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INTRODUCCION

LOS CAMINOS QUE LLEVAN A ARZUAGA

n hombre y una mujer caminan de la mano por una
U construccion abandonada. Recorren el armazoén de
cemento, una geometria repetitiva que no parece tener
fin. £l le coquetea, le pide un beso, ella hace que él insista.
Otro hombre los observa desde la oscuridad. La pareja
sigue caminando, salen del edificio. Torpemente cruzan
sobre los charcos que se han formado a las afueras de
la construccién. Ella tira una piedra al agua. Siguen
caminando. El no resiste més. Se sienta en el prado, hace
que ella haga lo mismo. El se tira encima de ella, baja
sus pantalones torpemente, comienzan a tener sexo.
Las construcciones se observan al fondo. Un grupo de
hombres los interrumpen prorrumpiendo en silbidos,
gritos y gestos amenazantes; reconocemos el rostro que
antes los observaba. Los recién llegados violan a la mujer
grupalmente. Ella grita. Como fondo musical se escucha
un alegre porro. El hombre que velamos al principio, su
amigo o pareja, corre entre los esqueletos desnudos de los
edificios a medio construir.

Esta es la escena que mas recuerdo de Pasado el meridiano
(1965), la segunda pelicula de José Maria Arzuaga. Llegué a
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ella gracias a una clase de Historia del Cine. El profesor, al
referirse al cine colombiano, que por su escasa producciéon
se podia resumir bastante bien en unas pocas clases, se
detuvo en los afios sesenta y menciond un par de cintas
que, segun €l, valia la pena ver; entre ellas estaba Pasado
el meridiano. Busqué el titulo en internet y encontré una
version de muy baja calidad, aunque no mucho peor que
las copias a las que he podido tener acceso para esta
investigacion. Aunque la mala resolucion hacia dificil
saber qué estaba pasando en pantalla, la pelicula me
atrapo; terminé de verla. Me atrajeron especialmente los
edificios en construccion que se ven en la escena descrita.
En las imagenes de los edificios inacabados como telon
de fondo, la soledad que habia acompanado a Augusto
—el protagonista— durante toda la pelicula se hacia aun
mas patente. A pesar de no contar con un argumento y
un conflicto definidos, elementos indispensables en las
peliculas segun lo aprendido en mi formacién audiovisual,
Arzuaga permanecld en mi mermoria como un caso extrano
en la cinematografia colombiana; un tipo de cine que se
presentaba diferente a la mayoria de los filmes nacionales
que habia visto.

Si bien este director espanol es un punto nodal en la
discusion sobre cine colombiano, al leer lo que se habia
escrito sobre él no hallaba nada acerca de lo que me
habia atrapado en la primera visualizacién de Pasado
el meridiano. El impacto causado por esta cinta iba mas
alla de los personajes marginales o del trasfondo de
inequidad social que la pelicula dejaba traslucir. Algo en la
constitucion misma del filme, en sus planos, en su montaje,
en la torpeza del sonido, me hizo permanecer sentado
Intentando entrever las figuras en los pixeles. Ese algo
que no encontraba en los textos que leia sobre Arzuaga
y que se manifiesta a través de la forma o el lenguaje
cinematografico marca la busqueda inicial de este trabajo.

BRAYAN ZAPATA RESTREPO

o
(@)



&QUIEN ES JOSE MARIA ARZUAGA?

0sé Maria Arzuaga nace en Madrid en 1930. Luego de

estudiar derecho y viajar por varios paises de Europa, se
Interesa por el cine e ingresa al Instituto de Experiencias
e Investigaciones Cinematograficas de Madrid en 1955,
institucién de la que es suspendido en varias ocasiones®.
Cinco anos después, Arzuaga llega a Colombia, un poco
por azar. En la entrevista «Un espanol en Colombia» que le
hizo Augusto Martinez T. para la revista Hablemos de Cine, al
describir su tiempo de juventud, el director expresa:

Entonces pensé en irme, primero al Oriente Medio, y
no sé por qué vino la idea de Colombia; seguramente
a través de algin estudiante colombiano, que, con la
mejor intencién, me presentd su pais como el mejor
paraiso para el cine. Me fui sin tener ningun trabajo
ni conocer a nadie. Los primeros meses hice de todo:
retocador de planchas de huecograbado, disenador
de una revista, incluso estuve a punto de trabajar
COmo camarero.?

Al llegar a Colombia, Arzuaga se desempena como
asistente de direccion de un mediometraje y conoce a Julio

! Cinemateca Distrital, “Biofilmografia”, Cuadernos de Cine Colombiano,
n.°5 (1982): 4.

2 José Maria Arzuaga, entrevistado por Augusto Martinez Torres, “Un
espanol en Colombia”, Hablemos de cine, n.° 59-60 (Lima: 1971): 21,
citado en Hernando Martinez Pardo, Historia del cine colombiano
(Bogota: Libreria y editorial América Latina, 1978): 251.
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Roberto Pena, quien sera el productor y coguionista de su
primera pelicula Raices de piedra (1963). Su 6pera prima,
basada en una idea inicial de Pena, narra la desgracia de
dos habitantes de los chircales, fabricas artesanales de
ladrillos en las periferias bogotanas.

Una vez que Raices de piedra estuvo terminada, su
distribucién se ve interrumpida debido a que la Junta
de Censura alegaba que la pelicula distorsionaba
malintencionadamente la realidad nacional®. El filme solo
se estrena en 1963, luego de que fueran mutiladas algunas
escenas que molestaban a los censores. Por esos mismos
anos, Arzuaga se casa en Colombia y comienza a trabajar
como realizador de piezas comerciales para la empresa
Cinesistema.

En 1963, bajo la produccién de Cinesistema, realiza el
mediometraje Rapsodia en Bogotd, documental que, a manera
de sinfonia de ciudad, reconstruye de forma impersonal
un dia cotidiano en la capital colombiana, desde el alba
hasta el atardecer, al ritmo de la suite Rhapsody in blue
de George Gershwin*. A pesar de tratarse de un trabajo
con intenciones publicitarias, es posible identificar en
Rapsodia en Bogotd el interés por las contradicciones entre
las dos caras del espacio urbano, el progreso y la miseria,
que habian caracterizado la anterior pelicula del director
espanol.

En 1965, comienza la produccién de Pasado el meridiano
(1966), filme financiado con los propios recursos del director.
En su segunda cinta Arzuaga retrata los padecimientos de

® Gerencia de Artes Visuales del Instituto Distrital de las Artes, 1982, p. 4.

* Las sinfonias de ciudad fueron un género comun durante las vanguar-
dias del cine mudo durante los afios veinte y treinta. Algunas de las re-
presentaciones mas famosas fueron De brug (1928), de Joris Ivens; Berlin:
symphony for a metrdpolis (1927), de Walter Ruttmann; El hombre de la cdma-
ra (1929), de Dziga Vertov; Douro, faina fluvial (1930), de Manoel de Oliveira,
o R A propos de Nice (1930), de Jean Vigo y Boris Kaufman.
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Augusto, un ascensorista que pide permiso en la agencia
de publicidad donde labora para viajar a su pueblo y asistir
al sepelio de su madre, a quien no ve hace mas de tres
anos. Como en un relato kafkiano, este simple propésito
parece imposible y el protagonista debe seguir la rutina
diaria de la empresa mientras espera una respuesta de sus
superiores. Al igual que Raices de piedra, Pasado el meridiano
sufrid las restricciones de la Junta de Censura por lo que
permaneci6 alejada de las salas de exhibicion y solo fue
proyectada en festivales y cineclubes.

Luego de estas dos primeras experiencias, Arzuaga
continda su trabajo como realizador publicitario, ademas de
producir cortometrajes y documentales bajo la produccién
del sobreprecio en la década de los setenta®. Respecto a
esta faceta de su obra, el director expresa que la Unica
importancia de sus trabajos comerciales es que 1lustran
la precariedad de la realizacion cinematografica en el pais,
situacion que obliga a los directores a trabajar en otros
proyectos, alejados de sus verdaderos intereses, para poder
vivir. De esta manera, en una entrevista con la Cinemateca
Distrital el director afirma:

Los cinematografistas colombianos estamos
obligados a hacer este tipo de trabajos porque de
alguna manera tenemos que ganarnos el pan de
cada dia. Estamos obligados a trabajar para un sefior
que quiere hacer un corto para una electrificadora,
un corto para jabones o en alguna ocasién, una
pelicula mal hecha para poder cobrar dinero, dinero
que nos es necesario. Todas estas necesidades de la
vida lo impelen a uno, desde luego a un movimiento
que estd muy lejos de la creacién cinematografica,

> Gerencia de Artes Visuales del Instituto Distrital de las Artes, 1982, p. 5,
El sobreprecio fue una iniciativa estatal para financiar el cine colombiano
en la que, a través de un impuesto adicional a las boletas de cine, se
financiaba la produccién de cortometrajes nacionales.
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porque las preocupaciones de dinero absorben todo
el tiempo.°

Arzuaga intenta en dos ocasiones volver a realizar
una pelicula de largo aliento. En 1969, junto a un grupo
de realizadores conocidos como «Los marginales»,
caracterizados por la fuerte carga politica de sus trabajos,
emprende el rodaje de El cruce. Esta pelicula coral describia,
desde el punto de vista de varios testigos de distintas clases
soclales, un accidente de transito en el que un limpiavidrios
muere atropellado’. Sin embargo, el director espanol no
queda del todo satisfecho con el resultado alcanzado y la
pelicula permanece inconclusa. Con relacién a este filme
inacabado se pueden encontrar un resumen hecho por
Humberto Martinez Pardo en su Historia del cine colombiano
y el audio de un coloquio dictado por Arzuaga, en las
instalaciones de la Cinemateca Distrital de Bogota, sobre los
rollos de pelicula que una década después aun sobrevivian:.

En 1977, Arzuaga escribe y produce Pasos en la niebla. En
esta Ultima cinta abandona el tinte social y la preocupacion
por las contradicciones urbanas de sus primeros filmes
para intentar realizar una pelicula comercial en clave de
suspenso. Pasos en la niebla narra la historia de una mujer
de clase alta que padece una extrana discapacidad y se ve
acosada por los empleados de la hacienda rural en la que
vive. Contrario a lo que esperaba el director, la pelicula fue
un fracaso de taquilla. Lisandro Duque Naranjo menciona
que Arzuaga se sentia tan desconectado del resultado final
de este trabajo que se avergonzaba y pedia disculpas a los
invitados el dia de su estreno’.

6 Bravo, 1982, 12.

’ Gerencia de Artes Visuales del Instituto Distrital de las Artes, 1982, p. 6.
¢ Martinez Pardo,1978, p. 257; Bravo, 1982.

o) ° Duque Naranjo, 2007, p. 148.
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Es de anotar que, en ese mismo ano, Arzuaga tiene
otro acercamiento al cine disefiando la escenografia de
La pobre viejecita (1978) de Fernando Laverde, considerada
el primer largometraje de animacion en Colombia. En
los anos siguientes, Arzuaga continuara con sus trabajos
comerciales y escribira algunos guiones que nunca llegara
a realizar. Su ultimo acercamiento al cine es como actor
en El embajador de la India de Mario Ribero (1986), una
comedia comercial que poco tiene que ver con el trabajo
del espanol como director. Arzuaga morira de cancer un
ano despues, en 1987, en Madrid, dejando tras de si apenas
tres largometrajes de ficcion, un gran numero de trabajos
comerclales y cortometrajes, y sintiendo que algo de lo que
tenia que comunicar quedo sin ser dicho.

EL ARTE DE ARZUAGA: CLAVES PARA
ANALIZAR SU FILMOGRAFIA

na aproximacion bibliografica evidencia que el aspecto

formal de las peliculas del director espanol es todavia
un campo abierto de exploraciéon. Entre los acercamientos
a la obra de Arzuaga podriamos mencionar el texto critico
de Carlos Alvarez, «1911-1968: Una historia que esté
comenzando», en el que se presenta al director como una
de las pocas busquedas validas del cine colombiano, y el
articulo «Las latas en el fondo del rio», en el que Victor
Gaviria y Luis Alberto Alvarez ven en Arzuaga un camino

9 Bravo, 1 de mayo de 1982.
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a segulr para el cine realizado desde las provincias®!. Por
su parte, en la academia, trabajos como los de Oswaldo
Osorio, Mauricio Duran o Simoén Puerta Dominguez incluyen
al director espanol como muestra de un cine marginal o
una narrativa de negacion que rompe con la presentacion
simplista de la realidad colombiana®.

Si bien algunos aspectos del lenguaje cinematografico
son mencionados en las reflexiones anteriores, estos
apuntes se presentan secundarios en la mayoria de los
casos respecto a las aproximaciones sobre la relacién
de Arzuaga con la realidad de la marginalidad y sus
habitantes. La mayor parte de trabajos consultados, con
la excepcién del texto de Alvarez y Gaviria, se concentran
en una reflexién de tipo tematico en la que Arzuaga se
vincula directamente con el lugar del margen.

Andrés Caicedo, otro de los criticos que ha estudiado al
director espanol, parece dar luces hacia un acercamiento
formal cuando afirma: «[...] El tema [de las peliculas] resulta
es del proceso de construccion del filme, de su lenguaje
y sera en este, inarticulado y todo, donde encontremos
los elementos mas significativos del pensamiento de
Arzuaga»®. Caicedo, sin embargo, no profundiza en este
asunto y deja abierta la discusién.

Sigulendo la idea planteada por el escritor caleno, nos
preguntamos entonces como se configuran las peliculas
de Arzuaga, cOmo se presenta este «lenguaje inarticulado»
y cOmo se vinculan, en sus trabajos mas personales, los
aspectos formales con los principales temas, estos tltimos
identificados con anterioridad por diversos autores.

1 Alvarez, 1989, pp. 37-48; Alvarez y Gaviria, 1982. Esto por mencionar
algunos; en el desarrollo del presente trabajo se retomaran otros
acercamientos.

12 Osorio, 2018; Duran, 2006; Puerta Dominguez, 2015, p. 188.

13 1
o) Caicedo, 1999, p. 284.



Sigulendo a André Bazin, entendemos la forma de una
pelicula como su estructura, compuesta por una sucesion
de fragmentos de realidad, imagenes en movimiento
sobre un plano rectangular. El orden y la duracién de
estas imagenes, llamadas planos en un lenguaje técnico,
constituyen la forma cinematografica y determinan el
sentido del filme. Ademas de este nivel visual, también
es importante considerar el sonoro y su constante relacion
con la imagen.

Para acercarnos a esa forma cinematografica, nos
valemos de lo que el norteamericano David Bordwell llama
un estudio poético; poético en el sentido etimolégico de la
palabra: un analisis centrado en la poiesis filmica, es decir,
en el proceso de elaboracién de la pelicula®. Se trata, pues,
de un acercamiento en el que se reivindica el caracter
fisico del objeto filmico, entendiendo que la cara externa
del trabajo puede ser tan importante como los significados
implicitos. No se trata solo de considerar componentes
estilisticos en las cintas como la posicién de la camara, la
Interpretacion de los actores o el montaje, sino también
de tener en cuenta «el esfuerzo regulado que los produce
y los utiliza».

Hemos optado por tomar en consideracion las dos
primeras peliculas del director, Raices de piedra y Pasado el
meridiano, y el mediometraje Rapsodia en Bogotd, por ser en
los que, seglin expresa Arzuaga, sus decisiones formales
tuvieron menos limitaciones y, por lo tanto, tuvo mas
libertad para ejercer su rol de director”. Las tres cintas
elegidas se muestran estrechamente vinculadas con dos
temas que se presentan fundamentales en la bibliografia

* Bazin, 2011, pp. 58-67.
> Bordwell, 1995, p. 290.
6 Bordwell, 1995, p. 290.
7 Bravo, 1982, pp. 11-16.
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consultada sobre Arzuaga, a saber, la soledad y la ciudad;
conceptos significativos de su pensamiento, senalados tanto
por el director en diversas entrevistas como por el corpus
tedrico alrededor de su figura.

El acercamiento formal de esta investigacién no se
limita a la obra del director, sino que tiene en cuenta el
discurso que se ha establecido a su alrededor, el cual se
hace inseparable de la obra misma®. Asi pues, de manera
retrospectiva, es posible analizar como se ha construido
dicho discurso y como se ha transformado con el paso
del tiempo. En este punto vale la pena traer a colacién al
pensador francés Georges Didi-Huberman, quien destaca
el valor anacrénico de la historia del arte al expresar que
las iméagenes no solo pertenecen al tiempo de su creacion,
sino también a los distintos tiempos de su recepcion,
senalando incluso que llevan en si mismas los rastros de
un pasado y de otra infinidad de tiempos que se acumulan
alrededor suyo®. En ese sentido, el analisis formal de la
obra de Arzuaga permite no solo establecer relaciones con
el discurso construido a su alrededor, sino también con el
contexto de su produccion y el cine que se desarrollaba en
Colombia en la época en que realizé su filmografia. Ademas,
también se enlaza con toda una tradicion cinematografica y
artistica de la cual el autor es heredero y toma referencias
ineludibles.

® Entendemos por discurso los trabajos criticos, académicos e historio-
graficos que retoman la obra de Arzuaga, asi como la visibilidad y lectura
que se le da a sus peliculas desde diversas instituciones.

e
o) Didi-Huberman, 2005.



COMO ESTA ESTRUCTURADO ESTE LIBRO

Para llevar a cabo esta tarea, se propone iniciar con una
mirada general del contexto cinematografico a la llegada
de Arzuaga a Colombia. Se presentan sucintamente
los conceptos de cine de vanguardia y cine cldsico —este
ultimo se hace necesario para entender el primero—y
después se profundiza en el panorama latinoamericano
y colombiano en el que Arzuaga se inscribe. Ademas
de convergencias y divergencias entre el director y sus
contemporaneos, también se identifican elementos como
espacios de exhibicion compartidos y trabajos emprendidos
en conjunto, permitiendo entender el lugar de la obra de
Arzuaga en un contexto mas amplio.

Posteriormente, se analiza como desde los aspectos
formales en los tres filmes de Arzuaga se construye
una vision particular del espacio urbano que dialoga
de manera critica con el contexto de Bogota de los anos
sesenta. Autores como Mauricio Duran o Simoén Puerta
Dominguez ya habian senalado esta representacion de
lo urbano como uno de los puntos nodales en la obra de
Arzuaga, y el mismo director expresa su fascinacion por
las contradicciones del proyecto urbanistico de la capital
colombiana. En ese sentido, el segundo capitulo ahonda en
el lenguaje cinematografico de las tres peliculas analizadas,
estableciendo puntos en comun con las ideas expresadas
por los autores y llevando un poco mas lejos la cuestion
sobre la presentacién de la ciudad hecha por el director.

El tercer capitulo estéd dedicado a la soledad, tema que
el mismo Arzuaga destaca como un interés personal ligado
a sus vivencias. La soledad también ha sido un punto en
comun en los acercamientos hechos desde la critica y la
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academia. Al igual que en el capitulo anterior, se trata de
analizar como los aspectos formales constituyen dicha
soledad y qué implicaciones tiene esta representacion.

El dltimo capitulo se concentra en la figura de Arzuaga
como autor, tanto desde la perspectiva del mismo director
como desde las posiciones tomadas por diversos criticos
respecto a su obra, y la influencia del espaniol en directores
posteriores como Victor Gaviria. En un primer momento,
se estudia la relacion entre las decisiones del autor y la
forma final de sus peliculas, exponiendo la concepcion que
tiene Arzuaga de su filmografia y como esta responde a un
Interés por la expresion personal. En un segundo momento,
se analiza como esta filmografia se sale de las manos de su
autor, al punto que el director la concibe como «un intento
fallido», cuestionando la idea simplista de la obra como
expresion de la personalidad e intereses de Arzuaga. Aqui
también se explora la problematica relacion de Arzuaga
con la técnica cinematografica en la que el director percibe
mas un impedimento que un medio eficaz para la expresion
de sus ideas. Finalmente, se hace un rastreo de como el
discurso critico que se construye alrededor de la obra va
transformando las miradas sobre las peliculas analizadas,
iluminando aspectos y configurando lecturas que el mismo
Arzuaga ignoraba al momento de su realizacion. Este ultimo
apartado indaga como estas nuevas lecturas construyen
una visién de la figura del director que va mas alla de las
propias intenciones de Arzuaga.

BRAYAN ZAPATA RESTREPO

o
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CAPITULO |

APUNTES SOBRE EL CONTEXTO
CINEMATOGRAFIGO A LA LLEGADA DE
ARZUAGA A COLOMBIA

Pero se dio cuenta de que todo lo que pensaba
era lo que habian pensado otras personas y que
todo lo que estaba pensando era ya de los otros.

SILVINA OCAMPO, La sinfonia.



ARZUAGA'Y EL NEORREALISMO

omo bien lo plantean autores como Oswaldo Osorio,

Hernando Martinez Pardo o Carlos Alvarez, el comienzo
de la labor cinematografica de José Maria Arzuaga en
Colombia coincide con una coyuntura en la historia
del cine nacional, marcando una manera diferente de
realizacion que enfrentaba el quehacer cinematografico
a clerta realidad marginal®. El cineasta espanol arriba a
Colombia en 1960; un conocido le habia dicho que en el pais
el cine era una industria préspera en la que abundaban las
oportunidades de trabajo? Sin embargo, la realidad del cine
en el pais distaba de la utopia que esperaba encontrar. En
la mencionada entrevista con Augusto Martinez, el autor
expresa el desconcierto que siguié al optimismo inicial:

Cuando llegué estaban en la etapa en que se piensa
que el cine colombiano va a ser un gran negocio,
como en todos los paises, porque apenas existia.
Y llega Luis Moya, un mexicano, y José Caparrés,
un espanol y se ponen a hacer un tipo de peliculas
que se podrian llamar comerciales: Mares de pasion,
Semdforo en rojo, Contrabando de pasiones, pero fueron
un desastre.’

El director espanol plantea un cine distinto al de los otros
directores extranjeros por €l mencionados. Los intereses
que lo oponen a ese cine «comercial» no surgen de la nada.

! Alvarez, 1989, p. 31; Martinez Pardo, 2006, p. 23; Osorio, 2018, pp. 50-51.
2 Bravo, 1982, p. 9.
 Martinez Pardo, 1978, p. 251.
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El mismo expresa, al hablar de sus influencias, refiriéndose
a peliculas como El lustrabotas (1946) o Ladron de bicicletas
(1948):

[El neorrealismo] me hizo ver las cosas mucho
mas claramente. Uno ha estado viviendo a
caballo de una realidad, la ha estado palpando,
sus propias dificultades con la vida, sus
dificultades para entender el mundo, la escasez
y todas las angustias de la posguerra.*

La vanguardia cinematografica que habia comenzado
en Italia tuvo un fuerte impacto en el director espanol,
que 1dentifica su experiencia durante la posguerra con
los personajes del neorrealismo y su busqueda artistica
con la de los directores italianos. Esta influencia se vera
aun mas marcada durante la formacién que el director
recibe en el Instituto de Experiencias e Investigaciones
Cinematograficas de Madrid. De esta manera, afirma:

Entonces cuando nos llega el neorrealismo,
es como si se abriera una ventana al mundo,
y para mi, y para los otros, se convierte en
una revelacion, hasta el extremo que cuando
llegd a la escuela de cine, Ladrdn de bicicletas se
convierte en la pelicula experimental donde
trabajamos tanto para guion, como para la
observacion total del hacer cinematografico.®

Las vanguardias cinematograficas de posguerra,
encabezadas por el neorrealismo italiano, se vuelven
referencias fundamentales a la hora de entender el cine de
Arzuaga. El mismo describe El solar, su primer mediometraje
—realizado mientras era estudiante del Instituto de
Investigaciones y Experiencias Cinematograficas de

* Bravo, 1982, p. /.

OO > Bravo, 1982, p, 9.



Madrid—, como neorrealista. Esta influencia se puede
rastrear también en los dos largometrajes que realizé
en Colombia en la década posterior a su llegada. Asi,
retomando algunas ideas del critico antioqueno Luis
Alberto Alvarez, Mauricio Duran escribe:

Arzuaga esta en dialogo con las busquedas
del neorrealismo italiano y sus “respetuosas
esperas”, y la sensibilidad del nuevo cine de
los sesenta, sin ser snob, sino simplemente
observando al hombre en su contexto antes
que intentando narrar argumentos tomados
de manuales de guion.®

Por su parte, Hernando Martinez Pardo hace un recorrido
por las asociaciones que se han tejido entre la obra del
director y el movimiento 1taliano:

Se ha clasificado la pelicula [Raices de piedra]
como neorrealista y con esto pareciera que se
ha dicho todo. Lo afirmé H. Salcedo en 1964, lo
aceptd el mismo Arzuaga, en la entrevista para
Ojo al Cine, concretizando el neorrealismo en la
descripcién minuciosa, en la vulnerabilidad del
héroe y en el ambiente de miseria. Pero quien
desarroll¢ la idea con mayor detenimiento fue
Andrés Caicedo en su analisis de la pelicula.
Segun este analisis el esquema narrativo
de Raices de piedra seria neorrealista por
estructurarse en base a dos itinerarios que
se entrecruzan, (el recorrido del raponeroy el
del obrero), por el seguimiento detallado de los
recorridos, por el tipo de espacio geografico y

¢ Duran, 2015, p. 131.
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por la ausencia de protesta consciente en el
personaje.’

Los vinculos que se pueden establecer entre Arzuaga y
el neorrealismo son evidentes, al punto que, como senala
Martinez Pardo, se convierten en un topico recurrente al
referirse al director espanol desde las primeras décadas
que siguleron a la realizacién de su obra. Sin embargo,
Arzuaga, de algin modo, escapa al neorrealismo. Las
condiciones de realizacion en Bogota en los anos sesenta
distaban de aquellas que tuvieron los directores italianos
y espanoles décadas antes, por lo que la filmografia del
director adquiere tintes distintivos. A este respecto, el critico
peruano Isaac Leon Frias afirma: «No es que no existe
tal influencia [la del neorrealismo], y el propio Arzuaga
lo reconocid, pero es muy simplificador querer explicar
obras con caracteristicas propias y diferenciadas a partir de
una rotulacion tan flexible»t. No obstante, la comprension
del surgimiento de las vanguardias cinematograficas,
especialmente del neorrealismo, se hace apremiante para
acercarse a los filmes del director espanol. En los proximos
apartados nos proponemos recorrer brevemente el origen
y los fundamentos de este nuevo cine —vanguardia
cinematografica, cine de arte y ensayo, o imagen accion
como lo han llamado diferentes teéricos— y sus derivas
en Ameérica Latina y Colombia.

’ Martinez Pardo, 1978, p. 253.

o) 8 Ledn Frias, 2016, p. 652.



EL CINE CLASICO

ara comprender la importancia de la ruptura que
Psupusieron las vanguardias, en las que se inserta
Arzuaga, es necesario entender primero el concepto de
cine clasico, al cual estas nuevas cinematografias parecen
oponerse. Después de su nacimiento de mano de los
hermanos Lumiere en 1895, el cine se consolidé como un
medio narrativo, apropiandose de muchos de los esquemas
del teatroy la literatura del siglo xix. Se cre¢ asi una forma
cinematografica que marcé el canon para la realizacion
filmica, un modelo que se iria repitiendo paulatinamente
pelicula tras pelicula. Durante un extenso periodo, el cine
norteamericano defini6 esta pauta, como bien lo expresa
David Bordwell en La narracion en el cine de ficcion cuando
afirma que el clasicismo histéricamente mas influyente
fue el cine de los estudios de Hollywood de los anios 1917
a 1960

Por otro lado, Bordwell expresa que el cine clasico
se caracteriza por la transparencia de la narracién, la
continuidad en el desarrollo de esta y la ocultacion de
la produccién. En este orden de ideas, los personajes
principales de un filme clasico suelen ser individuos
psicolégicamente definidos que luchan por resolver un
problema o conseguir un objetivo especifico®; este proposito

o meta se vuelve el eje en torno al cual gira la totalidad
del filme.

° Bordwell, 1996, p.156.
10 Bordwell, 1996, p. 156.
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Estas cintas se concentran en la narracion, a la que
deben supeditarse los elementos formales, es decir, para
el cine clasico es mucho mas importante, en su intencién
narrativa, el qué que el cémo. Con relacién a esto, Bordwell
afirma: «Generalmente podemos decir que la narracién
clésica tiende a ser omnisciente, altamente comunicativa,
y solo moderadamente autoconsciente»'; por tanto, el
observador se concentra en construir la historia, no en
preguntar por qué la narracion la representa de una manera
en especifico. Se trata, pues, de una organizacién disenada
para contar, cuyo narrador ideal conoce claramente la
totalidad de acontecimientos que se involucran en ella y
que, rara vez, evidencia la manera en que esta construida.
En este sentido, el norteamericano es enfatico en que:
«La historia parece que no se ha construido; parece haber
preexistido a su representacién narrativa»'?; se trata de
una narracion que oculta su produccion y que intenta que
la técnica con la que fue elaborada pase desapercibida,
una narracién coherente que parece avanzar desde el
exterior. Las acciones se encadenan una detras de la otra
por medio de la causalidad; una escena suele ser el efecto
de una anterior y la causa de la siguiente, en una cadena
linealmente anudada.

A pesar de alcanzar su punto de desarrollo mas
importante en Estados Unidos, el modelo clasico se extendio
por la mayoria de las cinematografias mundiales. Como
lo explica Bordwell, se trat6é de un numero estrictamente
limitado de recursos técnicos organizados en un paradigma
estable y ordenado segun las necesidades del argumento®.
Cada pelicula y cada cinematografia nacional intentaria
combinar estos recursos dentro del esquema planteado,

1 Bordwell, 1996, p. 161.
2 Bordwell, 1996, p. 161.

13
e Bordwell, 1996, p. 165.



constituyendo un modelo mas o menos estable alrededor
del mundo.

LAS VANGUARDIAS CINEMATOGRAFICAS
EUROPEAS

| clasicismo norteamericano, con algunas variaciones,

fue la norma dominante, un modelo que se extendid por
el resto de las cinematografias nacionales. Sin embargo,
como lo expresa el mismo Bordwell: «La historia del arte,
si la examinamos desde el punto de vista de la norma
estética, es la historia de las revoluciones contra las normas
dominantes»®. Junto al canon clasico se desarrollaron otras
vertientes como el cine soviético, el impresionismo francés o
el cine surrealista que se desviaban del estricto esquema
planteado por este.

Una de estas desviaciones se marca como una impor-
tante ruptura en la historia del cine formando toda una
rama de divergencias; se trata de las vanguardias cine-
matograficas que surgieron en la Europa de la posguerra.
Sobre este tema Bordwell expresa:

A principios de los cincuenta, el cine tenia a su
disposicién una tradicién que abarcaba tanto la
subjetividad del personaje como la intervenciéon
del autor. Y algunos cineastas habian empezado a
investigar el realismo objetivo de las narraciones
de final abierto, la dramaturgia de los encuentros

“ Bordwell, 1996, p. 150.
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casuales y sobre todo la ambigtiedad esencial del
universo narrativo.®

Asipues, una vez finalizada la Segunda Guerra Mundial,
se comenzaron a explorar sistematicamente otras
posibilidades por fuera del rigido esquema propuesto por
el cine clasico. Los primeros esfuerzos en esta direccion
fueron dados en Italia, algo que no resulta casual pues,
como afirma el filésofo Gilles Deleuze, solo en un pais con
una historia cinematografica importante, en un pais que
habia apoyado a la Alemania nazi resultando vencido, y en
el que, sin embargo, siempre hubo una fuerte resistencia
al proyecto fascista, podria surgir ese nuevo tipo de relato
capaz de comprender lo eliptico y lo inorganizado®. Estas
primeras peliculas fueron acuniadas por sus creadores y los
criticos que los rodeaban bajo el nombre de neorrealismo
italiano. El neorrealismo se caracterizd por ser un cine
fragmentario, un cine que rompia con la narrativa
propuesta por el cine clasico; Jacques Ranciere lo define
como «Un trabajo de escritura que se resiste al dominio
absoluto que la narratividad ejercia en el film cléasico, un
trabajo de escritura que afirma otras pertenencias que las
estrictamente narrativas»?.

Deleuze acuna el término imagen-tiempo para este tipo
de peliculas que comienzan a derivarse del neorrealismoy
argumenta que la caracteristica que las define es el ascenso
de situaciones Opticas y sonoras puras. Las imagenes en
estos filmes dejan de estar sujetas a la narraciéon y reclaman
para si el caracter de cinematograficas, un aspecto que para
el filésofo franceés «[...] es quiza tan importante como la
conquista de un espacio puramente 6ptico en la pintura,

> Bordwell, 1996, p. 230.
® Deleuze, 1984, p. 294.

o) 7 Ranciere, 2018, p. 245.



con el impresionismo»®. De ahi que en muchas ocasiones
se asocie este grupo de filmes con la idea de vanguardia y
modernismo cinematografico.

Contrario a lo que Bordwell plantea sobre el cine clasico,
en el nuevo cine —la imagen-accién o cine de arte y ensayo,
como es llamado por el autor norteamericano— es mucho
mas importante el como que lo que es narrado. En este
sentido, el autor expresa que:

El cine contemporaneo... sigue al neorrealismo al
intentar representar las irregularidades de la vida
real, ‘desdramatizar’ la narracién mostrando tanto
los climax como los momentos triviales, y usar las
nuevas técnicas (cortes inesperados, tomas largas)
no como convenciones fijas, sino como medios
flexibles de expresién.®

Se trata, pues, de una narracion poco comunicativa que
deja cabos sin resolver y que esta poblada de bachesy de
lagunas. El lenguaje cinematografico —angulo de camara,
tamano de plano, sonido, color— no busca contar lo mejor
posible la historia como en el cine clasico, sino que cobra
fuerza por si mismo.

Trazando una cronologia irresponsable (ligera e inexacta,
pero operativa) ubicamos el surgimiento de estas nuevas
narrativas en la Italia de la segunda mitad de los anos
cuarenta, con peliculas como Roma ciudad abierta (1945),
Paisa (1946) y Alemania ario cero (1948) de Roberto Rosellini;
y Ladrén de bicicletas (1948) o El lustrabotas (1946) de Vittorio
de Sica. El neorrealismo seguira consolidandose durante
las décadas siguientes con directores como Federico Fellini
o Michelangelo Antonioni, estos dos ultimos considerados
en ocasiones como posneorrealistas. En la década de los

8 Deleuze, 1987, p. 13.
¥ Bordwell, 1996, p. 207.
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cincuenta en Francia, el neorrealismo veria surgir a la
nouvelle vague como un eco suyo, encabezada por directores
como Francois Truffaut o Jean-Luc Godard, y de la mano
de la revista Cahiers du Cinéma fundada por André Bazin,
Jacques Doniol-Valcroze y Joseph-Marie Lo Duca. El
movimiento francés fue mucho mas trabajado desde lo
conceptual y abordé desde la teoria lo que los italianos,
una década antes, habian descubierto desde la intuicion®.
Estas primeras semillas se expandieron por otros lugares
de Europa y el mundo, causando un verdadero sismo en
la historia cinematografica.

Si el cine clasico se caracterizo por una narracion dirigida
de manera causal, en la que los planos y escenas estaban
fuertemente vinculados mediante la relacién de causa y efecto,
en el cine de arte y ensayo esta narraciéon se fragmenta. Al
referirse a los filmes italianos, Deleuze expresa:

En la situaciéon del fin de la guerra, Rossellini
descubre una realidad dispersiva y lacunar, ya en
Roma citta aperta pero sobre todo en Paisa, serie de
choques fragmentarios, cortajeados que ponen en
cuestién la forma SAS (Situacidén-Accion-Situacion)
de la imagen accién.?

Para el filésofo francés, el nuevo cine, que se opone a la
narratividad del cine clésico, se vincula a un acontecimiento
histérico: el fin de la Segunda Guerra Mundial. De entre
las ruinas de las ciudades italianas surge una narrativa
fragmentaria que, a diferencia del cine precedente, no
parece tener un rumbo definido y cuyas escenas no
se anudan desde una logica causal. Para Deleuze, esta
transformacién en la forma de la narracién aparece
estrechamente vinculada a la situacién econémica y

20 Deleuze, 1984, p. 296.

21 Del 1984, p. 294.
oO eleuze, 1984, p. 29



politica de Italia de la posguerra. De esta manera, anade
un poco mas adelante:

Y es mas bien la crisis econdémica de posguerra
lo que inspira a De Sica y lo induce a fracturar la
forma ASA: ya no hay vector o linea de universo que
prolongue y empalme los acontecimientos de Ladron
de bicicletas; la lluvia siempre puede interrumpir
o desviar la busqueda al azar, el vagabundeo
del hombre y el nino. La lluvia italiana pasa a
ser signo del tiempo muerto y de la interrupcién
posible.Y también el robo de bicicletas, o incluso los
insignificantes sucesos de Umberto D, tienen una
importancia lacunar para los protagonistas.??

Como lo deja entrever el filésofo francés al referirse a la
emblematica pelicula de De Sica, ya desde el neorrealismo
el nuevo cine les da espacio al azar y a los tiempos muertos,
mas alla del estricto esquema de causa y efecto del cine
clasico. La cerrada légica de la narracion tradicional
también da paso a la posibilidad de los finales abiertos?.
Este cambio drastico afecta también la construccién de
los personajes. En este sentido, el estadounidense David
Bordwell opina:

Si el protagonista de Hollywood corre hacia su
objetivo, el protagonista del cine de arte y ensayo
se presenta deslizandose pasivamente de una
situacién a otra [...]. Si el protagonista clasico lucha,
el protagonista a la deriva sigue un itinerario que
contempla el mundo social del filme.?

Frente al personaje activo y de motivaciones claras del
cine clasico, este cine moderno plantea un personaje maovil

22 Deleuze, 1984, p. 295.
23 Deleuze, 1984, p. 207.
2+ Bordwell, 1996, p. 207.
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e indeciso que vagabundea sin una motivacion. Deleuze
expresa que los personajes de esta nueva forma narrativa
se presentan vacios, ausentes para el mundo y para si
mismos. De esta manera, el drama tradicional en el que el
personaje jugaba un papel activo como detonador, que por
medio de sus acciones hacia avanzar la narracién, deviene
en un drama 6ptico en el que este personaje se convierte
en un espectador mas?.

Con esa nueva forma de enfrentar la narracioén, el
neorrealismo plantea un acercamiento diferente a
la realidad ya no supeditada al argumento, sino a un
enfrentamiento directo con el mundo. La ruptura del
neorrealismo —que se puede extrapolar a los movimientos
de vanguardia que le siguieron— respecto al cine clasico
es, pues, una ruptura formal. En ese sentido, intentando
descifrar la postura de André Bazin, critico de los Cahiers
du Cinéma, Deleuze afirma que:

Contra quienes definian el neorrealismo italiano
por su contenido social, Bazin invocaba la exigencia
de criterios formales y estéticos. Se trataba para él
de una nueva forma de realidad, supuestamente
dispersiva, eliptica, errante u oscilante que opera
por bloques y con nexos deliberadamente débiles y
acontecimientos flotantes. Ya no se representaba o
reproducia lo real, sino que “apuntaba” a él. En vez
de representar lo real ya descifrado, el neorrealismo
apunta por un real a descifrar siempre ambiguol...].%

Esta ruptura estética y formal permiti6é que el
neorrealismo se convirtiera en el modo de acercarse a
las realidades de una Europa que se recuperaba de la
devastacion de la Segunda Guerra Mundial. Haciendo

> Deleuze, 1987, p. 21.

% Del 1987, p. 11.
oO eleuze, 1987, p



uso de esta forma abilerta de acercarse al mundo, el
neorrealismo present6é muchos de los problemas sociales
causados por la miseria de una Italia posfascista. Otros
filmes expresaron las contradicciones sociales e ideologicas
de las clases intelectuales y burguesas de paises como
Francia y Alemania.

Sin embargo, en Espana, gobernada por el franquismo
desde el fin de la Guerra Civil en 1939, el cine estaba
atrapado en el tradicionalismo del cine clasico y las
restricciones politicas, religiosas y morales. A pesar de la
situacién de censura, algunos directores intentaron explorar
nuevos rumbos para el cine espanol, tomando como base
elementos aportados por el neorrealismo. Dentro de este
grupo destacan los nombres de Juan Antonio Bardem y Luis
Garclia Berlanga que, con peliculas como Muerte de un ciclista
(1955), Los jueves, milagro (1957) o Bienvenido, Mr. Marshall
(1953), dejaban colar elementos del nuevo cine dentro
de narrativas tradicionales, lo que les permitia sortear la
estricta vigilancia franquista. Este acento particular del
neorrealismo nos acerca al cineasta a quien esta dedicado
este estudio, José Maria Arzuaga. A pesar de describir el cine
de corte neorrealista en Espana como timido y vacilante,
el espanol afirma:

Me interes6 el Bardem de la primera época, el de
Muerte de un ciclista. Me parecia que ese preciosismo
que se advertia en €l era un esfuerzo por cultivar
un cine de gran nivel. El cine espanol era un cine
chabacano y este hombre introducia un aire de
perfeccién. Ahora lo encuentro discursivo. Berlanga
era més ingenuo, mas desabrochado, mas penetrante,
y hoy siento que sus primeras peliculas estan mas
cerca de mi forma de ver el mundo.”

¥ Bravo, 1982, p. 8.
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Con este recorrido es posible construir un poco del
bagaje cinematografico que Arzuaga traia consigo desde
el Viejo Continente; una carga tedrica y estética que se vera
fuertemente reflejada en su obra. A su llegada, también se
comenzaban a gestar en Latinoameérica otros esfuerzos por
un cine diferente que, a pesar de estar vinculados en su
mayoria al neorrealismo, también respondian al contexto
regional.

EL NUEVO CINE LATINGAMERICANGQ:
ALGUNAS GENERALIDADES

urante la primera mitad del siglo xx el cine en
D Latinoameérica siguld, con algunas excepciones, los
esquemas del modelo clasico hollywoodense. El paisaje
estaba dominado por los melodramas y comedias musicales
producidos en paises con industrias mas o menos estables
como México o Argentina. Desde los anos 40, el monopolio
estadounidense también comienza a sentirse por su
alta presencia en salas comerciales®. Sin embargo, en la
década de los sesenta este panorama parecio sufrir una
transformacion. En algunos paises del continente aparecen
grupos de realizadores —a veces iniciativas individuales—
que hacian un llamado a la renovacién, a la creacién de
un cine diferente, un cine que estuviera mas cercano a la

28 En Colombia, durante el cine mudo, la influencia del cine italiano tam-
bién fue notable tanto por las peliculas que se importaron para su exhi-
bicién como por la presencia de los hermanos Di Doménico, emigrantes
de Italia y quienes realizarian la primera pelicula de ficcién en el pais: El
drama del 15 de octubre 1915.

e 2 Leon Frias, 2013, p. 5.



realidad, que se opusiera y denunciara al sistema opresor
y al colonialismo que se dejaba entrever en peliculas de
las grandes productoras. La critica agrupa estas iniciativas
con el rotulo de nuevo cine latinoamericano. Este «<nuevo
cine» no era ajeno a las dinamicas de la vanguardia
cinematografica gestada en el extranjero, pues sus
referencias estéticas venian en un primer momento del
cine de arte y ensayo europeo que hemos expuesto en el
apartado inmediatamente anterior.

Quiza fue Brasil donde se sintid primero este sismo.
Mientras Veracruz Producciones —la principal empresa
productora del pais— seguia haciendo comedias
romanticas, jovenes directores como Nelson Pereira
dos Santos comenzaron a narrar, desde mediados de la
década de los cincuenta con peliculas como Rio 40 grados
(1955) o Rio zona norte (1957), las historias de las favelas
de Rio de Janeiro que hasta entonces habian permanecido
invisibles a los ojos del cine nacional®*. Glauber Rocha, por
su parte, se acerco a la periférica y abandonada region del
nordeste —dominada por el ecosistema del sertdo—, tierra
de amplias zonas desérticas donde la figura del cangaceiro,
una particular version del cowboy norteamericano encarna
toda una serie de estereotipos contraculturales®. Rocha
describe su estética como hambrienta y violenta, una
estética donde el sufrimiento de los desheredados debia
chocar y generar rechazo por parte del espectador. Estas
dos figuras principales, junto con otros directores de ficcion
como Ruy Guerra y documentalistas como Leon Hirszman,
conforman lo que se llamoé el cinema novo.

Por su parte, en Argentina, en la ciudad de Santa Fe, se
comenzaba a formar una importante escuela documental
con peliculas como Tire dié (1960) de Fernando Birri, que

% Pereira dos Santos, 1988, pp. 95-106.
31 Gongalves Pereira, 2012, pp 73-86.
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relata la vida de un grupo de ninos de la calle que arriesgan
su vida para ganarse algunas monedas junto a los rieles
del ferrocarril. Con un espiritu similar, Octavio Getino
y Pino Solanas optan por un documental de caracter
obrero y sindical en el que se denuncia la opresion del
pueblo argentino por parte de una élite que se habia
conservado desde la época colonial. El cine al que acudian
Getino y Solanas era de fuerte militancia de izquierda,
un cine obrero que se oponia tanto al imperialismo del
cine norteamericano como al aburguesamiento del
cine tradicional y al individualismo del vanguardismo
europeo; en sus manifiestos abogarian por un Tercer
Cine, en referencia al contexto tercermundista de su
produccion®. También en Argentina se encontraba Leonardo
Favio haciendo retratos de las precarias barriadas que
se comenzaban a formar alrededor de Buenos Aires. En
filmes como Cronica de un nirio solo (1965) Favio dibuja un
personaje solitario que lucha por encontrar un espacio
en la sociedad que le es negado una y otra vez, tal como
hara Arzuaga en sus filmes bogotanos con sus personajes
de la periferia urbana.

En Cuba, luego del triunfo de la Revolucion de 1959,
una de las primeras medidas del Partido Comunista en el
poder fue fundar el Instituto Cubano de Industria y Arte
Cinematografico ICAIC, del cual surgieron directores tan
conocidos como Humberto Solas, Tom4as Gutiérrez Alea o
Santiago Alvarez. Este grupo de autores ayudaria a conso-
lidar un ideal revolucionario, a veces desde una posicién
bastante critica, con las dirigencias del Partido Socialista.

Ademas de estos casos representativos, también es
posible identificar iniciativas menos conocidas en otros
paises. En Bolivia y Peru se traté de rescatar las raices
indigenas desde propuestas como las de Jorge Sanjineés

BRAYAN ZAPATA RESTREPO

32 1 _
o) Getino y Solanas, 1988, pp. 23-50.



o la Escuela de Cuzco. En Chile, Miguel Littin describe
un ambiente nacional olvidado y miserable en el que se
desenvuelven personajes como el protagonista de El chacal
de Nahueltoro (1969). En el pais austral, también destaca la
obra de Raul Ruiz con peliculas como Tres tristes tigres (1968)
y Palomita blanca (1973), una de las obras mas vanguardistas
de esos anos en la region.

En cuanto a México, con algunas excepciones —entre
las que vale resaltar el trabajo de un exiliado Luis Bunuel
con peliculas como Los olvidados (1950) y algunas obras de
Paul Leduc, Arturo Ripstein y Jaime Humberto Hermosillo—,
el grueso de su produccién siguié apegado a la tradicién
ranchera y melodramatica que habia sido bastante exitosa
en el ambito comercial.

Todos los movimientos mencionados surgleron como
iniciativas aisladas, respondiendo a los contextos y
necesidades de sus paises. Sin embargo, comparten dos
elementos que llevaron a los criticos y tedricos a agruparlos
en la misma clasificacién. Primero, una preocupacién
por la realidad local que muchas veces era ignorada en
las narrativas tradicionales. El nuevo cine suele retratar
al obrero, al indigena, al nifio de la calle, al bandido
rural, al campesino emigrante, a la mujer sometida y
al intelectual disidente. En segundo lugar, una posicion
politica marcada, ya que este apostaba a un cambio en la
sociedad en un momento en el que el continente miraba
con admiracién el triunfo de la Revolucién cubana. Desde
Bolivia hasta el Caribe, directores como Santiago Alvarez
o Jorge Sanjinés buscaban romper con el colonialismo
y la inequidad social, y muchas veces estos proyectos
aparecian vinculados a partidos politicos de izquierda y a
movimientos revolucionarios clandestinos.

Este activismo llevaria a que muchas de estas iniciativas
desaparecieran con el ascenso de dictaduras de derecha

=
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por todo el continente en la década de los setenta. Algunos
autores como Glauber Rocha en Brasil, Patricio Guzman
en Chile o Jorge Sanjinés en Bolivia deciden emigrar; otros
son desaparecidos o asesinados como el documentalista
argentino Raymundo Gleyzer; y otros rebajaran el tono
critico de su mirada realizando producciones mucho
mas convencionales y comerciales. El nuevo cine
latinoamericano, en un sentido estricto, tiene una duracion
de no mas de una década con variaciones de pais en pais.
Sin embargo, se ha constituido como un ejemplo a seguir'y
una fase determinante en los caminos que depararon a las
distintas cinematografias nacionales. Como bien lo expresa
el cubano Isaac Ledn Frias, el nuevo cine se convirtio:

[...] en una categoria que se aceptaba sin discusion,
pese a la insuficiencia de su definicién y de sus
alcances. No solo una categoria, por vaga que
fuera, sino también un membrete, un rétulo y una
bandera, que incluso se continuaron usando durante
la década siguiente, cuando buena parte de América
del Sur estaba caracterizada por la instalacién de
dictaduras militares muy represivas, que Impusieron
severas restricciones a la posibilidad de un cine como
el hecho en afios anteriores.

Como lo dibuja Leodn Frias, la categoria nuevo cine
latinoamericano es, pues, mucho menos transparente
de lo que podria pensarse en un primer momento. Por
el contrario, presenta contradicciones y aristas un tanto
ocultas que esperamos explorar en el siguiente apartado.

e 33 Leon Frias, 2013, p, 6.



OTRAS VERSIONES SOBRE EL NUEVO CINE LATINGAMERICANO

A pesar del mito que se construy6 alrededor del nuevo
cine como defensor y reivindicador de la identidad
latinoamericana, hay varios elementos que vale la
pena observar con mas cuidado. Primero, es necesario
comprender que los distintos movimientos que son
agrupados en el nuevo cine no surgen de la nada; no se
trata de nuevas narrativas nacidas espontaneamente en
una regién donde la historia cinematografica era incipiente.
S1 bien los autores del nuevo cine rechazaron las influencias
del cine cldsico estadounidense, retomaron muchos
elementos del cine europeo, ya sea del documentalismo
francés, en el caso de Getino y Solanas, o del neorrealismo
en la mayor parte del cine de ficcion.

Asi, por ejemplo, el tedrico brasileno Paulo Antonio Pa-
ranagua identifica una generacion de directores vinculados
al nuevo cine que serian netamente neorrealistas y que,
en algunos casos, regresaban de formarse en el Centro
Experimental de Cinematografia en Roma, con los grandes
maestros del movimiento italiano como mentores. En este
grupo, Paranagua incluye nombres como los de Tomas Gu-
tiérrez Alea, Julio Garcia Espinosa, Fernando Birri, Leopoldo
Torres Nilson, Francisco Norden y el mismo Arzuaga. En
palabras del brasileno:

Justamente, en contra de lo que supone la
historiografia, detectamos la existencia de un
neorrealismo latinoamericano entre los fenémenos
caracteristicos de la transicién entre el modelo
industrializante de los estudios y el «cine de autor»
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o cine independiente, basado en la fusiéon entre el
director y el productor [e incluso el guionista].**

Vale anotar que para Paranagua el neorrealismo no es un
fendmeno solamente italiano; tal como el Barroco, se podria
entender como una influencia de origenes externos que es
apropiada y transformada en el territorio latinoamericano,
donde opera en una escala, un espacio y un tiempo amplios.

El cine cubano nunca renegd de esas influencias
neorrealistas y, en Bolivia, Antonio Eguino llegaria a definir
su cine como neorrealismo boliviano®. En el caso de Brasil,
los directores del cinema novo emplearon el concepto
de antropofagia, creado por el poeta Oswald de Andrade
cuatro décadas antes, para definir que la cultura brasilera
es apropiacionista por naturaleza. Lo brasilero consistia
precisamente en tomary adaptar los elementos de la cultura
dominante, sea del neorrealismo o del espagueti western
en Italia, en el caso cinematografico. «Solo me interesa
lo que no es mio. Ley del hombre. Ley del antropofago»,
habia dicho De Andrade en el manifiesto fundacional de
la antropofagia cultural. Nelson Pereira dos Santos dirige
en 1971 una pelicula que se refiere al tema directamente,
Como era gostoso 0 meu francés.

En el caso de Bolivia, es de notar el caracter experimental y
de vanguardia de Ukamau, el primer filme de Sanjinés, que
retrata las vivencias y la cosmogonia indigenas, y que, sin
embargo, cuando fue exhibido a las comunidades aymara
se les hizo incomprensible, pues no estaban familiarizadas
con la fragmentaria narrativa experimental. Asi pues, a
pesar de sus reivindicaciones identitarias locales y su
preocupacion por el ciudadano «de a pie» de sus regiones,

* Paranagua, 2003, pp. 170-171.
> Eguino, 1988, pp.121-134.

36 -
oO Mosquera, 2008, pp. 111-134.



el nuevo cine seguia tomando como referentes a los centros
culturales dominantes. Si bien podria recurrirse a la teoria
de la antropofagia para reivindicar el valor cultural de
esta apropiacién, vale la pena recordar aquella cuestion
planteada por el critico Gerardo Mosquera: «;Quién se come
a quién?»¥, que cuestiona la vision simplista de la relacion
entre los elementos dominantes y dominados.

Ademas, con la excepcién de Cuba —cuyo aislamiento
politico y su organizacion social hacian que las peliculas
producidas por el Icaic tuvieran una fuerte recepcién
en el publico nacional—, el nuevo cine tuvo muy poca
repercusion en los publicos de sus respectivos paises. Ya
mencionamos el caso de Sanjinés y la incomprension por
parte de las comunidades aymara que retrataba en sus
peliculas. En el caso de Brasil, Anderson Rodrigues Neves
expone que, debido a su cerrada posiciéon politica, a su
narrativa alejada de la cotidianidad de muchos brasilenos
de clase media, y al hecho de concentrarse en la teméatica
rural del sertdo y las favelas de Rio de Janeiro, este cine
pierde contacto con su publico que, por otra parte, abarrota
las salas donde proyectan esas comedias de tintes eroticos,
comunmente llamadas chanchadas®.

Teniendo problemas para su recepcion en sus respectivos
paises, la circulacién de las peliculas por fuera de las
naciones de su produccién fue nula, salvo contadas
excepclones. Solo en eventos como el desaparecido
Festival de Nuevo Cine Latinoamericano de Vina del Mar
—cuyas dos versiones se llevaron a cabo en 1967 y 1969—
era posible que estos filmes fueran vistos por publicos
internacionales dentro de la misma regioén. Fueron estos
espacios los que permitieron un dialogo y un intercambio
de experiencias entre los directores, lo que daria como

¥ Mosquera, 2008, pp. 111-134.
% Rodrigues Neves, 2013, p. 61.
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resultado una propuesta comun por un cine alternativo®.
Un precedente de este encuentro lo habia marcado la
realizacion del Primer Congreso Latinoamericano de
Cineastas Independientes en 1958, llevado a cabo dentro
del Festival del Servicio Oficial de Radiodifusion Eléctrica
(Sodre) en Uruguay, aunque con la limitante de estar
restringido a documentalistas.

No obstante, serian los festivales del Viejo Continente
como los de Pésaro, Venecia o Cannes los que darian
verdadera visibilidad a los cineastas del nuevo cine. Asi,
por ejemplo, Pasado el meridiano —la segunda pelicula de
Arzuaga— hizo parte de la muestra Cinema latinoamericano:
cultura come azione, de la cuarta versién del Festival de
Cine de Pésaro de 1968%. En este mismo evento se estrend
internacionalmente La hora de los hornos, de Fernando
Solanas y Octavio Getino, quiza la pelicula més emblematica
del llamado Tercer Cine argentino. Para Minerva Campos,
la primera (1965) y cuarta version (1868) del Festival de
Cine de Pésaro, la primera versién del Festival de Nuevo
Cine Latinoamericano de Vina del Mar (1967), el Festival de
Cine Latinoamericano de Mérida en Venezuela y la tercera
version del Festival del Sodre (1958) constituyen los hitos
fundacionales del nuevo cine®.

Con la llegada de las dictaduras en la década de
los setenta, el cine producido en la region vuelve al
clasico melodrama y las comedias romanticas y el cine
norteamericano acaparan la mayor parte del mercado.
Si bien el nuevo cine fue importante en el surgimiento
de narrativas diferentes, su papel esté lejos de ese lugar
sismico o de total cambio. Las industrias cinematograficas
y los publicos en Latinoameérica siguieron produciendo y

3 Campos, 2018, p. 21.

40 Cinemateca Distrital, 1963.

41
oO Campos, 2018, p. 21.



consumiendo las mismas narrativas que, supuestamente,
habian reemplazado las cintas del cinema novo o del Tercer
Cine.

Por otro lado, si bien es cierto que el nuevo cine
latinoamericano se inspira en movimientos extranjeros,
seria injusto verlo simplemente como una copla 0 una
adaptacion de las vanguardias europeas al contexto
latinoamericano. El hecho de debatir la cuestién del
apropiacionismo como elemento de resistencia no puede
impedir ver los matices, las transformaciones y las
divergencias que plantean las narrativas del nuevo cine
frente a los referentes del Viejo Continente. Por ejemplo,
luego de la incomprension sufrida por sus primeras
peliculas, Jorge Sanjinés cambia su narrativa por una
mucho mas sencilla, menos experimental y mas cercana
a la cosmogonia de los indigenas aymara, a los que estaba
dirigida. Este cambio de la narracién se ve vinculado con un
circuito de exhibicién alternativo que responde al propio
contexto. Las peliculas tardias de Sanjinés son exhibidas
en pequenos pueblos de los Andes alejados de las salas de
las grandes ciudades. Algo similar ocurre con el llamado
Tercer Cine en Argentina, que es proyectado en copias de 16
mm en fabricas y sindicatos, interrumpiendo la proyeccién
cada tanto para facilitar la discusion entre los asistentes®.

Ya en su texto «Por un cine imperfecto», el cubano
Julio Garcia Espinosa senala un distanciamiento con el
neorrealismo italiano®. El cine cubano —y por extrapolacion
el latinoamericano— no podia responder al preciosismo
artistico de las vanguardias europeas; no contaba con el
implemento técnico ni con la historia cinematografica

2 Un modelo de exhibicién similar sera adoptado por Marta Rodriguez y
Jorge Silva en su pelicula Chircales (1972) y en su trabajo documental con
comunidades campesinas.

# Garcia Espinosa, 2011, pp. 178-189.
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del primer mundo. Sin embargo, Latinoameérica podia
ofrecer ideas que estaban por encima de cualquier
elemento estético. Garcia Espinosa llega a afirmar: «La
maxima austeridad en las soluciones expresivas no es
solo una forma de hacer resistencia al cine actual, sino
que es nuestra forma actual de hacer cine»*; el cubano
expresa, pues, que las imperfecciones técnicas responden
al contexto de la obra y ayudan a dar fuerza a esas ideas,
que son la base del nuevo cine latinoamericano®.

A pesar de que la mayor parte de la exhibicién y
reconocimiento de las peliculas del nuevo cine se llevd
a cabo en festivales extranjeros, donde se configurd y
confirmo su lugar en la historiografia de este arte, en
festivales como los de Vina del Mar estas iniciativas
regionales se comunicaron entre ellas y se intento
establecer un proyecto comun. Este dialogo se veria
frustrado con el ascenso de los Gobiernos de derecha, sin
embargo, marcaria el futuro de otras vertientes que, aunque
marginales dentro de la amplia produccién industrial,
senalarian caminos inexplorados para el cine.

Volviendo a Arzuaga, este se ubica en el mismo
contexto temporal de los directores del nuevo cine
latinoamericano y comparte con ellos espacios de
discusion como el que facilité la cuarta version del
Festival de Cine de Pésaro (1968). El espanol también
comparte sus preocupaciones por ciertas problematicas
sociales y una experimentacion cinematografica que se
desviaba del clasicismo narrativo. Paranagua incluso lo
menciona al explorar las influencias del neorrealismo
en el continente latinoamericano. Sin embargo, dentro
de la historiografia mas tradicional, Arzuaga suele estar

* Garcia Espinosa, 2002, p. 29.
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excluido de esta lista que, en un punto de su constitucion,
se restringio6 al cine de claras intenciones politicas.
De esta manera, el critico peruano Isaac Ledn Frias, al
referirse al director espanol, escribe:

Su caracter relativamente excepcional en el interior
de la cinematografia de su pais y su carencia de
vinculo directo con otras expresiones, que en esos
anos se hacian en otros paises latinoamericanos,
lo excluyé de cualquier pertenencia a la nocién de
nuevo cine en la regién.*

Luego de presentar brevemente el panorama del nuevo
cine latinoamericano y sus limitaciones, es necesario agregar
que el caso de Arzuaga no es particular. Muchos otros
directores importantes en las cinematografias nacionales
—destacan los ejemplos del mexicano Luis Alcoriza y el
brasileno Rogério Sganzerla— no suelen ser incluidos en la
discusion construida alrededor de este concepto. Por otro
lado, cabe anotar que la cinematografia colombiana también
ocupa un lugar secundario en este horizonte, tanto por la
incipiente produccién y la precariedad técnica del pais como
por la falta de una puesta en comun de los propésitos de los
realizadores colombianos.

EL CINE COLOMBIANO

El cine colombiano esta lejos de ocupar un lugar privilegiado
en la historia oficial del nuevo cine. Ya Juana Suarez lo
expresa explicando que:

Una gran ausencia del cine colombiano, y en
particular de las voces de Silva y Rodriguez, asi
como de Carlos Alvarez, se hace evidente en los dos
volumenes de New Latin American Cinema editados

% Ledn Frias, p. 202.
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por Michael T. Martin. Estos dos textos ofrecen
al lector angloparlante una seleccién de textos y
entrevistas de directores asociados con el Nuevo
Cine Latinoamericano.”

Para la autora colombiana esto se explica debido a que,
a diferencia de otros cines del continente que solian tener
una posicién politica definida, el cine colombiano carecia
de una direccién clara en este sentido. Para Suarez: «Los
largometrajes colombianos aparecen distantes del amplio
desarrollo que transformo la practica cinematica y la teoria
de varios paises, cristalizadas no solo en produccién de
peliculas, sino también en la publicacién de manifiestos
escritos por criticos y cineastas»*. El cine colombiano
aparece, pues, rezagado respecto a la corriente dominante
del nuevo cine latinoamericano.

Sin embargo, seria injusto afirmar que la cinematografia
nacional era completamente ajena a la convulsién que
se dejaba sentir en la década. El critico y cineasta Carlos
Alvarez comienza la ponencia que presento en la cuarta
version del Festival de Cine de Pésaro —version que,
como se menciono, estaba dedicada al cine hecho en
Latinoameérica— afirmando: «Mil novecientos sesenta y
ocho podria ser, aunque decirlo ya sea un lugar comun
en cada nuevo ano, el posible momento de echar
definitivamente las bases para una industria colombiana
del cine»*. Para la década de los sesenta las esperanzas
parecian estar puestas en el surgimiento y consolidacion
de una préspera industria nacional. Una ilusién que
parecia materializarse en la llamada generacién de «Los
Maestros», un grupo de jovenes realizadores que llegaban
al pais después de estudiar en Europa y Estados Unidos, y

# Suérez, 2009, p. 18.
8 Suarez, 2009, p. 59.

49 A
o) Alvarez, 1989, p. 37.



en un aumento en la producciéon de filmes, luego de una
decena de anos filmicamente estériles.

Sibien hay algunas divergencias respecto al ano exacto,
se suele asumir que las primeras proyecciones de cine
en Colombia tuvieron lugar en la década inicial del siglo
XX, en las principales ciudades del pais®. Por otro lado,
aunque se mencionan cortos registros documentales en
los anos anteriores, se toma como inicio de la produccion
filmica el afio 1915, en el que se produjo El drama del 15 de
octubre, filmada por los hermanos Francesco y Vincenzo D1
Doménico. Este es el primer trabajo argumental sobre el
que se tiene registro en Colombia y cuenta la historia del
asesinato del general Rafael Reyes®.

La producciéon muda alcanzo cierta estabilidad con 16
peliculas argumentales desde el estreno de esta primera
cinta hasta Los amores Keliff de Arturo Sanin, en 1928. Sin
embargo, la llegada del cine sonoro representé una gran
crisis para la produccién nacional que no contaba con la
tecnologia suficiente para enfrentarse a las producciones
habladas de Estados Unidos, en un primer momento, y
de México, pocos afios después. Solo en 1938 se produce
el primer filme sonoro colombiano, Al son de las guitarras
de Carlos Santana Schroeder, pero la copia del modelo
musical y melodramatico mexicano no tendria éxito,
generando una gran crisis, por lo que no fue producida
ninguna pelicula entre 1945 y 1955

En la segunda mitad de la década de los cincuenta, el
panorama parecia ser un poco mas alentador. Durante

0 Arbeldez y Mayolo, 1974, p. 19.
°1 Martinez Pardo, 1978, 17.
°2 Martinez Pardo, 1978, p. 39.

>3 Suarez, 2009, p. 81; Martinez Pardo, 1978, p. 40.
>+ Osorio, 2018, pp. 177-178.
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este periodo se desarrollaron cinco largometrajes, cifra que
aumento en los sesenta con casi treinta producciones®.
Estas se dividen, de acuerdo con Oswaldo Osorio, entre
un cine industrial con unos claros intereses comerciales,
encabezado por coproducciones con México como un Angel
de la calle (1966), de Zacarias Gomez Urquiza, y un cine que
el autor llama marginal, definido por sus preocupaciones
de caracter social, que no fue tan bien recibido por el
publico®. En este ultimo grupo el autor antioqueno inscribe
a Arzuaga.

Sin embargo, para autores como Carlos Alvarez esa
esperanza en el surgimiento de un cine nacional se veia
frustrada. En la mencionada ponencia de 1968, el critico
y cineasta afirma con un tono bastante pesimista que:

Lo grave es que esta falta de talento y de interés,
comercial o artistico, tampoco se soluciona a partir
del 57 en que la produccién sube de una pelicula
anual a tres o cuatro, hasta llegar a completar un
total de 25, de las cuales son desechables por lo
menos un 90 %.”

Si bien la critica de Alvarez resulta demasiado categd-
rica, lo clerto es que el grueso de la produccién de la épo-
ca seguia los parametros de un cine tradicional y clasico
que, en su mayoria, se apegaba a los patrones del cine
hollywoodense y mexicano. En esta categoria también se
incluian los miembros de la llamada generacién de «Los
Maestros» a quienes el critico acusa de haberse dedicado
al cine comercial, ignorando las coyunturas politicas y
sociales que atravesaba el pais. En palabras de Alvarez:

>> Osorio, 2018, p. 178.
°6 Osorio, 2018, p. 50.
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Ante los hombres que viajaron al exterior hay
que poner el mayor fracaso de la década de los
sesenta para el intento de la conformacién de una
cinematografia colombiana. Pedir honestidad a
los comerciantes mexicanos y colombianos que se
asociaron para hacer radionovelas es mirar fuera
de la real perspectiva, habria que exigirsela a estos
hombres que estuvieron en contacto con las mejores
condiciones del renacimiento del cine mundial por esa
época y en sus presumibles cualidades intelectuales.>®

Dentro de las producciones de los anos sesenta que
Alvarez rescata de sus duras criticas, hay cuatro peliculas
que, de acuerdo con el autor, poseen cierta honestidad
con el enfrentamiento del tema, pero por la capacidad
de realizacion de los directores no llegan a convertirse
en un cine influyente en la incipiente cinematografia
colombiana®. Entre estas peliculas se encuentra el primer
largometraje de Arzuaga, Raices de piedra, junto con Tres
cuentos colombianos (1964) de Julio Luzardo y Alberto Mejia,
El rio de las tumbas (1964) del mismo Luzardo y Cada voz
lleva su angustia (1965), una coproduccion mexicana dirigida
por Julio Brancho.

De los mas de treinta filmes producidos en la década
de los sesenta, Alvarez solo destaca dos como realmente
valiosos: Pasado el meridiano de José Maria Arzuaga y Camilo
Torres de Diego Ledn Giraldo, un documental politico sobre
el importante personaje de la teologia de la liberacién. El
autor hace énfasis en que estas dos producciones tienen
un acercamiento mucho mas honesto y mejor logrado a
la realidad nacional, marcando un camino que el cine
colombiano deberia seguir.

58 Alvarez, 1989, p. 42.
59 Alvarez, 1989, p. 41.
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No obstante, otras visiones contrarian el pesimismo de
Alvarez y permiten ampliar el panorama del cine nacional
a la llegada de Arzuaga. De esta manera, Pedro Adrian
Zuluaga expone algunos de los aportes dejados al cine
colombiano por la llamada generaciéon de «Los Maestros»,
afirmando: «Es indiscutible que con la produccién de “Los
Maestros” se logré mejorar el nivel técnico y expresivo de
las peliculas nacionales, lo que permitié que se empezaran
a abrir puertas a nivel internacional»®.

Por su parte, Carlos Mayolo y Ramiro Arbelaez conservan
una mirada critica frente a “Los Maestros”, de los cuales
afirman:

Teniendo al alcance las facilidades técnicas y
econodmicas, su estilo, de un marcado europeismo
trasnochado, cuida mucho de lo simplemente
formal, y se caracteriza por eso como un estilo
«tieso», muchas veces paisajista, del que se deduce
facilmente que lo Unico que aprendieron fue que
la cdmara es mas importante que lo que se filma.
Peliculas todas con una aparente buena realizacion,
pero ausentes de virtudes artisticas, y apartadas
totalmente de una visiéon real del pais.®

Mayolo y Arbeldez coinciden con Alvarez en ver
frustradas las esperanzas que se habian puesto en los
jovenes realizadores que regresaban al pais y comenzaban
a desarrollar su carrera cinematografica. Aun asi, los
calenos también destacan el progreso que se logro en la
década de los sesenta tanto en el numero de peliculas
producidas como en el acercamiento a la realidad del paisy
la exploracion de otras posibilidades narrativas y estéticas:

% Zuluaga, 2007, p. 60.
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A partir de 1957 la produccién empieza un progresivo
aumento, pues si antes de esta fecha sélo se hacian
de uno a tres (o cuatro) trabajos por afio, a partir de
aqui la produccién va a ir aumentando hasta llegar
a cerca de 15 peliculas anuales en 1968.¢?

Ademas del trabajo de «Los Maestros», los autores
mencionan las coproducciones con México, trabajos de
caracter comercial y que seguian el tono melodramatico
y comico del cine industrial mexicano.

Otro grupo lo constituian aquellos largometrajes de
ficcion que con mayor o menor acierto se habian acercado a
la realidad nacional. Un ultimo conjunto lo constituyen las
llamadas «obras pautas» que marcan un camino a seguir
para el cine nacional. Para Arbeldez y Mayolo, al igual que
para Alvarez, este selecto grupo esté constituido por las
mismas dos peliculas: Pasado el meridiano y Camilo Torres,
obras que miraban directamente a la realidad colombiana.

Alejandose de esta primera clasificaciéon, Arbelaez y
Mayolo consideran el llamado cine marginal o documental
politico, la categoria que quiza se acercaba mas a la
realidad y a la efervescencia de los anos sesenta®. Los
representantes mas destacados de esta ultima categoria
son el grupo de directores conocido, precisamente, como
Los Marginales®, entre los que se encuentran Gabriela
Samper, Diego Ledn Giraldo y Jorge Pintoe. A diferencia del
trabajo argumental de Arzuaga, el trabajo de esta corriente
tuvo cierta continuidad y se extendio entre las décadas
de los sesenta y los setenta. Este cine marginal establecia
un cine de denuncia que intentaba desenmascarar las

62 Arbeldez y Mayolo, 1974, p. 19.
¢ Arbelaez y Mayolo, 1974, p. 30.

64 Alvarez, 1989, p. 91.
65 Alvarez, 1930, p. 30.
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Injusticias sociales con documentales alejados de cualquier
modelo industrial y con circuitos de exhibicion alternativos
en sindicatos, universidades y cineclubes. En ese sentido,
Arbelaez y Mayolo plantean que:

Si en un principio era mas importante la mera
existencia de peliculas para lograr sostener un tipo
de cine, que nacia como Unica respuesta al otro cine
deformador de la realidad, la urgencia actual es que
ese cine tome una posicién cada vez mas radical,
que se inscriba orgadnicamente en la lucha y que
intente integrarse a los mecanismos de cambio de
la realidad que ha denunciado.®®

Como en otras corrientes del nuevo cine latinoamericano,
el cine marginal colombiano prioriza los intereses politicos
y toma un marcado tono panfletario. De ahi que Carlos
Alvarez lo identifique como el tercer cine colombiano®. El
camino de Los Marginales se cruzara profesionalmente con
el de Arzuaga en 1969 con la realizacion del largometraje El
cruce, en el que la produccién se compartio entre el director
espanol, Pinto, Samper, Giraldo y Luis Ernesto Arocha.
Sin embargo, este trabajo no se concluyé por decisién de
Arzuaga, quien no habia quedado a gusto con el resultado
del rodajes.

Es necesario también mencionar el trabajo de Fernando
Laverde, quien desempend algunas labores técnicas en los
rodajes de las coproducciones mexicanas y en distintos
contenidos de television y publicidad, y que en la década de
los setenta desarrollaria un particular trabajo de animacién
con fuertes influencias soviéticas. Laverde trabajaria con
Arzuaga en cortometrajes para el sobreprecio y contenidos

% Arbelaez y Mayolo, 1974, p. 30.
67 C. Alvarez, 1989, p. 91.

OO 6 Bravo, 1982.



comerciales como Breve encuentro (1976), Infraestructura
(1976), Nocturno (1976) y, asi mismo, en el trabajo mas
personal La pobre viejecita (1978), considerado como la
primera animaciéon colombiana®.

A pesar de ser clasificados dentro de la categoria de cine
marginal, los también documentalistas Marta Rodriguez
y Jorge Silva emprenden un recorrido que diverge del de
sus colegas como Gabriela Samper o Diego Ledn Giraldo.
Aunque por caminos distintos, José Maria Arzuaga desde
el cine de ficcién y Marta Rodriguez desde el documental,
Inician su carrera cinematografica en los chircales del sur
de Bogota —fabricas artesanales de ladrillo en la periferia
de la ciludad—. Las coincidencias y divergencias de ambos
acercamientos seran discutidas en un apartado posterior
de esta investigacion. Desde su primer trabajo, titulado
precisamente Chircales (1972), Rodriguez se distancia de
un cine de caracter industrial o financieramente rentable
y deja ver un compromiso con la realidad social que se
presenta a través de la camara’.

Rodriguez comienza la filmacion de Chircales en 1966.
No obstante, ya en 1959, mientras estudiaba sociologia,
habia conocido los chircales de la mano de Camilo
Torres y el Movimiento Universitario de Promocién
Comunal (Muniproc)”. Es posible que antes de iniciar el
documental Rodriguez hubiera visto el primer acercamiento
cinematografico a los chircales que, en 1962, habia hecho
José Maria Arzuaga en su primera pelicula, Raices de piedra.
En su monografia sobre la documentalista, Hugo Chaparro
Valderrama narra que, mientras vivia en Europa, esta viaja
al Festival de Cine Latinoamericano de Sestri Levante en

¢ Zuluaga, 2017.

70 Alvarez, 1988, p. 30.

7t Chaparro Valderrama, 2015, p. 67.
72 Chaparro Valderrama, 2015, p. 30.
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1963 en compania de Santiago Garcia, futuro fundador del
Teatro la Candelaria”. Vale recordar que en dicho festival
Raices de piedra se exhibe y recibe varios reconocimientos,
por lo que no es dificil pensar que Rodriguez vio aquel
retrato de la vida de los fabricantes de ladrillos.

Marta Rodriguez resalta entre los realizadores surgidos
en la década de los sesenta por la continuidad de su obra
hasta el siglo xx1, acumulando casi dos docenas de trabajos
documentales que ahondan en problematicas como la
violencia o la inequidad rural. También, por su compromiso
con el tema representado y la formacién de una escuela de
realizadores por medio de la Fundacion Cine Documental que,
junto con sus peliculas, constituyen un importante legado.

Los caminos de Rodriguez y de Arzuaga coinciden
inicialmente en un interés por una Colombia alejada de
las narrativas de los sujetos y las situaciones tradicionales,
interés que se encarna en el acercamiento que ambos
hacen a las fabricas de ladrillos a las afueras de Bogota.
Pero, a partir de ahi, divergen y toman direcciones
totalmente distintas. A diferencia de Rodriguez y su larga
trayectoria documental, la obra cinematografica de Arzuaga
es bastante reducida. El espaniol tampoco deja tras de si
una escuela como la de la documentalista.

Sin embargo, quiza la diferencia méas marcada sea que
Rodriguez, en las peliculas que continuaron a Chircales,
dirige su mirada hacia el campesino y el problema agrario
que tanto ha marcado a Colombia. Arzuaga elige el camino
opuesto; en su siguiente filme se interna aun mas en el
contexto urbano de Bogota y las dinamicas de exclusion y
alienacién que constituyen la ciudad. El siguiente capitulo
esta dedicado, precisamente, a la imagen que construye
el director espanol sobre la ciudad.

73
o) Chaparro Valderrama, 2015, p. 39.
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CAPITULO 2

LA CIUDAD FRAGMENTADAEN
JOSE MARIA ARZUAGA

Hay que guardarse de decirles que a
veces ciudades diferentes se suceden
sobre el mismo suelo y bajo el mismo
nombre, que nacen y mueren sin haberse
conocido, incomunicables entre si.

ITaLO CALVINO, Las ciudades invisibles.



LA CIUDAD Y LAS RUINAS

a escena de la violacion narrada en la introduccion de
L este trabajo es quiza una de las escenas mas memorables
de Pasado el meridiano. El armazén arquitectdnico, la ruina
en proceso que sirve de escenario a la accién, es una
imagen que se repite en la escasa filmografia del director
espanol. Asi, en Raices de piedra, la geometria esquematica
de estas estructuras es el ambiente de trabajo que acoge
al protagonista antes de caer enfermo. En varias ocasiones
sus formas bruscas parecen querer abarcar toda la ciudad.
Incluso, en un trabajo de caracter comercial como Rapsodia
en Bogotd, el edificio en construccién se yergue como un
elemento disruptivo en la vision superficial y ritmica que
el director presenta de la ciudad.

En una entrevista para la revista Ojo al Cine, que luego se
recopila en el libro del mismo nombre, el escritor Andres
Calcedo le pregunta a Arzuaga por la recurrencia de esta
imagen, a lo que el director le responde:

Sobre el edificio.. ., se trata mas bien de un recuerdo.
Parte de esas huellas que siempre le quedan a uno,
de cuando yo vivia en Madrid. La Guerra Civil la pasé
en Madrid. Ese edificio forma parte de mi mundo
infantil durante la guerra espanola. La Universidad
de Madrid destruida, esa es la referencia, los edificios
de la ciudad universitaria, cerca de la cual todavia
esté la casa de mis padres..., ese mundo hostil, las

(@)
!o EL CINE DE JOSE MARIA ARZUAGA

b



huellas de las bombas, las estructuras de cemento
armado, esos muniones como el poniente [...].2

Sin embargo, la evocacion de los despojos dejados por
la guerra en Europa no agota totalmente la presencia de
las moles de cemento en las peliculas del director. La
explicacion de Arzuaga parece mostrarse insuficiente
ante la turbadora figura de esos proyectos que no han
alcanzado siquiera a terminarse. La imagen del edificio
en construccion, esas corpulencias geomeétricas cuya
configuracion resulta tan atractiva visualmente, bien puede
convertirse en una huella de la transformacién que una
ciudad como Bogota sufria a la llegada del director en los
anos sesenta.

El historiador argentino José Luis Romero dibuja bastante
bien este panorama que no era exclusivo de la capital
colombiana, sino que afectaba a todas las principales
urbes latinoamericanas. Hasta bien entrado el siglo xXx,
las ciudades del continente habian conservado cierta
homogeneidad tanto en su arquitectura como en la
composlicion de su poblacion. En las décadas que siguieron
a la crisis econémica de 1930, el rostro de las ciudades
comenzo a transformarse ante la llegada masiva de
campesinos y habitantes de provincias, algunos desplazados
por la violencia, otros en busca de mejores condiciones de
vida. Las pequenas urbes burguesas se transformaban a
un ritmo vertiginoso en ciudades masificadas?.

Bogota sintid especialmente esta mutacion al pasar de
tener 360 000 habitantes en 1930, a 2 740 000 en 1970; es
decir, habia multiplicado por siete su poblacién en menos
de cuatro décadas®. Este crecimiento poblacional desaforado

! Caicedoy Ospina, 1999, p. 422.
2 Romero, 1984, p. 319.

3
OO Romero, 1984, p. 328.
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excedio la infraestructura de la ciudad provinciana que se
vio sobrepasada y fue incapaz de recibir a la totalidad de los
recién llegados. La explosion en el numero de habitantes
significo, también, una metamorfosis en el semblante
arquitecténico que hasta entonces se habia mantenido fiel
a cierta identidad de la urbe. La ciudad comenz¢ a rodearse
de cinturones de pobreza donde miles de migrantes se
asentaban como podian, sin contar con las condiciones
basicas de higlene y salubridad, sin un trabajo estable ni
las habilidades necesarias que exigia el desempeno laboral
urbano.

En el caso de Bogota, esta situacion coincide con otro
fendmeno urbanistico. Luego de que gran parte de su centro
histérico fuera arrasado durante los acontecimientos del 9
de abril de 1948, fue prioritario emprender un proceso de
reconstruccién. Mauricio Duran, a proposito del registro
que hace Arzuaga de Bogota, describe como, entre las
décadas de los cincuenta y sesenta del siglo XX, la ciudad
sufre la transformacién arquitectonica, social y cultural
mas violenta de su historia. De esta manera, comenzaron
a construirse edificios de mas de diez pisos, y las viejas y
estrechas calles se ampliaron para dar paso a las grandes
avenidas por las que empezaron a circular modernos
autobuses como sustitutos del antiguo sistema de tranvias.

A la ciudad de recién llegados que crecia hacia el sur,
con todo tipo de precariedades, se oponia una ciudad en
proceso de desarrollo que se desplegaba en los grandes
edificios del centro bogotano y, hacia el norte, en los nuevos
barrios cuidadosamente disenados. Romero parece resumir
el asunto cuando escribe:

Los invasores las desfiguraron [a las ciudades] e
hicieron de ellas unos monstruos sociales que
revistieron, ademas, por los mismos anos, los

+ Durén, 2006, p. 52.
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caracteres inhumanos que les prest6 el desarrollo
técnico. Alguien llegd a decir que las ciudades eran
ya «invisibles».®

Seria este caracter escindido de la urbe el que enfrentaria
Arzuaga a su llegada y por el que expresaria un interes
particular, al encontrar algo cercano en esos ambientes
marginales; como lo manifiesta en la entrevista concedida
a la Cinemateca Distrital en 1982, al referirse a la direccién
de Raices de piedra: «La acepté porque me sentia atraido por
ese mundo. Esas atmoésferas me eran familiares.»®. Romero
delinea bien este dramatico contraste de las ciudades con
el que se debid encontrar el director, expresando que:

A medida que se masificaban, algunas ciudades de
intenso y rapido crecimiento empezaron a insinuar
una transformacion de su fisonomia urbana, dejaron
de ser estrictamente ciudades para transformarse
en una yuxtaposicién de guetos incomunicados y
andémicos. La anomia empez0 a ser también una
caracteristica del conjunto.”

Este enfrentamiento resulta fundamental en el
quehacer cinematografico de Arzuaga, quien dirige una
mirada muy perspicaz hacia la relaciéon entre la ciudad
marginal y la ciudad normalizada, esta ultima constituida
tradicionalmente desde la Colonia; como lo expresa
Simoén Puerta Dominguez: «[...] el sur, los cinturones de
miseria de quienes llegan del campo, son el otro de esta
ciudad que Arzuaga comenzaria a indagar en su ausencia
presente y su relacion con el norte»=.

> Romero, 1984, p. 330.
¢ Bravo, 1982, p.1 1.

’ Romero, 1984, p. 323.
ye) & Romero, 1984, p. 323.
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Este interés se ve plasmado desde Raices de piedra que
presenta una vision patética de la vida de sacrificio que
llevaban los habitantes de los chircales®. La fascinacion
por la ciudad y sus transformaciones se repite en Pasado
el meridiano. Una de las tareas que le es asignada a
Augusto, el protagonista de esta segunda pelicula, es el
acompanamiento a una campana publicitaria para un
suplemento alimenticio destinado a los menos favorecidos.
La campana incluye en su realizacién la captura de
imagenes documentales de una familia, habitante de
los chircales, que recuerda a los personajes de Raices de
piedra. El tono de critica y sarcasmo con el que es tratado
el acercamiento a la periferia por parte de la agencia de
publicidad parece anteceder a aquella denuncia que Luis
Ospina y Carlos Mayolo estableceran contra lo que llaman
la pornomiseria del cine nacional en su pelicula Agarrando
pueblo (1977).

Por otro lado, a pesar del tono institucional dominante
del cortometraje Rapsodia en Bogotd (1963), también alli es
dejado en evidencia este contraste entre la periferia y la
metrépolis. En la Bogota organizada y cosmopolita que
presenta la narracién a ritmo de blues, los rostros de los
vendedores en la plaza de mercado, de los recicladores y
de los perros callejeros hurgando en la basura contrastan
con las imagenes de los grandes edificios y las avenidas
recién construidas.

La visualizacién de las peliculas de Arzuaga deja entrever
la importancia que tiene para el director la constitucion
problematica de la ciudad que lo recibe. Sin embargo, queda
ablerta la pregunta sobre como se representa esta realidad
en su filmografia, de qué elementos del lenguaje filmico
echa mano para enfrentarla y exponerla a su publico. En
los siguientes parrafos se discutird como se presenta la

9 Bravo, 1982, pp. 10-11.
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urbe bogotana en la obra del espanol, la forma en que este
construye su mirada sobre la ciudad. No se trata de asumir
que las decisiones formales tomadas por el director se
supediten y respondan a una realidad preexistente; por el
contrario, es solo por medio del lenguaje cinematografico
que Arzuaga esboza y da forma a esa idea de ciudad, a esa
realidad contradictoria que presentaba el desarrollo de la
capital colombiana a mediados del siglo xX.

EL DEAMBULAR DE LA MIRADA

a ciudad, en los dos largometrajes mas reconocidos
L de Arzuaga, se presenta a través de los ojos de sus
protagonistas. Son ellos, en su errar abatido, los que
construyen el espacio geografico. Asi, Augusto, en Pasado
el meridiano, observa una ciudad blanquecina desde la
terraza en la cual se bana. Los grandes edificios que se
alzan a su espalda lo hacen ver minusculo. Cuando debe
salir de la agencia de publicidad, vemos a las multitudes
que se mueven a los pies de los rascacielos mientras el
ascensorista circula por las agitadas avenidas. Clemente,
en Raices de piedra, antes de sucumbir a su enfermedad
vaga por ese mismo espacio urbano buscando trabajo en
diferentes construcciones y contemplando las vitrinas de
las tiendas. Un recorrido similar emprende, en la misma
pelicula, Firulais, el ladrén que, conmovido, comienza a
recorrer la urbe intentando encontrar el dinero para ayudar
a su vecino enfermo deambulando por basureros, edificios
de ejecutivos, almacenes de lujo y billares. El espacio solo
se constituye como tal desde la subjetividad del personaje
que lo habita.

| e
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En este sentido, es de notar que los personajes de
Arzuaga, antes que actuar frente a las situaciones en que se
encuentran, parecen contemplarlas. Ante la imposibilidad
de obtener el permiso para ir al entierro de su madre,
Augusto se limita a ser testigo de la cotidianidad de la
empresa en la que trabaja. Es a través de su mirada que
conocemos los abusos que sufre la joven modelo por
parte del director de la agencia y el reprochable uso de la
imagen de los habitantes de los barrios de invasion para
la campana publicitaria del suplemento alimenticio.

Clemente, por su parte, vaga por el centro bogotano
observando escaparates, calles atestadas de gente y obras
en construccién antes de caer enfermo y pasar a ser el
objeto de la mirada, siendo observado en su agonia por
los vecinos. Ante la crisis que sufre el albanil, ese papel de
testigo parece haberse transferido a Firulais, a quien antes
velamos como un avido carterista, pero que al enfrentarse
al rostro desfigurado de Clemente comienza a observar
la ciudad sin poder asirla u obtener algin beneficio de
ella. De esta manera, visita los edificios que Clemente
ayudod a construir y a sus viejos amigos de bebida en el
billar intentando conseguir ayuda, pero no es escuchado.
También, contempla un automévil parqueado, un maletin
en medio de la calle o una posible victima de robo como
fuentes del anhelado dinero; sin embargo, parece incapaz
de actuar sobre ellos, le es imposible obtener lo que busca.
Firulais también adquiere ese rol de testigo ocular, caracter
que se puede rastrear hasta la escena final en la que, luego
de haber pasado por la carcel y regresar al barrio con el
dinero para las medicinas —otro preso borracho se lo ha
dado—, se encuentra con el cortejo funebre de sus vecinos
cargando el féretro de Clemente. La camara alterna entre
la procesion funeraria y el rostro de Firulais, quien ve como
sus esfuerzos han sido en vano.

~J
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Asi, mas que por una relacion entre accion y reaccion, en
Raices de piedra y Pasado el meridiano las escenas se suelen
construir a partir de una suerte de plano contraplano entre
un protagonista observador y el espacio observado. En el
cine de Arzuaga, al menos en sus dos primeras peliculas,
el espacio de la ciudad toma fuerza y se presenta tan
importante como los mismos personajes; de ahi que las
historias de los protagonistas se vean constantemente
interrumpidas por las anécdotas urbanas que estos
atestiguan.

Esta pasividad de los personajes vincula al director a
la ruptura con el cine tradicional que se habia producido
unos anos antes. La filmografia del director espanol
entra en didalogo con otras formas de entender la
imagen cinematografica mas alla del esquema clasico
hollywoodense. Como mencionamos en el anterior
capitulo, estas nuevas estructuras narrativas sustituyen
la construccién dramatica tradicional de un personaje que
actua y reacciona ante las situaciones del relato por una
suerte de drama optico en el que el sujeto se ve limitado
solo a mirar. Segun Gilles Deleuze, se trata de un cine de
caracter vidente méas que de un cine de accién:

El personaje se ha transformado en una suerte de
espectador. Por mas que se mueva, corra y se agite,
la situacién en que se encuentra desborda por todas
partes su capacidad motriz y le hace ver y oir lo que
en derecho ya no corresponde a una acciéon. Mas
que reaccionar, registra. Mas que comprometerse
a una accion, se abandona a una visién perseguido
por ella o persiguiéndola €.

Esta quietud de los personajes ante una ciudad que los
abruma y sobrepasa condenandolos al papel de simples
observadores, se hace mas evidente en Pasado el meridiano.

10
ye) Deleuze, 1987, p.13.
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En ella, el personaje de Augusto se muestra completamente
aturdido por la reciente muerte de su madre y por el
mundo que lo rodea, resignandose a observar la ciudad y
las dinamicas de la agencia de publicidad.

En Raices de piedra se puede notar que los personajes
intentan reaccionar; sin embargo, poco a poco se ven
excedidos también, condenados a solo ser testigos de los
acontecimientos que definen sus vidas. Entre las escenas
vetadas por la Junta de Censura, eliminadas para permitir
la exhibicién comercial del largometraje, se encuentran
imagenes como la de un sacerdote explotando a los
feligreses para la construccién de un templo, la extracciéon
de sangre a dos hombres en un hospital, la expulsion de
enfermos mentales de un manicomio por sobrecupo, el
acoso de una muchacha por un terrateniente, la muerte
de un joven tras un derrumbe en una construccion
y, una escena final, en la que un nino observa un jet
cruzar el cielo™. No deja de ser curioso que estas escenas
contemplativas hayan sido las que mayor conmocién
causaron a los censores y no las tragicas historias de los
personajes. Ninguna de estas incluye en su desarrollo a los
protagonistas, lo que parece reafirmar el caracter de estos
como testigos y no como participantes; de esta forma, la
presencia de la ciudad en la pelicula excede las busquedas
individuales de los personajes.

Retomando las ideas de Deleuze, el origen de la
fractura entre la narrativa clasica y las nuevas formas
cinematograficas se situa en un contexto histoérico
especifico: la Italia de la posguerra, enlazando asi la historia
del cine con la historia politica. Para el franceés, esta brecha
que separa los dos tipos de imagenes solo pudo surgir
de entre los escombros dejados por la Segunda Guerra
Mundial: «En la ciudad en demolicién o en reconstruccion,

11 Gerencia de Artes Audiovisuales del Instituto Distrital de las Artes,
1982, p. 15.
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el neorrealismo hace proliferar los espacios cualesquiera,
cancer urbano, tejido desdiferenciado, terrenos baldios
que contrastan con los determinados del viejo realismo»?,
afirma el fil6sofo, haciendo hincapié en la ruinosa situacion
de las ciudades italianas. Nuevamente, se hace posible
traer a colacién la recurrente imagen del edificio en
construccion de la obra de Arzuaga que deviene homologa
a los paisajes de las ciudades devastadas que retratan
directores como Roberto Rossellini o Vittorio de Sica. Ya
el mismo Arzuaga vinculaba este tropo en sus obras con
los estragos de la guerra. La analogia se puede trasladar
incluso a los desolados paisajes de los chircales, de cuya
presencia en la obra de Arzuaga, el critico de cine Oswaldo
Osorio expresa: «Algunos planos muestran un espacio que
parece mas una zona de guerra que el lugar de trabajoy
habitacién de cientos de personas, y otros que develan un
panorama apartado y desértico»®.

Volviendo al deambular de los personajes, Deleuze
menciona el vagabundeo como una de las caracteristicas
de la nueva imagen. Para el filésofo, la acciéon o la situacion
sensorio-motriz ha sido reemplazada por el caminar, por
un ir y venir continuo*. No se trata del recornido del flanéur
al que se referia Baudelaire, quien discurre la ciudad
gozosamente y que solo se siente comodo entre la multitud;
no es la curiosidad insaciable de un observador sediento de
experiencias sensoriales; no es una busqueda de imagenes
liricas o un deleite poético lo que conduce a los personajes
de Arzuaga, o del neorrealismo, al vagabundeo®. Este es un
deambular apesadumbrado que obliga a sus protagonistas a
contentarse con la contemplacién ante la imposibilidad de

2 Deleuze, 1984, p. 292.
3 Osorio, 2018, p. 61.
* Deleuze, 1984, p. 289.

(o) 1> Baudelaire, 1863.
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actuar sobre la realidad. Su desorientaciéon es mas real que
imaginaria, es factica y redunda en su misma posibilidad
de supervivencia. Retomando las palabras de Deleuze sobre
las peliculas italianas, podriamos atrevernos a decir que
este recorrido: «Ha pasado a ser un deambular urbanoy
se ha desprendido de la estructura activa y afectiva que lo
sostenia, que lo dirigia, que le daba algunas direcciones,
por imprecisas que fuesen»'. Asi pues, Clemente, Firulais
y Augusto permanecen anénimos ante la imposibilidad de
ser reconocidos. Esta condicién, mas que a una eleccion
personal, corresponde a lo que Romero llama la anomia,
situacion de aislamiento a la que parecen condenados
aquellos que la ciudad tradicional se niega a acoger en
sus dinamicas®.

A diferencia del flanéur baudelairiano, los personajes
de Arzuaga intentan asentarse, pero son incapaces de
hacerlo. Clemente busca un trabajo y Augusto, a pesar de
perderse en las vicisitudes de la vida urbana, busca asistir
al sepelio de su madre. Sin embargo, esta posibilidad les
es negada; Clemente muere enfermo en su rancho a las
afueras de la ciudad y Augusto, por su parte, debe continuar
su vagabundeo al salir del cementerio del pueblo sin ser
capaz de encontrar la tumba de su progenitora a cuyo
sepelio, finalmente, no pudo asistir.

Arzuaga construye ese deambular a partir del uso
constante de travellings, movimientos en los que la camara
avanza junto a los personajes. El director persigue a sus
protagonistas desde atras o desde un lado, o avanza con
ellos mirandolos de frente. En su obra se establece un
vinculo; al igual que los personajes, la camara, con cierta
torpeza técnica, se muestra erratica en sus movimientos,

16 Deleuze, 1984, 289.
7 Romero, 1984, p. 336.
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vibrando ante las inestabilidades del terreno o titubeando
a la hora de establecer un recorrido.

Juana Suarez afirma que ese constante uso de travellings
muestra una necesidad del personaje por abandonar la
ciudad, aspecto que vincularia al director espanol con
autores mas recientes como Victor Gaviria y su pelicula
Rodrigo D. No futuro®. La relacién no resulta descabellada
teniendo en cuenta que Gaviria, en un articulo escrito junto
al critico Luis Alberto Alvarez, menciona la admiracién por
el trabajo de Arzuaga, especialmente por el manejo que
el director hace del espacio: «El modo como se mueven
los personajes en las peliculas de Arzuaga, la manera en
que estan integrados a su mundo [...] son un fenémeno
hasta ahora no repetido»®, afirman Gaviria y Alvarez. De
esta manera, frente al sedentarismo de la television y el
cine bambuquero® de la época, la obra de Arzuaga exhibe
una naturaleza némada?. La manera en la que el autor
presenta el movimiento de sus personajes hace que estos se
integren al entorno dotandolo de profundidad. No se trata
del plano decorado teatral, concepcion que la television y
el cine precedente tenian de la locacién, sino de un espacio
fisico con objetos y paisajes reales. En la escena final de
Pasado el meridiano, la camara comienza a girar alrededor
de un derrotado Augusto que camina por una carretera,
mostrando diferentes angulos del andar del personaje. A
Arzuaga no le interesa mostrar solo el rostro del actor
Henry Martinez, intérprete de Augusto, sino también el
patetismo de su cuerpo recorriendo solitario la carretera.

'8 Suarez, 2019, p. 146.

¥ La relacién entre Gaviria y Arzuaga se retomara en el tercer capitulo
de este trabajo dedicado al cine colombiano después de Arzuaga. L. A.
Alvarez y Gaviria, «Las latas en el fondo del rio».

20 Suarez, 2019, p. 61.

21 En el tercer capitulo de este trabajo «Arzuaga a pesar de Arzuaga» se
o) profundiza en esta relacién entre el director espanol y Victor Gaviria.
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Decisiones formales como la anterior tienen resultados
narrativo y emocional; asi, Alvarez y Gaviria llegan a afirmar
que:

Los espacios fisicos son también sobre todo
dramaticos. El personaje de Pasado el meridiano corre
dejando a su espalda a su novia reciente, en manos
de una barra de muchachos que ha comenzado a
violarla. A partir de alli por donde se mueva, vaya al
trabajo o visite el pueblo de su madre, el espectador
siente que, secretamente el personaje se acerca o
se distancia de ese lugar con monticulos de hierba
y fantasmales construcciones, de donde huye
tragicamente.??

Es con estas «persecuciones» a personajes solitarios, a
traves de la urbe, que Arzuaga logra crear esa sensacion de
aislamiento e impotencia en sus peliculas. El vagabundeo
y la pasividad, que Deleuze plantea como elementos de
un nuevo cine, adquieren en el director espanol un rostro
particular y concreto.

En la escena inicial de Raices de piedra el montaje alterna
entre el seguimiento a los camiones que transportan
bloques de piedra y las imagenes de un estadio en el que,
luego descubriremos, se encuentra el ladronzuelo Firulais.
El recorrido de la camara que sigue el camién, en el que va
Clemente con otros trabajadores, solo se detiene por unos
momentos sobre la imagen del estadio para establecer
una relacion entre Clemente y Firulais. Esta construccion,
sin embargo, constituye una excepcién; la mayoria de los
movimientos de camara en Arzuaga no tienen un inicio o un
final determinados, constituyendo sesiones independientes
que parecen reivindicar una fragmentariedad en el
recorrido. En la escena mencionada, el camién parece
avanzar indistintamente hacia la izquierda o la derecha

22 Alvarez y Gaviria, 1982.
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del cuadro, siendo imposible establecer un trayecto; en
ocasiones, la camara y los personajes parecen, incluso, estar
volviéndose al punto de partida. La imagen que plantea
el director es, pues, la de una ciudad escindida en la que
los 1tinerarios de los personajes no establecen un mapa de
la urbe o una ruta determinada, sino pequenos espacios
separados.

La ciudad en Arzuaga adquiere, pues, un caracter
especifico. Se trata de una ciudad desarticulada a la que ni
siquiera el trayecto trazado por sus protagonistas es capaz
de dar cierta unidad. Nuevamente, la figura de Deleuze
ayuda a comprender esta disposicién cuando afirma:

En efecto, esto es lo més claro del vagabundeo
moderno, realizarse en un espacio cualquiera,
estacién de apartado, almacén abandonado, tejido
desdiferenciado de la ciudad, en contraste con
la accién, que casi siempre se desenvolvia en los
espacios-tiempos calificados del viejo realismo.?

En la Bogota del director espanol, esta situaciéon parece
hacer eco de aquella idea de Romero segtn la cual el
crecimiento urbanistico incontrolado hacia que la superficie
de la ciudad se fragmentara en una suerte de guetos
aislados, marcados por la precariedad y la anomia®.

Es evidente que el vagabundeo y el caracter pasivo y
expectante de los personajes de Arzuaga constituyen el
vinculo del director con las vanguardias cinematograficas
y, como lo plantea Suarez, establecen también una
relaciéon con otros cineastas de la historia colombiana.
No obstante, sigue abierta la cuestion sobre como se
constituye esa imagen de la ciudad que abruma a los
personajes, condenandolos a la apatia y la inactividad.

2 Deleuze, 1984, p. 287.

ye) 2+ Romero, 1984, p. 322.



Como se pudo advertir, se trata de una ciudad escindida,
fraccionada; pero ;a qué corresponden esos fragmentos
de ciudad que reconstruye el director? En los siguientes
apartados se discutira la caracterizacion visual y sonora
de esa contradiccion en la urbe de Arzuaga a partir de la
principal division que se hace latente en su representacion:
el abismo entre el centro cosmopolita y la ciudad llena de
precariedades que se extendia hacia el sur.

EL ROSTRO DEL PROGRESO:
LA INQUIETANTE IMAGEN DE LA CIUDAD

NORMALIZADA

«Lo slento mucho senor, pero nosotros nada tenemos que
ver con los que hicleron este edificio»”. Esta es la respuesta
que obtiene Firulais, por parte de un alto ejecutivo, cuando
Intenta consegulr ayuda para Clemente aduciendo que
el enfermo trabajé en la construcciéon en la cual se
encuentran. Un poco antes en la pelicula, una mujer de
los chircales les dice, desesperada, a los topografos del
proyecto que amenaza con destruir su casa: «Nosotros
somos los que hacemos los ladrillos para la ciudad»*. Estos
dos trozos de dialogo, extraidos de la primera pelicula
de Arzuaga, establecen el estrecho vinculo entre los
personajes creados por el director espanol y el proyecto
de renovacién urbanistica que, desde la década de los
cincuenta, diferentes administraciones habian trazado

% Arzuaga, 1963.
% Arzuaga, 1963.
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para Bogota”. Al mismo tiempo, estos dibujan la oquedad
que separa a dichos individuos de la ciudad progresista y
moderna, resultado de aquel proyecto.

A pesar de servir de escenario para la mayor parte de
Pasado el meridiano y parcialmente en Raices de piedra, esa
cludad normalizada descrita por Romero, que en Bogota
se encarna en una urbe en renovacion arquitecténica,
constituye un espacio en el que los protagonistas parecen
no encajar. Clemente y Firulais, en Raices de piedra, se
muestran ajenos y un tanto desconocedores de las
dinamicas de esa ciudad, de sus amplias avenidas y las
normas burocraticas que la rigen.

Firulais le pregunta al médico que atiende al enfermo
si podria llevarlo a la ciudad, dando a entender que «la
ciudad» es un espacio diferente a aquel conjunto de
viviendas precarias en el que ellos habitan. «La ciudad»
es ese espacio al cual deben desplazarse para conseguir
el sustento, Clemente como trabajador de la construccién
y Firulais como ladrén; un lugar del que se sienten
separados y en el que son incapaces de establecer vinculos.
En el espacio de la urbe en proceso de modernizacién,
los personajes de Raices de piedra suelen aparecer solos,
aislados de las demas personas en la imagen. En los barrios
humildes en los que habitan, por el contrario, Arzuaga
explora relaciones como el compadrazgo, la amistad o la
solidaridad desinteresada®.

En cuanto a Augusto, de Pasado el meridiano, si bien nunca
conocemos su vivienda, suponemos que se trata de un
lugar similar a las afueras del renovado centro bogotano.
De este personaje conocemos que viene de un pueblo; se

? Durén, 2006, p. 41

28 Este asunto se ahondara en el tercer capitulo «Soledad y aislamiento
en el cine de José Maria Arzuaga».
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trata de uno de esos recién llegados, descritos por Romero,
que buscan en las ciudades nuevas formas de empleo.
Su figura se siente aun mas fuera de lugar en el contexto
urbano que las de los protagonistas de Raices de piedra. A
diferencia de lo que pasa con Clemente o Firulais, Arzuaga,
al escoger como marco temporal un solo dia en la vida del
personaje, opta por no mostrar ninguna relacion amistosa
o familiar mas alla del frustrado romance descrito al inicio
de este texto. Su entorno laboral parece aislar a Augusto;
sus superiores y companeros de trabajo le dirigen un trato
frio e incluso despectivo. Hasta el contacto erético que
mantiene con la aseadora del edificio, mientras usan el
ascensor, se muestra totalmente despersonalizado y carente
de algiin matiz de cercania.

La ciudad en la que se desarrollan las peliculas de
Arzuaga se construye a partir de avenidas atestadas de
carros, rascacielos y edificios en construccion. También,
hace parte de este ambiente el espacio cerrado de la
agencia de publicidad en Pasado el meridiano y de la oficina
del ejecutivo en Raices de piedra, que contrastan con la
amplitud con la que son presentados los barrios periféricos.
Los habitantes naturales de esta ciudad moderna y
cosmopolita son las familias burguesas y los ejecutivos
que son descritos en Rapsodia en Bogotd a partir de pequenos
detalles: un teléfono, la comida caliente, el nudo de una
corbata o un archivador de oficina.

Sin embargo, en los largometrajes del director espanol
esta sociedad urbana y asalariada revela un rostro diferente.
En Raices de piedra se nota el desdén por parte del doctor
Cock ante Firulais cuando este va a pedirle ayuda. En Pasado
el meridiano, el funcionamiento de la agencia de publicidad
también permite descubrir el lado oscuro de la burocracia
capitalista. El personal de la empresa se muestra indolente,
negandose a escuchar el pedido de Augusto para poder
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asistir al sepelio de su madre; ademas, se presentan como
oportunistas al intentar usar la imagen de miseria de los
habitantes de los barrios de invasion para la campana del
suplemento alimenticio.

Arzuaga también dirige un juicio moral hacia el
comportamiento sexual de los personajes citadinos. Los
empleados de la agencia hacen comentarios obscenos y
miran con deseo a las modelos en ropa interior durante
una sesion fotografica. La homosexualidad del fotografo es
retratada de forma caricaturesca resaltando su arribismo.
El director de la empresa, por su parte, soborna al padre
de una de las modelos, menor de edad, para poder tener
con ella un encuentro sexual. Finalmente, durante la visita
de la empresa fabricante de Alinutrina, el suplemento
alimenticio, una de las modelos es encargada de seducir
al cliente mientras proyectan una pelicula pornografica en
la misma pantalla por la que antes pasaban las imagenes
de la precaria vida en los chircales.

En esta ciudad de ejecutivos y burdcratas, la imagen de
los otros, los marginales, se hace especialmente notoria
cuando aparece. En Pasado el meridiano, la familia de los
chircales contrasta con el ambiente de la agencia a la
que es llevada para una sesion fotografica. En Rapsodia
en Bogotd, entre la urbe desarrollada se cuelan las figuras
de recicladores y vendedores de un mercado callejero;
rostros toscos, de mirada severa, a veces suclos, que
parecen romper con la perfeccion de esa otra imagen, casl
impecable, que se habia creado en planos anteriores.

Estos personajes, que Arzuaga en su relato sitlia en
esa realidad que les es ajena, parecen no comprender las
nuevas dinamicas urbanas; una realidad que los apabulla.
Asi, Augusto, el protagonista de Pasado el meridiano, observa
los rapidos movimientos de la empresa o escucha atonito
el barullo cuando visita al sastre y es incapaz de hacer

BRAYAN ZAPATA RESTREPO
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efectivo su descontento ante un error en el trabajo realizado
por el modisto.

Arzuaga construye esta sensacion de confusion en los
personajes a partir de distintas estrategias. Por ejemplo, en
el diseno sonoro, las voces se suelen sumar unas a otras,
sobreponiendo distintas conversaciones arbitrariamente
dentro del mismo plano de escucha. Dentro de esta suerte
de masa sonora solo algunos fragmentos de los distintos
dialogos se hacen inteligibles como en la mencionada
escena del sastre. En esta barahunda, incluso las
conversaciones de los personajes principales, que podrian
considerarse importantes, se mezclan con el fondo sonoro,
se plerden entre el bullicio haciéndose incomprensibles.
Visualmente, la camara se mueve sin ninguna relacién de
continuidad narrativa; a veces siguiendo al protagonista
en su torpe recorrido, otras, identificandose con su mirada
subjetiva y saltando de una imagen a otra sin una légica
espacial establecida.

En cuanto a las escenas exteriores, aquellas que
toman como escenario el espacio publico, las figuras
de los protagonistas se ven disminuidas en su tamano
ante el aspecto vertical de esta ciudad progresista en la
que se comilenzan a vislumbrar algunos rascacielos. Es
bastante comun el uso de picados en los que la camara
recorre el espacio urbano antes de posar la mirada sobre
los personajes, que son observados desde arriba®. Los
protagonistas se dotan, entonces, de clerto patetismo y sus
proporciones se ven desfiguradas como si fueran juzgados
por una fuerza superior que se situa encima de ellos. Esta
mirada dirigida desde lo alto se suele equiparar a una figura

2 En el lenguaje cinematografico se llama picado a aquel angulo en el
que la camara se sitia a una altura mas elevada que el objeto filmado.
Cuando la camara se sitia completamente sobre el objeto, estando
perpendicular a la horizontal que marca el piso, recibe el nombre de
angulo cenital.

A 4
B9 s
_O EL CINE DE JOSE MARIA ARZUAGA



Eo BRAYAN ZAPATA RESTREPO

divina; sin embargo, en las peliculas de Arzuaga parece
venir de los habitantes de esas edificaciones elevadas
como lo deja ver la escena de Pasado el meridiano en la
que Augusto, luego de banarse, observa desde la terraza
del edificio las calles por las que unos planos mas tarde
lo veremos moverse,

En otros momentos, la camara se situa desde abajo
invirtiendo la posicion antes propuesta, identificandose con
el lugar de los personajes que observan la inmensidad de la
ciudad. En esta suerte de contraplano de la imagen anterior,
los edificios se alzan en toda su dimensién ante la mirada
de los personajes, a quienes amenazan con aplastar. Esta
verticalidad, en la que los protagonistas se ven obligados
a levantar la mirada para contemplar la envergadura de la
ciudad, se hace evidente en la escena en la que Clemente
camina buscando trabajo. Las imagenes del albanil
atravesando la pantalla se ven interrumpidas por figuras
de grandes edificios, algunos apenas en construccion. Un
recorrido que de manera fragmentaria plantea la vision
del personaje ante la urbe, siempre observandola desde
un lugar externo e inferior.

El recorrido de Clemente también acentia otro aspecto
de la presentacién del centro urbano: su constante
crecimiento. Tanto en Pasado el meridiano como en Raices
de piedra se pone de manifiesto que esta metropolis se
encuentra en expansion o renovacion. En Raices de piedra
abundan las referencias a edificios en construccion; el
mismo protagonista trabaja como albanil en un par de
obras arquitectoénicas. Incluso, por fuera de las imagenes
de la labor de Clemente, las siluetas de las estructuras de
metal y hormigon son repetitivas en la pelicula.

El armazén a medio construir también parece encerrar
a los personajes. En la escena de Pasado el meridiano en
la que Augusto coquetea con Nury, la luz, al atravesar



las vigas y columnas de la construccién, genera una
curiosa composicion geométrica. Por esa misma suerte
de cuadricula circulan los personajes de Raices de piedra
mientras trabajan y en Rapsodia en Bogotd se alcanza a
ver a lo lejos en una escena que parece prefigurar la de
Pasado el meridiano. Este esquema geométrico es visualmente
analogo a los barrotes de la carcel en la que es encerrado
Firulais, luego de uno de los intentos fallidos por conseguir
la medicina que necesitaba Clemente.

Arzuaga también destaca la masificacion de la urbe,
los miles de habitantes entre los cuales sus protagonistas
parecen confundirse y desaparecer. Son comunes las
imagenes de las avenidas abarrotadas de automoviles en
Rapsodia en Bogotd. En Pasado el meridiano, Augusto deambula
por la calle atestada de gente; la camara, sin embargo, no
parece privilegiarlo o intentar destacarlo de los demas
transeuntes. Algo similar ocurre con Clemente y Firulais
en Raices de piedra, quienes vagabundean por una ciudad
repleta de automoéviles y personas. Esta masificaciéon no
hace mas que poner en evidencia el aislamiento de los
personajes, que estan solos ante esta imagen del progreso
que parece avasallarlos.

En Pasado el meridiano, Augusto de alguna manera huye
de esta realidad agobiante cuando al fin puede viajar
hacia el pueblo donde vivia su madre; sin embargo, este
entorno pueblerino no se torna menos hostil. Clemente,
por otro lado, se ve completamente sobrepasado por la
ciudad. Antes de sufrir lo que parece ser un ataque de
epilepsia, el albanil contempla la imagen de una ciudad
desequilibrada; la linea de horizonte se presenta oblicua,
y los edificios parecen arrojarse sobre él. El plano de esta
urbe deformada, que se agita erraticamente, es seguido por
la imagen del protagonista gritando antes de caer al pisoy
convulsionar. Destacandose del resto de la pelicula, en este
segundo plano la accién se presenta, en su totalidad, sin
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ningun corte. La camara, escondida detras de lo que parece
ser la vitrina de una agencia de viajes, registra las acciones
del actor Luis E. Pachon; un avién a escala se ve en primer
plano. Se trata de una escena casi documental en la que el
actor es el Unico consciente de estar siendo filmado, el resto
de las personas son transeuntes afanados de la ciudad de
Bogota en un dia laboral, que desconocen la existencia de
la camara y pasan por la via como lo harian normalmente
cualquier otro dia. Esto hace la escena auin mas inquietante,
pues transcurren mas de cuarenta segundos de un plano
secuencla en el que el personaje de Clemente grita y
gesticula grotescamente antes de desplomarse. El resto
de las viandantes continuan su recorrido ignorandolo vy,
solo al final, le dirigen algunas miradas de curiosidad sin
atreverse a ayudarlo o acercarse a comprobar su estado.
La ciudad de pequenios rascacielos, llenos de burdcratas y
familias acomodadas que se veian en Rapsodia en Bogotd,
permanece indolente ante el sufrimiento de aquellos que
viven en los margenes.

Una escena similar se ve en Pasado el meridiano cuando
Augusto regresa, junto con el resto del personal de la
agencia, del fallido intento de grabar el documental
publicitario en los barrios de invasion. Un accidente de
trafico detiene su recorrido; una mujer ha sido atropellada
por un automovil y su cuerpo yace en medio de la via
rodeado por algunos policias y la que parece ser la madre
de la victima. La imagen se hace ain mas impactante al
estar acompanada del desorganizado sonido de las bocinas
y los motores de los autos. Al igual que en la mencionada
escena del sastre, las imagenes se ordenan de una manera
que no permite una construccién espacial logica; los autos
parecen moverse en todos los sentidos, lo que, junto al
ruido del trafico, ayuda a generar una sensacion de caos y
confusion. Una vez superado el embotellamiento, el camién
de la agencia contintia su camino.

BRAYAN ZAPATA RESTREPO
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El accidente de transito es una imagen comun en la obra
de Arzuaga. Vale recordar que, en Raices de piedra, Firulais
ayuda a un clego a cruzar la calle mientras Clemente,
apesadumbrado y perdido en sus pensamientos luego
de ser despedido, casi es atropellado por un auto cuyo
conductor luego lo insulta. Segiin Hermando Martinez Pardo
y la informacién dada por el propio director, durante un
coloquio llevado a cabo en el Cinemateca Distrital, en
el trabajo inconcluso El cruce la imagen del accidente de
transito se vuelve central®. El argumento de esta cinta,
de la que solo sobreviven algunas de las imagenes que
se alcanzaron a filmar, consiste en una narracién coral
que describe cuatro situaciones que se ven unidas por
un incidente de transito. Un carro conducido por jévenes
acomodados, como los de la escena final de Pasado el
meridiano, atropella a un habitante de calle que trabajaba
limpiando vidrios de carros en un semaforo de la capital.
Los protagonistas de las otras tres historias de El cruce,
habitantes de esa ciudad central, continian absortos en
sus propias preocupaciones, limitandose a observar sin
prestar mucha atencién al hombre muerto.

Estos incidentes son otros de esos aspectos de la ciudad
monstruosa planteada por Arzuaga; una ciudad de enormes
moles de cemento que amenazan a los personajesy que,
incluso, parecen devorarlos, como hacen con Clemente o
el indigente muerto en El cruce. Una ciudad que desconoce
que es sostenida bajo el esfuerzo de los habitantes de
sus margenes y que se niega a socorrerlos o ayudarlos.
La metrépolis de Arzuaga se convierte en una ciudad
construida a partir de una falsa sensacion de desarrollo
econdmico y orden burocratico que esconde una sociedad
mucho mas mezquina y ruin.

%0 Martinez Pardo, 2006, p. 37; Bravo, 1982.
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EL FIN DEL MUNDO, LATIERRA DE
LAS INVASIONES

«;A donde vamos?», pregunta una de las modelos de la
agencia, en Pasado el meridiano, mientras se mueve en un
taxi acompanada por otros empleados, entre ellos Augusto;
«Al fin del mundo, mi vida, a la tierra de las invasiones»,
responde uno de los ayudantes del fotografo, sentado en el
aslento contiguo. «;Y eso qué es?», pregunta nuevamente
la mujer, confundida; «Ta no te preocupes, déjate llevar,
vamos con las hordas del sur», cierra la conversacién el
hombre®.

El dialogo anterior expresa la vision que los habitantes
de la ciudad tradicional, en Arzuaga, tienen de los
asentamientos que para la época comenzaban a rodear el
nucleo urbano: los chircales, barrios de invasion en los que
habitan personajes como Clemente o Firulais. El extremo
menos favorecido de la dicotomia planteada por el director
espanol se aleja del desarrollo y la reglada vida ejecutiva,
ubicandose en el «fin del mundo». Los habitantes de estos
barrios son percibidos como diferentes por los acomodados
oficinistas o sus esposas amas de casa, que se mueven
entre los rascacielos, los vecindarios limpios y ordenados
y las grandes avenidas. Los residentes de la periferia son
considerados seres culturalmente inferiores. La esposa
de uno de los empresarios que promueve el suplemento
alimenticio, en Pasado el meridiano, afirma con sorpresa que

o) 31 Cine Epifania, 2015 [Arzuaga, Pasado el meridiano, 1966)].



dentro de «esta gente también se puede encontrar ninos
lindos»*, en un tono que raya entre la conmiseracion y el
desprecio. En otros momentos, los términos son mucho
mas despectivos; los empleados de la agencia se dirigen a
los pobladores del barrio como «gentuza» o «las hordas»,
el director llega a afirmar conversando con el cliente:
«Los vera usted lanzarse sobre Alinutrina como lobos
hambrientos»®. Expresiones como las anteriores dejan
ver el aspecto amenazante, animal, que los ejecutivos les
atribuyen a estas personas.

Por otro lado, las vias que conectan estos asentamientos
y el centro urbano no se presentan claramente. En Pasado
el meridiano, el recorrido se plantea largo, fragmentado y
accidentado; los automéviles parecen tener problemas
al moverse por la via polvorienta en la que tiene lugar
la grabacion. En Raices de piedra, este trayecto solo es
mostrado dos veces, a pesar de que los personajes deben
recorrerlo todos los dias. Cuando Firulais viaja con el
medico, se muestra como un camino oscuro en el que la
escasa iluminacién del barrio de invasién contrasta con
las enceguecedoras luces de la vida nocturna capitalina.
El itinerario de regreso es planteado en un unico plano
general que permite ver la gran avenida que conecta el
espacio del barrio con el centro urbano donde Firulais —en
vano— consiguio el dinero para las medicinas.

Visualmente, el tratamiento dado a los barrios de
invasion difiere de aquel dado a la ciudad central. Contrario
al espacio cerrado planteado por las oficinas, como la de
la agencia de Pasado el meridiano, los chircales se presentan
como terrenos amplios y abiertos con casas separadas por
vastos terrenos baldios. En el aspecto fotografico, esto se

32 Arzuaga, 1966.
¥ Arzuaga, 1966.
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acentua con el constante uso de lentes granangulares* y
una profundidad de campo bastante amplia que permiten
a Arzuaga mostrar el panorama de la vida casi campesina
que llevan sus habitantes. En ese sentido, las imagenes del
trabajo del barro y de la fabricaciéon de ladrillos en Raices
de piedra se distancian enormemente de los esquemas
cerrados y confusos de la agencia de publicidad en su
segundo largometraje; se trata, pues, de grandes planos
generales que retratan las labores de los personajes
humildes con escasos cortes.

Al contrario de la verticalidad generada por la altura
de los edificios en el nucleo urbano, que propiciaba el uso
de angulos picados y contrapicados, en los chircales esta
perspectiva desaparece para dar paso a una horizontalidad
perfilada por la amplitud del paisaje de la sabana bogotana.
En este sentido, en la periferia urbana la camara suele
mirar a sus sujetos a la altura de los ojos, tal como lo
haria un interlocutor en una conversacion comun. Solo
en una ocasion el juego entre picados y contrapicados se
hace presente en el asentamiento marginal cuando, en
Raices de piedra, Clemente, en su delirio, sube con su hija
a un risco desde el que observa el panorama del barrio
en el que viven y al que el hombre se refiere como una
«carcel de barro». El contraste entre la posicion de Clemente
y su hermano Mateo, que observa desde abajo, vuelve a
jugar con las posiciones antes mencionadas. Esta vez la
mirada de Clemente desde lo alto, junto a su dialogo casi
delirante, juega con connotaciones sagradas y religiosas;
el trance mistico, que en su locura atraviesa el albanil,
termina cuando este resbala y cae del precipicio, quedando
gravemente herido.

BRAYAN ZAPATA RESTREPO

** Los granangulares son lentes que, al ampliar el angulo de vision,
o) permiten registrar una imagen panoramica del objeto retratado.



Estos asentamientos improvisados, caracterizados por
su horizontalidad, son los lugares en que los personajes
habitan, al menos en Raices de piedra; de ahi que se muestren
mas acogedores que la agresiva ciudad cosmopolita. Es en
los barrios de invasion donde se encuentran la familia de
Clemente, su hermano y su hija, quienes lo cuidan cuando
esta enfermo. De ellos y de sus vecinos obtiene la ayuda
que le fue negada por parte de los transeuntes en el bulevar
urbano, al sufrir el ataque epiléptico. El chircal también
es el lugar donde Esperanza, la hija de Clemente, a pesar
de la precariedad en la que vive, comparte sus alimentos
con el nino que acude a pedirle colaboracién. Incluso, los
protagonistas llegan a divertirse como lo hacen al inicio
de la pelicula cuando bailan y se rien al son de los ritmos
tropicales.

En los barrios de invasion los personajes abandonan el
vagabundeo que caracteriza su cotidianidad en la ciudad,
dejando esa suerte de vida némada por la estabilidad de
sus viviendas y otros espacios de reuniéon. En el caso de
los personajes secundarios que trabajan en las margenes,
y no se desplazan a la otra ciudad, los espacios en los que
elaboran los ladrillos no se muestran demasiado alejados
de sus moradas.

Sin embargo, la imagen que Arzuaga ofrece esta lejos
de ser idilica. Si bien se trata de un terreno casi rural, el
escenario planteado no corresponde a un campo bucoélico y
fértil. Tanto en Raices de piedra como En pasado el meridiano
los barrios de invasién son terrenos desérticos y desolados
cuya aridez llega a ser amenazante. Es un espacio que
no es del todo amable con las personas que lo habitan.
En los barrios de invasién no hay ningun tipo de cultivo
y los protagonistas se muestran desarraigados y parecen
resignarse a contemplar la resequedad del paisaje desnudo.
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Ya en Raices de piedra uno de los personajes secundarios se
queja al darse cuenta de que los pozos de agua amanecieron
secos, no podra trabajar y posiblemente no tenga el dinero
para el sustento de ese dia. Otro personaje, al acercarse al
penasco del que luego se desplomara Clemente, anuncia
el latente riesgo de un derrumbe®. El arido panorama de
la periferia urbana se convierte, entonces, en un refuglo
contra la hostilidad de la ciudad progresista, pero también
en una «carcel de barro», como bien la describe Clemente,
en la que sus habitantes devienen esclavos de este material,
segun lo denuncia Firulais al inicio de la pelicula.

CHIRCALES DE MARTA RODRIGUEZ,
OTRA MIRADA A LA PERIFERIA

Ese mismo caracter hostil y arido del terreno seria el que, una
década después, retratarian Marta Rodriguez y Jorge Silva
en Chircales (1972), un documental que es resultado de un
proceso de investigacion que se extendid por varios anos,
desde 1966. Algunos aspectos vinculan la obra de Arzuaga
con la de Silva y Rodriguez: la desincronizacién entre la voz
y laimagen, y la fragmentacion de las imagenes en cada una
de las escenas sin un orden estrictamente narrativo. En la
obra de los documentalistas estos aspectos parecen responder
a las condiciones de rodaje y al acercamiento participante
que establecen con los personajes y el territorio. Ademas,
ambas obras construyen una suerte de iconografia de la
precariedad del trabajo en los chircales. Elementos como
los sombreros de ala caida, las imagenes de ninos trabajando
o de los caballos girando en torno del molino que amasa el

3% Gerencia de Artes Audiovisuales del Instituto Distrital de las Artes,
1982, p. 15.
oQ P
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barro son frecuentes tanto en la obra de Rodriguez y Silva
como en Raices de piedra.

A pesar de esto, al detenerse un poco en el tratamiento
dado al trabajo de los chircaleros, se pueden notar
diferencias considerables. Los documentalistas tienen
una mirada mas cercana al trabajo manual, pareciendo
convivir con las personas dentro del barro, muy a tono
con la concepcion etnografica del trabajo de campo. Marta
Rodriguez expresa que: «[...] el maestro Jean Rouch nos
decia que siibamos a filmar algo, lo hiciéramos nosotros
primero»*, por lo que no es de extranar que tanto ella como
Silva tuvieran un conocimiento de la técnica con la que
los Castaneda elaboraban los ladrillos. Son comunes los
planos que muestran detalles de las manos amasando la
tierra o puliendo los ladrillos elaborados. Arzuaga, por su
parte, prefiere los planos generales en que los protagonistas
son vistos realizando sus labores desde una distancia
prudente; es una mirada menos involucrada que recuerda
las escenas de género como aquellas pinturas de Brueghel
el Viejo que describen la vida campesina de la Holanda del
Renacimiento; escenas retratadas desde un lugar lejano en
un nivel espacial, pero también social, al reconocer en el
representado una clase social diferente. Los personajes de
Arzuaga también se muestran mucho mas limpios que las
personas retratadas por Rodriguez y Silva con sus rostros
y ropa cublertas de barro. La puesta en escena del director
espanol se hace evidente ante la presentacion documental
del mismo espacio.

Estas diferencias visuales evidencian dos modos distintos
de aproximacién en ambas obras audiovisuales. Por un
lado, Rodriguez y Silva buscan situar un lugar especifico, el
barrio Tunjuelito, e indagar las causas socioldgicas detras
de esta miseria: la explotacion de los migrantes urbanos

% Chaparro Valderrama, 2015, p. 68.
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por parte de terratenientes y arrendatarios. A diferencia
de la denuncia directa de los documentalistas, Arzuaga
se limita a retratar la apariencia de la miseria sin indagar
demasiado en sus causas ni en las problematicas internas
de estos lugares; el director espanol plantea el conflicto
entre los chircales y la ciudad central, y lo hace a partir
de la ficcidon. En este orden de ideas, Sergio Becerra se
atrevera a afirmar que sus enfoques diferenciados hacen
que Chircales arranque justo donde Raices de piedra se
detiene?.

El mismo Arzuaga, en una entrevista con la Cinemateca
Distrital, marca su distanciamiento de un cine politico o
de denuncia como el realizado por Silva y Rodriguez, o
Gabriela Samper y Carlos Alvarez en su momento: «Yo
creo que mi concepcion del cine no cabe dentro de esa
definicién de “cine politico”. A mi me interesa expresar
un punto de vista personal»®. En el director espanol la
denuncia de la precariedad en los barrios periféricos se
supedita a su busqueda artistica. A diferencia de Rodriguez
y Silva, lo estético se sobrepone a lo politico, si bien ambos
elementos se entremezclan hasta hacerse indiferenciables.
Sin embargo, es innegable que en el acercamiento que el
director hace a esta realidad marginal hay ya una actitud
politica®.

% Becerra, 2016, p. 231.
% Bravo, 1982, p. 14.

39 10, 2018, p. 72.
oO Osorio, 2018, p
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UNA MISERIA QUE SE NIEGA A SER RETRATADA

En Pasado el meridiano la imagen de estos barrios de invasion
se ve modificada. Primero, porque el director les dedica
mucho menos espacio, mostrandolos solamente en una
de las escenas. En segundo lugar, porque los ranchos casi
rurales que velamos en Raices de piedra han dado paso a
casas de ladrillo, cuadradas y apretujadas, alrededor de
una via polvorienta. Una visién que se vincula un poco mas
al imaginario que se tiene de lo urbano. Sin embargo, la
presencia casi surrealista de un rebano de ovejas vuelve
a recalcar la faceta rural de este espacio y sus habitantes.

El espacio marginal aparece, en Pasado el meridiano,
en el momento en que la agencia de publicidad viaja a
los chircales con el fin de grabar un comercial para el
suplemento alimenticio Alinutrina. El acercamiento de los
publicistas se mueve entre la etnografia y el exotismo:
«jQué fuerza tiene este lugar, qué dramatismo!»* es una de
las exclamaciones que la esposa del empresario, creador del
producto, pronuncia ante este panorama casl desconocido
para ellos. En medio de un descampado polvoriento, los
trabajadores disponen todo un andamiaje de bandas,
escenografia y letreros que enmarcan una familia humilde
con toda la cosmética publicitaria. Sin embargo, las cosas
no marchan como lo esperaban; los amplificadores del
sonido fallan y un fuerte ventarréon, que parece mas una
tormenta de arena, tira al traste los planes del equipo.
Ante la potencia del viento, la decoracién cae al piso y el
director artistico sufre un ataque de nervios. Los paquetes
de Alinutrina son arrastrados por la corriente de aire ante la
mirada de unos ninos que los recogen curiosos. La cuidada

0 Arzuaga, 1966.
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grabacion termina por convertirse en una escena cadtica en
la que se muestran, de manera desarticulada, los estragos
causados por esa naturaleza hostil ante las intenciones
de estos personajes ajenos a ella. La camara pasa de
ver a Augusto intentando barrer el polvo a enfocarse en
algunas mujeres y ninos expectantes, y en los clientes
bajo las ruinas del decorado. Nuevamente, el sonido de
las conversaciones de los desesperados publicistas, o los
banales dialogos de las mujeres que huyen hacia sus
automoviles, se entremezclan en una masa sonora de la
que solo algunos fragmentos se hacen audibles. Al final,
el director de la agencia le echa la culpa a «esa gentuza»
y al viento, revelando su verdadera vision de las personas
que filmaba; gente que para él se presenta tan agreste,
hostil y desconocida como la naturaleza que frustra sus
propositos.

Los chircales, los barrios de invasién, esa otra ciudad
se construye, en Arzuaga, como un espacio diferenciado
de la urbe centralizada, conectada con su otra cara
Unicamente a través de una via desconocida que raras veces
es mostrada. Un espacio entre lo rural y lo urbano en que
los protagonistas, al menos en el caso de Raices de piedra,
se muestran mas comodos afianzando sus relaciones. Pero
también es un espacio cruel y amenazante que muestra
su control mediante sequias y derrumbes. Esta fuerza
natural se hace més evidente en Pasado el meridiano donde
el ventarron y el polvo rechazan esa otra ciudad que busca
aprovecharse de su imagen. El asentamiento periférico
parece negarse a ser retratado, marcando ain mas el
contraste con esa otra ciudad desarrollada y de caracter
artificial donde la naturaleza ha sido completamente
dominada. El abismo entre centro y periferia, entre el
progreso de la ciudad normalizada y la anomia de la ciudad
marginal, se acrecienta*.

41
OO Romero, 1984, p. 336.



LATERGERIDAD DE LA IMAGEN

Al referirse a la concepcion del montaje en Jean-Luc
Godard, el pensador francés Georges Didi-Huberman
expresa:

[...] el montaje seria dialéctico en la medida en
la que en primer lugar, hace de toda imagen la
relacion de dos iméagenes, como minimo, relacién
situada tanto como sea posible, ‘alli donde estan las
contradicciones mas agudas’. Y en segundo lugar,
en la medida en la que hace surgir de esa relacién
un tercer término eventualmente denominado “la
imagen”, en tanto tal, que resulta de la contradiccién
puesta en practica.*

Para Didi-Huberman, Godard, por medio del proceso de
montaje, divide el mundo en dos, un raccord de miradas
entre un campo y un contracampo en el que la vision del
espectador se mueve como si se tratara de una partida
de tenis.

Esa figura de la imagen doblemente compuesta, que
propone Didi-Huberman, bien puede extrapolarse a la
cludad presentada por Arzuaga que, COmMOo Se eXpuso, se
compone a partir de dos caras. Por un lado, la ciudad de
altos edificios y los ejecutivos que la habitan; por el otro,
los rancherios de la ciudad periférica y sus habitantes
que contemplan absortos, casi enajenados, esa otra urbe.

2 Didi-Huberman, 2017, p. 58.

A 4
B9 s
_O EL CINE DE JOSE MARIA ARZUAGA



BRAYAN ZAPATA RESTREPO

En este sentido, es necesario preguntarse por esa tercera
imagen que surge de este enfrentamiento: ;Qué tipo de
vinculo establecen sus dos componentes?, ;esta relacion
bipartita, que construye Arzuaga en sus largometrajes,
fusiona las dos caras de la ciudad que presenta? o, por el
contrario, ;las separa definitivamente?

Lo primero que se hace evidente al poner las imagenes de
las dos ciudades, una frente a la otra, es la contradiccién:
el choque que surge entre ambas, el contraste entre la
verticalidad de la ciudad central y la horizontalidad de
los espacios periféricos, entre el espacio cerrado de las
oficinas y la amplitud de los chircales, o entre la multitud
en las calles principales y la soledad de los terrenos casi
baldios. A pesar de constituir el espacio de una misma
ciudad (Bogota), las dos facetas planteadas por el director
espanol parecen ir en direcciones opuestas, al punto que los
espacios presentados se perciben mas como independientes,
incluso adversos, que como complementarios. La ciudad
normalizada, por usar los términos de Romero, rechaza,
en plena renovacion urbanistica, a la ciudad marginal; se
niega a escucharla, como los ejecutivos de la agencia de
publicidad ante el pedido de Augusto, e incluso a verla,
como los transeuntes que ignoran a un Clemente que
convulsiona sobre el piso.

Como lo dejan ver los dialogos de las modelos o las
damas de sociedad en Pasado el meridiano, los habitantes de
aquella ciudad desarrollada y moderna, donde comienzan
a surgir los primeros rascacielos, parecen ignorar la
existencia de esa otra urbe con la que conviven y que de
alguna manera los sostiene. Cuando los habitantes de esta
ciudad central se atreven al fin a girar su mirada hacia
los margenes, lejos de facilitar algun vinculo de cohesién,
refuerzan una relacion de disparidad y explotacién ademaés
de nutrirse de la fuerza del trabajo de personas que, como

0O Clemente en Raices de piedra, terminan por sucumbir ante



la precariedad de su existencia; la ciudad centralizada
también busca explotar la imagen de la miseria para su
beneficio econémico.

ALGUNOS COMENTARIOS SOBRE LA PORNOMISERIA

En Pasado el meridiano, la empresa publicitaria usa las
camaras fotograficas y cinematograficas intentando extraer
un rostro de esa pobreza con fines comerciales. Se trata de
una puesta en abismo, en términos de Christian Metz*; una
pelicula dentro de la pelicula en la que Arzuaga denuncia
las vivencias que él mismo experimentd mientras trabajaba
como realizador en proyectos comerciales. Con respecto a
este tipo de apropiacién oportunista, en el texto escrito para
el estreno de su pelicula Agarrando pueblo, Luis Ospina y
Carlos Mayolo denuncian cémo algunos realizadores hacian
uso del rostro de la miseria, buscando asegurarse el éxito
en festivales extranjeros: «Asi, la miseria se convirtié en
tema impactante y, por lo tanto, en mercancia facilmente
vendible, especialmente en el exterior, donde la miseria es
la contrapartida de la opulencia de los consumidores»*. Se
trataba de la explotacion de la precariedad del otro como
espectaculo, un espectaculo donde el publico podia lavar su
mala conciencia por medio de la lastima. Una mirada que,
al quedarse en la conmiseracion como la de las senioras de
la agencia de publicidad en Pasado el meridiano, no servia
mas que para alimentar el deseo voyerista del espectador,
mientras aliviaba un poco la preocupacién moral al sentirse
afectado emocionalmente por la miseria de los demas.

Para englobar este tipo de realizaciones, los directores
acunaron el término pornomiseria. A pesar de no encontrar

4 Metz, 2002, pp. 245-250.
* Ospina y Mayolo, 1977.
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un vinculo directo entre Arzuaga y este concepto, no deja de
ser curioso que el desenlace de la campana publicitaria, que
usaba la imagen de los habitantes de los barrios marginales
en Pasado el meridiano, parezca hacer alusién a €l. Luego de
llegar del frustrado intento de filmacién, le es mostrado
al cliente, creador de Alinutrina, un documental en el que
se ven ranchos desvencijados, aves carronieras y rostros
afligidos. Una voz hace descripciones sensacionalistas de
este espacio: «Casas y casas, barrios interminables donde
se acumulan por igual basuras y gente»*, mientras propone
el suplemento alimenticio como un alivio de la «dramatica
situacién». Para asegurarse de que el negocio llegue a buen
término, a continuacion se le ensena al cliente una pelicula
erdtica, con tintes pornograficos, en la que una pareja tiene
un encuentro sexual en un hotel y es espiada por un mirén.
Mientras ve la cinta, el doctor Buitrago, como es llamado
el empresario, intenta seducir a una de las modelos de
la agencia. Sin entender como, los dos rollos terminan
confundiéndose y las imagenes erodticas se entremezclan
con los planos de los barrios marginales, generando una
sensacion de incomodidad en el cliente y los publicistas,
que se ven expuestos en su actitud voyerista.

45
oO Arzuaga, 1966.



LA RESPUESTA DE LA CIUDAD MARGINAL

Si bien la ciudad marginal parece demostrar una actitud
pasiva asumiendo su lugar de victima, en algunos
momentos también muestra rechazo hacia su contraparte.
En Pasado el meridiano, la tormenta de arena durante la
filmacion del comercial evidencia una suerte de agresividad,
una venganza, hacia la otra ciudad. La naturaleza de los
barrios de invasion, de los chircales, demuestra cuan hostil
puede ser este espacio para aquellos que no lo habitan, que
no estan acostumbrados a €l. El gesto descrito en la pelicula
inconclusa El cruce, en la que un habitante de calle escupe
el carro de un ejecutivo, hace que este rechazo sea aun
mas evidente, viniendo no desde una entidad abstracta de
la naturaleza, sino de uno de estos personajes vinculados
con la cara marginal de la ciudad.

Las dos ciudades que Arzuaga presenta en sus
largometrajes de ficcién se muestran en una lucha
constante. Un conflicto en el que la ciudad centralizada
pareciera imponerse siempre y en el que la respuesta del
margen se limita a algunos gestos simbdlicos que muestran
su descontento. Estas dos ciudades solo se construyen
a través de la mirada de su contraparte; no obstante, se
repelen y rechazan esa otra mirada. La imagen resultante,
la terceridad en términos de Didi-Huberman, es el contraste
entre estas dos figuras y la paradoja que plantea su
coalescencia. Un contraste que revela las contradicciones
de los procesos urbanisticos, como ya lo habia sefialado
Mauricio Duran, y que Simoén Puerta Dominguez, a su vez,
identifica con las contradicciones subyacentes al proceso
modernizador en general®.

* Duran, 2006; Puerta Dominguez, 2015, pp. 187-199.
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CAPITULO 3

SOLEDADY AISLAMIENTO EN EL GINE DE
JOSE MARIA ARZUAGA

No hallarés otra tierra ni otro mar.
La ciudad ira en ti siempre

CONSTANTINO KAVAFIS, La ciudad.



LA SOLEDAD URBANAY EL CINE

omo se ha intentado explicar, para Gilles Deleuze,

la crisis de la imagen-accion y el consiguiente
advenimiento de una nueva forma cinematografica
significaron una ruptura con los vinculos que se establecian
entre narracién e imagen en el cine clasico. Los tipicos
enlaces de causalidad, en los que las acciones de los
personajes hacian avanzar la trama, quedan atras y ceden
paso a lo que el filésofo francés llama un drama visual®. Las
corrientes cinematograficas que surgen en la posguerra
permiten la aparicion de espacios baldios, tiempos muertos
y situaciones lacunares. La divisién entre personajes
principales y secundarios también se pone en duda. Los
protagonistas de estos filmes dejan de ser actuantes de sus
vidas y de las situaciones que las definen, convirtiéndose
en espectadores de estas. Las condiciones externas exceden
su capacidad de respuesta, los acontecimientos no les
pertenecen y parecen apenas posarse momentaneamente
sobre ellos. En la nueva forma cinematografica, el sujeto
es incapaz de actuar sobre la realidad que lo define’.

Estas ideas dan muchas luces a la hora de pensar la obra
cinematografica de José Maria Arzuaga. Los personajes
creados por el director espanol exhiben un caracter pasivo
y expectante, siendo un ejemplo de esa nueva forma
cinematografica senalada por el francés. Ese no ser capaz

BRAYAN ZAPATA RESTREPO

! Deleuze, 1987, p. 13.
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de intervenir sobre el mundo y verse obligado a ser un
espectador, en peliculas como Pasado el meridiano o Raices de
pledra, significa también la imposibilidad de interactuar o
establecer un vinculo con los demas personajes. Firulais y
Clemente, pero sobre todo Augusto, estan condenados a la
soledad, encerrados en su incapacidad de influir en quienes
los rodean. Ya Enrique Pulecio vera en las vicisitudes del
protagonista de Pasado el meridiano «la tribulacién de un
hombre incapaz de actuar mas alla del circulo cerrado de
sus limitaciones»:.

Este aislamiento, producto de la pasividad, en el que
incluso la comunicacion les es negada a los personajes,
se puede rastrear hasta Vittorio de Sica, uno de los
representantes mas destacados del neorrealismo italiano.
En peliculas como El ladrdn de bicicletas (1948) o El limpiabotas
(1946), los protagonistas son incapaces de obtener ayuda
de alguna autoridad o siquiera expresar la miseria que
cargan; por su parte, la Unica compania para el anciano
protagonista de Umberto D. (1952) es su pequeno perro.
Todos los personajes mencionados pertenecen a las clases
bajas, su soledad esta intimamente vinculada a la pobreza.
En Ameérica Latina, la situacion se repetira en la figura
del nino de la calle que Leonardo Favio, en Argentina,
y Nelson Pereira dos Santos, en Brasil, plantean en sus
peliculas Crénica de un nifio solo (1965) o Rio, 40 grados
(1955), respectivamente. En Latinoamérica es la sociedad
normalizada la que niega la voz a los personajes; sus
palabras apenas son ruidos a los oidos de las urbes que
habitan. Mientras en Europa la soledad de los personajes
responde a los estragos dejados por la Segunda Guerra
Mundial, en América este aislamiento corresponde a las
inequitativas condiciones de sus urbes. En estos casos,
como en el de Arzuaga, el aislamiento responde también a
esa division entre ciudad marginal y ciudad tradicional que

3 Pulecio, 1999, p. 49.
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se planteaba en capitulos anteriores, siguiendo lo propuesto
por José Luis Romero. Asi pues, se trata de una forma
especifica de representar la soledad, tal como el cine de la
época lo estaba proponiendo. Esta particularidad del caso
latinoamericano se acentua en una ciudad como Bogota,
donde se vive un complejo proceso de reorganizacion en
los anos posteriores al Bogotazo.

El filésofo y socidlogo Georg Simmel identifica la soledad
y el aislamiento como elementos inherentes a cualquier
configuracién urbana, pues la misma individualidad del
sujeto se ve amenazada por la pluralidad de la ciudad; al
respecto, el aleman expresa:

Por un lado, la vida se le vuelve al individuo
infinitamente facil, pues de todas partes se le
ofrecen incitaciones, estimulos, ocasiones de calmar
el tiempo y la consciencia, que lo arrastran en su
corriente al grado de dispensarlo de tener que
nadar por si mismo. Pero, por otro lado, la vida se
compone de cada vez més elementos de estos, de
esos espectaculos impersonales que sofocan los
rasgos verdaderamente individuales y distintivos.*

Lo anterior se explicaria, al menos parcialmente, por
las caracteristicas del modelo de producciéon industrial.
Asi, la division del trabajo hace de este una actividad cada
vez mas parcelaria que mina la personalidad individual
del trabajador. En una sociedad de consumo, el sujeto
se ve invadido por la civilizacién externa, mientras las
relaciones se van despersonalizando progresivamente.
Para el autor aleman, una prueba de esto la constituye la
produccién para el mercado abierto que, a diferencia de
la artesania, esta destinada a clientes desconocidos cuyo
rostro, posiblemente, nunca se conocera.
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Por otro lado, la cantidad de estimulos y de relaciones
obliga al habitante de la ciudad a adoptar una posicién
negativa hacia el medio social; Simmel dira que:

[...] la actitud de los citadinos ante sus semejantes
puede, desde un punto de vista formal, calificarse
de reserva. Si a los contactos incesantes con
individuos innumerables debiera responder una
cantidad igual de reacciones interiores, como sucede
en las pequenas ciudades donde uno conoce a
casi todos los que encuentra y mantiene con ellos
relaciones positivas, uno acabaria por atomizarse
completamente y por llegar a un estado psicolégico
Inimaginable.®

Estos planteamientos podrian explicar imagenes como
las de Augusto rechazado por sus companeros de trabajo
o Clemente convulsionando ante la mirada impavida de
los transeuntes bogotanos. Sin embargo, el aislamiento
en Arzuaga parece exceder a la ciudad y perseguir a
los personajes mas alla del entorno urbano. Cuando
Augusto puede regresar por fin a su pueblo, sus intentos
de interlocucién con los personajes que encuentra alli
no distan mucho de los que tuvo con las personas de la
agencla publicitaria. Con la muerte de su madre ya no hay
nadie que lo acoja en el que fuera su hogar. El ascensorista
se ha tornado un extrano para todos. Al llegar a la casa
materna lo recibe friamente una desconocida que ahora
la ocupa, quien ante la pregunta del hombre por su madre
se limita a responder: «Aqui solo hay lo que usted ve»,
mientras sefiala una pared blanca y vacia. En el cementerio,
Augusto no solo es objeto de las burlas de un grupo de
ninos, sino que ademas es incapaz de encontrar la tumba
de su progenitora.

> Simmel, 1986, p. 4.
® Arzuaga, 1966.
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Asi pues, Augusto no haya descanso en el pueblo; ya
no pertenece alli. El personaje adquiere la condicién de
migrante, calificativo que el antropologo Manuel Delgado
1dentifica con un errar continuo, al afirmar:

No es casual que a los inmigrantes y a los
adolescentes se les aplique como denominacién
un participio activo o de presente, precisamente
para subrayar la condena a que se les somete a
permanecer en constante transito, moviéndose entre
estados, sin derecho al reposo.”

Al final de la pelicula Augusto continuara caminando;
ya no pertenece a la ciudad, pero tampoco al campo, esta
condenado a un puro trayecto solitario.

En los sigulentes apartados nos proponemos explorar
la construccion formal de esta soledad en los primeros
largometrajes de Arzuaga: Raices de piedra y Pasado el
meridiano. Se indagara en su construcciéon desde las
decisiones de posicionamiento de camara y puesta
en escena, asi como en algunos aspectos tematicos
recurrentes, entre ellos la incomunicacioén o el caracter
religioso que cobra esta suerte de retiro forzado.

UN PASADO PERDIDO

a pregunta por el aislamiento que impone la ciudad
L a sus individuos es una constante en la obra de José
Maria Arzuaga. Podria pensarse que dicha pregunta, junto
con la representacion de la ciudad, constituyen los ejes
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transversales de su filmografia. Este cuestionamiento se
puede encontrar en sus dos obras cinematograficas mas
importantes y parece acentuarse en las ocasiones en
que el director tuvo mayor libertad creativa. Asi, ya en
Raices de piedra se puede percibir la soledad de un Firulais
repudiado por su comunidad debido a su forma de vida y a
un Clemente rechazado por la ciudad que con sus propias
manos ayuda a construir.

En capitulos anteriores pudimos ver como los personajes
se presentan aislados, ya sea en los espacios vacios por
los que transita Firulais o en las multitudes entre las que
camina Clemente buscando trabajo. Los protagonistas de
la opera prima de Arzuaga son incapaces de establecer
vinculos en los entornos urbanos; incursionan en la ciudad
COIMO en un espacio ajeno en el que no pueden permanecer.
Los que parecian ser amigos de Firulais en la cantina
lo ignoran y se burlan de €l cuando acude a ellos para
ayudar a su vecino enfermo. Y los transeuntes, afanados
y apaticos, se reducen para Firulais a simples fuentes de
dinero, posibles victimas de robo. Solo el borracho con el
que comparte celda parece escucharlo, aunque el grado
de alicoramiento hace dudar de cuan sincero es su intereés.

Las relaciones de Clemente, por su parte, también
estan limitadas a las cuestiones laborales y monetarias;
sus patrones lo despiden diciendo: «Este no sirve para
nada»®. En algunas ocasiones estos vinculos se muestran
un poco mas calidos como cuando sus colegas le dirigen
unas ultimas palabras desde lo alto de los andamios,
cuando un nuevo capataz lo contrata e, incluso, le da el
dia libre una vez cae enfermo; o cuando sus companeros de
trabajo lo ayudan a levantarse después de sufrir el primer
ataque de epilepsia. Sin embargo, este acompanamiento es
efimero, Arzuaga elige no profundizar en ello y lo relega a

& Arzuaga, 1963.
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simples momentos anecdoéticos. El deambular de Clemente
por la ciudad termina con la mencionada escena de su
cuerpo convulsionando ante la mirada, entre insensible y
fastidiada, de los transeuntes. Es a esta imagen de apatia a
la que el director espanol presta mayor atencién, dandole
mas fuerza y destacandola de los demas momentos de la
pelicula.

Este aislamiento de Clemente termina al regresar a los
barrios periféricos donde habitan su familia y amigos.
Una vez de vuelta al pequeno rancho de bahareque, el
personaje —enfermo— es atendido con cuidado por su hija.
También sus vecinos estan dispuestos a ayudarlo, aunque
sus métodos curativos son poco ortodoxos —Clemente es
amarrado a un poste para pasar alli la noche, esperando
que el frio mengle su agitacién nerviosa—; no se percibe
en ellos ninglin interés mezquino. Incluso Firulais, a quien
el barrio mira con cierto recelo a causa de su manera
de ganarse la vida, y a quien el mismo Clemente habia
rechazado por cortejar a su hija con elementos robados,
termina aventurandose a la ciudad para ayudarle a comprar
las medicinas que necesita.

En Pasado el meridiano, estos ambientes familiares son
asuntos del pasado. Augusto, el protagonista, se presenta
aislado, lejos incluso de pequenos gestos amables como
los que Clemente recibia de sus colegas en la anterior
pelicula. Al ascensorista también le es negado ese espacio
que representaba para Clemente el barrio periférico; no
tiene amigos o vecinos que lo ayuden y la cinta comienza,
precisamente, en el momento en que el personaje recibe la
noticia de la muerte de su madre, la Gnica persona con la
que conservaba un vinculo mas alla de la intrascendente
e ineludible sociabilidad cotidiana y laboral.

Solo en sus recuerdos, Augusto podra volver a compartir
alglin tipo de conexidén con los otros personajes que



aparecen en la pelicula. Todo el tiempo su solitario andar
por la ciudad se ve interrumpido por escenas del pasado.
Algunas de ellas pueden ser algo confusas, como aquella en
la que, unos momentos después de solicitar el permiso para
ir al sepelio de su madre, vemos algunos rostros aislados
entre un paisaje de lo que parece ser una iglesia, mientras
se escuchan de fondo los tipicos rezos de la novena de
difuntos. Si bien este flashback puede pensarse solo como
una fragmentacién mas de la historia, otros momentos
parecidos hacen énfasis en el aspecto social y afectivo que
Augusto parece haber perdido.

Asi, mientras se bana, a pesar del frio, en la azotea
del edificio en el cual trabaja, Augusto recuerda escenas
mas calidas en un bano termal. Alli conoce a Nury, la
mujer que luego dejara abandonada ante un grupo de
violadores. La escena se caracteriza por el torpe coqueteo de
Augustoy Nury, y la cordialidad de los personajes que van
apareclendo, quienes se muestran amables y alegres a pesar
de ser un grupo de desconocidos. Nury llega al balneario
con su tio enfermo y, al inicio de la escena, un grupo de
personas lo ayudan a entrar al agua. La calma y placidez
de la escena termina cuando el hombre —interpretado
por Carlos E. Pachén, que también actud como Clemente
en Raices de pledra— sufre un ataque y debe ser auxiliado.
A diferencia del protagonista de la primera pelicula, este
personaje recibe ayuda inmediatamente por el resto de
los banistas. La escena de coqueteo entre Augusto y Nury
se ve entonces interrumpida. De manera premonitoria,
Augusto observa inmovil desde el agua —siendo el tinico de
los personajes que no ayuda al enfermo durante la crisis—
con el mismo rostro de sorpresa con el que abandonara
a Nury a merced de los hombres que abusan de ella. Con
esta mirada pensativa lo volveremos a ver cubierto con una
cobija sobre la fria azotea donde parece echar de menos
este momento.
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Una vez en el tren que lo conduce hasta su pueblo,
Augusto rememora sus otros encuentros con Nury. Aunque
recuerda primero el tragico momento en que la mujer es
violada por unos desconocidos, mientras €l corre entre
terrenos baldios, el siguiente recuerdo es mucho mas
apacible: una tarde en el Parque Nacional el hombre
reconoce a Nury, a quien habia conocido en los banos
termales, y la saluda. La mujer también lo recuerda y
deciden dar un paseo mientras conversan de su vida
diaria, y Augusto le miente diciéndole que tiene un puesto
Importante en una agencia de publicidad en la que puede
ayudarle a conseguir trabajo. Se trata de una vision festiva
de la ciudad, alejada de los ajetreos y la presion laboral,
un espacio alegre y cubierto de zonas verdes, lejos del
ambiente hostil de los edificios que pueblan el resto de la
pelicula. Al final de su paseo deciden tomarse un retrato
con el fotdgrafo del parque. De vuelta al presente del filme,
Augusto observa apesadumbrado esta imagen, recuerdo de
la compania y de la Uinica relacion cercana que disfruta en
toda la pelicula. Luego superpone una foto de su madre, a
quien también mira apesadumbrado. El hombre sabe que
estas figuras y estos espacios son recuerdos del pasado;
su madre ha muerto y desconoce el destino de Nury
después de abandonarla con sus agresores. En un acto de
calmada desesperacién, Augusto rompe las fotografias y
las arroja por la ventana del tren. Ahora su soledad se hace
aln mas evidente mientras, solo en su asiento, escucha
el traquetear de la locomotora. Un traquetear que, en
entrevista con Andrés Caicedo y Luis Ospina, el mismo
Arzuaga vincula con el estado mental del protagonista®.
Augusto, el ascensorista alrededor del cual gira la historia,
se debate entre el campo de los recuerdos felices y la ciudad
hostil, sin pertenecer a ninguno de los dos.
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Por otro lado, ademas de la amabilidad de Nury, en los
recuerdos del ascensorista se puede entrever el deseo que
ella le despierta; sus imagenes estan cargadas de erotismo.
Asi, en los banos termales, el hombre se ofrece a echarle
barro mientras la camara hace énfasis en las curvas y la
voluptuosidad de la mujer. Durante su breve caminata en el
Parque Nacional, y luego en el armazoén del edificio a medio
construir, se notara la atraccion que siente el protagonista
por el cuerpo de su companera. Cuando Andrés Caicedo le
pregunta por la sensualidad exuberante de los personajes
femeninos en sus filmes, el director responde: «Tal vez
resulte de la cultura del hombre americano que busca lo
opulento, que no lo misero, lo repleto, aunque sea solo en
volumen y, por otro lado, es una desmedida aficién a lo
grotesco que yo tengo»=.

Estas imagenes fuertemente cargadas de erotismo estan
lejos de la incomoda escena en la que, tras confesarle que
su madre ha muerto, la aseadora de la agencia intenta
seducirlo. Esta ultima escena, lejos de erdtica, se muestra
Irritante y triste. El deseo también es algo que Augusto ha
dejado en el pasado, junto con la compania y la solidaridad.
El deseo se ha tornado vulgar y desfasado, ha sido puesto
al servicio de intereses econémicos como lo demuestran
las escenas sexuales entre el cliente y la joven modelo o
las imagenes de la pelicula pornografica que estos dos
ven. Esta nueva forma de sexualidad no hace mas que
reafirmar la soledad del individuo, como lo atestigua la
cara de confusion de Augusto una vez sale del ascensor
después del incémodo encuentro sexual.

Esta soledad latente en sus dos primeros largometrajes
seguira presente en algunos cortometrajes como Rapsodia
en Bogotd, en la que un hombre, borracho al parecer, camina
por una solitaria via. Como se ha expresado, este deambular

10 Caicedo y Ospina, 1999, p. 421.
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no es el mismo del flanéur de Baudelaire; su soledad no es
producto de la angustia y el existencialismo burgués. Con
respecto a lo anterior, Alvarez declara que:

Aqui se puede dar cuenta de la pequeiiez del
hombre para combatir con sus solas manos, de
su desamparo y de la impotencia por integrarse
y que lo integren en un contexto social. Dentro
de la humanidad de esa sociedad ocupada en
obras colectivas que no llegan a los hombres en
particular.?

No se trata, pues, de una soledad mental, sino de un
aislamiento fisico. Clemente y Augusto tratan de integrarse
a una sociedad que los rechaza. Su soledad senala su
incapacidad de servir al sistema laboral, como el caso de
Clemente enfermo o el torpe desempeno de Augusto en la
agencia de publicidad. En Pasado el meridiano, la situacion se
hace ain més agobiante, pues Augusto no solo es incapaz
de interactuar en el mundo urbano, sino que tampoco
puede crear un circulo cercano dentro de su misma clase
ni proteger a la muchacha con la que sale, por lo que es
condenado a la soledad absoluta.

El director conocia bien este estado de aislamiento,
como lo afirma en entrevista con la Cinemateca Distrital
cuando expresa que el ambiente de Raices de piedra le
resultaba familiar®. Esta situacion parece hacerse auin mas
evidente en Pasado el meridiano, donde el espaniol retrata el
frio relacionamiento de la agencia tomando como base su
experiencia en el mundo de la publicidad®. Recordemos que,
ante la imposibilidad de encontrar la prospera industria
cinematografica que le habian vaticinado en Colombia, el

1 Alvarez, 1989, p. 31.
12 Bravo, 1982, p. 11.

0O 3 Bravo, 1982, pp. 12-13.



autor debe dedicarse a la produccién de comerciales para
la empresa Cinesistema. Siendo critico con el grueso de su
obra, el director prefiere no hablar de sus cortometrajes
y de su trabajo en publicidad; solo destaca Rapsodia en
Bogotd, una pelicula que describe como personal y hecha
con cuidado antes de que los productores la mutilaran, y
un corto sobre el incendio de un avién de Avianca, pero
Unicamente por su valor documental™.

En Pasado el meridiano, Arzuaga no presenta un panorama
muy halagador del mundo de la publicidad al mostrarlo
como un lugar lleno de esnobistas explotadores, faltos de
humanismo. Mas de la mitad de la pelicula esta dedicada
al maltrato o al desdén que los trabajadores de la agencia
demuestran por el protagonista. Carlos Alvarez expresa
que hay una identificacién de Arzuaga con sus personajes,
sobre todo con Augusto, cuando afirma: «[Arzuaga] fue un
hombre parecido al protagonista de Pasado el meridiano.
Inseguro con sus propuestas artisticas e influenciable en
su proceder, no logré materializar en su trabajo, anterior y
posterior, las brillantes ideas que sensiblemente recogia»®.
Arzuaga, de algun modo, plasma su insatisfaccion personal
en sus peliculas.

LA SOLEDAD DELACTOR

ay otro punto importante a mencionar en la filmografia
del director espaniol, a propésito de la soledad de sus
personajes: la credibilidad y la sinceridad que transmiten

 Bravo, 1982, p. 11.
15 Alvarez, 1989, p. 34.
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los actores. Asi, Andrés Caicedo se atreve a afirmar que:
«La mejor actuacion del cine colombiano es, sin duda, la
de Henry Martinez en Pasado el meridiano»'. A pesar de no
ser actores profesionales ni pertenecer al mismo lugar
social de los personajes que interpretan, los actores de
Arzuaga parecen acoplarse completamente a la realidad
presentada. Las entrevistas al autor dan un poco de luces
sobre este asunto, como cuando expone: «Los personajes
estan buscados de acuerdo con tipos, de acuerdo con el
fisico que yo me les imagino»". Resulta curioso que el fisico
sea el primer filtro por el cual Arzuaga elige a sus actores,
mas alla de cualquier otra condiciéon; de ahi que tengan
formaciones e historias tan diferentes. Henry Martinez,
quien da vida a Augusto, era médico; Luis E. Pachén, quien
interpreta a Clemente en Raices de piedra y al tio de Nury
en Pasado el meridiano, era actor de teatro; y Gladys del
Campo, la antipatica secretaria de Pasado el meridiano, era
una reconocida actriz de ciney television.

Sin importar la formacion previa, el trabajo de Arzuaga
con sus actores solia ser el mismo. Al respecto, el espanol
expresa en una de sus entrevistas:

[...] mi método de trabajo debe resultar un poco
extrano para los actores, porque yo, esta bien, tuve
una charla con ellos, con los principales, pero muy
en sentido general queria comunicarles cual era el
contexto de la pelicula, adénde trataba de llegar, pero
comprenderan que todo ese fetichismo que aflora
en la pelicula es casi imposible de traducir, como no
sea en el puro empalme de las imégenes. Los actores
trabajaron ante segmentos que muchas veces no
entendian [...] la gente trabajaba separadamente,

16 Caicedo y Ospina, 1999, p. 419.
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se trabajaba cada segmento, pero ain no sabiamos
cémo iban a quedar encajados.’®

Esa sensacion de los personajes de no entender el mundo
que los rodea es posible gracias al método de Arzuaga
mediante el cual logra que los actores se identifiquen con
este desconocimiento. Ellos improvisan sus reacciones
ante las situaciones vividas, no tienen conocimiento de
antemano sobre lo que va a pasar e ignoran que papel
juegan realmente los demas personajes en la trama.

Hay otro aspecto interesante sobre la construccion
de este aislamiento desde lo sonoro. La imposibilidad de
grabar los dialogos de manera sincronizada con la imagen
obligaba al director a doblar las voces en estudio. El autor
describe el proceso en su entrevista con Andrés Caicedo
y Luis Ospina:

Yo hice el sonido sin proyeccién, lo hice en dos
tardes, en la sala de grabaciones de Radio Sutatenza
[...] llevé a mis actores y alli tuve que trabajar, con
mucha velocidad, por exigencias, no me prestaban
la sala por mas tiempo y yo no tenia dinero [...]
Entonces yo lo que hice fue aqui en la casa una
especie de desglose de los dialogos y adjudicar a
cada personaje todos sus dialogos sin respuesta.
Es decir, cada uno lefa su pagina naturalmente, yo
trataba de darle la entonacién; esta frase tiene que
expresar cblera o decaimiento, pero €l tenia que
recitar todo su texto para yo salir de ese senor y
meterme con el siguiente. Luego fue una labor de
montaje sonoro, ir cortando, intercalando las frases,
construyendo el didlogo.*

18 Caicedo y Ospina, 1999, p. 420.
¥ Caicedo y Ospina, 1999, p. 418.
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Los dialogos son, pues, un soliloquio en el que los
actores solo se escuchaban a si mismos. Realmente, nunca
existieron como dialogos mas alla del papel y la cabeza
del director. Son monélogos montados uno junto al otro, lo
que ayuda a generar esa sensacion de incomunicabilidad
alrededor de los personajes.

LA CONSTRUCCION FORMAL DE LA SOLEDAD

En el contexto visual, Arzuaga también utiliza ciertas
estrategias por medio de las cuales marca la separacion
entre sus protagonistas y la ciudad circundante. La primera
y mas evidente de estas estrategias corresponde a la puesta
en escena en la que, rara vez, se establece un contacto
cercano entre personajes de diferentes clases sociales. En
los chircales de Raices de piedra los vecinos bailan juntos
durante una fiesta y se sientan apretujados en pequenas
bancas mientras consumen alcohol. Firulais y sus amigos
comparten una mesa en la cantina, mientras una mujer de
abundantes cames se sienta sobre sus piernas. En Pasado el
meridiano los empleados de la agencia se sientan uno junto
al otro durante la presentacion del documental publicitario
y la pelicula pornografica. Modelos y ejecutivos van
cogidos de la mano en estrechos grupos mientras hablan
de negocios y otras banalidades, dialogos que saturan el
ambiente sonoro de varias escenas. Sin embargo, cuando
los personajes de la ciudad normalizada deben interactuar
con los habitantes de los chircales, con la ciudad periférica,
aparece un vacio fisico que los divide.

La primera vez que esto se hace evidente es quiza el
momento en que Firulais se dirige al doctor Cock solicitando
dinero para ayudar a Clemente, argumentando que este
trabajo en la construccion del edificio en el que estan. Los

0O dos hombres no se tocan ni siquiera para darse un apretén



de manos y de parte del ejecutivo se muestra un claro
gesto de desconfianza hacia el habitante de los chircales.
Paraddjicamente, la situacion también se presenta con los
amigos de Firulais, quienes antes se mostraban amigables
y cercanos, pero, ahora que busca ayuda, lo ignoran y le
reclaman por interrumpir su partido de billar.

En Pasado el meridiano esta separacion se hace ain mas
palpable al desenvolverse, casi enteramente, en el universo
ejecutivo del centro de la ciudad. Durante gran parte de la
pelicula vemos a los empleados de la empresa reunidos en
junta o caminando en corrillo por los corredores del edificio,
mientras Augusto los observa, siempre desde la distancia.
Alejado de sus comparneros, el ascensorista escucha los
cuchicheos en los pasillos, a los que es ajeno, y ve la sala
de cine improvisada a la que tiene prohibida la entrada.

En ocaslones, la divisién se hace tan ostensible que los
demas personajes desaparecen del encuadre, dejando
a los protagonistas solos en medio de un espacio vacio.
Asi, vemos a Clemente caminar por el amplio paisaje de
los chircales o a Firulais deambular por el pasillo de un
hospital. Augusto también camina solo por la calle de su
pueblo y viaja en la parte de atras de un camioén, junto a la
escenografia y los demas trebejos del fallido documental
publicitario.

Hacia el final de la pelicula, el ascensorista se desplaza
meditabundo entre los vagones de un tren mientras
observa los rieles. Aunque la actitud del personaje y el
sonido avasallador de la mole de hierro hacen pensar en
un intento de suicidio, el director desmiente esta idea:

No, no hay intento de suicidio. Es que él es como
una especie de trapo movido por el viento, es decir,
un fantoche. Cuando él se asoma a las vias todo
el traqueteo del tren es su traqueteo mental [...]
Yo posiblemente sea un fatalista, pero es que no
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me interesa salvar al personaje. Cuando mas fuerte
siento el desamparo es cuando logro asumir a un
personaje en el final de la degradacién: no es que
él quiera tropezar, lo que pasa es que no hacen més
que ponerle trabas.?

El vacio, que parece ir en aumento de una pelicula a
otra, es resultado del estado mental de los personajes.
Valiéndose de esta separacion fisica, Arzuaga muestra la
alienacion y la division que aparta a sus protagonistas de
la ciudad que habitan.

En otras ocasiones, ademas de la distribucién espacial,
la sensacién de separacion entre los personajes y este
mundo urbano se da desde el movimiento. De esta
manera, mientras Clemente convulsiona sobre un andén
del centro bogotano, vemos a los demas transeuntes
seguir su recorrido sobre la horizontalidad del plano.
Cuando el hombre se mueve a través de las calles, la gente
permanece quleta o se dirige en sentido contrario al suyo.
Asi mismo, una turba intenta linchar a Firulais mientras
este yace sobre el piso luego de su ultimo intento de robo,
evidentemente fallido.

En la escena final de Pasado el meridiano, este tratamiento
se hace mas notorio. Luego de no encontrar la tumba de
su madre, Augusto camina por una carretera. Mientras
el hombre avanza, aparece un grupo de ciclistas en
competencia seguidos por motos y automaéviles, uno de
los cuales lleva un altoparlante desde el que se narra la
carrera. La caravana atraviesa el plano, rapidamente, en
sentido contrario al de Augusto, dejandolo ante un paisaje
despoblado y desolador.

Por otro lado, lejos de los grandes planos, con un
personaje separado del grupo —ejemplificado en imagenes

o s .
o) Caicedo y Ospina, 1999, p. 451.



como la de Clemente caminando solo en medio de la
ciudad, Augusto banandose en la terraza del edificio en
el que trabaja o Firulais caminando por el solitario pasillo
del hospital—, en Pasado el meridiano se pone en practica
una estrategia completamente diferente para representar
el aislamiento. En este segundo largometraje, la sensacién
de soledad se construye a partir de la segmentacion en
planos pequenios; de este modo, los personajes aparecen
aislados del resto de actores por el mismo encuadre. Asi, al
iniciar la pelicula, vemos a Augusto pedir permiso a Elda,
la secretaria de la agencia, anunciandole que ha muerto
su madre. El didlogo se fracciona en una decena de planos,
por lo que, solo hasta el final de la escena, vemos que los
dos actores comparten el mismo espacio.

Sibien la fragmentacion visual en los dialogos es comun
en el cine clésico, con el esquema conocido como plano/
contraplano —se presenta al hablante en un planoy a su
interlocutor en el siguiente—, en la obra de Arzuaga la
segmentacion de la imagen no responde necesariamente
a esta logica. De esta manera, en la escena mencionada,
el ir y venir entre el rostro de Augusto y el de Elda no se
corresponde con la légica del didlogo. Por el contrario, los
cambios de planos parecen interrumpir la conversacion;
mas que ayudar a consolidar una unidad narrativa, generan
una sensacion de ruptura y de confusion. Los movimientos
que parecen querer enlazar un plano con otro terminan
abruptamente sin alcanzar su destino. Ademas, entre los
planos cerrados de los personajes aparecen, de manera
desordenada, imagenes del telegrama que Augusto aun
tiene entre sus manos, el teléfono que sostiene Elda o las
manos nerviosas del ascensorista.

En otras escenas, ademas de los rostros, se ven paisajes
y grandes planos de personajes interactuando mientras
Augusto los mira confundido. El caso mas extremo es,
quiza, el del funeral de su madre, en el que vemos —sin una
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explicacion narrativa, pues Augusto aun se encuentra en el
edificio de la agencia de publicidad— rostros aislados, cirios
y otros detalles funebres sin ninguna conexion causal entre
ellos. Igualmente, durante la grabaciéon del documental
en el barrio de invasién abundan los planos de rostros
desconectados que, junto con los dialogos entrecortados,
generan una sensacion de pesadumbre y confusion.

Caicedo describe muy bien la situacién cuando afirma
que los planos en las peliculas de Arzuaga, mas que
continuarse, parecen interrumpirse?. La narraciéon se
ve, pues, fragmentada y cada una de esas fracciones
significa algo mas que simplemente una parte de un
todo narrativo. El filme acepta la accién del azar, como
bien lo expresa el escritor caleno”; detalles de gestos y
miradas no corresponden a causas anteriores o efectos
futuros, y se presentan mas como imagenes mezcladas
desordenadamente.

Mediante esta segmentacion aparentemente aleatoria,
la sensacién de alienaciéon de los personajes se hara
especialmente evidente, afirma Caicedo: «La frustracion,
la soledad, producto de la opresién de la violencia cotidiana:
son estos los propoésitos del filme a nivel del argumento y
que, al fluir de una puesta en escena irregular y anacronica
COmo pocas, se convierten en propositos-consecuencias»?.
Sea una decisién consciente o no de parte del autor, esta
fragmentacion azarosa parece hacer eco de las condiciones
soclales y mentales en las que se desenvuelven los
protagonistas.

21 Caicedo, 1999, p. 288.
22 Caicedo, 1999, p. 289.
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LA FRAGMENTACION Y EL CINE DE VANGUARDIA

La construccion fragmentada de la narrativa de Arzuaga
nos lleva de nuevo a la cuestiéon del cine clasico y su
oposicion a las vanguardias de la posguerra. Vale anotar
que Jacques Ranciere, al retomar la idea de imagen-tiempo
de Deleuze, afirma:

De modo que cada imagen se separa de las demas
para abrirse a su propia infinitud. Y lo que ahora
constituye el vinculo es la ausencia de vinculo, es el
intersticio entre las imagenes el que rige; en vez de la
concatenacién sensoria-motriz, una concatenacion
a partir del vacio.*

El cine de Arzuaga, sobre todo Pasado el meridiano,
hace eco de este vacio que separa un plano del siguiente
rompiendo con el orden narrativo que exigia el cine
clasico. Para autores como Jesus Gonzalez Requena, esta
fragmentacion hace que la imagen cobre fuerza por si
misma mas alla del todo que representa el relato. De esta
manera, retomando una analogia planteada por André
Bazin, Gonzalez expresa que la narracion del cine clasico
puede pensarse como un puente hecho de ladrillos. Los
planos o las imagenes independientes serian los ladrillos,
depurados y pulidos para formar un todo que permita
transitar sin problema de un lado del rio al otro. En las
narrativas vanguardistas, por el contrario, las imagenes
independientes se asemejan mas a un sendero de piedras
en medio de la corriente de agua. El tedrico espanol, citando
a Bazin en su texto ;Qué es el cine?, afirma:

24 Ranciere, 2018, p. 142.
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Y es que lo esencial para las piedras no es permitir
a los viajeros que atraviesen los rios sin mojarse
los pies... Los hechos son los hechos y nuestra
imaginacién los utiliza, pero no tienen como funcién
servirla a priori. En la planificacién cinematografica
habitual... el hecho es apresado por la cdmara,
dividido, analizado y reconstruido, no pierde sin duda
toda su naturaleza de hecho, pero queda envuelto
en una abstraccién como la arcilla del ladrillo [...].%

En la narrativa vanguardista, en la imagen-tiempo
deleuziana, cada imagen, como la piedra, reclamara su
propia identidad; al respecto, Bazin afirma: «Pero, las piedras
de un vado siguen siendo piedras, sin que su realidad como
tales se vea afectada porque, saltando de una a otra, las
utilice para franquear el rio»*. La imagen fragmentada no
se somete del todo al relato —como si lo hace en el cine
clasico— obteniendo una densidad que antes no tenia.
Gonzalez Requena anadira que esta nueva iImagen siempre
estd amenazada por la pérdida de todo sentido tutor?.

Asi pues, la forma de presentar el aislamiento en Pasado
el meridiano parece correr el riesgo de una disolucién total
del relato. Caicedo ya menciona la dificultad de lectura
de la pelicula ante la fragmentaciéon de las imagenes y
la desincronizacion de las voces?. Sin embargo, son estas
mismas caracteristicas las que hacen tan potente el retrato
del abandono que sufre Augusto; el mismo Caicedo afirma
que:

Esta desproporcién, también a nivel de método,
contradictorio, en si, es lo que sostiene [...] la

> Gonzalez Requena, 2011, p. 248.
% Gonzalez Requena, 2011, p. 246.
2 Gonzélez Requena, 2011, p. 247.
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armadura de toda la pelicula y sera lo que origine
el potencial insélito, que es donde encontramos lo
mas rico, original y valerosamente consciente del
filme

Bazin y Requena senialan cémo la fragmentacion permite
dibujar una identidad de la imagen antes ignorada por el
relato. En Arzuaga, esta segmentacion acentua también
el caracter particular de los personajes; su sufrimiento
aparece individualizado y separado del resto del mundo,
de las banalidades y la cotidianidad de la vida citadina,
adquiriendo en ocasiones un cariz casi mistico.

EL MATIZ RELIGIOSO Y
LA FIGURA DEL MARTIR

os personajes en las peliculas de Arzuaga adquieren,
L en clertas escenas, un caracter mistico. Por un lado, en
Pasado el meridiano destaca el uso de espacios religiosos
como templos o cementerios, acompanados de una
atmosfera enrarecida y misteriosa, donde la figura de
Augusto se presenta alejada de este mundo. Por otro lado, el
dolor y aislamiento de los protagonistas de ambas peliculas,
pero especialmente en Raices de piedra, adquieren algunas
connotaciones que los emparentan con figuras como el
chaman o el martir. Figuras, estas ultimas, que terminan
por confirmar las contradicciones del proyecto urbano y
la condicién andémica a la que son llevados algunos de
sus habitantes.

29 Caicedo, 1999, p. 289.
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Hay una escena que llama la atencién en Pasado el
meridiano. Luego de preguntar al sacerdote por la tumba
de su madre, en lo que parece una casa cural, Augusto
se dirige a la iglesia. Se trata de una edificacién pequena,
algo oscura, inundada por el lagubre sonido de un 6rgano.
Algunas siluetas humanas se mueven entre las sombras.
Augusto se arrodilla y cruza sus manos para orar. Incapaz
de concentrarse, se levanta rapidamente y observa los
rostros de las esculturas de virgenes y santos que pueblan
el lugar. Una nina vestida de blanco, que resalta entre
las demas figuras que estan en la iglesia, se acerca al
protagonista, quien la mira extranado; es la primera vez
que alguien se acerca de esta forma al personaje. La madre
de la nina la regana y le pide que «no moleste al senor»®.
Los asistentes a la iglesia giran sus rostros para observar
a Augusto, en sus miradas se ve un tinte de reproche. La
nina se devuelve y se pierde con su mama en medio de
la multitud. El ascensorista la ve alejarse con tristeza.
Algunas miradas continuan fijas en Augusto; el hombre
se siente incémodo, se levanta y sale de la iglesia. La forma
en que es retratada esta escena es ajena al resto de la
pelicula; el silencio y la quietud de la iglesia contrastan
con el ambiente agitado y ruidoso de la ciudad. La nina
que se acerca a Augusto se presenta como una figura casi
fantasmagorica. El mismo protagonista, perdido en sus
pensamientos, adquiere un caracter espectral, recalcando
la invisibilizacién que ha sufrido durante toda la pelicula.

Este ambiente de meditacién religiosa ya se habia
evidenciado en la visiébn que Augusto tiene al subirse al
ascensor, en la que se alcanzan a ver algunas imagenes
funebres, como cirios y rostros femeninos cubiertos
con velos, mientras se escucha la novena de difuntos.
Una atmosfera similar se deja sentir en la escena del
cementerio, en la que el hombre camina silencioso entre

30
oO Arzuaga, 1966.



boévedas, lapidas y cruces; un paisaje que, a diferencia de
la iglesia, destaca por su blancura. Esta meditacion de
Augusto, que parece absorto en el sonido de sus propios
pasos, es interrumpida abruptamente por los gritos de
unos ninos desde un tejado que lo llaman «pendejo» y
«barrigén».

En Raices de piedra, el cariz religioso se presenta de una
manera diferente. Si bien en la Opera prima de Arzuaga los
elementos explicitamente religiosos se limitan al cortejo
finebre que se ve al final de la pelicula, por medio de su
sufrimiento Clemente parece adquirir las caracteristicas
de los martires cristianos. Asi, lo vemos sufrir y encarnar
en si mismo la miseria y la inequidad que cargan los
habitantes de los chircales. Su rostro desfigurado en medio
de los transeuntes y su sermon casi religioso, desde lo alto
de la barranca, hacen que destaque de entre los demas
personajes. Mientras Clemente habla de abandonar «la
carcel de barro»* y mudarse para un palacio en el cielo que
construira para su hija, parece ilustrar aquellas palabras de
Delgado, segun las cuales: «Las victimas de la anomia no
pueden calmar su inquietud, no les interesa el mundo real,
pero, en cambilo, pueden mostrarse generosos y altruistas
en pos del objeto ideal al que aspiran, pero que no podran
alcanzar jamas»*. Este ofrecimiento a su familia seran las
ultimas palabras que pueda articular el albanil antes de
caer en la enfermedad y la desesperacion total.

Clemente se presenta como encarnacién de todos los
males que acongojan a los que habitan los chircales: «[...]
la cadmara va descubriendo varios hombres, otras gentes
parecidas que llevan, a no dudarlo, el mismo triste itinerario
del héroe, escogido al azar entre el montén, antihéroe por

31 Arzuaga, 1963.
32 Delgado, 1999, p. 92.
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excelencia»®, afirma Caicedo al describir al personaje. El
albanil deviene el rostro visible de todos estos individuos
marginales. Sin embargo, ese mismo caracter lo distancia
de ellos, haciendo que se muestre diferente. En ese sentido,
Caicedo destaca la particularidad de Clemente —eso
que lo hace resaltar de entre aquellos que son iguales a
él— cuando afirma: «Pero no tienen ellos [los habitantes
de los chircales, sus vecinos] la capacidad de entender
la naturaleza de un cierto modo superior de su dolor. El
hombre enfermo (“El loco”, le dicen los nifios, porque aulla)
es el Unico de la comunidad que sabe leer»*. El sufrimiento
de Clemente adquiere, pues, un matiz diferente; el albanil
parece ser consclente de su miseria. Un saber amargo
que guarda para si, como en la escena donde, tras leer en
el periddico la informacién sobre el proyecto inmobiliario
que desplazara a todas las familias que habitan los
chircales, permanece callado ante la desesperacion de su
vecina y prefiere no comunicar la tragedia. Se reserva este
padecimiento, evitando que se expanda entre quienes lo
rodean. De alglin modo, él sufre mas, de ahi que Caicedo
encuentre algo superior en su desdicha.

El hecho de saber leer —de conocer de primera
mano aquella idea de progreso, los planes de la ciudad
normalizada y sus ingenieros que amenazan la existencia
del lugar que habita— acerca a Clemente a la ciudad
central mas que a ningun otro personaje de los chircales.
A esta ubicacion en el borde, a este lugar liminal, podrian
aplicarse aquellas ideas de Manuel Delgado cuando escribe:

[...] sunaturaleza es, como la del forastero, la de lo
que estando aqui no pertenece al aqui, sino a algin
alli. Estan entre nosotros fisicamente, es cierto, pero
en realidad se les percibe como permaneciendo de

%3 Caicedo, 1999, p. 271.
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alglin modo en otro sitio. O, mejor, se diria, que no
estan de hecho en ninglin lugar concreto, sino como
atrapados en un puro trayecto.®

Vale anotar que esa no pertenencia de Clemente
a la sociedad marginal se hace evidente en una clerta
incomprension y recelo ante su locura. El albanil es uno
de los pocos habitantes de los chircales, junto a Firulais,
que se atreve a ir a ese otro lugar que es la ciudad. De
algun modo permanece en el medio; su locura, su trance
mistico se presenta como consecuencia de ese movimiento.
Augusto, por su parte, se adectda aun mejor a ese lugar
entre mundos: el rural y el urbano. El ascensorista se mueve
entre un pasado en su pueblo natal y un presente en la
ciudad, sin pertenecer realmente a ninguno.

Delgado vincula el estado de no pertenencia, la constante
mutabilidad del marginal y el migrante con el trance
religioso. El antropodlogo espanol senala como, durante
distintos ritos de paso, el individuo afectado, asi como
el chaman en la experiencia mistica, es expulsado de la
socledad, pero al mismo tiempo refleja las condiciones
de esta. El trance y la situacién se presentan como un
peligro, un riesgo: «[...] cosa logica, dado que el pasajero
ritual es alguien “entre mundos” o, cuando menos, “entre
territorios” [...]»*, afirma Delgado. No es de extranar, pues,
que estos personajes sean rechazados por una sociedad
cuya estructura e identidad mismas se ven amenazadas
por la liminalidad que representan.

Asi, este lugar contradictorio —que en Raices de piedra
es ocupado por Clemente en su desdicha— revela las
condiciones de una sociedad. Ya Delgado expone que: «El
marginal se mueve entre dos luces, el alba o el creptsculo,
anunciando una configuracién futura o senialando el

* Delgado, 1999, p.115.
% Delgado, 1999, p. 115.

A 4
B9 s
_O EL CINE DE JOSE MARIA ARZUAGA



estallido de una estructura»®. Por su parte, al hablar del
cine colombiano, Simén Puerta Dominguez identifica un
tipo de narrativa que problematiza la idea de progreso
que caracterizaba al discurso oficial. Puerta Dominguez
acuna el término narrativas de negacion, categoria en la cual
incluye a Arzuaga. Al respecto, el autor antioquenio afirma:

Las primeras manifestaciones cinematograficas
que vendrian a romper la linealidad en la que se
presenta una vision prospectiva de la nacién serian
aquellas que pondrian en encuadre ese personaje
que denominé el martir: en este momento inicial
(afios sesenta), que lentamente iria despegando,
en las producciones, el encuadre tomaria al
obrero como sujeto individualizado, ya no desde la
alegria folclérica y musical, ni en la alabanza a sus
lideres politicos [...], sino en el padecimiento de su
explotacion.®®

Para Puerta Dominguez, peliculas como Raices de piedra
senalan las contradicciones de una modernidad urbana
latinoamericana. De esta manera, expresa que:

Es esta vision de la ciudad la que hace tan interesante
a Arzuaga para tratar las narrativas de negacién
porque establece en el proyecto modernizador una
serie de mojones y cicatrices abiertas de una manera
muy directa. Bogotd, la ciudad que representa el
progreso, es presentada desde las grietas de su
solidez.®

Estas grietas que senala el autor corresponden a los
padecimientos de un hombre individualizado, un marginal

% Delgado, 1999, p. 114.

%8 Puerta Dominguez, 2015, pp. 122-123.
39 T

oO Puerta Dominguez, 2015, p.196.
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que cobra rostro y representa a los de su clase, encarnando
sus sufrimientos y malestares.

No deja de ser interesante que el autor use la expresion
«martir», pues en algunas ocasiones Arzuaga parece
echar mano de la iconografia religiosa para retratar los
padecimientos de sus protagonistas. Asi, la imagen de
Clemente amarrado a un poste por sus vecinos —quienes
creen que la mejor manera de curar su afeccion es dejarlo
a la intemperie— recuerda a Cristo en la columna, aquel
modelo iconografico que presenta el momento en que Jesus
es amarrado, azotado y herido por la corona de espinas.

Asi, la posicion abatida de Clemente mientras es atado
recuerda a la figura de Cristo humillado. Por su parte, los
vecinos que lo sostienen con fuerza recuerdan los verdugos.
No obstante, algo de ese aspecto noble y superior de Cristo
se ha perdido. Clemente se presenta igual de humano que
sus verdugos, su sucla y maltrecha presencia esta lejos de
la dignidad del hijo de Dios de la iconografia catolica. La
victima sigue siendo el simple albanil, que hemos visto en
toda la pelicula, en medio de un ataque nervioso.

En la historia de Colombia, otra imagen rememora esta
iconografia catoélica. El Cristo campesino es una fotografia
de autor desconocido que representa a un fusilado de la
violencia bipartidista de mediados del siglo xx. El cuerpo
sin vida porta el atuendo de un humilde labriego, su cabeza
cae hacia adelante jalando su cuerpo que es sostenido
por sus manos, anudadas en las munecas a lo que parece
una estaca. Al igual que Clemente, este martir criollo se
ha despojado de la sacralidad superior de Cristo y solo
conserva el dolor y el sufrimiento tipicos del martirio.

Por otro lado, hay algo en lo que Clemente se presenta
diferente del anénimo héroe de la fotografia de la violencia:
su cuerpo no muestra la quietud de la muerte. Al ser
amarrado a la columna, su expresion se desfigura, escupe
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espuma por la boca mientras aprieta los dientes y frunce el
ceno desesperadamente. No es capaz de articular una queja.
De su boca sale un aullido, un grito inhumano, el lenguaje
no es suficiente para expresar su dolor. Al respecto, Caicedo
expresa: «No es el llanto del ninio ni pide con ello consuelo
o ayuda, ni hay alli tristeza: es una informe expresion de
dolor, sin ningun orden en protesta»®. Ni siquiera en el
momento mas algido de su dolor el protagonista de Raices
de piedra es capaz de expresarse y romper esa barrera que
lo aisla de los demas.

Delgado, por su parte, seniala la sobreexcitacion
nerviosa, la exasperacion inusitada —como la que sufre
el protagonista de Raices de piedra— como la consecuencia
de una anomia que termina despertando en sus victimas
una irritabilidad que, aunque indeterminada, termina por
sobrepasarlos. De esta manera, escribe:

No se trata de accesos de irracionalidad, o de locura,
sino de expresiones de una pura agitacién que
parece querer calmar un vacio, reacciones ante la
desesperacion por no tener nada donde fijarse y
encontrar un punto de equilibrio, por no poder saciar
una exigencia inespecifica.*

Aunque funcionan como casos extremos, estos rostros
desfigurados y la queja inarticulada que emiten hacen
pensar que quiza el aislamiento mas fuerte al que se
enfrentan los personajes de Arzuaga sea aquel que se
da desde el lenguaje. Clemente, Firulais y Augusto son
incapaces de hacerse escuchar, de comunicar a los otros
sus sufrimientos y la anomia a la que se ven sometidos.
La palabra les parece estar negada, asi como la posibilidad
de escapar a la miseria en la que habitan.

0 Caicedo, 1999, p. 285.

41 -
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UN PUNTO DE LLEGADA:
LA INCOMUNICACION

a soledad es una caracteristica que resulta fundamental
L para Arzuaga en la construcciéon de sus personajes.
Firulais y Clemente, en Raices de piedra, se muestran aislados
dentro de la ciudad progresista en la que se mueven y
trabajan. Para Augusto, en Pasado el meridiano, la brecha
que lo separa de los demas es atin mas grande, haciéndose
evidente, incluso, cuando regresa a su pueblo. Como vimos
en los apartados anteriores, se trata de una separacion
fisica, una distancia real que aleja a los personajes de sus
congéneres y que es expresada por el cineasta mediante
distintas estrategias. Sin embargo, esta oquedad es solo
el reflejo de un aislamiento mayor: la incapacidad de
comunicarse, de compartir sus pensamientos, necesidades
y angustias. Una posibilidad que permitiria, al menos,
vislumbrar una salida a la desdicha que los agobia.

Los protagonistas de Arzuaga estan atrapados en si
mismos, como lo senalaba Pulecio*. Sus limitaciones
fisicas y mentales definen el espacio en el cual habitan. Son
incapaces de integrarse al mundo desarrollado y optimista
del que son testigos. La distancia que separa a personajes
como Augusto o Clemente de los ejecutivos y publicistas
con los que conviven, se deja sentir incluso en el discurso.
La posibilidad de hablar, de expresarse, se les presenta igual
o mas lejana que la de actuar sobre ese mundo exterior
que los condena a la miseria.

2 Pulecio, 1999, p. 49.
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Clemente es un hombre de pocas palabras; no se le
escucha ninguna queja cuando es despedido por sus
patrones. El albanil solo habla para discutir con Firulais
cuando este corteja a su hija o para avisar en su casa que
no ha conseguido trabajo. Por lo demas, guarda silencio
mientras observa tristemente los escaparates de la ciudad
o el paisaje desolado de los chircales. Incluso, cuando
su vecina le pide que le cuente lo que dice el periddico,
permanece callado.

Firulais, en la primera parte de la pelicula, se muestra
dicharacheroy conversador. Aunque no alcanzamos a oir el
dialogo, conversa con la hija de Clemente mientras baila y
luego charla con sus amigos y la mujer que los acompana
en la cantina. Sin embargo, en la segunda parte del filme,
este personaje también esta condenado al ostracismo y
esto se representa en la incomunicabilidad que padece. Sus
ruegos no son escuchados ni por sus antiguos camaradas
de juerga ni por el doctor Cock. Al final, es escuchado por el
borracho con el que comparte celda, aunque solo le alcanza
a decir que esta preso por «falta de plata»#. El silencio
de los protagonistas de Raices de piedra es roto por los
gritos y aullidos que Clemente prorrumpe en sus ataques
nerviosos —sonidos que recuerdan mas a un animal que
a un hombre— y por su mistico discurso final desde el
pulpito de un arido barranco, que solo es escuchado por su
hija y un par de chircaleros que corren a socorrerlo antes
de que caiga al vacio.

Por otro lado, a Augusto, en Pasado el meridiano, tanto el
grito definitivo como el discurso mistico le son extranos.
Durante toda la pelicula, el personaje mantiene una actitud
pasiva y silenciosa; en ningin momento explota o llega
al desenfrenado éxtasis de Clemente. Por el contrario, al
final de la cinta, mientras camina por el cementerio o

43
oO Arzuaga, 1963.



por la carretera, la pasividad del personaje, su silencio, su
incapacidad para transmitir el dolor por la muerte de su
madre se hacen mas evidentes.

Las primeras palabras de Augusto en el filme: «Se ha
muerto mi madre, senorita Elda», solo reciben como
respuesta un simple «lo siento mucho, Augusto» por parte
de su interlocutora, quien pareciera ignorar adrede la
premura del personaje por asistir al sepelio en su pueblo
natal“. Augusto es incapaz de dirigirle la palabra al «doctor»
—el gerente de la agencia de publicidad— o a cualquiera
de los deméas empleados. Su intermediaria es la secretaria,
quien siempre parece estar molesta ante su suplica por
un permiso para asistir al funeral. Al final, sera la misma
secretaria quien le dé el permiso con algo de desesperacion,
no sin antes obligar al hombre a asistir a todo un dia de
trabajo en la agencia.

Al intentar comunicarle la situacién al portero de la
empresa, quien junto a su mujer parecen ser los Uunicos
que comparten el rango social de Augusto, este le contesta:
«;Qué te pasa gordo?»*, y lo ignora; ante tal respuesta, el
ascensorista guarda silencio. Cuando Augusto le comenta
su situacion a la aseadora, esposa del portero, la reaccion
de esta es intentar seducirlo; en el frustrado encuentro
sexual en el ascensor no hay conversacion alguna. En el
pueblo, al comentarle al conductor —que lo lleva desde la
estacion hasta la que fuera su casa— sobre la muerte de su
madre, este no responde; la conversacién queda también
truncada. En la iglesia, el cura que lo atiende esta mas
concentrado en cobrarle los dos pesos por una supuesta
misa que ya tuvo lugar y en recriminarle su ausencia en
la ceremonia, que en indicarle dénde esta la tumba para
que pueda despedirse de su progenitora.

* Arzuaga, 1966.
“ Arzuaga, 1966.
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Los unicos dialogos, en el sentido estricto de la palabra,
que mantiene el personaje en la pelicula son aquellos que
sostiene con Nury. Sin embargo, estos son ya cosa del
pasado y son presentados como recuerdos, como flashbacks
en el orden de la narraciéon. Al igual que la muerte de su
madre, la desazon ante el futuro de Nury, de quien Augusto
no vuelve a saber después de la escena de la violacion,
queda atrapada en el mutismo del personaje.

A pesar de lo anterior, aunque parezca contradictorio,
si se dan conversaciones en las peliculas de Arzuaga. Son
muy frecuentes en Pasado el meridiano, al punto de colmar
la banda sonora, pero son presentadas como fragmentos
aislados que nada tienen que ver con los padecimientos de
los protagonistas. De esta manera, nos vemos asediados, al
igual que Augusto, por conversaciones sobre la campana
publicitaria que planea la agencia, los lios de faldas dentro
de la empresa, las discusiones de diferentes personas en la
sastreria mientras se miden la ropa, los «ninos de bien» que
hablan sobre baile o una solterona que le reclama al cura
por un grupo de costura. Toda esta informacién termina
por saturar sin aportar nada nuevo, ninguna solucién o
efecto al drama que sufre el protagonista. La mayor parte
de las palabras se presentan vacias, carentes de significado.
Solo Augusto, al decir «se ha muerto mi madre»* parece ser
consciente de lo que sale de su boca; lo demas es parloteo,
conversaciones superfluas y banales.

46
oO Arzuaga, 1966.



LA SOLEDAD DE ARZUAGA

Alusiones a la iconografia religiosa, protagonistas pasivos
—atrapados en su propio mutismo—, fragmentos de
conversaciones anodinas que saturan la banda sonora,
personajes que se mueven por paisajes desolados, vacios
que separan a los cuerpos seguin su condicién social y
fragmentaciones de la imagen que rompen la 16gica del
dialogo e interrumpen la narracion; estas son algunas de
las estrategias que utiliza el director espanol para presentar
la soledad y la incomunicacién del mundo urbano.

Un tema que, vale volver a anotar, preocupa a Arzuaga.
En 1982 —cinco anos antes de su muerte—, en una charla
dada en la Cinemateca Distrital, el director afirma: «La
pantalla es tan potente que nos demuestra a nosotros
mismos nuestra incapacidad de comunicacion»*. La soledad
de los personajes es la soledad del director. Al espanol
siempre le iInquietd la incomunicacion; la incomunicacion
en el mundo publicitario, pero también la incapacidad
de transmitir una idea al equipo de trabajo, de expresar
acertadamente la visién que tenia de una pelicula®. En
entrevista a la Cinemateca Distrital expresa:

TG puedes marcar exactamente lo que quieres a cada
miembro del equipo, y todos pueden responderte
dentro del mejor espiritu profesional. Sin embargo,
la pelicula que obtienes como resultado final, esta
lejos de lo que algtn dia sospechaste que deberia
ser. Es un problema de comunicacién o que no eres
lo suficientemente persuasivo o es un problema de

4/ Bravo, 1982.
8 Bravo, 1982, p. 11.
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expresion personal donde td no sabes qué es lo que
quieres decir.®

A pesar de pertenecer a otra clase social, guardando las
diferencias, Arzuaga se identifica con el aislamiento de sus
personajes. La necesidad de tener estabilidad econémica
lo obligaba a dedicarse a la publicidad, sin embargo, sentia
que, a diferencia de esta, el cine le permitia expresar mejor
una vision sincera del mundo. En entrevista con Ospina
y Calcedo afirma:

[...] entonces pienso que tal vez el caso de Luzardo
marque el principio de una nueva etapa para el
cinematografista en Colombia, que no tenga que
gastarse lo que tiene, como me ha pasado a mi,
y que se quede después de cinco anos haciendo
cufas, cine comercial, consiguiendo unos centavos
y almacenando como una hormiga para hacer
otra pelicula. Eso acaba con la vida de cualquier
cinematografista, y desde luego, asi su obra no podra
tener un significado claro..., personalmente, apenas
pude, lo que hice fue expresar un ansia, tratar de
dar algo.”

La mayor preocupacion de Arzuaga era expresar algo
verdadero, expresar su visién del mundo, una obra personal
que le permitiera conectar con el espectador. No obstante,
al final de sus dias siente que no lo logré. Nos atrevemos
entonces a afirmar que, al igual que sus personajes —
Augusto, Clemente y Firulais—, Arzuaga fue un hombre
atrapado en sus propias limitaciones y en las de la sociedad
que lo rodeaba.

9 Bravo, 1982, pp. 12-13.

0 s .
o) Caicedo y Ospina, 1982, p. 414.






CAPITULO 4

ARZUAGA A PESAR DE ARZUAGA

Fue asi como el equivoco empez6 a rodear al ser.
Los demas creyeron de una manera casi burda que
estaban viendo una realidad inmévil y fija, y miraban
al ser como se mira un retrato. Un retrato muy rico. No
comprendieron que para el ser, haber acumulado habia
sido un trabajo de despojamiento y no de riqueza.,
por ese equivoco, el ser fue elegido.

CLARICE LISPECTOR, Perfil de seres elegidos.



ARZUAGA SEGUN ARZUAGA

1 final del camino aparece nuevamente el edificio en
A. construccion. Esta vez no como una metafora de algun
aspecto de la filmografia de Arzuaga, sino de la totalidad
de su obra. El director espanol, desde la distancia de varias
décadas que lo separaban de sus primeros largometrajes,
vela en el compendio de su trabajo un intento fallido, un
tratar de plasmar algo que no se alcanzé a comunicar
integramente. En ese sentido, remarca constantemente
una diferencia entre la idea inicial que habia forjado en
su cabeza y sus peliculas terminadas. Durante la charla
dada en la Cinemateca Distrital en 1982, afirma: «Algo
de lo que yo queria decir quedd en esa urdimbre mal
hecha»?, refiriéndose a su obra. El autor manifiesta una
insatisfaccion constante y una visioén excesivamente
negativa de su filmografia. Para Arzuaga, su obra era
deleznable, un trabajo a medias, un proyecto inconcluso
como los edificios que la pueblan? En entrevista con
Caicedo y Ospina, el director afirma:

Es que hace aproximadamente veinte afios vengo
empenado en acercarme al cine con cierta veracidad,
en la medida que uno pueda dar, y no he podido
hacer nada de lo cual me sienta satisfecho; ya sea
porque el mensaje no pudo llegar al publico, por
razones de claridad o por razones de represién, de

1 Bravo, 1982.
2 Bravo, 1982.
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censura, 0 ya sea porque mi propia satisfacciéon con
respecto a la obra no se ha visto colmada [...].3

Con esta actitud de derrota, conociendo ya la enfermedad
que lo afectaba, el espaniol se aleja cada vez mas del
cine, de la publicidad y del mundo*. El director Lisandro
Duque Naranjo recrea esas épocas postreras: «Me cuenta
su pana de siempre, Hernando Gonzalez, que del 84 en
adelante José Maria Arzuaga se encerro en su casa como
un ermitano, a dejarse crecer la barba, a escribir como un
condenado, a pintar, y a recibir a muy pocos»®. Arzuaga,
como Clemente o Augusto, termina alejado del mundo que
lo rodea, encerrado en esos pensamientos que lo acechaban
y sintiendo que habia sido incapaz de comunicarlos y
compartirlos.

Ademas de la incomunicacién —que, COmo vimos
en capitulos anteriores, identifica al autor con sus
personajes—, esta postura pesimista, expresada en las citas
mencionadas, permite revisar dos puntos que amplian la
vision sobre la obra del director espanol. Por un lado, la
nocion que tiene Arzuaga del cine como medio de expresion
personal, muy ligado a la concepcion del director como
autor. Y por otro, una vision de la técnica y el proceso
de realizacién cinematografica como un obstaculo que
se interpone entre la idea inicial y la obra terminada. En
los proximos apartados se exploran un poco mas ambas
aristas.

® Caicedo y Ospina, 1999, p. 415.
4 Bravo, 1982.

. .

oO Duque Naranjo, 2007, p. 148.
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UN CINE PERSONAL
ARZUAGA COMO AUTOR

rzuaga ve en el cine, mas que un espectaculo o un
Anegocio, una forma de expresién personal. Para el
espanol, en esta posibilidad de manifestacidén subyace
la diferencia que separa el quehacer cinematografico de
la publicidad. Asi, en entrevista con Marta Elena Bravo,
expresa:

Mira: yo reclamo para el creador, para el autor
de peliculas la mas completa y absoluta libertad.
Cuando tu escribes un guion o simplemente
una historia para ser contada en una pelicula,
expresas una vision del mundo, un sentir de la vida
inexorablemente personal.®

Este caracter intimo del cine ya lo manifestaba el
director en la conversacién mantenida con la revista
calena Ojo al Cine, donde exponia como en sus dos primeras
peliculas habia buscado transmitir un sentido de la vida
con clerta coherencia’. En esta entrevista, la realizacién
cinematografica supera la faceta puramente expresiva y
se convlerte casl en una necesidad vital:

En términos de cosa imaginativa [...] de sentimientos,
una muestra de los sentimientos que se reciben'y
se pueden dar a conocer, de golpes, de impactos

¢ Bravo, 1982, p. 12.
7 Caicedoy Ospina, 1999, p. 415.
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visuales, auditivos, de cosas que lo conmueven a
uno y le hacen adoptar una posicién critica ante
un hecho determinado. Todo eso hay que mezclarlo
después en una coctelera, agitarlo, depurarlo,
echarlo fuera como sea, como si fuera un dragdn,
un monstruo, como un vémito. Yo quiero confesar
—y creo que se nota— que cuando hago una pelicula
obedezco a impulsos casi instintivos; yo no hago
una inscripcién, ni estoy basandome en una serie
de datos. Trato de decir todo lo que me golpea y una
idea embrionaria me basta. De alli saco un filme.
Yo tengo que contar algo porque se lo merece. Yo
tengo que denunciar algo que me importa denunciar,
pero eso es todo. Lo demas son retazos [...]. Yo no
puedo hacer un cine codificado, en donde todo esta
preestablecido, como una visién dialéctica... Tienen
que ser sensaciones lo que se ofrezca.®

El director entiende, pues, el cine como un acto personal,
casi confesional. Sus ideas surgen de lo mas profundo
como el vémito con el que lo compara. Mas que a un orden
racional, la realizacion responde al arrebato del genio, o
al menos asi lo percibe Arzuaga.

La idea de un creador individual que se expresa por
medio de sus obras, si bien es comun en las artes plasticas
o la literatura, resultaba un tanto extrana a la hora de
aplicarla a un arte de caracter industrial y colectivo como
la creacion cinematografica. Las posturas de Arzuaga lo
vinculan a una nocién que empezaba a consolidarse para
el cine en su época: la figura del director como autor, como
cabeza y ultimo responsable de la totalidad de la obra.

A mediados del siglo XX, el cine comenzaba a adquirir
cierta madurez. Ademas de las rupturas formales
mencionadas en capitulos anteriores, se da un cambio

BRAYAN ZAPATA RESTREPO
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de enfoque y se comienza a pensar en su caracter
artistico, que aparecia estrechamente vinculado con su
identificacién como medio de expresion, lo que le daba
cierta validez intelectual. Esta validacién se puede rastrear
hasta Alexandre Astruc, quien, en su articulo de 1948, «La
camara-stylo. El nacimiento de una vanguardia», afirma:

El cine esta a punto de convertirse en un medio de
expresién, cosa que antes que él han sido todas las
restantes artes, y muy especialmente la pintura y la
novela. Después de haber sido sucesivamente una
atraccion de feria, una diversion parecida al teatro de
boulevard, o un medio de conservar las imagenes de
la época, se convierte poco a poco en una lengua. Un
lenguaje, es decir, una forma en la cual y mediante
la cual, un artista puede expresar su pensamiento,
por muy abstracto que sea, o traducir sus obsesiones
exactamente como ocurre en la actualidad con el
ensayo o la novela.’

Para mediados de los cincuenta, varios criticos de la
revista Cahiers du Cinéma en Francia habian hecho suya la
bandera propuesta por Astruc —en la que se compara a
la camara con la pluma de los escritores—, enarbolando
el surgimiento de un cine autoral en contraposicién a su
vision como simple espectaculo o industria. Entre los mas
destacados de estos se encontraban futuros directores
como Eric Rohmer, Frangois Truffaut y Jean-Luc Godard,
quienes terminaron por dar renombre y difundir la llamada
politica de autor. Esta postura fue sostenida gracias al
estudio que dichos criticos elaboraron a partir de las obras
de cineastas como Fritz Lang, Friedrich Wilhelm Murnau,
Alfred Hitchcock, Jean Renoir y Howard Hawks, entre otros,
que venian trabajando desde los anos veinte y treinta.

9 Astruc, 2011.
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En sus textos, centrados principalmente en los autores
norteamericanos y algunos neorrealistas, los criticos de
los Cahiers resaltaban al creador individual detras de las
peliculas. Esta corriente comenz6 por alabar la obra de
clertos directores considerados genios, quienes plagaban
sus obras de su espiritu personal. El trabajo critico se
constituia, entonces, a partir de corpus construidos
alrededor de autores, y no de géneros o de nacionalidades
como se habia desarrollado.

En 1954, al referirse al director aleméan Fritz Lang,
Truffaut expresa: «Es preciso sentir pasion por Fritz Lang,
saludar con alborozo la llegada de cada uno de sus filmes,
precipitarse a la sala donde los proyectan, volver a menudo
a verlos y esperar con impaciencia el préximo»'. El mismo
Truffaut, al defender la pelicula Alf Baba et les quarante
voleurs de Jacques Becker, retoma la frase del escritor Jean
Giraudoux segun la cual «No hay obras, solo autores»'. De
esta manera, para la critica se imponia la figura personal
del autor por encima de las peculiaridades de cada uno
de los filmes.

Pronto, estos criticos pasarian a dirigir sus propias
peliculas que, siguiendo sus postulados teéricos, respondian
a Intereses e impulsos personales. Surge, asi, un cine en
el que las decisiones del director se imponen por encima
de los asuntos financieros. Esto exigia que el director
transformara el guion o fungiera él mismo como guionista®.

Antes que una reflexion demasiado extensa sobre el
concepto de autor planteado por los criticos de Cahiers du
Cinéma —reflexion que excederia el alcance del presente
trabajo—, nos interesa el horizonte metodolégico que este

° Truffaut, 2003a, p. 30.
1 Truffaut, 2003b, p. 35.

2 A 2011, p. 193.
oO struc, 2011, p. 193



concepto, con sus visibles contradicciones, brinda a la hora
de acercarse al trabajo de José Maria Arzuaga. Vale aclarar
que el cine al que se refieren autores como Truffaut esta
alejado geografica, cronolégica y formalmente del cine
colombiano de mediados de los sesenta. Sin embargo, las
ideas mencionadas nos pueden permitir comprender una
faceta del trabajo del director espanol.

Asi, vale la pena recordar que, en la conversacién con
Marta Elena Bravo, el espanol narra los cambios realizados
al guion original de Julio Roberto Pena, productor de
Raices de piedra, quien le habia pedido su opinién. Arzuaga
encontrd esta primera versiéon llena de problemas: escenas
inconexas que daban la impresién mas de un boceto para
un documental que para una pelicula de ficcion. Debio,
entonces, poner orden en estas notas dispersas dotandolas
de una légica cinematografica y, también, desarrollar un
plan de produccién y un guion técnico, elementos vitales
para el desarrollo de un rodaje. Ante el temor por un
proceso que no conocia y reconociendo la habilidad de
Arzuaga, Pena le ofrece ser el director de la que seria su
primera pelicula en Colombia®.

El mismo Arzuaga parece ser consciente de su papel
como autor. Asi, a una década de haber realizado sus
peliculas Raices de piedra y Pasado el meridiano, afirma:

Aungque las hice con el afan de convertirlas, una vez
terminadas, en un producto industrial quizas no me
movié eso fundamentalmente. Lo que yo trataba de
hacer era un cine —quiza equivocadamente— que
tuviera para mi una determinada importancia, un
cine muy a nivel de autor, que ahora repasandolo

13 Bravo, 1982, pp. 10-11.
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no lo veo muy de acuerdo a unas situaciones reales
concretas.

En Pasado el meridiano, el caracter autoral se manifiesta
aun mas. Este segundo filme esta basado en una idea
original del espanol, quien asume tanto la direccién como
la produccién y el guion de la pelicula. Este mayor control
de Arzuaga se nota en una preocupacion mas evidente
por la soledad urbana que esta estrechamente vinculada
a su experlencla como publicista. Sin embargo, quiza sea
en la arriesgada experimentacion formal donde mejor se
constata la presencia del director. La busqueda personal de
Arzuaga hace que se aleje de los estandares industriales
de produccidn, obligandolo a desarrollar modelos que
respondan mejor a sus intereses expresivos y al contexto
de precariedad técnica en el que desarrolla sus peliculas.
Los ajustes se dan desde un nivel tan basico como el
formato usado para la grabacion. Si bien el formato 35 mm
era el preferido por el cine industrial hasta la llegada del
cine digital, el espanol opta por filmar Pasado el meridiano
en 16 mm?®*; este formato considerado de menor calidad
era reservado, en la mayoria de los casos, para trabajos
estudiantiles y peliculas caseras. En entrevista con Caicedo
y Ospina, Arzuaga da la siguiente opinién: «Pasado el
meridiano fue filmado en 16 y ampliada. Yo creo que trabajar
con 16 es una gran cosa, poder evitar la servidumbre a la
camara pesada y eso, es una gran cosa y yo la apoyo».

Ademas de un formato mas liviano, mas pequenoy de
menor calidad que el estandar, las formas de produccion
del director espanol también se adecuaban al contexto.

* Caicedo y Ospina, 1999, p. 414.

> El formato hace referencia al ancho del fotograma en el negativo. Un
fotograma maés ancho implica una mayor calidad en la imagen. El 35
mm es el formato que ha sido mas usado en cine y fotografia, siendo
heredado a los sensores de las camaras digitales.

16 Caicedo y Ospina, 1999, p. 419.
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El autor narra cémo el rodaje de Raices de piedra tomo
alrededor de veinte dias repartidos en cuatro meses,
debido a otros compromisos laborales, técnicos y de
logistica —como, por ejemplo, que los actores solo podian
trabajar los fines de semana en la pelicula” —. En Pasado el
meridiano el cronograma tampoco se ajusté a lo estipulado
industrialmente. Una resena biografica hecha por la
Cinemateca Distrital expone que la produccion se extendid
por cinco meses, trabajando solo los fines de semana.

En un nivel formal, hemos visto coémo la configuracion
de la puesta en escena o la solucién al problema de
la sincronizacién del sonido rompian con una forma
tradicional de hacer cine. En este orden de ideas, cuando
Calcedo y Ospina le preguntan si hubo intenciéon de
sincronizar el sonido en Pasado el meridiano, el director
contesta: «No la hubo. Por eso, Pasado el meridiano fue una
pelicula completamente experimental, en ese sentido y en
todos. Toda la camara se movié a mano»*. La camara de
Arzuaga responde a las improvisaciones de los actores que
solo contaban con algunas indicaciones basicas del director,
desconociendo la totalidad del guion. En las cintas de
Arzuaga es comun toparse con espaldasy planos truncados;
la camara trabaja para los actores y no al contrario, por lo
que es comun que los rostros se desenfoquen o salgan de
cuadro. Si bien esto se podria percibir como un error, en
el que se pierde constantemente la expresion facial de los
actores, también ayuda a construir una sensacion diferente
del espacio, dotando a las peliculas de una profundidad
dificil de encontrar en el cine colombiano de la época.
Esta nueva espacialidad es una de las caracteristicas que

¥ Caicedo y Ospina, 1999, p. 417.
18 Gerencia de Artes Audiovisuales del Instituto Distrital de las Artes,
1982, p. 5.

1% Caicedo y Ospina, 1999, p. 418.
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Luis Alberto Alvarez y Victor Gaviria, veinte anos despues,
destacarian del director.

Como se ha mencionado, para el critico Andrés Caicedo,
el método empleado por Arzuaga sostiene la totalidad de
sus peliculas y las dota del potencial que poseen: «Un
meétodo creado a partir de la imposibilidad fisica de hacerse
a un meétodo, su practica es, por lo tanto, la negacién de
todo método»'. Siguiendo lo planteado por Caicedo —pero
también por Alvarez y Gaviria—, Arzuaga encuentra un
metodo que le permite expresarse y resolver la precariedad
técnica a la que se enfrenta, marcando su propio estilo de
autor y haciéndose notar dentro de la historia del cine en
Colombia.

Dentro de las particularidades de este método se destaca
la ausencia consciente de un guion que articule toda la
pelicula. En entrevista a la revista Ojo al Cine, el espanol
menciona:

La experiencia de Pasado el meridiano fue otra,
contraria. Yo no tuve gulon, intencionalmente
suprimi el guion, la pelicula se filmé con una idea
embrionaria. Quizas bastante clara para mi, pero
se fue extendiendo en una etapa bastante amplia,
porque teniamos que trabajar al mismo tiempo en
otras cosas, comerciales y todo eso.??

Al explicar la ausencia de guion en la pelicula, el director
plantea que las necesidades experimentales de esta no se
podian expresar con un método tradicional:

Me pareci6 absolutamente innecesario porque se
trataba de una pelicula experimental, un filme

2 Alvarez y Gaviria, 1982.
21 Caicedo, 1999, p. 289.
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de autor si tu quieres. La elaboracién de un guion
técnico se justifica, cuando la pelicula que se hace
tiene pretensiones comerciales, donde hay una serie
de premisas econémicas que te obligan a diseniar un
plan de producciéon exhaustivo. Yo fui directamente a
lo que me preocupaba. Tenia una especie de escaleta
donde habia anotado el decurso de la accién, sabia
que la trama se iba a resolver de tal manera. Solo
intentaba poder traducir a la imagen, la percepcién
de ese mundo, sin que mediara ningun obstaculo.?

Arzuaga se vincula, pues, a esa idea que ya dejaba
entrever Astruc cuando esperaba que el cine se
transformara en un lenguaje tan riguroso que permitiera
al director plasmar su pensamiento directamente sobre la
pelicula*. Sin embargo, esta busqueda de una verdad y un
contacto real entre cine y realidad se presenta imposible.
El director ya senala cémo la obra final significa en si
misma una traicién a la idea original: «La obra esta en
las antipodas de la idea»*, afirma en el coloquio dado en
las instalaciones de la Cinemateca Distrital en 1982. Esta
traicion esta marcada por las condiciones de precariedad
técnica y los problemas de produccién y exhibicion sufridos
por las peliculas. Sin embargo, también es definida como
una lucha entre el autor y la técnica, en la que esta ultima
siempre termina por imponerse.

2 Bravo, 1982, pp. 11-12.
2 Astruc, 2011, p. 192.
5 Bravo, 1982.
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LA TECNICA COMO OBSTACULO

ontrario a la transparencia y la docilidad que Astruc
C espera del cine como expresion pura del pensamiento,
Arzuaga identifica una separacion insondable entre las
ldeas —que como director preconcebia del filme—y la
pelicula finalizada. De esta manera, en entrevista con
Andrés Caicedo y Luis Ospina expresa que: «[...] una vez la
obra esta terminada, casi siempre constituye una traicién a
lo que uno pensaba de ella»*. Esta barrera entre idea y obra
seria inherente al cine, sin importar mucho el virtuosismo
o la sinceridad con la que el director pretendiera presentar
su vision del mundo?.

Una de las varias formas que puede tomar este vacio
entre idea y obra finalizada tiene que ver con la censura,
que puede crear una marcada diferencia entre el proyecto
de pelicula y el filme que se exhibe finalmente al publico;
en el caso de Arzuaga, Raices de piedra y Pasado el meridiano
son peliculas que vieron su exhibicién truncada a causa
de estos procesos.

Durante el Gobierno de Gustavo Rojas Pinilla se expidio la
Ley 197 que institucionalizaba la censura a las producciones
cinematograficas mediante la creacion de la Junta de
Clasificacion®. Esta tenia como objetivo clasificar las
peliculas aptas para el publico colombiano y vetar aquellas

26 Caicedo y Ospina, 1999, p. 419.
¥ Bravo, 1982, pp. 12-13.

o) 28 Martinez Pardo, 1978, p. 225.



que significaran un peligro de corrupcion moral para la
juventud. Este organismo estaba supeditado al Ministerio de
Educacién y era conformado por representantes del clero,
padres de familia, educadores y el Ministerio de Justicia.

Esta junta encontré que Raices de piedra falseaba la
realidad nacional. A pesar de que su rodaje termind en 1961
y que destaco en varios festivales de cine en 1963 —recibio
una mencion honorifica en el Festival Internacional Sestri
Levante y el premio a mejor pelicula en el Festival de Cine
de Cartagena—, la pelicula solo pudo verse en salas de cine
hasta 1964%. La cinta que los censores permitieron exhibir
distaba de aquella concebida por Arzuaga, pues la Junta
solo permiti6 su lanzamiento si se eliminaban las escenas
que consideraron mas inconvenientes®. Entre las escenas
mutiladas —diez, segun el recuento hecho en Cuadernos de
cine colombiano— estan aquellas que hacen criticas directas
a la Iglesia, al sistema de salud y al ideal de progreso
que habia sido mantenido por varias Administraciones
en Bogota®'. Una suerte similar corrio Pasado el meridiano,
que no pudo ser exhibida comercialmente en Colombia.
Si bien hizo parte de la muestra Cinema latinoamericano:
cultura come azione de la cuarta versiéon del Festival de Cine
de Pésaro, su exhibicién comercial en Europa tampoco
fue posible debido a que su veto en Colombia impedia su
comercializacion en el extranjero®.

Cuando en 1974 Luis Ospina y Andrés Caicedo le
preguntan al espanol si pensaba presionar al organismo
de censura para permitir la exhibicion de las peliculas,
Arzuaga dice que ya no le interesa, que las encuentra
desfasadas y que la reflexion planteada ya no tendria la

2 Vélez, 2015, p. 54.
%0 Bravo, 1982, p.15.
31 Bravo, 1982, p. 15.
32 Martinez Pardo, 2006, p. 26.
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misma contundencia que 10 anos antes®. En ese sentido, y
tal vez con base en esa conversacion, Caicedo luego escribe:

[...] cuando la censura las prohibe [Pasado el meridiano
y Raices de piedra], Arzuaga, considerando ya saciada
su necesidad, se desentiende de ellas, y asi nunca
han podido exhibirse en funcién comercial normal

BE

Si bien la censura se interpone entre Arzuaga y su
publico, y en ocasiones deforma sus peliculas, el director
insiste en la realizacién de un cine propio: «Yo Creo que No
debemos ceder, que debemos seguir diciendo lo nuestro,
aun si nuestras peliculas no se puedan ver aqui», afirma
el espanol.®

Por otro lado, el obstaculo del que hablamos puede
ubicarse antes: idea y obra se separan desde el momento
en que comilenza el rodaje. Esto se debe, en primer
lugar, a la precariedad del medio cinematografico en
Colombia que, como se mencioné en el primer capitulo,
carecia de la solidez de industrias filmicas como las de
Argentina, Brasil y, sobre todo, México. Dicha precariedad
implicaba una falta de equipos técnicos, pero también de
profesionales capacitados para llevar a cabo una pelicula.
Cuando Marta Elena Bravo le pregunta a Arzuaga por la
generacion de «Los Maestros», grupo de directores que
habian estudiado en el exterior y que comenzaron su
carrera cinematografica en Colombia a la par que €l, el
espanol responde sarcasticamente:

Cuando ellos regresan al pais, mas o menos
en la misma época en que yo llego, habia una
infraestructura bastante precaria, los laboratorios

%% Caicedo y Ospina, 1999, p. 415.
* Caicedo, 1999, p. 282.
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donde se hacian los noticieros de Panamerican
Films y el de Ordoénez y Ceballos. Esos noticieros
eran las Unicas manifestaciones de un cine nacional
y estaban hechos por camarégrafos que apenas si
sabian obturar una camara.*®

En entrevista con Caicedo y Ospina, el director ya habia
intentado exponer el contraste entre esa necesidad de
un cine intimo y las dificultades econ6émicas y técnicas,
afirmando:

Es que en Colombia el cinematografista sufre de una
compulsion, ese tener toda una serie de sentimientos
ocultos, contenidos, eso lo pone a uno con frecuencia
en desventaja ante el fendmeno cinematografico,
en desventaja econdémica, hay todo un apremio,
hay limitaciones de tiempo, esta la urgencia de
manifestarse cuanto antes, de saber uno que puede
decir algo que ha estado callado durante tanto
tiempo. Entonces faltando al mas absoluto rigor
de poder plantear las cosas como deben ser, uno
se lanza un poco como si se lanzara a la piscina,
un poco a ciegas y de cabeza, sabiendo que se esta
filmando en un formato por debajo del estandar,
que la pelicula no le va a alcanzar, que los actores
no estan preparados.®’

Parrafos atras velamos cémo Arzuaga parece vadear
esta precariedad ajustando sus cronogramas de rodaje
y recurriendo a estrategias experimentales durante la
realizacion. Sin embargo, a veces las limitaciones impuestas
por la insuficiencia del medio entorpecian el desarrollo de las
peliculas. Asi, el director cuenta que, a pesar de considerarlo
una experiencia valiosa, El cruce —proyecto inacabado que
emprendio junto con el llamado grupo de «los Marginales»—

% Bravo, 1982, p. 10.
¥ Caicedoy Ospina, 1999, p. 417.
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se filmd solo en cinco dias®. Este lapso resulta exageradamente
breve, teniendo en cuenta que el proceso de rodaje de un
largometraje industrial puede requerir varios meses. Si bien
el espanol no lo menciona directamente, esta premura de
tiempo puede ser una de las causas de su insatisfaccion con
el resultado final del rodaje.

Otra barrera que se interpone entre la idea concebida
por el director y los filmes como productos terminados es
la intervencién de otras personas en la toma de decisiones.
El cine es de por si un arte de caracter colectivo, y cargos
como los de guionista o productor suelen decidir sobre
la disposicion final de la obra. En las diversas entrevistas
concedidas, Arzuaga expresa que la relacién con el
productor, quien se encarga del manejo administrativo
y financiero de un filme, se presenta especialmente
problematica. En conversaciéon con la Cinemateca Distrital,
el director expresa: «Pero cuando entras al terreno de la
realizacion, esa visién y ese sentimiento se enajenan.
TU tienes que someter tu guion a la aceptaciéon de los
productores y ahi se empileza a atomizar tu idea, a
dispersarse»®. Esta negociacién con el productor a veces
no se limita a una transformaciéon del guion inicial, sino que
se extiende a otras etapas. Asi, Hernando Martinez Pardo,
al referirse a Raices de piedra, recuerda: «<Hubo, ademas,
limitaciones econémicas; no se elabord un guion previo, el
doblaje se hizo en Espafia con voces espanolas. La musica
de guitarras fue impuesta por otras personas»®. La musica
empleada en su Opera prima es un detalle que molesta
especialmente a Arzuaga, porque daba a la obra un tono

%8 Caicedo y Ospina, 1999, p. 417.
% Bravo, 1982, p. 12.

o) 0 Martinez Pardo, 1978, p. 254.



de compasion que no encajaba con su 1dea inicial sobre
el ambiente de los chircales*.

A veces, esta interrupcion malogra completamente la
obra, al punto de que el director ya no se reconoce en ella.
Este es el caso de la ultima pelicula de José Maria Arzuaga,
Pasos en la niebla (1978). Segun el también director Lisandro
Duque Naranjo, Arzuaga, el dia del estreno, se sentia
avergonzado del producto final; una obra que se alejaba
de las buisquedas expresadas por €l casi dos décadas antes.
Duque Naranjo anade: «Y con razén, pues la productora,
una millonaria barranquillera, le desnaturalizo el guion, le
interfirié el rodaje y le impuso su arbitrariedad e ignorancia,
incluso en los encuadres y los lentes»*,

La intervenciéon de otras personas en la realizacién
desdibuja, pues, una idea, un tanto roméantica, en la que
el director se yergue como la Unica cabeza detras de la
pelicula. Las intenciones originales de Arzuaga se ven
transformadas por la intervencién de sus productores. Sin
embargo, este vacio que separa obra e idea ya lo habia
esbozado el director cuando afirmaba que, durante la
materializacion del guion, y pese a que actores, sonidistas,
camarografos y demas personas involucradas en el rodaje
pusleran lo mejor de si, el esbozo original se desvirtuaba
inexorablemente®.

La lucha de Arzuaga parece enfrentarse a la técnica
del cine. El medio mismo se ve como un obstaculo en la
transmision del mensaje, del pensamiento del director.
Asi, al hablar de la traiciéon que implica la obra terminada
frente al pensamiento inicial, el espanol ahonda:

#1 Caicedo, 1999, p. 286.
*2 Duque Naranjo, 2007, p. 147.
3 Bravo, 1982, pp. 12-13.
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[...] se da una traicién, porque uno se imagina,
piensa una serie de cosas, y después los hechos,
los hechos de trabajar con artefactos materiales,
de tener que introducir una técnica de por medio
y unos elementos, una serie de personas a las que
quizas uno no tiene la capacidad de transmitir
integramente lo que uno quiere decir y entonces
la idea original se desvirtia.*

Para Arzuaga, el paso necesario entre el pensamiento
embrionario y la obra final, la materializacién del
pensamiento por medio de todo el andamiaje técnico del
cine, implica una desfiguracion, una desviacion inevitable
respecto a esa idea inicial. Asi, en entrevista con la

Cinemateca Distrital, el espanol expresa:

El rodaje es el punto critico donde se rompe la soga.
Cuando se estd rodando se estd materializando
una idea que has concebido y que tienes que
poner a prueba frente a todos los que forman el
equipo de trabajo. Son unas imagenes virtualmente
conseguidas, que hay que transmitir, comunicar a
los demas. Pero en este hecho hay una incapacidad
de base, porque es la imagen construida la que
comunica y no su anticipacién. Aqui hay un
problema de indole filoséfico muy sutil, pero no sé
si consiga comunicarlo.*

Es una lastima no contar con elementos que
permitan una mejor comprensiéon de este pensamiento,
aparentemente contradictorio, de Arzuaga. El director
reniega de los medios de expresion del cine, aboga por
la posibilidad de plasmar los pensamientos directamente
en la pantalla; una idea que Astruc dejaba entrever sin
llevarla a tales extremos.

BRAYAN ZAPATA RESTREPO

# Caicedo y Ospina, 1999, p. 419.

OO # Bravo, 1982, p. 14.



Por otro lado, vale la pena traer a la discusion el concepto
de modernidad cinematogrdfica. El filésofo Jacques Ranciere
define el régimen estético del arte como aquel modo de
entender y crear imagenes que caracteriza la modermidad y
que se aleja de la mimesis o representacion. Para el francés,
en el régimen mimético la materia de la obra —los colores,
la piedra, el lenguaje— se entiende como un objeto pasivo
al que la actividad del artista se impone moldeandolo a su
antojo. El medio de expresion es transparente y no opone
ninguna resistencia a la transmisién del pensamiento
del artista*. En el régimen estético, por el contrario, esta
imposicion del artista a la materia se ve negada y el medio
opone resistencia. Al referirse a este régimen estético,
Ranciere escribe:

Se trata de un régimen de pensamiento del arte que
expresa también una idea de pensamiento. Esta ya
no es la facultad de imprimir la voluntad en sus
objetos. Es la facultad de igualarse a su contrario.
Dicha igualdad de los contrarios, en la época de
Hegel, era la potencia apolinea de la idea que sale
de si misma para convertirse en luz del cuadro o en
la sonrisa del dios de piedra. Pero desde Nietzsche
a Deleuze, en cambio, se ha transformado en la
potencia dionisiaca mediante la cual el pensamiento
renuncia a los atributos de la voluntad, se pierde
en la piedra, el color o la lengua y equipara su
manifestacién activa al caos de las cosas.”’

La materia se opone y hace su aparicion en la obra. La
obra de arte, la pelicula, deviene una huella de la lucha
entre el artista y el medio de expresion. El pensamiento
de Ranciere nos ayuda a comprender la vision de Arzuaga;
en una de sus entrevistas el director afirma:

 Ranciere, 2018, p. 154.
# Ranciere, 2018, p. 154.

A 4
B9 s
_O EL CINE DE JOSE MARIA ARZUAGA



BRAYAN ZAPATA RESTREPO

Yo sé que el cine tiene una técnica de la cual no
podemos huir. Hay que asumir ese riesgo, esa
especie de tortura si tu quieres. El cine nos somete
a clerta servidumbre porque nos obliga al manejo
de determinados instrumentos, a aceptar ciertas
condiciones. También, en otros terrenos de la
creacién artistica se da este sometimiento a la
técnica. El pintor estd sometido a los colores, asi
como el escritor esta sometido a las palabras. Pero
entonces, se trata de entablar una lucha contra el
inconveniente técnico para poder comunicar ese
sentimiento inicial que nos mueve a crear. Siempre
he deseado poder traducir a la pantalla lo que siento,
sin que tuviera que mediatizar ningin elemento
ajeno, como el guion, la camara, las luces, todos
esos elementos que te rodean en un set y que no
hacen mas que dispersarte.*

Este deseo de Arzuaga, como ya lo senala Marta Elena
Bravo —su interlocutora—, se convierte en un imposible.
Asi, de la lucha contra el inconveniente técnico y la
precariedad econdmica, el director, al final de sus dias,
siente que ha salido derrotado. El espanol no dimensionaba
el valor que podria cobrar su obra para futuros referentes.
En el coloquio que da en la Cinemateca Distrital en 1982,
resta cualquier importancia a su trabajo: «A todos nos
pasa lo mismo. Nuestra palabra no alcanza, el cine se
agota»®, expresa tranquilamente ante la vision de su
filmografia como una obra inacabada y la incapacidad
definitiva de transmitir integramente aquello que sentia
necesario compartir con el publico. Su autopercepcion esta
lejos de ser la figura fundacional en la que terminaria
convirtiéndose para la historiografia del cine nacional®.

8 Bravo, 1982, p. 13.
49 Bravo, 1982.

50
o) Zuluaga, 2011, p. 72.



Sin embargo, esta incapacidad no parecia generarle
una angustia exagerada. El director, consciente de la
imposibilidad de controlarla, entiende que la obra se le
escapa de las manos y lo excede. De esta manera, al hablar
de la traicién que representa la pelicula terminada frente
a la idea inicial, anade: «Pero pienso, por otra parte, que
la obra, entonces, cobra su propia corporeidad y que ya
navega independientemente de lo que piense de ella».

ARZUAGA DESPUES DE ARZUAGA

| critico Pedro Adrian Zuluaga sefiala que Arzuaga
E es reconocido como paterfamilias (padre de familia),
una de las columnas que histéricamente sustenta la
idea del cine colombiano®. Zuluaga incluye a Pasado el
meridiano dentro de su lista de diez peliculas candnicas
de la cinematografia nacional; una lista que el autor
selecciona de acuerdo con criterios como la presencia de
los filmes en textos criticos y académicos, las posibilidades
de acceso a su visualizacion y su exposicién en muestras,
curadurias y retrospectivas®. Como bien lo seniala Zuluaga,
Arzuaga, actualmente, es uno de esos puntos ineludibles al
hablar de la historia del cine colombiano; sus dos primeros
largometrajes son exhibidos por canales publicos, hacen
parte de muestras y festivales, y les son dedicados textos
y trabajos académicos como este®.

°1 Caicedo y Ospina, 1999, p. 419.
52 Zuluaga, 2011, p. 72.

*3 Zuluaga, 2011, p. 89.

> Una busqueda bibliografica mas extensa excede los alcances del
presente trabajo y se dificulta teniendo en cuenta las presentes
situaciones de movilidad a raiz de la emergencia de salud publica.
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En el apartado que Hernando Martinez Pardo dedica a
Raices de piedra en su Historia del cine colombiano, se pueden
ver los sentimientos encontrados que despert6 la pelicula
entre la critica, en la época de su estreno. Por un lado, un
optimismo frente a una tematica diferente y personajes
mas complejos y cercanos al colombiano de a pie. Por otro,
las deficiencias técnicas que dificultaban y entorpecian su
visualizacion. Asi, Hernando Salcedo en su articulo para
«Lecturas dominicales» de El Tiempo cita un comentarista
anéonimo de este periédico que ve en la pelicula la
posibilidad del renacimiento del cine colombiano, a la vez
que se reproducen los comentarios de Hernando Salcedo
segun los cuales la improvisacién y el desconocimiento
cinematografico por parte del director «anulan cualquier
esfuerzo por meritorio que sea y justifican la prevencion del
publico colombiano contra su propio cine»*. Martinez Pardo
también retoma al critico Umberto Valverde, para quien
las limitaciones técnicas de Pasado el meridiano constituyen
fallas insuperables, afirmando:

Es una obra fallida en su realizacién, estéticamente
pobre, producto de una baja tecnologia, requisito
minimo en el cine. Por eso, pretender elaborar
desde ahi una presunta estética, o un analisis
cinematografico supuesto, como deliberada o
inconscientemente lo hace Andrés Caicedo, es un
presupuesto vano e ilusorio, por no decir tramposo.*

Maria Antonia Vélez, retomando un articulo de Miguel
Ayuso en El Tiempo, seniala que la pelicula fue abucheada en
un festival de cine de Ibagué, en 1966, por ser demasiado
«prolongada y mondétona». En el articulo retomado por la

>> Martinez Pardo, 1978, p. 252.

o) °6 Martinez Pardo, 1978, p. 256.



autora, también se critican aspectos como la fotografia,
el ritmo, los didlogos y la actuacion.

Este enfrentamiento entre un interés por presentar
una visioén mas real del hombre colombiano y una
torpeza formal en la ejecucion es una constante en los
acercamientos criticos a la obra de Arzuaga durante los
sesenta y los setenta. En la mayoria de los casos, lo segundo
termina por imponerse marcando el cine de Arzuaga
como una obra fallida. Asi, en 1978, en su Historia del cine
colombiano, Martinez Pardo, al expresar su visién personal
sobre Raices de piedra, escribe:

Que en 1961 el cine colombiano no tuviera un
desarrollo como para lograr una estructura de
lenguaje mas coherente y entrar a apropiarse con
riqueza de la realidad, es otra cosa. Que tuviera que
limitarse a describir esas abstracciones de «lumpen»
y de «obrero» por incapacidad del desarrollo de su
lenguaje, sin llegar a definirlos como personajes, es
algo que explica histéricamente las grandes fallas
de la pelicula. Pero entonces, que no se hable de
neorrealismo, ni de «visiéon desgarradora del hombre
colombiano», ni de obra maestra. Ni siquiera de
aporte con respecto a obras anteriores.>®

La visién en las dos décadas posteriores a la llegada
de Arzuaga, como lo deja ver el comentario de Martinez
Pardo, esta lejos de reconocer en el espanol una figura
fundamental del cine colombiano. El primero en intentar
superar esta contradicciéon y senalar la importancia de
Arzuaga para el cine colombiano fue Carlos Alvarez=.

°"Vélez, 2012, pp. 54-55.
°8 Martinez Pardo, 1978, p. 254.
%9 Martinez Pardo, 2006.
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Ya en 1967, Alvarez se lamentaba de que el Unico
largometraje valioso de todos los producidos en Colombia,
Pasado el meridiano, permaneciera guardado ante su
prohibicién por la Junta de Censura®. £l admiraba el interés
de Arzuaga por la condicion social de sus personajes, pues
aun siendo espanol, se habia acercado mejor que nadie a la
soledad del ser colombiano. El critico destaca este aspecto
por encima de las fallas técnicas, por eso senala: «Pocas
veces, en medio de los errores, las limitaciones y las fallas,
el cine ha mostrado a un hombre mayor en medio de su
pequenez, en su soledad de lumpen, en su desamparo de
hombre sin amigos»*.

Recordemos que en 1968 Alvarez viaja a Pésaro
llevando Pasado el meridiano. En la ponencia presentada
en dicho festival, titulada «Colombia: una historia que
esta comenzando», el critico seniala que la segunda
pelicula de Arzuaga marca un camino, un derrotero para
el cine colombiano. Para Alvarez, la segunda pelicula
de Arzuaga sera uno de los dos filmes que, junto con
Camilo Torres de Diego Ledn Giraldo, podia rescatarse
como propuesta sincera y consciente dentro de la
escasa cinematografia colombiana: «Solo aqui se da una
posibilidad cinematografica. Solo aqui comienza a verse
un camino que sl no esta sustentado por una perfecta
calidad técnica, si lo esta en la concepcién como se han
enfrentado estos trabajos»®. Alvarez es, pues, el primero en
ver en Arzuaga una posibilidad mas alla de las deficiencias
técnicas de sus filmes.

Sin embargo, el critico es lo suficientemente perspicaz
para separar la obra de las intenciones de su autor. Asi,
al retomar y editar sus antiguos escritos, Alvarez anade:

5 Alvarez, 1989, p. 27.
61 Alvarez, 1989, p. 31.

0O 62 Alvarez, 1989, P. 42.



«Con este [Arzuaga] pudo haberse dado un tipico caso
frankensteiniano, en el que el critico ve aspectos que ni el
director conscientemente los puso, ni el publico los percibe
ni, tal vez, objetivamente, la pelicula los tiene»®.

En Pésaro, el critico peruano Augusto M. Torres vio Pasado
el meridiano; tres anos después escribira: «Tan solo guardo
tres buenos recuerdos correspondientes a las proyecciones
de David Holzman’s Diary de James McBride, Memorias del
subdesarrollo de Tomas Gutiérrez Alea y Pasado el meridiano
de José Maria Arzuaga»*. Martinez Pardo describe cémo
M. Torres junto con Manuel E. Pérez entrevistan a Arzuaga
en 1971. Si bien los peruanos cuestionan el primitivismo
narrativo, también admiran: «[...] la forma particular de
afrontar la miseria y la violencia de una sociedad cerrada
y opresiva»®, y definen la pelicula como «producto cultural
tipicamente subdesarrollado que sabe dar testimonio de
su situacion»®.

La vision de M. Torres, que identifica a Pasado el meridiano
con un producto «subdesarrollado que sabe dar testimonio
de su situacion»v, parece responder a las ideas de un cine
imperfecto planteadas por Julio Garcia Espinosa en su texto
de 1969%. El cubano expresa que el cine latinoamericano no
debia buscar una perfeccién técnica, que por sus propias
condiciones le era ajena, sino que su esencia estaba en la
precariedad de su realizacién, en la imperfeccién de su
forma. En un texto del afio 2000, que retoma sus anteriores
argumentaciones, Garcia Espinosa senala que: «La forma

63 Martinez Pardo, 2006, p. 33.
¢ Martinez Pardo, 2006, p. 27.
6> Martinez Pardo, 2006, p. 27.
% Martinez Pardo, 2006, p. 27.
¢ Martinez Pardo, 2006, p. 27.
68 Garcia Espinosa, 2011, pp. 178-189.
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no es un adorno ni un plumaje. No es siquiera el escenario
donde un autor puede exhibir la imaginaciéon. La forma
conceptua el tema o, si se quiere, el contenido»®. Los
planteamientos del cubano, que servirian como manifiesto
a toda una vertiente del cine latinoamericano, niegan esa
diferencia entre un tema acertado y una forma defectuosa
o limitada que los primeros criticos vieron en Arzuaga, y
se sitian del lado de lo planteado por M. Torres o Andrés
Caicedo. El cubano anade que: «<La maxima austeridad en
las soluciones expresivas no es solo una forma de hacer
resistencia al cine actual, sino que es nuestra forma actual
de hacer cine»”. De esta manera, la forma inacabada y
tosca constituye el corazon de cierto tipo de filmes.

Ya hemos visto como Arzuaga escoge grabar en un
formato inferior al estandar y plantea modelos de
produccién alternativa que responden a la precariedad
técnica y econémica que encontro en Colombia. Aspectos
como estos permitieron vincular su trabajo con la nocién
planteada por Garcia Espinosa. Asi, en 2006, Mauricio Duran
escribe:

Ante la perfeccion de la publicidad, Arzuaga
prefiere un cine imperfecto pero ideolégicamente
consecuente, como el que descubrird en las peliculas
de Glauber Rocha y los textos de Julio Garcia
Espinosa. Como decia Godard en esos afios: habria
que elegir entre las ideas claras y las imagenes
claras.”

El mismo Martinez Pardo es consciente de este influjo,
aunque esta en desacuerdo. Refutando a aquellos criticos
que ven en Arzuaga una muestra de cine pobre, el autor

% Garcia Espinosa, 2002, p. 28.
7 Garcia Espinosa, 2002, p. 29.

71 A
0O ' Durén, 2006, p. 55.



colombiano, al hablar de Pasado el meridiano, expresa:
«Lo grave es cuando se mitifica ese caos y se lo eleva
a “experimentalismo” para enunciar teorias del “cine
pobre” a partir de €l. Es cine pobre, pero en el sentido de
incapacidad de construirse como totalidad coherente»”. Asi
mismo, Carlos Mayolo y Ramiro Arbelaez, en su «Secuencia
critica del cine colombiano», expresan respecto a Pasado
el meridiano: «La pelicula adolece de una mala factura,
donde facilmente se pueden confundir las intenciones con
sus limitaciones técnicas»’. La cuestion esta en si esta
imperfeccion en la realizaciéon se percibe como un defecto
0 como un estilo consciente por parte del realizador.

En cierto sentido, autores como Martinez Pardo, Mayolo
y Arbelaez tienen razéon. Arzuaga desconocia las teorias
del cine pobre; los textos de Garcia Espinosa se escribieron
varios anos después de que Pasado el meridiano estuviera
terminada. Ademas, como lo senala en sus entrevistas, el
director espanol siempre vio la precariedad técnica como un
problema a sortear. Arzuaga escoge grabar en un formato
inferior al estandar y plantea modelos de produccién
alternativa que responden a la precariedad técnica y
econdémica que encontro en Colombia; no obstante, siente
que esa precariedad frustra la comunicacion total del
mensaje que queria entregar”.

Sin embargo, lo que pudo resultar problematico para
Arzuaga y para los primeros criticos que se enfrentaron a
su obra comenzaria a constituirse como una caracteristica
fundamental de esta. Asi, si bien acepta la dificultad de
lectura de Pasado el meridiano y Raices de piedra por sus
deficiencias técnicas, Andrés Caicedo ve en ellas algo mas

72 Martinez Pardo, 1978, p. 257.

73 Arbelaez y Mayolo, 1974, p. 22.
"Vélez, 2012, p. 56.

7> Caicedo y Ospina, 1999, p. 417.
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que un simple error. En su texto de 1974, el escritor caleno
describe como en esa forma, en ese lenguaje inarticulado,
se construye el tema de las peliculas de Arzuaga, lo que
las constituye como esfuerzos inéditos dentro del cine
colombiano.

Si bien la nocidén de cine imperfecto, y los cambios en la
vision de la técnica que esta implica, aporta nuevas luces
sobre la obra de Arzuaga, en la década de los setenta se
continua sospechando de la capacidad del espaniol como
director. Ya vimos cémo Alvarez, Mayolo y Arbeldez ponian
en duda que el espaniol fuera consciente de la importancia
de la forma imperfecta que se descubre en su filmografia.
En este mismo sentido, Martinez Pardo escribe:

Lo segundo —el desconocimiento del cine— resulta
después de analizar cémo sus intenciones criticas
se convierten en melodrama (Raices de piedra) o en
discurso moral (Pasado el meridiano), después de
observar como ni en un corto turistico (Rapsodia en
Bogotd) logré construir una dinamica al nivel mas
exterior. Ante el fracaso significativo de las dos
primeras se podria avanzar otra hipétesis: Arzuaga
carecia de un analisis de la realidad colombiana que
le permitiera trascender lo anecdético.”

Mas alla de entrar a polemizar opiniones como las de
Martinez Pardo, nos interesa senalar lo contradictoria que
resultaba la figura de Arzuaga para la critica de cine en
Colombia en la década de los 70. A pesar de esto, seria
en esos anos en los que la figura del director espanol se
consolidaria dentro de la historiografia del cine nacional.

Resulta casl imposible hacer un seguimiento a las
proyecciones de las peliculas de Arzuaga —en cineclubes

76 Caicedo, 1999, p. 282.

o) 7 Martinez Pardo, 1978, p. 258.
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y otros espacios— después de que fueran censuradas.
Maria Antonia Vélez habla de una proyeccién de Pasado el
meridiano en Ibagué en 1966 y Martinez Pardo menciona
una proyeccion en el Instituto Colombiano de Desarrollo
(Icodes), entre 1971y 1972, que contod con una intervencion
del director’. Sin embargo, seria su participacion en la
primera muestra de cine colombiano, organizada por la
Cinemateca Distrital de Bogota, la que pondria el nombre
de Arzuaga definitivamente en la historia”. La muestra,
titulada «Cine colombiano 1950-1973», incluy6 41 autores
y conto con un catalogo en cuya portada se veia uno de los
fotogramas mas iconicos de Chircales de Marta Rodriguez®.

Esta muestra marco un hito al intentar recopilar y
exhibir, desde una institucién oficial, el cine realizado en el
pais hasta entonces, destacando aquellas figuras cuya obra
merecia hacer parte de la categoria de cine colombiano®.

La participacién en la muestra de 1973 permitié que la
obra de Arzuaga fuera vista mas alla de los cineclubes en
los que se habia mostrado. Ademas, la Cinemateca Distrital
de Bogota dedico una version de la primera generacion
de Cuadernos de Cine Colombiano al director espanol®. Asi
pues, el cuaderno numero 5, de 1982, estuvo dedicado a
José Maria Arzuaga e incluyo la entrevista realizada por
Marta Elena Bravo —citada en esta investigacion—y
una retrospectiva de su trabajo, que fue exhibido en las
instalaciones de la Cinemateca.

La publicacion en los Cuadernos de Cine Colombiano resalta
la figura personal de Arzuaga dentro de la historia de la

78 Vélez, 2012, p. 54; Martinez Pardo, 1978, p. 254.
7 Zuluaga, 2020.

80 Correa, 2015.

8 Zuluaga, 2011, p. 95.

82 Correa, 2015.
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cinematografia colombiana. Claudia Triana de Vargas
expresa en uno de los parrafos introductorios del homenaje:

Asi pues, independientemente de que sus
obras sean maestras o no, en ellas ha quedado
plasmada esa ansiedad vital de la cual muy pocos
cinematografistas nuestros pueden vanagloriarse y,
por esto, el principal objetivo del folleto que hoy nos
ocupa es el de relevar el trabajo y la personalidad
de un realizador que se ha mantenido al margen
del cine convencional, optando siempre por el dificil
camino de la experimentacion, en busca del objeto
del arte cinematografico que ha sido y sera el interés
principal de su vida.®

En los ochenta, Arzuaga se comienza a reivindicar
como una figura importante del cine nacional, alguien
que intentd experimentar y se preocupo6 por la realidad
y el problematico contexto social del pais. Una visién
que resalta sus esfuerzos por encima de la mayoria de
filmes desarrollados durante los treinta anos en los que
el director permaneci6 en el pais. Arzuaga se visibiliza
como un autor con una busqueda clara; incluso, con el
sino tragico de alguien que quiso hacer cine y por motivos
externos no pudo, siendo condenado a trabajar en el mundo
de la publicidad®. Arzuaga comenzaba a instalarse como
el paterfamilias que nombra Zuluaga.

En 1983, un ano después del homenaje de los Cuadernos
de Cine Colombiano, el critico antioqueno Luis Alberto
Alvarez encuentra en las obras del espariol un valor del
que carecian otras peliculas contemporaneas. Asi, en su
texto «El cine colombiano y la critica» afirma:

& Triana de Vargas, 1982, p. 1.

OO 84 Bravo, 1982.

172 [



Si el cine que José Maria Arzuaga hizo en los anos
sesenta no tuviera la desventaja de los defectos
técnicos que lo hace fatigoso de ver, podria ser
algo asi como los clésicos del neorrealismo, un cine
que podria presentarse una y otra vez porque sus
personajes, captados hace tres décadas, son todavia
auténticos y convincentes; porque sus soluciones
visuales, su puesta en escena y los ambientes
que describe son la més auténtica Colombia. Casi
todos los largometrajes de los ochenta, por el
contrario, estan condenados después de una breve
o larga permanencia en cartelera a desaparecer
definitivamente.®

Un ano antes, en «Las latas en el fondo del rio», Luis
Alberto Alvarez y Victor Gaviria retomarian la idea de
la obra de Arzuaga como un intento por decir algo que
no se alcanzo6 a decir. Reconocen las dificultades en la
precariedad técnica de las peliculas del director. Sin
embargo, admiran la valentia y la experimentacion de
Arzuaga, diferenciandolo del grueso de los directores del
cine colombiano#®. Esta vez, el director es puesto como
ejemplo para el cine desarrollado en provincias. Los autores
argumentan que la precariedad técnica del cine fuera de
Bogota hacia necesario echar mano de una recursividad
como la de Arzuaga. Pero, como veremos en el siguiente
apartado, su admiracion se debe mas al aspecto formal y
al acercamiento a la realidad que hace Arzuaga desde el
uso del espacio.

Hacia la llegada del siglo xx1, la figura de Arzuaga seria
aun mas destacada; ya su lugar en la historiografia del
cine nacional estaba consolidado y su caracter de autor
se daba por hecho. Asi, en el nimero 112 de la Revista

8 Alvarez, 1988, p. 11.
8 Alvarez y Gaviria, 1982.
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Credencial, que resalta las 10 peliculas mas emblematicas
del siglo xX, se incluye Pasado el meridiano. Alli, Enrique
Pulecio, contrario a las calificaciones de intento fallido
y pelicula malograda —hechas por los primeros criticos
de la obra y por el mismo director— afirma que: «|...] hoy
podemos reconocer en ella [Pasado el meridiano] una obra
redonda, un universo completo, cerrado sobre si mismo,
creado y expresado con una gran economia de medios»¥.

La obra de Arzuaga parece envejecer muy bien; con
el paso de las décadas el director se constituye como
un realizador consciente y arriesgado, un primer atisbo
de cine de autor en Colombia. Desde la muestra de la
Cinemateca Distrital en 1973, sus trabajos publicitarios y su
largometraje mas comercial Pasos en la niebla, de 1978, son
lgnorados, permanecen ocultos evitando que manchen la
1dealizada figura del director. En ese sentido, Martinez Pardo
afirma: «Eso no se les perdona a otros y constantemente
se les esta recordando que filmaron para la Esso o para
Intercol. Parece como sl se quisiera conservar una imagen
impoluta, no contaminada por lo comercial de un Arzuaga
critico»®.

Sin embargo, el mismo Martinez Pardo, tan critico con
Arzuaga en un primer momento, no permanece ajeno
a esa renovacion que las nuevas décadas traen sobre la
figura del director espanol. Contrario a la visién negativa
que presenta en su «Historia del cine colombiano», en su
articulo para la ediciéon numero 8 de la nueva generaciéon
de Cuadernos de Cine Colombiano, afirma:

Es ya un acuerdo general definir a Arzuaga como el
autor con capacidad de acercarse al ser humano,
0 quizé, de una forma més precisa, al ser humano

& Pulecio, 1999, p. 49.

o) 8 Martinez Pardo, 1978, p. 155.
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en cuanto ser social, ubicado en un contexto, pero
haciendo énfasis en el ser que sufre las presiones
e injusticias de ese contexto social.®

El autor da, pues, una mirada mas positiva sobre la obra
del espaniol que la de su primer texto, haciendo hincapié en
la veracidad con la que representa al hombre colombiano
y olvidando un poco las contradicciones que senalaba al
respecto en 1978.

Como se ha podido observar, Arzuaga fue constituyéndose
un punto nodal en la discusién sobre la historia del cine
nacional. Durante el siglo xxI, el reconocimiento de su
figura se consolida en la distribucion de sus filmes por
medio de colecciones repartidas en las bibliotecas publicas.
Pasado el meridiano fue incluido en las «Maletas del cine
colombiano», conjunto de peliculas que dono el Ministerio
de Cultura a bibliotecas publicas de todo el pais en 2001.
Mas de una década después, Raices de piedra, Rapsodia en
Bogota y Pasado el meridiano fueron incluidas en la «Coleccién
40/25: joyas del cine colombiano»®. Sus peliculas son
distribuidas también por intermedio de la televisién publica
en el programa En cine nos vemos, de Senal Colombia*. Asi
pues, las obras de Arzuaga han tenido mas publico en
las ultimas dos décadas que en su momento, por medios
que no responden a la distribucién tradicional en salas
comerciales.

La figura de Arzuaga se ha transformado en las seis
décadas que han transcurrido desde su primer largometraje.
De un torpe director que no conoce su oficio, ha pasado a
ser considerado un realizador consciente de su contexto. A

8 Martinez Pardo, 2006, p. 31.

% Zuluaga, 2020.

91 Gerencia de Artes Audiovisuales del Instituto Distrital de las Artes
Idartes, Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano, 2012.

92 Perdomo, 2016.
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la par, las peliculas, que en su momento fueron censuradas,
se restauran y distribuyen por instituciones oficiales. Sin
embargo, la revaluacion como obra canénica implica clerta
simplificacion y domesticacion de esta, como bien lo senala
Pedro Adrian Zuluaga. El discurso creado alrededor de los
filmes de Arzuaga se convierte en un filtro oficial a la hora
de acercarse a ellos. Un discurso dominante, en el que,
sigulendo al critico antioqueno:

La obsesién con la realidad social, el trauma de las
violencias, el deslumbramiento con los marginales
como concrecién de lo radicalmente otro y, por lo
tanto, de interés para una masa de investigadores
generalmente instalada en las inclertas certezas de
la clase media e intelectual, o algo tan prosaico como
las limitaciones relacionadas con la pertenencia
disciplinaria e institucional le han dado el rostro
al campo de estudio convenido socialmente como
cine colombiano. Pero no tiene por qué ser un rostro
definitivo o inalterable.*

Si bien el comentario de Zuluaga se dirige a un canon
del cine colombiano, parece describir muy bien el caso
especifico de Arzuaga. Asi, la obra del director no solo
se constituye en sus peliculas, sino en un entramado
discursivo construido alrededor suyo. Estudiar la obra del
espanol es inevitablemente estudiar lo que se ha escrito
sobre ella, no se puede tener una mirada inocente al
respecto. El presente trabajo no puede escapar o ignorar
ese discurso.

Por otro lado, se debe tener en cuenta que no solo por
medio del discurso critico y escrito se pueden rastrear las
derivas de la obra de Arzuaga, una vez esta escapa de las
manos de su autor. El camino de la filmografia del director
espanol también se logra evidenciar en la influencia, poca

93
ye) Zuluaga, 2011, p. 95.
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o mucha, que esta tuvo como referente o como punto de
partida para futuros realizadores.

EL CINE EN COLOMBIA DESPUES
DE ARZUAGA

omo pudimos ver, los primeros filmes de Arzuaga se
C revalorizan en las décadas posteriores a su produccion.
Asi, en los setenta, la exploracion de la realidad social, en
la que Arzuaga habia incursionado, se repliega cada vez
mas, desapareciendo del cine de ficcién. Las preguntas por
la realidad se limitan a los trabajos documentales de Marta
Rodriguez, Jorge Silva, el mencionado grupo «Los Marginales»
y otros directores menos conocidos. Oswaldo Osorio senala
que, en sus primeros anos, la corriente marginal del cine
colombiano —en la que el critico antioqueno incluye a
Arzuaga— sufrio la censura, la falta de espectadores y el
desdén de la critica. Sin embargo, aclara:

No obstante, con el paso del tiempo sus peliculas
y autores fueron erigiéndose como el cine
mas influyente para los cineastas nacionales,
y el tratamiento de sus historias y temas son
fundantes de la relacién entre cine y realidad que
probablemente es el renglén que mejores dividendos
ha traido al cine nacional en términos de calidad y
proyeccién internacional.*

Vale anotar que, en un gran numero de casos, estas
narrativas viraron hacia un tratamiento superficial de

% Osorio, 2018, 72.
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la mendicidad, satisfaciendo cierto exhibicionismo que
encontraba su eco en los espectadores europeos, como bien
lo denuncian Carlos Mayolo y Luis Ospina en Agarrando
pueblo (1977)*. El filme de los directores calenios presenta
una fuerte critica a la exhibicidén cinematografica de la
miseria, que tan comun fue en esa época. En los ochenta,
Luis Alberto Alvarez se quejaba de lo que describe
como: «[...] las docenas de indigeribles cortometrajes de
sobreprecio sobre gamines o indigenas [...]»%*. Arzuaga ya
habia dibujado los primeros esbozos de esta critica en
el documental publicitario realizado dentro de Pasado el
meridiano. Asi, Martinez Pardo seniala que Agarrando pueblo
es una de las pocas peliculas en las que esa indiferencia
del individuo y de la sociedad, planteada por Arzuaga en
su segundo filme, se volvera a retomar de manera lucida?.

Por otro lado, los setenta son una década importante
porque, mediante el Decreto 878 de 1971, se comienzan
a ejecutar acciones reales por parte del Estado para la
constitucion de una cinematografia propia. Entre otras
medidas, este decreto obligaba exhibir un cortometraje
nacional antes de cada pelicula extranjera. También,
establecia cobrar un sobreprecio en las boletas para
financiar la producciéon colombiana®. Arzuaga participa
de esta bonanza con mas de una veintena de trabajos,
entre argumentales y documentales, con financiacion del
sobreprecio®. No obstante, el autor y la critica desdenan
estos cortometrajes y, a pesar de que algunos de ellos son
exhibidos en la retrospectiva hecha por la Cinemateca
Distrital en 1982, no entran dentro de la obra canénica del

% Ospina y Mayolo, 1977.

% QOsorio, 2018, p. 78.

¥ Martinez Pardo, 2006, p. 55.

% Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano, 2013, p. 60.

9 Gerencia de Artes Audiovisuales del Instituto Distrital de las Artes,
oO 1982, p. 6.
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director®. A pesar del entusiasmo inicial, las esperanzas
puestas en el sobreprecio pronto se vendrian abajo. El
mecanismo, poco a poco, se convierte en un negocio de
los exhibidores, de acuerdo con Carlos Mayolo:

[...] los distribuidores seleccionaban qué cortos
iban acompanando las peliculas extranjeras. Los
distribuidores hacian cortos con testaferros y ellos,
produciendo basura, se quedaban con la mayoria del
dinero (que les daban para la realizacién del corto) y
los ponian antes de las peliculas més taquilleras.**

Alrededor de 800 cortometrajes fueron financiados
con dineros del sobreprecio; la calidad técnica, narrativa
y estética de la mayoria de ellos es por lo menos dudosa.
Sin embargo, el aumento en la produccién nacional sirvio
de escuela para directores y técnicos que desarrollarian
su obra en las décadas posteriores.

Algunos anios mas adelante, en 1978, se pone en marcha
la Compania de Fomento Cinematografico (Focine), que
establecia un programa directo de ayuda a la realizacion
de largometrajes en el pais. En un primer momento,
Focine otorgd créditos a los productores de las peliculas,
pero el alto costo de la produccién y la baja presencia de
espectadores en las salas dificultaba el pago de la totalidad
del crédito de vuelta. Tratando de sobrellevar esta situacién,
se ofrecio la posibilidad de recibir la pelicula como forma
de pago. De esta manera, Focine se convirtié en productora
directa de muchos de los largometrajes de los ochenta en
Colombia. Sin embargo, la burocracia y algunas trabas en

190 Bravo, 1982, p. 11.
1 Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano, 2013, p. 61.

102 Fyndacién Patrimonio Filmico Colombiano, 2013, p. 61.
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su funcionamiento harian imposible su sostenibilidad y
la compania seria liquidada en 1992,

Con el auspicio de Focine, se produjeron 45 largometrajes
y 64 documentales®. La mayoria fueron peliculas
comerciales que siguieron los esquemas de géneros exitosos
como la comedia —que encuentra su mejor exponente
en Gustavo Nieto Roa y sus peliculas con el actor Carlos
Benjumea— o el melodrama y el thriller, géneros, estos dos
ultimos, en los que Arzuaga incursiona con su pelicula
Pasos en la niebla (1978), cinta en la que el espanol se aleja
del caracter autoral y social de sus dos primeros filmes.

Las peliculas que apuestan por un tono mas realista
son minoria en los ochenta; destacan casos como los de
otro extranjero, el director chileno Dunav Kuzmanich, que
en peliculas como Canaguaro (1980) explora los origenes
politicos de la violencia que habia sufrido el pais tres
décadas antes. En Ajuste de cuentas (1984), el chileno
enfrenta por primera vez el fendémeno del narcotrafico de
una forma critica a través de la camara cinematografica.
Oswaldo Osorio, ademas de los filmes de Kuzmanich,
menciona una docena de peliculas que, en palabras del
autor, muestran «la capacidad del cine colombiano para
presentar al pais, hacer preguntas y reflexionar sobre
distintas problematicas de orden politico, social, histérico e
1deologico». Dentro de estas, vale la pena resaltar titulos
como Pisingaria (1985) de Leopoldo Pinzén, Maria Cano (1990)
de Camila Loboguerrero y Condores no entierran todos los dias
(1984) de Francisco Norden.

En esta década también destaca el Grupo de Cali —
al que pertenecen los mencionados Mayolo y Ospina,
directores de Agarrando pueblo— con filmes como Pura

13 Osorio, 2018, pp. 78-79.
10¢ Zuluaga, 2007, p. 85.

105 10,2018, p. 81
oO Osoro, 2018, p. 8



sangre (1982) de Luis Ospina, Carne de tu carne (1983) y La
mansion de Araucaima (1986) de Carlos Mayolo. Estas tres
peliculas exploran el gético tropical, género auténticamente
colombiano en el que se mezclaban el terror con los
paisajes y personajes de los tropicos. Si bien se trata de
filmes de género, estos reflexionan, por medio de metaforas,
sobre diversas problematicas nacionales como la violencia
o la inequidad social.

Con el auspicio de Focine también se estrena el primer
largometraje de Victor Gaviria, Rodrigo D. No futuro (1990) en
el que el director antioqueno abandona su primera narrativa
de caracter rural para centrarse en las problematicas de
la urbe. Algunos anos antes, Gaviria habia firmado «Las
latas en el fondo del rio» junto con el critico Luis Alberto
Alvarez; en dicho texto los autores rescataban la figura
de Arzuaga como un camino a seguir. Esto, sumado a los
evidentes paralelos entre filmes como Pasado el meridiano
y Rodrigo D. No futuro, hace necesario dedicar un apartado
especial al director antioqueno.

LA VIOLENCIA DE LAS MARGENES. ViCTOR GAVIRIA Y
«LAS LATAS EN EL FONDO DEL Ri0»

Victor Gaviria quiza sea el director colombiano en
cuya obra resuenen con mayor claridad los ecos de José
Maria Arzuaga tanto a nivel teméatico como formal. Su
acercamiento cinematografico al margen urbano también
ha sido el mas notorio e influyente de las Gltimas décadas.
El presente apartado hace un breve recuento de la lectura
que hace Gaviria de la obra de Arzuaga en «Las latas en el
fondo del rio» para luego dibujar los puntos en comun entre
ambos directores en aspectos como la construccion del
espacio urbano o el aislamiento de los personajes. También,
se detallan las divergencias respecto al cine del director
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espanol que surgen del proyecto de Gaviria, quien realiza
su obra varias décadas después en una ciudad diferente,
Medellin, con sus propias particularidades.

En 1982, Gaviria firmd junto con el critico Luis Alberto
Alvarez el texto «Las latas en el fondo del rio», originalmente
publicado en la Revista Cine de Focine. El texto es un
manifiesto contra el centralismo cinematografico que
representaba Bogota. Al mismo tiempo, «Las latas en el
fondo del rio» plantea posibilidades estéticas para un cine
producido desde la provincia. Alvarez y Gaviria reniegan de
la imagen plana y acartonada producida desde el centro del
pais y su monopolio televisivo. Frente a la visiéon edulcorada
y simplificada de la ciudad presentada por Nieto Roa, los
autores rescatan la figura de Arzuaga. De esta manera,
expresan:

Ese estilo, que deja su clarisima impronta de
mediocridad en nuestro cine y televisién nacionales,
no fue el que empled José Maria Arzuaga en los
dos largometrajes que realizara en los anos sesenta.
Por ello estan ahi, monoliticos, como caidos de otro
planeta, en el polo opuesto de peliculas que tienen
la misma gente, los mismos lugares, las mismas
historias.'%

Mas que admirar la sinceridad con la que Arzuaga retrata
los barrios marginales, Alvarez y Gaviria alaban la forma
en la que el director espanol captura el espacio a pesar de
las limitaciones técnicas a las que se enfrenta. Los autores
encuentran que, en peliculas como Pasado el meridiano o
Raices de piedra, se rompe la planitud de la imagen televisiva.
Con su camara un tanto erratica, que sigue a los personajes
y los rodea o se aleja de ellos, Arzuaga genera la sensaciéon
de que el aire pasa por el espacio entre los cuerpos y los

00~ Alvarez y Gaviria, 1982



objetos, dotandolos de una corporalidad de la que carecia
el grueso de las peliculas colombianas™.

Cuando Gaviria filmé su 6pera prima Rodrigo D. No futuro,
en 1988, fue la presentacion del espacio urbano uno de los
elementos que mas llamo la atencién. La camara sigue a los
personajes, jovenes habitantes de las laderas, se acerca a
ellos, se aleja y los rodea. Este interés por el movimiento que
permite una construccion distinta del espacio se ve apoyado
por travellings y paneos cuidados. La técnica habia permitido
superar la torpezay la inestabilidad de los movimientos de
camara en las peliculas de Arzuaga. En el coloquio en la
Cinemateca Distrital en 1982, el director espanol expresaba
el ansia por la llegada de futuras generaciones que pudieran
llevar a cabo eso que él dejé empezado. Gaviria parece
encarnar ese cine que Arzuaga vaticinaba.

Al igual que en las peliculas de Arzuaga, en la
construccién del espacio urbano de Gaviria son comunes
los picados y contrapicados. El espacio urbano se construye
de manera vertical desde los altos edificios, como aquel
desde el que se lanza Rodrigo al final de la pelicula; pero,
sobre todo, desde las laderas de Medellin que dejan ver al
fondo la ciudad centralizada.

Es, tal vez, por la disposicion espacial del Valle de Aburra,
tan diferente a la de la Sabana de Bogota, que la division
entre la ciudad marginal y la ciudad normalizada se hace
mas clara en Gaviria que en Arzuaga. En Rodrigo D. No
Futuro las casas en obra negra —como si aquella edificacion
inacabada de Arzuaga se hubiera expandido por toda la
montana—, el laberinto de construcciones en ladrillo que
habitan aquellos jovenes sin futuro, contrasta con la otra
cludad que desde alli se alcanza a ver: la ciudad plana
del centro y barrios como Laureles o la Floresta con sus

107 Alvarez y Gaviria, 1982.
108 Bravo, 1982.

A 4
B9 o
_O EL CINE DE JOSE MARIA ARZUAGA



BRAYAN ZAPATA RESTREPO

edificios de altura considerable. En La vendedora de rosas,
la quebrada que su protagonista cruza constantemente
—La Iguana— se convierte en un vacio insondable que
separa la ciudad de las viviendas en ladrillo desnudo de
la de las casas de familia y las discotecas donde Moénica y
sus amigas trabajan vendiendo flores.

Ademas, el espacio presentado por los dos directores
es diferente. Los personajes de Arzuaga se mueven
principalmente en la ciudad normalizada. Clemente y
Firulais habitan y se muestran un par de veces en los
chircales, sin embargo, pasan la mayor parte de la pelicula
divagando por el centro bogotano. Pasado el meridiano,
por su parte, transcurre casi totalmente en la agencia
de publicidad. En esta pelicula, la periferia solo aparece
durante la visita del equipo de publicistas a las invasiones
para rodar el documental publicitario. Las narraciones
de Gaviria, por el contrario, se concentran en la ciudad
marginal: en barrios periféricos como Robledo —en la
ladera noroccidental del Valle de Aburra—, en Rodrigo D.
No futuro; en las orillas de la quebrada La Iguang, en el
caso de La Vendedora de rosas, o los recién formados barrios
de invasién —en la ladera nororiental—, en La mujer del
animal. Al igual que los chircales y barrios de invasion
presentados por Arzuaga, los de Gaviria son espacios
agrestes de colores secos donde predominan el gris del
concreto y el anaranjado de los ladrillos. La ruralidad de
los chircales que se podia ver en Raices de piedra desaparece
casl totalmente, la anidez del paisaje ahora corresponde al
cemento y las construcciones que invaden completamente
el plano.

Por otro lado, el espacio marginal, que en Arzuaga se
caracterizaba por su horizontalidad, se transforma por la
inclinacién del terreno. Las tomas en picado y contrapicado
abundan mientras la camara sigue a los personajes entre

0O escaleras y angostas calles. El espacio marginal, que para el



espanol se mostraba abierto frente a la claustrofobia de los
edificios del centro bogotano, se presenta en Gaviria igual
de cerrado a la ciudad normalizada de Arzuaga —deviene
una suerte de prisibn—. Se construyen, asi, laberintos
escalonados que recuerdan las carceles disenadas por
Piranesi en el siglo xXviil. En el caso de Rodrigo, la metafora
parece mas que valida; el protagonista de la 6pera prima
de Gaviria parece asfixiado por el ambiente claustrofébico
de precariedad urbana, la Unica salida que encuentra, al
final de la pelicula, es el suicidio.

Al igual que en Arzuaga, esta ciudad periférica se
contrapone y se ve enfrentada a la ciudad normalizada
del centro, al espacio de burdcratas y ejecutivos. En Gaviria
la respuesta de lo marginal contra la ciudad normalizada
no se presenta por medio de la fuerza impersonal de la
naturaleza como en Pasado el meridiano. Los personajes del
antioqueno no son siempre las pasivas victimas de Arzuaga.
Asi, los pistolocos de Rodrigo D. No Futuro se enfrentan a la
policia y roban carros en los «barrios de bien». Los ninos de
la calle en La vendedora de rosas también roban y se burlan
de los jovenes a los que venden droga. Esta reaccién de
los personajes marginales puede equipararse al gesto del
gamin que al final de El cruce, la pelicula no finalizada
de Arzuaga, escupe el parabrisas de un ejecutivo'®. Sin
embargo, en Gaviria, este gesto es llevado mucho mas
alla; los personajes parecen conscientes de su exclusiéon
y no temen actuar violentamente ante esa otra ciudad
que los rechaza. En el mismo lenguaje empleado por
los protagonistas de Gaviria, «el parlache», se entrevé la
expresion de una violencia, de una insatisfaccion con el
sistema, de una desvalorizacion del otro y de una muestra
de rebeldia, como lo seniala Juana Suarez.

109 Martinez Pardo, 1978, p. 258.
110 Suarez, 2009, p. 90.
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La construccion de dialogos auténticos se muestra
fundamental para Gaviria y marca una de las principales
rupturas respecto a Arzuaga. Mientras el espanol habia
doblado su primera pelicula en Espana y su segunda
pelicula en los estudios de Radio Sutatenza, Gaviria elige
el sonido directo con todas las dificultades técnicas que
este representa. Asi, muestra a sus actores, extraidos
del contexto real en el que suceden sus cintas, con su
propia voz. Una voz que, para el espectador colombiano,
acostumbrado a los neutros doblajes bogotanos, pudo
resultar extrana e incluso chocante™. Gaviria reconoce la
importancia de grabar las voces de sus actores naturales;
en «Las latas en el fondo del rio» escribe: «El director de
provincia sabe que algiin dia alguien lo sabra hacer mejor
que €l, que la gente aprendera a no avergonzarse de si
misma»'?,

Al igual que Arzuaga, con sus torpes movimientos de
camara, Gaviria asume un riesgo al intentar dotar a los
personajes de una voz propia. En ocasiones, el audio de la
pelicula no es lo suficientemente legible; en otras, la escena
queda en silencio sin razon aparente. No obstante, como en
el caso del director espaniol, estos inconvenientes técnicos
permiten leerse como un aspecto mas de la tosquedad de
la pelicula, como si la ciudad y su ambiente se apoderaran
de la banda sonora, ahogando las voces de los personajes.
Ya su protagonista, Ramiro Meneses, escribe:

Rodrigo D. esta lleno de bulla, de ruido, de gritos. La
gente critico mucho el sonido de la pelicula, pero
asi tenia que ser. Rodrigo D. no tiene problemas de
sonido, simplemente captur? el sonido de esa época.
El ruido que generaban esos personajes que son

11 Alvarez y Gaviria, 1982.

0O 12 Alvarez y Gaviria, 1982.



como fantasmas, que ya estaban muertos y solo
viven en esa pelicula [...]."2

La construccion de los personajes también permite
establecer enlaces entre Arzuaga y Gaviria. Los
protagonistas del antioqueno, como los del espanol,
son personajes estaticos que, a pesar de su rebeldia y
agresividad, no son capaces de actuar sobre el mundo de
precariedad que los rodea. Rodrigo es arrastrado por la
melancolia; mientras ve cOmo sus amigos son asesinados
la Unica decisidn que puede tomar es su propia muerte.
Una escena desde la azotea de su casa mientras se bana,
recuerda aquella imagen de Augusto banandose en la
terraza del edificio de la agencia de publicidad. Al igual
que en la pelicula de Arzuaga, al fondo se ve la ciudad;
aunque esta vez no se trata de los edificios capitalinos, sino
de la ciudad marginal que trepa por las laderas del Valle
de Aburra. Rodrigo, al igual que Augusto, esta perdido y
enfrenta solo el panorama de una urbe inhoéspita.

Otra escena que muestra la soledad de los personajes de
Gavirla, y que lo emparenta con Arzuaga, es el accidente
de transito que Rodrigo contempla y que recuerda al que
ve Augusto cuando regresa de la fallida grabacion en los
barrios de invasion. Otra vez se trata de una mujer sola, de
la que se alcanzan a ver sus zapatos de tacon. A diferencia
de la pelicula de Arzuaga, esta vez no hay dolientes. Los
carros siguen pasando, algunos mirones —entre los que se
encuentra Rodrigo— se detienen detras de una reja, pero
nadie se acerca al cuerpo.

Los personajes de Gaviria encajan ain menos que los de
Arzuaga en el ambiente urbano, tienen mas dificultades
para integrarse a ese proyecto de ciudad que observan
desde los barrios que habitan. Ménica, Rodrigo o Amparo
no tienen un trabajo, como si lo tiene Augusto o de manera

113 Martinez Duque, 2016.
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intermitente lo tuvo Clemente. Gaviria tampoco muestra
la solidaridad de vecinos y amigos con la que contaba
Clemente en Raices de piedra. En La vendedora de rosas, la
familia se muestra como un lugar de violencia; primos,
padrastros y madres golpean y abusan de menores como
Monica o Andrea. En La mujer del animal, la situacién se
agudiza mas, siendo la «familia» el centro mismo de la
violencia y el maltrato que sufre la protagonista. Esta
situacion ahonda atin mas en la soledad de los personajes.

Como los protagonistas de las peliculas de Arzuaga, los
personajes de Gaviria estan aislados; son incapaces de
actuar ante una ciudad que los sobrepasa y que los termina
avasallando; todo pasa a pesar suyo. Ménica morira por
una serie de coincidencias que se escapan a sus decisiones.
Rodrigo, luego de divagar entre edificios y callejones, decide
acabar con su vida. Son testigos —aunque no desde el
mismo lugar central que los protagonistas de Arzuaga— de
las desgracias de sus companeros; los amigos de Rodrigo
son asesinados y los de Monica estan condenados a la calle.

Por otro lado, aunque Gaviria no sufri6 la censura directa
que sentencié las peliculas de Arzuaga, si fue arduamente
criticado por un sector de los espectadores y los medios de
comunicacién, aduciendo que deterioraba la imagen del
pais. Su obra se lleg, incluso, a calificar de pornomiseria’™.
Puerta Dominguez senala que esta incomodidad, como
aquella despertada por las peliculas de Arzuaga, se debe a
que el tipo de cine de Gaviria contradice un ideal de nacién
progresista que se intenta mantener desde las instancias
oficiales®s. A pesar de esto, sus peliculas marcan un punto
importante dentro de la historiografia nacional, alcanzando
renombre por su participacion en festivales internacionales
como Cannes y San Sebastian. A diferencia de Arzuaga,

114 Sudrez, 2009, p. 91.

o) 115 Pyerta Dominguez, 2015, p. 188.



Gaviria es reconocido por la critica en su calidad de director
desde su primer largometraje, que se considera una suerte
de hitos. Ademas, a pesar de las dificultades, ha podido
realizar cuatro largometrajes en 30 anos, lo que, si bien es
una cifra pequena, da cierta continuidad a su obra.

Victor Gaviria marca un referente en los nuevos
realizadores que en el siglo xXI se enfrentan a un panorama
que, desde la expedicion de la Ley de Cine en 2003, se
muestra prometedor como en algin momento lo fue el
contexto de los sesenta o el de inicios de los 80. En el ultimo
apartado exploramos brevemente este horizonte para el
cine colombiano y los ecos de Arzuaga que se pueden
entrever en este.

MULTIPLES MIRADAS AL MARGEN

Con la desapariciéon definitiva de Focine, en 1993, el cine
colombiano queda huérfano de apoyo estatal, por lo que
la produccién se redujo bastante entre el ultimo lustro del
siglo xX y los primeros anos del siglo xxI. En los noventa,
el poco cine realizado corresponde a coproducciones con
otros paises o a iniciativas privadas que, por su tematica
popular, lograron la financiacién por parte de la industria
televisiva, cuyo caso mas representativo es el productor
Dago Garcia'.

De este periodo de transicién —entre el final de Focine y
la entrada en funcionamiento de la Ley de Cine en 2003—
vale la pena destacar dos peliculas. Por un lado, La estrategia
del caracol (1993) de Sergio Cabrera, que se acerca a un tema
marginal como los habitantes de los inquilinatos bogotanos.
A diferencia de Arzuaga, no lo hace por medio de una

116 Alvarez, 1992, p. 87.
17 Osorio, 2018, p. 101.
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estética neorrealista, sino que apela a un lenguaje popular
y televisivo que llevaria a la pelicula a convertirse en un
éxito en taquilla, que permiti¢ a su director realizar otros
cuatro largometrajes en los noventa. Por otro lado, podemos
ubicar a La gente de la universal (1995) de Felipe Aljure,
quien habia sido asistente de direccién de Victor Gaviria en
Rodrigo D. No futuro. Mauricio Duran identifica la pelicula
de Aljure como heredera de Arzuaga por el «desencanto
irénico» que presenta ante una ciudad como Bogotas. Si
bien la tematica de La gente de la universal se aleja de
la vida en las periferias urbanas —sus protagonistas son
los trabajadores de una agencia de detectives en el centro
capitalino—, el tratamiento y la profundidad que se dan
al espacio de calles y edificios dejan notar algunos ecos
de las peliculas de Arzuaga en los sesenta: travellings que
siguen a los personajes, camaras que observan desde lo alto
de los edificios o que bajan hasta el nivel de la calle para
mirar hacia arriba. No deja de ser curioso, también, que el
mafioso espanol que complica la vida de los protagonistas
se llame Gastén Arzuaga.

Como se menciono, al entrar en vigor la Ley 814 —Ley
de Cine— en 2003, la produccién de cine colombiano
sinti6 un impulso importante luego de la desaparicion
de los apoyos estatales diez anios antes. La mencionada
ley establece la creacion del Fondo para el Desarrollo
Cinematografico, que es financiado, principalmente, por
la contribucion parafiscal de exhibidores y distribuidores.
El dinero recaudado con este impuesto se destina tanto a
la produccién cinematografica como a actividades afines
y complementarias®. Mas de una década después de su
aplicacion, los resultados de la Ley de Cine se perciben
tanto en un aumento de la produccién nacional como en
una mayor visibilidad internacional. Ya en 2018, Oswaldo

118 Durén, 2006, p. 56.

o) 119 Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano, 2013, p. 83.



Osorio senala que: «El numero de peliculas producidas en
quince anos (mas de doscientas) supera las producidas en
toda la historia del cine del pais»®».

Dentro de esta nueva bonanza de produccién vale la
pena mencionar un numero considerable de cintas que
se acercan al tema de los méargenes, luego de que en
décadas anteriores fuera una tematica mas bien escasa.
Ademas de los filmes de Victor Gaviria, Osorio menciona
diversos acercamientos como La primera noche (Luis Alberto
Restrepo, 2003), Como el gato y el ratén (Rodrigo Triana, 2002),
La sociedad del semdforo (Rubén Mendoza, 2010), Buscando a
Miguel (Juan Fischer, 2007), Ella (Libia Stella Gémez, 2015),
Silencio en el paraiso (Colbert Garcia, 2011) o Estrella del sur
(Gabriel Gonzalez, 2013)%1. Como bien lo describe el critico
antioqueno, esa resonancia de lo marginal, que se ve en las
producciones del siglo xX1, continua una linea que atraviesa
las peliculas de Gaviria en los noventa y llega hasta los
filmes de Arzuaga en los sesenta e incluso mas hacia atras
en cintas como El milagro de la sal (Luis Moya, 1958).

Como lo mencionaba Pedro Adrian Zuluaga, la visibilidad
que, en las ultimas décadas, ha cobrado la tematica del
margen responde a una construcciéon discursiva desde
la critica y la curaduria de muestras cinematograficas™.
No es de extranar que sea mediante este discurso que la
resonancia de la marginalidad llegue desde Arzuaga hasta
la mirada de diversos directores.

Sin embargo, la resonancia de Arzuaga no solo se
puede sentir en la representacion de esa marginalidad
externa. Sus ecos también se pueden rastrear en el lugar
periférico que cierto tipo de producciones ocupan en el

120 Osorio, 2018, p. 114.
21 Osorio, 2018, p. 146.
22 Osorio, 2018, p. 144.
123 Zuluaga, 2011, p. 92.
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panorama cultural del pais. Directores que, a pesar de las
precariedades econdémicas o técnicas, se atreven a contar
sus historias. Esa precariedad pasa a hacer parte de las
propias obras, a veces a pesar suyo, como en el caso de
Arzuaga. Asi, podemos citar el caso de peliculas como La
mujer del animal de Victor Gaviria, que demord mas de diez
anos en su proceso de financiacion y produccion. También,
se pueden anotar casos como Los nadie (2016) de Sebastian
Mesa, quien realiza su primer largometraje en solo diez
dias de rodaje y con el presupuesto obtenido en el FDC
para la realizacién de un corto de quince minutos®. Un
poco de esa resonancia ya la percibian de manera profética
Alvarez y Gaviria en «Las latas en el fondo del rio» donde los
autores senalan quiza el punto nodal de toda la cuestién:
como esa mirada desde una posicion marginal dentro
de los sistemas de produccién abre posibilidades para
generar una estética propia. De acuerdo con lo planteado
por Garcia Espinosa, pero concentrandose en un ambiente
urbano, el cine de Arzuaga es suclio y torpe como los
chircaleros y el de Gaviria o Mesa tiene un aire de punk
en su realizacion. Forma, tematica y contexto terminan
por generar una unidad en las peliculas que escapa de las
miradas de los mismos directores. Esta condicidén conecta
el espiritu de Arzuaga con el de los nuevos realizadores que
continuan desarrollando su trabajo desde las margenes de
un ecosistema cinematografico de por si precario, como
el colombiano.

124 M 2016.
oO esa, 2016






CONCLUSIONES
UN PROYECTO NUNCA FINALIZADO

Ella es un organismo vivo, en el que la parte solo
existe y funciona subordinada a las otras partes
y al conjunto y en el que este trasciende la suma
de los elementos que lo forman. Y, por lo tanto, la
operacién de aislar estos, artificialmente, ademas de
ser provisional y relativa, solo puede aspirar a mostrar
algunas pruebas de su riqueza, no a revelar el secreto
total de su existencia.

MARIO VARGAS LLOSA, El placer glacial.



speramos que este recorrido haya podido iluminar,
E aunque fuera solo un poco mas, algunos aspectos
de la obra de Arzuaga, abriendo caminos que permitan
discutir el elemento formal y el lenguaje cinematografico
como constituyentes de la filmografia del director esparnol.
Este acercamiento no pretende dar una mirada o una
interpretaciéon definitivas del tema abordado; no se trata de
una reflexion cerrada sobre la obra de Arzuaga ni siquiera
sobre el aspecto formal en el que nos concentramos. Por
el contrario, somos conscientes de dejar baches, espacios
vacios, de haber omitido informacién de manera consciente
o inconsciente en todas las direcciones exploradas.

Asi, el haber elegido concentrarse en las obras mas
conocidas de Arzuaga se presenta como una primera
limitante. Pedro Adrian Zuluaga, al hablar del cine
colombiano, senala cémo la configuracién de un canon
implica una simplificacién'. La idea podria extrapolarse
a la configuracion de una obra canoénica que simplifica
la figura de un realizador como Arzuaga. En parte, esta
eleccién responde a las ideas planteadas por el director
en varias entrevistas en las que solo menciona sus dos
primeros largometrajes, el proyecto inconcluso El crucey el
mediometraje documental Rapsodia en Bogotd, guardando
silencio sobre sus trabajos comerciales, sus cortometrajes y
su ultimo largometraje Pasos en la niebla2. Si bien en esta obra
depurada es posible encontrar cierta consistencia tematica
y formal, como la que esperamos haber presentado, el
analisis de esos otros trabajos, rechazados por el mismo
director, podria dar nuevas luces sobre las decisiones de
Arzuaga y el contexto de su trabajo. Queda, pues, abierta
la inclusion de estas obras en una discusion mas amplia
que revise la categorizacidon usada hasta el momento por
la critica y la academia para acercarse a Arzuaga.

! Zuluaga, 2011, p. 92.
2 Bravo, 1982.
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Respecto al legado y la influencia de Arzuaga en el
contexto colombiano, queda abierta una veta de analisis
sobre la relacion del director con el ambiente cultural
y cinematografico de la época, mas alla de los esbozos
aca planteados. Un acercamiento a base de entrevistas o
archivos personales podria dar algunas claridades sobre
la repercusion de Arzuaga y sus ideas en el panorama
cinematografico del pais, ademas de plantear un
acercamiento al autor mas alla de su obra.

El trabajo que el director espanol realiza en Colombia,
como cualquier otra obra artistica, se presenta abiertoy
renlega de cualquier intento de clausura. Las influencias
de las peliculas del director espaniol siguen colandose en
la historia del cine colombiano como imagenes repetitivas,
temas que vuelven continuamente, influjos o subterfugios
mediados por otras figuras como las de Gaviria. Arzuaga
también crece a la par que el discurso generado alrededor
de su figura. Cualquier acercamiento académico se muestra
corto a la hora de abarcarlo. Intentos como este por
entender la filmografia de José Maria Arzuaga, al igual
que los edificios que la pueblan, se quedan a mitad del
camino, slempre incompletos, dejando espacio a futuros
acercamientos que vengan a llenar esas vigas, muros y
clelorrasos apenas esbozados.

BRAYAN ZAPATA RESTREPO
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Este libro es la primera investigacién
monografica sobre la obra de José Maria
Arzuaga, un director que ha ganado
reconocimiento desde los anos ochenta.
Mediante un analisis en profundidad, el
autor examina las dimensiones formales de
sus peliculas, explorando su estilo Ginico y su
contribucién al cine contemporaneo. La obra
ofrece una visién profunda de la evolucion
artistica del director y destaca su capacidad
para innovar y su influencia en la industria
cinematografica. Este estudio es esencial para
comprender la trayectoria y el impacto de
Arzuaga en el mundo del cine.
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