidn-adquisicion por Internet, van
unidos al hecho de estar cada vez mas exten-
dida la idea de que ver cine uno en su casa,
en el televisor o en la pantalla del computa-
dor, es lo mismo que una auténtica proyeccion
cinematogréfica, en celuloide de 16 0 35 mm.
Una incomprension crasa, como sostiene
Cortés en su texto. Es un asunto de calidad de
lo que se ve, de estética. Por buenas que sean
las condiciones de reproduccion del video, en
la mejor alta definicion, el cine como tal su-
pera la mayor cantidad de lineas electrénicas.
Claro que si no hay otra posibilidad de ver una
pelicula que la del video, pues hay que resig-
narse e, incluso, celebrarlo; en otros tiempos
era impensable tener el cine en la casa como
lo tenemos hoy y uno debia contentarse con
la citacion de muchos titulos de primer orden
en los libros. Todo cinéfilo lo hace; en vez de
guejarse, repito, se alegra por los avances
tecnoldgicos. Ni bobo que fuera. Pero por algo
siguen existiendo las salas de cine, a lo que
se anade la particularidad del cineclubismo:
lo que permite gratamente son momentos
de socializacién, un compartir el amor por el
cine, el conocimiento y la reflexion sobre las
peliculas. Y eso no lo facilita de ningdn modo
la visualizacion individual o con unos pocos fa-
miliares al lado.

En Europa, los Estados Unidos y las na-
ciones latinoamericanas que nos superan
culturalmente, las buenas salas alternas y
los cineclubes no han desaparecido y siguen
ofreciendo importantes y valiosas alternativas
de exhibicion. Como siempre, de estos paises
los colombianos imitamos siempre lo peor,
nunca lo mejor.

No obstante, como hemos visto, no han
muerto los cineclubes bogotanos ni colom-
bianos. Como dice Celis, la historia continda.
Con unos cuantos cambios en la politica cine-



matografica —que quizad nunca se den, a decir
verdad, dado que la mayoria de las personas
dedicadas, ya a la criticay la exhibicion alterna,
ya a la realizacién, apoyan, francamente o con
su silencio cdmplice, las politicas oficiales-,
la presion de los cineclubes unidos para con-
seguirlos y, ojala, el nacimiento algun dia de
la Cinemateca Nacional, con la que algunos
hemos sofado desde los tiempos de Salcedo,
que parta de la fusion de la Fundacion Pa-
trimonio Filmico con la Cinemateca Distrital
-todo archivo filmico del mundo, ya se sabe,
dispone de una sala y desarrolla actividades
educativas o similares, desde una perspectiva
menos estrecha, no limitada a la preservacién
del material nacional, como sucede con la pri-
mera de estas instituciones-, tal vez podamos
ser testigos y protagonistas, algun dia, de un
renacimiento cineclubistico, sin el cual el cine
colombiano seguird adoleciendo de muchos
problemas de calidad, por cuanto, si uno no
sabe de cine, es muy dificil hacerlo bien, y las
mejores escuelas de cine, digase lo que se
diga, son las cinematecas y los cineclubes.

Para finalizar, vale la pena resaltar el des-
tacado papel que ha jugado la Cinemateca
Distrital en el proceso histérico del cineclu-
bismo. Aunque no siempre ha estado orien-
tada por personas conocedoras del cine y el
cargo de la direccién se ha prestado en varias
oportunidades para las consabidas influen-
cias politicas colombianas (en un pais serio,
tal cargo se deja siempre, sin falta, en manos
de dichos conocedores, febriles apasionados
por el cine), en términos generales ha cum-
plido una labor importante promoviendo el
buen cine, organizando cursos y talleres, pre-
servando peliculas y editando publicaciones,
algunas de ellas para la Historia, y albergando
en su sede, como ya se ha visto, a mas de un
cineclub.
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(Este texto se hizo posible también gracias
a la colaboracion en la investigacién de Juan
Sebastian Garcia y Juan Sebastian Pedraza,
estudiantes pasantes de la Universidad Jave-
riana en el proyecto “Bogota Filmica”.)
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E tanto arte universal, el cine y sus
naspectos relacionados suelen com-

portarse y afectarse bajo los mismos fené-
menos en todo el planeta. Por eso, ahondar
sobre el tema de la critica de cine en Bogota
es también hacerlo sobre la evolucién del cine
colombiano y sobre viejos debates que en el
mundo siempre han rondado a este género
periodistico. La medida del desarrollo de la
critica de cine en la capital, tanto antes como
ahora, ha estado atravesada por un tema que
en general atafie al quehacer del critico, ya
sea literario, de cine o arte: jqué tanto es co-
mentario y qué tanto reflexién profunda? En
un contexto donde la cultura, el espectaculo,
la empresa y el entretenimiento suelen mez-
clarse, este cuestionamiento ha puesto bajo
escrutinio la calidad e indole de las publica-
ciones que sobre cine se realizan. Las criticas,
resefas o comentarios cobran asi valor como
aproximaciones personales que han ido cons-
truyendo una mirada colombiana y bogotana,
si es que puede existir alguna, sobre una in-
dustria cinematografica que también sigue en
camino de conformarse.

Para hablar del nacimiento de la critica de-
bemos antes situarnos en la primera exhibi-
cion de cine en Colombia, alrededor de 1897,
aunque solo se habla de una proyeccion habi-
tual hasta una década después, en 1908. Esta
lenta penetracién evidencia no solo la forma
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como se desarrolld la industria cinematogra-
fica nacional, sino también explica en cierta
manera cémo las publicaciones relacionadas
surgieron. No es casual que la prensa dedi-
cada al cine aumente en el mismo momento
histérico en que el espectaculo de cine en el
pais comienza a expandirse en las ciudades.
En Bogotd, Sincelejo, Caliy otras ciudades, se
construyeron teatros destinados a la exhibi-
cion de peliculas a mediados de la segunda
década del siglo XX. Con la llegada de grandes
teatros como el Olympia en Bogota en 1915,
surgen las primeras publicaciones que de una
u otra manera intentan tratar el tema del cine
periddicamente.

Al buscar en las publicaciones de Bogota y
otras ciudades en los primeros anos del siglo
XX, se encuentran acotaciones al cine como
espectaculo generador de asombro y evento
social. Asi lo sefalé en su momento el reco-
nocido critico Hernando Salcedo Silva (1981):
“el cine para el cronista o ‘gacetillero” de prin-
cipios de siglo es sélo una curiosa referencia
de poca importancia, muy superada por su
entusiasmo, y opiniones, sobre espectaculos
serios, el teatro, la dpera o la zarzuela” ( "Pri-
meras filmaciones”, parr. 1).

Segun acota Pedro Adridn Zuluaga (2005),
aunque para 1914 ya existian varias publicacio-
nes periodicas que incluian el tema de cine,
el primer ejemplo se sitla varios afos antes:
“[Hernando] Martinez Pardo postula a £l Cine-
matégrafo, editada en Bogota, como la prime-
ra revista de cine que se publicé en Colombia.
Su primer numero data del 17 de septiembre
de 1908" (p. 33). Tal como se comentaba un
numero musical, se resefiaban las presenta-
ciones en los teatros, por lo que este hecho
solo pasaba a ser un evento social y el valor
cinematografico generalmente quedaba en
segundo plano.
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(PORTADAS DE LA REVISTA PELICULAS DE DI DOMENICO HERMANOS Y CiA. COLECCION BIBLIOTECA LUIS ANGEL
ARANGO, 1919.)

Se destacan en este periodo en Bogota £l
Artista, Thalia, El Grédfico y Olympia Revista Ci-
nematogrdfica llustrada. Esta Ultima fue la de
mayor permanencia; era el érgano de difusion
de los hermanos Di Doménico, quienes tam-
bién eran los propietarios de un teatro con el
mismo nombre. Esta caracteristica dio a este
tipo de publicaciones una indole comercial al
convertirse en los medios por los cuales se
difundia la informacién sobre las peliculas
y exhibiciones. Se destaca la ya mencionada
Olympia, de propiedad de los Di Doménico, que
surgié en junio de 1915, y al afo siguiente Pe-
liculas, que también funciond en una segunda
época entre 1919 y 1925. Los Acevedo, la otra
gran familia de empresarios del cine en Bogo-
ta, también contaron con una publicacion que
igualmente usaron para fines de promocion:

EL1° de mayo de 1924 fue publicada
la revista Cine Colombia, que circularia
periédicamente como el organismo de
difusion de las principales actividades
adelantadas por la empresa Acevedo. En
su primer ejemplar fueron presentadas
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imagenes de la inauguracién de la casa
cinematografica en las que aparecieron
personajes publicos como el arzobispo
Ismael Perdomo, el presidente de la
republica Pedro Nel Ospina, algunos
ministros y otros miembros de la vida
politica [...) [Carrillo Hernédndez y Mora
Forero, 2003, p. 11).

Salcedo Silva (1981) sefala de esta época
que se resalta por “tratar de todo menos del
cine”. Sino se hablaba de la promocidn de las
peliculas que le interesaban al exhibidor, se
abordaba el tema de manera superficial, ape-
nas nombrando en el mejor de los casos el
titulo y concentrandose en aspectos técnicos.
El autor destaca esta nota de El Artista (1910):

Desde el sdbado pasado esta delei-
tando al publico bogotano en el Teatro
Municipal la Compafia de Variedades
de que es empresario el culto caballero
sefior don Tomas Soriano. El cinematé-
grafo que alli se exhibe con las mas lindas
e interesantes peliculas, es de los mas



perfectos que han llegado a la capital, ya
por la fijeza de las vistas, en las que no se
percibe la titilacion mortificante de otros,
ya por la nitidez con que se destacan los
objetos ("Primeras filmaciones”, parr. 17).

En otras ocasiones era mas importante re-
senar el lugar donde se exhibiria la pelicula:

Salén Olympia. - Deliciosos y muy
instructivos resultan los ratos que en
las noches de funcién se pasan en este
aristocratico saldn. Las peliculas, todas
de interés palpitante y de gran varie-
dad, llevan a aquel sitio lo mas granado
de nuestra sociedad, que ademas va a
gozar de la siempre aplaudida orquesta
Conti (Salcedo Silva, 1981, “Nuestros
palacios”, parr. 8.

Incluso era usual acudir a un estilo ador-
nado para hablar de cine y asi dotar a este
acto de una solemnidad que lo equipara a un
espectaculo culto. Hernando Martinez Pardo
(1978) se refiere a este estilo que, segun él, se
extiende hasta 1928 como “un pretexto para
hacer prosa poética cuando los literatos in-
tentaron un acercamiento al cine” (p. 140).

Por su parte, Salcedo Silva (1981) destaca
un articulo de la revista Peliculas de 1923. Ahi
es posible identificar cémo actuaba primero
el enfoque publicitario para luego diluirse la
resefia en una serie de términos poéticos, que
al final no instruian sobre el tema del relato
cinematografico:

Artistico y hermoso espectaculo sera
en la pantalla del Olympia la proyeccién
de esta serie fantastica y sentimental.
Imaginad la sugestiva belleza de las
doncellas italianas, aprestigiada por la
lumbre plateada de la luna que se quie-
bra en cascadas de opalescentes gemas

sobre el oscuro espejo de aquellos
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canales, que presenciaron sangrientas
escenas de amor, desfiles milunano-
chescos, y bodas simbélicas de apues-
tos Dux [...) ("Prélogo”, parr. 3).

Como indica Zuluaga (2005), “es facil de-
ducir que esas primeras publicaciones eran
libelos que resenaban las proyecciones, con
desigual criterio periodistico y sin que se in-
sinuara una intencion de valoracién estética
de las peliculas” (p. 33). Se escribia sobre cine
sin hablar del cine. Por eso su aporte estuvo
en haber introducido el tema cinematografico
en la agenda social bogotana, generando ese
interés de la gente hacia el tema. Eventual-
mente se dieron las primeras aproximaciones
a un comentario de cine, especialmente de
quienes desde la literatura empezaron a ge-
nerar pasion por el séptimo arte. Transformar
esa lirica en un lenguaje periodistico que inte-
resara al lector y espectador, seria entonces
el paso a sequir.

Sin embargo, tendrian que pasar mas de
veinte anos para que realmente se diera el
salto de comentarista de cine a critico formal
de cine. Después de 1928, la produccién de pe-
liculas se redujo, hecho que también influyd
en la desaparicién de las revistas atras men-
cionadas. Es entonces cuando el tema cine-
matografico comienza a ser abordado por los
periddicos, con las mejores intenciones pero
aun sin lograr una estructura definida. Para
el critico Oswaldo Osorio (s. f.], son los perio-
dicos “los encargados de abrirles espacios a
los comentaristas para hacer sus resenas,
pero sin mayor rigor analitico o metodoldgico”
(parr. 3).

En Bogota, durante estos anos, se destaca
la figura de Luis David Pena y su participacién
en las revistas El debate y Patria Nueva con las
secciones Comentarios de cine y Cinemato-
grafia, pero aun sin contar con un gran cam-




bio en el estilo adoptado. Mas bien su valor
estd en la continuidad que logré el comentario
de cine, pues ya en 1932 su columna Cines y
Teatros era regular en el diario El Espectador.

Como senala Martinez Pardo (1978), “el
paso trascendental dado por Luis David Pena
y sus colaboradores, es el haber llevado el
cine a los periddicos, el haber introducido su
comentario en la vida diaria del lector, el ha-
ber emprendido por primera vez en Colombia
un dialogo serio con el cine” (p. 142).

Sin embargo, es Pena quien mas va intro-
duciéndose en una materia que serfa trascen-
dental en la critica en los afos posteriores.
Con él comienza a hablarse de un estilo, aun-
que sin llegar a la tan anhelada postura fren-
te al cine. Se destaca el esfuerzo descriptivo,
ahondando en temas todavia comunes, como
la direccion, los actores o la musicalizacién, y
un privilegio por el cine extranjero.

En otras ciudades el tema del estilo tam-
bién empieza a cobrar fuerza, y quien mas
profundamente aporta a este factor es el an-
tioqueno Camilo Correa, con sus columnas en
el periddico El Colombiano bajo los seudoni-
mos de Egoy Olimac. El uso del apodo serviria
luego para que en otras secciones se copiara
el modelo, permitiendo que una columna de
cine fuera alternada por varios autores.

Respecto a otros contemporaneos, Marti-
nez Pardo (1978) acota que “denotan cierta-
mente que sus autores conocian otras expre-
siones estéticas, sobre todo novela y teatro,
pero ante el cine tenfan que limitarse a co-
mentar la trama y los aspectos técnicos en lo
cual hay que alabar la agudeza de Ximenez y
Ulises” (p. 143). Los dos contaban con espa-
cios como columnistas de temas generales
para El Tiempo (Babel de dia) y El Espectador
(La ciudad y el mundo), respectivamente; y en
ocasiones tocaban el tema del cine.
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A pesar de esto, faltaba tiempo para que el
cine fuera tomado en serio, pues el peso cul-
tural del teatro y otras expresiones lo hacian
ver como algo inferior:

Era lo que se concebia como cultura
en la épocay el cine todavia no habia
sido aceptado entre nosotros en ese
mundo exclusivo. Por esta razoén los
comentaristas lo trataban simplemente
como un espectaculo en el cual basta
observar la técnica e impresidn recibida
(Martinez Pardo, 1978, p. 146).

El estatus privilegiado para el cine dentro
del campo cultural solo pudo cristalizarse con
la llegada de escritores que, ademas de con-
tar con un acervo cultural extenso, compartian
una afinidad cinematogréafica que sélo podia
definirse como pasion. Gabriel Garcia Marquez,
Hernando Salcedo Silva y Hernando Valencia
Goelkel son los nombres de quienes desde los
periddicos comenzaron a hablar de cine con
una postura y opinién definida frente a éL.

LA CONSOLIDACION DE EL
OFICIO

La década de los 50 vio el florecimiento de
la critica cinematografica en el pais y Bogo-
td ocupo un lugar favorecido. La capital era
en ese tiempo, y lo sigue siendo, el epicentro
de la produccién de la mayoria de revistas y
periddicos, y contaba con un poder de difu-
sién donde todo lo hecho en el pais tenia que
pasar inevitablemente por lo hecho en la ca-
pital.

Gabriel Garcia Méarquez y Hernando Va-
lencia Goelkel no son bogotanos, pero su ac-
tividad profesional si fue desarrollada en la
ciudad, ya que pertenecian a medios que, si
bien tenian circulacidon nacional, se editaban
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en la capital. Garcia Marquez tuvo un paso
fugaz por el terreno de la critica, pero su co-
lumna en El Espectador (Estrenos de fin de
semana), realizada entre 1954 y 1956, fue uno
de los espacios pioneros de este nuevo estilo
para hablar sobre cine.

La narrativa, la secuencialidad y el enfo-
que frente al cine fueron generando rasgos
significativos. En el caso de Garcia Marquez,
el estilo iba mas relacionado con su propia
actividad periodistica. Para Martinez Pardo
(1978), quizd el aporte de Garcia Marquez
estad en la manera como enfoco la relacion
entre cine como arte, lenguaje y produccion
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comercial. Al comentar la pelicula mejicana
Llévame en tus brazos (J. Bracho), no la anali-
za desde un punto de vista abstracto, absolu-
to, sino histérico, al interior de “la asfixia que
impone el cerco de los compromisos comer-
ciales”. En este contexto explica las deficien-
cias del guidn, la indiferencia de la actuacion,
la narracién adocenada, la ruptura estilista y
como -en medio de esas limitaciones- la ac-
tividad de la cdmara logra crear un ambiente
tipicamente mejicano (sic) que pasa a con-
vertirse en lo central de la pelicula (p. 218).

Agrega Martinez Pardo que Garcia Mar-
quez, fiel a su estilo periodistico, era enfatico
en condensar, pero ello no implicaba que de-
jara fuera algun aspecto, sino que justamen-
te podia desmenuzar todos los elementos de
una cinta en una cantidad de espacio reduci-
day sin que por eso se afectara la calidad del
texto, pues habia un justo uso del lenguaje.

Luego de Garcia Marquez, es Hernando
Salcedo Silva quien asume la columna de
cine del diario El Espectador en 1955. Bogo-
tano de nacimiento, su aficidn por el séptimo
arte fue un empeno constante durante toda
su vida. En 1949 fundd el Cine Club de Co-
lombia junto con la Cinemateca Colombiana,
siendo fiel a su preocupacion por la preser-
vacion de los archivos filmicos y del pasado
del cine colombiano. Su texto Crénicas del
cine colombiano es la primera compilacion
de esta primera etapa del cine en el paisy es
fundamental su impulso a la creacién de la
Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano a
finales de los 80.

Esa misma pasion se tradujo en un per-
manente trabajo de critico de cine en los
medios nacionales. En £l Tiempo publico por
mas de dos décadas y también participd en
revistas como Mito, Diners, Gaceta, Cinemate-
cay Cine. Para Salcedo era vital en su estilo
la enunciacion de los grandes exponentes
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del cine mundial, esenciales para entender
el mundo cinematografico. De ahi su inte-
rés por la preservacion. Esta fue una de las
grandes herencias de estilo que adn perdura
en algunos criticos contemporaneos. Decia
que no se podia hablar de lo actual sin tener
presente a grandes como Chaplin o Welles.

Asi se referia a un exponente de este cine
clasico:

Howard Hawks, el mas completo de
los maestros del cine, ha muerto [...) Su
cine esencial, viril, distinguido, sélo sera
apreciado por los que buscan en el cine,
precisamente, cine y nada mas que
cine, valiosisima herencia para quien
sepa apreciarla y aplicarla al estilo del
venerado, del querido maestro H. H.
(Rojas Romero, 2005, p. 15).

Con respeto a la gran pantalla, Salcedo
Silva hizo de sus criticas una exaltacion del
acto cinematogréfico. Asi veia este critico su
funcién:

Pensar que cada pelicula por si
misma presenta una serie de proble-
mas especificos, abstraerla de lo que
uno pensaba antes, que una pelicula
obedece a algo més que a su cédula de
ciudadania, es muy importante. Hay que
entrar a descomponerla en sus diferen-
tes partes, tratar de ver como funciona
cada una de ellas, sus personajes, sus
simbolos, etc., y asi la pelicula se enri-
quece muchisimo (Rojas Romero, 2005,
p. 11).

Diego Rojas Romero insiste en que elamor
al cine de ese cronista proviene de su infan-
cia, cuando acudia fervientemente a los tea-
tros Olympia, Faenza, el Real y el Alhambra,
los cuales forjaron su amplio conocimiento
cinematografico, a toda luz autodidacta. Es
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el propio Salcedo Silva (1981) quien recuerda
una anécdota sobre la asistencia al Real:

En su ancha escalera, que conducia
al balcén, se establecid en los primeros
anos de los 1930 una verdadera ‘bolsa
de heraldos’, de esas pequenas hojas
impresas en inglés y que servian de
efectivisima publicidad a las peliculas
que se estrenaban, coleccionadas apa-
sionadamente por los nifos cinéfilos de
la época ("Nuestros palacios”, parr. 13).

Probablemente él era uno de aquellos ni-
fos que, ya adultos, irian asiduamente a las
salas de cine durante las décadas posterio-
res. Esos heraldos configurarian asfi el pri-
mer insumo para quienes se apasionaron en
hacer critica cinematografica afios después.

La cinefilia de Salcedo se tradujo en una
clara muestra del estilo que siempre lo
acompand: reverencial, apasionado, grandi-
locuente en ocasiones, pero siempre carga-
do de una sincera emocién, con un tono de
permanente celebracién cuando el motivo le
gustaba, o con salidas de caballerosa repro-
bacion y fina ironia cuando algo no era de su
agrado (Rojas Romero, 2005, p. 11).

El tercer integrante de este selecto grupo
de ‘amantes del cine’ y tal vez el mas influ-
yente es Hernando Valencia Goelkel, quien
para muchos es el pionero de la critica en el
pais. Una reflexion seria y profunda que solo
una persona con un gran conocimiento cul-
tural e histérico como él podria haber hecho.
Fundador y colaborador de dos hitos de las
publicaciones culturales en el pais, las revis-
tas Mito y Eco, Valencia Goelkel se intereso
por llevar la critica de cine a un lugar que,
hasta ese momento, no habia podido ocupar'.

1 Ver en ese sentido Cronicas de cine, el compendio que
Hernando Valencia Goelkel realizara para la Cinemateca
Distrital en 1974. (N. del E.)



En sus criticas buscé destacar la importan-
cia del cine como obra separada de otros
espectaculos, valioso en si mismo. En este
extracto de uno de sus analisis se evidencia
tal postura:

Pero este argumento, llevado al cine
por el fotdgrafo, el director musical,
el guionista y el propio Stevens, se
convierte en una pelicula inolvidable.
Lo cual es una prueba adicional de
una realidad que mucha gente insiste
en ignorar o refutar, la existencia de
un modo de expresidn caracteristica
llamado cine, cuyas manifestaciones
son enteramente propias y, por lo tanto,
intraducibles o insustituibles (como se
cita en Martinez Pardo, 1978, p. 212).

Hacia afuera sus textos daban cuenta del
contexto cultural, social e histdrico. Asi cali-
fica Alberto Navarro (2005) su estilo:

El oficio implicaba traer a colacién
una amplia gama de los temas de la
época, estableciendo las conexiones que
una pelicula tenia con otras de natura-
leza similar o diferente, y con el entorno
general en que habia sido hechay era
exhibida al publico (p. 21).

En el plano cultural, Navarro (2005) agrega
que,

No vacilaba en citar a Hegel, Sten-
dhal, Pierre Salinger, Cesare Pavese,
Cyril Connolly o Scott Fitzgerald, hacia
mencidn de un acontecimiento politico o
de una posicién o actitud, para estable-
cer qué significaba un filme, o mejor, lo
que éste era a los ojos de las experien-
cias o los conocimientos de quienes lo
veian (p. 22).
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Esta caracteristica ya denota una profun-
didad hasta ese momento no contemplada
en los comentarios de los periddicos y que
le permitio vincularse al periddico El Tiempo
de 1956 a 1968 y posteriormente a la revista
Cromos, junto a otros proyectos que asesord
y dirigio.

Es necesario también destacar en Valencia
Goelkel la ruptura con un modelo que habla-
ba de los elementos de la pelicula compa-
randolos con la literatura u otros referentes.
Para él, la pelicula ya contaba con elemen-
tos lo suficientemente poderosos y dignos de
analisis. Martinez Pardo (1978) no duda en
afirmar al respecto que “sus anotaciones no
se quedan en el extasiarse ante la belleza del
color o de la escenografia, como lo hicieran
sus predecesores, sino que entra a relacio-
nar cada elemento con la forma que tiene el
cine de contar una historia” (p. 213).

Basta con ver alguna de sus criticas para
entender cémo actuaba la argumentacion a
favor siempre de la cinta, tal como en este
extracto de su andlisis sobre Un gato sobre el
tejado caliente:

Richard Brooks decidié no competir
con la capacidad de ambientacidn, de
creacién de escenarios magicos y sordi-
dos de que es capaz Elia Kazan cuando
lleva al cine las obras de Tennessee
Williams. Sin tener su gracia truculenta,
su don para la verbosidad y la exube-
rancia, su incomparable dominio de los
actores, Brooks ha realizado un film
esquematico cuya misma sobriedad lo
hace meritorio desde el punto de vista
cinematografico [Valencia Goelkel, 1997,

p. 351).

A la vez, también son los actores piezas
que resaltan o se pierden, pero solo en fun-
cion de la pelicula y no como elementos que




se puedan extractar. En otro aparte de la cin-
ta anteriormente mencionada se materializa
esta concepcion de Valencia Goelkel (1997):

Ahora, en esta pelicula, empieza a
producirse un fenémeno fascinante: la
evolucion de la muneca “Liz", que esté
transformandose en mujery en actriz.
‘Un gato sobre el tejado caliente’ es un
film débil del que quizas podra olvidarse
todo en poco tiempo, con excepcion del
personaje voraz y magico de Elizabeth
Taylor, de la mirada y los gestos de
Maggie The Cat (p. 352).

Pese a su gran aporte en la critica de cine
nacional, Valencia Goelkel fue siempre mo-
desto con la divulgacién de su material y con
el mismo oficio que realizaba. Esta caracte-
ristica también fue compartida con Hernan-
do Salcedo Silva, quien justificaba su labor
por la pasion al séptimo arte y solo hablar
sobre ese fervor. No por nada, ambos lo de-
nominaban “el oficio”.

Asi resume Salcedo Silva (1981) la caracte-
ristica de estos anos:

A mi generacién pertenecen excelen-
tes escritores que se han ocupado del
cine, superando ampliamente el indi-
gesto estilo literario anterior al concre-
tarse dentro de sus gustos particulares
a tratar del cine y so6lo del cine, con-
cepto aplicado a determinadas pelicu-
las aungue sin llegar a la interesante
concentracion ideoldgica de los Ultimos
criticos ("Prélogo”, parr. 10).

2807C\NEY PATRIMONIO

LOS ANOS IDEOLOGICOS?

Salcedo Silva se ocupa en su apreciacién
de una critica, posterior a la de él, que se fue
politizando. Llegaba la década de 1970 con
toda una serie de revoluciones, las cuales no
fueron ajenas al cine y que en el plano mun-
dial cobraban vigencia con la imponente pre-
sencia de la publicacion francesa Cahiers du
Cinéma®. Esta influencia llegé al pais, donde
ya se hablaba de industria cinematografica
y los criticos comenzaron a abrir el debate
sobre cudl debia ser la orientacion del cine
producido en Colombia. Las revistas fueron
la tribuna para que dos posiciones de los
criticos fueran identificadas: “Cine como un
arma en la lucha de clases y quienes lo veian
como negocio y medio de expresion perso-
nal” (Martinez Pardo, 1978, p. 391).

Para Osorio (s. f.], estas dos posiciones en
cierta medida dinamizaron la reflexion sobre
el cine nacional desde las paginas de publi-
caciones como Cuadro, editada en Medellin

2 El autor pasa de la consolidacion del oficio a los afios
ideoldgicos, saltando y omitiendo inexplicablemente un
momento fundamental de la generaciéon y profundizacion
de critica de cine desde Bogota: la creacion de las revistas
Guiones y Cinemes, al inicio de los afos 60. Animadas por
plumas como Ugo Barti, Héctor Valencia, David Serna,
Abraham Saltzman, Jaime Loperay Carlos Alvarez, entre
otros, este grupo se constituye como el verdadero precur-
sor de la critica politica e ideoldégicamente comprometida,
en la década de los 60. La relacion de estas dos publica-
ciones con el Cine club Universitario, que funcioné en la
misma década en el cine Cataluna era notoria, generando
una verdadera y muy completa formacién de publicos,
desde la critica, complementada por la accién cineclu-
bistica. Es por lo tanto esta una omisién absolutamente
incomprensible la del autor, si tomamos en cuenta que
criticos como Carlos Alvarez, dieron luego el paso a la
direccion de cine, y que Marta Rodriguez, recién llegada
de estudiar en Francia, también hizo parte de la organiza-
cion del cine club Universitario, antes de pasar también a
la direccion, lo que cambiaria el rostro del cine pensado
desde Bogotd (N. del E

3 Para ese entonces los Cahiers atravesaban su famoso
periodo “rojo”, en referencia a la orientacion marxista-
leninista de una gran parte de sus articulistas y redacto-
res, muy influidos por la Revoluciéon Cultural China. Ver al
respecto: De Baecque (1991). (N. del E )



por Alberto Aguirre, uno de los criticos mas
agudos y fundamentados del pais, aunque
con una labor muy discontinua; o como la re-
vista Ojo al cine (parr. 8).

En Bogota también se promovid este deba-
te desde los Cuadernos de cine, de Jorge Nieto.
Sin embargo, esta publicaciéon no logré tener
la contundencia de Ojo al cine y el Grupo de
Cali liderado por Andrés Caicedo, ni el aporte
de la antioquena Cuadro. Es en este periodo
cuando toman distancia las aproximaciones
particulares sobre cinematografia generadas
en Bogotd, Medellin y Cali, las cuales se pro-
fundizarian en los anos posteriores.

La fuerza categdrica que en 1974 le impuso
Ojo al cine al tema de la critica desde Cali, si
bien tuvo contrapeso en Bogota y Medellin,
mas que debate lo que generd fue comple-
mentariedad. “A diferencia de las posicio-
nes categoricas de Ojo al Cine, los Cuadernos
pretendian proporcionar material de analisis
para el lector y dejarlo en libertad de hacer
sus elecciones” (Zuluaga, 2005, p. 39). Nieto
venia de trabajar como columnista diario de
El Tiempo cuando en 1975 lanzé los Cuader-
nos; esa experiencia lo sitla mas del lado del
expositor que de quien busca la defensa de
una posicion como en el caso de Caicedo.

Para Martinez Pardo (1978) fueron im-
portantes estas dos revistas pues avivaron
la discusion intelectual, aunque agudizaron
una cierta separacion:

Su identidad o personalidad radica en
la forma explosiva, estimulante a la dis-
cusion, como organiza el material infor-
mativo. Las dos han abierto sus paginas
a criticos nuevos, con ideas nuevas, que
sin lugar a dudas traerdn un aporte a la
reflexion sobre el cine. Hay que lamen-
tar que las dos revistas no se hayan
encontrado. Cada una trabaja como si
no existiera la otra (p. 48).

CINEYPATRIMON|0728,|

En Medellin, Orlando Mora y Alberto Agui-
rre lideraron todo el tema de critica cinema-
tografica y, después de Cuadro, siguieron es-
tando presentes en este dambito a través de
sus columnas en periédicos como El Colom-
biano y El Mundo. Esta constancia también
influyd en afos posteriores a que el tema en
Bogota fuera perdiendo protagonismo, pues
muchas de las figuras que florecieron en esa
época de posiciones férreas, no continuaron.
En el ambiente de los periddicos el tema del
cine sigui6 siendo habitual, pero fueron una
serie de nuevas revistas de indole politica
que propendian por ideales en su mayoria
liberales, las que incluyeron en sus paginas
temas de cine, tales como Nueva Fronterq,
Guidn, Consigna o Manifiesto.

Acota Zuluaga (2005) que “eran sobre todo
los periodistas, provenientes de las faculta-
des de comunicacién social de las univer-
sidades, o los cinéfilos de todas las proce-
dencias, quienes remozaran los equipos de
redaccion” (p. 37).

Esta época ideoldgica en contenido haria
pensar en un futuro de la critica mas conso-
lidado, pero en el caso bogotano las plumas
forjadas en esta etapa se diluyeron, lo cual
no sucedié en Medellin y Cali. De aquellos
dias, el Unico exponente que aun publica y
quien participd en la revista Guidon, es Mau-
ricio Laurens.

Martinez Pardo (1978) destaca de aquella
época el aporte de la Unica mujer figura en
este campo, la cartagenera Margarita de la
Vega Hurtado, quien para 1973 ya habia sido
columnista en El Tiempo y El Espectador*. “Su

4 Fundadora en 1960 del Cineclub de la Universidad de
Cartagena. Colaboradora del Magazin Dominical de ELl Es-
pectadory de la pagina de cine de El Pais de Cali, escribid
sobre cine igualmente en EL Sigloy El Tiempo. Hizo cro-
nicas sobre cine en directo para el Noticiero Nacional de
Arturo Abella, y muy especialmente sobre cine colombia-
no. Estuvo vinculada igualmente al Cineclub de Cali antes
de la era Caicedo y Caliwood, y al Cineclub de Colombia




* El cine de Sergio Cabrera

* Bertolucci y Wadja

¢ Las diferencias del cine y el teatro
¢Cine hindd y yugoslavo
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principal cualidad como critica es la intuicidn
para calar el aspecto humano y social de las
peliculas [...J sus columnas siempre han gus-
tado por el estilo agil y concreto que no se
pierde en disquisiciones abstractas” (p. 4006).
También en esta época estuvo fuertemen-
te presente el nombre de Lisando Duque,
también columnista en El Espectador, quien
hacia parte del grupo de criticos con fuerte
ideologia politica que caracterizé este perio-
do®. Tanto de la Vega Hurtado como Lisandro
Duque dejaron su labor como criticos des-
pués de ese periodo: la primera porque par-
tio del pais, y Duque, a raiz de su incursién en
el campo de la direccién de cine.

Con la llegada de los anos 80, mucho de
este impetu periodistico decrecié en los pe-
riodicos, haciéndose mas frecuentes los co-
mentarios. Son las revistas especializadas
las que toman la voceria, pero su labor solo
logra resistir hasta finales de la década, épo-
ca que coincide con un periodo también os-
curo en la produccién nacional y con la pos-
terior desaparicion de Focine.

El impulso estatal de finales de la década
de los 70y parte de los 80, fue crucial en Bo-
gota para que el espacio de debate ideoldgico
en la critica no se extinguiera tan rapido. Fue
en este contexto donde la labor de la Cine-
mateca Distrital, bajo la direccién de Isado-
ra de Norden, constituydé un gran aporte. En
1974 ya se habia publicado el libro Crénicas
de cine con una compilacion del trabajo de
Hernando Valencia Goelkel, pero es en 1977
cuando se institucionaliza la produccién con
la revista Cinemateca.

en Bogota. Dirigié durante muchos afios los “Seminarios
Flaherty” en Estados Unidos y actualmente esta vinculada
con la Universidad de Rice en Texas. (N. del E.)

5 Lisandro Duque escribié sobre cine en el Magazin
Dominical de El Espectador de 1969 a 1973. Ilgualmente

fue colaborador de la revista Cinemateca, primera época,
publicacién de la Cinemateca Distrital. (N. del E..
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Como se indica en la pagina web de la Ci-
nemateca Distrital, esta revista fue una pu-
blicacion cuyo propdsito fundamental era
abrir un espacio propicio a la reflexion y la
critica sobre el devenir cinematograficoy au-
diovisual en distintas latitudes, empezando
por la colombiana. En esta primera etapa se
publicaron seis nimeros hasta 1979. En sus
paginas se vincularon grandes firmas, como
Alberto Duque, Orlando Mora, Umberto Val-
verde y Luis Alberto Alvarez, entre otros, para
darle diversidad a su contenido.

Los contenidos que abordd este nutrido
grupo de colaboradores partieron desde la
critica de peliculas norteamericanas y euro-
peas, perfiles y entrevistas de los mas desta-
cados directores de la historia, el estado del
cine nacional —en particular el documental-,
hasta el analisis de la oferta de programa-
cion nacional y el cubrimiento de eventos y
festivales en todo el mundo (Fundacion Patri-
monio Filmico Colombiano, 2007, p. 31).

Luego, la revista tuvo un receso y vuelve
a publicarse entre 1987 y 1988 con otros tres
numeros: “vale anotar en esta etapa el reco-
rrido por el cortometraje y el mediometraje
colombiano, y la inclusién de entrevistas a
diversos realizadores, como Sergio Cabreray
Pepe Sanchez” (Fundacion Patrimonio Filmi-
co Colombiano, 2007, p. 31).

Cabe destacar en este punto el aporte
realizado por Alberto Navarro, quien parti-
cipé en los seis nUmeros que integraron la
primera etapa de Cinemateca entre 1977 y
1979. Navarro hizo parte durante esta década
de las publicaciones mas influyentes sobre
cine, pasando por las ya mencionadas Nueva
Frontera y Guién, donde alterné espacio con
Mauricio Laurens. Su mirada sirvié para que
Cinemateca pudiera ser la vitrina ideal del
debate cinematografico de la época.




En su momento, Navarro le comentd en
entrevista a Pedro Adrian Zuluaga (2007) so-
bre su labor en esos anos:

Habia articulos de los més diversos
temas pero siempre se daba un énfasis
al cine colombiano y se trataba de enla-
zar lo que estaba ocurriendo dentro de
Colombia con lo que pasaba por fuera,
a nivel informativo. Estamos hablando
de una época demasiado incipiente; se
reclamaba que las peliculas tuvieran un
lenguaje propio, una manera de narrar
que pudiéramos llamar nacional (p. 55).

Desde Cinemateca,
como coordinador de la publicacién al deba-
te de aquellos anos, generando un espacio
institucional contundente donde logré la par-
ticipacién de los mas reconocidos articulis-
tas de la época, como Alberto Duque, Albero
Aguirre, Luis Alberto Alvarez y Lisandro Du-
que, entre otros.

En los anos siguientes, Navarro siguié de

Navarro contribuyo

cerca los procesos institucionales de con-
solidacion de nuestra cinematografia, pero
ya no desde la critica, sino como parte de
Focine y posteriormente de la Direccion de
Cinematografia, donde hizo parte del Comité
de seleccion de peliculas.

Bajo esta misma linea, en 1981 la Cinema-
teca Distrital también se encarg6 de la publi-
cacion de los Cuadernos de cine colombiano,
los cuales alcanzaron a tener 25 titulos que
tuvieron un enfoque diferente. “Cuadernos de
Cine Colombiano presentd estudios monogra-
ficos que incluian perfiles, galerias fotogra-
ficas, fichas técnicas de peliculas y bio-fil-
mografias destacadas del cine colombiano”
(Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano,
2007, p. 39).

Estas publicaciones institucionales llena-
ron un vacio que aun es reconocido, a pesar
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de que desde 1988 no se volvieron a realizar.
Su circulacién no conté con la periodicidad
necesaria debido a factores como la crisis
que también vivid la entidad distrital por esos
anos. Todos los proyectos en ese sentido se
paralizaron y tendria que pasar mas de una
década para que la Cinemateca volviera a ese
rumbo.

Destino similar tuvieron dos revistas que
Cine, de
Focine, y Arcadia va al cine, las cuales no
superaron la barrera de 1990. La primera
fue dirigida por Hernando Valencia Goelkel,
lo que de por si era prenda de calidad, pero
solo llegd a vivir hasta 1982. Como si fuera
una entrega de banderas para perpetuar el
legado, es en esta época cuando Arcadia va al
cine comienza a publicarse. Augusto Bernal
era la figura insigne de esta revista, que se

nacieron durante los ochentas:

especializaba en el anélisis del cine nacional.
Senala Zuluaga (2007) que a las portadas re-
saltadas por Bernal se suma el permanen-
te descubrimiento de directores nuevos o el
redescubrimiento de directores del pasado
remozados por los nuevos aires que circula-
ban. Asimismo, tienen calidad de verdadero
material de archivo los dossier o nimeros es-
peciales (p. 45).

En el catdlogo Publicaciones periddicas de
cine y video en Colombia: 1908-2007, editado
por la Fundacion Patrimonio Filmico Colom-
biano (2007), se destaca que esta publicacion
enriquecié el debate sobre la necesidad de
un cine colombiano y encontré la mane-
ra de diagnosticar, a veces con amargura y
otros con optimismo, el futuro audiovisual en
nuestro pais (... Fue pionera también en dar-
le cabida en sus paginas a las obras en video
y resaltar el uso de las “nuevas tecnologias”
(p. 42).



No obstante, aun era usual encontrar co-
mentarios que cuestionaban la profundidad
de las publicaciones impresas:

Estas revistas intentan enfrentar la
obra cinematografica como un producto
de un contexto social especifico que se
encuentra influenciado por la posicién
ideoldgica, cultural, social y politica
del autor. Presentan un lenguaje que,

a pesar de utilizar términos técnicos

es facilmente entendible por aquellas
personas que no tienen conocimientos
profundos sobre el cine. Cumpliéndose
asi su funcién didactica y orientadora,
aunque no brinda de forma completa,
las bases necesarias para que el publi-
co receptor cree sus propios criterios
valorativos para desmitificar el cine 'y
decir si aceptan o no los contenidos que
se les presenten bajo formas expresivas
y estéticas (Pontificia Universidad Jave-
riana, 1984, p. 93).

Este tipo de cuestionamientos sobre si se
realizaba una verdadera critica de cine en el
pais o no, se agudizarian en los siguientes
anos, ya que la situacion no fue mucho mejor
para las publicaciones escritas.

UN ASUNTO DE
PROFUNDIDAD

En el decenio que antecede al cambio de
siglo, la critica en profundidad desaparece
del contexto bogotano. Sin las publicaciones
apoyadas por la Cinemateca ni otras de diver-
sa indole, el trabajo fuerte en este periodo es
adoptado por la Unica superviviente de este
género en ese momento en el pais, la revista
Kinetoscopio de Medellin. Bajo la direccién de
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Luis Alberto Alvarez y luego de Paul Bardwell,
su trabajo se vuelve esencial en estos anos.

En Bogotad y en general en el resto del pais,
aunque la figura del ‘critico” aumenté y nue-
vos exponentes aparecieron, lo que surge no
es una renovacion, sino la modificacién de un
estilo de resefa que ha recibido varios nom-
bres a través del tiempo: gacetilleros, co-
mentaristas o informadores. Es en este mo-
mento cuando empieza a cobrar vigencia la
transcripcion de las sinopsis de las peliculas
acompanada de un sistema de calificacion por
estrellas que se popularizé con los anos. La
llegada de las salas tipo Multiplex a los cen-
tros comerciales, convirtio el ir a cine en una
actividad cotidiana para el entretenimiento fa-
miliar donde prevalecian los estrenos de Ho-
llywood y la cantidad de boleteria vendida.

Leer resenas de peliculas era el ritual ne-
cesario para decidir qué cinta ir a ver. A ma-
yor cantidad, menor calidad de los textos en
medios impresos. De manera inconsciente, el
lugar para el andlisis quedd para las revistas
especializadas y/o académicas que aumen-
taron en la medida en que profesionales de
facultades de comunicacion social, cine y te-
levision, sociologia e historia, entre otras, se
empezaron a interesar por el tema. El critico
de cine se convirtié en el rétulo para encapsu-
lar toda clase de comentarios sobre el sépti-
mo arte, y por eso, quienes buscaban ir mas
alld de la resefna-consejo debian acudir a la
profundidad y opinién informada.

Mauricio Laurens, quien empezé a realizar
critica cinematografica en 1978, es uno de los
pocos que ha tenido un espacio constante en
los diarios. La razon, afirma él, es la continui-
dad en el periddico El Tiempo, desde el cual ha
podido construir un espacio formal de critica.

Los fundamentos de esta labor son la opi-
nién especializada. Con conocimiento de cau-
sa, con analisis, con estudio. Es mas que el




juicio que tiene simplemente decir bueno, re-
gular o malo, o tres, cuatro o cinco estrellas.
No solo es el conocimiento de la pelicula en
concreto, sino de la obra desde el autor, di-
rector o guionista, o del movimiento cinema-
tografico. Todas las obras obedecen a unas
raices y fundamentos (Comunicacion perso-
nal, 14 de abril de 2011).

Laurens es sélo uno de los exponentes de
dos corrientes que se vieron en los periddicos
durante la década de 1990 y que contindan
hasta la actualidad. La primera, una genera-
cion erudita y académica que conserva mucho
del legado de Hernando Salcedo Silva y Her-
nando Valencia Goelkel, en la cual estd muy
presente la referencia a las grandes corrien-
tes o escuelas, como el cine europeo.

Este comentario de Laurens (2011) conden-
sa esa vision:

Hay que luchar con el estereotipo del
critico criticon o del critico calificador
de estrellas. Hay gente que escribe pero
tiene memoria del 2007 para aca. Hay
grandes conocedores que ya saben todos
los proyectos del 2013 pero desconocen
el Expresionismo aleman o no han visto
una pelicula de Ingmar Bergman. No
conocen o no les interesa ver el cine de
Japdn o Dinamarca, y en ese sentido
nuestra ignorancia es crasa [Comunica-
cién personal, 14 de abril de 2011).

De este grupo también hace parte Enrique
Pulecio®, quien alterné columna con Laurens
en El Tiempo y particip6 en el espacio de Lec-
turas Dominicales, desaparecida en 2002. Su

6 Enrique Pulecio fue director durante muchos anos de la
sala Los Acevedo del Museo de Arte Moderno de Bogota
(Mambo). Su labory entusiasmo fueron decisivos para
consolidar este espacio como uno de los puntos de refe-
rencia de la actividad y del debate cinefilicos en la capital.
El triangulo Mambo-Cinemateca Distrital-Cineclub de la
Universidad Central era ineludible para cualquier cinéfilo
digno de ese nombre en el centro de Bogota. (N. del E.]
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enfoque venia ligado mas a la base literaria
que tuvieran las peliculas como objeto de ana-
lisis. En el caso de El Espectador, més variable
en sunomina, en esos anos se destacaron los
nombres de Juan Diego Caicedo, hacia 1986, y
luego Gilberto Bello.

Para el critico contemporaneo Ricardo Sil-
va, que hace parte de una nueva generacién
que ha llegado en la Ultima década, esta fue
una generacién mas académica. Muy cinéfila
pero también politica, muy literaria, muy car-
gada de conceptos de los 70y los 60, y en su
critica se va a notar un afecto por cierto tipo
de cine muy alejado de Hollywood (comunica-
cion personal, 7 de abril de 2011).

Silva hace parte de un grupo menos acadé-
mico, mas ligado a los desarrollos de las nue-
vas tecnologias, a las vanguardias mundiales
en materia de cine, donde el espacio de critica
de cine se ha reducido en los medios impre-
sos pero se ha abierto abismalmente en las
paginas de internet.

Otro diferencial es el vinculo de Silva con
la literatura, lo cual ubica en un lugar desde
donde el tono de escritura adquiere un estilo
fluido que ha calado en el publico que lo sigue
desde las paginas de la revista Semana. En
esa misma linea también estd Mauricio Reina,
quien estuvo vinculado con la revista Cambio,
asi como el escritor Hugo Chaparro’ quien ha
estado trabajando con El Espectador.

Dentro de este grupo, aunque anterior,
también se encuentra el cartagenero Alberto
Duque Lopez, quien con intenso fervor fue el
primer critico de Semana y de ahi pasé a El
Espectador, culminando en la revista Diners.
Su estilo siempre estuvo ligado a la promo-

7 Ademads de su conocida colaboracidn con la revista
Kinetoscopio, su obra literaria y las dos monografias
sobre Hitchcock y Marilyn Monroe para la serie “Cien
personalidades, cien autores”, de Editorial Panamericana,
Hugo Chaparro (2005) también publicé £l evangelio segin
Hollywood: Frases de pelicula. (N. del E.)



cion de los grandes estrenos y peliculas de
Hollywood, ademas de su actividad como es-
critor.

Alejandose un poco, también se encuentra
Manuel Kalmanovitz, quien en la revista Arca-
dia, ademas de las resenas, suele brindar ar-
ticulos de analisis sobre temas coyunturales
de la industria, ahondando en temas como la
digitalizacion o la formacion de publicos.

De algunos de ellos se puede decir que su
actividad ha sido prolifica, tanto por su per-
manencia en las paginas de prensa periddica
como por su participacion en proyectos ma-
yores, lo cual evidencia su posicionamien-
to como referentes. Es el caso de Mauricio
Laurens, que ha publicado libros ahondando
el tema cinematogréfico pero desde otras ori-
llas, tales como El vaivén de las peliculas co-
lombianas [de 1977 a 1987 (1988), donde hace
una analisis de la cinematografia nacional de
esa época, o Enfoques de pelicula (2008), un
texto que recopila las reflexiones del cine club
que coordina en la Universidad Externado de
Colombia desde hace varios anos.

Del mismo modo, Hugo Chaparro y Alber-
to Duque participaron en el 2007, junto con
otros criticos nacionales, en la elaboracion de
textos monograficos sobre directores y acto-
res de cine, como Alfred Hitchcock y Marlon
Brando, para la coleccién Panamericana so-
bre cine. Este tipo de publicaciones es impor-
tante para la validacién del oficio del critico,
permitiéndole una extension reflexiva que no
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se encuentra en las paginas de los periddicos
y una penetracion mas potente que la que pu-
diera lograrse en internet. Sin embargo, son
pocos los autores que, mas alla de las criti-
cas, han decidido incursionar en publicacio-
nes mas extensas®.

Laurens manifiesta que ahora es mas frag-
mentado el ejercicio de la critica y no se pue-
de hablar de una linea de conduccién; es alli
donde cobran vigencia las diferencias: "Qué
puede diferenciar a un critico de un comen-
tarista. O un comentarista de un resenador o
de un copiador de las notas de produccién”
(Comunicacién personal, 14 de abril de 2011),
se pregunta.

La respuesta tal parece estar, no en la ex-
tension, sino mas bien en la profundidad del
contenido. Silva suele considerarse a si mis-
mo como un comentarista, “ya que cuando no
es especializado el analisis, mas que critica
se llamaria comentario de cine, pues la critica
implica una serie de contextualizaciones que
es mas compleja” (Comunicacion personal, 7
de abril de 2011), argumenta.

Sin embargo, al ver su seccién sobre cine
en Semana se notan elementos de profundi-
dades similares a los que se verian en Salce-
do o Valencia, incluso su mismo desacuerdo
con el término de criticos. Ellos, a la par que
hablaban de los aspectos formales como di-
reccion, musica o trama, tocaban también el
factor mas sublime de la representacién ci-

8 Hacen parte de esta coleccion: Alfred Hitchcock, el miedo
hecho cine, de Hugo Chaparro Valderrama; Auguste y Louis
Lumieére, entre sombras y luces, de Julian Pulido Saad; Billy
Wilder, el arte de la ironia, de Dario Colmenares: Charles
Chaplin, un cldsico moderno, de Pedro Badréon Padaui;
Francois Truffaut, una vida hecha cine, de Juan Carlos
Gonzalez; Luis Bunuel, entre los suenos y la pesadilla, de
Jorge Manuel Pardo; Marilyn Monroe, el cuerpo y el alma,
de Hugo Chaparro Valderrama; Mario Moreno Cantinflas, el
filésofo de la risa, de Miguel Angel Florez; Marlon Brando,
escandalo y mito, de Alberto Duque Lopez; Pedro Almodd-
var, alguien del monton, de Julian David Correa, y Woody
Allen, incémodo en el mundo, de Ricardo Silva Romero. (N.
del E)
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nematografica, la reaccion en El Espectador,
tal como se ve en este aparte sobre la pelicula
alemana Soul Kitchen (2010):

Esta vez estamos, gracias a Dios, ante
una comedia de vitalidad contagiosa: es
facil rendirse a sus personajes plagados
de virtudes y de defectos, a sus planos
ingeniosos que jamas dejan de sorpren-
der, a su extrano sentido del humor
mitad bueno, mitad aleman. Muy pronto,
desde las primeras escenas, nos sen-
timos involucrados en la historia. Muy
pronto, desde aquella comida sin pies ni
cabeza, queremos que todo le salga bien
aliinfeliz Zinos Kazantsakis (Silva Rome-
ro, 2011, “Soul Kitchen”, parr. 2).

Se trata de una intencionalidad del criti-
co que no debe estar sujeta a la extension o
espacio y que en el caso de la columna debe
ser de trampolin para consolidar unos espa-
cios de reflexion y andlisis mayor. Asi lo sefald
Mayra Pastrana (1997) para el IV Encuentro de
Criticos de Cine en Pereira:

En este caso la destreza del cri-
tico consiste en que esa valoracion
sea como la parte visible del iceberg,
imposible de desarrollar en letra de
medio de comunicacion masiva, pero
que se debe ‘sentir’ en la base de las
interpretaciones personales. Mientras
en las publicaciones especializadas se
puede hallar el cauce idéneo para la
demostratividad del criterio, desarrollo
procesal que adquiere de este modo
mas importancia que la propia valora-
cion (p. 120).

Esta caracteristica se percibe en el tono de
Laurens, quien sabe que su espacio va mucho
mas alla que la simple resefa de las peliculas
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y que lleva un mensaje que incluye una vision
de mundo. Al respecto indica:

A mi me interesa a veces no la propia
pelicula como tal, sino que la pelicula
hace parte de una obra, de una nacio-
nalidad y una ética. Creo que lo impor-
tante del cine de autor es su mirada e
ideologia, asi sea una mirada errada o
retorcida, pero es propia de una persona
0 grupo de personas con una serie de
posturas y compromisos (Comunicacion
personal, 14 de abril de abril de 2011).

Por su parte, Silva es mas tajante en afir-
mar que su papel de reflexion no puede llegar
al nivel de la critica por un asunto de exten-
sion. El llama a este estilo una ‘cinefilia mas
pragmatica’ e incluso afade que en su caso
no ha sido tan reflexivo, como si lo han hecho
desde sus paginas Hugo Chaparroy Juan Car-
los Gonzalez en Medellin. Su andlisis en torno
a esta generacidn, aunque lo ubica en el cam-
po del simple comentario, denota en el fondo
una gran preocupacion por hacer una opinion
lo suficientemente informada que supera al
simple resenista:

Lo que hemos hecho esta nueva
generacion es comentario de cine. Esta
pensado para un publico concreto al
que no pretendo agobiar ni aleccionar
sino cumplir con la pregunta especifica
de qué hay para ver. Trato de hacerlo
con cierto nivel y cierta altura pero no
hay elementos de contexto. Los libros
son critica de cine y esa distincion es
importante. A mi no me molesta catalo-
garme como critico pero lo mio es muy
ligero. Es respetuoso con el lector pero
es ligero. De hecho tiene estrellitas. Se
trata de por lo menos tener un criterio
que le sirva a la persona que me lee
para que diga, si a ella le gusta, yo lo




voy a odiar o amar. Lo que siveo que ha

hecho falta es libros sobre critica que
ahonden sobre el cine colombiano de
manera critica, como por ejemplo sobre
Victor Gaviria o Felipe Aljure (Comunica-
cién personal, 2011).

Por otra parte, luego de finalizar el siglo
pasado, la produccién de revistas especia-
lizadas retomd su presencia pero bajo dis-
tintas modalidades. Este resurgimiento de
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interés ya no viene de iniciativas persona-
les de amantes del cine, sino que va ligado
con la Academia y el Estado. La Cinemateca
Distrital, consciente del vacio de publicacio-
nes especializadas, revivié los dos proyectos
bandera de la entidad: la revista Cinemateca
y Cuadernos de cine colombiano.

La tercera época de Cinemateca fue en el
ano 2000 con la publicacién de tres nimeros
donde se recopild la produccion nacional de
la década de 1990, homenajes a Luis Bunuel



y Robert Bresson, resenas de producciones
nacionales, comentarios de libros relaciona-
dos con la labor cinematografica y analisis
de bandas sonoras. Por su parte, Cuadernos
de cine colombiano volvié a publicarse en el
ano 2003, siguiendo la tendencia monografi-
ca de la anterior etapa; en la actualidad ya va
por la versién nimero 16.

De igual forma, la produccién editorial de la
Cinemateca se revitalizo al elaborar publica-
ciones monograficas o tematicas que acom-
panaron la programacion exhibida. Asi, se han
editado libros como Jorge Silva-Martha Rodri-
guez: 45 arios de cine social en Colombia (2008);
Victor Gaviria: 30 anos de vida filmica (2009):
ICAIC: 50 anos de cine cubano en la revolucion
(2009), y Primera Muestra de Cine de Medio
Oriente Contempordneo (2010, edicién bilingle
inglés-espanol. A esos titulos se unieron en
el 2012 los libros Materia y cosmos: Las peli-
culas de Artavazd Pelechian (edicién bilingle
francés-espanol] y Kurosawa 101, ambos pu-
blicados en el mes de marzo.

Del mismo modo, con motivo de los 40
anos de la Cinemateca Distrital y los 25 anos
de la Fundacion Patrimonio Filmico Colom-
biano, se coedito la Coleccidn 40/25. Joyas del
cine colombiano, que cuenta con 17 peliculas
colombianas realizadas en Bogotd de 1930
a 2011, en formato DVD, acompanado de un
cuadernillo critico de 80 péaginas con fichas
técnicas, resefas y articulos relacionados
con los titulos seleccionados’.

Adicionalmente, las universidades y cen-
tros de formacién en la capital fomentaron
la creacion de publicaciones especializadas.

9 Ademas de estas recientes publicaciones, la Cinemateca
Distrital entrega desde el 2005 el Premio de Investiga-
cion, Critica, Historia, Teoria y Estética sobre Imagen en
Movimiento en Colombia, y publica anualmente la primera
edicion del ensayo ganador de esta convocatoria. Hasta
este ano ha publicado seis obras de autores ganadores.
Consultar: http://www.cinematecadistrital.gov.co/investi-
gacion y publicaciones.html (N. del E.).
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La mas destacada dentro de este grupo es
Los Cuadernos de Cine Club de la Universidad
Central, bajo
ran®. Desde 1994 esta publicacidén registra
los analisis que provienen de las actividades
realizadas por el cine club de esta institucién

la direccion de Mauricio Du-

universitaria.

Otras entidades también han creado sus
publicaciones, como ALA (2001), de la Cor-
poracion Colombiana de Documentalistas;
9 mm, de Laboratorios Black Velvet; Gritos
y susurros (2003), de la Facultad de Cine y
Television de la Universidad Nacional de Co-
lombia; Betty Blue (2004), de la Escuela de
cine Black Marfa; Consecuencia (2004), de
la Universidad Manuela Beltran; Imaginanza
(2005), de Unitec, y la experiencia recopilato-
ria del proyecto Cine al patio (2005), también
de la Universidad Nacional.

Estos proyectos no gozaron de una difusién
masiva, al servir en cierta medida de nicho;
esto tal vez explica la poca notoriedad frente
a la todavia fuerte presencia de Kinetoscopio
como referencia en los circulos de profesiona-
les y académicos. En realidad, la oferta exis-
te pero cada vez es mas especifica, dirigida
al publico del sector cinematografico, o esta
inserta dentro de otros temas de la industria
de cine, video y publicidad. Asi se explica el
poco éxito de algunos proyectos abiertos con-
temporaneos de esa época como £l cartel o
En rodaje, del realizador Julio Luzardo, que no
alcanzaron a tener un segundo niimero o que
dieron el salto hacia la version electrénica.

También la produccién escrita ha dado pie
a publicaciones retrospectivas y analiticas de
la industria audiovisual colombiana como tal,
proveyendo asi un insumo desde la Academia

10 Recientemente Mauricio Duran (2009) publicé, en la
“Coleccion Entrever”, el libro La mdquina cinematogrdfica y
el arte moderno: Relaciones entre la fotografia, el cine y las
vanguardias artisticas (N. del E.)




para quienes ahondan en este tema desde la
historiografia cinematografica. Se destaca
el libro La critica de cine, una historia en tex-
tos, de Proimagenes, coordinado por Gusta-
vo Cobo Borda y Ramiro Arbeladez, donde se
hace un recorrido por los textos, autores y
peliculas méas destacados en la historia na-
cional, aportando asi un recorrido tanto del
cine como de la critica nacionales desde su
inicio hasta la actualidad.

Del mismo modo, con el apoyo del Minis-
terio de Cultura, llegaron analisis profundos
de las ultimas décadas de la actividad cine-
matografica en el pais. Se destacan: jAccion!
Cine en Colombia, editado por Pedro Adrian
Zuluaga, texto resultante de la exposicion
del mismo nombre; Acercamiento al docu-
mental en la historia del audiovisual colom-
biano, de Sandra Carolina Patifio, publicacion
de la Universidad Nacional de Colombia™, y
Documental colombiano: Temdticas y discur-
sos, de Andrés F. Gutiérrez Cortés y Camilo
Aguilera Toro. Asi mismo, los ganadores de
la primera convocatoria del Ministerio para
investigacion sobre cine en el 2002: Hechos
colombianos para ojos y oidos de las Américas,
de Cira Inés Mora Forero y Adriana Maria Ca-
rrillo Hernandez, donde se resalta la labor
de los hermanos Acevedo en el surgimiento
del cine nacional; La presencia de la mujer en
el cine colombiano, de Paola Arboleda Rios y
Diana Osorio Gémez, y La ciudad visible: Una
Bogotd imaginada, de Diego Mauricio Cortés
Zabala.

11 Otros titulos sobre cine publicados por la Universidad
Nacional son: La mosca atrapada en una telarana: Bunuel
y “Los olvidados” en el contexto latinoamericano (2003), de
Libia Stella Gomez; La edad ingrata: Infancias en los 400
golpes, de Francois Truffaut (2009), de Francisco Montafa
Ibanez, y Eric Rohmer, el cineasta de una pequerez esencial
(2011}, compilado por Juan Diego Caicedo. (N. del E.)
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LOS NUEVOS ESCENARIOQOS

A raiz de la ley de Cine (Ley 814 de 2003),
se incremento la produccidn nacional®y, por
ende, también la presencia de criticas, rese-
Ras y comentarios en los medios de circula-
cion nacional. Con esto se puso en el tapete
una discusién en plena construccion: ;Como
debe abordar el critico la cinematografia de
origen colombiano, cuando esta se encuen-
tra en proceso de consolidaciéon?

Para algunos, como Silva, es probable que
inconscientemente quienes hayan escrito
sobre peliculas colombianas fueran condes-
cendientes.

Yo estuve en el transito de ser critico de
cuando las peliculas colombianas no se veian
a cuando se empezaron a ver y oir. Al prin-
cipio a uno le parecia que todo estaba bien.
Sin embargo, ante una pelicula americana,
donde todas se ven y oyen bien, se le califica
duro, si esta es regular (Comunicacion per-
sonal, 2011).

Este planteamiento aboga por una mayor
dureza con el cine nacional, pero el intento
por hacerlo no ha sido siempre bien recibido
y se puede llegar incluso a acusar de sesga-
do el criterio de quien lo emite. Vale recordar
la polémica que suscitd una entrevista radial
hecha a Rubén Mendoza, director de la pe-
licula colombiana La sociedad del semdforo
(2010, en el programa Cinema W, cuando
Mario Alcala, director de la emision, sostu-
vo una férrea discusion con el realizador. En
este caso, los argumentos de Alcala al criti-
car la pelicula quedaron sin fundamento por

12 Diez largometrajes colombianos estrenados en 2010. Ci-
fras de exhibicién en Colombia / periodo: 01 de enero al 31
de diciembre de 2010. Fuente: Boletin Pantalla Colombia.
Proimagenes en Movimiento: http://www.proimagenes-
colombia.com/page_2011/secciones/pantalla_colombia/
plantilla_libre.php?id=37



ser vistos como no objetivos por la opinion
publica.

Entonces, ;como se puede legitimar el
discurso del critico al hablar de cine colom-
biano? La clave podria estar en tratar el cine
colombiano sin ese rotulo, sino concentrarse
en si es buena o mala la cinta debido a sus
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un ejercicio superficial que puede dar indi-
cios de como es la critica que se lee actual-
mente sobre cine colombiano. Estos fueron
los comentarios sobre una produccion re-
ciente, el largometraje Saluda al diablo de mi
parte (2011), en tres medios de comunicacion
nacionales:

méritos cinematograficos. Se puede hacer

SALUDA AL DIABLO DE MI PARTE

Medio Autor Concepto

-"(...) han logrado hacer una pelicula de accidn tan
entretenida como las que veian cuando nifios”.

-"Saluda al diablo de mi parte resulta, en un momento dado,
mas enrevesada de lo necesario. Y las alusiones a la Ley de
Justiciay Paz no encajan del todo en esa elaborada estética

Ricardo Silva
("Saluda al diablo
de mi parte”, 2011)

Revista Semana
que de vez en cuando pisa los terrenos del efectista cine de
serie B sobre venganzas. Pero puede decirse que el guion
firmado por Carlos Esteban, lleno de frases de cine del oeste,
es un buen mapa de ruta”.

“El tema seria apenas otra anécdota en el amplio repertorio
de la violencia, del crimen que desvirtua la civilizacion, si
no se manifestara con los aspectos visuales que permite
la accién cinematografica en su tradicién mas clasica: un

Hugo Chaparro vértigo insaciable en la narracion y el montaje, subrayando

El Espectador (2011)

el salvajismo representado en cada imagen; una creacién
de situaciones trepidantes y atmdsferas siniestras -gracias
a la fotografia cargada de emociones, seguin Luis Oteroy su
manejo de la luz-; una ausencia de compasion y excesos
deliberados por la légica que propone el guion —escrito por

Juan Felipe y Carlos Esteban Orozco-..) "

“Saluda al diablo de mi parte ofrece estupendas secuencias de
accion que no tienen nada que envidiarle al cine internacional.
Mauricio Reina
(2011)

ELTi “Lamentablemente, el guidn vuelve a tener deficiencias
iempo ) )

P inocultables, no tanto por sus recursos argumentales sino por
el vano intento de meter la trama a la fuerza en la realidad

nacional”.




Este pequeno contraste muestra como se
puede optar por elogiar los aspectos técnicos
(Hugo Chaparro), para resaltarlos e ir mas a
fondo; o dar razones justificadas para el anali-
sis, destacando los aciertos o las fallas a nivel
estructural, como los que, por ejemplo, detec-
taron Reina y Silva en el guidn.

Analisis como los anteriores solo son po-
sibles con formacién. No solo para que haya
autores que sepan de cine sino también de
gente que sepa escribir. Silva resume la situa-
cion actual de esta manera:

de los 80 criticos o comentaristas que
van al estreno de prensa de una pelicu-
la, no todos son buenos. Hay gente que
sabe mucho mas que otra pero hay otra
que escribe mejor que los que saben.
La combinacion entre saber mucho y
escribir bien se reduce en nimero a 15,
siendo esa cifra un montén de gente
buena [Comunicacion personal, 2011).

A esto ha contribuido el hecho de que se ha
recuperado el sector de la critica como mate-
ria de formacion tanto para las entidades edu-
cativas como para el Estado. Cada dia es més
comun oir de talleres y seminarios en apre-
ciacién cinematogréfica. La Cinemateca Dis-
trital retomd una actividad formativa que ha-
bia hecho parte integral de sus labores en la
época de Isadora de Norden, donde a la par de
las exhibiciones se hicieron talleres de critica
cinematografica con figuras como Lisandro
Duque, Alberto Duque o Hernando Salcedo
Silva. Desde el 2010, en su sede se realiza el
Seminario Very leer el cine, organizado por el
Centro Audiovisual de San Agustin como parte
de una politica de énfasis en formacién de pu-
blicos, pilar esencial para llegar a pensar en
un futuro en la capacitacion de criticos.

A este tipo de actividades se han unido ta-
lleres, conferencias y seminarios que apuntan
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también a la formacion de publico a través del
acercamiento a cinematograffas regionales
(Seminario de Cine Brasilero Moderno) y a los
géneros (Seminario de Cine Documental, con
el documentalista chileno Patricio Guzman;
Seminario Very pensar el documental), ciclos
tematicos (Ciclo de cine rosa, Semana de la
memoria, Zinema Zombie) y encuentros con
directores internacionales (Guillermo Arriaga,
agosto 2011, entre otros.

Esta era la satisfaccién de una necesidad
que solicitaba el sector para poder conso-
lidarse. Segin Ana Lucia Ramirez y Angela
Beltrén, para 2009 “la critica y el periodismo
cultural no se contemplan como disciplinas
susceptibles de apoyo. La formacidn en critica
es otra actividad que la educacién no forma-
lizada podria incentivar, una tarea que podria
organizar y dirigir la Gerencia Audiovisual”
(2009, p. 236). Una situacién que ha cambia-
do en la medida en que las iniciativas de ori-
gen distrital abrieron espacios y convocato-
rias para reconocer tanto el trabajo de critica
como el de investigacion audiovisual.

Del mismo modo, la Academia también ha
buscado la profesionalizacién del oficio. Des-
de hace tres anos, la Universidad Javeriana
imparte el Diplomado en Anélisis y Critica Ci-
nematografica, una experiencia Unica porque
generalmente los cursos ofrecidos versan
sobre documental, guién y direccién, entre
otros. También en el 2010, la Universidad de
la Sabana ofrecié el Diplomado en Periodismo
Cultural que, si bien no continud, fue un refe-
rente en la oferta para los interesados en for-
marse en este campo. Es por eso importan-
te que las alternativas de formacion, ya que
existen, permanezcan en el tiempo, porque se
hace necesario tener profesionales capacita-
dos en la medida en que la industria audiovi-
sual colombiana crece.



Ese mismo término de industria ya redimen-
siona todo el ejercicio del cronista de cine has-
ta el momentoy lo obliga a asumir un nuevo rol
porque el mapa se ha reconfigurado: las pu-
blicaciones periddicas y especializadas se han
dispersado, el mismo publico se ha especiali-
zado y la oferta ligada a internet y a las nue-
vas tecnologias ha crecido exponencialmente.
Un critico bogotano actual deberd, pues, saber
escribir, saber de cine y también de internet y
redes sociales. Pero en ese ‘saber de cine’ no
solo deberd tomar en cuenta la cada dia mas
creciente cifra de largometrajes nacionales
que se exhiben, sino otros formatos que en la
actualidad pasan desapercibidos.

En Bogota, gracias al auge en la Ultima dé-
cada de los festivales de cine, se han empezado
a difundir trabajos de nuevos realizadores. Ojo
al sancocho, Festival Loop, Imaginatoén, In vitro
Visual, Festival Internacional de Cortometrajes
y Escuelas de cine El Espejo, entre otros, han
empezado a ser parte del paisaje audiovisual
capitalino y esto hace necesario que quienes
escriben de cine, centren su mirada alli.

Este seria el verdadero escenario de los
blogueros y los proyectos por internet, mas
que dedicarse a los grandes estrenos, ya cu-
biertos por los medios tradicionales. Con su
accionar, el critico realmente podria incidir
dentro del contexto local bogotano, visibili-
zando y dando cuenta de las experiencias que
en torno al audiovisual se realizan en Bogota.

Se encuentran ejemplos que se han man-
tenido en el tiempo, algunos de iniciativa bo-
gotana o por lo menos con varios integrantes,
como: www.ochoymedio.info, www.cinevista-
blog.com, www.enrodaje.net y www.extrabis-
mos.com. También algunos blogs personales
han logrado cierta notoriedad, pero justamen-
te debido al toque académico en que se sus-
tentan. Para destacar dentro de ese campo se
puede nombrar a Pedro Adrian Zuluaga (Pa-
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jarera del Medio) y Andrea Echeverri (Andrea,
cine y literatura), que se han mantenido cons-
tantes en sus actualizaciones. Estas iniciati-
vas desde internet no solo han logrado contar
con secciones que envidiaria cualquier medio
impreso, sino que han empezado a conseguir
lo que ha sido un reto para las uUltimas ge-
neraciones de criticos en el pais: obtener en
medio de la fragmentacion una cohesién en-
tre las regiones.

Este es el paso ldgico, pero no se ha podido
consolidar debido a factores que para algunos
estan ligados a la conformacion de pequenos
grupos y diferencias personales en el gremio.
Desde hace varios anos se realiza anualmente
el Encuentro Nacional de Criticos en Pereira,
cuyo valor aglutinador ha sido vital, pero no
se podido avanzar mas alla. Sin embargo, en
el momento de escribir estas paginas se ins-
tauraba la Asociacidon Nacional de Criticos de
Cine en la version XIV del encuentro.

Por su parte, el Festival Internacional de
Cine de Cartagena también ha ofrecido una
oportunidad necesaria para el intercambio,
elemento principal para hacer del gremio un
sector representativo en la industria cinema-
tografica nacional.

Bien lo sefnald en su momento Guillermo
Restrepo Sanchez (2004):

Si se quiere sacar una conclusién
apresurada de todo esto, habria que
llegar al punto que la critica en el cine
colombiano, si es cierto posee un titu-
beo en un pequeno sector, luce funda-
mentada, aunque debe agremiarse —por
aquello y de que la unién hace la fuerza
y por un poco de humildad-. Hay mu-
chos que se creen estrellas (p. 22).

Mientras la agremiacién no suceda, sera
muy dificil hablar de un cuerpo con la misma
presencia que tiene en otros paises como Mé-




xico y Argentina, que cuentan con su propia
delegacion ante la Federacién Internacional
de la Prensa Cinematografica (Fiprescil, la
cual a suvez jalona espacios como los festiva-
les de cine y promueve una profesionalizacién
del ejercicio. Sin este requisito, tampoco es
posible pensar en que la industria cinemato-
grafica nacional empiece a tener mas notorie-
dad a escala mundial.

Martinez Pardo veia esta relacién de mane-
ra inversa, pues consideraba que el espacio
siempre ha estado reducido para la critica de
cine y en general para cualquier tema cultu-
ral, y por lo tanto era necesario luchar prime-
ro por ese lugar en el contexto nacional. De
ahf la necesidad de agremiarse:

la critica no ha sabido crear un
publico, y en esto ha tenido que ver su
enfoque tanto en la forma de presentar
los comentarios como en el contenido
de los mismos. Resolviendo este factor
—contacto con el publico- se puede pen-
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sar en resolver el anterior, la profesio-
nalizacidn (Martinez Pardo, 1978, p. 415).

Como profecia, para esta y las siguientes
generaciones queda todavia el reto que en su
momento Hernando Salcedo Silva promulgé
para el ejercicio del oficio:

(...) Espero que algun dia, aunque sea
muy lejano, se profesionalice la critica
como en Europa y Estados Unidos, y no
se le abandone al cronista de casos de
sangre, al sabelotodo de los periddicos,
al amorfo intelectual, al impetuoso
universitario o al técnico agricola, que
sin estar interesados por los proble-
mas del cine, que de pronto son mas
complicados y mas sencillos de lo que
ellos creen, naturalmente rebajan la
critica de cine a croniquilla informativa,
por mas buena voluntad que le pongan
(como se cita en Rojas, 2005, p. 13).
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