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Resumen

Este articulo de investigacion analiza la forma en que las dos primeras peliculas del director espafiol José Maria Arzuaga,
filmadas en Colombia en la década de 1960, construyen una mirada muy particular sobre la realidad social colombiana.
Arzuaga filmo estas obras en el lapso comprendido entre dos afios que se han considerado apertura o cierre en las tendencias
cinematograficas nacionales: 1961 se concibe como el cierre de la renovacion del cine colombiano a mitad del siglo; 1966
ha sido catalogado como el comienzo de la ruptura provocada por la cinematografia explicitamente militante. Ademas, el
director llegd a Colombia en 1960, en la primera etapa del Frente Nacional (1958-1974), una alianza entre los partidos liberal
y conservador, los més poderosos y tradicionales, que apuntaba a alternar la presidencia y distribuir milimétricamente la
burocracia. Por esto, Arzuaga se encontraba en tierra de nadie en lo politico y cinematografico. Este articulo muestra como
Arzuaga presenta la ausencia de conciencia politica y social en aquellos que son explotados por el desarrollismo en el pais,
y como esto es expresado estéticamente en la realizacion de sus obras.
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Abstract

This article analyzes the way the first two films by Spanish director José Maria Arzuaga, filmed in Colombia in 1960 decade,
build a very particular view of the Colombian social reality. Arzuaga filmed these works between two years, which have
been considered as ‘openings’ or ‘closings’ in cinematographic tendencies in Colombia: 1961 is considered as the closing
of the renewal of Colombian films at the middle of the century; 1966 has been understood as the beginning of the rupture
caused by the explicitly militant cinematography. Furthermore, the director arrived in Colombia in the year 1960, at the first
stage of the Frente Nacional (1958-1974), an alliance between the liberal and the conservative parties, the most powerful
and traditional ones, that pointed to alternate the presidency and meticulously distribute the bureaucracy. As a result,
Arzuagawasin ‘noman’s land’ politically and cinematographically. This article shows how Arzuaga indicates the absence of
political and social consciousness inthose who are exploited by the ‘desarrollismo” in the country, and how this is expressed

aesthetically in the realization of his works.
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Resumo

Este artigo analisard a maneira como os dois primeiros filmes do diretor espanhol José Maria Arzuaga, rodados na Colémbia
na década de 1960, constroem uma perspectiva muito particular sobre a realidade social colombiana. Arzuaga filmou essas
obras no periodo entre dois anos, que foram consideradas ‘aberturas’ ou ‘encerramentos’ nas tendéncias cinematograficas
da Colémbia: 1961 é considerado o encerramento da renovacao do cinema colombiano em meados do século; 0 ano de
1966 tem sido entendido como o comego da ruptura provocada pela cinematografia explicitamente militante. Além disso,
o diretor chegou a Coldmbia em 1960, na primeira fase do Frente Nacional (1958-1974), alianca entre os partidos liberais e
conservadores, 0s mais poderosos e tradicionais, que visava alternar a presidéncia e distribuir milimetricamente a burocracia.
Por esta razdo, Arzuaga encontrou-se em “terra de ninguém” politica e cinematograficamente. Este artigo mostra como
Arzuagaindica a auséncia de consciéncia politica e social daqueles que sdo explorados pelo ‘desenvolvimentismo’ no pais,
e COmo isSo Se expressa esteticamente na realizacdo de suas obras.

Palavras-chave
cinema colombiano; José Maria Arzuaga; povo; cinema e politica
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Introduccion

La produccion cinematografica colombiana se
caracteriz6 durante el siglo xx por ser esporadica.
A mediados de ese siglo se produjo una relativa
renovacion temdtica y estilistica, aunque la produc-
cién no aumento sustancialmente. Esta renovacion
fue impulsada por peliculas como La langosta azul
(1954) de Alvaro Cepeda Samudio, Gabriel Garcia
Marquez, Enrique Grauy Luis Vicens; La gran obse-
sion (1955) de Guillermo Ribon Alba; El milagro de
la sal (1958) de Luis Moya; Esta fue mi vereda (1960)
de Gonzalo Canal Ramirez, y Chambu (1961) de
Alejandro Kerk. Hernando Martinez Pardo, en su
historia candnica del cine colombiano, planteé que
estas peliculas se alejaban del cine que predominaba
en el pais, al cual denomind “folcldrico-paisajistico’,
al presentar una realidad distinta a la oficial; no
obstante, se trataba de un esfuerzo incipiente que a
su juicio debia ser profundizado en dos direcciones:
1) la reflexién sobre la “funcién social real” del cine
en Colombia y 2) su desarrollo como “lenguaje artis-
tico” (1978, p. 235). El director espaiiol José Maria
Arzuaga (1930-1987) fue, probablemente, quien mas
aporto al desarrollo de un lenguaje cinematografico
en ambas direcciones.

Nacido en Madrid, Arzuaga adelantd estu-
dios, sin llegar a graduarse, en el Instituto de
Investigaciones y Experiencias Cinematograficas de
su ciudad natal y lleg6 a Colombia en 1960. Al afio
siguiente dirigiria Raices de piedra, pelicula que solo
pudo ser estrenada en 1963 luego de la supresion
de varias escenas. En 1966 terminé su segundo lar-
gometraje Pasado el meridiano, el cual también fue
censurado y no tuvo un estreno comercial, aunque
fue visto en festivales y muestras. En 1969 rod¢ la
pelicula inconclusa El crucey en 1978 estrend Pasos
en la niebla, pelicula con una vocaciéon comercial
mucho mas marcada, aunque no contd con el favor
del publico. A la par realiz6 numerosos cortome-
trajes por encargo, de los cuales el mas destacable
es Rhapsody in blue — Rhapsody in Bogota (1963),
conocido también como Rapsodia en Bogotd.

La critica de la época coincidié en resaltar
las evidentes deficiencias técnicas de los dos
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primeros largometrajes de este director, al
tiempo que valord positivamente la construccion
de los personajes y del espacio filmico. Tres
articulos del primer nimero de la revista Ojo al
Cine, publicados en 1974, hacen evidente que
para el sector progresista de la critica, tanto
Raices de piedra como Pasado el meridiano trazaban
caminos por los cuales podian y debian transitar
los filmes colombianos posteriores, no tanto por
los resultados —condicionados por las deficiencias
mencionadas—, sino por el esfuerzo de realizar
un cine de autor comprometido con la realidad
colombiana (C. Alvarez, 1989, p. 31; Caicedo, 1974;
Caicedo y Ospina, 1974; Mayolo y Arbeldez, 1974). A
pesar de estas y otras opiniones positivas publicadas
a finales de la década de 1960 y comienzos de
siguiente por personas que ya habian dirigido
sus primeras peliculas como Luis Ospina, Carlos
Mayolo o Carlos Alvarez, el trabajo de Arzuaga
tuvo poca continuidad. Su siguiente largometraje
fue estrenado once anos después de Pasado el
meridianoy el cine colombiano tom¢ varias vias, de
las cuales ninguna estuvo directamente relacionada
con su legado, a excepcion de Rodrigo D. No futuro,
pelicula a través de la cual Victor Gaviria rinde un
homenaje a Pasado el meridiano (Suarez, 2009,
p. 145) y desarrolla los postulados que habia
planteado en un escrito programatico del cual fue
coautor, y en el cual se reivindicaba también el cine
de Arzuaga (Alvarez y Gaviria, 1982).

A partir de estas consideraciones sobre su obra,
es posible plantear la dimension politica de sus
peliculas. En este sentido, la posicion de Arzuaga
fue bastante particular y él mismo afirmé que la
expresion de su punto de vista personal era per
se una actitud politica, pero que esta actitud era
muy distinta del “cine politico” de realizadores
como Carlos Alvarez, Alberto Mejia, Diego Leén
Giraldo o Gabriela Samper (Rubiano et al., 1982).
Consideramos que la singular posicién del cine de
Arzuaga se debe a la confluencia de tres factores:
1) el caracter autoral de su obra; 2) su condicion de
extranjero y su edad, lo que no le impidi6 establecer
relaciones con otros cineastas, pero si marcé una
distancia con los jovenes que estaban comenzando

m 186



Universidad Pedagoégica Nacional
Facultad de Humanidades

a trabajar en el ambito cinematografico colombiano
de las décadas de 1960 y 1970, y que en su gran
mayoria eran 10 o 15 aflos menores que él, y 3) el
momento de recomposicion sociopolitica y cultural
en que fueron rodadas Raices de piedra 'y Pasado el
meridiano, punto sobre el que es necesario detenerse
antes de comenzar el andlisis de ambas peliculas.
Trabajaremos sobre los puntos 1y 3 en este articulo.

Arzuaga filmé sus dos primeros largos entre
dos afos que han sido considerados hitos de cierre
o de inicio de nuevas tendencias cinematograficas
en Colombia: 1961 se concibe como el cierre de la
renovacion del cine colombiano de mediados de
siglo, como se menciono anteriormente (Martinez,
1978); 1966 ha sido catalogado como el inicio de la
ruptura propiciada por el cine explicitamente mili-
tante (Becerra, 2016). A esto se suma que el director
espafiol llego al pais en 1960, a comienzos del Frente
Nacional (1958-1974), una alianza entre los parti-
dos liberal y conservador, los dos mas poderosos y
tradicionales, la cual tenia como fin la alternancia
en la presidencia de la republica y la milimétrica
reparticion burocratica. El Frente Nacional se habia
forjado como un intento de estabilizar al pais luego
dela dictadura de Gustavo Rojas Pinilla (1953-1957)
y de La Violencia, periodo de conflicto armado no
declarado oficialmente entre ambos partidos que
produjo centenares de miles de muertos y que, si
bien comenzd afios antes, crecid en extension e
intensidad luego del asesinato en las calles de Bogota
del lider populista liberal Jorge Eliécer Gaitan en
1948. Esto hizo que Arzuaga quedara en tierra de
nadie tanto en el ambito cinematografico como en
el politico. En el primero, confes6 que llegd espe-
ranzado por la supuesta facilidad que habia en
Colombia para hacer cine, pero pronto se desen-
gano y se encontrd, en sus palabras, “fabricando
basura comercial” para ganarse la vida (Caicedo y
Ospina, 1974, p. 57). En el campo politico, su salida
de la Espana franquista lo llevé a un pais tanto o
mas rigido que el que abandonaba; un pais que
atravesaba ademas un periodo de recomposicion
hegemonica por parte de una alianza interpartidista
de élites, luego de la relativa pacificacion de las
guerrillas liberales y de los agentes paraestatales
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conservadores, y del fin de las amenazas populistas
a través del asesinato de Gaitan y del destierro de
Rojas Pinilla. Esta hegemonia empezara a ser cues-
tionada por los movimientos estudiantiles, obreros,
campesinos y armados contrahegemonicos que iran
surgiendo o consoliddndose durante el segundo
lustro de la década de 1960 y que confluiran en el
cine marginal de Carlos Alvarez y Julia de Alvarez,
Marta Rodriguez y Jorge Silva, entre otros.

A continuacion, examinaremos sus dos pri-
meros largometrajes Raices de piedra y Pasado el
meridiano porque dan cuenta de una perspectiva
singular sobre los procesos politicos del paisy de la
manera en que se asumieron desde el cine. Esto se
manifiesta en una creciente despolitizacion de los
personajes que, de forma paraddjica, expresa una
potencialidad politica al hacer visible la ausencia
del pueblo; a esto se suma una reflexion sobre
la historia de Bogota y Colombia en particular,
y sobre el ser humano moderno en general.
Asi mismo, recogeremos el concepto de ima-
gen-tiempo de Gilles Deleuze para explicar algunas
caracteristicas de los filmes, siempre relacionando
y matizando lo sugerido por el francés con las
especificidades historicas de las peliculas.

Raices de piedra

Como ya se ha comentado, Raices de piedra fue
rodada en 1961, aunque solo pudo ser estrenada
en diversos festivales en 1963. La pelicula fue
filmada en 35 milimetros en blanco y negro. José
Maria Arzuaga, ademas de director, fue montajista
y coguionista al lado de Julio Roberto Pefia, quien
a su vez se desempefld como productor y principal
promotor del proyecto. De acuerdo con Caicedo
(1974), la versién original tenia una duracién de
100 minutos, pero para lograr pasar el filtro de la
censura se redujo a 79 minutos. El filme narra unos
pocos dias en la vida de dos hombres: Clemente,
un honrado obrero de la construccién, y Firulais,
un ladronzuelo, quienes viven en el mismo barrio
marginal de Bogota. La narracion se desarrolla a
través de los trayectos de estos dos personajes, que
se encuentran en raras ocasiones, pero cuyas vidas
se entrelazan. La estructura estd compuesta de



tres partes claramente definidas: en la primera, se
presentan a los dos personajes principales a través
de un montaje alterno; la segunda, se concentra en
Clemente y su enfermedad; el segmento final se
ocupa de Firulais y sus intentos por conseguir los
medicamentos para su vecino.

Raices de piedra es, en términos generales, una
pelicula de recorridos: observamos el trayecto de los
obreros desde los chircales (lugares de extraccion
de arcilla para la construccidn) hasta la ciudad, el
de Firulais buscando sus victimas, el de Clemente
tratando de emplearse, el de una mujer recorriendo
el chircal en pos de quien lea el periddico para ella,
al ladronzuelo de vuelta en la ciudad y luego tras
nuevas victimas en solidaridad con el obrero. La
pelicula retrata a los habitantes de los chircales reco-
rriendo la distancia entre sus hogares y la ciudad, y
luego paseandose por diferentes motivos entre sus
calles. Los recorridos dentro del chircal son mucho
menos NUMerosos y vistosos, en el sentido de que
la descripcion de sus espacios no es tan trabajada
como la de la ciudad. Sin embargo, el énfasis en las
labores de la construccion de los ladrillos es notable,
y seria de alguna manera el contrapeso que hace la
pelicula frente a la nutrida cantidad de imagenes
del espacio urbano: mientras que de Bogotd nos
muestra sus calles, su arquitectura en construccion,
de los chircales nos ofrece la descripcion de las
labores que se llevan a cabo alli. Cabe anotar, como
lo sefiala Mauricio Duran (2006), que el tema de la
pelicula es precisamente la relacion entre una ciudad
en construccién —Bogota— y quienes dan su vida
y su cordura construyéndola —los residentes de los
chircales—, con la profunda contradiccion de que
ellos nunca podran habitarla.

Los primeros planos de Raices de piedra mues-
tran el viaje de Clemente en un camion, desde las
afueras de Bogota hasta sus zonas consolidadas que
estdn en pleno auge de la construccion. En este reco-
rrido pasa por un estadio; alli se encuentra Firulais,
quien se esconde en un bafo para revisar una bille-
tera que ha robado. Luego se mostrara de nuevo a
Clemente trabajando como obrero de construccion.
La contraposicion entre las actividades ilicitas de
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uno y la laboriosidad de otro se repetira luego,
pero, antes de esto la contraposicion se transforma
en un conflicto directo, cuando los dos hombres
lleguen al barrio en que viven, mas exactamente a
un establecimiento nocturno, en el cual Clemente
encuentra a su hija bailando con Firulais, quien le
ha regalado una pulsera:

—CLEMENTE: Deje tranquila a m’hija quiere, soy
pobre pero honrao.

—FiruLaIs: Estd bien, estd bien, cuidese hermano,
no trabaje tanto. Descanse como yo.

—c: ;Como usted? No faltaba mds. Le digo que
soy un hombre honrao.

— F: Honrao, siga siendo honrao pue, ;quién se
lo impide? Siga siendo esclavo del barro, siga asi
hasta que se muera como un burro viejo.

— ¢: ;Y a usted qué le importa? (9 min 32 s)

De esta forma, Raices de piedra presenta y
contrapone a los personajes principales en sus
primeros diez minutos. Muestra, asi, una especie de
contradicciéon arquetipica en los habitantes
de los chircales: el honrado trabajador y el pillo de
poca monta, el disciplinado y el delincuente, vy, si
se quiere usar una terminologia marxista, el obrero
sin conciencia de clase y el lumpenproletario. Como
se vera, la pelicula muestra la transformacion de esta
relacion de opuestos que se da a través de los reco-
rridos de los personajes por la ciudad y sus espacios.
La frase de Firulais “hasta que se muera como un
burro viejo” —que se convierte en una prediccion y
que el ladronzuelo pronuncia como burla— puede
ser la que posteriormente activa el vuelco en su
actitud, al ver el declive de la salud mental y fisica
del trabajador, y tal vez recordar la respuesta de este:
“y a usted qué le importa?”.

Clemente es despedido de su trabajo porque “no
sirve para nada’, y empieza su trasegar por diferentes
espacios de la ciudad, en busca de una nueva oportu-
nidad paralaborar. La ciudad es presentada a través
de los ojos del desempleado de la construccion: los
planos de las fachadas, los edificios y las obras en la
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ciudad se alternan, a través de fundidos, con iméage-
nes de Clemente caminando incansablemente, como
indicando que lo que él ve, lo ve el espectador de la
pelicula: el personaje se convierte en espectador del
espacio urbano. Cabe acd destacar los planos de la
ciudad vista a través de los escombros u obras apenas
empezadas —no se alcanza a discernir—, enfati-
zando asi en el hecho de que Bogota se encontraba,
en los afos en que fue rodada la pelicula, a medio
camino de una renovacion urbanistica que se habia
planteado como reconstruccién de los destrozos
ocurridos en el levantamiento popular del 9 de abril
de 1948, consecuencia del asesinato de Jorge Eliécer
Gaitan, conocido como El Bogotazo:

Las consecuencias fueron multiples. Se aprove-
charon los destrozos para eliminar el tranvia y
fomentar el transporte automotor. Las demolicio-
nes no se hicieron esperar. En lo urbano se pro-
pusieron nuevos modos de manejo inmobiliario
y de transformacion fisica del centro histdrico.
El 9 de abril abri6 la puerta a una avalancha de
renovacion urbana, predio a predio, que perduré
durante varios afios. (Saldarriaga, 2006, p. 261)

Como se verd, este es un dato muy importante
para tener en cuenta, puesto que el asesinato
de Gaitan y, en menor medida, la salida del pais de
Rojas Pinilla, sumadas a las politicas del Frente
Nacional, dejarian en una especie de orfandad poli-
tica precisamente a quienes nutrian el incremento
poblacional de Bogota: “Ademas, a partir del Frente
Nacional, el clientelismo no solo fragmentaba la
politica por abajo, sino que la despojaba de referen-
cias partidistas” (Palacios, 2012, p. 34). Es decir, el
asesinato de Gaitan y sus consecuencias, al mismo
tiempo, provocarian el cambio urbanistico de la
ciudad y la despolitizacién de buena parte de sus
habitantes: los dos temas de Raices de piedra. Si
bien se ha dicho en diferentes lugares que el asesi-
nato de Gaitan exacerb¢ la violencia bipartidista,
esto no quiere decir necesariamente que se haya
incrementado la organizacion partidista o la movi-
lizacion social. Por el contrario, con La Violencia y
el Frente Nacional, algunos autores afirman que los
movimientos sociales y la organizacién popular se
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debilitaron sensiblemente, debido a la cooptacion
de la pasion politica por parte de los partidos y las
estrategias despolitizadoras del Frente Nacional
(Sanchez, 1990). También a esto se sumaria, después
de 1958, la creciente desconfianza en los partidos y
en los 6rganos de representacion politica (Pizarro,
2015, p. 34).

De regreso a la representacion filmica de Bogota,
otros planos notables de la ciudad son aquellos que
se hacen desde la parte alta de un edificio. En un
principio parecen ser planos mas o menos subjetivos
de la ciudad desde la mirada de Clemente: una ciu-
dad inmensa que se le abre a la contemplacion, pero
le cierra toda posibilidad de desarrollo personal. Sin
embargo, el ultimo plano parece desprenderse de la
subjetividad y dar una mirada mas objetiva: por
la posicion de la camara, la mirada que se da sobre la
ciudad es imposible para un testigo humano, pero
al estar editada en yuxtaposicion con la mirada de
Clemente, da la impresién de objetivar su punto
de vista sobre Bogota: la verdadera ciudad es la que
aparece frente alos ojos del trabajador desempleado,
la del habitante marginal:

La extension alarmante de los asentamientos [de
masas campesinas inmigrantes] construidos entre
1950 y 1970 y su visibilidad en el paisaje urbano
atrajeron la atencién de los politicos y los investi-
gadores sociales [...] Con inmigrantes y gamines,
profesionales modernos y mujeres trabajadoras, las
imagenes tradicionales de la ciudadania bogo-
tana comenzaron a diluirse después de 1950.
(Saldarriaga, 2006, p. 266)

La mirada de Clemente sobre la ciudad es
precisamente la mirada de estas masas de nuevos
habitantes de la ciudad. Eso en cuanto a la his-
toria de Clemente. A Firulais también lo vemos
recorriendo las calles bogotanas, pero en una
busqueda bien diferente: esta a la caza de carteras
y billeteras ajenas también para conseguir el pan
(y la cerveza y la prostituta y el rato de billar) de
cada dia. Es interesante notar acé que si Clemente
se convierte en espectador de la ciudad mien-
tras la recorre, es decir, es él quien observa, con
Firulais ocurre algo distinto: él no contempla la



ciudad, sino que es contemplado por la camara.
El plano de Firulais huyendo victorioso después
de hacerse con una cartera femenina no es, por
supuesto, un plano que nos muestre su mirada de
la propia situacion, sino una mirada externa, que
deja ver como el ladrén se funde y se confunde con
los innumerables habitantes de la ciudad. Asi, si
Clemente es caracterizado como alguien capaz de
una contemplacién emotiva, que de alguna manera
expresa su precaria situacion personal, el otro
personaje se construye sin esa profundidad en el
sentir. Es la misma contraposicion que aparece en
la discusidn previa entre los dos: Clemente encarna
una opcién emotiva y compleja, mientras Firulais
una sencilla y hedonista. Finalmente, se podria
decir que los planos de contemplacién de Bogota
desde los ojos de Clemente, aunque nos muestran
calles, edificios, obras, son lentes que permiten
visualizar el interior del personaje de una manera
indefinida: son planos de Bogotd que representan
de manera difusa su emocionalidad. En cambio,
la emocionalidad de Firulais es presentada pre-
dominantemente por sus propias caracteristicas
externas: gestos, actitudes, palabras.

En estos primeros recorridos —el de Firulais
y el de Clemente— se nos presenta, entonces, una
fractura entre los mismos habitantes de los chircales.
Su condicién de fragmentacion y de precariedad
se ratifica con el pequeno recorrido que hace una
mujer en busca de quien pueda leerle un periddico,
en donde aparece la informacion sobre el futuro del
chircal: en esos terrenos se construira una urbaniza-
cion, segun dicen los topografos que le entregaron el
periddico. Ellos, invocando el progreso, se muestran
indiferentes frente a su angustia al intuir que sera
desalojada de su rancho, y que este sera destruido.
Los vecinos consultados resultan ser analfabetos,
con excepcion de Clemente, que al leer prefiere
guardar silencio, confirmando asi las terribles intui-
ciones de la mujer. No hay ningun indicio de una
posible organizacion para oponerse al despojo, ni
siquiera la opcion de enterarse a través de los medios
masivos de comunicacion de lo que le sucedera a sus
hogares. Clemente, que es quien podria transmitir
esa informacion, prefiere guardarsela, en un gesto de
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profundo pesimismo y resignaciéon. Como plantea
Simon Puerta (2015), el progreso aparece aca como
un proyecto fallido, que excluye a quienes lo hacen
posible. Y estos aparecen inermes e incapaces de
hacerle frente. Cabe destacar que no hay asomo
de ningun tipo de pasion politica en los habitantes
de los chircales, siendo esto un sintoma mas del
abandono en que se encuentran.

Luego, en su nuevo trabajo, Clemente tiene un
episodio de agotamiento, y es enviado de vuelta a
su casa, mientras Firulais estd de juerga en un billar.
Empieza un nuevo recorrido del trabajador, ahora
en crisis psicologica y fisica: después de caminar
entre mareado y perdido hacia su hogar, Clemente
tiene un ataque y cae al piso en medio de alaridos
y aparentes convulsiones. Esta escena es de las mas
significativas de la pelicula, no solo porque marca
el inicio de la segunda parte, el nudo narrativo, sino
por su misma realizacion, y la manera en que se
relaciona con el resto del filme. Al tener el ataque
se nos muestran algunos planos subjetivos de los
edificios que rodean al personaje, con violentos con-
trapicados y edicion rapida, que logran transmitir
cierta angustia y alteracion en las percepciones de
Clemente. A continuacién, vemos un plano fijo y
largo del personaje en el piso teniendo su crisis a
través de un vidrio: la cimara se sitia —de manera
oculta— en el interior de un local de una agencia de
viajes —se alcanza a ver un avion de estanteria—,
y la situacion es algo asi como un experimento
social, puesto que se registra la reaccién real de los
viandantes de la ciudad, que no se saben filmados,
en su indiferencia o incredulidad frente al estado
del personaje. Asi, mientras los planos en contra-
picado de la ciudad son los mas subjetivos de la
pelicula, la situacion de la crisis registra la reaccion
de los habitantes reales de Bogota. Nuevamente aca
aparecen muy relacionadas a través de la edicion los
planos que expresan la mirada personal y emotiva
del trabajador, y las que tienen una intencién mas
objetiva o documental.

Después de esta secuencia, volvemos al chircal.
Vemos el proceso de fabricacion de los ladrillos, y
fragmentos de lo que podria ser la vida cotidiana
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de la comunidad. Deciamos que con la crisis de
Clemente comienza la segunda parte de la peli-
cula por cuanto muestra el conflicto central del
argumento: su enfermedad. Asi, junto con el plano
de camara oculta que registra la reaccion de los
transeuntes, tenemos también una secuencia en
donde se presenta de nuevo el barrio y las duras
condiciones de vida de sus pobladores, por medio de
una serie de planos generales de caracter descriptivo
Y, se podria decir, de intenciones casi documentales.
Cabe rescatar que la construccion artesanal de ladri-
llos sera luego también objeto filmico privilegiado
en Chircales (1971) de Marta Rodriguez y Jorge Silva.
La segunda parte del filme comienza, entonces, con
planos y secuencias que buscan dar una imagen
menos ficcional de los habitantes de Bogota y de
los chircales.

En la primera parte observabamos el quiebre
de los lazos comunitarios en el chircal. En la
segunda, por el contrario, el énfasis recae en las
formas de solidaridad que aparecen entre sus
habitantes. La preocupacion de los vecinos por el
estado del trabajador es una de las muestras de la
mutua colaboracidn, y se expresa en concreto con
el intento de curarlo dejandolo toda la noche a la
intemperie, segtn dictan las creencias populares.
Pero la sefial de solidaridad comunitaria que hace
parte central del argumento es la que da Firulais,
al decidir hacerse cargo de la busqueda del dinero
para las medicinas de Clemente, después de que
este se lanzara, en medio de su desvario, desde un
acantilado, quedando mal herido. Es de notar que
antes de caer, el agobiado trabajador suefla con
construir un palacio en donde solo vivirian él y su
hija: una casa propia para ellos, los constructores de
ajenas ciudades. Es curioso pensar que, por un lado,
cuando el trabajador expresa su anhelo de hacer
propio lo que él mismo construye, en la pelicula se
expresa como delirio. Por otro, llama la atencién
que esa declaracidn sea la que marque el declive
final de la locura, y que sea entonces cuando la
solidaridad de la comunidad pueda expresarse mas
directamente, por lo menos en términos argumen-
tales. Es decir que la idea de tener una residencia
propia solo aparece en el pensamiento y el sentir
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del trabajador cuando ha perdido la cordura: es un
imposible, que se relaciona con la creacion de lazos
de solidaridad. El palacio que imagina Clemente
para su familia es precisamente la Bogota sofada,
la Bogota inexistente: un lugar para los excluidos.
Y cuando esta idea cobra la salud del trabajador,
surge la solidaridad.

Este ensueflo, esta utopia, puede entenderse, en
parte, desde una mirada marxista clasica: el deseo
del trabajador de recuperar para si mismo el pro-
ducto de su trabajo, expropiado por los duefios de
los medios de produccion. Sin embargo, el delirio de
Clemente no plantea el deseo de hacer propios tales
medios, ni de reformar las relaciones sociales de
producciodn, es decir no es revolucionario en sentido
estricto, y de hecho parece plantear que tal palacio
solo es alcanzable en el cielo o después de la muerte,
dejando por fuera la posibilidad de hacer real el
deseo de tener un lugar propio. En otros momentos
de crisis de Clemente veifamos que se relacionaban
las imagenes de Bogota y su emotividad exacerbada.
Es notable que en el estado de delirio en que visua-
liza la posibilidad, aunque en forma de fantasia, de
mejorar su forma de vida a través de la construccion
de su propio hogar no exista ningtin plano del cielo
o de los chircales que Clemente parece observar
mientras imagina su palacio: no hay una arquitec-
tura, un lugar o un espacio existentes —es decir:
registrables por la cdamara— que puedan servir como
ventanas o espejos —como lo eran las imagenes de
Bogota— de la subjetividad delirante del trabajador
de la construccién que suefia con tener un hogar
propio. Los tinicos planos posibles son los del propio
Clemente en su desvario, y la de su hija y los vecinos
que intentan salvarlo.

Asi, los planos de la ciudad estarian cargados con
la emotividad de una mirada que ni siquiera suena
con alcanzarla, aun cuando es la mirada de quien
la construyé. La imagen objetiva de Bogota es en
realidad la del objeto enajenado a quien realmente
pertenece, segin el marxismo clasico: al trabaja-
dor. Bogota nos es mostrada como un fetiche, por
cuanto aparece ante nosotros a través de la mirada
del trabajador que no reconoce en ella el producto



de su propia labor. La subjetividad de Clemente es
construida y definida a través de las imagenes de
lo que, al mismo tiempo, construye y le es ajeno:
Bogota. En este sentido, también se hace necesario
notar que durante la parte de la pelicula que se desa-
rrolla en el chircal, no existe en ningin momento la
edicion a través de la cual se les da carga emocional
a los planos de lugares, arquitecturas o paisajes.
Al contrario, como se mencionaba, se registran
estas escenas a través de métodos que recuerdan el
género documental. No hay, pues, construccién de
emotividades a través de imagenes del chircal como
espacio. Los personajes son construidos en este
segmento a través de las relaciones de solidaridad
que mantienen entre ellos.

Asi empieza la tercera y ultima parte de la
pelicula. Firulais emprende, en un gesto solidario,
un nuevo recorrido hacia la ciudad para buscar el
dinero. Dos planos singulares muestran la transfor-
macion que vive Firulais: cuando Clemente al verlo
empeora y la comunidad lo insta a irse, el rostro de
Firulais palidece y se ve pensativo, como lamentado
su poca aceptacidn entre sus vecinos, o tal vez
recordando sus malas relaciones con el enfermo y su
frase “;y a usted qué le importa?”. También, cuando
toma la prescripcion de las medicinas para ir a con-
seguirlas. La busqueda del dinero acenttia uno de los
aspectos mas interesantes de la pelicula, que hemos
mencionado: la exploracion de la ciudad a través de
planos de diferente escala y de diversas angulaciones
y posiciones de cdmara, lo cual no era comun en la
cinematografia colombiana de la época. El periplo
de Firulais le permite al espectador recorrer una
Bogota real filmada de una forma casi documental,
como han resaltado diversos autores (Alvarez y
Gaviria, 1982; Duran, 2006; Martinez, 1978). Pero
Arzuaga filmala Bogota de la modernizacion desde
los habitantes que son excluidos, desde sus heridas
y cicatrices (Puerta, 2015). Hay que notar que en
este segmento tales imagenes ahora corresponden a
la travesia de Firulais, y que no funcionan ya como
constructoras de la emotividad de este personaje,
como lo hacian con Clemente. Firulais no contempla
la ciudad, y los planos de ella no hacen parte de la
mirada de ningtn personaje.
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Si Deleuze (2005a) propuso que la emergencia de
una nueva imagen cinematografica estaba relacionada
con la crisis del suefio americano, en el cine
colombiano se podria plantear que lo esta con la crisis
del modelo modernizador y desarrollista, la que se va
tornando visible desde comienzos de la década de
1960. Para Puerta (2015), Raices de piedra sera una de
las primeras peliculas en las cuales la narrativa
de una nacién que se dirige hacia la modernidad
es cuestionada y aparece el personaje del martir,
signado por su no contemporaneidad con el tiempo
del progreso. Esta nueva imagen de la que hablamos
no es otra que la imagen-tiempo, caracterizada por
“la situacion dispersiva, los vinculos deliberadamente
débiles, la forma-vagabundeo, la toma de conciencia
de los tdpicos, la denuncia del complot” (Deleuze,
2005a, p. 292). Si bien, en mayor o menor medida,
Raices de piedra cumple estas cinco caracteristicas,
serd la forma-vagabundeo la mas destacada, ya que
estd presente en varios momentos del metraje: los
recorridos de los personajes.

La escena mas significativa de este recorrido
es cuando el ladronzuelo entra en un edificio y
le comenta a quien seria el gerente de la empresa
que funciona alli que uno de los trabajadores que
construyeron el edificio se encuentra enfermo y
necesita medicina. El “doctor” le responde que él no
tiene nada que ver con aquellos constructores. Es,
finalmente, la manera de hacer explicito el conflicto
social que subyace en toda la pelicula: los que gozan
de Bogota se sienten completamente ajenos al des-
tino de quienes la reconstruyeron. Sin embargo, cabe
indicar aca que, a pesar de cierta conciencia sobre
el panorama social por parte de Firulais al haber
ido a reclamar a los duefios de las edificaciones, no
hay claridad sobre el conflicto que ello conlleva.
Asi, ninguno de los dos personajes principales de
la pelicula adquiere una conciencia profunda de
lo que les sucede como habitantes de los chircales.
Ambos intuyen que hay una contradiccion tacita,
pero ninguno actda o reflexiona sobre cémo revertir
o cambiar tal situacion.

La pelicula, a través de su presentacion de
personajes despolitizados —en el sentido de que
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se encuentran sin identidad partidaria y sin lazos
sociales para resistir los embates del desarrollismo
del Frente Nacional—, muestra de manera critica las
consecuencias de la desigualdad social en Colombia
y la potencia de la solidaridad entre los habitantes
mas vulnerables. Finalmente, cuando el ladrén
regresa al barrio, se encuentra con la procesién
que acompana a Clemente a su tumba. Asi, y a
pesar de cierto hiperquinetismo de la pelicula, que
corresponde a la forma-vagabundeo, esta no con-
creta en una accion, si por tal entendemos aquellos
actos que logran transformar las situaciones. La
inaccion politica de los personajes esta vinculada
a que la situacion que observan, y en la que se
hallan inmersos, los excede, y no son capaces de
emprender ninguna accidn, como se esperaria de
la imagen-tiempo planteada por el autor francés.

En Raices de piedra, el pueblo' estd presente, pero
se trata de una presencia subordinada e impotente
ante el impulso del desarrollo que hace que todo lo
solido se desvanezca en el aire: la transformacion
urbanistica de Bogota y la reconstruccion politica de
los partidos tradicionales después del Bogotazo. La
impotencia del pueblo se expresa en la impotencia
del martir, Clemente, y en la del antihéroe popular,
Firulais. Esto se acentuard en el segundo largome-
traje de José Maria Arzuaga, en el cual ya el pueblo
desaparece del campo cinematografico y el antihéroe
y el martir se fusionan en un solo personaje: un
hombre sin atributos.

Pasado el meridiano

El segundo largometraje argumental de Arzuaga
fue filmado en blanco y negro y 16 milimetros en el
ano de 1966. Arzuaga fue también el responsable del
guion y el montaje, y fue coproductor junto con Juan
Martin B. La pelicula fue rodada durante los fines de

1 Diversos autores (Badiou, 2014; Butler, 2014; Khiari, 2014; Laclau, 2005)
han sefialado que si bien el término pueblo es polisémico, remite a un
colectivo que surge solo en medio de la oposicion abierta o velada
a otros grupos que buscan controlarlo, dirigirlo o dominarlo. En ese
sentido el pueblo no es una entidad preexistente, sino un grupo
que solo toma forma en cuanto se moviliza. En Raices de piedra, la
movilizacion para salvar a Clemente construye un pueblo, pero lo
hace de forma paraddjica, ya que fracasa en su intento de salvarlo;
en este sentido la potentia no se transforma en actus.
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semana dados los compromisos laborales y persona-
les del equipo técnico (Mayolo y Arbelaez, 1974) y
fue planeada sin la intencién de sincronizar sonido
e imagen. Esto hizo que los actores no tuvieran
didlogos preestablecidos, los cuales fueron escritos
para el doblaje, caracterizado por la homogeneidad
de su entonacion y por la falta de sincronia con los
labios de los actores, que durante el rodaje hablaban
lo que se les viniera a la cabeza, tal como lo indica
Andrés Caicedo (1974). Las imperfecciones técnicas
impiden la transparencia del relato y dan forman
a una pelicula antiespectacular, en una especie
de distanciamiento brechtiano involuntario. Para
Caicedo (1974), el método de Arzuaga es la negacion
de cualquier método, aunque esto no excluye la
cuidadosa seleccion de los actores no profesionales
que condensan tipos sociales, mas exactamente
al hombre subdesarrollado y a su mujer favorita,
de voluptuosidad obesa. La afortunada seleccion de
los actores, sumada a la construccién dramdtica, ha
hecho que los personajes de Augusto y Nuri sean
elogiados por autores como Carlos Alvarez (1989)
y Andrés Caicedo (1974).

La pelicula relata la historia de Augusto, un
modesto ascensorista de una agencia de publicidad,
retratado el dia en que se entera de la muerte de su
madre y debe pedirle permiso a su jefe para asistir
a su entierro en un pueblo cercano. Lo que seria un
simple tramite se torna una empresa casi imposible.
El relato transcurre en aproximadamente dia y
medio y esta fuertemente focalizado en el personaje
protagonico, salvo dos breves escenas que muestran
el velorio y entierro, las cuales no suman un minuto.
Ademas, se narra la efimera relacion amorosa de
Augusto y Nuri a través de tres analepsis. A pesar
de su caracter desprolijo en ocasiones, intensamente
personal en otras, la pelicula presenta una estructura
clasica con tres partes claramente definidas. En la
primera escena del segmento inicial, Augusto le
informa a la asistente de su jefe que su madre ha
muerto y que necesita que este le dé permiso para
ausentarse e ir a su pueblo natal donde va a ser ente-
rrada. Esta parte de la pelicula sirve para caracterizar
a Augusto y para introducir la primera analepsis
que muestra como conoce a Nuri en unos bafos



termales. El personaje protagénico es caracterizado
como alguien completamente pasivo: no ayuda a
un enfermo que convulsiona en los bafios, en una
visita al sastre acepta como bueno un traje que aun
le queda mal y que habia mandado a arreglar, y
es incapaz de hablar con su jefe o de presionar lo
suficiente a la asistente para que le sea otorgado el
permiso.

El nudo de la pelicula se desarrolla en torno a
la realizacién de un comercial para un producto
alimenticio, que tiene como consumidor objetivo
la poblacién mas pobre. Este segmento esta divi-
dido en tres secuencias: la negociacion del jefe de
la agencia con el jefe de la empresa que fabrica y
vende Alinutrina —el producto a ser publicitado—,
el intento fallido de filmar escenas del comercial
en un barrio marginal de Bogota y el regreso a las
oficinas de la agencia, donde se muestra lo que se
ha filmado y se cierra la negociacién al calor de una
pelicula erdtica que se proyecta para complacer al
cliente. Después de esto, por fin Augusto puede
salir de su trabajo hacia el funeral de su madre.
De alguna manera, Pasado el meridiano es una
reflexion no solo sobre el mundo de la publici-
dad, sino también, extrapolando un poco, de la
relacion entre la representacion audiovisual de la
realidad y la realidad representada. Esto debido a
que esa “realidad” que en la agencia de publicidad
se pretende representar es la vida de las clases
populares de Bogota, y en este intento la pelicula
desliza reflexiones sobre uno de los géneros mas
discutidos en Latinoamérica durante la década
de los 60: “absoluto género documental” exclama
autosatisfecho el director de la agencia al referirse
al comercial que habia realizado su empresa. Desde
comienzos de la década, cineastas como Fernando
Birri habian comenzado a expresar el interés en el
género documental como forma de denuncia social
y politica, dado que presentaba la realidad “tal cual
es” Para 1966, cuando se filma Pasado el meridiano,
el documental empieza a ser entendido como una
herramienta politica de emancipacién (Ledn, 2013;
Paranagua, 2003). Sin embargo, la forma en que
este tipo de registro es utilizado en la agencia de
publicidad es totalmente opuesta a la planteada por
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estos cineastas del posteriormente llamado nuevo
cine latinoamericano (NcL).?

En el filme de Arzuaga, el género que es enten-
dido como mas revolucionario y potente politica-
mente aparece cooptado y utilizado por intereses
mercantiles. Las imagenes de la realidad social que
la agencia se interesa en captar no tienen la intencién
de hacer una denuncia, provocar la indignacion del
publico o apoyar un movimiento social o politico,
como se proponia desde el NCL. Por el contrario,
toda la potencia politica de esa “realidad” queda
por supuesto anulada por la intencién mercantil:
la pobreza se convierte en imagen para la venta;
en este sentido, se puede pensar esta parte de la
pelicula como el antecedente directo de uno de los
mediometrajes colombianos mas importantes de
la segunda mitad del siglo xx: Agarrando pueblo, y
encontrar en el duefio de la agencia un precursor del
documentalista que “agarra pueblo” para venderlo
en los festivales internacionales.

El fragmento de la pelicula sobre la publicidad
es bastante largo, y parece desconectado de lo que
seria el conflicto central de la pelicula: el entierro
de la madre de Augusto y el permiso solicitado
para asistir. Presenciamos los acontecimientos de
la agencia por cuanto el ascensorista es incapaz
de interrumpirlos para comunicar sus intereses y
necesidades. Puesto que es un personaje pusilanime,
timido, cobarde, esta espera se prolonga bastante.
Asi, la extension del fragmento de algiin modo
ayuda a construir el caracter del personaje. De la
misma manera, tanto la proyeccion del comercial

2 Sobre el nuevo cine latinoamericano, dice Michael Chanan: “Este
no fue un movimiento unificado por un conjunto de ideas estéticas
en comdn, ni siquiera un movimiento artistico en el sentido habitual
en que el término es utilizado para referir a corrientes dentro de
las culturas europeas modernas, las que generalmente se forman
alrededor de un modelo estilistico com(n expresado, a menudo,
bajo la forma de un manifiesto, una exposicion colectiva o una
revista literaria que desempefia el papel de definir, incorporar y
excluir. En el caso del Nuevo Cine Latinoamericano hubo mani-
fiestos, pero la Gnica demanda estilistica era una proscripcion
—rechazar el modelo de Hollywood—; la identidad del movimiento
fue siempre, principalmente, politica. Estaba guiado por un doble
imperativo: ser antiimperialista y nacionalista, crear un espacio
en la pantalla para un nuevo cine con contenido y raices locales,
para oponerse a la dominacion de Hollywood y sus imitadores
—peliculas comerciales del tipo que Solanas y Getino llaman
primer cine—" (Chanan, 2014, p. 16).

= 194



Universidad Pedagoégica Nacional
Facultad de Humanidades

como la fallida filmacién funcionan como parte de
la estructura narrativa del filme, ya que muestran la
indiferencia del mundo de la publicidad frente a
esa realidad social de la que Augusto hace parte:
asi como las pobres familias utilizadas para el
comercial solo son valoradas por su utilidad en la
agencia, Augusto solo es tenido en cuenta en cuanto
pedn y no en relacién con sus necesidades como
ser humano.

No es entonces gratuito que justamente después
de que le prohiben a Augusto continuar mirando el
comercial, la secretaria le da el permiso para ir al
entierro de su madre. Si hasta entonces el especta-
dor de la pelicula de alguna manera observaba lo
que ocurria en la agencia a través de los ojos del
trabajador —que esta alli porque no puede irse—,
cuando vemos que una puerta se cierra en la cara de
Augusto, con un significativo cartel que dice “arte”,
prohibiéndole seguir observando, la secuencia en la
agencia terminay el personaje sale hacia el entierro.
Cuando se acaba la posibilidad de observar la falsa
representacion de la realidad social colombiana, el
personaje, y con él los espectadores del filme, pueden
por fin acceder a una representacion de esa misma
realidad que, por contraste, se puede entender
como mas legitima. Es decir, el viaje de Augusto
hacia su pueblo, y lo que ocurre de alli en adelante
se puede interpretar como una representacion mas
verdadera de la realidad social, ya que se contrapone
a la falsedad del género documental utilizado en la
agencia de publicidad. Es interesante pensar que en
Pasado el meridiano se propone implicitamente la
ficciéon como género mas adecuado para representar
la realidad, en contraposicion con los postulados del
nuevo cine latinoamericano.

Esto puede estar directamente relacionado con
la posicion de Arzuaga en el campo filmico colom-
biano. Como hemos mencionado, €l se consideraba
como mas marginal aun que aquellos que eran
abanderados del propio cine marginal politizado
y documental. Ademas, es importantisimo tener
en cuenta que al filmar esta realidad a través de la
ficcién se nos da una imagen de ese pueblo, que
desaparece como colectivo, pero que es encarnado
por Augusto, completamente despolitizada, pesi-
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mista, indiferente a su propia suerte. Es decir, una
construccién opuesta a la que se empezaba a esperar
de los cineastas desde posturas mas radicales, como
los del cine marginal. Asi, con este filme Arzuaga
quedaba de alguna manera, como se ha dicho, en
tierra de nadie: no se podria decir que era cine de
autor o “segundo cine” en términos de Pino Solanas
y Octavio Getino (1969), por sus caracteristicas
técnicas deficientes y su reflexion sobre las repre-
sentaciones de la pobreza, pero tampoco era un
cine politizado y radical, o “tercer cine”, por cuanto
no presentaba una denuncia o una posicion politica
clara, en el sentido de proponer una salida partidista
especifica o militante, aunque es evidente que la
pelicula tiene una mirada critica de la situacién
social del pais.

En 1966 el panorama politico y cultural en
Colombia y Latinoamérica es ya bien distinto del
que se vivia a comienzos de la década. Después del
entusiasmo continental por la Revolucién cubanay
el apoyo en bloque que recibié de la intelectualidad
y de los artistas de la region, para el afio en que se
filma la pelicula, se empiezan a ver rupturas y dis-
tanciamientos frente a la dirigencia revolucionaria,
y los debates respecto a la labor del intelectual se
han intensificado. En el pais, segun Marco Palacios
(2012), la crisis no solo se vivio en las toldas revo-
lucionarias e izquierdistas, sino también a nivel
gubernamental, mas precisamente en la legitimi-
dad siempre endeble de las propuestas del Frente
Nacional. Asi, Pasado el meridiano habria sido
producida en medio de un profundo sentimiento de
derrota o desconcierto politico. Si Raices de piedra
alcanzaba a insinuar una posible conformacién u
organizacion de las poblaciones vulnerables a través
de la solidaridad, esto ya no aparece en el Pasado
el meridiano.

La parte final de la pelicula es, al igual que buena
parte de Raices de piedra, un recorrido, o varios,
realizados por el personaje: Augusto va de la ciudad
a su pueblo, recuerda el paseo por unos edificios
en construccién con Nuri, recorre el cementerio
en busca de la tumba de su madre, emprende el
camino de vuelta hacia la ciudad. Estos recorridos
no tienen desenlace o problematica por resolver, no



hay tension o conflicto: sabemos que Augusto llegara
tarde, €l es casi totalmente indiferente a la suerte
de su amante violada por desconocidos y su resig-
nacion, al ser burlado por unos jovenes a quienes
ayudd a empujar un automoévil con la esperanza de
que lo llevaran a Bogota, es notoria. Augusto pasa
por los paisajes y lugares con indiferencia, sin dejar
huella, sin tener iniciativa alguna. Solo en busca de
una relacién sexual con Nuri se nota algun tipo de
interés de su parte, pero no la suficiente como para
que la defienda frente al asalto de los merodeadores.
Nuevamente encontramos un personaje que es supe-
rado por sus circunstancias, pero en esta ocasion
estas no parecen enmarcarse en un conflicto social
concreto, como la reconstruccion urbana de Bogota
y el desarrollismo en el filme anterior. Augusto no
tiene idea del porqué de su abandono y su apatia,
y no parece interesarle saberlo. El personaje no
tiene un proceso de transformacion o crisis, pues
es indiferente a su propia condicién: son recorri-
dos puramente visuales para el espectador, pues el
personaje no se transforma.

Augusto se presenta como “el hombre que ter-
mina por elegir ser un subordinado de cualquier
otro” (Caicedo, 1974, p. 54), como la victima, el
cobarde y el amaestrado por un medio ambiente
hostil (Martinez, 2006), como el hombre solo
(C. Alvarez, 1989). Pero se trata, de nuevo, del
hombre colombiano como un martir del desarrollo
desigual, un ser humano que presencia como el cre-
cimiento econémico representado en la expansion
de la ciudad y el imperio de la imagen publicitaria
pasa frente a sus ojos sin que se transformen sus
posibilidades vitales. Una vez mas estamos frente a
la nueva imagen postulada por Deleuze:

He aqui que las situaciones ya no se prolongan
en accién o reaccion, tal como lo exigia la ima-
gen-movimiento. Son puras situaciones opticas y
sonoras en las cuales el personaje no sabe como
responder, espacios desafectados en los cuales el
personaje cesa de experimentar y actuar y entre en
fuga, en vagabundeo, en un ir y venir, vagamente
indiferente alo que le sucede, indeciso sobre lo que
se debe hacer. Pero ha ganado en videncia lo que
habia perdido en accién o reaccion. (2005b, p. 361)

Presencia y ausencia
del pueblo en dos peliculas de José Maria Arzuaga

Andrés Villegas / Juan Camilo Lee Penagos

Pasado el meridiano presenta una sucesion de
actos inconclusos: Augusto no consuma el acto
sexual con Nuri, no llega al entierro de su madre;
en donde Firulais luchaba, Augusto se resigna.
Es necesario recordar que tanto Clemente como
Firulais son seres plenamente sociales, hacen parte
de una comunidad, y aunque esta no logre sus obje-
tivos, ellos poseen vinculos que los oponen pero que
también los pueden hacer solidarios. Pero en Pasado
el meridiano el personaje protagdnico esta aislado:
en su lugar de trabajo, en la ciudad en que vive e
incluso en su pueblo natal, en donde no tiene ya a
nadie. La ausencia de vinculos sociales, de pueblo,
hace imposible la presencia del antihéroe y mucho
mas del héroe; en su lugar queda un hombre sin
atributos, un espectador de si mismo y de los demas.
En este sentido, Arzuaga, a pesar de no realizar
una pelicula militante politicamente, construye
una mirada critica de la situacién social colombiana
mostrando las subjetividades de personajes que
representan al pueblo.

Reflexiones finales

Como se ha planteado, los dos primeros largometra-
jes de Arzuaga estan en tierra de nadie en términos
politicos y cinematograficos. En el campo politico,
los movimientos de izquierda tanto armados como
civiles estan apenas creciendo y articulandose, y el
Frente Nacional estd en crisis de legitimidad. En el
campo cinematografico, Arzuaga defiende un cine
personal, que podria inicialmente ser considerado
como “segundo cine’, pero lo hace en un pais en
donde el caricter casi artesanal de la produccion
hace imposible producir largometrajes de ficcion
que tengan una calidad equiparable al cine de
autor europeo. No obstante, esta misma situacion,
la ausencia de una politica emancipatoria y contra-
hegemonica relativamente articulada y la imposi-
bilidad de un cine critico argumental, hacen que
Arzuaga llegue, sin ser plenamente consciente, a un
cine politico singular, al hacer evidente que el pueblo
es justamente lo que falta en las pantallas y en la rea-
lidad colombiana de la década de 1960. Recordando
de nuevo a Deleuze: “En sintesis, si hubiera un cine
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politico moderno, seria sobre la base: el pueblo ya no
existe, 0 no existe todavia. .. ‘el pueblo falta’ ” (2005b,
Pp- 285-286). Esa ausencia abre la brecha por la cual
el pueblo podra empezar a formarse de manera
discontinua, fragmentada y problematica en el cine
marginal a finales de esa década y a comienzos de
la siguiente, no en vano la mayoria de los cineastas
marginales y realistas posteriores reivindicaron a
Arzuaga y su construccion de un ser humano que
no estaba representado ni filmica ni politicamente
por quienes decian representarlo.

Estas caracteristicas se ven con diferentes
matices en cada una de estas dos peliculas. En
Raices de piedra, es claro el contexto urbano tras El
Bogotazo, y esto hace que la reflexion historica y
politica concreta sea mas notoria, incluso cuando
no es del todo explicita. De manera un poco mas
abstracta, pero contundente, en Pasado el meridiano
podemos encontrar una reflexion sobre el antihéroe
colombiano, sobre la falta de motivaciones y lazos
sociales del personaje principal, haciendo explicita
esa ausencia de pueblo de la que habla Deleuze y que
Arzuaga muestra para el contexto politico colom-
biano que observa a mediados de la década de 1960.
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