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RESUMEN:

En este ensayo el autor plantea la importancia de
pasar de una historia del cine colombiano
vinculada a los artistas y sus obras, a una de
caracter social en la que se le de mayor énfasis a
la reconstruccion de una historia de publicos, de
exhibiciones y teatros, y, en consecuencia, de la
memoria cultural en torno a la exhibicion
cinematografica.

El autor menciona algunos antecedentes
latinoamericanos en esta linea y esboza los retos
de hacer este tipo de historia social, en las que,
por lo menos en las primera décadas del siglo XX,
se hace cada vez mas dificil apelar a las fuentes
testimoniales; en cambio, los archivos de prensa
se constituyen en una fuente de gran valor, asi
como otros documentos, incluso de caracter
privado: actas notariales, archivos eclesiasticos,
entre otros. La literatura se constituye también
en otro aliado significativo para estudios de esta
perspectiva.
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«Algunas noches después volvieron a verse en el cine, diversion a que Rosario
era aficionadisima. Ocupaban las Benavides un palco central, de fila baja, al
lado de una familia antioqueha que se hallaba entonces en Cali, de paso para
el Canal. Cuando se apagaba la luz, el lugar producia la impresién de un
ancho pozo lleno de gente y desde cuyo fondo tenebroso alcanzdbase a ver un
trozo de cielo cribado de soles diminutos. A sus pies, en la platea sonora,
agitdbase confusamente el publico, riendo y hablando. A ratos subia hasta
ellos el grito seco de los gamines que ofrecian a los espectadores bombones y
otras baratijas.»

(Tomado de la novela Rosario Benavides, escrita en Cali en
1.927 por el escritor chocoano Gregorio Sanchez Gémez)

on el titulo de esta ponencia quiero hacer un homenaje a Les enfants du
aradis, la pelicula que Marcel Carné dedicé al arte de la representacion y que
nombra al publico que asistia al palco mas alto.

La pregunta ;De qué estamos hablando cuando hablamos de historia del cine?, en el caso de
Colombia valdria la pena desglosarla en dos partes: ;Qué historia del cine hemos hecho hasta \
ahora?, ;por qué?, ;y con qué?;y ;qué historia del cine deberiamos hacer a partir de ahora?, ;por
que?, ;y con qué?
Para aportar en la respuesta a estas dos preguntas, que son seis, voy a usar inicialmente dos
esquemas: el primero aceptado por el mundo académico y que retomaron Robert Allen y Douglas
Gomery en su texto «Teoria y Prdctica de la historia del cine», afirmando que hay cuatro clases de
historia del cine: la historia estética, la historia tecnoldgica, la historia econémica y la historia
social.
Para el caso de la historia social, este esquema o tipologia se puede complementar con la
propuesta del profesor lan Jarvie (también conocido como I.C. Jarvie) en su ya clasico texto «La
sociologia del cine», cuando tipifica los posibles caminos de la investigacion sociologica sobre el
cine, formulando las siguientes preguntas:
Conceptos relacionados

;Quién hace las peliculas y por qué? (Realizadores; produccion)

;Quién ve las peliculas y por qué? (Espectadores; publicos; consumo)
;Qué se ve, cdmo y por qué? (Peliculas; exhibicion; recepcion)
;Como se evaluan las peliculas, quién lo hace y por qué?’ (Estética; criticos)

La «Historia del cine colombiano» de Hernando Martinez Pardo es la referencia fundamental y el
primer aporte en la construccion de una historia totalizadora, tanto de la historia del cine
colombiano como de la historia del cine en Colombia. Ella tiene mas de historia estética y
economica, que de historia social y tecnoldgica?.

En cuanto a la historia social, Martinez Pardo cumplié hasta donde sus fuentes se lo permitieron, a
responder la primera pregunta de Jarvie: ;Quién hizo las peliculas y por qué?; parcialmente la
tercera pregunta: ;Qué se vio, como y por qué?; parcialmente también la cuarta: ;Como se
evaluaron las peliculas, quién lo hizo y por qué?; pero se quedo corto en la segunda pregunta:
;Quién vio las peliculas y por qué?



En términos de tiempo y espacio, el libro de
Martinez Pardo es ambicioso, comienza con el
nacimiento del siglo XX y termina en 1.977, un
ano antes de su publicacion. Y aunque el marco
espacial de referencia es Colombia, el libro
dificilmente podia huir del centralismo que
siempre nos ha caracterizado en materia
cinematografica, privilegiando a Bogota y a otras
pocas ciudades capitales tanto en materia de la
produccién, como de la exhibicion y del relativo
poco espacio que le otorga al consumo.

De manera que los aportes posteriores al libro de
Martinez han preferido periodos mas cortos,
regiones o localidades concretas, personalidades
o tematicas especificas (Salcedo Silva, C.
Alvarez, E.P. Duque, Nieto-Rojas, L. El’Gazy, C.I.
Mora y los Cuadernos de cine colombiano, entre
otros) como forma de continuar y profundizar en
la construccién de la historia del cine en
Colombia. Sin embargo, el acento se sigue
colocando en las peliculas, en los directores y en
la produccion, mientras aspectos que tienen que
ver con la asistencia al cine, los publicos, la
exhibicion, la distribucion, el consumo y la
recepcion continlian descuidados.

Por eso el gran reto es hacer historia social, es
decir responder a las preguntas: ;Quién vio las
peliculas, como, donde y por qué? ;Como se
evaluaron las peliculas, quién lo hizo y por qué?
Nuestra apuesta es a la reconstruccién de una
historia de publicos, de exhibiciones y teatros,
pero también a una reconstruccion de la memoria
cultural, memoria de los gustos, memoria de las
mitologias, memoria de las mentalidades,
memoria de los valores, memoria de los rituales
sociales asociados al cine, y por lo tanto aspectos
que tienen relacién directa con la sociologia y las
antropologias urbana y cinematografica. En estos
campos nos cabe la tarea de definir lo que
entendemos por publico y lo que entendemos por
exhibicién cinematografica. Para lo primero
partimos de la caracterizaciéon que hizo Jarvie en
1970, para quien el publico de una pelicula es un
grupo amorfo, diferente de los grupos sociales
mas formalizados (partidos politicos,
comunidades religiosas, gremios profesionales,
etc.), que «no tiene organizacion social, conjunto
de costumbres o tradiciones, reglas establecidas
o rituales, grupo organizado de opiniones,
estructura de prestigio ni liderazgo establecido»?,
aunque nosotros comencemos pugnando esta
caracterizacion ya que para ciertos teatros y/o
ciertas peliculas, en determinados periodos,
hemos encontrado rituales compartidos.

Para la caracterizacion de la exhibicion
cinematografica necesitamos recurrir a los

instrumentos de la etnografia, es decir a la
descripcion precisa de los participantes, de las
salas, de los componentes espaciales y
temporales del rito social de ir al cine y del
programa o espectaculo ofrecido con todos sus
objetos ceremoniales: tanto los trailers, cortos,
musica y vidrios publicitarios, como afiches,
fotografias (las vistas), comestibles, atuendos y
estilos, pero también la descripcion detallada de
las relaciones interpersonales, de su simbologia,
de la quinesis y la proxemia (al interior de la sala)
de los grupos de amigos, de las parejas de
enamorados, de las pandillas competitivas, etc.
Nos interesa indagar sobre la significacion
profunda que tuvo el cine, en sus diferentes
etapas, para nuestra sociedad. Una significacion
que pudo no ser completamente advertida por los
mismos participantes del ritual y del negocio del
cine. En ese sentido nos interesa mucho conectar
lo que pasoé en Cali, Colombia y Latinoamérica
con el planteamiento de Charles Muzzer quien
afirma que «no hay una historia del cine que
comienza en el Gran Café de Paris, sino una
historia de las imagenes proyectadas que se
remonta, en Occidente, a mediados del siglo XVII
y de la cual la invencion del cine constituiria tan
s6lo una etapa~»*. O el planteamiento de Jean-
Louis Comolli quien afirma que el cine hace parte
del «frenesi de lo visible» que se da en la segunda
mitad del siglo XIX y que proporciona a los
espectadores la experiencia del descubrimiento
de una realidad hasta entonces apenas entrevista,
una experiencia donde <«el mundo entero deviene
visible al mismo tiempo que apropiable»5. O el
planteamiento de Alberto Elena quien sostiene
que para el caso de los espectadores
latinoamericanos, el cine cumplié una funcion
cognitiva: «el cinematégrafo sera el Unico cordon
umbilical que les une (a los latinoamericanos) al
mundo del progreso del que todavia no tienen
experiencia directa»®. O el planteamiento del
peruano Ricardo Bedoya que ve el cinematografo
para América Latina como uno de los
instrumentos con los que se satisfizo una «sed de
exotismo similar a la que la propia burguesia
europea manifestara....aunque no siempre eran
tan inocentes las funciones del exotismo
cinematografico. Al igual que en Europa desde sus
mismos origenes, el cinematografo habia venido a
reforzar la nutrida bateria de instrumentos de la
propaganda colonial, en América Latina el
cinematodgrafo también contribuiria a apuntalar
una determinada mitologia imperial»’.
Afortunadamente ya hay antecedentes en el
mundo que pueden ser Utiles en la metodologia
empleada y en el tipo de fuentes que pueden



ayudarnos en este propdsito. Robert Allen y Douglas Gomery desarrollaron el
concepto de patrones de asistencia al cine al estudiar y comparar los casos de
New York y Durham (North Carolina) entre 1.905 y 1.915. Con este concepto se
referian a las caracteristicas comunes mas importantes de los espectadores que
visitaban las salas®. La profesora colombiana Maria Fernanda Arias esta
trabajando en su tesis doctoral el concepto de configuracion de audiencias y el
concepto de culturas cinematograficas®, para referirse, primero, a la forma en
que se constituyen las audiencias del cine, abriendo asi la posibilidad de co-
existencia de varias audiencias en una misma sala o para una misma pelicula o
exhibicion. Y el segundo concepto abriria la posibilidad de abarcar tanto los
rituales sociales como las significaciones que tendria el cine en determinado
lugar en un periodo particular sobre una audiencia especifica, alrededor de una
o varias peliculas, actores, directores, géneros o tematicas.

Esta clase de historia es un reto sobre todo por la precariedad de las fuentes en
un pais que no se ha preocupado mucho por conservar la memoria. Una de las
fuentes mas ricas es la memoria de los testigos, tanto los poquisimos que han
dejado escritas sus impresiones como los que aun sobrevivimos. Por eso, entre
mas pasa el tiempo se va haciendo mas dificil reconstruir el pasado anterior a
1.930. Hoy, un testigo de 80 anos de edad con buena memoria podria hablarnos,
maximo, de sus recuerdos cinematograficos infantiles de cuando tenia 10 afos
en 1.930, no mas atras. Como es logico, de esa fecha hacia delante el nimero
de sobrevivientes con buena memoria aumenta progresivamente.

Sin embargo, es posible ayudarnos con otras fuentes, tanto en el caso de no
tener fuentes orales como teniéndolas. En el caso colombiano y
especificamente en el caso de Cali, hay que aprovechar al maximo la
informacion de prensa. Los periddicos de comienzos del siglo XX que se
publicaron en Cali, en su mayoria se conservan en Bogota, en la Biblioteca
Nacional y en la Luis Angel Arango. En Cali se conservan relativamente pocos en
la Biblioteca Departamental y en la Biblioteca El Centenario. Ademas de que con
los periodicos es posible reconstruir la programacion de los teatros por periodos
casi completos, se encuentran crénicas y comentarios sobre las peliculas, sobre
los teatros, sobre las exhibiciones, sobre los empresarios y, con frecuencia,
comentarios sobre el comportamiento del publico.

Hay otras fuentes que serian mas utiles si los Fondos estuvieran bien
conservados y mejor organizados. Algunos son estatales, como los archivos
notariales, las oficinas de recaudos de impuestos a espectaculos publicos, las
oficinas de planeacion, o los archivos de alcaldias y gobernaciones. Otros son
privados y en nuestro pais se encuentran practicamente inexplorados, como es
el caso de las distribuidoras de peliculas. Las salas de cine no acostumbran,
hasta donde se sabe, a conservar sus archivos por mucho tiempo, a no ser que
pertenezcan a circuitos importantes. Los archivos eclesiasticos, particularmente
los informes de parrocos de iglesias vecinas a las salas de cine, pueden resultar
reveladores, como el caso de la Iglesia de San Nicolas en Cali, situada frente al
teatro del mismo nombre, que los domingos le competia a la Iglesia por el
publico del barrio. Hay informes a la curia donde los parrocos se quejan de la
atraccion que ejercen ciertas peliculas en el publico y muchas veces las
desaconsejan, condena que repetian en el pulpito.

La literatura coterranea y coetanea es otra fuente importante para la re-
construccion historica de los publicos, pues muchas veces revela aspectos del
imaginario que no se obtienen con el estudio de fuentes factuales o
estadisticas.

Con el proposito de ilustracion del tipo de piezas informativas y comentarios
que pueden encontrar los investigadores en la prensa como fuente historica, he
aqui algunos ejemplos:










Mi Gltimo ejemplo es sobre el Teatro Moderno. Lo he traido a colacion con el fin de
ilustrar la dificultad que tenemos, a veces, para determinar la unidad del objeto
estudiado o recortar de manera adecuada una determinada realidad. El Teatro
Moderno fue uno de los mas importantes a comienzos del siglo XX en Cali. Ubicado en
la carrera 3 con calle 11, en el mismo sitio que hoy ocupa en Teatro Jorge Isaacs, fue
construido en 1.913 con el nombre de teatro Universal, pero en abril de 1.919 su
nombre fue cambiado por el de Moderno, fecha que coincidié con su reapertura
después de varias semanas de suspension de los espectaculos publicos en Cali por
causa de la peste. Fue destruido durante los carnavales de 1.923 por «la turba
enardecida~» del pueblo de Cali porque la burguesia calefna los excluyé de la escogencia
y coronacion de la reina del carnaval. A los pocos meses fue reconstruido nuevamente.
Alli fue estrenada Maria, Suerte y Azar, Tuya es la culpa, Como los muertos, Aura o las
violetas, Garras de Oro, y muchas peliculas de prestigio internacional. Alli se
presentaron las mas cotizadas compaiias de teatro, zarzuela y 6pera que visitaban
nuestro pais, hasta que se termino de construir el actual Teatro Municipal en 1.927.
Debido a un incendio iniciado en la cabina de proyeccion, la sala se incendi6 en julio
de 1.928.

Conforme avanzaba en el conocimiento de todo lo relacionado con este teatro, tuve la
tentacion de dedicarle una monografia, pero poco a poco me fui percatando que la
sala tenia conexiones con otros fenémenos que lo rebasaban. Fenémenos del universo
cinematografico y de los espectaculos, a nivel local, nacional e internacional; pero
también de otros procesos de indole artistica, cultural, social, urbanistica, y sobre
todo fendmenos politicos, donde al escoger Unicamente el teatro Moderno me daba la
impresion de estar recortando arbitrariamente una unidad donde él solo es una parte.
Mientras decido si hago o no este recorte, quiero ilustrar graficamente lo que me esta
pasando, acudiendo a unas fotografias de la pelicula Room for One More (1.952), con
Cary Grant y Betsy Drake:

1. En esta foto, los dos nifios miran al hombre maduro pero él mira hacia otro
lugar fuera de cuadro. Luego descubrimos la cabeza de otro pequefio que apenas se
asoma por el margen inferior, y también mira al hombre. Sin embargo, es posible
estudiar la composicion como una unidad donde hay una tension, la de la no-
correspondencia entre la mirada del hombre que huye de las miradas de los tres
nifos. El hombre por su lado y los nifios por otro conforman, cada uno, una sub-unidad
del conjunto. Al mismo tiempo parece que el hombre se dispusiera a salir/huir (?),
tiene la corbata a medio hacer y aunque mira hacia la derecha, su cuerpo esta
colocado un poco hacia la izquierda, empezando a dar la espalda a los nifios. ELl
espacio parece un interior de un lugar domestico. Podemos formular las siguientes
preguntas: ;Qué le demandan los nifios al hombre? ;Por qué el hombre no los mira?
;Hacia qué lugar u objeto mira él? ;Por qué el hombre esta comenzando a salir/huir?
¢Como es la figura completa del nifio cercenado por la cabeza?



2. En esta fotografia la nina mira a la mujer, pero la mujer esta mirando a un
lugar desconocido fuera de cuadro. La composicion se puede estudiar como una
unidad donde hay una tension producida por la incomunicacion de las miradas. Cada
individuo se puede considerar una subunidad. En el espacio donde se encuentran hay
una nevera detras, lo cual lo califica como doméstico. ;Qué es lo que mira la mujer?
;Qué le demanda la nifa con su mirada? Por sus atuendos podemos hacer otra
pregunta: jse acaban de levantar, o van a dormir?

3. Esta foto también se puede estudiar como una unidad de nifios donde lo
mas importante es que hay dos motivos de interés que nos revelan sus miradas. Los
tres ninos de la izquierda miran hacia un mismo punto. La nifia de la derecha mira al
lado opuesto. Ambos motivos estan fuera de cuadro y hay un cierto equilibrio por el
hecho de que las miradas se oponen. El grupo comparte un espacio interior
(;domestico?) pero esta dividido en dos sub-unidades que miran hacia lugares/objetos
opuestos y desconocidos (si no tenemos mas informacion que la que nos revela esta
foto). ;Por qué hay dos puntos de interés que los dividen? Ademas del lugar donde se
encuentran, ;qué otros factores o vinculos los unen como grupo en esas
circunstancias?




4. En esta unidad tenemos dos subunidades: la de la izquierda, de cuatro personajes y la
de la derecha, de dos. Podemos ver un equilibrio y una circularidad de miradas: mientras los
nifos miran a los adultos, estos se miran entre si. A juzgar por las miradas, no hay intereses
fuera de cuadro, todo se agota al interior, aunque la posicion corporal del hombre indica que
algo lo atrae a la izquierda, por donde él saliria (?), o con su mano fuera de cuadro sostiene un
objeto revelador: una puerta de salida (?); la puerta de una alacena (?). El lugar es una cocina
domeéstica y observando sus atuendos, estan recién levantados o se disponen a dormir (7). ;Qué
es lo que los nifios esperan de los adultos? ;Por qué los pequeios miran al hombre mientras la
nina mayor mira a la mujer? ;Es esto una familia? ;Permanente? ;Temporal? [A juzgar por el
titulo de la pelicula parece una familia en crecimiento] ;A qué universo pertenece este espacio
domeéstico del que vemos solo una parte?

Asi como cada foto (recorte) plantea diversas preguntas, cada unidad que escojamos en
el recorte de nuestro objeto permite formular diversas preguntas que guiaran la investigacion;
pero siempre es posible encontrar un recorte que ofrece el mejor equilibrio. En este caso
grafico es el ultimo. Aunque siempre vamos a dejar algo por fuera. En este caso la mano
derecha del hombre y el todo (también convencional) al que pertenece este pedazo de cocina.
En mi caso, el Teatro Moderno me esta dejando, hasta ahora, muchas cosas fuera de cuadro.
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