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Resumen

José Maria Arzuaga llega a Bogota desde la Espafia franquista en 1960. El busca,
en Latinoamérica, la democracia que el pais ibérico no tenia; busca la promesa del
bienestar de la modernidad. Al arribar, Arzuaga se encuentra con la situacion del
auge de construccion que vivio Bogota tras “El Bogotazo”, para su restauracion, y
en el &nimo de modernizacién. En este sentido, el sur, los cinturones de miseria de
quienes llegan del campo, son el otro de esta ciudad, que Arzuaga comenzaria a
indagar en su ausencia presente y en su relacién con el norte. Arzuaga plasmo en
sus peliculas Raices de piedra (1963) y Pasado el meridiano (1966), un punto de
vista dado desde quien es marginalizado por el proyecto progresista. Su discurso
filmico hace de la ciudad metrépoli, insignia de esa construccion prospectiva de la
naciéon que el cine habia apoyado tanto, un centro de contradiccion. Este ensayo
propone una lectura de la obra de Arzuaga que problematice la ciudad
latinoamericana y el discurso desarrollista que la sustenta, a partir de la estética
del autor y de su puesta en escena de Bogota y sus habitantes, que revelan una
contradiccion inmanente a la condicion social colombiana y latinoamericana.
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Abstract

José Maria Arzuaga arrives to Bogota from Franco’s Spain in 1960. He seeks, in
Latin America, the democracy his country didn’t have; he seeks welfare, the
promise of modernity. At his arrival, he finds the situation of construction growth
that Bogota lived after “El Bogotazo”, for its restoration, and modernization. That
said, the south part of the city, the misery belts of those who came from the
countryside, are the others of that city, whom Arzuaga would start to inquire of in
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their present absence and its relation with the north. Arzuaga expresses in his
movies Raices de piedra (1963) and Pasado el meridiano (1966), a point of view
given from those excluded from the progressive proyect. His filmic discourse
shows the metropolis, emblem of the prospective construction of the nation that
cinema had supported, a center of contradiction. This essay proposes a lecture of
Arzuaga’s work that questions Latin American cities and the development speech
that supports its growth logic, based on the author’s aesthetic and his cinematic
montage of Bogota and its inhabitants, which show an inmanent contradiction to
the Colombian and Latin American condition.

Key words: Bogota, realism, Critical Theory, progress, social history.

Arzuaga en Bogota

Este ensayo se escribe como apéndice de la investigacion “Cine y nacién:
negociacion, construccion y representacion identitaria en Colombia”, realizada
entre 2012 y 2013 en el Grupo de Investigacion y Gestion sobre Patrimonio
(GIGP), de la Facultad de Ciencias Sociales y Humanas de la Universidad de
Antioquia. El énfasis del presente es proponer la develacion, desde el cine realista
de José Maria Arzuaga, del estado de falso bienestar que se ha impuesto como
ideologia del progreso en Colombia. De esta manera, y en otras palabras, me
interesa esbozar dos puntos: 1) el potencial contenido de verdad de la obra
cinematografica; y 2) el contenido de falsedad del progreso realmente existente
gue se revela en la imagen. Para tal develacion o revelacion, en términos de la
Teoria Critica (Adorno 2003?%; Kracauer, 1996), me es necesario situarme desde
una forma de hacer cine, precisamente la que, considero, en el caso colombiano
representa José Maria Arzuaga como un gran exponente.

Arzuaga llega a Colombia desde la Espafa del franquismo en 1960,
permeado por la situacion de posguerra europea Yy Su expresion en el
neorrealismo. Como apunta Mauricio Duran (2006), el espafiol se encuentra con la
situacion del auge de construccion que vivio Bogota tras El Bogotazo, para su
restauracion por los dafios ocasionados por las protestas, y en el animo de
modernizar la urbe capital en ese anhelo boyante de cosmopolitismo. En este
sentido, el sur, los cinturones de miseria de quienes llegan del campo y su
pobreza y violencia, son el otro de esta ciudad, que Arzuaga comenzaria a indagar
en su ausencia presente y en su relacion con el norte. El cineasta pasa de la
dictadura conservadora y antiprogresista de Franco a la democracia desarrollista
colombiana, y en el contraste encontraria mas semejanzas que diferencias.

Al participar del movimiento neorrealista, este autor se inclind hacia un
modelo narrativo que influyé en el tratamiento de las historias y la presentacion y



enfoque en las situaciones de vida, asi como en el registro socioespacial. Este fue
su medio para relacionarse con la ciudad latinoamericana, su nueva residencia.
De esta manera, Arzuaga hizo de Bogota su objeto de estudio, y plasmoé en
Raices de piedra (1963) y Pasado el meridiano (1966) un punto de vista dado
desde quien es marginalizado por el proyecto progresista que se promocionaba en
la ciudad. Por lo tanto, su discurso filmico hace de la ciudad metrépoli, insignia de
esa construccion prospectiva de la nacion (Carroll, 2005) que el cine del pais
habia apoyado tanto, un centro de la contradiccion de esa verdad legitimada,
yuxtaponiendo a los nuevos edificios empresariales y las amplias vias bogotanas,
sujetos y situaciones que padecen la modernidad. Al establecer como lugar de
enunciacion esos sujetos que evidencian las fracturas del orden establecido,
siguiendo sus problemas y retratando su relacién desigual y de inferioridad con los
gue habitan la ciudad desde posiciones mas privilegiadas, Arzuaga da a sus obras
narrativas un matiz cuestionante, que le suma al espectador un aspecto de su
propia realidad que no vive y sufre, pero que sustenta su bienestar. Arzuaga
sefala en el proyecto modernizador una serie de mojones y cicatrices abiertas de
una manera muy directa, y eso es posible precisamente por su método.

El realismo y la redencién de la realidad fisica

Sitlo el trabajo de Arzuaga desde una perspectiva realista acorde a lo que
por ello se refiere el fildsofo aleman Siegfried Kracauer, un trasfondo tedérico que
parte de una concepcion materialista que hace del plano cinematografico no sélo
una expresion estética, sino también moral y epistemoldgica. En este “aferrarse a
la superficie de las cosas” (Kracauer 2006, p. 351), que es el valor que este autor
adjudica al cine realista, es donde se puede apreciar la critica de Arzuaga a la
ideologia desarrollista colombiana, develandola como una modernidad
postergada, tal como argumenta Rubén Jaramillo Vélez (1998).

Kracauer identifica las posibilidades en el cine de combatir el caracter
abstractivo que adquiere el capitalismo en el que considera su elemento central: la
fotografia. Esta sera fundamental para asumir el caracter redentor del cine, que
partird del recuerdo de la naturaleza (Marcuse 1973, p. 80-81), que no es otra
cosa que evidenciar mediante el registro cinematografico la realidad misma, sin
posibilidad de una preformacion social o control sobre el material que queda en el
fotograma. En su Teoria del Cine, de 1960, Kracauer desarrollara a cabalidad este
argumento, alegando que hay “configuraciones efimeras, que solo la camara es
capaz de captar’ (Kracauer 1996, p. 40); la cémara fotografica, y su
perfeccionamiento en la camara cinematografica, “tiene una franca afinidad con la
realidad no escenificada”, que le permite captar lo particular, lo que, en un
pensamiento abstractivo —serializado, identificador- no se podria captar: lo fortuito,



lo fragmentario, lo indeterminado, que rompe con cualquier anhelo de armonia y
quietud.

Kracauer insiste con especial rigor en el desenmascaramiento del caracter
ideolégico en la aprehension de la realidad fisica que se da en el cine (Kracauer
1996, p. 376-377). Es en este sentido que la fotografia, como avance cientifico,
entra en escena en su obra. La posibilidad de captar todo lo que logra encuadrar
evita el ocultamiento, su cualidad técnica de registro positivo da acceso al mundo
empirico; ante la imagen fotografica hay que enfrentar los miedos, como si fuera el
escudo de Atenea con el cual Perseo logra ver a Medusa y, a partir de esto,
cortarle la cabeza (1996, p. 374). El objeto de la fotografia siempre fue, para
Kracauer, el develar la ideologia en nuestra percepcion de la realidad; ése es su
realismo, su invitacién a usar la imagen fotografica como espejo que refleje la
naturaleza, es decir, el plano material. La redencion de la realidad fisica o
naturaleza es el reconocimiento de los velos ideolégicos que median en su
percepcion, la aceptacién del caracter mediado de la realidad, que nos imprime
una mirada determinada sobre la misma. Redimir la naturaleza es falsear la
condicién naturalizada —esencializada, estética- de los fendmenos sociales, que se
presentan como si fueran inmutables y, por lo tanto, imposibles de transformar.

El argumento de este autor francfortés est4d situado en un plano
materialista; mas concretamente, en el materialismo naturalista (Schmidt 1982) de
Marx. Lo que sucede en la sociedad industrial avanzada es que el vinculo con el
capital ha llevado a que, si bien la ciencia moderna ha dominado la naturaleza,
este saber no ha servido “para aplacar el temor y el terror de la mayoria de los
seres humanos, reducir la angustia de vivir en condiciones de miseria o de ser
aniquilado” (Escobar Moncada 2009, p. 393). Por el contrario, el dominio a lo
natural —que se debe entender como todo lo distinto a valor de cambio, a
mercancia-, se ha prolongado hasta los individuos mismos, y estas relaciones de
dominio, de alienacion, se han naturalizado; es decir, se han asumido en la
conciencia social como hechos que no dependen de la accion humana. De esta
manera, las relaciones sociales desiguales permanecen inmutables.

Lo que los frankfurtianos encontraron en el arte fue un medio para dicha
reconciliacion, si bien no el Unico, ni como posibilidad aislada. En el arte hay
destellos de una naturaleza redimida, un aparecer de las cosas como realmente
son: contradictorias y violentadas socialmente. Como apunta Adorno, “la tarea del
arte es hacer hablar a la naturaleza mutilada” (Adorno 20132, p. 230). Kracauer
encontré que en el cine es posible, con mayor eficacia que otros medios artisticos,
lograr cumplir esta tarea humanizadora. El cine permite desmentir (Kracauer 1996,
p. 375) lo dado, al reflejar la vida natural. Presentar la naturaleza mutilada desde
el cine es, entonces, registrar la realidad tal cual, partir de la realidad para el
planteamiento estético de las obras. El registro fotogréfico, en este caso, de
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Bogotd, develara por si mismo las contradicciones sociales que la sostienen como
ciudad.

En el cine cinematico, como llama Kracauer a este estilo realista (1996),
se da el recuerdo de lo particular de la naturaleza; se recupera lo concreto, lo que
no estad concebido como mercancia, como una abstraccion. En este sentido, el
papel que Kracauer da a la fotografia en el cine es una revitalizacion de la
actividad sensorial, una invitacién a ver lo particular de las cosas, a la utilizacion
de los sentidos para dicha accion, que él encuentra liberadora del estado de
abstraccion en cuanto concientizacion de la falsedad de la integracion social en el
capitalismo. Si lo abstracto es lo idéntico, lo que se presenta arménico a la
conciencia, lo concreto es lo que desmiente esta armonia al evidenciar su falsedad
en la realidad misma. En el mundo fragmentario del cine, que rompe la continuidad
natural del mundo, se rompe también su fatalidad. La belleza de la obra
cinematografica esta relacionada con una facultad reveladora, con la posibilidad
de exploracion, precisamente, de la naturaleza mutilada. En este mismo sentido, la
creatividad del artista “se manifiesta dejando que la naturaleza penetre en su obra,
penetrandola él mismo a su vez’ (Kracauer, 1996, p. 65). En este sentido, el
aporte esta en el “caracter estético de la experiencia” (1996: 364) que el cine
provee como medio, en el que, partiendo de esta forma de percepcién, se
“cuestionan nuestros conceptos del mundo fisico” (1996, p. 375), que en ultimas
esta en funcién de “exponer la injusticia social y la ideologia de la que surge”
(1996, p. 376). El enfrentamiento es, entonces, entre la manera en que las cosas
son presentadas y asumidas por los individuos en el modelo socioeconémico, en
su inmediatez, y como las cosas verdaderamente son a causa de éste, mediadas
por él.

No es casual entonces que el Neorrealismo italiano, surgido en el contexto
de posguerra de la Segunda Guerra Mundial, fuera un movimiento cinematogréfico
que abarcara y problematizara tanto la forma empirica de como hacer cine, como
una serie de narrativas imbricadas ideolégicamente en la critica al fascismo y la
contradiccion de clases, presentando la pobreza, la miseria y la explotacion en un
plano de irresolucion de los conflictos. Tal como lo plantea Cesare Zavattini: “el
neorrealismo en contacto con la realidad descubrio, sobre todo, hambre, miseria,
explotacion por parte de los ricos; por eso fue naturalmente socialista” (Zavattini,
en Alsina, 1989, p. 206). Y descubrié esto porque tomo como punto de partida la
materialidad de la vida, las cosas mismas. En el registro fotografico de la realidad
se filtran las relaciones sociales que median en su percepcion.

Ya dentro del ambiguo margen de un “neorrealismo latinoamericano”, a
titulo de Paranagua (2008, p. 34-36), los dos largos mencionados de Arzuaga
presentan con gran contundencia la unidimensionalizacion de la realidad en el
capitalismo tardio, su estado de abstraccion, que en Colombia adquiere matices

5



particulares, tal como sus personajes y escenarios permiten percibir. Ni la
individualidad ni la agrupacion son accesibles a los individuos sumidos en esta
l6gica: ésta es precisamente la naturaleza mutilada que se debe revelar. El
ejercicio de realismo de Arzuaga es redentor de la realidad fisica en cuanto la
presenta en su estado real: dafiada, puro escombro. El boyante cosmopolitismo
bogotano es para unos su satisfaccion y para otros su condena, y la existencia de
cada una de estas situaciones es inmanente a la otra.

El realismo de Arzuaga

En el contexto del cine colombiano, el cine de Arzuaga hace parte de una
tendencia creciente a desmarcarse de un folclorismo imperante, precisamente
imbricado con gran eficacia en la industria cultural (Adorno y Horkheimer, 2007)
como celebracion de un estado de cosas dado. El cine de este autor esta situado
en un contexto de coyuntura para el medio: como nunca antes, nuevos actores y
escenarios se ponen en escena en el cine nacional, no para desplazar un cine
costumbrista y afirmativo de un orden social determinado —el silente argumental de
los afios veinte y el melodrama musical de los treinta y cuarenta-, sino para
dialogar e imbricarse con él. El milagro de sal (1958), de Luis Moya Sarmiento, es
tal vez, como afirma Luis Alberto Alvarez (198, p. 257), la primera pelicula
colombiana que busca la identidad nacional desmarcéandose de este folclorismo, y
que pretende con el drama social presentar una realidad particular: la de la dura
vida del minero. Este aporte sentaria un precedente para las formas que tomaria
la interpretacién de la realidad social colombiana, trabajando puntos de vista no
muy elogiosos con aquellas otras ideas de un cine “grandilocuente y nacionalista”
que, pese a que también tendria continuidad, seria, como advierte Pedro Adrian
Zuluaga (2007, p. 68), “cada vez mas inaceptable dentro de los aires de
transformacién que circulaban en un ambiente cultural que se preparaba para dar
un giro a la izquierda”.

Otras obras de este corte serian Chambu (1961), dirigida por Alejandro
Kerk, que trataria de la vida de unos trabajadores en una cantera de piedra en
Narifio, Raices de piedra (1963), de Arzuaga, y Chircales (1966-1971), de Marta
Rodriguez y Jorge Silva, ambos retratos de la situacion de abandono y explotacion
de los chircaleros en la periferia de la ciudad de Bogot4, el primero como
argumental y el segundo como documental etnografico, Tres cuentos colombianos
(1963) —Tiempo de sequia, La sarda y El zorrero-, de Julio Luzardo (los dos
primeros) y Alberto Mejia (el tercero), que tratan temas de pobreza en
campesinos, pescadores y un zorrero en la ciudad de Bogota respectivamente, y
Pasado el meridiano (1966), también del espafiol, que es un relato acerca de la
dureza de la ciudad con la clase obrera que llega desde el campo, y el trato dificil



gue padecen estos nuevos ciudadanos frente a las clases urbanas poderosas,
desde una posicion de subordinacion.

En este contexto Arzuaga resalta por su particular forma de hacer cine,
por generar el efecto de extrafiamiento que, como fue sefialado mas arriba, hace
parte de la ruptura con un orden afirmativo o de identidad. No es extrafio que, por
esta razon, a Raices de piedra se le negara durante dos afios su comercializacién
(Martinez Pardo, 1978, p. 252), censura que, en acusacion de “distorsion de la
realidad nacional” (citado en Alvarez, 1989, p. 257), sélo fue retirada con la
supresion de nueve escenas de la obra original (Zuluaga, 2007, p. 71), y bajo la
presién de que habia ganado un premio internacional (Alvarez, 1989: 259), y
Pasado el meridiano, pese a no ser tan directa en la presentacion de la miseria,
también fue vetada por la censura (Martinez Pardo, 1978, p. 316), restringiendo
asi el trabajo de Arzuaga como cineasta y su construccion en imagenes de la
capital colombiana y sus dinamicas sociales.

Tal como plantea Luis Alberto Alvarez, contextualizando y dandole mayor
relieve al argumento, Arzuaga es uno de los pocos directores en cuya obra “es
totalmente reconocible el hombre colombiano y su entorno” (Alvarez, 1998, p. 61).
Si se da cuenta de las producciones contemporaneas a la obra de Arzuaga, el cine
costumbrista y el melodrama musical anteriores y el posterior auge del
nietorroismo y benjumeismo, se entiende que el espariol desafia la colombianidad
tal como es reproducida en el cine del pais.

Raices de piedra, su primer trabajo en la ciudad, es una narracién acerca
de los chircaleros del sur, que son quienes hacen los ladrillos con que se levanta
la ciudad, y sin embargo viven fuera de ella, y en una situacion de explotacién y
pobreza muy aguda. Firulais y Clemente son dos miembros de uno de estos
asentamientos de chircaleros, que han seguido caminos distintos para buscar su
supervivencia y la de sus familias: mientras Clemente busca “ser honesto” y
trabaja como albafiil en el centro de la ciudad, Firulais es ladron y, con gran
resentimiento hacia esa clase de vida que sigue Clemente, le dice: “Siga siendo
honrado, siga siendo esclavo del barro... hasta que se muera como un burro
viejo”. La pelicula se muestra inclemente, y a sus protagonistas “nada les puede
salir bien, no tienen salida, no pueden hacer otra cosa que soportar las
consecuencias de haber nacido pobres en esa sociedad” (Martinez Pardo, 2006,
p. 32).

Tras una jornada dura de trabajo, Clemente sufre un ataque de epilepsia y
cae retorciéndose en plena via publica, por lo que entra en un agudo estado de
enfermedad. En medio de sus desviaciones, sufre un accidente en los chircales y
se hace necesaria una medicina para que mejore un poco. Firulais, conmovido,
asume la responsabilidad y viaja al centro de Bogotd a buscar el dinero para
comprarla. En uno de sus intentos va a un edificio donde Clemente trabajo para su
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construccion, y le pide al que parece ser el gerente una limosna contandole del
suceso y el destino del dinero. El gerente se niega, respondiéndole: “lo siento
sefior, pero nosotros nada tenemos que ver con los que hicieron este edificio”. De
esta manera, la ciudad en pleno desarrollo niega el auxilio a quienes la hicieron
posible, como autoengafio y evasion ante esa contradiccion social que implico e
hizo posible levantarla. Cuando Firulais logra obtener el dinero, ya Clemente ha
muerto, y muere porque es un chircalero, porque no esta incluido entre los que
tienen acceso al progreso. La aplanadora que se muestra en la Ultima escena,
como interpreta Duran (2006, p. 51), se puede tomar como “la fuerza implacable
del progreso que puede borrar muchas vidas humanas sin siquiera preguntarselo”.

Pasado el meridiano continda en el mismo tono. Augusto, su protagonista,
es portero en una empresa de publicidad, y ha muerto su madre. Por lo tanto,
quiere hablar con su jefe, con el “doctor”, para pedirle permiso y asistir al funeral,
gue es en un pueblo alejado de Bogota. Sin embargo, no logra acceder a él. Como
describe Duran al personaje, Augusto, al igual que Clemente, “no se atreven a vivir
su libertad, son hombres sometidos a poderes sin rostro que no representan mas
que sus propios miedos y creencias: ellos representan al hombre corriente
sometido en estas sociedades masivas y anénimas” (Duran, 2006, p. 52-53). En la
situaciéon del personaje, el cineasta personifica la soledad en la inmensidad de la
ciudad, y el austero recibimiento para aquellos que llegan a buscar vivirla sin
haber nacido con el privilegio. Arzuaga describe a su protagonista diciendo que “él
es como una especie de trapo movido por el viento, es decir, un fantoche. Cuando
él se asoma a las vias, todo el traqueteo del tren es su traqueteo mental”
(Arzuaga, 1974, en Ospina & Romero, 1999, p. 421).

La pasividad y resignacioén del personaje son, sin embargo, contrastadas
por Arzuaga en los recuerdos del portero; Augusto acepté su destino como
desfavorecido y explotado, pero, como sefiala Martinez Pardo de la hermosura y
complejidad del personaje, “se ha construido un mundo en el erotismo y en los
recuerdos. Alli es donde se siente vivo, donde tiene deseos, donde conquista y
seduce y donde tiene los remordimientos de haber huido cuando los hombres
atacan a su amiga o novia” (Martinez Parto, 2006, p. 34). En la pelicula y en su
obra en general, la hostilidad de la ciudad y de quienes gozan de ella y de su
simbolismo como un triunfo que justifica la desigualdad es brutal. En una posicién
critica que el cineasta entra a concebir para su nueva residencia, Arzuaga revela
la indiferencia de quienes la habitan ante la miseria, que no es un desvio del curso
racional del desarrollo, sino su devenir logico; indiferencia que implica el
desembarazo de la realidad, una oposicion maniquea entre individuo y sociedad,
donde no se consideran afectados el uno por la otra. Los personajes errantes, que
merodean las construcciones y los edificios abandonados en busca de espacios
para descansar, y se sienten reducidos y juzgados cuando entran a algun edificio
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de ese otro ambito de pujanza y desarrollo al que no pertenecen, muestran en su
andar lo pasmado de la realidad en que viven.

Lo que en Arzuaga se revela contradictorio en la imagen, al yuxtaponer el
discurso y el ethos desarrollista con las condiciones reales en que se hace
concreto, es precisamente lo que la dialéctica denuncia como el “fendbmeno de
entumecimiento” (Adorno, 2013, p. 48) del pensamiento. Lo que genera
extrafiamiento en el espectador es verse juzgado en el fotograma, al quedar en
relacion las cosas y los fenOmenos sociales con los individuos. La miseria que
capta y registra fotograficamente Arzuaga de la capital colombiana se
desnaturaliza, y se revela como prolongacion de los sujetos, los hace
responsables y agentes de dicha situacion, que en el discurso del desarrollo es
exteriorizada, posicionada como ajena. De esta manera, la reconciliacion entre
individuo y sociedad que daba legitimidad al modelo socioeconémico se ve
falseada, y aparece en una oposicion hostil, donde los personajes —Firulais,
Clemente, Augusto- son violentamente determinados por la sociedad. Arzuaga
revela la cosificacion del mundo a partir de situaciones y sujetos concretos.

Aqui se pone en tela de juicio la virtud humanizadora de la modernidad,
aguello que es pregonado como trasfondo del modelo social. Esto se puede ver en
los que son dos de sus fendmenos mas importantes, tal como sefiala Bolivar
Echeverria (2013), p. 1) la técnica cientifica y 2) el individualismo.

La confianza en la técnica cientifica, la posibilidad de dominio llevada a
hechos, se abalanza sobre los hombres mismos, sus amos. Ya no es el hombre el
gue domina la naturaleza mediante la técnica, sino que ésta retorna e invierte el
orden. La técnica determina al hombre. La ciudad, posible en su configuracion
moderna por el desarrollo técnico, no solventa los problemas que cientificamente
fueron su finalidad. De esta manera, los chircaleros son opuestos a su trabajo,
reducidos a él, como esclavos de la técnica. Asi mismo los obreros que trabajan
en los edificios que nunca podran habitar, ni que los favoreceran de otro modo
cualquiera. Por el contrario, sus propias obras los negaran, tal como se describio
arriba en la escena de Firulais rogando por la medicina. La técnica, propulsora del
progreso de la ciudad, acelera también el crecimiento de la brecha
socioecondmica. La ciencia como liberacion del hombre de la amenaza de la
naturaleza, termina siendo utilizada para atacar al hombre mismo a partir de una
amenaza social.

El individualismo, la posibilidad del desarrollo autonomo de la
personalidad, de autodeterminacion que se pregona desde los albores de la
llustracion, se presenta en Augusto, protagonista de Pasado el Meridiano, como el
aislamiento del individuo, su oposicién férrea y hostil a su sociedad, aquella de la
gue hace parte y que ayuda a construir y sostener. Augusto permanece inmévil y
temeroso ante la condicidbn de objetiva superioridad en que se presentan los
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usuarios del ascensor, sus “patrones”. Solo en su mente Augusto es libre, en sus
recuerdos y sus fantasias eroticas. El es el individuo completamente negado por lo
que Adorno llama “el todo antagonista” (2005, p. 21-22), que no es otra cosa que
la sociedad misma. Su si-mismo, estimulado en la industria cultural, su
autenticidad, es su caracter serial, su indiferenciacion de todos los demas
empleados que sélo se miden, como él, por su capacidad laboral, por su valor en
el mercado. En Augusto la masificacion que pregona la sociedad industrial
avanzada llega a su cénit, él es el hombre despojado de todo lo que no se reduzca
a nutrir la eficacia social. Arzuaga lo explica de la siguiente manera: “yo le di el
nombre de Augusto, que es el nombre con el que se reconoce al payaso tonto [...].
Mi personaje, entonces, es el tonto. Pero el tonto condicionado por la vida que
tiene: no es que él quiera tropezar, lo que pasa es que no hacen mas que ponerle
trabas” (Arzuaga, 1974, en Ospina & Romero, 1999, p. 421).

Por otro lado, la escena de Raices de Piedra del ataque de epilepsia que
sufre Clemente en plena via de Bogota, y que Arzuaga realiza con una camara
escondida tras la vitrina de una tienda, es precisamente lo que Siegfried Kracauer
llama “la redencidn de la realidad fisica”. es la revelacién, la evidencia de la
indiferencia y la inhumanidad progresiva que se asimila de manera coherente a la
constitucion espacial de la ciudad. Este es el mejor ejemplo para dar cuenta de la
capacidad reveladora del cine que aca se ha buscado desarrollar a partir del
ejemplo de Arzuaga, donde, en un tono documental, de registro directo a la
realidad, el director permite al actor desenvolverse frente a los ciudadanos
desprevenidos que hacen su mejor papel: ser ellos mismos, filtrando asi lo fortuito
e indeterminable en la obra. Al poner en escena una situacion cotidiana y, desde
el lente, grabarla con la fidelidad positivista de la fotografia, el cine hace de escudo
de Atenea, con el que a la Medusa se la puede mirar. Arzuaga hace visible el
horror de la anulacion de la capacidad de reconocimiento del otro en su
humanidad, y en una escena patrticular, trae a colacion el todo social y lo acusa de
generar una falsa reconciliacién. “Escarbando en la minucia”, como diria Kracauer
(1995), el espanol presenta una verdad que se esconde pese a estar siempre
presente.

La escena va mas o menos asi: La camara es instalada tras una vitrina
gue muestra una calle muy transcurrida por la que va pasando Clemente,
claramente registrando un entorno en que los transeuntes desconocen de su
existencia. Cuando el personaje esta en encuadre, comienza el ataque, y la ciudad
“se le viene encima”, los edificios lo asfixian y amenazan con un juego del lente
que se acerca y aleja, y gritando y retorciéndose el sujeto cae al piso. Pese a su
claro sufrimiento, pasan 30 segundos antes de que uno de los muchos
transeulntes que avanzan rapidamente se detenga a mirarlo, con precaucion, a
varios metros de distancia. Antes de eso todos pasan sin siquiera inmutarse. La
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escena dura aproximadamente 50 segundos, con la cdmara fija, mientras otras
personas se acercan y agrupan a su alrededor. Como queriendo reforzar lo que se
guedaba en un nivel narrativo, Arzuaga incluye esta toma como parte del montaje,
evitando asi cualquier subterfugio en la interpretacion de su obra como simple
ficcion. Su contundencia es total.

Al incluir en el argumental, en la puesta en escena, dicho resto de la
condicion social objetiva, la revela, la hace presente, ineludible. Ese destello de lo
real causa un shock, genera un reconocimiento de lo antes extrafio, donde el
sujeto no puede escapar de su plano social. De esta manera la obra rescata el
horror que escapa al pensamiento abstractivo o identificador. “El cine es el unico
arte que exhibe su materia prima” (Kracauer, 1996, p. 371). Es asi que, en el
montaje, éste es auténticamente cinematico si busca potenciar esta revelacion, no
plantear un orden artificial. La intencion es, entonces, de potenciacion, y no de
manipulacion del material, y es aqui donde esta su autonomia. El cine permite
desmentir (1996, p. 375) lo dado, al reflejar la vida natural, tal como lo propicia
Clemente frente a la ciudad y sus transeuntes.

De todo esto queda, ante la evidencia de la deshumanizacién de la ciudad,
gue de la dictadura a la democracia no hubo una transformacién en cuanto a
posibilidades de liberacién y justicia, que continlan ausentes. Lo que cambio fue
la forma en que se impone el autoritarismo, su estilizacion, pero no la condicién de
miseria y violencia con que la sociedad determina al individuo. La nulidad de éstos
en la obra de Arzuaga es una abstraccién de la época, que no hace mas que
registrar la complejidad de la realidad. El cine no puede cambiar el mundo, pero
puede denunciarlo.
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