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Este documento de trabajo hace parte de la colección “edukafe” consistente en una serie de “working papers” escritos y pu-

blicados por profesores de la Escuela de Ciencias de la Educación de la Universidad Icesi con los que se busca apoyar la refle-

xión  y la investigación en educación. Estos documentos pueden considerarse como “provisionales” y se publican bajo licencia 

Creative Commons (BY-NC-SA) para así estimular el debate académico entre diversos actores de la educación. Debate que 

puede tomar la forma de conversación, discusión, recuerdo, argumento, reflexión, sueño, escritura o conjetura; ojalá, 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 investigación, así como de fragmentos de investigación 

que posteriormente se pueden convertir en artículos científicos. 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 físicos 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:10.4995/wpom.v1i1.790 

“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 sueña, se imagina, se escribe, 

se conversa… Y el café, el misterioso café escucha, profetiza, 

atestigua, aconseja, da fe, observa, asiente…” 

Gustavo Máynez Tenorio 



 4 

ED
U

K
A

FÉ
: D

O
C

U
M

EN
TO

S 
D

E 
TR

A
B

A
JO

 D
E 

LA
 E

SC
U

EL
A

  N
o

 2
,  

 M
ay

o
 d

e 
2

0
1

8
, C

al
i, 

C
o

lo
m

b
ia

  I
SS

N
 2

7
1

1
-2

7
9

9
 (

en
 lí

n
e

a)
 

Advertencia, ¿Qué se puede encontrar en este 

documento? 

El trabajo museogra fico puede resultar ajeno para quienes no se 

han relacionado con la actividad, razo n por la cual en este breve 

apartado se hacen explí citos 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 museogra fico 

requiere el abordaje de distintas materias, sin embargo, teniendo 

en cuenta que el proyecto CiNemotecnia de Cali no cuenta con una 

coleccio n objeto de curadurí a, su contenido variara  respecto de 

otros ejercicios que sí  las consideran. En este sentido, el producto 

que se desprende del proyecto, se presentara  en formato digital a 

trave s de un multimedio, y no mediante una exposicio n en el senti-

do estricto.  

Originalmente, toda propuesta museogra fica debe considerar un 

apartado denominado “Guión temático” en el cual se esboza una 

presentacio n del proyecto, los antecedentes de la exposicio n, es 

decir, otros montajes similares al que e sta presenta, la justificacio n 

que respalda el desarrollo de la misma, los nu cleos tema ticos, o 

sea, los temas y los subtemas que se expondra n y una descripcio n 

general de la coleccio n objeto de la curadurí a. Aunque los produc-

Proyecto Cinemotecnia de Cali: Guio n Investigativo-

Museolo gico 

Danilo Duarte * 

Profesor Departamento de Humanidades 

 Universidad Icesi 

* Danilo Duarte es politólogo y 

Miembro de los Seminarios de 

Estética y Cultura del Departamen-

to de Humanidades de la Universi-

dad Icesi. Una de sus áreas de 

interés académico está centrada en 

realizar proyectos de museografía 

comunitaria. 
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tos del proyecto complementara n la narrativa de uno de los nu cleos tema ticos de “Caliwood. 

Museo de la Cinematografí a”, la investigacio n dista de tener una coleccio n precisa sobre la 

cual realizar la curadurí a y su descripcio n general, razo n por la que se opto  por presentar un 

abordaje contextual de los aparatos o pticos comu nmente vinculados al origen del cine, el 

cual se detallara  en el guio n cientí fico. Así , el lector podra  notar la ausencia de ese numeral 

en este apartado. El “Guión científico” corresponde a un capí tulo del documento en donde 

se consigna la investigacio n documental realizada en torno a los temas y subtemas seleccio-

nados, este es el cuerpo acade mico del texto puesto que en e l se hacen explí citos los hallaz-

gos y tensiones que presenta el tema tratado. A partir de los contenidos de este guio n, se ela-

bora el cedulario y el guio n curatorial de la exposicio n, en el que se presentan de manera es-

quema tica los elementos cruciales de la tema tica abordada. Así , el guio n cientí fico deberí a 

estar presente en todo proyecto museogra fico, en tanto que se constituye en el punto de par-

tida de los contenidos de la exposicio n; en “CiNemotecnia…” este guio n ocupa la mayor ex-

tensio n en el texto. La “Lista de obra” es una seccio n en la que se individualizan las piezas 

que se exhibira n; por lo general, dicho registro implica consignar el nombre de la pieza, el 

autor, las caracterí sticas fí sicas, el estado de conservacio n, su descripcio n, entre otros aspec-

tos. En el documento que se presenta, esta unidad se encuentra ausente por las razones se-

n aladas con anterioridad, es decir, no hay objetos sobre los cuales se haya realizado la inves-

tigacio n, sino que e sta se ha efectuado sobre los contextos que han propiciado la emergencia 

de los mismos. El “Cedulario de la exposición” corresponde a un mo dulo en el cual se esta-

blecen los apoyos textuales que complementan la grama tica objetual de la exposicio n, inclu-

yen textos introductorios a la exposicio n en general (ce dulas introductorias), ce dulas tema ti-

cas que contextualizan al visitante en los temas en cuestio n, ce dulas de objetos, en donde se 

apuntan las caracterí sticas fí sicas de los expo sitos y otros tipos de sen ale ticas 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 museogra fi-

co, a saber, el “Guión curatorial”. El guio n curatorial es un esquema sinte tico en el cual se 

vierten los contenidos de las unidades precedentes, de tal manera que se tiene una vista pa-

nora mica de la exposicio n: cua les sera n los temas a tratar, sus objetivos, las ce dulas que 

acompan an a los objetos expuestos, los objetos mismos, los apoyos museogra ficos y otras 

especificaciones te cnicas con las cuales realizar el montaje. La particularidad del guio n cura-

torial en este proyecto radica en que antes que nutrir a un montaje convencional, contribuira  

al disen o de un dispositivo interactivo en donde, por ejemplo, el cedulario servira  como el 

texto que acompan e a la imagen del recurso. El “Levantamiento fotográfico de las salas” y 

la elaboracio n de “Planos” son las actividades previas necesarias para proyectar el mobilia-

rio museogra fico en el espacio asignado (bases, vitrinas, me nsulas, iluminacio n, etc.), la ubi-

cacio n de los objetos, de los textos y dema s apoyos gra ficos. Este proyecto no considera la 

intervencio n de un espacio especí fico, puesto que los multimedios a disen ar pueden ubicarse 

conforme a las necesidades del museo, en este caso, la sala arqueologí a del cine o en otro es-
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pacio en donde se refuerce el contenido de la misma. 

Hay una crí tica de la que podrí a ser objeto el trabajo que se presenta a continuacio n que tie-

ne que ver con la ausencia de un debate en torno al feno meno cinematogra fico, nada ma s 

lejos de la verdad puesto que se ha planteado una tensio n entre considerar a los dispositivos 

o pticos de fines del XVIII y comienzos del XIX como una suerte de experiencia cinematogra fi-

ca inacabada, pensamiento que acarrea una serie de dificultades cuando se intenta indagar 

en la especificidad histo rica de tales artefactos. Es cierto que dichas tensiones no han visto la 

luz bajo el alero de esta investigacio n, por lo que este proyecto puede considerarse como 

una caja de resonancia que plantea una tensio n en un campo que precisa de otras miradas 

para enriquecer el debate. En adicio n, ma s 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, adema s, este proyecto se puede enmarcar dentro del llamado que realiza la profesora  

Juana Sua rez, de la Universidad de Kentucky, quien aboga por los trabajos de curadurí a que 

compilen y difundan los distintos aspectos del cine colombiano que, con todas sus limitantes, 

“merece ser estudiado”.    
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GUIÓN TEMÁTICO 

 

Presentación 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 investigacio n CiNemotecnia de 

Cali, una iniciativa que, a trave s de la generacio n de diversas estrategias, busca traer a la me-

moria distintos aspectos que componen la historia del cine en la ciudad. Recurriendo a las 

tecnologí as de la informacio n y la comunicacio n, el proyecto se ha propuesto esclarecer los 

contextos y los mecanismos que dan vida a los denominados dispositivos o pticos comu n-

mente asociados con la ge nesis del cinemato grafo. Asimismo, a trave s de la sistematizacio n 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 estrate gico a “Caliwood. 

Museo de la Cinematografí a”, 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 museogra fica que allí  se presenta.  

 

1. Antecedentes  

El ví nculo entre el cine y la preservacio n, es decir, la ciencia que se dedica a la conservacio n 

y el manejo de las colecciones cinematogra ficas – una de las tres funciones que actualmente 

dominan la pra ctica museolo gica, junto a la investigacio n  y la comunicacio n – puede encon-

trarse en los intentos por salvaguardar al cine silente, llevado a la sombra por la aparicio n 

del cine sonoro en la de cada de los veinte del siglo XX, pudie ndose observar de manera tem-

prana esfuerzos por conservar en archivos y cinematecas esos registros. Es el caso de la Co-

leccio n Nacional de Cinematografí a en Londres (1913), las cinematecas nacionales en Esto-

colmo (1933), Berlí n (1934), Parí s (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 relacio n explí cita entre el cine y los museos, puesto que es la figura de los archivos la 

que la domina1; a pesar de ello se encuentra en la Filmoteca del Museo de Arte Moderno de 

Nueva York uno de los intentos ma s fructí feros por establecer este lazo, a trave s de un es-

fuerzo por generar conciencia acerca de la tradicio n histo rica del nuevo arte cinematogra fi-

co, así  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 

1 Si 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 cinematografía es aun más resumida. 
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moderno – vemos que dichas actividades constituyen el fondo de la actividad museolo gica, 

la investigacio n, la preservacio n de los objetos y su crí tica a trave s de la exposicio n. La dis-

tincio n fundamental entre unos y otros, entre archivos en su versio n de filmotecas o cinema-

tecas y un museo dedicado a este arte, radica en que este u ltimo resguarda principalmente 

los artefactos que en algu n sentido han mantenido una relacio n con el cine en tanto que 

pra ctica socio-cultural, en tanto que las primeras persiguen la conservacio n de originales, 

copias y negativos de pelí culas así  como su difusio n mediante su proyeccio n; aunque es pre-

ciso sen alar que en la actualidad resulta difí cil identificar diferencias funcionales claras en-

tre estas instituciones, ya que ambas comparten labores museales orientadas a la preserva-

cio n, investigacio n y comunicacio n de los materiales en salvaguarda. 

El cine permanecio  lejos de la mirada pu blica del museo dado su cara cter “impuro” desde el 

punto de vista artí stico, esto es, la falta de autonomí a en el campo representacional; la pure-

za en el arte de la modernidad tiene que ver con el repliegue de los me todos propios de las 

disciplinas sobre sí  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 podrí a replegarse sobre 

sí  mismo, jama s podra  hacerlo absolutamente, puesto que precisa de la inclusio n de elemen-

tos “exteriores” a e l para componerse tanto narrativa como te cnicamente. De esta manera, el 

cine es impuro en la medida que recurre a otras disciplinas, entre ellas las artí sticas, para su 

propia consolidacio n. Junto a este elemento de impureza, hay que agregar otro ma s para ex-

plicar las razones de la inclusio n tardí a del cine en la agenda del museo: la cinefilia, el amor 

por el cine se ha cultivado al alero de los teatros de los suen os, 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  inu til “museizar” el cine. No obstante, a partir del centenario de la primera 

proyeccio n pu blica del cinemato grafo Lumie re, de eso ya cerca de veinte an os, el adveni-

miento de las tecnologí as de la imagen y del sonido y la consecutiva llegada del “cine en su 

casa”, la paulatina desaparicio n o transformacio n de los antiguos teatros en multisalas, la 

actividad turí stica asociada a las locaciones en las que fueron filmadas cintas paradigma ti-

cas, la fascinacio n de algu n coleccionista por asir parte de la historia del cine o el intere s de 

una administracio n nacional, regional o local por salvaguardar los distintos aspectos de este 

arte, entre muchos otros aspectos, han contribuido a la fundacio n de museos dedicados al 

cine en los cinco continentes, sin mencionar los museos virtuales y las colecciones privadas 

creadas a este propo sito. 

Heredera directa del primer archivo audiovisual en el paí s - Filmoteca Colombiana, ma s tar-

de conocida como Cinemateca Colombiana - la Fundacio n Patrimonio Fí lmico Colombiano 

(FPFC) fomenta la produccio n de obras audiovisuales, publicaciones y exposiciones que den 

cuenta del devenir de la historia del cine nacional, asimismo, es el ente pu blico que no solo 

custodia, restaura y preserva los primeros registros cinematogra ficos colombianos, sino que 

tambie n salvaguarda casetes de video y registros sonoros en distintos formatos. En cuanto 
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al tema que nos atan e, las tema ticas museogra ficas, la FPFC con el apoyo de la Direccio n de 

Cinematografí a del Ministerio de Cultura, del Museo Nacional de Colombia, del Fondo para 

el Desarrollo Cinematogra fico, del Fondo Mixto Proima genes en Movimiento y de la Funda-

cio n Cine Cultura realizo  entre los an os 2008 y 2009 la exposicio n “Luces y Sombras”, un 

montaje a trave s del cual se busco  dar a conocer algunos de los principios y descubrimientos 

realizados en torno al cine, las diversas etapas de su desarrollo y los principios o pticos que 

antecedieron a su descubrimiento, ejemplificados mediante re plicas de los aparatos pre-

cinematogra ficos.  

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 exposicio n “¡Acción! Cine en Colombia” la cual 

coincidio  con varias efeme rides relacionadas con el desarrollo del cine en el paí s: 110 an os 

del primer especta culo cinematogra fico, 70 an os del primer registro de cine sonoro y par-

lante, etc. A trave s de ima genes, documentos, fotografí as y otros objetos, el montaje procuro  

que los visitantes se acercaran a los distintos momentos en los que se ha forjado el cine na-

cional, la relacio n de e ste con la sociedad colombiana y su contribucio n al afianzamiento de 

la idea de nacio n. Mediante el tratamiento de seis nu cleos tema ticos, entre los que cabe des-

tacar El cinemato grafo en Colombia: redescubrimiento y conquista de un paí s (1897-1915), 

El cine silente o la Colombia idealizada (1916-1937), El poder de la ideas (1938-1959), ¿Los 

an os dorados? (1978-1996) y Un gran  supermercado audiovisual (1997-2006), la exposi-

cio n pretendio  fijar en el imaginario colectivo la comprensio n del se ptimo arte como un he-

cho social. 

En el u ltimo an o (2012), la Alcaldí a Mayor de Bogota  a trave s de la Cinemateca Distrital y en 

asocio con la FPFC llevo  a cabo la exposicio n “Arqueología del cine y periodo silente de la 

cinematografía colombiana” un montaje que recurre a la construccio n de re plicas de ta-

man o natural de distintos juegos o pticos que antecedieron la emergencia del cine, asimismo, 

a trave s de ce dulas y paneles explicativos se busco  la comprensio n de la meca nica fisiolo gica 

que permite la fusio n de ima genes que da vida a la proyeccio n cinematogra fica. De manera 

paralela a la exposicio n, 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 

cinematografí a en Colombia; “Caliwood. Museo de la Cinematografí a” que, junto con conser-

var los proyectores usados en distintos teatros del paí s (Armenia, Bogota , Buga, Cali, Duita-

ma, Ge nova, Ipiales, La Cruz, Palmira, Pasto, Pereira, Pueblo Tapao y Restrepo), resguarda 

otros objetos asociados al cine nacional como filmadoras manuales, ca maras, cortadoras y 

empalmadoras de acetatos, avisos, pelí culas, carteles, proyectores de uso dome stico, amplia-

doras de fotos, etc. La exposicio n permanente del museo podrí a dividirse en cinco nu cleos 

tema ticos: i) la arqueologí a del cine, ii) los proyectores de cine comercial en Colombia, iii) 
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los proyectores caseros, iv) las ca maras filmadoras y fotogra ficas y v) los afiches de la pro-

duccio n fí lmica nacional. El origen del museo se encuentra en la pasio n coleccionista de su 

director que, tal como sen ala en su portal web a propo sito de otra de sus aficiones, por pura 

casualidad se topo  con los proyectores usados antiguamente en el Teatro Jorge Isaacs, hecho 

que marco  su inclinacio n por el intere s en el se ptimo 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, Espan a, 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-cinematogra fica 

del se ptimo arte. Baste con mencionar que el Museo Nazionale del Cinema cuenta con uno de 

los acervos ma s importantes a nivel mundial en lo que se refiere a los aparatos o pticos de 

finales del siglo XVIII y principios del XIX: zoo tropos, tuti li mundi o mundos nuevos, tauma-

tropos, fenaquistiscopios, entre otros, los que hacen parte de su exposicio n permanente. Lo 

mismo ocurre con el Museu del Cinema en Girona, creado a partir de la coleccio n de Toma s 

Mallol, cuya coleccio n esta  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 difusio n de los mecanismos que configuraron la 

pre-historia del cine y los primeros an os de su existencia. En Colombia, aparte de las institu-

ciones sen aladas, FPFC y Caliwood, son escasos los espacios que se han consagrado a la co-

municacio n de la pre-historia del cine, de ahí  que un proyecto como el planteado resulte sig-

nificativo al momento en que pretende, a trave s de un trabajo curatorial que integra a las 

TIC´s, fortalecer la narrativa museogra fica del nu cleo tema tico de un museo que precisamen-

te intenta indagar en las honduras de esa pre-historia. 

 

2. Justificación 

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, aque l en el que la imagen se ha 

convertido en la realidad misma. Esta profusio n de la produccio n ico nica impide al hombre 

del presente establecer una relacio n con el pasado puesto que lo actual es todo y en cual-

quier caso, aunque e ste pudiera fijar su mirada en el hecho prete rito, su relacio n no es ma s 

que referencial, maquillada y mediada por la imagen vigente. Aunque en las sociedades del 

hoy abundan los museos del man ana y la onda retro y el revival dominan las escenas arqui-

tecto nicas y las de la moda, las distintas comunidades que las componen padecen de una am-

nesia sin parango n - sufren la enfermedad del insomnio dirí a Garcí a Ma rquez - producto de 

la intervencio n del mercado y los medios de comunicacio n, quienes han abrevado notoria-

mente al olvido a trave s de la sobreinformacio n, notable paradoja. Para el filo sofo Diego Li-

zarazo, la sociedad en la que nos desenvolvemos es una sociedad ase ptica, lí mpida de toda 
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remembranza, ya que las mercancí as producidas en su interior, desechables, previamente 

obsoletas y disen adas para su destruccio n, una vez deshechas, higienizan al cuerpo del re-

cuerdo de la experiencia vivida. En este marco, en donde el mar de ima genes ahoga la mira-

da de los incautos es precisa una pausa para la deglucio n del bombardeo ico nico, ya que es 

en ese momento en donde el pasado, sea reciente o no, puede iluminar el presente ya que 

so lo en ese momento aque l forma parte de e ste. 

“Parecí a como en el cine”, “era como en las pelí culas”, la vora gine iconogra fica ha devorado 

tambie n las ima genes producidas por el cine y las ha fusionado con las de la “realidad”, de 

ahí  que no resulte extran o escuchar la explicacio n de un hecho cotidiano a partir del recurso 

de las ima genes artificiales proyectadas en las multisalas. El torrente de tecnologí as visuales 

empleadas en el cine de vanguardia – tecnolo gica – hace caer en el olvido aquellas te cnicas 

centenarias como la del estereoscopio que en su momento sorprendieron la mirada del pu -

blico moderno, así  como hoy se asalta la imaginacio n del “pu blico 3D” en el se ptimo arte. El 

cine actual le debe mucho a los dispositivos “pre-cinematogra ficos”, acusa el realizador Pa-

blo Gotor no sin razo n, puesto que es gracias a e stos y a la demostracio n a trave s de ellos que 

era necesaria la secuenciacio n de 12 fotogramas por segundo para obtener una imagen en 

movimiento relativamente fluida, el principio que guí a hoy la animacio n stop-motion, la pixi-

lacio n, o los cristales de la linterna ma gica que bien podrí an haber inspirado la te cnica de la 

animacio n de recortes o cutout animation, o la misma te cnica 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 mayorí a mediante televisores especializados.  

Pues bien, en este aluvio n ico nico al cual abrevamos tambie n los sujetos mediante la satura-

cio n de  la nube, a estas alturas una de tipo cu mulo-nimbo, se hace necesario encontrar un 

claro en el tupido bosque iconogra fico donde detenernos y reflexionar acerca de los contex-

tos y los aparatos que comu nmente se han asociado a los orí genes del cine. Teniendo como 

institucio n asociada a “Caliwood. Museo de la Cinematografí a”, los resultados de este proyec-

to, o sea, un guio n museolo gico y una maqueta museogra fica-multimedia, complementara n 

la narrativa que presenta el museo en su nu cleo, “La arqueologí a del cine”, de tal manera que 

se fortalecera  el mensaje que e ste emite facilitando la transmisio n de su contenido.   

 

3. Objetivo General  

Contribuir a la difusio n de la historia del arte cinematogra fico en su faceta arqueolo gica, co-

menzando con la creacio n de los aparatos o pticos que antecedieron su creacio n, hasta bien 

entrada la de cada de los sesenta del siglo XX cuando cobran relevancia los relatos arquitec-

to nicos y testimoniales de su circulacio n en Cali. 
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4. Núcleos temáticos 

a) En bu squeda de una pre-historia del cine  

En este apartado se destacara n los aspectos prehisto ricos y los paradigmas cientí ficos que 

contextualizaron la emergencia de los distintos aparatos o pticos que comu nmente se han 

asociado a la creacio n del cine. 

Subtemas 

a.1. Recuerdos de un bisonte 

a.2. Aparatos o pticos: entre lo lu dico y lo cientí fico 

a.3. La llegada del cine a Cali 

a.4. La arquitectura de la proyeccio n pu blica del cine en Cali 
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GUIÓN CIENTÍFICO 

 

Presentación 

Conocer los antecedentes previos al advenimiento del cinemato grafo a fines del siglo XIX, 

resulta fundamental para comprender el contexto en el que ve la luz este aparato. Su crea-

cio n es tributaria de un entorno cientí fico en donde el intere s por develar la meca nica del 

cuerpo humano resulta la piedra miliar para el desarrollo del llamado “arte del siglo XX”. En 

este sentido, el guio n que se desarrolla a continuacio n 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 Se ptimo arte hubiera adquirido 

otros ribetes. 

 

1. En búsqueda de una pre-historia del cine 

Objetivos 

Destacar los albores del “comportamiento simbo lico” del sujeto Prehisto rico, así  como  sus 

manifestaciones culturales que actualmente se asocian con la imagen en movimiento.  

Sen alar los paradigmas cientí ficos que contextualizaron la emergencia de los distintos apa-

ratos o pticos que comu nmente se han asociado con la creacio n 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 cinematografí a en Colombia   

 

Subtemas 

1.1. Recuerdos de un bisonte 

Un aspecto que marca la evolucio n del hombre prehisto rico 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 trave s de elaboraciones simbo -

licas complejas como el arte, por ejemplo. Precisamente, este “comportamiento simbo lico” 

es el que da pie para pensar al arte paleolí tico como un medio para transmitir mensajes na-

turalistas y alego ricos; naturalista en la medida en que las pinturas rupestres dejan un regis-

tro ma s o menos preciso del entorno ambiental prehisto rico – de su fauna preferentemente 

– y alego rico, en el sentido de que pueden simbolizar la identificacio n del hombre primitivo 
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con las bestias que lo rodearon, como podrí a ser el caso del leo n cavernario. Las pinturas 

rupestres y las figurillas paleolí ticas de 40.000 an os de antigu edad bien podrí an ser las ma-

nifestaciones ma s tempranas de la humanidad del hombre, porque es en ese momento en el 

que e ste se abstrae del mundo exterior y da paso a su captura y a su inscripcio n en trozos de 

hueso, en rocas, en las cuevas, en las salientes de los acantilados y en los barrancos; en este 

contexto prete rito, el protohombre moderno se adapta a su medio, lo registra y lo comunica 

a trave s de la figuracio n, una forma de comunicacio n entre esos humanos ancestrales y entre 

ellos y el futuro, el hoy presente que a trave s de ella evoca un pasado desvanecido por el 

tiempo. Hallazgos arqueolo gicos fortuitos del despertar picto rico del hombre primitivo, ubi-

can en su quehacer esfuerzos de composicio n 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 desfragmentacio n de la marcha de un felino prehisto rico 

que inicia la caza – pudie ndose afirmar de su integracio n una intencio n final que consiste en 

describir una historia a trave s 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 paleolí tico, 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 so lo la fauna y el medio circundante sino tambie n la interaccio n habitual entre las 

comunidades y su entorno a trave s de motivos como las figuras humanas, el pastoreo del 

ganado, la caza de bu falos, las manadas de caballos salvajez y de gamuzas, incluso activida-

des subacua ticas. 

Estos primitivos ensayos de relatos ¿pueden asociarse a lo que hoy entendemos como cine? 

Para algunos la coincidencia de las variables narrativa y movimiento podrí a representar el 

principio de la animacio n cinematogra fica ya que motivos dina micos tales como “animales 

en accio n o escenas de caza” bien pueden “crear una historia en la mente del espectador, co-

mo ocurre en las pelí culas”. Para otros, en cambio, el establecimiento de estas relaciones es 

un despropo sito ya que la cinematografí a vendrí a a ser un producto exclusivo de la ciencia, 

la te cnica y los descubrimientos realizados durante el siglo XIX. Es indiscutible que para re-

ferenciar al cine actual se tuvo que sortear procesos te cnicos elementales como la sensibili-

dad de la pelí cula, la longitud suficiente de ella misma y el sistema de arrastre que le permi-

tiera avanzar de manera intermitente pero continua, pero tambie n en la esencia de ese cine 

se encuentra presente la estructuracio n de una historia, misma sobre la que luego se volcara  

la mirada curiosa del observador. 

Con lo anterior, no resultarí a aventurado asegurar que el hecho narrativo es consustancial al 

hombre, siendo un acto que conforme acompan a la evolucio n de e ste perfeccionara  su te cni-

ca y los lugares de su inscripcio n, 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 co dices y otros objetos mobiliarios. De estos u ltimos un vaso de cera mica del 
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5200 an os de antigu edad (3000 a.C) encontrado en Ira n; su decoracio n exterior narra en 

una secuencia de 9 instantes – ¿o fotogramas? – el momento en que una cabra salvaje salta 

sobre un a rbol 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 darí a 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 dia metro na-

rra gra ficamente, en veinte espirales, los triunfos del emperador romano sobre los pueblos 

germanos. En Ame rica, en tanto, un ejemplo de narrativa histo rica vendrí a a ser los co dices 

mesoamericanos. Los co dices son libros manuscritos pictogra ficos - es decir, escritos por 

medio de dibujos - realizados por los indí genas de Me xico y Centro Ame rica (mayas, aztecas, 

mixtecos, zapotecas, otomí es y pure pechas, entre otros) desde antes de la llegada de los es-

pan oles hasta fines del siglo XVII, narra ndose en ellos aspectos econo micos, sociales, histo ri-

cos, cientí ficos y religiosos; ya que para su elaboracio n se utilizaron principalmente fibras 

vegetales, so lo algunos ejemplares han alcanzado nuestros dí as, encontra ndose en las biblio-

tecas ma s importantes de Europa y de Me xico. En Asia, particularmente en China y Japo n, 

por siglos se practico  un arte picto rico monumental que busco  unir la narrativa y el movi-

miento con el propo sito de fijar en la mente de quienes la observaran una suerte de, lo que 

serí a hoy, tira cine tica de gran dina mica visual. Los pergaminos narrativos japoneses creado 

entre el siglo XI y el XVI (emakimonos) son pinturas horizontales cuyas dimensiones fluc-

tu an 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 nipo n llegando a compararse con los panoramas 

decimono nicos ya que sobrepasan los treinta metros de longitud. Estas pinturas, considera-

das hasta hoy en dí a una de las manifestaciones ma s elevadas del arte de ese paí s, surgieron 

entre los an os 907 y 1127 e poca 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 

ma s 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 Normandí a, su futuro rey. De 

dimensiones inconmensurables – setenta metros de largo – bien podrí a disputar junto al 

Chinese Landscape Scroll el ro tulo de predecesor del invento de Robert Barker.  

¿Co mo asociarles a los lienzos de la Edad Media y del Lejano Oriente esta ticos e inalterables, 

la temporalidad necesaria “para que la experiencia humana distinga el desarrollo de una ac-

cio n, que es a final de cuentas la condicio n ba sica de toda narratividad?” Las alternativas son 

dos, una opcio n gra fica y otra relacionada con la simultaneidad. Mientras que la primera ha-

ce referencia al uso de convencionalismos pla sticos que representan el movimiento de los 

objetos, tales como las lí neas cine ticas que dan cuenta de la trayectoria que e stos recorren, 
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la segunda tiene relacio n con el espacio mismo del lienzo que impone “a la imagen un orden 

y una jerarquizacio n de elementos a lo largo de su eje horizontal”. Este u ltimo recurso es el 

que convierte a los trabajos referenciados en efectivos medios visuales “no solamente dedi-

cados a la recreacio n de espacios y escenas sino que tambie n destinados a la comunicacio n 

social de eventos tal como el tapiz de Bayeux y el triunfo de Guillermo el conquistador.  

Ciertamente, los modelos resen ados - desde el arte paleolí tico al Medioevo, pasando por los 

co dices prehispa nicos - esta n lejos de ser considerados como una pelí cula propiamente tal, 

sin embargo, ha quedado en claro que la humanidad desde sus comienzos ha intentado rela-

tar y transmitir sus experiencias a trave s historias mediante la utilizacio n de ima genes y ca-

da una de las referencias mencionadas aquí  da cuenta de ello. Estas ima genes prete ritas exi-

gen al observador del nuevo milenio empujar su imaginacio n para poder “ver” como las ca-

bras salvajes saltan y los bisontes y mamuts deambulan por llanuras antiguas, para poder 

“escuchar” las plegarí as mexicas y el caudal trepidante de los rí os que bajan de las lejanas 

alturas del Extremo Oriente.  

 

1.2. Aparatos ópticos: entre lo lúdico y lo científico  

Los dispositivos o pticos y meca nicos asociados comu nmente a los orí genes del cine son pro-

tagonistas de una historia que desborda la temporalidad de su relato decimono nico, coinci-

diendo con uno que se inclina a considerarlos producto de los paradigmas cientí ficos que 

guiaron en su momento la reflexio n sobre el “mundo”. Una historia ininterrumpida, domi-

nante e integradora podrí a esbozar y organizar un modelo explicativo de un feno meno, pero 

es insuficiente para dar cuenta de los saltos y las discontinuidades propios de todo hecho 

historiogra fico como ocurre en los casos del cine, la fotografí a y la cuestio n del observador. 

Se afirma que con el surgimiento de la fotografí a y el cine, se culmino  un proceso de desarro-

llo tecnolo gico inaugurado por la ca mara oscura en el siglo XVI; que la perspectiva renacen-

tista y la fotografí a buscaron al mismo tiempo el equivalente objetivo de la “visio n natural, 

sin embargo, con ello se obvian los particulares para metros de sus especificidades histo ricas, 

de tal manera que se les subsume en una lí nea de continuidad invisibilizadora. 

El principio o ptico de la ca mara oscura es conocido al menos desde 2.200 an os – aunque in-

vestigaciones recientes apuestan por sostener la teorí a de una “paleo ca mara” – asocia ndo-

sele desde un principio con la ge nesis de la fotografí a y el cine, empero se le pasa por alto 

como aparato construido histo ricamente, o sea, como artilugio inserto en una trama ma s 

amplia y densa de conocimiento. Adjudicada al filo sofo italiano Giovanni Battista della Porta 

quien, en su libro Magia Naturalis (1558), hace referencia a las experiencias de reflexio n de 

la luz y el uso de espejos co ncavos para mejorar la resolucio n de la imagen provista por la 

ca mara; la trascendencia del erudito renacentista radica en el modo en que a trave s de sus 
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ensayos inauguro  una nueva “organizacio n del saber y del ver” que tuvo en el principio de la 

observacio n la base para la decodificacio n 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 e poca se encontraban determina-

dos por el cara cter cientí fico-matema tico de las leyes dictadas por la perspectiva geome trica 

y se tení a a la naturaleza “como maestra y modelo este tico”. En este contexto, y hasta finales 

del siglo XVIII, la ca mara oscura instituyo  un re gimen basado en principios estructurales y 

o pticos que abrevaron a su cimentacio n como “meta fora filoso fica” en donde el sujeto, en 

una suerte de operacio n “metafí sica de la interioridad”, se abstraí a del mundo para normar y 

“purificar” su relacio n con e ste; como arquetipo “de la ciencia de la o ptica fí sica” que descor-

poreizo  la visio n, mutila ndola del cuerpo fí sico del observador y suplanta ndola por las rela-

ciones que establecio  en su lugar la habitacio n oscura con el mundo exterior y como artificio 

te cnico utilizado en una serie de actividades culturales cristalizado en la linterna ma gica, 

ingenio que logro  apoderarse de la estructura interna de la ca mara. Para el historiador del 

arte Jonathan Crary, si bien la ca mara fotogra fica y la ca mara oscura pueden guardar princi-

pios estructurales similares, son objetos sociales diferentes ya que son propios de dos o rde-

nes distinto tanto de la representacio n y del observador como de la relacio n de e ste con “lo 

visible”, de ahí  que sugiere que esta u ltima deberí a ser liberada de la “lo gica evolucionista y 

del determinismo tecnolo gico” que la apunta como hecho catalizador de un relato que con-

verge con la ge nesis de la fotografí a. Por el contrario, en el caso que se mantenga atada a este 

relato dominante, se estarí an subsumiendo los paradigmas a trave s de los cuales se ha cons-

truido histo ricamente la visio n y el observador en una “tradicio n occidental monolí tica” que 

no contribuye a comprender el devenir de los medios visuales. Baste con sen alar que a 

“principios del siglo XIX, la ca mara oscura ya no es sino nimo de produccio n de certezas ni 

poseedora de verdades o pticas y que la ca mara fotogra fica se instalo  en un orden y pra ctica 

totalmente diferente respecto al status quo que domino  la escena visual entre fines del XVI y 

las postrimerí as del XVIII. 

La reorganizacio n del conocimiento que tuvo lugar a principios del siglo XIX se instalo  en 

oposicio n a la concepcio n de la habitacio n oscura, cuyo principal postulado apuntaba - como 

se ha visto - a establecer una relacio n entre interior-exterior. El advenimiento de nuevas 

concepciones que desestabilizaron al paradigma dominante, hallo  su razo n de ser en las con-

clusiones de estudios realizados de manera independiente, pero que en conjunto abrevaron 

a la cimentacio n de un nuevo observador: el dramaturgo y cientí fico alema n Johann 

Wolfgang von Goethe en su libro Teorí a del colores (1810) dio cuenta que el feno meno del 

color es ma s propio de la fisiologí a humana que un correlato de la ca mara oscura, con ello 

puso en escena a un “observador fisiolo gico” capaz de producir de manera auto noma su pro-

pia experiencia visual; el france s Maine de Biran, psico logo y filo sofo, sostuvo que el cuerpo 

era la condicio n previa para toda percepcio n visual, por lo tanto mu sculos y esfuerzo fí sico 

eran inseparables de e sta, que la percepcio n del color estaba condicionado por la fatiga del 
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cuerpo y que el cansancio afectaba de manera decidida a la percepcio n. Ambos concibieron a 

la observacio n subjetiva, aquella que ocurre en los o rganos del sujeto, ma s que un ejercicio 

introspectivo como un campo de estudio en donde el observador y lo observado fueron los 

objetos mismos de la investigacio n, de la regulacio n y de la disciplina. Arthur Schopenhauer, 

filo sofo, compatriota de Goethe, recalco  la naturaleza subjetiva de la visio n al asegurar que 

en la constitucio n fisiolo gica del individuo era en donde acontecí a la formacio n de las repre-

sentaciones, era el sujeto al mismo tiempo el lugar y el productor de la conciencia de la ima-

gen, de ahí  que el feno meno del color podí a ser abordado por una teorí a exclusivamente fi-

siolo gica. Goethe y Schopenhauer coincidieron en sen alar que la percepcio n del mundo y su 

representacio n se desarrolla en el interior de la corporalidad del sujeto y que la existencia 

de formas y densidades eran la consecuencia directa de la intervencio n de sus o rganos sen-

soriales; esta denominada visio n subjetiva fue la que doto  al observador del siglo XIX de una 

autonomí a perceptiva y de los recursos para transformarse “en un sujeto de nuevos saberes 

y te cnicas de poder”. 

En este contexto surge la fisiologí a como ciencia, un campo de estudios cuya reflexio n en 

torno al ojo y al proceso de visio n supuso un giro epistemolo gico que tuvo al cuerpo del indi-

viduo como el nuevo lugar en donde se emplazo  “el poder y la verdad” y a este o rgano como 

campo de informacio n estadí stica. Aunque feno menos visuales como las postima genes eran 

desde antes conocidas, no fue hasta comienzos del siglo XIX que estas manifestaciones ocu-

lares dejan de ser engan os, para pasar a ser “componentes irreductibles de la visio n” y, por 

tanto, verdades o pticas. Esta objetividad emanada de la observacio n subjetiva, subjetividad 

corpo rea o visio n subjetiva implico  la incorporacio n de dos aspectos para comprender a ca-

balidad el feno meno visual: la introduccio n de la variable tiempo como elemento obligado 

de la observacio n y la consideracio n de la postimagen como la demostracio n pra ctica de que 

la percepcio n sensorial puede prescindir de referentes externos que la catalicen, lo que re-

fuerza la concepcio n de la visio n auto noma como experiencia sucedida en el interior del su-

jeto. La subjetividad auto noma, 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 

constituí a y se aprehendí a el mundo, por lo que los fisio logos de las de cadas de 1820 y 1830 

buscaron una manera de definir un marco cientí fico para regularlo y organizarlo: entre 

otros, el psico logo y filo sofo alema n Johan Friedrich Herbart quien fue uno de los primeros 

en intentar “cuantificar la dina mica de la experiencia cognitiva” y el fisio logo y anatomista 

checo Jan Purkinje, quien realizo  experimentos para determinar cua nto tiempo la postima-

gen permanecí a visible en el ojo, cua nto tiempo tardaba la pupila en dilatarse y contraerse y 

cua nto tardaba este o rgano en fatigarse. La investigacio n de las postimagenes llevo  a la crea-

cio n de una serie de aparatos o pticos utilizados en un primer momento para su investiga-

cio n pero que ra pidamente se transformaron en efectivos medios de entretenimiento para 

las masas. El hecho de que el feno meno de la percepcio n no fuera inmediato y de que existie-

ra “una disyuntiva entre ojo y objeto” sugirio  la existencia de una combinacio n de sensacio-
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nes visuales cuando una imagen seguí a a otra en una sucesio n ra pida, por ejemplo, con el 

taumatropo; esta composicio n 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 fisiolo gicas” se convertira  en 

el productor de “nuevas formas de verosimilitud”. Artificios como el zootropo, el fenaquistis-

copio - que representan la ilusio n 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 dina mica de aprehensio n de diferencias. 

Como se ha visto, los dispositivos o pticos de la primera mitad del siglo XIX deben su origen a 

los intentos cientí ficos por descifrar la meca nica de la visualidad humana la que demostro  la 

existencia de un observador auto nomo en comparacio n con el espectador anterior, mediado 

y sometido a los designios de la ca mara oscura. La contextualizacio n cientí fica de los orí ge-

nes de dichos aparatos se debe a que e stos, junto a sus inventores, han sido bien estudiados 

en el marco de los estudios fí lmicos, investigaciones que los han catalogado como  pre-cine, 

como formas imperfectas de e ste; no obstante, esta integracio n conceptual difiere de los 

postulados de los historiadores de los medios quienes sostienen que dicha unificacio n cons-

trin e el marco histo rico y cultural en el que esos aparatos vieron la luz, por el contrario, su 

inclusio n en una Historia General de la Comunicacio n Mediada cuyo e nfasis se encuentre en 

la “interioridad” de los artefactos antes que en su “anterioridad” permitirí a darle un sentido 

de “verticalidad y profundidad” al estudio de estos artilugios, evita ndose así  que cualquiera 

de estos sea considerado como una sí ntesis de los que lo precedieron o bien la cumbre a la 

que se deberí a llegar con su desarrollo. Son innegables los lazos que atan a los dispositivos 

pre-cinematogra ficos y al cinemato grafo - como el feno meno de la persistencia retiniana por 

ejemplo - no obstante, hay que considerar a este u ltimo antes que como la cima “de una pira -

mide” como un punto de referencia sin el cual se harí a extremadamente complejo organizar 

sucesos, aparatos, modos de expresio n y comprender el conjunto que todos ellos encarnan. 

Con base en lo anterior, se dara  una mirada a los dispositivos o pticos anteriores a la emer-

gencia del cinemato grafo, agrupando sus antecedentes a partir de la seleccio n de una de las 

dos taxonomí as formuladas por el Doctor en Comunicacio n y Publicidad Rafael Go mez 

(1998) y por el comunico logo espan ol Francisco Frutos (1996). Para este u ltimo, un marco 

que contribuye a la ordenacio n de los artificios decimono nicos es agruparlos en aquellos que 

recurren a los medios te cnicos para la contemplacio n de la imagen y a los que apelan a los 

dispositivos o pticos. En el primero de los casos, se refiere a los aparatos meca nicos que se 

sirvieron de diversas fullerí as para asociar una imagen a otra como el diorama o el panora-

ma; que recurrieron a la perspectiva anamo rfica y a un mediador para la reconstruccio n de 

la figura, el cilindro anamo rfico, o que representaron el movimiento mediante una serie de 

ima genes vistas en intermitencia a trave s de ranuras o espejos como el zootropo o el fena-

quistiscopio. Para el segundo, en cambio, se privilegia la utilizacio n de juegos de lentes que 

median la mirada del observador; generalmente ocultos al espectador al interior de las cajas 
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ma gicas que los contuvieron, la vista era amplificada y presentada en diferentes formatos: 

monocular y binocular, como los mundonuevos, encontra ndose bajo esta categorí a otros 

dispositivos como el estereoscopio. Go mez, por su lado, propone una clasificacio n con base 

en el tipo de sistema que genera la vista, agrupando a los ingenios en siete categorí as: unos 

basados en la proyeccio n, que incluye a los aparatos o pticos que recogen la meca nica de fun-

cionamiento de la ca mara oscura como es el caso de los distintos tipos de linternas ma gicas; 

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 visio n, como el zootropo, el praxinoscopio y el fenaquistiscopio; otros en funcio n de la 

movilidad meca nica, que recogí an la maquinaria de relojerí a 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 caracterí stica principal es su secuencialidad narrativa muy cercana a lo que hoy se conoce 

como las vin etas de co mics y, por u ltimo, los modelos hí bridos que recogen caracterí sticas y 

mecanismos de unos y otros integra ndolos en un nuevo dispositivo como en el caso del Tea-

tro O ptico de Reynaud o el de los panoramas mo viles. En estas reflexiones se privilegia la 

apuesta taxono mica de Frutos, ya que al reunir a los aparatos en dos grandes nu cleos se ha-

ce ma s fa cil su comprensio n y ordenacio n mental frente a la propuesta elaborada por Go mez 

que, aunque detallada y precisa, dificulta su inteligibilidad pedago gica.  

La inclusio n en el ruedo social de ambos tipos de dispositivos – o pticos y meca nicos – y su 

e xito como medios de entretenimiento masivo, supuso la inauguracio n de un mercado dedi-

cado a su produccio n y a la provisio n de instanta neas en diversos formatos para e stos: tiras 

praxinosco picas y zootro picas, vistas monoculares y estereosco picas, discos fenaquistisco pi-

cos, placas de vidrio para linternas, entre muchos otros. La circulacio n de los aparatos, en 

principio, por todo Europa llevo  a que tuvieran no solo nomenclaturas distintas en cada paí s, 

y a su vez en cada nacio n de dos a tres nombres, sino que tambie n se produjeran aparatos 

“alternativos” producto de la adulteracio n del dispositivo original, por lo que resultaba difí -

cil distinguir si el “nuevo” ingenio efectivamente era producto de una investigacio n fisiolo gi-

ca ine dita o si bien era una simple imitacio n con su respectiva alteracio n de tí tulo. Para evi-

tar la revisio n infinita que puede significar examinar los aparatos “originales” y sus remedos, 

aquí  se tratan aquellos dispositivos con los que existe un consenso de que son los precurso-

res de una estirpe o ptica-meca nica reconocida. Uno de los dispositivos meca nicos pioneros 

en la investigacio n de la postimagen o persistencia retiniana, fue el aparato patentado por el 

me dico brita nico John Ayrton Paris en 1825; patentado ma s no inventado puesto que desde 

la antigu edad 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 

cientí fico que devino ra pidamente en juguete o ptico, e ste consistí a en un disco de carto n con 

dos ima genes distintas en cada cara pero relacionadas: un pa jaro y una jaula de pa jaro, al 
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hacerlo girar mediante unos hilos situados a los lados, la visio n auto noma del individuo las 

fusionaba produciendo una tercera impresio n esta tica que era en definitiva “la gracia” del 

dispositivo, es decir, un pa jaro dentro de la jaula. Hay que sen alar que este aparato no busca-

ba crear una ilusio n de movimiento ya que como se puede ver, la fusio n de las dos ima genes 

dina micas creaba una nueva pero fija, al contrario de otros dispositivos contempora neos 

que sí  perseguí an esa ilusio n. Disen ados simulta neamente en 1832 por el matema tico vienes 

Simon Ritter Von Stampfer y por el fí sico belga Joseph Antoine Ferdinand Plateau, el estro-

boscopio y el fenaquistiscopio, respectivamente, coincidí an en su propo sito de crear la ilu-

sio n de movimiento a partir de un disco giratorio de 25 cm. de dia metro, dividido en dieci-

se is secciones iguales que contení an 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-

sen os a trave s de una rendija de un disco traspuesto al de las ima genes, aspecto te cnico in-

corporado primero por Stampfer que por Plateau, el observador podí a ver en actividad los 

distintos motivos impresos, malabaristas, animales, efectos o pticos, etc. El principio meca-

nismo de ambos aparatos fue muy popular y prolí ficamente “clonado”. El fisio logo Purkinje, 

por ejemplo, incorporo  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 ubicacio n frente a una superficie reflectante, adema s la estructura de su 

ingenio facilito  el cambio del disco de dibujos por otros; como fisio logo, el checo opto  por 

imprimir en sus discos los latidos del corazo n, la circulacio n de la sangre y diferentes moti-

vos “orga nicos”. Otro dispositivo muy popular durante la primera mitad del siglo XIX fue 

construido por el matema tico ingle s William George Hornet  en 1834: el daedaleum o zoo -

tropo. Este aparato, que recurrio  al efecto la persistencia retiniana para su funcionamiento, 

consistí a en un tambor de metal con rendijas que giraba horizontalmente en torno a un eje 

central montado en un pequen o soporte; su funcionamiento se basaba en unos dibujos dis-

tribuidos sobre unas tiras de papel del mismo largo que el dia metro 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 trave s de las ranuras podí a ver la animacio n de los dibujos. Como se puede ver, el 

zoo tropo no ofrecí a ninguna novedad te cnica respecto a los aparatos de Plateau o Stampfer 

ya que volví a a repetir la ilusio n de movimiento de una breve accio n, 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 aparicio n de la fotografí a introdujo una variante en los artilugios posteriores a los aquí  

sen alados, no obstante, la meca nica postimagen se mantuvo imperturbable en todos ellos 

siendo este efecto el elemento transversal que los une. El taquiscopio (1885) del foto grafo e 

inventor alema n Ottomar Anschu tz resultaba un aparato similar al zoo tropo con la notable 

mejora te cnica que permití a que una banda longitudinal de instanta neas fotogra ficas confor-

mara  el cuerpo del tambor, cinta sobre la que se hallaban las hendiduras a trave s de las cua-

les el observador miraba co mo 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 desenvolví an verticalmente, 

como las de ascensos. El tambor taquisco pico dio paso a otra innovacio n meca nica, el eletro-

taquiscopio: un gran disco vertical en cuyos bordes Anschu tz coloco  una secuencia de veinti-

cuatro fotogramas de diez centí metros cuadrados que hací a pasar frente a una fuente de luz, 

obtenie ndose la animacio n de los mismos, el destello que las transparencias producí an al 

pasar frente al tubo Geissler que las iluminaba resultan para Frutos el aspecto que ma s une a 

este artilugio con el cine, sin embargo, el autor deja en claro que dicho dispositivo por sus 

caracterí sticas de proyeccio n cí clica sigue siendo un aparato de visio n ma s cercano a los has-

ta aca  revisados que al invento adjudicado a los Lumiere. A fines del siglo XIX, en 1898, 

Henry William Short presento  un pequen o libro cuyas pa ginas correspondí an a la desfrag-

mentacio n fotogra fica del movimiento de una accio n humana, el filoscopio tambie n tuvo una 

presentacio n en la que largas tiras de ima genes convergí an en un lomo yendo el conjunto de 

ellas reunidas en una sencilla caja que tení a la funcio n, adema s de proteccio n, de liberar una 

a una las pa ginas mediante un dispositivo de resortes, de esa manera era como se restituí a la 

dina mica visual. 

Tomando como referencia el zoo tropo, Emile Reynaud, ingeniero, presento  ante la Academia 

de Ciencias de Francia el praxinoscopio (1877); la mejora te cnica de este aparato consistio  

en que logro  eliminar las hendiduras que presentaban el zoo tropo y el taquiscopio a trave s 

del uso de espejos prisma ticos en donde se reflejaban las ima genes. El praxinoscopio de Rey-

naud compartí a la misma estructura fí sica que el invento de Hornet, es decir, un pivote sobre 

el cual el tambor giraba horizontalmente y una tira de ima genes dispuestas en la cara inter-

na del mismo, a diferencia del zoo tropo, en su centro se encontraba una circunferencia me-

nor construida con doce pequen os espejos rectangulares dispuestos de tal forma que refleja-

ban las figuras de la cinta de ima genes; así , al hacer girar el tambor a trave s de un sistema de 

manivela y poleas, el espectador lograba reconstruir la escena ya no mirando sobre los 

“originales” sino a trave s de su reflejo. Inspirado en el e xito de ventas del aparato, el france s 

construyo al an o siguiente un dispositivo que concentro  la mirada del espectador en una so-

la imagen central aisla ndola de aquellas que la precedí an y que la sucedí an a trave s de una 

especie de ventana-escenario a trave s de la que se accedí a a una sola imagen en movimiento, 

lo denomino praxinoscopio-teatro. Pero quiza  el avance ma s significativo de este inventor 

fue la creacio n del teatro o ptico, un artilugio de visio n colectivo que recurrio  a la linterna 

ma gica para proyectar las ima genes. Una linterna ubicada a 1, 70 metros del suelo proyecta-

ba una imagen de fondo esta tica sobre la que se desarrollarí a una accio n, la segunda linterna 

ubicada sobre una mesa y en contraví a de la primera dirigí a un haz de luz que iluminaba 

unos fotogramas de diez centí metros cuadrados que manualmente pasaban delante de ella, 

dicho haz de luz, que atravesaba las ima genes, rebotaba luego en dos espejos lo que permití a 

que la segunda impresio n alcanzara y coincidiera con la proyeccio n de fondo. De esa manera, 

amplificando el mecanismo te cnico del primer praxinoscopio, Reynaud lograba que un arti-
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lugio de uso individual alcanzara dimensiones parateatrales. 

Así  como los artilugios meca nicos contribuyeron a la conformacio n de un nuevo observador, 

el lienzo panoramico ya vení a haciendo lo propio desde fines del siglo XVIII. El invento atri-

buido al pintor irlande s Robert Barker en 1788 favorecio  este vuelco ya que, a diferencia de 

la ca mara oscura cuya experiencia visual estaba sometida a la inmovilidad fí sica y atencional 

del espectador en una habitacio n sombrí a y sobre un punto de referencia preciso, la pintura 

panora mica permitio  la movilidad del observador cuando requirio  de e l girar la cabeza, los 

ojos y la utilizacio n del cuerpo para recorrer a cabalidad la pintura. El panorama consistí a en 

un cuadro de grandes dimensiones que narraba hechos histo ricos o que bien plasmaba moti-

vos urbanos, vistas panora micas, 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 cilí ndrico dentro del cual se ubicaban los espectado-

res; la instalacio n de la obra en un espacio de 360 grados implico  que e sta ocupara todo el 

campo visual del observador favoreciendo de esta manera “la percepcio n de la tercera di-

mensio n del espacio”. En muchos casos la pintura panora mica 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 pu blico recorrí a el espacio en un ejercicio 

de integracio n corporal con la pintura; para poder seguir la narrativa propuesta se vendí an a 

la entrada del especta culo resu menes impresos en los cuales se resen aban las caracterí sticas 

y acontecimientos ma s importantes. Otro dispositivo que contribuyo  al consumo de expe-

riencias fue el diorama creado por Charles Marie Bouton y Louis J. M. Daguerre en 1822; aun-

que e ste, a diferencia de la obra de Barker, replicaba los postulados de la ca mara ya que el 

observador perdí a la autonomí a otorgada por el panorama al momento en que resultaban un 

componente que se sumaba a la meca nica de este aparato: el observador inmo vil tomaba lu-

gar frente a una proyeccio n picto rica semitransparente sin mayor interaccio n con e sta que 

mantener su mirada fija en el desarrollo del relato ofrecido. El diorama consistí a en un es-

pecta culo 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 provení a de focos ubicados por delante y por 

detra s de la pintura, de esta manera lograba simular vistas como crepu sculos y amaneceres a 

trave s de distintos fundidos encadenados o escenas. 

Los dispositivos o pticos 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 utilizacio n de estos inge-

nios estaba restringido al uso individual, hecho que asociado a la disminucio n de la distancia 

entre la imagen y el ojo contribuí a a “generar una intensa impresio n de realidad” y a la iden-

tificacio n del espectador con el medio, especialmente en los casos de los aparatos binocula-

res. Dada la proliferacio n de “ingenios alternativos” que circularon profusamente entre los 
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 originales, la confusio n aumenta cuando se trata de abordarlos, razo n por la que aquí  se tra-

tan aquellos reconocidos como los dispositivos o pticos fundacionales si es que habrí a que 

denominarlos de alguna manera, a saber: los estereoscopios de Brewster y Wheatstone, el 

caleidoscopio de Brewster y los Mundo Nuevos o cajas o pticas de facturacio n ano nima. 

Las primeras cajas o pticas vieron la luz inspiradas en la antigua ca mara oscura a la que se le 

an adio  un lente a trave s del cual se accedí a al interior del recinto, su incorporacio n al ruedo 

social implico  el desarrollo de una serie de variantes que an adieron de una a varias oqueda-

des alrededor del cubo que permití an visualizar las pinturas o grabados en su interior; sus 

temas abarcaban desde vistas de paisajes y ciudades hasta fa bulas y acontecimientos de ac-

tualidad. Este tipo de artefactos o pticos recorrieron Europa montados sobre un carro tirado 

por animales y sus nombres variaron segu n el lugar geogra fico en el que se encontraran, 

aunque siempre derivados de dos expresiones italianas tales como “mondo niovo” y “tutti gli 

mondi”, populariza ndose con mu ltiples variantes: "Mundinovo", "Mondoniovo", 

"Mondinovi", "Totilimondi", "Peep show", "Mundonuevo", "Mundinuevo",  Tutilimundi" o 

"Titirimundi". A comienzos del siglo XVIII las primeras vistas de estas ma quinas o pticas pro-

cedentes de los siglos XVI y XVII dieron paso a una nueva generacio n con escenas en graba-

dos realizadas exclusivamente para estos aparatos las que presentaban vistas panora micas o 

el detalle de una gran variedad de temas, su produccio n y distribucio n alcanzo  hasta la se-

gunda mitad del siglo XIX cuando fueron reemplazadas por tomas fotogra ficas y la populari-

dad del aparato no mermo hasta bien entrada la segunda de cada del siglo XX. En 1815 el 

cientí fico y naturalista escoce s David Brewster invento  el caleidoscopio un aparato que así  

como la caja de perspectivas, se valio  de superficies reflectantes para lograr el efecto o ptico 

de multiplicacio n que permitio  la produccio n de un nu mero ilimitado de dibujos sime tricos y 

cambiantes; el ingenio de Brewster consistí a en un cilindro en cuyo interior y a todo su largo 

se encontraban dos espejos en 45 grados, al fondo de e ste habí a un depo sito en el que se en-

contraban pequen os trozos de cristal pintados y en el otro extremo un diminuto orificio a 

modo de visor; así  configurado el aparato, al observar su interior y al hacer girar el cilindro, 

las formas y colores se multiplicaban ame n 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 cobijo  los estudios fisiolo gi-

cos que normaban y cuantificaban el cuerpo humano; en este marco, se afirmaba que la be-

lleza estaba regulada por la simetrí a que se podí a observar en la naturaleza y que debí a pre-

dominar en las artes, de ahí  que su creacio n se justificaba en la medida que el caleidoscopio 

era un medio meca nico, eficiente y productivo para reformar el arte de acuerdo a los princi-

pios dictados por dicho paradigma. El origen del visor estereosco pico de instala en pleno 

proceso de indagaciones fisiolo gicas de principios del XIX, de hecho los personajes que co-

mu nmente se asocia con este dispositivo habí an escrito extensamente sobre ilusiones o pti-

cas, teorí a del color, post-ima genes y otros feno menos visuales, incluso se habí an 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 logro  que cada ojo mirara como si mirara 
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directamente a un objeto y segundo, ya que el visor consiguio  que los ojos convergieran y 

enfocaran como si estuvieran observando al objeto original. En 1838 Charles Wheatstone 

disen o  un soporte que constaba de dos espejos ubicados frente a la lí nea de visio n del indivi-

duo, e stos se orientaban en 45 grados hacia afuera de tal manera que cada uno de ellos refle-

jaba una imagen fotogra fica que variaba la una de la otra so lo por el desplazamiento de la 

posicio n de la ca mara cuando se hacia una segunda toma de la misma escena. La desventaja 

del procedimiento de Wheatstone radico  en que el reflejo en los espejos invierte la imagen 

observada por lo que se “habí a que obtener las copias con el negativo invertido para que la 

imagen estereosco pica resultante apareciera en su posicio n correcta”. En 1849, David 

Brewster proyecto  un visor con base en un nuevo principio que situaba el par de fotografí as 

estereosco picas justo por delante de la lí nea de visio n del individuo a una distancia determi-

nada, todo mediado en principio por unos prismas planos, el efecto que se produjo fue la fu-

sio n de ambas ima genes en el cerebro del sujeto obtenie ndose una tercera proyeccio n 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 fotografí as 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 o pticos y meca nicos es la linterna ma gica, 

artilugio que contempora neamente se podrí a asociar con el video beam, con los proyectores 

de transparencias o de diapositivas. La caracterí stica fundamental de este aparato fue su ca-

pacidad de descorporeizar y proyectar las ima genes reales con las cuales se pretendí a na-

rrar una accio n; hasta ese momento – con la notable excepcio n del teatro o ptico de Reynaud 

– el observador tení a que situar su mirada sobre las gra ficas mismas o sobre su reflejo direc-

to para poder disfrutar de la ilusio n del movimiento. Con la llegada de la linterna ma gica, el 

espectador abandona el soporte material releva ndolo por su reproduccio n ete rea la cual era 

reconstituida sobre una tela. La linterna ma gica consistio  en una caja de madera o metal en 

cuyo interior se encontraba una fuente de luz - al principio una vela, luego gas y ma s tarde 

una ampolleta ele ctrica –, en su cara frontal se hallaba un tubo con un lente en cada extremo 

de e ste; al acoplarse el tubo al cuerpo de la ca mara quedaba una ranura en la que se coloca-

ban unas pequen as placas de cristal translu cido a trave s 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 o ptico de esta caja era inverso al de la ca mara oscura, esto es, que para lo-

grar el efecto de proyeccio n en la linterna ma gica el espacio iluminado debí a encontrarse en 

el interior de ella y el espacio exterior era el que debí a permanecer en penumbras; por el 

contrario, en el caso de la ca mara oscura, el espacio exterior era el que debí a estar alumbra-

do y el interior de e sta a oscuras para lograr el efecto de intra-proyeccio n. Los perfecciona-

mientos te cnicos que sucedieron a las primeras linternas y su empleo como recurso acade -

mico y de entretenimiento entre los siglos XVII y XIX dieron al aparato un papel central co-

mo instrumento de transformacio n social, especialmente a partir de la Revolucio n Francesa 
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cuando a trave s de ellas y de los linternistas que las cargaron, las narrativas que presenta-

ban compartieron junto a los temas alego ricos y fanta sticos la crí tica contra los privilegios 

de la nobleza y la monarquí a. 

El dominio sobre la “meca nica oscura” dio pie a la creacio n de un especta culo-medio que 

marco  la mayorí a de edad de la linterna ma gica y de sus posibilidades expresivas: las fantas-

magorí as. Hasta mediados del siglo XVIII, la linterna ma gica fue utilizada como un sistema 

de proyeccio n u nico y esta tico, anclado a una base so lida sin ningu n otro complemento te c-

nico ma s que el relato que pudiera hacer de la historia el narrador-linternista; sera  a partir 

de los an os ochenta del siglo XVIII cuando un gesto te cnico sencillo pero significativo, el 

complemento con otros aparatos y el tratamiento de nuevas tema ticas acordes con los mie-

dos de una sociedad en tra nsito hacia la modernizacio n industrial, los elementos que dota-

ra n al dispositivo de un modo de expresio n especí fico. El cle rigo belga E tienne-Gaspard Ro-

bert, conocido como Robertson, junto a otros contempora neos repararon en el intere s que 

generaba el abordaje de temas espectrales en la sociedad del momento, así  fue como crearon 

un ge nero audiovisual que tuvo a la muerte como la principal fuente de inspiracio n; a trave s 

de una linterna ma gica montada sobre una base mo vil hombres como Robertson lograron 

que la imagen esta tica que e sta proyectaba fuera aumentando o disminuyendo sus dimen-

siones así  como nubla ndose o definie ndose mejor conforme se acercaba o alejaba de la tela 

sobre la cual se disparaban las ima genes, el nuevo aparato fue denominado como fantosco-

pio, pieza fundamental mas no la u nica del especta culo fantasmago rico. En el complejo en-

tramado te cnico de las fantasmagorí as convergí an distintos medios a la hora de generar so-

breimpresiones, fundidos, apariciones fanta sticas y atmo sferas sonoras, a la ya mencionada 

linterna rodante, debe an adirse otra “normal” que proyectaba figuras esta ticas; la utilizacio n 

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, ame n de la 

propia voz del linternista. Este conjunto de elementos consolido  un ge nero audiovisual que 

sobrepaso  por mucho a los especta culos de linterna ma gica que lo precedieron, incluso llego  

a inspirar a los primeros directores de cine primitivo no solo en la tema tica sino que tam-

bie n en los recursos te cnicos 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 fisio logos y foto grafos que buscaron desentran ar la meca nica del movi-

miento del ser humano y de los animales puesto que, así  como los dispositivos hasta aquí  

vistos, hacen parte tambie n del paradigma positivista dominante en el siglo XIX. Los estu-

dios cronofotogra ficos consistieron en un conjunto de investigaciones que se propusieron, a 

trave s de la descomposicio n del movimiento en una serie de fotografí as sucesivas tomadas a 

gran velocidad y su reconstruccio n mediante el encadenamiento de las mismas, el ana lisis de 

la dina mica mo vil de objetos y seres vivos. Aunque estos estudios pueden considerarse los 

predecesores del cine puesto que fueron los que definieron los primeros esta ndares de la 
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captura y de la reproduccio n de las ima genes (doce fotogramas por segundo), para el astro -

nomo france s, inventor del revolver fotogra fico, Pierre Jules Janssen, la cronofotografí a mar-

co  una diferencia con los primeros esfuerzos cinematogra ficos ya que e sta se inclinaba por 

darle a sus investigaciones usos cientí ficos y pedago gicos mientras que los segundos, a los 

que denominaba “fotografí a animada” estaban siendo creados con otros fines que perse-

guí an la espectacularidad de la proyeccio n. Janssen, el foto grafo brita nico Eadward Muybrid-

ge y el fisio logo france s E tienne-Jules Marey se consideran la vanguardia en este tipo de es-

tudios, el ingle s ya que fue el creador del zoopraxinoscopio, un proyector que recogí a el 

principio de la rueda fenaquistico pica y que utilizaba una linterna ma gica para las proyec-

ciones pu blicas de sus tomas fotogra ficas, 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 fotogra fico, una suerte de escopeta en cuyo cargador se portaban las placas 

que serí an impresas al pasar por el obturador que se encontraba en la base del can o n; Jans-

sen a quien tambie n se le adjudica la creacio n de un revolver fotogra fico, y reconocido por 

Marey como el “padre” de la cronofotografí a mo vil, se dedico antes que captar movimientos 

ra pidos, a la captura de fotogramas a largos intervalos, quiza  por su formacio n astrono mica. 

Es interesante destacar que los avances en estos tres casos y en otros contempora neos a 

ellos, no hubieran sido posibles sin los adelantos en la te cnica y en los soportes fotogra ficos: 

flexibilidad, sensibilidad, longitud de la cinta. Penetrar en las especificidades de la te cnica 

fotogra fica aplicada a la gran cantidad de aparatos creados para la captura y reproduccio n 

del movimiento desborda el estrecho margen de esta maqueta dedicada a los aparatos o pti-

co-meca nicos que contribuyeron a la consolidacio n de un nuevo observador y a sembrar la 

semilla de la curiosidad que germinara  fines del siglo XIX en los mu ltiples dispositivos de 

proyeccio n cine tica. Quiza  lo que queda por atender es la presencia de los aparatos pre-

cinematogra ficos en el Valle o en Cali y co mo ha sido el desarrollo de la cinematografí a en el 

departamento. 

 

1.3.  La llegada del cine a Cali 

El an o de 1897 resulta inaugural para la historia de la cinematografí a en Colombia puesto 

que entre los meses de abril y junio hicieron presencia en el antiguo territorio colombiano 

de Puerto Colo n, hoy Panama , y en la ciudad de Panama  los aparatos creados por Edison y 

por los Lumie re a trave s de distintas ví as: para el caso de los hermanos franceses un emisa-

rio llego  directo desde Europa cargando el cinemato grafo, mientras que el artefacto del in-

ventor estadounidense llego  de la mano de un empresario france s de especta culos ambulan-

tes, el vitascopio. Dentro de las actuales fronteras colombianas Bucaramanga y Cartagena 

conocieron en agosto de ese mismo an o el aparato de Edison; el 1 de septiembre de 1897 

hizo su aparicio n en la sociedad bogotana el aparato de los Lumie re, lo mismo que en no-
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viembre de 1898 en Medellí n y en julio de 1899 en Cali. De estos primeros tiempos resulta 

interesante destacar el enfrentamiento no declarado por la supremací a 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 tí tulo de los otros tal como sucedio  con la primera proyeccio n desa-

rrollada en Cali y una nota de prensa titulada bajo el nombre del aparato de Edison, 

“Proyectoscopio”, cuando la funcio n ofrecida correspondí a a la del cinemato grafo de los Lu-

mie re. De la lectura de este artí culo periodí stico se develan las circunstancias te cnicas que 

se impondra n cuando se trate de la adopcio n popular y del uso futuro del aparato, a diferen-

cia del vitascopio que proyectaba secuencias predefinidas, generalmente grabadas en  la ca-

sa matriz, el cinemato grafo era contenedor de dos funciones complementarias: el registro y 

la proyeccio n, de manera tal que al filmar y presentar vistas de lugares reconocidos a la au-

diencia local, el cinemato grafo se estaba granjeando el e xito que gozarí a durante el siglo XX. 

Precisamente, Cali sera  el lugar en donde por primera vez en Colombia se filmara n y proyec-

tara n distintas vistas de la capital del Valle, velada que tuvo lugar en el desaparecido Teatro 

Borrero los dí as cercanos al 16 de junio de 1899. 

El mismo puerto Colo n por donde un lustro antes habí an atracado los empresarios trashu-

mantes del primer cine, vio llegar en 1903 a los que serí an reconocidos como unos de los 

pioneros del cine colombiano, la familia Di Dome nico con los hermanos Francisco y Vicente 

a la cabeza. Procedentes de Martinica en donde habí an cambiado el giro de su tienda de tex-

tiles por el de la exhibicio n cinematogra fica, llegaron a Colombia en vista de lo incipiente del 

rubro y de las dimensiones geogra ficas del paí s lo que garantizaba un e xito mayor que el que 

les permití a la isla cariben a. El e xito de las primeras funciones desarrolladas en Bogota  en 

1909, permitio  a “Di Dome nico Hnos. & Cí a” construir en 1912 el teatro Olympia, un escena-

rio para tres mil personas en donde se exhibieron pelí culas italianas y francesas y en menor 

medida norteamericanas. La construccio n del teatro, la creacio n de la Sociedad Industrial 

Cinematogra fica Latinoamericana – Sicla - en 1914 y la edicio n de revistas a tono con la inci-

piente industria son algunos ejemplos acerca de co mo los Di Dome nico 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 produccio n cinematogra fica de Sicla, cinta que fue catalogada en su momento 

como “la primera pelí cula nacional”, durante ese mismo an o se estreno  El drama del 15 de 

octubre, una suerte de documental que trataba el asesinato del General liberal Rafael Uribe 

(1859-1814) a trave s de las captura de escenas de su autopsia, de la reconstitucio n de esce-

na por sus asesinos y de las confesiones de los autores del magnicidio en el antiguo pano pti-

co de Bogota . Luego del lanzamiento de este u ltimo trabajo, los Di Dome nico no produjeron 

nuevos materiales hasta principios de los an os veinte quiza  motivados por la aparicio n de 

otra familia pionera en el cine colombiano y por el exitoso estreno en celuloide del cla sico de 

Jorge Isaac, Marí a en 1922. Entre 1924 y 1926 los Di Dome nico estrenaron cuatro largome-

trajes con innegable e xito comercial que se sostuvo en distintas estrategias: Aurora y las 
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Violetas (1924), llevo  a la pantalla grande la popular obra homo nima de Jose  Marí a Vargas 

Vila, Conquistadores del almas (1925) se llevo  del teatro al celuloide luego de que la junta de 

censura prohibiera su exhibicio n, quiza  debie ndose ahí  su e xito, por el gusto por lo prohibi-

do. En 1925 se estreno  Como los muertos, cinta adaptada de su homo nima teatral escrita por 

el dramaturgo Antonio A lvarez Lleras, estrenada en 1916 fue montada hasta bien entrada la 

de cada de los 30 y El amor, el deber y el crimen (1926), cinta cuyo e xito fue menor al de las 

pelí culas que la precedieron. Como sen ala el texto de la Fundacio n Patrimonio Fí lmico Co-

lombiano (2012), la rentabilizacio n de las pelí culas producidas por Sicla llamo  la atencio n de 

un conjunto de empresarios antioquen os que agrupados en Cine Colombia propusieron a los 

Di Dome nico la compra de la Sociedad, quiza  la pregunta que habrí a que responder aquí  es si 

la produccio n de estas pelí culas dejo  resultados positivos en las finanzas de Sicla, ¿que  llevo  

a tomar la decisio n de venta de la empresa? La respuesta se halla en la obra de Salcedo 

(1985) quien interroga por lo mismo a uno de los u ltimos Di Dome nico que vivio  in situ la 

bonanza cinematogra fica: “Por una razo n muy sencilla: porque la propuesta de Cine Colom-

bia convení a a todos los socios de la compan í a Di Dome nico Hermanos y, adema s, 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 A lvaro Acevedo Bernal. Acevedo Vallarino, en princi-

pio ligado a la escena teatral, vio en el cine una alternativa frente al alicaí do teatro nacional 

del que tambie n fue uno de sus ma s entusiastas impulsores: fundo  grupos como la Scala de 

Chapinero y la Compan í a Drama tica Nacional, así  como la Sociedad de Autores Nacionales. 

En los an os veinte del siglo XX el cine desplazo  al teatro como alternativa lu dica hecho que 

catalizo  el “giro artí stico” de Acevedo el que inicio  proyectando cine extranjero en el teatro 

El Bosque de Bogota . Acevedo e hijos inauguran su tradicio n cine fila cerca de 1924 filmando 

los acontecimientos ma s sobresalientes de la capital de la Repu blica 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 proyeccio n de ca-

da pelí cula principal. La grabacio n del noticiero tuvo un propo sito especí fico como fue ganar 

experiencia en materia fí lmica para poder producir y realizar sus propios largometrajes, así  

durante ese mismo an o los Acevedo crearon Casa Cinematogra fica Colombia firma con la 

que produjeron “la primera pelí cula aute nticamente colombiana”, estrenada en las fiestas 

patrias del 20 de julio de 1924 y recibida positivamente por el pu blico, el clero y los gober-

nantes de turno: La tragedia del silencio. El hecho que los Acevedo hubieran registrado el 

co ctel de inauguracio n de la Casa Cinematogra fica junto a la publicacio n de la revista Cine 

Colombiana o rgano de difusio n de e sta, demuestra para Historia del cine colombiano que 

ma s alla  del puro intere s comercial de los Acevedo por el cine lo que se estaba gestando era 

un modo de expresio n nacional. El e xito cosechado por La tragedia del silencio permitio  a los 

Acevedo en asocio con un empresario antioquen o, realizar “la superproduccio n colombiana 

del cine silente”: Bajo el cielo antioquen o (1925). Escrita y dirigida por Acevedo Vallarino su 
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financiamiento se realizo  mediante la venta de acciones realizada por la Compan í a Filmado-

ra de Medellí n, estrena ndose en el teatro Juní n de la capital de Antioquia. El reconocimiento 

otorgado al Noticiario Nacional llevo  a que Casa Cinematogra fica Colombia se asociara a Cine 

Colombia para la produccio n conjunta del Noticiero Cineco a partir de 1929 hasta 1932 an o 

en el que esta u ltima resolvio  dejar de pagar el diez por ciento por la exhibicio n de cada noti-

ciero, lo que obligo  a los Acevedo a suspender este noticiero y a retomar la produccio n del 

Noticiero Nacional y la filmacio n de distintos tipos de documentales. De esa manera fue que 

e stos produjeron una serie de cortometrajes de cara cter 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 trato  el retorno del fe retro de Olaya desde Buenaventura 

hasta Bogota  y la pelí cula Los primeros ensayos del cine parlante nacional (1937) obra que 

da cuenta de los avances alcanzados en materia sonora por el ingeniero alema n Carlos Sch-

roeder. 

Para Oswaldo Osorio (2005) la “primera muerte del cine colombiano” ocurrio  con la crea-

cio n de Cine Colombia ya que e sta privilegiaba la proyeccio n de cine extranjero e xito de ta-

quilla que adquirí a a bajo costo y que explotaba en todo el territorio colombiano, antes que 

producir pelí culas nacionales que para su realizacio n era necesario un desembolso impor-

tante de recursos. Al comprar Sicla, sociedad propietaria de uno de los pocos laboratorios 

para el revelado de pelí culas, al clausurar e stos y rematar el capital tecnolo gico de la empre-

sa se desincentivo  gran parte de la creacio n cinematogra fica en el paí s. Sin embargo, no hay 

que buscar en Cine Colombia los motivos exclusivos del ocaso del cine colombiano de las pri-

meras de cadas 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 podrí a compararse con el argentino, el 

brasilen o o el mexicano; tal hipo tesis se refrenda en una de las entrevistas que presenta: la 

realizada a Donato Di Dome nico. Una vez vendida Sicla, Vicente Di Dome nico se radico  en 

Barcelona en donde instalo  un laboratorio cinematogra fico, sin embargo al estallar la Guerra 

Civil espan ola (1936-1939) decidio  volver a Colombia e instalarlo en Bogota . La tarea admi-

nistrativa se le encargo  a Donato quien acuso  en su momento que a pesar de todo tipo de 

tra mites realizados, las diligencias por instalar el laboratorio en la capital fueron inu tiles so-

bre todo por “la indiferencia que por el proyecto demostraron tanto el gobierno como los 

particulares”. Pero las causas fueron ma s estructurales que un problema de aduanas ya que 

a lo restringido del capital que se invertí a en la produccio n, habrí a que an adir la ausencia de 

una reflexio n y una crí tica acerca de lo que el cine nacional estaba produciendo, aspecto que 

obliga a observar un tercer elemento: el factor argumental en la produccio n colombiana. Al 

depender e sta de la copia de modelos europeos, lo que se hací a era abonar el gusto por este -

ticas importadas y disolver el intere s del pu blico por la grama tica iconogra fica local con la 

que se intentaba escribir el cine nacional. A lo anterior hay que agregar el atraso tecnolo gico, 

puesto que aunque en Colombia Carlos Schroeder desarrollo  en 1930 el “cronofoto fono” en 
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el paí s no se implanto  la te cnica esta ndar de reproduccio n de sonido sino que hasta 1939, 

cuando en Hollywood e sta se vení a utilizando desde 1927. 

Tambie n desde Panama  (Balboa) hizo su entrada a escena en la historia del cine colombiano 

el foto grafo espan ol Ma ximo Calvo quien junto a Alfredo del Diestro filmo  Marí a, la novela 

homo nima de Jorge Isaacs. Impulsado por el me dico y sacerdote franciscano Antonio Jose  

Posada, Calvo llego  a Cali en 1921 convencido del e xito que una novela como Marí a podí a 

tener al presentarla en pantalla; Del Diestro, de gira con una compan í a 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 ficcio n y el primer cla sico del cine colombiano. Calvo, foto grafo de for-

macio n con experiencia en el rodaje de pelí culas opero  ca maras, fotografí o escenas fijas, re-

velo , edito  y positivo  la pelí cula, mientras que Del Diestro adapto  el guio n, estuvo a cargo de 

la direccio n artí stica de la produccio n y co-dirigio  la obra. A principios de la de cada de los 

veinte del siglo XX, el cine habí a adquirido cierta popularidad en el paí s por lo que la bu sque-

da de financiamiento para llevar al celuloide una obra nacional de origen valluno, encontro  

una pronta respuesta entre los miembros de la clase acomodada de la regio n, entre ellos los 

Salcedo de Buga y Federico Lo pez, diploma tico colombiano, quienes en conjunto crearon la 

Valley Film Company. Marí a se estreno  en octubre de 1922 en Buga y en el Gran Salo n Mo-

derno de Cali con un importante reconocimiento del pu blico y de la prensa los que destaca-

ban la fidelidad con la obra literaria; el e xito alcanzado por la pelí cula obligo  a Calvo a reali-

zar varias copias para su distribucio n en Colombia y en los paí ses de habla hispana. Así  como 

los Acevedo con su Noticiario Nacional, los Di Dome nico con Sicla-Journal, Ma ximo Calvo 

realizo  una serie de “revistas cinematogra ficas” así  como cortos publicitarios para distintas 

empresas de la e poca, incluso despue s de haber dejado de hacer cine en la segunda mitad de 

la de cada de los cuarenta. Participo  con la ca mara en el rodaje de Nido de co ndores en 1926, 

una obra producida por la Sociedad de Mejoras Pu blicas de Pereira y dirigida Alfonso Mejí a 

Robledo, quien tambie n trabajo  el guio n; con base en una historia de amor, la pelí cula mos-

traba en seis partes los eventos asociados a la fundacio n de la ciudad (1863) y el desarrollo 

que e sta habí a experimento en 63 an os de existencia, estrena ndose el 23 de noviembre en el 

Teatro Caldas de Pereira. Con la Calvo Film Company, creada entre 1936-1938, el foto grafo 

espan ol estreno  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 habí a filmado Al son de las guitarras es a Flores del 

Valle a la que se considera la primera pelí cula argumental parlante y sonora de Colombia. Al 

son de las guitarras al parecer fue una pelí cula inacabada de Alberto Santana y Carlos Sch-

roeder, se trato  de otro argumental musical esta vez filmado en Bogota  que jama s llego  a es-

trenarse. La segunda produccio n de la Calvo Film Company fue el largometraje de 1944 Cas-

tigo del fanfarro n, 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; segu n hace cons-

tar Salcedo, la exhibicio n de esta obra fue aplazada indefinidamente por dificultades con la 
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compan í a. Ma ximo Calvo dejo  de lado la produccio n cinematogra fica despue s de haber ter-

minado “Castigo…” ya que consideraba que habí a trabas para la produccio n nacional tanto 

de parte del sector pu blico como del privado, de este u ltimo acuso  que los exhibidores privi-

legiaban al cine extranjero presionados por los distribuidores de e ste quienes condiciona-

ban los dí as y horas de proyeccio n, mientras que desde el a mbito pu blico no habí a una ley 

que protegiera al cine nacional.  

Del llamado perí odo 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 cinematogra ficas que se volcaron a la produccio n 

de un cine nacional y el segundo con la cantidad de filmes rodados por ellas. En efecto, las 

primeras tres de cadas del siglo XX son fundacionales para la cinematografí a 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 proyeccio n pu blica cinematogra fica – 

como los ruedos de madera construidos para las corridas de toro - cerca de 22 produccio-

nes2  varias de las cuales ya han sido sen aladas en estas lí neas. La riqueza de la produccio n 

cinematogra fica nacional en esta primera etapa es tributaria de la creacio n de distintas so-

ciedades productoras regionales que permitieron la descentralizacio n del rodaje de cintas y 

su produccio n en distintas ciudades del paí s, a pesar que al poco andar del estreno de sus 

operas primas varias de e stas hayan desaparecido como fue el caso de la Sociedad Filmado-

ra del Tolima S.C que estreno  en 1928 Los amores del Quelif considerada la u ltima produc-

cio n silente del cine colombiano; durante la itinerancia “del Quelif” la pelí cula de nitrato ar-

dio  lleva ndose con ella no solo la u nica copia de la cinta sino que tambie n el emprendimien-

to cinematogra fico de la sociedad organizada por Carlos Arturo Saní n Restrepo – director de 

la cinta - en El Lí bano, Tolima. A las ya mencionadas Sicla, Casa Cinematogra fica Colombia 

(Acevedo e Hijos) y Calvo Film Company, habrí a que sumar a la Manizales Film Company, 

sociedad que estreno  entre 1924 y 1925 dos largometrajes (Madre y Manizales City). En el 

a mbito local se creo  la sociedad cinematogra fica 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).  María, Máximo Calvo Olmedo y Alfredo del Diestro (1922, ficción). Aurora o las Violetas, 

Pedro Moreno Garzón y Vicente Di Domenico (1924, ficción). Madre, Samuel Velásquez (1924, ficción, silente). La tragedia del silencio, Arturo 

Acevedo Vallarino (1924, ficción). Bajo el cielo antioqueño, Arturo Acevedo Vallarino (1925, ficción). Como los muertos, Pedro Moreno Garzón y 

Vicente Di Domenico (1925, ficción). Conquistadores de almas, Pedro Moreno Garzón (1925, ficción). Manizales City, Félix R. Restrepo (1925, 

documental). Suerte y azar, Camilo Cantinazi (1925, ficción). Alma provinciana, Félix Joaquín Rodríguez (1926, ficción). El amor, el deber y el 

crimen, Pedro Moreno Garzón y Vicente Di Domenico (1926, ficción). Garras de oro (The dawn of justice), P. P. Jambrina, seudónimo de Alfonso 

Martínez Velasco (1926, ficción). Nido de cóndores, Alfonso Mejía Robledo-Máximo Calvo (1926, ficción). Tuya es la culpa, Camilo Cantinazzi 

(1926, ficción). Los amores de Quelif, Carlos Arturo Sanín Restrepo (1928, ficción). Rafael Uribe Uribe o el fin de las guerras civiles en Colombia 

(Caminos de gloria), Pedro J. Vásquez (1928, ficción). Colombia victoriosa, Gonzalo y Álvaro Acevedo Bernal (1933, ficcio-documental). Olaya 

Herrera y Eduardo Santos o De la cuna al sepulcro, Gonzalo y Álvaro Acevedo Bernal (1937, documental). Los primeros ensayos de cine parlante 

nacional, Acevedo e Hijos & Shroeder (1937, documental). (FPFC, 2012: 30-34; Lizcano y Gonzalez, 2006). 
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la historia de la “Colombia Film” puesto que fue una de las pocas compan í as, aparte de la Si-

cla, que en las instalaciones de Cali tuvo sus propios laboratorios de revelado, asimismo, im-

porto  no so lo filmadoras y proyectores sino que tambie n elementos decorativos que sirvie-

ron para ambientar sus producciones, incluso llego  a contratar en el extranjero personal te c-

nico (director y camaro grafo) y artí stico (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 produccio n fue 

un cortometraje realizado en 1927, Tardes Vallecaucanas, que presento  los paisajes y las 

ciudades del Valle. La Colombia Film Company, así  como las otras productoras, fue fundada 

pensando en la realizacio n de pelí culas que abordara n tema ticas histo ricas y literarias como 

El alfe rez real de Eustaquio Palacios y Tierra nativa de Isaí as Gamboa pero dificultades en la 

distribucio n nacional e internacional del material, la competencia con el cine extranjero y los 

resultados econo micos negativos producto de la inexperiencia en casi todos los a mbitos ci-

nematogra ficos obligaron el cierre de la compan í a. Aunque tambie n se especula que esta 

sociedad bajo el ro tulo de Cali Film fue responsable de la produccio n de la primera pelí cula 

“antiimperialista del cine mundial”: Garras de oro (1926), ello ya que segu n el supuesto del 

investigador Ramiro Arbela ez, uno de los accionistas de la “Colombia…”, Alfonso Martí nez 

Velasco, habrí a sido el responsable tanto de la contratacio n de personal extranjero como del 

rodaje de la cinta, habrí a que agregar a lo anterior el hecho de que en los bordes de lo inter-

tí tulos se hací a explicita la pertenencia de la cinta a la productora calen a Cali Film y si se 

considera que la “Colombia…” – como se ha sen alado – importo  material para la decoracio n 

de sus escenas, esta hipo tesis bien podrí a darse por cierta. Por u ltimo, otro argumento que 

sostiene esta afirmacio n se encuentra en los seudo nimos usados por el personal te cnico que 

intervino en la cinta, por ejemplo, el nombre del director P. P. Jambrina corresponderí a al 

del ex – alcalde y ex – accionista de la Colombia Film Company Alfonso Martí nez Velasco. 

Garras de oro describe los hechos ocurridos entre 1903, an o 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 co nsul colombiano en Nueva York; la fineza 

en el tratamiento de la luz y la riqueza de las perspectivas dadas por la ca mara, junto con las 

locaciones transnacionales para su realizacio n; la ausencia de una arquitectura nacional, de 

“rostros y perfiles” locales y las crí ticas a la clase polí tica 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 trave s del cambio del orden de los rollos y de 

algunos planos y la inclusio n de una que otra imagen de noticiero, a las circunstancias del 

caso colombiano y su pe rdida territorial. Investigaciones recientes podrí an dirimir momen-

ta neamente hacia que  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 fí lmico de la pelí cula dista de las 

producciones nacionales de la e poca y que trato  temas sensibles para la polí tica nacional 

cuando las superproducciones locales au n miraban los imponentes paisajes que ofrecí a la 

geografí a local e insistí an en retratar el proceso de modernizacio n colombiano, este hecho 

de por sí  le otorga un valor de distincio n a la pelí cula, ma s alla  de determinar en que  paí s se 

filmo . Se produjo en Italia, fue dirigida por Alfonso Martí nez Velasco alias P.P Jambrina y los 

asistentes te cnicos fueron, tal como aparece en la cinta, Arrigo Cinotti y Arnaldo Ricotti; es-

tas pequen as certezas dan pie para preguntarse por sus incertidumbres, tal como se lo cues-

tionan los investigadores Sua rez y Arbela ez (2010), entre otras, ¿cua l es la versio n completa 

de la cinta?¿co mo se desarrollaron los procedimientos que la censuraron?¿quie nes y por que  

escondieron la cinta en el interior del Teatro Jorge Isaacs? Garras de oro se estreno  el 13 de 

marzo de 1927 en el Teatro Moderno de Cali con un lleno total. 

Así  como casas productoras, tambie n hubo emprendimientos individuales que abrevaron a 

la produccio n cinematogra fica silente: el colombiano Fe lix Joaquí n Rodrí guez y el italiano 

Floro Manco, son dos de estos ejemplos. Rodrí guez, quiza  el u nico colombiano de la e poca 

que tuvo un verdadero contacto con el Hollywood de los an os veinte, escribio  el guio n, diri-

gio , opero  la ca mara, disen o  la iluminacio n y realizo  la carpinterí a de la escenografí a de su 

opera prima, no contento con ello revelo  una segunda copia de su obra en un improvisado 

laboratorio. Alma provinciana (1926), una obra realista no solo en el concepto sino que tam-

bie n en la pra ctica del rodaje conto  con un presupuesto reducido y tanto las locaciones - re-

sidencias de amigos, paisajes de la sabana y pa ramos santandereanos -,  como los actores 

que participaron en ella –amigos, conocidos y “gente corriente” – contribuyeron a otorgarle 

ese aire natural que Rodrí guez busco  en su realizacio n. Este exitoso melodrama nacional 

realista se estreno  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 fí lmico de tipo publicitario El triunfo de la Fe 

(1918), Floro Manco inauguro  la tradicio n documental en Colombia. Desembarcado en Ba-

rranquilla en 1905 noto  la ausencia de una tienda fotogra fica especializada por lo que deci-

dio  instalarse definitivamente en el puerto a partir de 1913 y lo hizo no solo con un estudio 

fotogra fico sino que tambie n con la representacio n oficial de la Casa Kodak.  
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GUIÓN CURATORIAL 

Temas 

Presentacio n  

Objetivos 

Presentar el tí tulo del proyecto. 

Describir de que  tratan los multimedios y co mo se estructuran 
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Temas 

Nu cleo tema tico 1 

En bu squeda de una pre-historia del cine 

1.1. Recuerdos de un bisonte 

1.2. Aparatos o pticos: entre lo lu dico y lo cientí fico 

1.3. La llegada del cine a Cali 

Objetivos 

Destacar los albores del “comportamiento simbo lico” del sujeto Prehisto rico, así  como  sus 

manifestaciones culturales que actualmente se asocian con la imagen en movimiento.  

Sen alar los paradigmas cientí ficos que contextualizaron la emergencia de los distintos apa-

ratos o pticos que comu nmente se han asociado con la creacio n 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 cinematografí a en Colombia 
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