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“Frente a una taza con café se piensa, pero también se dis-
cute, se recuerda o se argumenta. Frente a la taza con café
se columbra, se reflexiona, se suefia, se imagina, se escribe,
se conversa... Y el café, el misterioso café escucha, profetiza,
atestigua, aconseja, da fe, observa, asiente...”

Gustavo Mdynez Tenorio

http://eduteka.icesi.edu.co/articulos/edukafe

Este documento de trabajo hace parte de la coleccién “edukafe” consistente en una serie de “working papers” escritos y pu-
blicados por profesores de la Escuela de Ciencias de la Educacion de la Universidad Icesi con los que se busca apoyar la refle-
xion y la investigacion en educacion. Estos documentos pueden considerarse como “provisionales”y se publican bajo licencia
Creative Commons (BY-NC-SA) para asi estimular el debate académico entre diversos actores de la educacion. Debate que
puede tomar la forma de conversacion, discusion, recuerdo, argumento, reflexion, suerio, escritura o conjetura; ojald, frente a
muchas tazas con café humeante.

Tal como lo plantea Marin-Garcia & Garcia-Sabater (2010)* los documentos de trabajo tienen como finalidad facilitar el
acceso al debate académico de avances y resultados de trabajos de investigacion, asi como de fragmentos de investigacion
que posteriormente se pueden convertir en articulos cientificos. De esta manera, estos trabajos académicos provisionales se
vuelven citables y por tanto protegidos del plagio de ideas escritas y publicadas en versiones preliminares, sin menoscabo de
ser divulgadas en los medios digitales o fisicos que su autor considere adecuados.

* Marin-Garcia, Juan & Garcia-Sabater, José (2010). Los Working Papers al servicio de la escritura productiva. Working Papers on Operations Management. 1(1).
doi:10.4995wpom.v1i1.790
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Proyecto Cinemotecnia de Cali: Guion Investigativo-

Museologico

Danilo Duarte *
Profesor Departamento de Humanidades
Universidad Icesi

Advertencia, ;Qué se puede encontrar en este
documento?

El trabajo museografico puede resultar ajeno para quienes no se
han relacionado con la actividad, razén por la cual en este breve
apartado se hacen explicitos los contenidos del documento central,
a la espera de situar en su justo contexto los aspectos que lo com-
ponen. El desarrollo de cualquier tipo de montaje museografico
requiere el abordaje de distintas materias, sin embargo, teniendo
en cuenta que el proyecto CiNemotecnia de Cali no cuenta con una
coleccion objeto de curaduria, su contenido variara respecto de
otros ejercicios que si las consideran. En este sentido, el producto
que se desprende del proyecto, se presentara en formato digital a
través de un multimedio, y no mediante una exposicién en el senti-
do estricto.

Originalmente, toda propuesta museografica debe considerar un
apartado denominado “Guidn tematico” en el cual se esboza una
presentacion del proyecto, los antecedentes de la exposicion, es
decir, otros montajes similares al que ésta presenta, la justificacion
que respalda el desarrollo de la misma, los nicleos tematicos, o
sea, los temas y los subtemas que se expondran y una descripcion
general de la coleccion objeto de la curaduria. Aunque los produc-

* Danilo Duarte es politdlogo y
Miembro de los Seminarios de
Estética y Cultura del Departamen-
to de Humanidades de la Universi-
dad Icesi. Una de sus areas de
interés académico estd centrada en
realizar proyectos de museografia
comunitaria.




tos del proyecto complementaran la narrativa de uno de los nuicleos tematicos de “Caliwood.
Museo de la Cinematografia”, la investigacién dista de tener una coleccién precisa sobre la
cual realizar la curaduria y su descripcion general, razon por la que se optd por presentar un
abordaje contextual de los aparatos Opticos cominmente vinculados al origen del cine, el
cual se detallara en el guion cientifico. Asi, el lector podra notar la ausencia de ese numeral
en este apartado. El “Guién cientifico” corresponde a un capitulo del documento en donde
se consigna la investigacion documental realizada en torno a los temas y subtemas seleccio-
nados, este es el cuerpo académico del texto puesto que en él se hacen explicitos los hallaz-
gos y tensiones que presenta el tema tratado. A partir de los contenidos de este guion, se ela-
bora el cedulario y el guion curatorial de la exposicion, en el que se presentan de manera es-
quematica los elementos cruciales de la tematica abordada. Asi, el guion cientifico deberia
estar presente en todo proyecto museografico, en tanto que se constituye en el punto de par-
tida de los contenidos de la exposicion; en “CiNemotecnia...” este guién ocupa la mayor ex-
tension en el texto. La “Lista de obra” es una seccion en la que se individualizan las piezas
que se exhibiran; por lo general, dicho registro implica consignar el nombre de la pieza, el
autor, las caracteristicas fisicas, el estado de conservacion, su descripcion, entre otros aspec-
tos. En el documento que se presenta, esta unidad se encuentra ausente por las razones se-
fialadas con anterioridad, es decir, no hay objetos sobre los cuales se haya realizado la inves-
tigacion, sino que ésta se ha efectuado sobre los contextos que han propiciado la emergencia
de los mismos. El “Cedulario de la exposicion” corresponde a un mddulo en el cual se esta-
blecen los apoyos textuales que complementan la gramatica objetual de la exposicion, inclu-
yen textos introductorios a la exposicion en general (cédulas introductorias), cédulas temati-
cas que contextualizan al visitante en los temas en cuestion, cédulas de objetos, en donde se
apuntan las caracteristicas fisicas de los expo6sitos y otros tipos de sefialéticas como los pies
de fotos. En este documento, el lector notara la ausencia de dicha unidad, puesto que se ha
optado por integrar los textos en la siguiente unidad que conforma el proyecto museografi-
co, a saber, el “Guidn curatorial”. El guién curatorial es un esquema sintético en el cual se
vierten los contenidos de las unidades precedentes, de tal manera que se tiene una vista pa-
noramica de la exposicion: cudles seran los temas a tratar, sus objetivos, las cédulas que
acompafan a los objetos expuestos, los objetos mismos, los apoyos museograficos y otras
especificaciones técnicas con las cuales realizar el montaje. La particularidad del guién cura-
torial en este proyecto radica en que antes que nutrir a un montaje convencional, contribuira
al disefno de un dispositivo interactivo en donde, por ejemplo, el cedulario servird como el
texto que acompaiie a la imagen del recurso. El “Levantamiento fotografico de las salas” y
la elaboracion de “Planos” son las actividades previas necesarias para proyectar el mobilia-
rio museografico en el espacio asignado (bases, vitrinas, ménsulas, iluminacidn, etc.), la ubi-
cacion de los objetos, de los textos y demds apoyos graficos. Este proyecto no considera la
intervencion de un espacio especifico, puesto que los multimedios a disefiar pueden ubicarse
conforme a las necesidades del museo, en este caso, la sala arqueologia del cine o en otro es-
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pacio en donde se refuerce el contenido de la misma.

Hay una critica de la que podria ser objeto el trabajo que se presenta a continuaciéon que tie-
ne que ver con la ausencia de un debate en torno al fenémeno cinematografico, nada mas
lejos de la verdad puesto que se ha planteado una tension entre considerar a los dispositivos
opticos de fines del XVIII y comienzos del XIX como una suerte de experiencia cinematografi-
ca inacabada, pensamiento que acarrea una serie de dificultades cuando se intenta indagar
en la especificidad histérica de tales artefactos. Es cierto que dichas tensiones no han visto la
luz bajo el alero de esta investigacion, por lo que este proyecto puede considerarse como
una caja de resonancia que plantea una tensién en un campo que precisa de otras miradas
para enriquecer el debate. En adicién, mas alla de la estirpe descriptiva de este documento
hay que sopesarlo en su justa medida, es decir a tono con los objetivos del trabajo en mu-
seos, ademas, este proyecto se puede enmarcar dentro del llamado que realiza la profesora
Juana Suarez, de la Universidad de Kentucky, quien aboga por los trabajos de curaduria que
compilen y difundan los distintos aspectos del cine colombiano que, con todas sus limitantes,
“merece ser estudiado”.



GUION TEMATICO

Presentacion del proyecto

En el marco de la Convocatoria Interna de la Universidad Icesi, se ha venido adelantando
durante el primer semestre de 2013 (2013-I) el proyecto de investigacion CiNemotecnia de
Cali, una iniciativa que, a través de la generacién de diversas estrategias, busca traer a la me-
moria distintos aspectos que componen la historia del cine en la ciudad. Recurriendo a las
tecnologias de la informacion y la comunicacidn, el proyecto se ha propuesto esclarecer los
contextos y los mecanismos que dan vida a los denominados dispositivos 6pticos comun-
mente asociados con la génesis del cinematégrafo. Asimismo, a través de la sistematizacion y
registro de algunos testimonios, se espera dar a conocer algunos de los espacios (teatros) en
los que se proyecto el cine en Cali. Esta iniciativa tiene como socio estratégico a “Caliwood.
Museo de la Cinematografia”, por lo que se espera que parte de los productos generados por
“CiNemotecnia...” vayan a dar a las salas de este museo, de tal manera que puedan fortalecer
la narrativa museografica que alli se presenta.

1. Antecedentes

El vinculo entre el cine y la preservacion, es decir, la ciencia que se dedica a la conservacién
y el manejo de las colecciones cinematograficas - una de las tres funciones que actualmente
dominan la practica museolégica, junto a la investigacion y la comunicacion - puede encon-
trarse en los intentos por salvaguardar al cine silente, llevado a la sombra por la aparicion
del cine sonoro en la década de los veinte del siglo XX, pudiéndose observar de manera tem-
prana esfuerzos por conservar en archivos y cinematecas esos registros. Es el caso de la Co-
leccion Nacional de Cinematografia en Londres (1913), las cinematecas nacionales en Esto-
colmo (1933), Berlin (1934), Paris (1938), la Cinemateca del Museo de Arte Moderno de
Nueva York (1935) y la Filmoteca Colombiana (1954). Este breve listado devela la ausencia
de una relacion explicita entre el cine y los museos, puesto que es la figura de los archivos la
que la domina?; a pesar de ello se encuentra en la Filmoteca del Museo de Arte Moderno de
Nueva York uno de los intentos mas fructiferos por establecer este lazo, a través de un es-
fuerzo por generar conciencia acerca de la tradicion historica del nuevo arte cinematografi-
co, asi como por ilustrar dicha historia mediante sus acervos en un contexto educativo. Si a
ello se suman los estudios realizados en torno a la figura de D.W Griffith - el padre del cine

1Si bien los itinerarios del cine y los museos se han intersectado en algunos momentos, no ha habido una estrecha coexistencia entre ellos a lo largo
de sus historias: si la del primero es breve, la de los museos dedicados a la cinematografia es aun mas resumida.
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moderno - vemos que dichas actividades constituyen el fondo de la actividad museolégica,
la investigacion, la preservacion de los objetos y su critica a través de la exposicion. La dis-
tincion fundamental entre unos y otros, entre archivos en su version de filmotecas o cinema-
tecas y un museo dedicado a este arte, radica en que este ultimo resguarda principalmente
los artefactos que en algin sentido han mantenido una relacién con el cine en tanto que
practica socio-cultural, en tanto que las primeras persiguen la conservacién de originales,
copias y negativos de peliculas asi como su difusion mediante su proyeccién; aunque es pre-
ciso senalar que en la actualidad resulta dificil identificar diferencias funcionales claras en-
tre estas instituciones, ya que ambas comparten labores museales orientadas a la preserva-
cion, investigacién y comunicacién de los materiales en salvaguarda.

El cine permanecid lejos de la mirada publica del museo dado su caracter “impuro” desde el
punto de vista artistico, esto es, la falta de autonomia en el campo representacional; la pure-
za en el arte de la modernidad tiene que ver con el repliegue de los métodos propios de las
disciplinas sobre si mismas, de tal manera que se puedan conocer sus efectos y garantizar su
calidad e independencia: el arte es el tema del arte. Y aunque el cine podria replegarse sobre
sf mismo, jamas podra hacerlo absolutamente, puesto que precisa de la inclusiéon de elemen-
tos “exteriores” a él para componerse tanto narrativa como técnicamente. De esta manera, el
cine es impuro en la medida que recurre a otras disciplinas, entre ellas las artisticas, para su
propia consolidacion. Junto a este elemento de impureza, hay que agregar otro mas para ex-
plicar las razones de la inclusion tardia del cine en la agenda del museo: la cinefilia, el amor
por el cine se ha cultivado al alero de los teatros de los suefos, lugares clandestinos y colec-
tivos, para doctos y legos, en donde se realizaba una lectura a la vez popular y culta, por lo
que se considero inutil “museizar” el cine. No obstante, a partir del centenario de la primera
proyeccidn publica del cinematégrafo Lumiére, de eso ya cerca de veinte afios, el adveni-
miento de las tecnologias de la imagen y del sonido y la consecutiva llegada del “cine en su
casa”, la paulatina desaparicién o transformacién de los antiguos teatros en multisalas, la
actividad turistica asociada a las locaciones en las que fueron filmadas cintas paradigmati-
cas, la fascinacion de algin coleccionista por asir parte de la historia del cine o el interés de
una administracion nacional, regional o local por salvaguardar los distintos aspectos de este
arte, entre muchos otros aspectos, han contribuido a la fundacién de museos dedicados al
cine en los cinco continentes, sin mencionar los museos virtuales y las colecciones privadas
creadas a este proposito.

Heredera directa del primer archivo audiovisual en el pais - Filmoteca Colombiana, mas tar-
de conocida como Cinemateca Colombiana - la Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano
(FPFC) fomenta la produccién de obras audiovisuales, publicaciones y exposiciones que den
cuenta del devenir de la historia del cine nacional, asimismo, es el ente publico que no solo
custodia, restaura y preserva los primeros registros cinematograficos colombianos, sino que
también salvaguarda casetes de video y registros sonoros en distintos formatos. En cuanto



al tema que nos atafle, las tematicas museograficas, la FPFC con el apoyo de la Direccion de
Cinematografia del Ministerio de Cultura, del Museo Nacional de Colombia, del Fondo para
el Desarrollo Cinematografico, del Fondo Mixto Proimagenes en Movimiento y de la Funda-
cion Cine Cultura realiz6 entre los afios 2008 y 2009 la exposicion “Luces y Sombras”, un
montaje a través del cual se buscé dar a conocer algunos de los principios y descubrimientos
realizados en torno al cine, las diversas etapas de su desarrollo y los principios épticos que
antecedieron a su descubrimiento, ejemplificados mediante réplicas de los aparatos pre-
cinematograficos.

Por su lado, el Museo Nacional de Colombia, en asocio con FPFC, monto entre el 18 de octu-
bre de 2007 y el 28 de enero de 2008 la exposicion “jAccion! Cine en Colombia” la cual
coincidio6 con varias efemérides relacionadas con el desarrollo del cine en el pais: 110 afios
del primer espectaculo cinematografico, 70 afios del primer registro de cine sonoro y par-
lante, etc. A través de imagenes, documentos, fotografias y otros objetos, el montaje procurd
que los visitantes se acercaran a los distintos momentos en los que se ha forjado el cine na-
cional, la relacion de éste con la sociedad colombiana y su contribucién al afianzamiento de
la idea de nacién. Mediante el tratamiento de seis ntcleos tematicos, entre los que cabe des-
tacar El cinematdgrafo en Colombia: redescubrimiento y conquista de un pais (1897-1915),
El cine silente o la Colombia idealizada (1916-1937), El poder de la ideas (1938-1959), ;Los
afios dorados? (1978-1996) y Un gran supermercado audiovisual (1997-2006), la exposi-
cion pretendio fijar en el imaginario colectivo la comprension del séptimo arte como un he-
cho social.

En el tltimo afo (2012), la Alcaldia Mayor de Bogota a través de la Cinemateca Distrital y en
asocio con la FPFC llevo a cabo la exposicion “Arqueologia del cine y periodo silente de la
cinematografia colombiana” un montaje que recurre a la construccién de réplicas de ta-
mafio natural de distintos juegos 6pticos que antecedieron la emergencia del cine, asimismo,
a través de cédulas y paneles explicativos se buscé la comprension de la mecanica fisiologica
que permite la fusiéon de imagenes que da vida a la proyeccion cinematografica. De manera
paralela a la exposicidn, una serie de conferencias y talleres complementaron la tarea pro-
puesta para el montaje, a saber, acercar a los espectadores al conocimiento y goce del patri-
monio audiovisual nacional.

A principios de 2011 vio la luz en la capital del Valle del Cauca el primer museo dedicado a la
cinematografia en Colombia; “Caliwood. Museo de la Cinematografia” que, junto con conser-
var los proyectores usados en distintos teatros del pais (Armenia, Bogota, Buga, Cali, Duita-
ma, Génova, Ipiales, La Cruz, Palmira, Pasto, Pereira, Pueblo Tapao y Restrepo), resguarda
otros objetos asociados al cine nacional como filmadoras manuales, cAmaras, cortadoras y
empalmadoras de acetatos, avisos, peliculas, carteles, proyectores de uso doméstico, amplia-
doras de fotos, etc. La exposicion permanente del museo podria dividirse en cinco nucleos
tematicos: i) la arqueologia del cine, ii) los proyectores de cine comercial en Colombia, iii)
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los proyectores caseros, iv) las cAmaras filmadoras y fotograficas y v) los afiches de la pro-
duccion filmica nacional. El origen del museo se encuentra en la pasion coleccionista de su
director que, tal como senala en su portal web a propoésito de otra de sus aficiones, por pura
casualidad se topd con los proyectores usados antiguamente en el Teatro Jorge Isaacs, hecho
que marco su inclinaciéon por el interés en el séptimo arte colombiano.

Los grandes museos dedicados al cine como el Museo Nazionale del Cinema en Torino, Italia,
el Film Museum Potsdam, en Alemania, el Museu del Cinema en Girona, Espafia, el Australian
Museum of Motion Pictures & Television en Leederville, entre muchos otros, resguardan co-
lecciones sin iguales con las cuales representan el devenir de la historia pre-cinematografica
del séptimo arte. Baste con mencionar que el Museo Nazionale del Cinema cuenta con uno de
los acervos mas importantes a nivel mundial en lo que se refiere a los aparatos 6pticos de
finales del siglo XVIII y principios del XIX: zo6tropos, tuti li mundi 0 mundos nuevos, tauma-
tropos, fenaquistiscopios, entre otros, los que hacen parte de su exposiciéon permanente. Lo
mismo ocurre con el Museu del Cinema en Girona, creado a partir de la colecciéon de Tomas
Mallol, cuya coleccién estd constituida en gran parte por aparatos provenientes de la segun-
da mitad del siglo XVIII hasta el primer tercio del siglo XX; con base en dicho acervo, el mu-
seo dedica parte de su labor educativa a la difusién de los mecanismos que configuraron la
pre-historia del cine y los primeros afios de su existencia. En Colombia, aparte de las institu-
ciones sefialadas, FPFC y Caliwood, son escasos los espacios que se han consagrado a la co-
municacién de la pre-historia del cine, de ahi que un proyecto como el planteado resulte sig-
nificativo al momento en que pretende, a través de un trabajo curatorial que integra a las
TIC’s, fortalecer la narrativa museografica del nicleo tematico de un museo que precisamen-
te intenta indagar en las honduras de esa pre-historia.

2. Justificacion

Somos testigos de una era en la que la imagen es todo, hemos llegado al momento que la es-
critora Susan Sontag profetizara a mediados de los setenta, aquél en el que la imagen se ha
convertido en la realidad misma. Esta profusion de la produccion icénica impide al hombre
del presente establecer una relacion con el pasado puesto que lo actual es todo y en cual-
quier caso, aunque éste pudiera fijar su mirada en el hecho pretérito, su relaciéon no es mas
que referencial, maquillada y mediada por la imagen vigente. Aunque en las sociedades del
hoy abundan los museos del mafana y la onda retro y el revival dominan las escenas arqui-
tectonicas y las de la moda, las distintas comunidades que las componen padecen de una am-
nesia sin parangon - sufren la enfermedad del insomnio diria Garcia Marquez - producto de
la intervencion del mercado y los medios de comunicacién, quienes han abrevado notoria-
mente al olvido a través de la sobreinformacion, notable paradoja. Para el fil6sofo Diego Li-
zarazo, la sociedad en la que nos desenvolvemos es una sociedad aséptica, limpida de toda



remembranza, ya que las mercancias producidas en su interior, desechables, previamente
obsoletas y disefiadas para su destruccion, una vez deshechas, higienizan al cuerpo del re-
cuerdo de la experiencia vivida. En este marco, en donde el mar de imagenes ahoga la mira-
da de los incautos es precisa una pausa para la deglucién del bombardeo icénico, ya que es
en ese momento en donde el pasado, sea reciente o no, puede iluminar el presente ya que
s6lo en ese momento aquél forma parte de éste.

» o«

“Parecia como en el cine”, “era como en las peliculas”, la voragine iconografica ha devorado
también las imagenes producidas por el cine y las ha fusionado con las de la “realidad”, de
ahi que no resulte extrafio escuchar la explicacion de un hecho cotidiano a partir del recurso
de las imagenes artificiales proyectadas en las multisalas. El torrente de tecnologias visuales
empleadas en el cine de vanguardia - tecnoldgica - hace caer en el olvido aquellas técnicas
centenarias como la del estereoscopio que en su momento sorprendieron la mirada del pu-
blico moderno, asi como hoy se asalta la imaginacion del “publico 3D” en el séptimo arte. El
cine actual le debe mucho a los dispositivos “pre-cinematograficos”, acusa el realizador Pa-
blo Gotor no sin razdn, puesto que es gracias a éstos y a la demostracion a través de ellos que
era necesaria la secuenciacién de 12 fotogramas por segundo para obtener una imagen en
movimiento relativamente fluida, el principio que guia hoy la animacién stop-motion, la pixi-
lacion, o los cristales de la linterna magica que bien podrian haber inspirado la técnica de la
animacion de recortes o cutout animation, o la misma técnica del visor binocular que tem-
pranamente dio origen a las vistas en tres dimensiones, y que en la actualidad, llega a las ca-
sas de una creciente mayoria mediante televisores especializados.

Pues bien, en este aluvion iconico al cual abrevamos también los sujetos mediante la satura-
cion de la nube, a estas alturas una de tipo cdmulo-nimbo, se hace necesario encontrar un
claro en el tupido bosque iconografico donde detenernos y reflexionar acerca de los contex-
tos y los aparatos que comunmente se han asociado a los origenes del cine. Teniendo como
instituciéon asociada a “Caliwood. Museo de la Cinematografia”, los resultados de este proyec-
to, 0 sea, un guién museoldgico y una maqueta museografica-multimedia, complementaran
la narrativa que presenta el museo en su nucleo, “La arqueologia del cine”, de tal manera que
se fortalecerd el mensaje que éste emite facilitando la transmisidn de su contenido.

3. Objetivo General

Contribuir a la difusion de la historia del arte cinematografico en su faceta arqueolégica, co-
menzando con la creacion de los aparatos dpticos que antecedieron su creacién, hasta bien
entrada la década de los sesenta del siglo XX cuando cobran relevancia los relatos arquitec-

toénicos y testimoniales de su circulacién en Cali.
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4. Nucleos tematicos
a) En busqueda de una pre-historia del cine

En este apartado se destacaran los aspectos prehistdricos y los paradigmas cientificos que
contextualizaron la emergencia de los distintos aparatos épticos que comtiinmente se han
asociado a la creacién del cine.

Subtemas

a.1. Recuerdos de un bisonte

a.2. Aparatos 6pticos: entre lo ludico y lo cientifico
a.3. Lallegada del cine a Cali

a.4. La arquitectura de la proyeccion publica del cine en Cali



GUION CIENTIFICO

Presentacion

Conocer los antecedentes previos al advenimiento del cinematégrafo a fines del siglo XIX,
resulta fundamental para comprender el contexto en el que ve la luz este aparato. Su crea-
cion es tributaria de un entorno cientifico en donde el interés por develar la mecanica del
cuerpo humano resulta la piedra miliar para el desarrollo del llamado “arte del siglo XX”. En
este sentido, el guidon que se desarrolla a continuacién presenta los aspectos que, aunque
concebidos para otros fines distintos al entretenimiento como es el cine, no pueden dejar de
conocerse en la medida que sin ellos el surgimiento del Séptimo arte hubiera adquirido
otros ribetes.

1. En busqueda de una pre-historia del cine
Objetivos

Destacar los albores del “comportamiento simbdlico” del sujeto Prehistorico, asi como sus
manifestaciones culturales que actualmente se asocian con la imagen en movimiento.

Sefialar los paradigmas cientificos que contextualizaron la emergencia de los distintos apa-
ratos 6pticos que comunmente se han asociado con la creacién del cine.

Resaltar la llegada del cine a la ciudad de Cali y los hitos que le han granjeado un lugar al De-
partamento en la historia de la cinematografia en Colombia

Subtemas
1.1. Recuerdos de un bisonte

Un aspecto que marca la evoluciéon del hombre prehistdrico es el momento en que comienza
a manifestar un “comportamiento moderno”, es decir, cuando despliega ciertas habilidades
para el empleo de un lenguaje avanzado y para expresarse a través de elaboraciones simbo-
licas complejas como el arte, por ejemplo. Precisamente, este “comportamiento simbolico”
es el que da pie para pensar al arte paleolitico como un medio para transmitir mensajes na-
turalistas y alegoricos; naturalista en la medida en que las pinturas rupestres dejan un regis-
tro mas o menos preciso del entorno ambiental prehistérico - de su fauna preferentemente
-y alegorico, en el sentido de que pueden simbolizar la identificacion del hombre primitivo
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con las bestias que lo rodearon, como podria ser el caso del le6n cavernario. Las pinturas
rupestres y las figurillas paleoliticas de 40.000 afios de antigiiedad bien podrian ser las ma-
nifestaciones mas tempranas de la humanidad del hombre, porque es en ese momento en el
que éste se abstrae del mundo exterior y da paso a su captura y a su inscripcion en trozos de
hueso, en rocas, en las cuevas, en las salientes de los acantilados y en los barrancos; en este
contexto pretérito, el protohombre moderno se adapta a su medio, lo registra y lo comunica
a través de la figuracion, una forma de comunicacién entre esos humanos ancestrales y entre
ellos y el futuro, el hoy presente que a través de ella evoca un pasado desvanecido por el
tiempo. Hallazgos arqueoldgicos fortuitos del despertar pictdérico del hombre primitivo, ubi-
can en su quehacer esfuerzos de composicion expresiva en la que intervienen aspectos na-
rrativos — mamuts pastando en una llanura olvidada y luego en alerta frente a una eventual
amenaza - y de movimiento - la desfragmentacion de la marcha de un felino prehistérico
que inicia la caza - pudiéndose afirmar de su integraciéon una intencién final que consiste en
describir una historia a través de una secuencia definida de movimientos. Aunque las pintu-
ras que imprimen dinamismo en sus trazos hasta el momento no hacen parte de la generali-
dad de los hallazgos en las artes del paleolitico, no es menos cierto que la totalidad de estas
creaciones, cuya temporalidad abarca desde el 40.000 a.C hasta el 2.000 a.C, buscaron repre-
sentar no sélo la fauna y el medio circundante sino también la interaccién habitual entre las
comunidades y su entorno a través de motivos como las figuras humanas, el pastoreo del
ganado, la caza de bufalos, las manadas de caballos salvajez y de gamuzas, incluso activida-
des subacuaticas.

Estos primitivos ensayos de relatos ;pueden asociarse a lo que hoy entendemos como cine?
Para algunos la coincidencia de las variables narrativa y movimiento podria representar el
principio de la animacién cinematografica ya que motivos dindmicos tales como “animales
en accion o escenas de caza” bien pueden “crear una historia en la mente del espectador, co-
mo ocurre en las peliculas”. Para otros, en cambio, el establecimiento de estas relaciones es
un desproposito ya que la cinematografia vendria a ser un producto exclusivo de la ciencia,
la técnica y los descubrimientos realizados durante el siglo XIX. Es indiscutible que para re-
ferenciar al cine actual se tuvo que sortear procesos técnicos elementales como la sensibili-
dad de la pelicula, la longitud suficiente de ella misma y el sistema de arrastre que le permi-
tiera avanzar de manera intermitente pero continua, pero también en la esencia de ese cine
se encuentra presente la estructuracion de una historia, misma sobre la que luego se volcara

la mirada curiosa del observador.

Con lo anterior, no resultaria aventurado asegurar que el hecho narrativo es consustancial al
hombre, siendo un acto que conforme acompana la evolucién de éste perfeccionara su técni-
cay los lugares de su inscripcion, tal como queda en evidencia cuando se conocen los distin-
tos soportes utilizados al momento de contar una historia que van desde estelas, columnas,
lienzos hasta cédices y otros objetos mobiliarios. De estos ultimos un vaso de ceramica del



5200 afios de antigiiedad (3000 a.C) encontrado en Irdn; su decoracion exterior narra en
una secuencia de 9 instantes - ;0 fotogramas? - el momento en que una cabra salvaje salta
sobre un arbol para comer de sus hojas; lo mismo con una estela egipcia del 4000 a.C, que
detalla las innumerables posiciones de combate entre dos luchadores, si se seccionara cada
una de dichas posturas y esos fragmentos se ordenaran como flipbook el movimiento re-
construido daria cuenta de un feroz enfrentamiento entre dos gladiadores de piedra o bien
la columna de Marco Aurelio (180 d.C) que en sus 32 metros de alto por 3,7 de didAmetro na-
rra graficamente, en veinte espirales, los triunfos del emperador romano sobre los pueblos
germanos. En América, en tanto, un ejemplo de narrativa histdrica vendria a ser los cddices
mesoamericanos. Los cddices son libros manuscritos pictograficos - es decir, escritos por
medio de dibujos - realizados por los indigenas de México y Centro América (mayas, aztecas,
mixtecos, zapotecas, otomies y purépechas, entre otros) desde antes de la llegada de los es-
pafioles hasta fines del siglo XVII, narrandose en ellos aspectos econdémicos, sociales, histori-
cos, cientificos y religiosos; ya que para su elaboracién se utilizaron principalmente fibras
vegetales, s6lo algunos ejemplares han alcanzado nuestros dias, encontrandose en las biblio-
tecas mas importantes de Europa y de México. En Asia, particularmente en China y Japon,
por siglos se practicé un arte pictdrico monumental que buscé unir la narrativa y el movi-
miento con el propésito de fijar en la mente de quienes la observaran una suerte de, lo que
serfa hoy, tira cinética de gran dindmica visual. Los pergaminos narrativos japoneses creado
entre el siglo XI y el XVI (emakimonos) son pinturas horizontales cuyas dimensiones fluc-
than entre los 30 cm. de alto y los nueve o doce metros de largo; en ellas se describen me-
diante el uso de pigmentos y de textos batallas, cuentos populares e historias del mundo so-
brenatural, llegando a utilizarse hasta tres pergaminos de papel de seda para narrar una his-
toria completa. El pergamino de paisaje chino (Chinese Landscape Scroll), en cambio, supera
con creces las dimensiones de su pariente nip6n llegando a compararse con los panoramas
decimondnicos ya que sobrepasan los treinta metros de longitud. Estas pinturas, considera-
das hasta hoy en dia una de las manifestaciones mas elevadas del arte de ese pais, surgieron
entre los afios 907 y 1127 época reconocida como “la gran edad del paisaje chino”. De vuelta
en el viejo mundo, en plena Edad Media, el tapiz de Bayeux (1064-1066) viene a ser la pieza
mas representativa de un intento narrativo en Europa; de lino bordado y lana, relata la his-
toria de la conquista de Inglaterra a manos de Guillermo de Normandia, su futuro rey. De
dimensiones inconmensurables - setenta metros de largo - bien podria disputar junto al
Chinese Landscape Scroll el rétulo de predecesor del invento de Robert Barker.

:Como asociarles a los lienzos de la Edad Media y del Lejano Oriente estaticos e inalterables,
la temporalidad necesaria “para que la experiencia humana distinga el desarrollo de una ac-
cion, que es a final de cuentas la condicidn basica de toda narratividad?” Las alternativas son
dos, una opcién grafica y otra relacionada con la simultaneidad. Mientras que la primera ha-
ce referencia al uso de convencionalismos plasticos que representan el movimiento de los
objetos, tales como las lineas cinéticas que dan cuenta de la trayectoria que éstos recorren,
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la segunda tiene relacion con el espacio mismo del lienzo que impone “a la imagen un orden
y una jerarquizacion de elementos a lo largo de su eje horizontal”. Este dltimo recurso es el
que convierte a los trabajos referenciados en efectivos medios visuales “no solamente dedi-
cados a la recreacion de espacios y escenas sino que también destinados a la comunicaciéon
social de eventos tal como el tapiz de Bayeux y el triunfo de Guillermo el conquistador.

Ciertamente, los modelos resenados - desde el arte paleolitico al Medioevo, pasando por los
codices prehispanicos - estan lejos de ser considerados como una pelicula propiamente tal,
sin embargo, ha quedado en claro que la humanidad desde sus comienzos ha intentado rela-
tar y transmitir sus experiencias a través historias mediante la utilizacién de imagenes y ca-
da una de las referencias mencionadas aqui da cuenta de ello. Estas imagenes pretéritas exi-
gen al observador del nuevo milenio empujar su imaginaciéon para poder “ver” como las ca-
bras salvajes saltan y los bisontes y mamuts deambulan por llanuras antiguas, para poder
“escuchar” las plegarias mexicas y el caudal trepidante de los rios que bajan de las lejanas
alturas del Extremo Oriente.

1.2. Aparatos opticos: entre lo ludico y lo cientifico

Los dispositivos dpticos y mecanicos asociados comtinmente a los origenes del cine son pro-
tagonistas de una historia que desborda la temporalidad de su relato decimonénico, coinci-
diendo con uno que se inclina a considerarlos producto de los paradigmas cientificos que
guiaron en su momento la reflexiéon sobre el “mundo”. Una historia ininterrumpida, domi-
nante e integradora podria esbozar y organizar un modelo explicativo de un fenémeno, pero
es insuficiente para dar cuenta de los saltos y las discontinuidades propios de todo hecho
historiografico como ocurre en los casos del cine, la fotografia y la cuestion del observador.
Se afirma que con el surgimiento de la fotografia y el cine, se culminé un proceso de desarro-
llo tecnolégico inaugurado por la cdmara oscura en el siglo XVI; que la perspectiva renacen-
tista y la fotografia buscaron al mismo tiempo el equivalente objetivo de la “visiéon natural,
sin embargo, con ello se obvian los particulares parametros de sus especificidades historicas,
de tal manera que se les subsume en una linea de continuidad invisibilizadora.

El principio 6ptico de la cAmara oscura es conocido al menos desde 2.200 afios - aunque in-
vestigaciones recientes apuestan por sostener la teoria de una “paleo camara” - asociando-
sele desde un principio con la génesis de la fotografia y el cine, empero se le pasa por alto
como aparato construido histéricamente, o sea, como artilugio inserto en una trama mas
amplia y densa de conocimiento. Adjudicada al fil6sofo italiano Giovanni Battista della Porta
quien, en su libro Magia Naturalis (1558), hace referencia a las experiencias de reflexiéon de
la luz y el uso de espejos cdncavos para mejorar la resolucion de la imagen provista por la
camara; la trascendencia del erudito renacentista radica en el modo en que a través de sus



ensayos inaugur6 una nueva “organizacion del saber y del ver” que tuvo en el principio de la
observacién la base para la decodificaciéon de las verdades del mundo. Los sentidos en el
hombre del Renacimiento no resultaban recursos fiables para dar cuenta del medio circun-
dante, en especial cuando los principios dominantes de la época se encontraban determina-
dos por el caracter cientifico-matematico de las leyes dictadas por la perspectiva geométrica
y se tenia a la naturaleza “como maestra y modelo estético”. En este contexto, y hasta finales
del siglo XVIII, la cAmara oscura instituy6 un régimen basado en principios estructurales y
opticos que abrevaron a su cimentacién como “metafora filoséfica” en donde el sujeto, en
una suerte de operacion “metafisica de la interioridad”, se abstraia del mundo para normary
“purificar” su relacién con éste; como arquetipo “de la ciencia de la dptica fisica” que descor-
poreizd la vision, mutilandola del cuerpo fisico del observador y suplantandola por las rela-
ciones que establecid en su lugar la habitacién oscura con el mundo exterior y como artificio
técnico utilizado en una serie de actividades culturales cristalizado en la linterna magica,
ingenio que logré apoderarse de la estructura interna de la camara. Para el historiador del
arte Jonathan Crary, si bien la cdmara fotografica y la cAmara oscura pueden guardar princi-
pios estructurales similares, son objetos sociales diferentes ya que son propios de dos érde-
nes distinto tanto de la representacion y del observador como de la relacion de éste con “lo
visible”, de ahi que sugiere que esta ultima deberia ser liberada de la “l6gica evolucionista y
del determinismo tecnoldgico” que la apunta como hecho catalizador de un relato que con-
verge con la génesis de la fotografia. Por el contrario, en el caso que se mantenga atada a este
relato dominante, se estarian subsumiendo los paradigmas a través de los cuales se ha cons-
truido histéricamente la vision y el observador en una “tradicion occidental monolitica” que
no contribuye a comprender el devenir de los medios visuales. Baste con sefialar que a
“principios del siglo XIX, la cdAmara oscura ya no es sinénimo de produccion de certezas ni
poseedora de verdades dpticas y que la cAmara fotografica se instalé en un orden y practica
totalmente diferente respecto al status quo que domino la escena visual entre fines del XVl y
las postrimerias del XVIII.

La reorganizacién del conocimiento que tuvo lugar a principios del siglo XIX se instal6 en
oposicion a la concepcion de la habitacion oscura, cuyo principal postulado apuntaba - como
se ha visto - a establecer una relacion entre interior-exterior. El advenimiento de nuevas
concepciones que desestabilizaron al paradigma dominante, hallé su razén de ser en las con-
clusiones de estudios realizados de manera independiente, pero que en conjunto abrevaron
a la cimentaciéon de un nuevo observador: el dramaturgo y cientifico aleman Johann
Wolfgang von Goethe en su libro Teoria del colores (1810) dio cuenta que el fendmeno del
color es mas propio de la fisiologia humana que un correlato de la cAmara oscura, con ello
puso en escena a un “observador fisiolégico” capaz de producir de manera autébnoma su pro-
pia experiencia visual; el francés Maine de Biran, psicdlogo y fildsofo, sostuvo que el cuerpo
era la condicion previa para toda percepcion visual, por lo tanto musculos y esfuerzo fisico
eran inseparables de ésta, que la percepcién del color estaba condicionado por la fatiga del
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cuerpo y que el cansancio afectaba de manera decidida a la percepcién. Ambos concibieron a
la observacion subjetiva, aquella que ocurre en los 6rganos del sujeto, mas que un ejercicio
introspectivo como un campo de estudio en donde el observador y lo observado fueron los
objetos mismos de la investigacion, de la regulacion y de la disciplina. Arthur Schopenhauer,
filésofo, compatriota de Goethe, recalc6 la naturaleza subjetiva de la vision al asegurar que
en la constitucidn fisiologica del individuo era en donde acontecia la formacién de las repre-
sentaciones, era el sujeto al mismo tiempo el lugar y el productor de la conciencia de la ima-
gen, de ahi que el fendmeno del color podia ser abordado por una teoria exclusivamente fi-
sioldgica. Goethe y Schopenhauer coincidieron en sefialar que la percepcidon del mundo y su
representacion se desarrolla en el interior de la corporalidad del sujeto y que la existencia
de formas y densidades eran la consecuencia directa de la intervencioén de sus érganos sen-
soriales; esta denominada vision subjetiva fue la que dot6 al observador del siglo XIX de una
autonomia perceptiva y de los recursos para transformarse “en un sujeto de nuevos saberes
y técnicas de poder”.

En este contexto surge la fisiologia como ciencia, un campo de estudios cuya reflexiéon en
torno al ojo y al proceso de visién supuso un giro epistemoldgico que tuvo al cuerpo del indi-
viduo como el nuevo lugar en donde se emplazé “el poder y la verdad” y a este drgano como
campo de informacidon estadistica. Aunque fenémenos visuales como las postimagenes eran
desde antes conocidas, no fue hasta comienzos del siglo XIX que estas manifestaciones ocu-
lares dejan de ser engafios, para pasar a ser “componentes irreductibles de la visiéon” y, por
tanto, verdades oOpticas. Esta objetividad emanada de la observacion subjetiva, subjetividad
corpédrea o visiéon subjetiva implicé la incorporaciéon de dos aspectos para comprender a ca-
balidad el fendmeno visual: la introduccion de la variable tiempo como elemento obligado
de la observacion y la consideracion de la postimagen como la demostracién practica de que
la percepcion sensorial puede prescindir de referentes externos que la catalicen, lo que re-
fuerza la concepcidn de la vision auténoma como experiencia sucedida en el interior del su-
jeto. La subjetividad auténoma, la ausencia en las sensaciones visuales de un referente ex-
terno, puso en crisis el sistema de significados y de representaciones a partir del cual se
constituia y se aprehendia el mundo, por lo que los fisiélogos de las décadas de 1820 y 1830
buscaron una manera de definir un marco cientifico para regularlo y organizarlo: entre
otros, el psicologo y fildsofo aleman Johan Friedrich Herbart quien fue uno de los primeros
en intentar “cuantificar la dindmica de la experiencia cognitiva” y el fisidlogo y anatomista
checo Jan Purkinje, quien realizé experimentos para determinar cuanto tiempo la postima-
gen permanecia visible en el ojo, cuanto tiempo tardaba la pupila en dilatarse y contraerse y
cuanto tardaba este drgano en fatigarse. La investigacion de las postimagenes llevé a la crea-
cion de una serie de aparatos 6pticos utilizados en un primer momento para su investiga-
cion pero que rapidamente se transformaron en efectivos medios de entretenimiento para
las masas. El hecho de que el fenémeno de la percepcién no fuera inmediato y de que existie-
ra “una disyuntiva entre ojo y objeto” sugiri6 la existencia de una combinacién de sensacio-



nes visuales cuando una imagen seguia a otra en una sucesion rapida, por ejemplo, con el
taumatropo; esta composicion de una nueva vista a partir de una “vieja” secuencia, es en de-
finitiva el hecho que marca la modernidad del observador, ya que el espectador aparente-
mente pasivo de dichos aparatos, “en virtud de sus capacidades fisioldgicas” se convertira en
el productor de “nuevas formas de verosimilitud”. Artificios como el zootropo, el fenaquistis-
copio - que representan la ilusién de movimiento - y el estereoscopio - aparato que reconci-
lia la disparidad visual - coinciden en acusar que “la experiencia perceptiva es, a fin de cuen-
tas, una dinadmica de aprehension de diferencias.

Como se ha visto, los dispositivos épticos de la primera mitad del siglo XIX deben su origen a
los intentos cientificos por descifrar la mecanica de la visualidad humana la que demostré la
existencia de un observador auténomo en comparacién con el espectador anterior, mediado
y sometido a los designios de la camara oscura. La contextualizacion cientifica de los orige-
nes de dichos aparatos se debe a que éstos, junto a sus inventores, han sido bien estudiados
en el marco de los estudios filmicos, investigaciones que los han catalogado como pre-cine,
como formas imperfectas de éste; no obstante, esta integraciéon conceptual difiere de los
postulados de los historiadores de los medios quienes sostienen que dicha unificacién cons-
trifie el marco histdrico y cultural en el que esos aparatos vieron la luz, por el contrario, su
inclusion en una Historia General de la Comunicaciéon Mediada cuyo énfasis se encuentre en
la “interioridad” de los artefactos antes que en su “anterioridad” permitiria darle un sentido
de “verticalidad y profundidad” al estudio de estos artilugios, evitandose asi que cualquiera
de estos sea considerado como una sintesis de los que lo precedieron o bien la cumbre a la
que se deberia llegar con su desarrollo. Son innegables los lazos que atan a los dispositivos
pre-cinematograficos y al cinematégrafo - como el fendmeno de la persistencia retiniana por
ejemplo - no obstante, hay que considerar a este ultimo antes que como la cima “de una pira-
mide” como un punto de referencia sin el cual se haria extremadamente complejo organizar
sucesos, aparatos, modos de expresion y comprender el conjunto que todos ellos encarnan.
Con base en lo anterior, se dard una mirada a los dispositivos 6pticos anteriores a la emer-
gencia del cinematégrafo, agrupando sus antecedentes a partir de la selecciéon de una de las
dos taxonomias formuladas por el Doctor en Comunicaciéon y Publicidad Rafael Gémez
(1998) y por el comunicélogo espanol Francisco Frutos (1996). Para este ultimo, un marco
que contribuye a la ordenacion de los artificios decimonénicos es agruparlos en aquellos que
recurren a los medios técnicos para la contemplacién de la imagen y a los que apelan a los
dispositivos 6pticos. En el primero de los casos, se refiere a los aparatos mecanicos que se
sirvieron de diversas fullerias para asociar una imagen a otra como el diorama o el panora-
ma; que recurrieron a la perspectiva anamorfica y a un mediador para la reconstruccion de
la figura, el cilindro anamoérfico, o que representaron el movimiento mediante una serie de
imagenes vistas en intermitencia a través de ranuras o espejos como el zootropo o el fena-
quistiscopio. Para el segundo, en cambio, se privilegia la utilizaciéon de juegos de lentes que
median la mirada del observador; generalmente ocultos al espectador al interior de las cajas
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magicas que los contuvieron, la vista era amplificada y presentada en diferentes formatos:
monocular y binocular, como los mundonuevos, encontrandose bajo esta categoria otros
dispositivos como el estereoscopio. Gémez, por su lado, propone una clasificaciéon con base
en el tipo de sistema que genera la vista, agrupando a los ingenios en siete categorias: unos
basados en la proyeccion, que incluye a los aparatos 6pticos que recogen la mecanica de fun-
cionamiento de la cAmara oscura como es el caso de los distintos tipos de linternas magicas;
otros basados en transparencias, donde el colorido, la profundidad y la luminosidad adquie-
ren gran relevancia, como los panoramas y dioramas; aquellos con base en la permanencia
de la vision, como el zootropo, el praxinoscopio y el fenaquistiscopio; otros en funcién de la
movilidad mecdanica, que recogian la maquinaria de relojeria para mover figuras que realiza-
ban distintos tipos de ejercicio tipo “robots”; los basados en manualidades y trucos en los
que se incluyen las sombras chinescas y el taumatropo; otros en secuencias ilustrativas, cu-
ya caracteristica principal es su secuencialidad narrativa muy cercana a lo que hoy se conoce
como las vifietas de comics y, por ultimo, los modelos hibridos que recogen caracteristicas y
mecanismos de unos y otros integrandolos en un nuevo dispositivo como en el caso del Tea-
tro Optico de Reynaud o el de los panoramas moéviles. En estas reflexiones se privilegia la
apuesta taxonémica de Frutos, ya que al reunir a los aparatos en dos grandes ntcleos se ha-
ce mas facil su comprension y ordenaciéon mental frente a la propuesta elaborada por Gémez
que, aunque detallada y precisa, dificulta su inteligibilidad pedagégica.

La inclusién en el ruedo social de ambos tipos de dispositivos - 6pticos y mecanicos - y su
éxito como medios de entretenimiento masivo, supuso la inauguracién de un mercado dedi-
cado a su produccién y a la provision de instantadneas en diversos formatos para éstos: tiras
praxinoscopicas y zootrdpicas, vistas monoculares y estereoscépicas, discos fenaquistiscopi-
cos, placas de vidrio para linternas, entre muchos otros. La circulaciéon de los aparatos, en
principio, por todo Europa llev6 a que tuvieran no solo nomenclaturas distintas en cada pais,
y a su vez en cada nacién de dos a tres nombres, sino que también se produjeran aparatos
“alternativos” producto de la adulteracion del dispositivo original, por lo que resultaba difi-
cil distinguir si el “nuevo” ingenio efectivamente era producto de una investigacion fisiol6gi-
ca inédita o si bien era una simple imitacion con su respectiva alteracion de titulo. Para evi-
tar la revision infinita que puede significar examinar los aparatos “originales” y sus remedos,
aqui se tratan aquellos dispositivos con los que existe un consenso de que son los precurso-
res de una estirpe dptica-mecanica reconocida. Uno de los dispositivos mecanicos pioneros
en la investigacion de la postimagen o persistencia retiniana, fue el aparato patentado por el
médico britanico John Ayrton Paris en 1825; patentado mas no inventado puesto que desde
la antigiiedad se tiene conocimiento que haciendo girar una moneda a cierta velocidad pue-
den visualizarse al mismo tiempo ambos lados de ella, incluso desde la prehistoria, tal como
ha quedado demostrado en el apartado anterior. El taumatropo fue un instrumento
cientifico que devino rdpidamente en juguete éptico, éste consistia en un disco de cartén con
dos imagenes distintas en cada cara pero relacionadas: un pajaro y una jaula de pajaro, al



hacerlo girar mediante unos hilos situados a los lados, la visién auténoma del individuo las
fusionaba produciendo una tercera impresidn estatica que era en definitiva “la gracia” del
dispositivo, es decir, un pajaro dentro de la jaula. Hay que sefialar que este aparato no busca-
ba crear una ilusién de movimiento ya que como se puede ver, la fusidn de las dos imagenes
dinamicas creaba una nueva pero fija, al contrario de otros dispositivos contemporaneos
que si perseguian esa ilusion. Disefiados simultaneamente en 1832 por el matematico vienes
Simon Ritter Von Stampfer y por el fisico belga Joseph Antoine Ferdinand Plateau, el estro-
boscopio y el fenaquistiscopio, respectivamente, coincidian en su propdsito de crear la ilu-
sién de movimiento a partir de un disco giratorio de 25 cm. de didmetro, dividido en dieci-
séis secciones iguales que contenian la misma cantidad de dibujos que sintetizaban las dis-
tintas fases de una secuencia; al hacer rotar la placa frente a un espejo y al visualizar los di-
sefios a través de una rendija de un disco traspuesto al de las imagenes, aspecto técnico in-
corporado primero por Stampfer que por Plateau, el observador podia ver en actividad los
distintos motivos impresos, malabaristas, animales, efectos 6pticos, etc. El principio meca-
nismo de ambos aparatos fue muy popular y prolificamente “clonado”. El fisi6logo Purkinje,
por ejemplo, incorpord en un mismo eje el disco con los dibujos y otro disco-espejo con el
cual se doto de cierta independencia y comodidad al observador al momento de no tener
que depender de su ubicacion frente a una superficie reflectante, ademas la estructura de su
ingenio facilité el cambio del disco de dibujos por otros; como fisidlogo, el checo optd por
imprimir en sus discos los latidos del corazén, la circulacion de la sangre y diferentes moti-
vos “organicos”. Otro dispositivo muy popular durante la primera mitad del siglo XIX fue
construido por el matematico inglés William George Hornet en 1834: el daedaleum o zo6-
tropo. Este aparato, que recurri6 al efecto la persistencia retiniana para su funcionamiento,
consistia en un tambor de metal con rendijas que giraba horizontalmente en torno a un eje
central montado en un pequefio soporte; su funcionamiento se basaba en unos dibujos dis-
tribuidos sobre unas tiras de papel del mismo largo que el didmetro del tambor y que se in-
sertaban en la cara interna a la mitad de su altura; al girar el tambor, el observador que mi-
raba a través de las ranuras podia ver la animacion de los dibujos. Como se puede ver, el
zo6tropo no ofrecia ninguna novedad técnica respecto a los aparatos de Plateau o Stampfer
ya que volvia a repetir la ilusién de movimiento de una breve accién, no obstante, tuvo la
ventaja de permitir que distintos espectadores observaran la misma secuencia al mismo
tiempo ya que se situaban alrededor de la “rueda del diablo”.

La aparicion de la fotografia introdujo una variante en los artilugios posteriores a los aqui
sefialados, no obstante, la mecanica postimagen se mantuvo imperturbable en todos ellos
siendo este efecto el elemento transversal que los une. El taquiscopio (1885) del fotografo e
inventor aleman Ottomar Anschiitz resultaba un aparato similar al zodtropo con la notable
mejora técnica que permitia que una banda longitudinal de instantaneas fotograficas confor-
mard el cuerpo del tambor, cinta sobre la que se hallaban las hendiduras a través de las cua-
les el observador miraba cdmo se desarrollaba el movimiento, asimismo, ya no eran exclusi-
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vamente escenas que se narraban en secuencias horizontales, sino que al poder girarse el
tambor en noventa grados se daba vida a nuevas escenas que se desenvolvian verticalmente,
como las de ascensos. El tambor taquiscopico dio paso a otra innovacién mecanica, el eletro-
taquiscopio: un gran disco vertical en cuyos bordes Anschiitz colocd una secuencia de veinti-
cuatro fotogramas de diez centimetros cuadrados que hacia pasar frente a una fuente de luz,
obteniéndose la animacion de los mismos, el destello que las transparencias producian al
pasar frente al tubo Geissler que las iluminaba resultan para Frutos el aspecto que mas une a
este artilugio con el cine, sin embargo, el autor deja en claro que dicho dispositivo por sus
caracteristicas de proyeccidn ciclica sigue siendo un aparato de visién mas cercano a los has-
ta aca revisados que al invento adjudicado a los Lumiere. A fines del siglo XIX, en 1898,
Henry William Short present6 un pequefio libro cuyas paginas correspondian a la desfrag-
mentacion fotografica del movimiento de una acciéon humana, el filoscopio también tuvo una
presentacidn en la que largas tiras de imagenes convergian en un lomo yendo el conjunto de
ellas reunidas en una sencilla caja que tenia la funcién, ademas de proteccidn, de liberar una
a una las paginas mediante un dispositivo de resortes, de esa manera era como se restituia la
dindmica visual.

Tomando como referencia el zo6tropo, Emile Reynaud, ingeniero, presentd ante la Academia
de Ciencias de Francia el praxinoscopio (1877); la mejora técnica de este aparato consistid
en que logro eliminar las hendiduras que presentaban el zo6tropo y el taquiscopio a través
del uso de espejos prismaticos en donde se reflejaban las imagenes. El praxinoscopio de Rey-
naud compartia la misma estructura fisica que el invento de Hornet, es decir, un pivote sobre
el cual el tambor giraba horizontalmente y una tira de imagenes dispuestas en la cara inter-
na del mismo, a diferencia del zo6tropo, en su centro se encontraba una circunferencia me-
nor construida con doce pequefios espejos rectangulares dispuestos de tal forma que refleja-
ban las figuras de la cinta de imagenes; asi, al hacer girar el tambor a través de un sistema de
manivela y poleas, el espectador lograba reconstruir la escena ya no mirando sobre los
“originales” sino a través de su reflejo. Inspirado en el éxito de ventas del aparato, el francés
construyo al afio siguiente un dispositivo que concentro6 la mirada del espectador en una so-
la imagen central aislandola de aquellas que la precedian y que la sucedian a través de una
especie de ventana-escenario a través de la que se accedia a una sola imagen en movimiento,
lo denomino praxinoscopio-teatro. Pero quiza el avance mas significativo de este inventor
fue la creacién del teatro 6ptico, un artilugio de visién colectivo que recurrié a la linterna
magica para proyectar las imagenes. Una linterna ubicada a 1, 70 metros del suelo proyecta-
ba una imagen de fondo estatica sobre la que se desarrollaria una accién, la segunda linterna
ubicada sobre una mesa y en contravia de la primera dirigia un haz de luz que iluminaba
unos fotogramas de diez centimetros cuadrados que manualmente pasaban delante de ella,
dicho haz de luz, que atravesaba las imagenes, rebotaba luego en dos espejos lo que permitia
que la segunda impresién alcanzara y coincidiera con la proyeccién de fondo. De esa manera,
amplificando el mecanismo técnico del primer praxinoscopio, Reynaud lograba que un arti-



lugio de uso individual alcanzara dimensiones parateatrales.

Asi como los artilugios mecanicos contribuyeron a la conformacién de un nuevo observador,
el lienzo panoramico ya venia haciendo lo propio desde fines del siglo XVIII. El invento atri-
buido al pintor irlandés Robert Barker en 1788 favorecid este vuelco ya que, a diferencia de
la cdmara oscura cuya experiencia visual estaba sometida a la inmovilidad fisica y atencional
del espectador en una habitacién sombria y sobre un punto de referencia preciso, la pintura
panoramica permitié la movilidad del observador cuando requiri6 de él girar la cabeza, los
ojos y la utilizacion del cuerpo para recorrer a cabalidad la pintura. El panorama consistia en
un cuadro de grandes dimensiones que narraba hechos histéricos o que bien plasmaba moti-
vos urbanos, vistas panoramicas, en principio, de las grandes ciudades europeas. Estas obras
de siete metros de alto por cuarenta metros de ancho - ciento veinte en circunferencia - se
encontraban en el interior de un edificio cilindrico dentro del cual se ubicaban los espectado-
res; la instalacion de la obra en un espacio de 360 grados implicé que ésta ocupara todo el
campo visual del observador favoreciendo de esta manera “la percepcidn de la tercera di-
mension del espacio”. En muchos casos la pintura panoramica rotaba delante de los especta-
dores quienes se sentaban en frente de ella, en otros casos, como el panorama Mesdag en La
Haya (1881) - actualmente en funcionamiento - el publico recorria el espacio en un ejercicio
de integracidn corporal con la pintura; para poder seguir la narrativa propuesta se vendian a
la entrada del espectaculo resimenes impresos en los cuales se resefiaban las caracteristicas
y acontecimientos mas importantes. Otro dispositivo que contribuyd al consumo de expe-
riencias fue el diorama creado por Charles Marie Bouton y Louis J. M. Daguerre en 1822; aun-
que éste, a diferencia de la obra de Barker, replicaba los postulados de la cdmara ya que el
observador perdia la autonomia otorgada por el panorama al momento en que resultaban un
componente que se sumaba a la mecanica de este aparato: el observador inmdévil tomaba lu-
gar frente a una proyeccién pictérica semitransparente sin mayor interacciéon con ésta que
mantener su mirada fija en el desarrollo del relato ofrecido. El diorama consistia en un es-
pectaculo colectivo que mostraba en el interior de edificios construidos ex profeso cuadros
semitransparentes de hasta 21 por 12 metros; estos cuadros utilizaban persianas y espejos
con las cuales manipulaban la luminosidad que provenia de focos ubicados por delante y por
detras de la pintura, de esta manera lograba simular vistas como crepusculos y amaneceres a
través de distintos fundidos encadenados o escenas.

Los dispositivos 6pticos tuvieron la particularidad de recurrir a un mediador como el lente
de aumento para que el observador pudiera visualizar las representaciones que estos apara-
tos mostraban; fuera en un soporte monocular o uno binocular la utilizacién de estos inge-
nios estaba restringido al uso individual, hecho que asociado a la disminuci6n de la distancia
entre la imagen y el ojo contribuia a “generar una intensa impresion de realidad” y a la iden-
tificacion del espectador con el medio, especialmente en los casos de los aparatos binocula-
res. Dada la proliferacion de “ingenios alternativos” que circularon profusamente entre los
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originales, la confusiéon aumenta cuando se trata de abordarlos, razon por la que aqui se tra-
tan aquellos reconocidos como los dispositivos 6pticos fundacionales si es que habria que
denominarlos de alguna manera, a saber: los estereoscopios de Brewster y Wheatstone, el
caleidoscopio de Brewster y los Mundo Nuevos o cajas 6pticas de facturaciéon anénima.

Las primeras cajas Opticas vieron la luz inspiradas en la antigua cAmara oscura a la que se le
afiadi6 un lente a través del cual se accedia al interior del recinto, su incorporacién al ruedo
social implic6 el desarrollo de una serie de variantes que afiadieron de una a varias oqueda-
des alrededor del cubo que permitian visualizar las pinturas o grabados en su interior; sus
temas abarcaban desde vistas de paisajes y ciudades hasta fabulas y acontecimientos de ac-
tualidad. Este tipo de artefactos 6pticos recorrieron Europa montados sobre un carro tirado
por animales y sus nombres variaron segin el lugar geografico en el que se encontraran,
aunque siempre derivados de dos expresiones italianas tales como “mondo niovo” y “tutti gli
mondi”, popularizdndose con multiples variantes: "Mundinovo"”, "Mondoniovo",
"Mondinovi", "Totilimondi", "Peep show", "Mundonuevo", "Mundinuevo"”, Tutilimundi" o
"Titirimundi”. A comienzos del siglo XVIII las primeras vistas de estas maquinas épticas pro-
cedentes de los siglos XVI y XVII dieron paso a una nueva generacion con escenas en graba-
dos realizadas exclusivamente para estos aparatos las que presentaban vistas panordamicas o
el detalle de una gran variedad de temas, su producciéon y distribucién alcanzé hasta la se-
gunda mitad del siglo XIX cuando fueron reemplazadas por tomas fotograficas y la populari-
dad del aparato no mermo hasta bien entrada la segunda década del siglo XX. En 1815 el
cientifico y naturalista escocés David Brewster invent6 el caleidoscopio un aparato que asi
como la caja de perspectivas, se valié de superficies reflectantes para lograr el efecto 6ptico
de multiplicacién que permiti6 la produccién de un namero ilimitado de dibujos simétricos y
cambiantes; el ingenio de Brewster consistia en un cilindro en cuyo interior y a todo su largo
se encontraban dos espejos en 45 grados, al fondo de éste habia un depoésito en el que se en-
contraban pequefios trozos de cristal pintados y en el otro extremo un diminuto orificio a
modo de visor; asi configurado el aparato, al observar su interior y al hacer girar el cilindro,
las formas y colores se multiplicaban amén de ambos juegos de espejos y de las decenas de
fragmentos multicolor. Es interesante el surgimiento de este aparato ya que su advenimien-
to se instala en pleno auge del paradigma industrial, modelo que cobijé los estudios fisiologi-
cos que normaban y cuantificaban el cuerpo humano; en este marco, se afirmaba que la be-
lleza estaba regulada por la simetria que se podia observar en la naturaleza y que debia pre-
dominar en las artes, de ahi que su creacion se justificaba en la medida que el caleidoscopio
era un medio mecanico, eficiente y productivo para reformar el arte de acuerdo a los princi-
pios dictados por dicho paradigma. El origen del visor estereoscdpico de instala en pleno
proceso de indagaciones fisiolégicas de principios del XIX, de hecho los personajes que co-
munmente se asocia con este dispositivo habian escrito extensamente sobre ilusiones 6pti-
cas, teoria del color, post-imagenes y otros fendmenos visuales, incluso se habian acercado a
los trabajos de Purkinje. El problema de la disparidad ocular fue el problema que el estereos-
copio vino a resolver, primero porque el aparato logré que cada ojo mirara como si mirara



directamente a un objeto y segundo, ya que el visor consiguié que los ojos convergieran y
enfocaran como si estuvieran observando al objeto original. En 1838 Charles Wheatstone
disefié un soporte que constaba de dos espejos ubicados frente a la linea de vision del indivi-
duo, éstos se orientaban en 45 grados hacia afuera de tal manera que cada uno de ellos refle-
jaba una imagen fotografica que variaba la una de la otra so6lo por el desplazamiento de la
posicion de la cdmara cuando se hacia una segunda toma de la misma escena. La desventaja
del procedimiento de Wheatstone radicé en que el reflejo en los espejos invierte la imagen
observada por lo que se “habia que obtener las copias con el negativo invertido para que la
imagen estereoscdpica resultante apareciera en su posicién correcta”. En 1849, David
Brewster proyecté un visor con base en un nuevo principio que situaba el par de fotografias
estereoscopicas justo por delante de la linea de vision del individuo a una distancia determi-
nada, todo mediado en principio por unos prismas planos, el efecto que se produjo fue la fu-
sibn de ambas imagenes en el cerebro del sujeto obteniéndose una tercera proyeccién con
una notable profundidad de campo; al poco tiempo tales prismas fueron cambiados por
otros lenticulares con los que se pudo ampliar la imagen que proyectaban las fotografias y
fue este modelo definitivamente el que fue popularizado y clonado profusamente durante
todo el siglo XIX.

Un aparato en cuya naturaleza se funden aspectos 6pticos y mecanicos es la linterna magica,
artilugio que contemporaneamente se podria asociar con el video beam, con los proyectores
de transparencias o de diapositivas. La caracteristica fundamental de este aparato fue su ca-
pacidad de descorporeizar y proyectar las imagenes reales con las cuales se pretendia na-
rrar una accién; hasta ese momento - con la notable excepcion del teatro 6ptico de Reynaud
- el observador tenia que situar su mirada sobre las graficas mismas o sobre su reflejo direc-
to para poder disfrutar de la ilusiéon del movimiento. Con la llegada de la linterna magica, el
espectador abandona el soporte material relevandolo por su reproduccion etérea la cual era
reconstituida sobre una tela. La linterna magica consisti6é en una caja de madera o metal en
cuyo interior se encontraba una fuente de luz - al principio una vela, luego gas y més tarde
una ampolleta eléctrica -, en su cara frontal se hallaba un tubo con un lente en cada extremo
de éste; al acoplarse el tubo al cuerpo de la cdmara quedaba una ranura en la que se coloca-
ban unas pequenas placas de cristal translicido a través de las que pasaba la luz del interior
del aparato para salir proyectadas por el extremo opuesto del tubo. Como queda en eviden-
cia, el principio 6ptico de esta caja era inverso al de la camara oscura, esto es, que para lo-
grar el efecto de proyeccion en la linterna magica el espacio iluminado debia encontrarse en
el interior de ella y el espacio exterior era el que debia permanecer en penumbras; por el
contrario, en el caso de la caAmara oscura, el espacio exterior era el que debia estar alumbra-
do y el interior de ésta a oscuras para lograr el efecto de intra-proyeccion. Los perfecciona-
mientos técnicos que sucedieron a las primeras linternas y su empleo como recurso acadé-
mico y de entretenimiento entre los siglos XVII y XIX dieron al aparato un papel central co-
mo instrumento de transformacién social, especialmente a partir de la Revolucién Francesa
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cuando a través de ellas y de los linternistas que las cargaron, las narrativas que presenta-
ban compartieron junto a los temas alegéricos y fantasticos la critica contra los privilegios
de la nobleza y la monarquia.

El dominio sobre la “mecanica oscura” dio pie a la creaciéon de un espectaculo-medio que
marcé la mayoria de edad de la linterna magica y de sus posibilidades expresivas: las fantas-
magorias. Hasta mediados del siglo XVIII, la linterna magica fue utilizada como un sistema
de proyeccién Unico y estatico, anclado a una base sélida sin ningtin otro complemento téc-
nico mas que el relato que pudiera hacer de la historia el narrador-linternista; serd a partir
de los afios ochenta del siglo XVIII cuando un gesto técnico sencillo pero significativo, el
complemento con otros aparatos y el tratamiento de nuevas tematicas acordes con los mie-
dos de una sociedad en transito hacia la modernizacion industrial, los elementos que dota-
ran al dispositivo de un modo de expresién especifico. El clérigo belga Etienne-Gaspard Ro-
bert, conocido como Robertson, junto a otros contemporaneos repararon en el interés que
generaba el abordaje de temas espectrales en la sociedad del momento, asi fue como crearon
un género audiovisual que tuvo a la muerte como la principal fuente de inspiracion; a través
de una linterna magica montada sobre una base moévil hombres como Robertson lograron
que la imagen estatica que ésta proyectaba fuera aumentando o disminuyendo sus dimen-
siones asi como nublandose o definiéndose mejor conforme se acercaba o alejaba de la tela
sobre la cual se disparaban las imagenes, el nuevo aparato fue denominado como fantosco-
pio, pieza fundamental mas no la unica del espectaculo fantasmagérico. En el complejo en-
tramado técnico de las fantasmagorias convergian distintos medios a la hora de generar so-
breimpresiones, fundidos, apariciones fantasticas y atmosferas sonoras, a la ya mencionada
linterna rodante, debe afiadirse otra “normal” que proyectaba figuras estaticas; la utilizacion
del humo como otra superficie sobre la que reflejar la trama; instrumentos musicales, trucos
y variados dispositivos creados para ambientar de manera audible las escenas, amén de la
propia voz del linternista. Este conjunto de elementos consolidé un género audiovisual que
sobrepas6 por mucho a los espectaculos de linterna magica que lo precedieron, incluso llego
a inspirar a los primeros directores de cine primitivo no solo en la temética sino que tam-
bién en los recursos técnicos con los cuales llegar a desarrollarla.

No pueden quedar fuera de este apartado los aparatos producto de las indagaciones realiza-
das por una serie de fisidlogos y fotografos que buscaron desentrafiar la mecanica del movi-
miento del ser humano y de los animales puesto que, asi como los dispositivos hasta aqui
vistos, hacen parte también del paradigma positivista dominante en el siglo XIX. Los estu-
dios cronofotograficos consistieron en un conjunto de investigaciones que se propusieron, a
través de la descomposicidn del movimiento en una serie de fotografias sucesivas tomadas a
gran velocidad y su reconstruccién mediante el encadenamiento de las mismas, el analisis de
la dindmica movil de objetos y seres vivos. Aunque estos estudios pueden considerarse los
predecesores del cine puesto que fueron los que definieron los primeros estandares de la



captura y de la reproduccién de las imagenes (doce fotogramas por segundo), para el astro-
nomo francés, inventor del revolver fotografico, Pierre Jules Janssen, la cronofotografia mar-
c6 una diferencia con los primeros esfuerzos cinematograficos ya que ésta se inclinaba por
darle a sus investigaciones usos cientificos y pedagogicos mientras que los segundos, a los
que denominaba “fotografia animada” estaban siendo creados con otros fines que perse-
guian la espectacularidad de la proyeccion. Janssen, el fotégrafo britdnico Eadward Muybrid-
ge y el fisidlogo francés Etienne-Jules Marey se consideran la vanguardia en este tipo de es-
tudios, el inglés ya que fue el creador del zoopraxinoscopio, un proyector que recogia el
principio de la rueda fenaquisticopica y que utilizaba una linterna mégica para las proyec-
ciones publicas de sus tomas fotograficas, trabajo ampliamente difundido en sus libros Ani-
mals in Motion (1899) y The Human Figure in Motion (1901); Marey por su lado, fue el in-
ventor del fusil fotografico, una suerte de escopeta en cuyo cargador se portaban las placas
que serian impresas al pasar por el obturador que se encontraba en la base del cafién; Jans-
sen a quien también se le adjudica la creacién de un revolver fotografico, y reconocido por
Marey como el “padre” de la cronofotografia movil, se dedico antes que captar movimientos
rapidos, a la captura de fotogramas a largos intervalos, quiza por su formacién astrondmica.
Es interesante destacar que los avances en estos tres casos y en otros contemporaneos a
ellos, no hubieran sido posibles sin los adelantos en la técnica y en los soportes fotograficos:
flexibilidad, sensibilidad, longitud de la cinta. Penetrar en las especificidades de la técnica
fotografica aplicada a la gran cantidad de aparatos creados para la captura y reproduccién
del movimiento desborda el estrecho margen de esta maqueta dedicada a los aparatos 6pti-
co-mecanicos que contribuyeron a la consolidacién de un nuevo observador y a sembrar la
semilla de la curiosidad que germinara fines del siglo XIX en los multiples dispositivos de
proyeccidn cinética. Quiza lo que queda por atender es la presencia de los aparatos pre-
cinematograficos en el Valle o en Cali y cémo ha sido el desarrollo de la cinematografia en el
departamento.

1.3. Lallegada del cine a Cali

El afio de 1897 resulta inaugural para la historia de la cinematografia en Colombia puesto
que entre los meses de abril y junio hicieron presencia en el antiguo territorio colombiano
de Puerto Colon, hoy Panama, y en la ciudad de Panama los aparatos creados por Edison y
por los Lumiére a través de distintas vias: para el caso de los hermanos franceses un emisa-
rio lleg6 directo desde Europa cargando el cinematdgrafo, mientras que el artefacto del in-
ventor estadounidense llegb de la mano de un empresario francés de espectaculos ambulan-
tes, el vitascopio. Dentro de las actuales fronteras colombianas Bucaramanga y Cartagena
conocieron en agosto de ese mismo afio el aparato de Edison; el 1 de septiembre de 1897
hizo su aparicién en la sociedad bogotana el aparato de los Lumiére, lo mismo que en no-
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viembre de 1898 en Medellin y en julio de 1899 en Cali. De estos primeros tiempos resulta
interesante destacar el enfrentamiento no declarado por la supremacia de uno y otro apara-
to, aunque en algunos casos, y dada la ignorancia temprana respecto de los mismos, los unos
se presentaron bajo el titulo de los otros tal como sucedid con la primera proyeccién desa-
rrollada en Cali y una nota de prensa titulada bajo el nombre del aparato de Edison,
“Proyectoscopio”, cuando la funcion ofrecida correspondia a la del cinematégrafo de los Lu-
miere. De la lectura de este articulo periodistico se develan las circunstancias técnicas que
se impondran cuando se trate de la adopcién popular y del uso futuro del aparato, a diferen-
cia del vitascopio que proyectaba secuencias predefinidas, generalmente grabadas en la ca-
sa matriz, el cinematoégrafo era contenedor de dos funciones complementarias: el registro y
la proyeccién, de manera tal que al filmar y presentar vistas de lugares reconocidos a la au-
diencia local, el cinematégrafo se estaba granjeando el éxito que gozaria durante el siglo XX.
Precisamente, Cali serd el lugar en donde por primera vez en Colombia se filmaran y proyec-
taran distintas vistas de la capital del Valle, velada que tuvo lugar en el desaparecido Teatro
Borrero los dias cercanos al 16 de junio de 1899.

El mismo puerto Colén por donde un lustro antes habfan atracado los empresarios trashu-
mantes del primer cine, vio llegar en 1903 a los que serian reconocidos como unos de los
pioneros del cine colombiano, la familia Di Domeénico con los hermanos Francisco y Vicente
a la cabeza. Procedentes de Martinica en donde habian cambiado el giro de su tienda de tex-
tiles por el de la exhibicién cinematografica, llegaron a Colombia en vista de lo incipiente del
rubro y de las dimensiones geograficas del pais lo que garantizaba un éxito mayor que el que
les permitia la isla caribefia. El éxito de las primeras funciones desarrolladas en Bogota en
1909, permitié a “Di Domeénico Hnos. & Cia” construir en 1912 el teatro Olympia, un escena-
rio para tres mil personas en donde se exhibieron peliculas italianas y francesas y en menor
medida norteamericanas. La construccion del teatro, la creacion de la Sociedad Industrial
Cinematografica Latinoamericana - Sicla - en 1914 y la edicidn de revistas a tono con la inci-
piente industria son algunos ejemplos acerca de cémo los Di Domenico comprendieron des-
de un principio el negocio del cine, el que para inicios del siglo XX era una alternativa efecti-
va a la asistencia a oficios religiosos dominicales. El cortometraje La fiesta del Corpus (1915)
inauguro la produccion cinematografica de Sicla, cinta que fue catalogada en su momento
como “la primera pelicula nacional”, durante ese mismo afio se estrend El drama del 15 de
octubre, una suerte de documental que trataba el asesinato del General liberal Rafael Uribe
(1859-1814) a través de las captura de escenas de su autopsia, de la reconstitucion de esce-
na por sus asesinos y de las confesiones de los autores del magnicidio en el antiguo panépti-
co de Bogota. Luego del lanzamiento de este ultimo trabajo, los Di Doménico no produjeron
nuevos materiales hasta principios de los afios veinte quiza motivados por la aparicién de
otra familia pionera en el cine colombiano y por el exitoso estreno en celuloide del clasico de
Jorge Isaac, Maria en 1922. Entre 1924 y 1926 los Di Domeénico estrenaron cuatro largome-
trajes con innegable éxito comercial que se sostuvo en distintas estrategias: Aurora y las



Violetas (1924), llevé a la pantalla grande la popular obra homénima de José Maria Vargas
Vila, Conquistadores del almas (1925) se llevo del teatro al celuloide luego de que la junta de
censura prohibiera su exhibicidn, quiza debiéndose ahi su éxito, por el gusto por lo prohibi-
do. En 1925 se estren6 Como los muertos, cinta adaptada de su homdnima teatral escrita por
el dramaturgo Antonio Alvarez Lleras, estrenada en 1916 fue montada hasta bien entrada la
década de los 30 y El amor, el deber y el crimen (1926), cinta cuyo éxito fue menor al de las
peliculas que la precedieron. Como sefiala el texto de la Fundacién Patrimonio Filmico Co-
lombiano (2012), la rentabilizacion de las peliculas producidas por Sicla llamé la atencién de
un conjunto de empresarios antioquefios que agrupados en Cine Colombia propusieron a los
Di Domenico la compra de la Sociedad, quiza la pregunta que habria que responder aqui es si
la produccion de estas peliculas dejo resultados positivos en las finanzas de Sicla, ;qué llevo
a tomar la decision de venta de la empresa? La respuesta se halla en la obra de Salcedo
(1985) quien interroga por lo mismo a uno de los Ultimos Di Domeénico que vivio in situ la
bonanza cinematografica: “Por una razén muy sencilla: porque la propuesta de Cine Colom-
bia convenia a todos los socios de la compania Di Doménico Hermanos y, ademas, por ciertas
diferencias que surgieron entre los mismos socios.”

Otro grupo de pioneros en el cine nacional fue la familia bogotana encabezada por Arturo
Acevedo Vallarino y sus hijos Gonzalo y Alvaro Acevedo Bernal. Acevedo Vallarino, en princi-
pio ligado a la escena teatral, vio en el cine una alternativa frente al alicaido teatro nacional
del que también fue uno de sus mas entusiastas impulsores: fundé grupos como la Scala de
Chapinero y la Compafiia Dramatica Nacional, asi como la Sociedad de Autores Nacionales.
En los afos veinte del siglo XX el cine desplazé al teatro como alternativa ltidica hecho que
cataliz6 el “giro artistico” de Acevedo el que inicié proyectando cine extranjero en el teatro
El Bosque de Bogota. Acevedo e hijos inauguran su tradicion cinéfila cerca de 1924 filmando
los acontecimientos mas sobresalientes de la capital de la Republica como los carnavales
estudiantiles, las carreras de caballos, los reinados de belleza y otros eventos sociales que
recibieron el nombre de Noticiero Nacional, material exhibido antes de la proyeccion de ca-
da pelicula principal. La grabacion del noticiero tuvo un propésito especifico como fue ganar
experiencia en materia filmica para poder producir y realizar sus propios largometrajes, asi
durante ese mismo afio los Acevedo crearon Casa Cinematografica Colombia firma con la
que produjeron “la primera pelicula auténticamente colombiana”, estrenada en las fiestas
patrias del 20 de julio de 1924 y recibida positivamente por el publico, el clero y los gober-
nantes de turno: La tragedia del silencio. El hecho que los Acevedo hubieran registrado el
coctel de inauguracion de la Casa Cinematografica junto a la publicacién de la revista Cine
Colombiana érgano de difusién de ésta, demuestra para Historia del cine colombiano que
mas alla del puro interés comercial de los Acevedo por el cine lo que se estaba gestando era
un modo de expresion nacional. El éxito cosechado por La tragedia del silencio permiti6 a los
Acevedo en asocio con un empresario antioquefio, realizar “la superproduccion colombiana
del cine silente”: Bajo el cielo antioquefio (1925). Escrita y dirigida por Acevedo Vallarino su
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financiamiento se realiz6 mediante la venta de acciones realizada por la Compafiia Filmado-
ra de Medellin, estrendndose en el teatro Junin de la capital de Antioquia. El reconocimiento
otorgado al Noticiario Nacional llevé a que Casa Cinematografica Colombia se asociara a Cine
Colombia para la produccion conjunta del Noticiero Cineco a partir de 1929 hasta 1932 afio
en el que esta ultima resolvié dejar de pagar el diez por ciento por la exhibicién de cada noti-
ciero, lo que obligd a los Acevedo a suspender este noticiero y a retomar la produccion del
Noticiero Nacional y la filmacion de distintos tipos de documentales. De esa manera fue que
éstos produjeron una serie de cortometrajes de caracter institucional y a lo menos tres lar-
gometrajes: Colombia victoriosa (1933) cuyo argumento fue la guerra contra el Peru, La apo-
teosis de Olaya Herrera (1937) que traté el retorno del féretro de Olaya desde Buenaventura
hasta Bogota y la pelicula Los primeros ensayos del cine parlante nacional (1937) obra que
da cuenta de los avances alcanzados en materia sonora por el ingeniero aleman Carlos Sch-
roeder.

Para Oswaldo Osorio (2005) la “primera muerte del cine colombiano” ocurrié con la crea-
cion de Cine Colombia ya que ésta privilegiaba la proyeccién de cine extranjero éxito de ta-
quilla que adquiria a bajo costo y que explotaba en todo el territorio colombiano, antes que
producir peliculas nacionales que para su realizacion era necesario un desembolso impor-
tante de recursos. Al comprar Sicla, sociedad propietaria de uno de los pocos laboratorios
para el revelado de peliculas, al clausurar éstos y rematar el capital tecnolégico de la empre-
sa se desincentivé gran parte de la creacion cinematografica en el pafs. Sin embargo, no hay
que buscar en Cine Colombia los motivos exclusivos del ocaso del cine colombiano de las pri-
meras décadas del siglo XX, para el cronista Hernando Salcedo (1981) gran parte de la res-
ponsabilidad recae en los gobiernos que no se interesaron en fomentar una industria nacio-
nal, cosa que si hubiera ocurrido el cine colombiano podria compararse con el argentino, el
brasilefio o el mexicano; tal hipdtesis se refrenda en una de las entrevistas que presenta: la
realizada a Donato Di Domenico. Una vez vendida Sicla, Vicente Di Domenico se radicé en
Barcelona en donde instal6 un laboratorio cinematografico, sin embargo al estallar la Guerra
Civil espafiola (1936-1939) decidi6 volver a Colombia e instalarlo en Bogota. La tarea admi-
nistrativa se le encarg6 a Donato quien acus6 en su momento que a pesar de todo tipo de
tramites realizados, las diligencias por instalar el laboratorio en la capital fueron inutiles so-
bre todo por “la indiferencia que por el proyecto demostraron tanto el gobierno como los
particulares”. Pero las causas fueron mas estructurales que un problema de aduanas ya que
a lo restringido del capital que se invertia en la produccion, habria que anadir la ausencia de
una reflexiéon y una critica acerca de lo que el cine nacional estaba produciendo, aspecto que
obliga a observar un tercer elemento: el factor argumental en la produccién colombiana. Al
depender ésta de la copia de modelos europeos, lo que se hacia era abonar el gusto por esté-
ticas importadas y disolver el interés del publico por la gramatica iconografica local con la
que se intentaba escribir el cine nacional. A lo anterior hay que agregar el atraso tecnolégico,
puesto que aunque en Colombia Carlos Schroeder desarrollé en 1930 el “cronofotéfono” en



el pais no se implanté la técnica estandar de reproducciéon de sonido sino que hasta 1939,
cuando en Hollywood ésta se venia utilizando desde 1927.

También desde Panama (Balboa) hizo su entrada a escena en la historia del cine colombiano
el fotografo espafiol Maximo Calvo quien junto a Alfredo del Diestro film6 Maria, la novela
homoénima de Jorge Isaacs. Impulsado por el médico y sacerdote franciscano Antonio José
Posada, Calvo lleg6 a Cali en 1921 convencido del éxito que una novela como Maria podia
tener al presentarla en pantalla; Del Diestro, de gira con una compaiiia teatral en la capital
del Valle, fue contactado por el sacerdote para co-dirigir lo que se ha dado en llamar el pri-
mer largometraje de ficcion y el primer clasico del cine colombiano. Calvo, fotégrafo de for-
macién con experiencia en el rodaje de peliculas oper6 cdmaras, fotografio escenas fijas, re-
velo, editd y positivo la pelicula, mientras que Del Diestro adapt6 el guion, estuvo a cargo de
la direccion artistica de la produccién y co-dirigi6 la obra. A principios de la década de los
veinte del siglo XX, el cine habia adquirido cierta popularidad en el pais por lo que la bisque-
da de financiamiento para llevar al celuloide una obra nacional de origen valluno, encontré
una pronta respuesta entre los miembros de la clase acomodada de la regidn, entre ellos los
Salcedo de Buga y Federico Lopez, diplomatico colombiano, quienes en conjunto crearon la
Valley Film Company. Maria se estren6 en octubre de 1922 en Buga y en el Gran Salén Mo-
derno de Cali con un importante reconocimiento del ptblico y de la prensa los que destaca-
ban la fidelidad con la obra literaria; el éxito alcanzado por la pelicula oblig6 a Calvo a reali-
zar varias copias para su distribucién en Colombia y en los paises de habla hispana. Asi como
los Acevedo con su Noticiario Nacional, los Di Domeénico con Sicla-Journal, Maximo Calvo
realizé una serie de “revistas cinematograficas” asi como cortos publicitarios para distintas
empresas de la época, incluso después de haber dejado de hacer cine en la segunda mitad de
la década de los cuarenta. Participé con la camara en el rodaje de Nido de condores en 1926,
una obra producida por la Sociedad de Mejoras Publicas de Pereira y dirigida Alfonso Mejia
Robledo, quien también trabajo el guion; con base en una historia de amor, la pelicula mos-
traba en seis partes los eventos asociados a la fundacién de la ciudad (1863) y el desarrollo
que ésta habia experimento en 63 afios de existencia, estrenandose el 23 de noviembre en el
Teatro Caldas de Pereira. Con la Calvo Film Company, creada entre 1936-1938, el fotografo
espafiol estrend en el Teatro Jorge Isaacs de Cali Flores del Valle (1941), un largometraje mu-
sical costumbrista que narra las vicisitudes de una joven campesina que hace su estreno so-
cial en la ciudad, aunque en 1938 ya se habia filmado Al son de las guitarras es a Flores del
Valle a la que se considera la primera pelicula argumental parlante y sonora de Colombia. Al
son de las guitarras al parecer fue una pelicula inacabada de Alberto Santana y Carlos Sch-
roeder, se tratd de otro argumental musical esta vez filmado en Bogota que jamas lleg6 a es-
trenarse. La segunda produccion de la Calvo Film Company fue el largometraje de 1944 Cas-
tigo del fanfarrén, obra en la que el bien y el mal se enfrentan personificados en un pobre
campesino y un rico hacendado los que se disputan el amor de una mujer; segin hace cons-
tar Salcedo, la exhibicién de esta obra fue aplazada indefinidamente por dificultades con la
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compaififa. Maximo Calvo dejo de lado la produccién cinematografica después de haber ter-
minado “Castigo...” ya que consideraba que habia trabas para la produccién nacional tanto
de parte del sector publico como del privado, de este tltimo acus6 que los exhibidores privi-
legiaban al cine extranjero presionados por los distribuidores de éste quienes condiciona-
ban los dias y horas de proyeccion, mientras que desde el ambito ptublico no habia una ley
que protegiera al cine nacional.

Del llamado periodo silente del cine colombiano y de los primeros intentos por concebir un
cine sonoro nacional (1921-1937) vale la pena destacar dos aspectos relacionados, el prime-
ro tiene que ver con la cantidad de casas cinematograficas que se volcaron a la produccion
de un cine nacional y el segundo con la cantidad de filmes rodados por ellas. En efecto, las
primeras tres décadas del siglo XX son fundacionales para la cinematografia colombiana
puesto que con capitales, actores y guiones locales se rodaron y exhibieron en teatros cons-
truidos ex profeso o en espacios habilitados para la proyeccion publica cinematografica -
como los ruedos de madera construidos para las corridas de toro - cerca de 22 produccio-
nes? varias de las cuales ya han sido sefialadas en estas lineas. La riqueza de la produccion
cinematografica nacional en esta primera etapa es tributaria de la creacion de distintas so-
ciedades productoras regionales que permitieron la descentralizacién del rodaje de cintas y
su produccién en distintas ciudades del pais, a pesar que al poco andar del estreno de sus
operas primas varias de éstas hayan desaparecido como fue el caso de la Sociedad Filmado-
ra del Tolima S.C que estrend en 1928 Los amores del Quelif considerada la ultima produc-
cion silente del cine colombiano; durante la itinerancia “del Quelif” la pelicula de nitrato ar-
dio llevandose con ella no solo la tinica copia de la cinta sino que también el emprendimien-
to cinematografico de la sociedad organizada por Carlos Arturo Sanin Restrepo - director de
la cinta - en El Libano, Tolima. A las ya mencionadas Sicla, Casa Cinematografica Colombia
(Acevedo e Hijos) y Calvo Film Company, habria que sumar a la Manizales Film Company,
sociedad que estrend entre 1924 y 1925 dos largometrajes (Madre y Manizales City). En el
ambito local se cre6 la sociedad cinematografica Colombia Film Company (1923) conforma-
da por un grupo de hombres de negocios del Valle. Es importante detenerse un momento en

2 Carnaval de Barranquilla, Floro Manco (1914, documental), El drama del 15 de octubre, Vicente Di Domenico (1915, documental). De Barranqui-
lla a Santa Marta, Floro Manco (1916, largometraje documental). De Barranquilla a Cartagena, Floro Manco (1916, largometraje documental). El
triunfo de la Fe, Floro Manco (1918, corto publicitario). Maria, Maximo Calvo Olmedo y Alfredo del Diestro (1922, ficcion). Aurora o las Violetas,
Pedro Moreno Garzén y Vicente Di Domenico (1924, ficcion). Madre, Samuel Velasquez (1924, ficcion, silente). La tragedia del silencio, Arturo
Acevedo Vallarino (1924, ficcion). Bajo el cielo antioquefo, Arturo Acevedo Vallarino (1925, ficcion). Como los muertos, Pedro Moreno Garzén y
Vicente Di Domenico (1925, ficcion). Conquistadores de almas, Pedro Moreno Garzén (1925, ficcion). Manizales City, Félix R. Restrepo (1925,
documental). Suerte y azar, Camilo Cantinazi (1925, ficcion). Alma provinciana, Félix Joaquin Rodriguez (1926, ficcion). EI amor, el deber y el
crimen, Pedro Moreno Garzon y Vicente Di Domenico (1926, ficcion). Garras de oro (The dawn of justice), P. P. Jambrina, seudénimo de Alfonso
Martinez Velasco (1926, ficcion). Nido de condores, Alfonso Mejia Robledo-Maximo Calvo (1926, ficcion). Tuya es la culpa, Camilo Cantinazzi
(1926, ficcion). Los amores de Quelif, Carlos Arturo Sanin Restrepo (1928, ficcion). Rafael Uribe Uribe o el fin de las guerras civiles en Colombia
(Caminos de gloria), Pedro J. Vasquez (1928, ficcion). Colombia victoriosa, Gonzalo y Alvaro Acevedo Bernal (1933, ficcio-documental). Olaya
Herrera y Eduardo Santos o De la cuna al sepulcro, Gonzalo y Alvaro Acevedo Bemal (1937, documental). Los primeros ensayos de cine parlante
nacional, Acevedo e Hijos & Shroeder (1937, documental). (FPFC, 2012: 30-34; Lizcano y Gonzalez, 2006).



la historia de la “Colombia Film” puesto que fue una de las pocas compafiias, aparte de la Si-
cla, que en las instalaciones de Cali tuvo sus propios laboratorios de revelado, asimismo, im-
porté no solo filmadoras y proyectores sino que también elementos decorativos que sirvie-
ron para ambientar sus producciones, incluso lleg6 a contratar en el extranjero personal téc-
nico (director y camarégrafo) y artistico (las actrices italianas Lyda Restivo, recordada como
Mara Meba, y Gina Buzaki). Las primeras producciones de esta sociedad fueron unos
“dramas sentimentales y costumbristas” que se estrenaron en el desaparecido Teatro Mo-
derno de Cali, espacio que hoy ocupa el Teatro Jorge Isaacs, cintas que fueron bien recibidas
por la audiencia: Suerte y azar (1925) y Tuya es la culpa (1926). La tercera produccién fue
un cortometraje realizado en 1927, Tardes Vallecaucanas, que presentd los paisajes y las
ciudades del Valle. La Colombia Film Company, asi como las otras productoras, fue fundada
pensando en la realizacién de peliculas que abordaran tematicas histoéricas y literarias como
El alférez real de Eustaquio Palacios y Tierra nativa de Isafas Gamboa pero dificultades en la
distribucién nacional e internacional del material, la competencia con el cine extranjero y los
resultados econdmicos negativos producto de la inexperiencia en casi todos los ambitos ci-
nematograficos obligaron el cierre de la compaiiia. Aunque también se especula que esta
sociedad bajo el rotulo de Cali Film fue responsable de la produccién de la primera pelicula
“antiimperialista del cine mundial”: Garras de oro (1926), ello ya que segin el supuesto del
investigador Ramiro Arbeldez, uno de los accionistas de la “Colombia...”, Alfonso Martinez
Velasco, habria sido el responsable tanto de la contratacién de personal extranjero como del
rodaje de la cinta, habria que agregar a lo anterior el hecho de que en los bordes de lo inter-
titulos se hacia explicita la pertenencia de la cinta a la productora calefia Cali Film y si se
considera que la “Colombia...” - como se ha sefialado - importd material para la decoracion
de sus escenas, esta hipotesis bien podria darse por cierta. Por ultimo, otro argumento que
sostiene esta afirmacidn se encuentra en los seudénimos usados por el personal técnico que
intervino en la cinta, por ejemplo, el nombre del director P. P. Jambrina corresponderia al
del ex - alcalde y ex - accionista de la Colombia Film Company Alfonso Martinez Velasco.
Garras de oro describe los hechos ocurridos entre 1903, afio en que se separa Panama de
Colombia y 1914, fecha en la que es inaugurado el Canal, sazonados con un romance entre
un periodista estadounidense acusado de calumnia contra, el de aquel entonces, presidente
norteamericano Teodoro Roosevelt y la hija del consul colombiano en Nueva York; la fineza
en el tratamiento de la luz y la riqueza de las perspectivas dadas por la cadmara, junto con las
locaciones transnacionales para su realizacidn; la ausencia de una arquitectura nacional, de
“rostros y perfiles” locales y las criticas a la clase politica del momento, abren un flanco que
pone en duda si esta cinta es verdaderamente un producto nacional o por el contrario resul-
ta ser un drama extranjero refrito, ajustado, a través del cambio del orden de los rollos y de
algunos planos y la inclusién de una que otra imagen de noticiero, a las circunstancias del
caso colombiano y su pérdida territorial. Investigaciones recientes podrian dirimir momen-

taneamente hacia qué lado de la balanza inclinar la historia de Garras de oro o bien pueden
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brindar una tercera perspectiva. Es cierto que el manejo filmico de la pelicula dista de las
producciones nacionales de la época y que traté temas sensibles para la politica nacional
cuando las superproducciones locales ain miraban los imponentes paisajes que ofrecia la
geografia local e insistian en retratar el proceso de modernizacién colombiano, este hecho
de por si le otorga un valor de distincion a la pelicula, mas alld de determinar en qué pais se
filmo. Se produjo en Italia, fue dirigida por Alfonso Martinez Velasco alias P.P Jambrina y los
asistentes técnicos fueron, tal como aparece en la cinta, Arrigo Cinotti y Arnaldo Ricotti; es-
tas pequeiias certezas dan pie para preguntarse por sus incertidumbres, tal como se lo cues-
tionan los investigadores Sudrez y Arbeldez (2010), entre otras, ;cudl es la version completa
de la cinta?;como se desarrollaron los procedimientos que la censuraron?;quiénes y por qué
escondieron la cinta en el interior del Teatro Jorge Isaacs? Garras de oro se estrend el 13 de
marzo de 1927 en el Teatro Moderno de Cali con un lleno total.

Asi como casas productoras, también hubo emprendimientos individuales que abrevaron a
la produccién cinematografica silente: el colombiano Félix Joaquin Rodriguez y el italiano
Floro Manco, son dos de estos ejemplos. Rodriguez, quiza el Gnico colombiano de la época
que tuvo un verdadero contacto con el Hollywood de los afios veinte, escribié el guidn, diri-
gi6, opero la camara, disend la iluminacion y realizd la carpinteria de la escenografia de su
opera prima, no contento con ello reveld una segunda copia de su obra en un improvisado
laboratorio. Alma provinciana (1926), una obra realista no solo en el concepto sino que tam-
bién en la practica del rodaje conté con un presupuesto reducido y tanto las locaciones - re-
sidencias de amigos, paisajes de la sabana y paramos santandereanos -, como los actores
que participaron en ella —amigos, conocidos y “gente corriente” - contribuyeron a otorgarle
ese aire natural que Rodriguez buscd en su realizacion. Este exitoso melodrama nacional
realista se estrend el 23 de febrero en el Teatro Faenza en Bogota. Con el cortometraje de
1914 Carnaval de Barranquilla, los largometrajes De Barranquilla a Santa Marta, De Barran-
quilla a Cartagena (1916) y el primer corto filmico de tipo publicitario El triunfo de la Fe
(1918), Floro Manco inauguro la tradicion documental en Colombia. Desembarcado en Ba-
rranquilla en 1905 not6 la ausencia de una tienda fotografica especializada por lo que deci-
dio instalarse definitivamente en el puerto a partir de 1913 y lo hizo no solo con un estudio
fotografico sino que también con la representacion oficial de la Casa Kodak.



GUION CURATORIAL

Temas

Presentacion

Objetivos
Presentar el titulo del proyecto.

Describir de qué tratan los multimedios y cdmo se estructuran

Cedulario

Obra/Apoyos
museogrdaficos
{referencias)

Especificaciones/Referenciaos
graficas/Fuentes

Cédula introductoria pantalla principal 1
Con el desarrollo de este recurso multimedial, el

proyecto CiNemotecnia de Coli busca traer al
presente los contextos y los mecanismos que
dieron origen a los aparatos opticos que
comunmente se han asociado con la creacién del
cinematografo.

El t&rmino cine proviene de la voz griega kinema
que  significa movimiento; en  tanto  gue
mnemotecnia, procede del tambign griego mnéme
que quiere decir memoria y del sufijo tecnio gue
significa técnica, algo asi como técnica de memoaoria.
Asi, tenemos que CiNemotecnia de Coli viene a
convertirse en una suerte de técnica de la memaria,
de la recordacian de aguellos aparatos opticos,
creadores de ilusiones, que fascinaran la mirada de
los observadores del siglo XIX v que muy bien
pueden encantar la vista del espectador del XXI.

El itinerario de este multimedio contempla la
revision de dos grandes temas gue en ningln caso
se pretende darlos por acabados con la visita gque
aqui se propone, si se busca, en cambio,
complementar la narrativa principal que se
presenta en las salas de exhibicidn del museo:

+ En busqueda de una pre-historia del cine,
ce acerca a los distintos ensayos del hombre por
capturar la imagen de la realidad que lo circunda
tal cuzal es, dindmica v en movimiento: desde los
intentos de los primeros hominidos hasta cuando
ven la luz, bajo el alero del “mundo maoderna”, los
instrumentos opticos.

* La arquitectura de la proyeccion pablica
del cine en Cali, pretende rescatar de la memoria
perdida em anaqueles y testimonios los antiguos
teatros en los que por décadas se proyectd el cine
en la capital del valle y que hoy poco a poco van
desapareciendo.

Disefio en Flash u otro
programa ad-hoc
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Temas

Nucleo tematico 1

En busqueda de una pre-historia del cine

1.1. Recuerdos de un bisonte

1.2. Aparatos 6pticos: entre lo ladico y lo cientifico
1.3. Lallegada del cine a Cali

Objetivos

Destacar los albores del “comportamiento simbolico” del sujeto Prehistorico, asi como sus
manifestaciones culturales que actualmente se asocian con la imagen en movimiento.
Sefalar los paradigmas cientificos que contextualizaron la emergencia de los distintos apa-
ratos 6pticos que comunmente se han asociado con la creacién del cine.

Resaltar la llegada del cine a la ciudad de Cali y los hitos que le han granjeado un lugar al De-
partamento en la historia de la cinematografia en Colombia

Cedulario Obra/Apoyos Especificaciones
museogrdficos

Cédula pantalla 2 “Recuerdos de un bisonte”

Introduccion

Seria un error tender a pensar gue la narracion de
acontecimientos mediante el uso de la imagen es un producto
exclusivo de la modernidad. Es cierto que el relato de una

historia realizado a través de |z imagen en movimiento, es decir,
la proyeccian sobre una pantalla de una secuencia de imagenes
filmadas una a una en réapida sucesion, es un logro reciente de la
humanidad — casi 120 afios — sin embargo nos podria
sorprender el hecho de encontrar ejercicios similares a lo largo
de la historia del hombre.

Probablemente esa blsqgueda jamas nos lleve a encontrar algo
como lo que hoy en diz identificamos como cine: un proceso
creativo en el que intervienen aspectos tecnologicos (cémara,
cinta virgen sobre la gue filmar, iluminacién), técnicas de
filmacian (dngulos de cémara, movimientos, etc) y de
compaosicion (el color, 1a luz v |z sombra v el movimienta), no
obstante, cada tiempo histdrico en el gue se desarrolla una
técnicea v una tecnologia en especial nos da luces para
comprender como, en ese lejano tiempo y asi como en la
actuzlidad, se contaron historias a través de imagenes con las
cuales se intento representar la realidad.

Este multimedio ofrece um viaje a lo largo de los distintos
momentos de la historia del ser humano en que éste ha
intentado, con relativo éxito, expresarse a través de las
imagenes en movimiento gue su tecnologia les pudo brindar.
Sumerjamonos en las profundidades del tiempo y visitemos esos
momentos culmines de la humanidad.




Cédula pantalla 3 “Recuerdos de un bisonte™

Las pinturas rupestres gue los primeros humanos
plasmarcn en las profundidades de las cavernas
iprehistaricas? pueden considerarse los
antecedentes mas antiguos del principio de la
animacién icinematografica? Descubrimientos e
investigaciones recientes realizadas en Europa
permiten sostener esta afirmacion ya gue se han
encontrade en las penumbras de estas milenarias
cuevas, verdades secuencias de la vida silvestre
gue alguna vez habitd las montafias v los valles de
algunas regiones de Espafia, Francia y Portugal. Es
mas, pusde decirse también que estas pinturas
representan la manifestacion mas temprana de la
aparicion del “espiritu humano®” ya que reflejan la
capacidad de los hombres prehistoricos para
realizar asociaciones mentales entre personas,
objetos vy cContextos. Estamos en presencia
entonces del mnacimiento del comportamiento
simbolico, el mismo con el que el hombre v la
mujer actual realizan todos sus procesos de
abstraccion.

En cuevas de estos tres palses como Lascauy,
Chauvet v Foz Coa se han encontrado pinturas
rupestres de 35 mil afios de antigliedad, en donde
se aprecian relatos graficos que tienen como
protagonistas principales a la fauna de la época
hoy extinta: osos y leones cawernarios, caballos y
bisontes, bahos y dguilas, entre otros. Lo mas
interesante de esos hallazgos es gue pareciera ser
que &l lugar seleccionado para la ubicacidn de esas
pinturas fueron rocas con superficies dispares y
con salientes. & su vez, éstas fueron previaments
pulidas y, en algunos casos, la piedra fue grabada
o perforada de tal manera que al iluminarse el
dibujo con una antorcha se diera la impresion de
que las pinturas adguirian movimisnto.

Referencias graficas para la

glaboracidn de esta pantalla:
animacion prehistdrice
hittps:ffwwww youtube. com,'wa
tchP=TFFQIPSVKYD

-ffantiquity.ac.u izl
azema

hittps:/whasw youtube. comwa
teh =i B

LascaEum:
hittp =/ fwnanw. lzscaw culture. frf

3In ml

Shases:
hittp/f Lcuture goare.frcu
tture/arcnat/chauvet/en,

Mapa de 3 ubicacion de las
cuevas en general

Unz sacuenciz de |z peliculz Ls
Era del Hielo 1

Documental: La cweva de los
suefios olvidados

Cédula pantalla 4 “Recuerdos de un bisonte™

Es cierto gue toda pintura rupgestre, dentro de sus
limites, busca contar una historia, también lo es
que la clase de representaciones encontradas en
Lascaux, Chauvet vy Foz Coa corresponden a
trabajos mas complejos gue el comdn conocido va
que e movimiento de las pinturas en ellas
encontradas se aleja del “dibujo estdtico” y
recurre a la superposicion de planos para simular
las fases de, por gjempla, el movimiento de la cola
de un bisonte, o la carrera de un felino que inicia
sU CACeria.

Ez posible afirmar que este fipo de pinturas
ingugura los esfuerzos del ser humano por
transmitir 1o gue puede observar en su entorno
directo, aungue s necesaric mencionar gue

Fotograma de Qcean
IVan
*  Nlopa de
Mesapotamio
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también se  han plasmado en ellas  los
pensamientos miticos de los primeros hombres.

En Mesopotamia, cuna de la civilizacion
occidental, ya que fue alli dende entre el 6.000 3.C
y el 3.000 3.0 se impusieron la agricultura, la
ganaderia y la escritura, s hallan los siguientes
esfuerzos por contar una historia, en este caso es
un relato mitico. En |z década de los setenta del
siglo XX un equipo de arguedlogos desenterrd un
pequefio vaso de barro cocide de 5200 anos de
antigiedad; & su alrededor se encontro grabada
una especie de secuencia grafica gue muestra a
una cabra — un animal sumamente comin en esa
regidn — alimentandose del Arbol de la vida. 5i uno
gira el vaso cuidadosamente ¥ logra advertir cada
uno de los cinco “fotogramas mesopotamicos”
podria dar cuenta de los incesantes saltos que da
el animal para alcanzar 2l arbol y comer sus hojas.
Ez probable que el uso dado a este pequefo
cuenco de 13 cm. de alto v 14 cm. de diametro
haya sido ritual. El pequefio vaso se encuentra
actualmente en el Museo Macional de Iran y la
Unica vez que visitd el continente americano fue
en una exposicion realizada en el afio 2007 en
México. Este cuenco es considerado por wvarios
investigadores como el inicio de la animacion
moderna, pero Ccomo hemos visto pareciera ser
que ella s2 habia instalado en 2] pensamignto
humano con muchos afios de anticipacion.

¢ Video cuenco

«  Musica
tradicional del
Iran:

hittps:/fwawwr youtube. comywa
tch Pw=0Rk-0all V5|

Cédula pantalla 5 “Recuerdos de un bisonte™

Lz siguiente estacion de nuestro  itinerario
historico se encuentra en las tierras del antiguo
Egipto. Dentro del conjunto de arte local:
arquitectura, escultura, pinturas v bajorrelieves,
resulta interesante detenerse en estas dos Ultimas
manifestaciones ya gue son ellas las que mejor
pueden plasmar la idea de una narracion a través
de la imagen. Comuanmente, cuando observamos
algun bajorrelieve o una pintura egipca, vemos
que sus cuerpos ham sido pintados de frente
mientras que sus cabezas y extremidades lo han
sido de perfil, ello responde & una cosmovision
simbdlica particular de ese pueblo yva que se
consideraba gue la pintura era realmente el
“doble” de la persona, razdn por lo gue ella debia
reflejar fielmente al individuo. Y se pensaba, para
el caso del rostro v de los ojos, que el perfil en el
dibujo podia captar la esencia de la persona y ese
ez el motivo por el cual se representaba de esa
forma.

El caso de |la narracion de sucesos no escapa a este
modelo pictarico. Por ejemplo, esta estela egipcia
de 4000 afos de antigiedad detalla las

Info. de la imagen de
referencia:

hittp~//en.wikipedia.orgwiki,F
ile:EEyptmotionseries. jpg

hittpsfanans youtube_comywat
chv=wiTchuxFi-c




innumerables posiciones de combate entre dos
luchadores, ambos s2 encusntran de medio
frente. Si quisiéramos contar qué sucede 2n esta
estela, deberiamos recortar cada una de las
posturas que los combatientes han asumido y
luggo ordenarias una debajo de la otra, desde la
primera hasta la Ultima. 5i estas figuras fueran de
papel v si las ordendramos coma las hojas de un
cuaderno v las hiciéramos pasar una tras otra en
una rapida sucesion de recortes, podriamos ver
una verdadera lucha entre dos gladiadores de
piedra.

Cédula pantalla & “Recuerdos de un bisonte™

Los teatros de sombras pueden considerarse como
otro tipo de narracion histdrica conceptualmente
glgo mas cercana al cine en el sentido de gue para
su desarrollo se debe contar con una fuente de luz
v un telon en donde se proyectan las sombras de
unas marionetas. Este tipo de relato gréfico es
conocido popularmente como sombras chinas, sin
embargo, su origen se sitd@ en las islas de
Indonesia v Malasia, en el Sureste Asiatico. De las
sombras javanesas o Wavong sulit (wovang:
teatra vy kufit: cuero) se tienen antecedentes de
una de las primaras representaciones por el afio
900 de nuestra era, no ¢bstante, se estima gue su
creacion vio Ia luz unos 3000 afios antes de Cristo.
Con extremidades moviles y elaboradas en cuero
estas marionetas relatan leyendas, escenas de
batallas, entre otras materias, siendo muy
populares en Asia, a tal punto que una variante de
las Woyang kulit utilizan a seres humanos en
reemplazo de las marionetas originales. Asi,
tenemos gue el teatro de sombras resulta ser otro
de los esfuerzos del ser humano por reproducir el
movimiento, en este caso sobre una pantalla o
teldn.

ey b

*  DMapa del
Sureste Asiatico

hitp/feww.
outube.com/
watch?v=s BF
aGdzzwi

Cédula pantalla 7 “Recuerdos de un bisonte™

En América, un ejemplo de narrativa histdrica
wvendria a ser los codices mesoamericanos. Los
codices son libros manuscritos pictograficos - es
dedir, escritos por medio de dibujos - realizados
por los indigenas de México v Centro América
{mayas, artecas, mixtecos, zapotecas, otomies y
purépechas, entre otros) desde antes de la llegada
de los espanoles hasta fines del siglo XVII. En ellos
SE Cuentan aspectos economicos,  sociales,
histdricos, cientificos y religiosos de esos pusblos.
¥a gque para su  elaboracion se  utilizaron
principalmente fibras wvegetales, solo algunos
ejemplares, apenas una veintena, han alcanzado
nuestros dias, encontrandose los existentes 2n las
bibliotecas mas importantes de Europa v de
MeExico.

En estos manuscritos prehispanicos los indigenas

Que son, como se leen,
como se hacian y de qué
tratan los codices

https:/ fwww voutube
.comSwatch?w=NIrhu4d
CCufw

https:/ fwww voutube
.comSwatch w=560wY
dvzlk

https:/ fwww voutube
.comSwatch?w=iG1s4
mrlols
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plasmaron gran parte de sus conocimientos,
siendo por ello que la informacion registrada en
esos documentos es sumamente relevante para
comprender su cultura, sobre todo cuando se
piensa gue en llos no solo 58 “narmd” acerca de la
tradicion indigena antes de la llegada de los
espafioles sino que también se escribieron nuevos
temas tales como la religidn cristiana v los
problemas socio-econdmicos que derivaron del
contacto con el mundo europeo medieval.

https:/fwwrw. youtube
.com/watch Pv=560xiY
dvzlk

Cédula pantalla & “Recuerdos de un bisonte”

De vuelta en el viejo mundo, en plena Edad Media,
el tapiz de Bayeux (1064-1066) bien podriz ser la
pieza mas representativa de un intento narrativo
en Europa durante ese periodo. De lino bordado y
lana, este lienzo relata en 5B escenas - gue s
desarrollan a lo largo de 70 metros por 1 mirg. de
alto - la historia de la congquista de Inglaterra a
manos de Guillerma de Normandia, quien seria su
futuro rey.

Esta pieza, si bien representativa, no es Ia dnica,
puesto que en el interior de las catedrales goticas
se construye un relato de la fe con el cual s2 busca
llegar al corazon de los creyentes. Asi como en las
iglesias y las catedrales de hoy, en el Medioevo
europeo (5. V — ¥V) las imagenss de la pasion de
Cristo o de la vida de los santos, instaladas en los
vitrales o en las crujias, resultaba la estrategia mas
adecuada para llegar a una poblacion analfabeta.
En este marco, el lz2nguaje de la imagen hien podia
servir como €l medio de adoctrinamiento religioso
del bajo pueblo. Inclusc en la actuslidad los
cuadros € imagenes gue acompanan al peregrino
cuando  visita un espacic como las capillas
refuerzan la lectura gue se puede hacer de este
tipo de espacios sagrados.

Acerca del tapiz:
hittpyfanany youbube. comywat
chhv=LtGoEF40d E

Cédula pantalla 9 “Aparatos Opticos: entre lo
lidico...”

Durante el Renacimiento las formas de
representacion  estuvieron  influidas  por  un
conjunta de aparatos con los cusles se intentd
plasmar la magnificencia de la Maturaleza. 5i ella
era el modelo estético a seguir, dehia ser
plasmada tal cual se aparecia frente a los ojos del
artista. Por otro lado, se desconfisba de la
naturaleza imperfecta del hombre al momento de
retratar su entorno ambiental, por lo gque un
conjunto de artefactos se concibieron para poder
capturar la imagen de las cosas “tal como se
velan”, aparecieron las mdguings de ver v las
magquings de dibujor. El wvelo de Alberti, el
instrumento de Vignola, el portille de Durera v la
camara oscura son solo algunos de los aparatos
que se concibieron para ese fin.

Imagen del velo de
Alberti

Imagen del portillo de
Durero

Imagen de la camara
OSCUra




Cedula de pantalla 10

La camara oscura fue el aparato que instaurd una
manerag de ver el mundo, pussto gue a través de
ella estudiosos v artistas del siglo XV hasta fines
del XVII, proyectaron las im3genes utilizadas en
sus clases en la universidad, en el caso de los
primeras, o representaron los paisajes de la
campifia europea, en los segundos. La cdmara o
habitacion oscura  Consistia  em  un Cuarto
gbsolutamente sellado con lo cual se impedia que
la luz del exterior inundara la habitacion; en una
de sus paredes, en la del frente por ejemplo, se
realizaba un pequefio orificio & través del cual
penetraba un rayo de sol, de tal manera gque poco
a poco comenzabaz a reflejarse la imagen gue
provenia del exterior, materializandose invertida
en el muro contrario. Esta mecénica de
funcionamiento bien podria  equipararse  al
compartamiento dal ojo humana.

Imagenes de camaras
DECUras

Cédula de pantalla 11

Durante el transcurso de los siglos, 1a mecanica de
la camara oscura no sufrid grandes cambios, mas
glla de la incorporacion de lentes para gque la
imagen reflejada no estuviera invertida; el aspecto
de este artilugio que si experimentd importantes
modificaciones fue el tamafio, a tal punto que de
habitaciones y cuartos s pasd a “cajas” oscuras
que podian ser transportadas en los bolsillo,
incluso  carruajes  tirados  por  caballos  se
habilitaron como camaras maviles en cuyo interior
se podia guedar el artista a la espera de colcor
glgdin paisaje que resultara de su interés, todo sin
siguiera salir de su vehiculo. Duramte 300 afios a la
camara oscura se le otorgd la facultad de
reemplazar la mirada directa del ojo humano,
suplantdndola por la relacion de Verdad gue
establecia entre su interior v el exterior de ella, lo
que se presentaba frente al ojo dentro de la
camara era lo gue se podia representar y no otra
cosa gue el gjo potural pudiera ver.

Como funciona una
cdmara oscura:

http:/ fwwew youtube.co
mfwatchFw=lhdwWmg2
¥_o

Como hacer una camara
oSCUra:

hittp:/ fwww youtube.co
m/watch?v=5l-
BOBsOT74 (3 min.,
inglés)

Como hacer
CAMAranscura en
espafiol (2:40)

http:/ fwww youtube.co
m,/watchTw=y2Fklkz6YEl
(papel albanens es

papel manteguilla)

Cédula de pantalla 12

A fines del siglo XVl y principios del XIX una serie
de investigaciones independientes conformad un
cuerpo de saberes que tuvo como objeto de
indagacion el funcionamiento del ojo humano, el
resultado de tales investigaciones comenzo a
debilitar la idea de la camara oscura cComo
mediadora entre el sujeto y su entorno. De esta
manera, la figura del, por asi decirlo, ohssrvador
mecanico producido por la habitacion oscura, dio
paso a un cbservador fisiologico, es decir, un
observador cuya experienda visual ya no estaba
mediada por una maguina sino gue ocurria al
interior de s mismo. O sea gue empezd a cobrar
fuerza el hecho de que el cuerpo era la condicion
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previa para toda percepdon visual.

Cedula de pantalla 13

En este contexto investigativo surge la fisiologio
como ciencia, es decir, el estudio de las funciones
de los distintos drganos  del cuerpo.  Las
investigaciones en torno &l ojo  humano
permitieron, por ejemplo, descubrir el fendmeno
de |a gostimagen o también llamada persistencia
retiniana. La postimagen es la capacidad que tiene
el sistema visual del ser humano para retener por
una pequefia fraccidn de segundo la vision de una
imagen y aungue esta capacidad visual s2 conocia
desde mucho antes del siglo XI¥, recién en esta
centuria es cuando se busca darle una explicacion
al fendmeno. Se realizaron experimentos que
intentaron determinar cudnto tiempo la imagen
permanecia en el ojo después de gue un ohjeto
habia sido retirado de la wvista, cuanto tiempo
tardaba la pupila en dilatarse y contraerse, cuanto
tardaba el ojo en fatigarse, asi como la fusrza de
los movimientos oculares.

Sl
OF 6y
NLCJ -—.f

L

http://mateomae.wor
dpress.com/las-10-
ilusiones-opticas-mas-

sorprendentes/

Cédula de pantalla 14

Lz investigacion de las postimagenes lleve a la
creacion de una serie de aparatos oOpticos
utilizades en un primer momento para su
investigacion  pero  que  rapidaments  se
transformaron en efectivos medios  de
entretenimiento para las masas. Ya que la
pETCEpCion no era un fenomeno inmediato, se
sugirio la existencia de una combinacion de
sensaciones visuales al momento de observar una
secuencia de imagenas en una rapida sucesion,
concluyéndose que de esa combinacion se podian
componer “nuevas” imagenes a partir de “viejos”™
registros, siendo este hecho el que marca la
modernidad del observador ya que el espectador
en wvirtud de sus capacidades fisioldgicas se
convertirg en el productor de “nuevas imagenes.
Artificios como el zootropo, el fenaguistiscogio -
que representan la ilusion de movimiento - y el
estereoscopic — aparate que reconcilia  la
disparidad wvisual - coinciden em acusar gue la
experiencia perceptiva es, a fin de cuentas, una
dinamica de percepcion de diferencias.

Imagenes de los distintos
dispositivos opticos. Al
hacer click en cada
dispositivo, nos enviara a
la pagina gue |o revisa
{link entre imagen y una
nueva diapositiva)

El nombre debe ir
impraso sobre una cinta
de cine

Cedula pantalla 14.1
Toumatrong

Uno de los dispositivos mecanicos pioneros en la
investigacion de la postimagen o persistencia
retiniana, fue el aparato patentado por el médico
briténico John Ayrton Paris en 1B25; patentado
mas no inventado pussto que desde la antighedad
se tiene conocimiento gue hadendo girar una
moneda a cierta velocidad pueden visualizarse al
mismo tiempo amipos lados de ella. El taumatropo
fue wun instrumento cientifico que devino

Come hacer un
taumatropo

https:/ fwww youtube
.com/watch?v=dDGrt
FOSAQ4




répidamente n juguete dptico, &ste Cconsistia en
un disco de cartdn con dos imagenes distintas en
cada cara pero relacionadas: un pajaro ¥ una jaula
de pajaro, al hacerlo girar mediante unosz hilos
situados a los lados, la visidn autdénoma del
individuo las fusionaba produciendo una tercera
impresidn estatica que era en definitiva “la gracia”™
del dispositiva, es decir, un pdjaro dentro de la
jaula. Hay que sefiglar gue este aparato no
buscaba crear una ilusion de movimiento ya que
coma & puede ver, la fusidn de las dos imdgenes
dinamicas creaba una nueva pero fija, al contrario
de otros dispositivos contempordanecs gue si
perseguian esa ilusion.

Cedula pantalla 14.2

Estroboscopio y fengguisticopio

Disefiados simultdneamente =n 1832 por el
matematico vienes Simon Ritter Von Stampfer v
por el fisico belga Joseph Antoine Ferdinand
Plateau, =l estroboscopio y el fenaquistiscopio,
respectivamente, coincidian en su proposito de
crear Ia ilusion de movimiento a partir de un disco
giratorio de 25 cm. de diametro, dividido en
dieciséis secciones iguales gue contenian 12 misma
cantidad de dibujos gue sintetizaban las distintas
fases de wna secuencia; al hacer rotar la placa
frentz @ un espejo v al visualizar los disefios a
través de una rendija de un disco traspuesto al de
las imagenes, aspecto téonico  incorporado
primero  por Stampfer que por Plategu, el
observador podia ver en actividad los distintos
motivos impresos, malabaristas, animales, efectos
apticos, etc. El principio mecanismo de ambos
aparatos fue muy popular v prolificaments
“clonado”. El fisidlogo checo Purkinje, por
gjemplo, incorpord en un mismao eje el disco con
los dibujos vy otro disco-espejo con el cual se doto
de cierta independencia y comodidad al
observador al moments de no tener gue
depender de su ubicacion frente a una superficie
reflectante, ademas la estructura de su ingenio
facilitd el cambio del disco de dibujos por otros;
coma fisidlogo, el checo optd por imprimir en sus
discos los latidos del corazon, la circulacion de la
sangre y diferentes motivos “organicos”.

Cédula pantalla 14.3

Fodtropa

Un dispositivo muy popular durante la primera
mitad del siglo XI¥ fue construide por el
matematice inglés William George Hornet  en
1834: el daedaleum o zodtropo. Este aparato, que
recurric al efecto |3 persistencia retiniana para su
funcionamiento, consistia en un tambor de metal
con rendijas gue giraba horizontalmente en torno
@ un eje central montado en un pequefio soporte;

Una posibilidad
https:/ fwww youtube
.com/watch?v=4l4ICo
EaG9A
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su funcionamiento se basaba en wnos dibujos
distribuidos sobre unas tiras de papel del mismo
largo que el digmetro del tambor y que se
insertaban en la cara interna a la mitad de su
altura; al girar el tambor, el ocbservador gue
miraba a través de las ranuras podia ver la
animacian de los dibujos. El zodtropo no ofrecia
ninguna novedad técnica respecto al
estroboscopio v fenaguisticopin va que volvia a
repetir la ilusion de movimiento de una breve
accion, no obstante, tuvo la wentaja de permitir
que distintos espectadores observaran la misma
secuencia al mismo tiempo ya que las ranuras
sobre el tambor se encontraban a todo alrededor
de la “rueda del dighlo”.

Cedula pantalla 14.4

Praxinoscopio

Tomando como referencia el zootropo, Emile
Reynaud, ingeniero, presento ante la Academia de
Ciencias de Francia el praxinoscopic [1877); la
mejora téonica de este aparato Consistio en gue
logrd eliminar las hendiduras que presentaban el
zodtropo y el taguiscopio a través del uso de
espejos prismaticos en donde se reflejaban las
imagenes. El praxinoscopio de Reynaud compartia
la misma estructura fisica que el invento de
Hornet, es dedir, un pivote sobre €l cual el tambor
giraba horizontalmente y una tira de imagenes
dispuestas en la cara interna del mismo, a
diferencia del zodtropo, en su  centro  se
encontraba una drounferencia menor construida
con doce pequefios  espejos  rectangulares
dispuestos de tal forma que reflejaban las figuras
de la cinta de imagenes; asi, al hacer girar el
tambor a través de un sistema de manivela y
poleas, el espectador lograba reconstruir la escena
va no mirando sobre los “originales” sino 3 través
de su reflejo. Inspirado en el éxito de ventas del
aparato, el francés construyo al afio siguiente un
dispositive  que concentré  la  mirada  del
espectador en una sola imagen central aislandola
de aguellas que la precedian v que 13 sucedian a
través de una especie de ventana-escenario a
traveés de la gue se accedia @ una sola imagen en
movimiento, lo denomino graxinoscopjo-teatro
{link a video de praxinoscopia teatra).

Pero quizé el avance mas significativo de este
inventor fue la creacion del teatro Aptico, un
artilugio de wvision colectiva gue recurrid a la
linterna magica para proyectar las imagenes. Una
linterma wubicada a 1, 70 metros del suelo
proyectaba una imagen de fondo estatica sobre la
que s2 desarrollaria una accion, la segunda
linterna ubicada solbre una mesa y en contravia de
la primera dirigia un haz de luz gue iluminaba unos

[ T —

Video praxinoscopio y
zootropo

htto: Ao youtube.
comfwatchw=cVEyl
nHe80A

praxinoscopio teatro3
(portu)
http:/fwww. youtube.
com/watch fv=yJENMv
PDnils

Teatro optico

htto: Ao youtube.
com/fwatch?v=ed4z049
zecl




fotogramas de diez cemtimetros cuadrados gue
manualmente pasaban delante de ella, dicho haz
de luz, que atravesaba las imagenes, rebotaba
luego =n dos espejos lo gue permitia que la
segunda impresion alcanzara v coincidiera con la
proyeccion de fondo. De esa manera, amplificando
el mecanismo técnico del primer praxinoscopio,
Reynaud lograba que un artilugio de wso individual
alcanzara dimensiones para-teatrales.

Cédula pantalla 14.5

Toguiscopio

Lz aparicidn de Ia fotografia introdujo una variante
en los aparatos gue se crearon durante la segunda
parte del siglo XI¥, no cbstante, la mecanica
postimagen, se mantuvo imperturbable, siendo
&sta la que hermana a los de este periodo con los
surgidos en las primeras décadas de ese siglo
como el estroboscopio,  fepaquisticopio v
zodtropo. El taguiscopio (1885) del fotdgrafo e
inventor aleman Qttomar Anschitz resultaba un
aparato similar al zodtropo con |3 notable mejora
t&Cnicad gue permitia gue una banda longitudinal
de instanténeas fotograficas conformara el cuerpo
del tambor, cinta sobre la que s2 hallaban las
hendiduras a través de las cuales el observador
miraba cdmo se desarrollaba el mavimiento,
asimismao, ya no eran exclusivamente escenas que
s& narraan en secuencias horizontales, sino gue
al poder girarse el tambor en noventa grados s2
daba vida a nuevas escenas que se desenvolvian
verticalmente, como las de ascensos.

Imagen extraida de
Francisco Frutos

Cédula pantalla 14.6

Lienzo panordmico

El panorama consistia en un cuadro de grandes
dimensiones que narraba hechos historicos o que
bien plasmaba motivos wrbanos y  vistas
panoramicas de las grandes ciudades europeds.
Estas obras de siete metros de alto por cuarenta
metros de ancho — ciento veinte en drounferencia
— s encontraban en el interior de wun edificio
dlindrico dentro del cual se ubicaban los
espectadores; la instalacion de la obra en un
espacio de 360 grados implicd que ésta ocupara
todo el campo visual del observador favoreciendo
de esta manera “la percepoion de una tercera
dimension. En  muchos casos la  pintura
panoramica rotaba delante de los espectadores
quienes se semtaban en frente de ella, en otros
casos, el publico recorria el espacio en un ejerdcio
de integracion corporal con la pintura; para poder
SeguUir la narrativa propuesta se wvendian a la
entrada del espectaculo resUmenes IMPresos en
los cuales se resefaban las caractenisticas y
acontecimientos  mas importantes que la
megapintura presentaria. Este tipo de aparato

Referencia panorama
Mesdag

http://panorama-
mesdag.com)/
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marcd um giro en comparacion con la camara
oscura puesto gue a diferencia de ella, en la que el
pliblico dehia permanecer estatico wviendo el
reflejo del exterior, en el lienzo los visitantes
podian  caminar  libremente  por el edificio
acercandose a lo que mas l2s atrajera, de ahi que
se sostenga que este aparato contribuyo a la
constitucian de un nuevo tipo de observador.

Cédula pantalla 14.7

Diorama

Otro dispositive gue contribuyd al consumo de
experiencias fue el diorama creado por Charles
Marie Bouton vy Louis 1. M. Daguerre en 1823;
aungue &ste, a diferencia de la obra de Barker,
replicaba los postulados de la camara ya que el
ohservador perdia |a autonomia otorgada por el
panorama al momento en que resultaban un
componente que se sumaba a la mecanica de este
aparato: el observador inmovil tomaba lugar
frente a una proyeccion pictarica
SEMitransparents sin mayor interaccidn con ésta
que mantener su mirada fija en el desarrollo del
relato  ofrecido. El diorama consistiz en un
espectaculo colectivo gue mostraba en el interior
de edificios, construidos ex profeso, cuadros
semitransparentes de hasta 21 por 12 metros;
estos cugdros utilizaban persianas v espejos con
las cuzles manipulaban la luminosidad gque
provenia de focos ubicados por delante y por
detras de |z pintura, de esta manera lograba
simular vistas como crepUsculos v amaneceres a
través de distintos fundidos encadenados o
ESCENES

http:/ fwwnw. dioraman

ea.com/en/about/

Cédula pantalla 14.8

Mundas nuevos

Las primeras cajas opticas vieron la luz inspiradas
en la antigua camara oscura a la que se le afadio
un lente a través del cual se accedia al interior del
recinto, su incorporacion al ruedo social implica el
desarrollo de una serie de variantes gue afadieron
de una a varias oquedades alrededor del cubo que
permitian visualizar las pinturas o grabados en su
interior; sus temas abarcaban desde vistas de
paisajes vy Ciudades hasta  fabulas v
arcontecimientos de actualidad. Este tipo de
artefactos dpticos recorrieron Europa montados
sofre carros tirados por animales y sus nombres
variaron segun el lugar geografico en el gue se
encontraran, aungue siempre derivados de dos
expresiones italianas tales como “mondo nigvo™ ¥

“tutti gli mondi’, popularizandose con multiples

variantes: "Mundinova”, “Maondoniowa”,
“Mondinovi®, “Totilimondi®, “Pesp  show®,

"Mundonueve”, “Mundinusvg”, Tutilimundi® o
“Titirimundi®. A comienzos del siglo XV las

Referencia
mundonuevo

htto:/ fwwnw. museocin
ema.it/vertical dream

sfindex.nhp




primeras vistas de estas maquinas opticas
procedentes de los siglos XW1 v XVII dieron paso a
una nueva generacion con escenas en grabados
realizadas exclusivamente para estos aparatos las
que presentaban vistas panoramicas o el detalle
de una gran variedad de temas, su produccion y
distribucidn alcanzé hasta la segunda mitad del
siglo ¥IX cuando fueron reemplazadas por tomas
fotogréficas v la popularidad del aparato no
mermo hasta bien entrada la segunda década del
siglo XX,

Cedula pantalla 14.9

Caleidoscopio

En 1815 el cientifico y naturalista escocés David
Brewster inventd el caleidoscopio un aparato que
se valid de espejos para lograr un efecto dptico de
multiplicacion gue permitid la reproducdidn de un
numere ilimitado de dibujos  simétricos  y
cambiantes. Este invento consistia en un cilindro
en cuyo interior ¥ a todo su largo se encontraban
dos espejos en 45 grados; al fondo del tubo habia
un depdsito en el gque s encontraban peguefos
trozos de cristal pintados v 2n el otro extremo un
diminuto crificioc 2 modo de visor. Al cbservar su
interior y al hacer girar el cilindro, las formas y
colores se multiplicaban gracias a los juegos de
espejos ¥y de las decenas de fragmentos
multicelores.,  Inmersa  en  pleno  desarrollo
industrial, se afirmaba gue la belleza estaba
regulada por el equilibrio que s& podia ohservar en
la naturaleza, misma que debia predominar en las
artes. Con la creacion de este aparato v la
produccion seriada de infinitas imagenes iguales,
se podria decir que el caleidoscopio respondia
muy bien a las ideas de eficiencia y productividad
que dominaron en el siglo XIX.

Referencia Francisco
Frutos

http:/fwwnw.museodel

aluz.unam.mx/exposic

iones/talleres

Cédula pantalla 14.10

Visar estereoscopico

El origen del visor estersoscopico se instala en
pleno proceso de indagacionss fisiologicas de
principics del XIX, ya que dichas investigaciones
permitieron determinar que cada ojo recibia una
imagen independiente del otro, siendo el cerebro
el organo encargado de recomponer la imagen
que ambas fotografias proyectaban. A& este
fendmeno se le llama disparidad binocular y es
gracias & &l que podemos tener percepcicn de la
profundidad de campo.

[Texto saber mas: El 3D llegd a CALIWOOD
Un directivo del Museo de la Cinematografia
“descubric”, en un anticuario, un tesoro historico
v lo entrege a CALIWOOD para incrementar os

Imagen de referencia
Caliwood

Texto saber mas
Caliwood:

https:/fwww faceboo
k.com/CaliwoodMuse
oCinematografia Mfref
=t=
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jusgos opticos del siglo XI¥ que poco & poco, con
asistencia de terceros, estdn llegando al joven
Museo. 5e trataz del ler aparato con el gue se
pudieron apredar imagenas en 30, merced a un
concepto de 1B38. El elementeo, conocido comoe el
Perfecscopio, tiene cualidades estereoscopicas y
fue inventado por el escocés  Sir Charles
Wheatstone. Su cuerpo, fabricado en aluminioc y
adornado conm disefios Art Movesu, posee dos
visores de cristal gue permiten ver, con absoluta
nitidez, imagenes tridimensionales sin la asistencia
de un proyector de cine moderno como sucede en
el 2013. El Perfecscopio de CALUWOOD fue
patentado el 15 de octubre de 1895 y presentado
en la Exposicion Universal de Paris en 1200. EI
aparato no poseia las fotografias apropiadas para
aprediar €l 30, pero gracias a la gestion del sefior
lorge Eligcer Gonzaler Martinez de Pasto, se
consiguieron 3 retratos de 1501 com los que los
interesados puedsn observar comodamente las
tres dimensiones).

Cédula pantalla 14.11
Linterna mdgica

La linterna magica consistid en una caja de
madera o metal en cuyo interior se
encontraba una fuente de luz - al principio
una vela, luego gas ¥ mas tarde una ampolleta
eléctrica —, en su cara frontal se hallaba un
tubo con un lente en cada extremo; al
acoplarse el tubo al cuerpo de la camara
guedaba una ranura en la gue se colocaban
unas peguenas placas de cristal translucido a
través de las que pasaba la luz del interior del
aparato para salir proyectadas por el extremo
opuesto del tuba

Linterna magica José
Martin Roldan
httos:/ e youtube
.comSwatch?v=hKsUjk

rodyve

http:/ fwwnw. caliwood.
com.coflinternas-
maacutegicas-

lagcutempara-de-
aceite_html

Cédula pantalla 14.12
Fantasmagoria
El dominio sobre la “mecanica oscura” dio pie a la

creacion de un espectdculo gue marco la mayoria
de edad de la linterna magica: las fantasmagorias.
Lz fantasmagoria dotd de movilidad a Ia linterna
magica al incorporarle ruedas, de esta manera con
un movimiento hacia adelante o hacia atrés la
imagen aumentaba o disminuia segin  las
necesidades del linternista. A la linterna movil se
sumaron oftras linternas estaticas que permitieron
generar efectos de sobreimpresiones, fundidos y
apariciones fantasticas.

https:/fwwrw. youtube
.comfwatch?v=58hWvV
LOHdTI




El clérigo belga Etienne-Gaspard Robert, conccido
coma Robertson repard en el interés que
generaba el abordaje de temas espectrales en la
sociedad de fines del sigle ¥VII y principios del
WI¥, asi fue como cred un género audiovisual gue
tuvo a la muerte como la principal fuente de
inspiracion. En el complejo entramado técnico de
las fantasmagorias convergian distintos medios a
la hora de generar sobreimpresiones, fundidos,
apariciones fantasticas v atmosferas sonoras, a la
va mencionada linterna rodante, debe afadirse
otra “normal” que proyectaba figuras estdticas; la
utilizacidn del humo comao otra superficie sobre la
que reflejar la trama; instrumentos musicales,
trucos y wvariados dispositivos creados  para
ambientar de manera audible las escenas, ameén
de la propia voz del linternista. Este conjunto de
elementos consolidd un género audiovisual gue
sobrepasd por mucho a los espectaculos de
linterna magica que lo precedieran, incluse llegd a
inspirar a los primeros directores de cine primitivo
no solo en 13 tematica sino que también en los
recursos  técnicos con los  cuales llegar a
desarrallarla.
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