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Los centros de las ciudades han estado
vinculados estrechamente desde finales del
siglo XIX a importantes procesos relacio-
nados con el arte a través de la construc-
cion de grandes infraestructuras (museos,
teatros, centros culturales polivalentes);
la produccién de eventos asociados a la
cultura de masas y las industrias del ocio
(festivales, exposiciones, ferias, circos);
la utilizacién de grandes eventos —juegos
olimpicos, festivales, foros, etc. — como
“pretexto” o “detonantes” del proceso de
renovacion urbana; la promocién de me-
canismos de memoria, identidad y perte-
nencia (fiestas tradicionales o aniversarios
de ciudad), o, el impulso de espacios de
asociacion (bibliotecas, centros civicos y
culturales). El centro de Medellin no ha
sido la excepcién a esta situacion. Desde
finales del siglo XIX ha sido el epicentro
de eventos de distinta naturaleza: retretas
dominicales en los parques de Bolivar y de
Berrio, funciones de prestidigitacion, trans-
formismo, circo, corridas de toros, las des-
lumbrantes exhibiciones del cinematdgra-
fo, los conciertos de zarzuela o de épera
que tuvieron lugar en el Teatro Bolivar, el
Teatro Lido, el Teatro El Cid, el Teatro Ra-
dio City, el Teatro Metro Avenida, el Teatro
Cine al Dia o el Teatro Aladino o Caracas,
entre otros mas.

Sumado a la programacién que ofrecian
los teatros, el centro también se transfor-
mé profundamente en términos sociales y
culturales gracias a la proliferacion de es-
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pacios de socializacioén de vital importancia como los cafés. Tal y como sucedia en otras
ciudades, los cafés se asociaron a la bohemia y los intelectuales: el grupo de Los Panidas
se refugiaban fue El Globo; los periodistas del periédico E/ Espectador se reunfan des-
pués de las doce de la noche en El Chantecler; Efe Gémez y Tomas Carrasquilla solfan
reunirse entre las cinco de la tarde y las nueve de la noche en el café La Bastilla pero
también lo frecuentaban Ledn Zafir, el “Caratejo” Vélez Escobar, Livardo Ospina, Juan
Roca Lemus (Rubayata), Mario Arrubla, Alberto Aguirre y Darfo Ruiz Gémez; o, final-
mente, El Cyrano que era frecuentado por Pascasio Uribe, Ignacio Gémez Jaramillo,
Adel Lopez Gémez, Marfa Cano y José Posada, entre otros.!

Finalmente, el centro de Medellin también fue determinante en el surgimiento y consoli-
dacion de espacios para la circulacion de las artes plasticas y visuales. El primer proyecto
de este tipo fue La Galerfa Contemporanea, fundada en 1965 por Dario Ruiz Goémez
y Alvaro Vélez. A lo largo de la década del setenta se constituiran otras galerfas como
La Oficina (1972), Arkas (1973), El Parque (1974) o Partes (1977). En su conjunto,
todas estas galerfas fueron determinantes en el periodo que comprende las décadas del
sesenta y el ochenta del siglo XX, momento en el que un significativo grupo de artistas
producen los cambios que permiten el cierre de la modernidad y el inicio del arte con-
temporaneo en la ciudad. Con el cambio de época la pintura y la escultura dejan de rei-
nar sobre las “bellas artes” y, por tanto, aparecen disciplinas, medios y soportes nuevos:
objetos, construcciones, performances, ensamblados, instalaciones, videos, ambienta-
ciones, intervenciones y recorridos. Las “obras de arte” dejan de parecer “obras de arte”
en el sentido tradicional: los artistas trabajan sobre elementos cotidianos, industriales,
desechos, textos y palabras; realizan acciones urbanas o en la naturaleza, registros foto-
graficos y filmicos; proponen experiencias corporales y sensoriales, ideas y conceptos
en proceso se suceden y combinan con poéticas neofigurativas, pop y conceptuales.
Asi, es frecuente que, cuando se trata de describir el conjunto de peculiaridades de la
produccién artistica del 70 y el 80, muchos se refieran a la obsesiva representacion de lo
urbano como una caracteristica constante de su historia, una materia tematica y artistica
que, junto a factores como el paisaje, el sincretismo, la transculturacion, lo popular, la
moda, el cine, la musica pop o la tensién entre lo local y lo cosmopolita, han servido
para caracterizar su singularidad y especificidad.

Teniendo cuenta el papel del centro en la vida cultural de Medellin y, por tanto, de las
multiples expresiones artisticas que han surgido bajo su amparo, en el presente libro
nos concentraremos en reconstruir la dinimica socio-cultural de tres teatros que fueron
determinantes no solo en la introduccién del cine, la épera o la zarzuela sino también

! Sobre la importancia de los cafés en la vida urbana de Medellin es recomendable la consulta del texto de Luis
Fernando Gonzilez Escobar titulado “Los Cafés en la historia urbana de Medellin” publicado en la Revista de
la Universidad de Antioquia No. 329 de 2017.
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en la formacién y el gusto del publico: el Bolivar (1919-1954) el Junin (1924-1967) y el
Lido (1948). Si bien es cierto que son multiples las razones que justificarfan un texto
de esta naturaleza, nos inclinamos a sefialar tres especificas. Desde una perspectiva his-
torica, en primera instancia, permitirfa una doble lectura de la ciudad: la que se trans-
formaba arquitectonicamente mediante el transito de una arquitectura funcional solo
para la empresa a una vinculada a la cultura y el disfrute social. Mas ain, ofrecerfa una
reconstruccion de un periodo de consolidacién de uno los espacios de disfrute social
mas importantes de la ciudad en la segunda del siglo XX: los teatros. Lo curioso es que,
pese a la presencia avasallante de ese lugar comun, es muy poco lo que sabemos sobre
el mundo de los teatros en Medellin. No se ha explicado bien, por ejemplo, cuando y
por qué razén surgieron; cudl es el nexo que los une con las empresas privadas; quiénes
fueron sus duefios, donde estaban ubicados, cuantos eran y, sobre todo, qué pasaba en
su interior. Desde que se abri6 el Circo Espafia (1909) y, posteriormente, el Teatro Boli-
var (1919), el Teatro Junin (1924) y el Teatro Lido (1948), su caracter de espacio publico
y, paraddjicamente, también privado permitié que en ellos se diese lo que Antoni Marti
Monterde denomina “la vida privada de la ciudad como ciudad” (Monterde, 2007). En
los teatros se dio una intensificacioén de la vida ciudadana que, al distanciarse de s{ mis-
ma, permitié pensarse de otra manera, incluso iniciar transformaciones decisivas de su
propia condicion. El centro de Medellin, la historia de la ciudad, sin teatros, habria sido
muy diferente, seguramente menos interesante.

Otro elemento importante que justificarfa llevar a cabo una investigacion de los teatros
del centro es que permitirfa, en segunda instancia, dar cuenta del papel que cumpli6 el
mecenazgo en la vida cultural de la ciudad en las primeras décadas del siglo XX. Muy al
contrario de lo que podtia pensarse, los empresarios antioquefios desde finales del siglo
XIX no tuvieron como unico propésito el comercio sino también la promocién de la
cultura en diversas esferas. Entre estos proyectos de tipo cultural y de caracter privado
que se emprendieron a finales del siglo XIX y comienzos del siglo XX es preciso recot-
dar a aquellos vinculados con la creacion de periédicos y revistas: La Miscelinea (1894);
La Bobemia Alegre (1895); E/ Repertorio (1896-1897), E/ Montariés (1897), Lectura y Arte
(1903), Apha (1905 a 1915), Progreso (1910), Avanti (1912), Arte (1913 a 1914), Panida
(1915), Revista Colombia (1916 a 1923), Cyrano (1921 a 1923), Claridad (1930) y Antioquia
(1938 a 1939). A partir de los afios 50, las empresas industriales también se destaca-
ron por contar con revistas culturales de gran renombre, cuyo interés era divulgar las
diferentes disciplinas artisticas: Gloria y Fabricato al Dia de Fabricato, Lanzadera de
Coltejer o El Impresor de la editorial Bedout. Las empresas textileras fueron pioneras
en este mecenazgo de las artes, y como ejemplo vale la pena recordar el apoyo que dio
Tejicondor a las artes plasticas a finales de la década de 1940 y comienzos de 1950 al
Sal6n Nacional de Pintura, y el patrocinio de Fabricato a eventos relacionados con la
musica, como el Festival Musical de Medellin. Pero también empresas de otros campos
de la produccion se vincularon con el apoyo al arte y a los artistas, como fue el caso de la

Q



ejecucioén de una obra publica, patrocinada por la empresa Postobon, cuyo premio que
fue otorgado a Luis Fernando Robles. Debemos destacar también algunos actores indi-
viduales del sector privado de gran sensibilidad por los valores de la cultura que aporta-
ron su dinero o su trabajo gratuito a favor del desarrollo artistico de Medellin: Manuel
Uribe Angel, Francisco Antonio Cano, Alejandro Echavarria Uribe, Diego Echavarria
Misas, Carlos Posada Amador, Leonel Estrada y, por supuesto, toda una gama de pet-
sonalidades vinculadas a la construccién de los teatros en el centro de Medellin: Pedro
Uribe Restrepo promotor del Teatro Principal o Coliseo inaugurado en 1836 en la calle
Ayacucho, entre Junin y Sucre; Elfas Gomez director del Circo Teatro Espafia inaugu-
rado en 1910 entre las carreras Girardot y Cordoba y las calles Pert y Caracas; Manuel
J. Alvarez, Ricardo Greiffestein, Ricardo Olano y Ricardo Uribe Escobar fundadores de
la Sociedad Compafifa del Teatro Bolivar, construido en un lote entre calle Ayacucho
con carrera Palace en 1919; Gonzalo Mejia promotor del Teatro Junin construido en la
esquina de Junin con La Playa en 1924; o, Francisco Luis Moreno Ramirez fundador del
Teatro Lido en 1948.

En tercera y ultima instancia, la investigacién obtiene otra justificacion en un hecho de
gran relevancia para el cine local: 1a apertura de grandes salas de exhibicion promovidas
por Cine Colombia. Entusiasmados con el creciente éxito del invento de los Hermanos
Lumiere, algunos empresarios locales hicieron caso omiso de las opiniones de quienes
consideraban el espectaculo del cine como pasajero, intrascendente y poco confiable
para inversiones serias. La idea se concreté el 7 de junio de 1927, dia en que surgi6 a la
vida juridica la sociedad an6nima denominada Cine Colombia, con capital de un millén
500.000 pesos, dividido en acciones de $10 cada una. La explotacion de la exhibicion
cinematografica se inici6é en Medellin, en la vieja plaza de toros Circo Espafa, su prime-
ra propiedad, y posteriormente la estrategia de mercado se concentré en la compra de
espacios ya construidos, tales como el Teatro Junin o el Teatro Lido. La investigacion
entonces permitira la reconstruccién de esta historia que incide tanto en la vida econé-
mica como en la cultural de Medellin. En ese sentido, a través de estos tres teatros es
posible dar cuenta de una historia cultural aun no registrada: cémo eran las primeras
muestras del cine en la ciudad, qué tipo de publico asistia, como se comportaban y, ante
todo, nos permitira seguir el transito del cine mudo al sonoro en la década del treinta
producido, en parte, por grandes compras de equipos y adaptaciones técnicas que impli-
caron importantes desembolsos de capital en las salas de cine del Teatro Junin y el Lido.

En virtud de lograr una mayor comprensioén de la importancia de estos tres teatros en
la vida cultural del centro de Medellin, la investigacién que presentamos debe, necesa-
riamente, situarse en un contexto atravesado por dos posibles variables: una variable
histérica y otra ligada a una cierta forma de concebir el patrimonio cultural. La variable
histérica viene determinada por el ambito inmediato en el que se inserta la construccion
de los tres teatros y, fundamentalmente, con respecto a los cambios que experimentaban
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los habitantes de Medellin en torno a la manera como se relacionaban con la musica,
el cine y en general el ocio. En las décadas precedentes a 1948, afio en el que finaliz6
la construccion del Teatro Lido y momento en el que el Bolivar y el Junin estaban
funcionando bajo la direcciéon de Cine Colombia, la ciudad evoluciond siguiendo un
proceso de modernizacion tradicional que la transformo radicalmente en su morfologia
urbana y cultural. A nivel urbanistico se present6 un fenémeno de gran trascendencia:
los cambios en el uso de la plaza transformada en parque y la construccion de Plazas de
Mercado modernas, tales como la Plaza de Florez inaugurada en 1892 y, luego, la Plaza
Cubierta de Guayaquil. El cambio que opero aqui fue la sustitucion de la Plaza Mayor,
algunos dfas utilizada como plaza de mercado con sus toldos, por el Parque Berrio a
partir de 1895, afio a partir de cual empez6 a desempefiar una funcién de representacion
y ostentacion del poder politico y religioso y al mismo tiempo de lugar de festejo, recrea-
cién o reunién publica. Con la construccion de la nueva Plaza de Guayaquil se edificé la
famosa Estacién Medellin (inaugurada en 1914) y la Plaza de Cisneros, lugar privilegiado
para las grandes manifestaciones politicas de los afios treinta. La de Guayaquil constitu-
yo, junto a la Estacion del Ferrocarril, iniciada en 1913, un verdadero puerto seco sobre
el cual gravité el mercado de todo tipo de comercios y transacciones, incluida la vida
nocturna. La construccion de la Plaza se contraté con el arquitecto francés Carré, quien
llegd a la ciudad con el objeto de reformar los planos iniciales y de realizar la Catedral de
Villanueva, fabricada en ladrillo a la vista, a finales del siglo XIX:

“Carré fue contratacdo por el obispo Bernardo Herrera Restrepo y por la rica familia
Amador Uribe para disefiar y edificar la nueva catedral episcopal y varios edificios
comerciales residenciales que se tenian proyectados para diferentes lugares de la
ciudad, sobre todo en el nuevo barrio de Guayaquil (...) La construccion entre 1889
y 1931, implicd montaje de tejares y canteras a causa de las grandes proporciones de
la obra: 46 m de altura y mds de S000 m” de drea. Es la mayor iglesia del mundo
totalmente construida en ladrillo cocido y la séptima de acuerdo con su drea. De
estilo romdnico, la calidad arquitectonica de la catedral permite catalogarla,
Junto con ¢l Capitolio Nacional, como el edificio mds importante de siglo XIX en
Colombia.” (Molina Londorio, 1995:p.627).

A partir de Carré aumentaron las construcciones de ladrillo en grandes edificios en el
centro de la ciudad. Los edificios Duque, Banco de Colombia, Gutiérrez Echavarria,
Banco Republicano, Hernandez, Zea y Britanico, hechos con ladrillo y cemento, actual-
mente todos demolidos, le cambiaron la fisonomia colonial y pueblerina a Medellin con
una nueva imagen, afin con los cambios provocados por la industrializacién. El Olarte y
el Henry, por ejemplo, edificios para oficinas construidos en concreto, fueron dos hitos
a principios del siglo XX al introducir las mas modernas formas, técnicas y materiales
norteamericanos, asi como el empleo de ascensores. El edificio Henry (1923), disefiado
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por Olarte en asocio con Guillermo Herrera Carrioza, marcé el viraje hacia una arqui-
tectura mas funcionalista de acuerdo con modelos implementados por las pragmaticas
escuelas de los Estados Unidos (Molina Londofio, 1995:p.629).

No obstante la importancia de estas construcciones, los cambios de la fisonomia de la ciu-
dad que acreditan el transito de pueblo a ciudad, se expresaron no tanto en la materialidad
fisica de su arquitectura o su urbanismo, ni mucho menos en las incorporaciones técnicas
o tecnoldgicas, en la higiene urbana o en la decoracién de las viviendas, en su amobla-
miento y ornato. También se expresaron en las practicas y rituales sociales, en las modas,
las ideas, los modos de comportamiento, etc. Mejor expresado, el cambio se expresé, ante
todo, en un nuevo escenario urbano mas activo y dinamico en relacién con la moda, el
teatro, la musica y el tiempo libre. Es asi como las tiendas, por ejemplo, se convirtieron en
casas comerciales, las calles monacales en pequefios paseos, los charcos dieron paso a las
casas de bafios publicos, y el billar y la gallera dominical, como lugares de entretenimiento,
cedieron el espacio al teatro, las zarzuelas y las 6peras (Gonzalez Escobar, 2007:p.56). No
cabe registrar los cambios de la morfologia urbana de la ciudad exclusivamente a nivel
material sino en los mas cotidianos, incluso en la esfera més intangible e individual, esto
es, en la forma de hablar, vestirse, alimentarse, de comportarse en la calle y, por supuesto,
en la manera de expresar tal comportamiento en la materialidad urbana y arquitectonica.

Por tanto, tener presente este contexto histérico sera fundamental en nuestra investiga-
ci6én para comprender lo que trajo consigo la construccion de los tres teatros objetos del
presente estudio en relacién con su inmediato pasado, y también para explicar el rutilante
éxito que tuvieron en una poblacién que se asumia como citadina y “madura” para el dis-
frute de un espacio que ofrecfa otro tipo de diversién. A lo que apuntamos al sugerir este
contexto historico como fundamental en la investigacion es que nos permite explicar dos
fenémenos diferenciados pero complementarios en aspectos fundamentales: primero, la
construccion de los teatros ilustra un cambio importante a nivel arquitectonico en la ciu-
dad en el que se pasa de edificios funcionales exclusivamente para las empresas y el comer-
cio a un tipo de arquitectura concebida para el disfrute social y el placer estético; segundo,
el éxito del teatro como espectaculo permite dar cuenta de un cambio en la forma que se
vivia el ocio en la ciudad. Si durante el siglo XIX y principios del XX, el ocio transcurria
en tertulias, boticas, sastrerfas, peluquerfas, esquinas, plazas, atrios de las iglesias, cafés,
bares o cantinas, a partir de 1909 surgen nuevos escenatios con otro tipo de diversiones y
espectaculos donde llevar y lucir lo que se tenfa: El Circo Espana (1909), El Teatro Bolivar
(1919), El Teatro Junin (1924) y El Teatro Lido (1945).

En vista de lo anterior, la problematica de la investigacion la enfocaremos, esencialmente,
en reconstruir la dinamica socio cultural de los tres teatros. Reconstruir su dinamica
socio-cultural, supone enfrentarse a una serie de aspectos relacionados con la teorfa
arquitectonica y con la historia cultural local. En primera instancia, implica enfrentarse a
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una paradoja que subyace en el interior de la teorfa arquitectonica: los edificios sobreviven
mucho tiempo a los propésitos para los que se crearon, a las tecnologias con arreglo a
las cuales se construyeron y a la estética que determiné su forma; sufren innumerables
restas, sumas, divisiones y multiplicaciones, y muy pronto su forma y su funcién tienen
poco que ver la una con la otra. La mayoria de las veces, los mas seguros dictados de
la teorfa arquitecténica se ven debilitados por la vida secreta de los edificios, que es
caprichosa, proteica e imprevisible. Por ello, sabemos mas de la biograffa de Federico
Viasquez, Ignacio Viera, Alberto Dothee, Martin Vieco, Horacio Marino Rodriguez,
Agustin Goovaerts o Ernesto Claudi, los arquitectos e ingenieros responsables de la
construccion del Teatro Bolivar, del Teatro Junin y del Teatro Lido, pero mucho menos
de la biografia de los edificios que ellos proyectaron en 1945. A este proposito estard
dedicado el presente proyecto de investigacién: reconstruir las “biografias culturales”
de estos tres teatros teniendo presente que la arquitectura es una forma de objetivacion
de su memoria, pero también lo son los documentos, las fotograffas, los archivos que
dan cuenta de su mobiliario interno, de las funciones de cine o de los conciertos que
albergaron. No buscamos Gnicamente resaltar las ideas compositivas que dieron forma a
los teatros o a su tipologfa arquitecténica, sino sus repercusiones sociales y culturales, esto
es, a pensarnos su arquitectura asociaba a la construccién con significado socio-historico
mas que simplemente a propositos funcionales. O bien expresado de otra manera, lo que
intentamos comprender no es solamente la multiplicidad de sentidos que diversos actores
sociales otorgaron historicamente a estos tres teatros en funcién de sus memorias, sino los
procesos sociales, politicos y culturales a través de los cuales estos actores inscribieron los
sentidos en esos espacios, o sea, los procesos que llevan a que un “espacio” se convierta
en un “lugar antropolégico a nivel identificatorio, relacional e histérico (Auge, 2000:58).

Reconstruir la dinamica socio-cultural del Teatro Bolivar, el Teatro Junin y el Teatro Lido
implica, en segunda instancia, considerar aspectos que van, desde las estructuras fisicas
propias del disefio arquitectonico, hasta los hechos culturales, econémicos y politicos que
giran en torno a ello. Concebitlos tnicamente como un cimulo de cables eléctricos, acero,
vitrales, murales y espejos, serfa verlos como materia muerta, pero pensar en ellos como
procesos histéricos, supone integrar dimensiones que develan las interacciones que los
espectadores y los transedntes tuvieron consigo mismos y con el propio Teatro. Edificios
de las caracteristicas del Bolivar, del Junin o Lido nacen con la expectativa de permanecer
para siempre, pero un edificio es un ser voluble: es habitado, modificado o destruido, y su
existencia o derrumbe habla de una constante y curiosa transformacion. Por tal motivo,
esta investigacion la articularemos a preguntas relacionadas con la produccion del espacio:
«Como nos movemos en los lugares colectivos? ¢Cuales son los espacios que creamos y
recreamos?, (De qué manera lo hacemos? ¢Qué hay de nosotros en las estructuras fisicas
de un Teatro? Lo que pretendemos, explicado sucintamente, es que la historia de los tres
teatros trascienda el asunto de la infraestructura, hacia un espacio que hable sobre la
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Si partimos del hecho de que el Teatro Lido fue declarado patrimonio arquitectonico
de la ciudad en 1997, resultarfa natural que en la presente investigaciéon asumiéramos
la dificil tarea de enfrentarnos a la forma como histéricamente se han gestionado las
politicas patrimoniales en Medellin y, por consiguiente, que nos decantiramos por una
cierta forma de entender el patrimonio cultural. Esto explica, precisamente, porque
elegimos la discusion en torno al patrimonio cultural arquitecténico como un segundo
contexto en el que insertar la investigacion. Si bien el titulo de patrimonio cultural
arquitectonico que le confirid el Concejo, sirvié para unificar intereses en torno a su
proteccion, lo aqui operd, subrepticiamente, fue una doble operacién: de un lado, una
disculpa de corte retroactivo por la pésima gestién de los teatros pasados, casi todos
derrumbados, y de otro lado, una concepcion restrictiva del patrimonio, reducida a una
dimension historica artistica en la que sélo se consider6 patrimonial aquel bien material
que reuniera los atributos de antigiiedad, estética y excepcionalidad, excluyéndose la di-
mension social e intangible del mismo. El patrimonio cultural, concebido en términos
espaciales antes que sociales, paso a constituirse en signo identitario a la vez que en
escaparate o postal destinado al mercado de “oportunidades”. Por ello, no sorprende
que cuando se alude al patrimonio cultural arquitecténico local desde un plano insti-
tucional, es decir, desde las instancias de poder encargadas de salvaguardarlo, lo mas
comun es que se hable de devolver al pablico los espacios que habian sido privatizados
por el comercio informal o la indigencia, sin mencionar que existe ademas un interés no
siempre explicito por incrementar la rentabilidad de las zonas céntricas y beneficiarse
por la especulacion urbana y las potencialidades del turismo. Se trata de un proceso
de renovaciéon que conlleva una aparente paradoja: estd relacionado con el pasado y
con la administracién del pasado pero sus parametros se definen desde la dindmica
economica y el calculo econémico, asi como desde una nocién particular del orden
urbano Podriamos asegurar, sin animos de generalizar, que lo que subyace en torno a
la politica patrimonial local son ciertas operaciones de cosmética patrimonial en las que
se actia individualmente sobre bienes concretos pero no se interviene en el conjunto
urbano o paisaje cultural circundante con criterios de ordenacién y dinamizacion de
la vida socio-cultural. Este es el supuesto que cuestionaremos categoéricamente en esta
investigacion. De un conjunto de bienes sobre los cuales ejercer un derecho sélo de
propiedad o tutela, asumimos el patrimonio cultural o, mejor expresado, al Teatro Lido
y las memorias del Bolivar y el Junin, como un repertorio de resignificacion historica
que cobra existencia en un espacio donde se ejercen los derechos culturales de los in-
dividuos o comunidades y que varfan en relaciéon con cada sociedad y época particular.
Lo que pretendemos, explicado de forma muy esquematica, es pensar el patrimonio
cultural no como un espacio para promover sentimientos de nostalgia ante lo inexora-
blemente perdido—dos teatros derrumbados y otro en claro deterioro arquitectonico y
cultural —sino como un entorno simbdlico para disefiar modelos alternativos de pensar
la ciudad y, en consecuencia, el mismo patrimonio.
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Por las razones esgrimidas lineas atras, el marco tedrico y conceptual de la investigacion
viene determinado por dos campos de investigacion historica: la historia urbana y la his-
toria cultural. Ambas disciplinas seran fundamentales para comprender el contexto en
el que surgieron los tres teatros objeto del presente estudio y, por tanto, para reconstruir
su historia considerando diversos aspectos que escapan a una mirada asentada solo en la
arquitectura o en lo econémico. Cuando hablamos de contexto, no nos referimos solo
a las circunstancias sociales, econémicas o politicas. Cuando hablamos de contexto, alu-
dimos al entorno cultural en que se emprenden las acciones. Los actos humanos tienen
resultados, consecuencias, pero tienen sobre todo un marco de referencias comunes que
los hace inteligibles, un marco definido por el entorno sea este social, cultural o urbano.

La historia urbana, por un lado, sera de capital importancia en esta investigacion en la
medida en que su punto de partida, con matices y acentos diferentes en cada uno de
los historiadores cercanos a esta tendencia historiografica, es el siguiente: la conciencia
sobre la historicidad de la ciudad es fundamental para distinguir con claridad entre lo
que es el recuento de sus anales y lo que es la elaboracion de una explicacion de la ciudad
contemporanea en comparacién con la ciudad de décadas o siglos precedentes. Con los
instrumentos tedricos y conceptuales de la historia urbana, es posible responder una se-
rie de interrogantes que apareceran a lo largo de la investigacion: ¢Qué sucede cuando lo
que se busca conservar no es material? ¢Existe un criterio alrededor de la conservacion
de la memoria desde la arquitectura? sQué son las memorias urbanas? Incluso, desde
una perspectiva mas acotada, nos permitird asumir preguntas de este tenor: ;Cémo
deberfamos hablar de los tres teatros teniendo presente que estos ha sido objeto de mo-
dificaciones, transformaciones, incluso demoliciones que impiden abarcarlo de forma
univoca? ¢De cudl teatro deberfamos hablar entonces? ¢De aquel que fue, de éste que
es, del que quiso ser, o del teatro inagotable, el de sus modificaciones continuas? ¢Cual
serfa el teatro de nuestro imaginario colectivo? La perspectiva de la Historia Urbana,
adicionalmente, sera fundamental por la concepcion que articula de la sociedad urbana,
a saber: la sociedad urbana no es simplemente la yuxtaposicion de individuos o el simple
ensamblaje diacrénico de edificios, sino también el espacio y el centro de las relaciones
sociales. Esto explica, precisamente, la razén por la cual para la historiografia urbana vy,
por extension en nuestra investigacion, la pregunta por el espacio es central pues valo-
riza el sitio construido como nucleo productor y reproductor de las relaciones sociales,
esto es, la ciudad como productora de sociedad y no sélo producto de ella. Es decir, lo
que procuraremos demostrar es que la apropiacion del espacio puede darse en dos vias,
una que se relaciona con los aspectos meramente funcionales y utilitarios, referidos a
los valores econémicos que tienen determinados lugares; y otro, a un valor simbélico y
cultural, en donde aspectos histérico-culturales cobran relevancia en la caracterizacion
de la identidad colectiva.
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La historia cultural, en segunda instancia,
serda de gran relevancia porque asume la
cultura como un repertorio de recursos
comunes, de codigos que nos rigen,
de costumbres que nos obligan, de
artefactos que nos sirven para sobrevivir
colectivamente. O mejor expresado porque
asume que todas las actividades se ejecutan
a partir de ciertos codigos con los que
nos reconocemos y que son el dominio
cultural que define el ambito de lo posible
y de lo probable. ;Cémo estudiar esas
concepciones y esas acciones? A partir
de huellas

juridicos, las cartas, los libros, los boletos

materiales—los documentos
de tren o el mobiliario de un lugar—en cuyo
soporte estd un pensamiento expresado o
el vestigio de un acto emprendido. ¢Cual
es el contexto en el que hay que insertar
esos objetos? La historia cultural parte
de la conexién que tienen entre si las
distintas elaboraciones y productos de una
época determinada. Los pensamientos, las
experiencias, los anhelos, las expectativas
y los actos son hechos humanos totales, es
decir, tienen diferentes caracterizaciones,
intenciones, fines y funciones. De esa
complejidad hay huella en los documentos
que los entendiendo el
documento en un sentido amplio— desde
la perspectiva de MacDonald y Tripton—,
esto es, como una gama amplia de registros

reproducen,

escritos 'y simbolicos incluyendo relatos
historicos o periodisticos, obras de arte,
fotograffas, transcripciones de television,
periédicos, objetos, agendas y notas de
reuniones, audio o videocintas.
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Las referencias a las tipologfas arquitecténicas de los
teatros europeos llegaban por varias vias a Medellin.
Una de esas vias, quizd la mis expedita, fue a través
de la circulacién de tarjetas postales. Debido a la
fascinacién que suscitaba Francia en las élites locales,
era comun que circularan postales de varios teatros
franceses.

Por tanto, lo fundamental para esta investigacién es que, en principio, los dos objetos
fundamentales de la historia cultural son el texto y la imagen y sus diversas representaciones.
Textos e imagenes que se producen, que se transmiten y que se destinan a publicos
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diversos. Ahora bien, ambos objetos no son nada hasta que no se materializan sobre
diversos soportes mas o menos duraderos, desde una postal hasta un poema, desde el
libro hasta una pelicula. Cuando producimos un enunciado o una imagen plasmamos un
presente en el que estamos insertos, pero también un pasado que llega hasta nosotros y
en el que hemos sido formados, un pasado del que nos vienen experiencias catalogadas,
rutinas ya probadas, férmulas empleadas. Asumir esta perspectiva de andlisis en torno a los
textos y las imagenes resultara de gran ayuda, por mencionar un solo caso, en el momento
de entrar a analizar el archivo del Lido, el Junin y el Bolivar formado por cartas, contratos,
recibos, proyectos, planos, dibujos, facturas, folletos publicitarios, revistas o fotografias.

Edificio Gonzalo Mejia (Hotel Europa y Teatro Junin).
Fotografia tomada por Jorge Obando C en 1926
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La palabra “teatro” proviene del latin
“theatrum”, que a su vez proviene del
griego “theatron”, que se refiere al acto de
mirar. La palabra “escena”, ligada al tea-
tro, proviene igualmente del latin “scena”,
que alude al lugar en el que se desarrolla
la representacion dramatica. Los dos tér-
minos apuntan especificamente al teatro
como espacio de representaciones, no
s6lo dramaturgicas sino de diversa natura-
leza artistica e, incluso, social. Esto expli-
ca, justamente, porque en un principio los
teatros estuvieron sujetos no solo a las re-
presentaciones teatrales tradicionales, sino
también a eventos como bailes, discursos,
peleas de gallos, exhibicién de animales,
presentaciones informales y espectaculos.”
Si bien es cierto que desde muy pronto los
teatros se especializaron en la representa-
cién de eventos exclusivamente culturales,
excluyendo otras actividades “populares”
que alli tenfan lugar, es preciso reconocer
que, en virtud de su naturaleza multifun-
cional, desempefiaron un rol protagénico
en el desarrollo urbano del pais cuando su
construccion se expandio por las principa-
les ciudades del pafs a finales del siglo XIX
y principios del XX.?
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Circo Teatro Garnica (1923) de Bucaramanga

*La polifuncionalidad es una condicién inherente a los teatros. Como espacio arquitecténico debe
tener la capacidad de reunir las demds expresiones artisticas —la pintura, la escultura, la musica, la literatura y
el cine— y bajo esta condicién su arquitectura no sélo es el soporte para el disfrute de estas expresiones sino que
ellas mismas también son el soporte que construye el espacio del teatro. En este sentido, ademds del espacio
fisico se puede hablar de otras dimensiones del espacio al interior del teatro: el sonoro, el visual, el pldstico,
entre otros.

3 De forma paralela a los cambios en la morfologfa urbana de las principales ciudades del pafs, comen-
zaron a aparecer los teatros como espacios que daban cuenta de un nuevo escenario urbano mds activo y dind-
mico en relacién con la moda, la musica y el tiempo libre. A titulo ilustrativo cabria mencionar los siguientes:
en Cartagena se construyeron el Teatro Marinero (1874), el Teatro Colén (1892), el Teatro Heredia (1917)
o el Teatro Cartagena (1941); en Barranquilla el Teatro Municipal o “Teatro Emiliano” (1905), el Teatro
Cisneros (1914), el Teatro Apolo (1930) o el Teatro Rex (1935); en Bucaramanga el Teatro Torres (1860),
el Teatro Universal (1911), el Teatro Pathe (1917) o el Teatro Garnica (1923); en Cali el Teatro Municipal
Enrique Buenaventura (1927), el Teatro Jorge Isaacs (1931), el Teatro Colon o el Teatro Aristi (1950); en
Bogotd el Teatro Coldn (1895), el Teatro Faenza (1924), el Teatro Colombia (1940), el Teatro La Candelaria
(1966), el Teatro Libre (1973); y, finalmente, en Medellin, el Circo Espafa (1909), el Teatro Bolivar (1919), el
Teatro Junin (1924) o el Teatro Lido (1945). Incluso en ciudades intermedias también se inauguraron impor-
tantes teatros: el Teatro Fundadores (1965) en Manizales; el Teatro Guillermo Valencia (1927) en Popayén o
el Teatro Torres (1915) en Ibagué. Es evidente entonces que, desde la segunda mitad del siglo XIX y el primer
tercio del siglo XX, se construyeron en Colombia una gran cantidad de teatros, dindose asi una explosién
cuantitativa de esta tipologfa que debemos asociar principalmente a dos factores. Por un lado, la visién del
teatro como escuela de costumbres aportada por el pensamiento ilustrado y, por otro, el afianzamiento de una
nueva burguesia que apoyé con su demanda y financiacién la construccién masiva de recintos teatrales. Esto
explica las razones por las cuales las ciudades de mayor poder econémico construyeron, poco a poco, espacios
propios para la ocupacién de su ocio, la contemplacién de las obras que querfan e, incluso, de sus intérpretes
favoritos. Y dado que en principio fue la burguesia la que pagé teatros y producciones, serfa su gusto el que
fundamentalmente se impondria.
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Asi, en un lapso relativamente corto que inicia en 1870 y termina a finales de la década
del 50 del siglo XX, ciudades como Medellin, Cali, Bogota, Bucaramanga, Cartagena o
Barranquilla se embarcaron en una carrera, por decitlo de alguna manera, en torno a la
edificacion de teatros, y las diferencias entre una y otra ciudad estuvieron marcadas por
el nimero de habitantes y la existencia de una burguesia mas o menos consolidada.* A
ciudades con mejor infraestructura urbana e incremento poblacional ascendente —Bo-
gota, Cali y Medellin— correspondié una mayor cantidad de teatros que, a su vez, fueron
el fruto del cultivo de una mayor variedad de géneros teatrales y espectaculos de diverso
tipo. Se traté de un proceso de doble via que ayudé a consolidar una clase empresarial
interesada en edificar sélidos edificios u optar por distintas soluciones practicas, como
la carpa tal y como sucedi6 con el Circo Espafia (1909) en Medellin o el Teatro Garnica
(1923) en Bucaramanga.

La mayor parte de los teatros estaban ubicados en el centro de la ciudad, esto es, en
puntos consolidados con una densa poblacién que pudiera ocupar sus salas. Los em-
presarios no se atrevian a alejarse mucho de esa zona porque la vida nocturna y ludica
se encerraba en esos limites. La concentracion favorecia el transito de unos a otros y
junto con los espectadores locales atrafa a los forasteros, a la poblacion flotante o a los
turistas que pasaban con ocasion de fiestas o celebraciones especiales y cumplian con
el rito de “ir al teatro”. Sin embargo, en su gran mayoria el publico habitual del teatro
era la poblacién local pero no de cualquier clase: el “publico culto” y la burguesia eran
sus consuetudinatios visitantes.” La naturaleza de su publico explica, justamente, que los
espacios de los teatros se utilizaran también para reuniones de intelectuales y actividades
sociales de la élite social: cenas de gala, bailes del alto gobierno, actos de beneficencia,
etc., v, de alguna manera, que se suscitaran discusiones en torno a la naturaleza de los
espectaculos que se generaban en estos espacios. Asi, las capas sociales altas, personi-

*El crecimiento de los teatros en un perfodo de tiempo relativamente corto, coincidié con la figura
del empresario que trataba de rentabilizar sus inversiones explotando al méximo la capacidad de las salas. No se
trataba, por tanto, exclusivamente de un asunto de filantropia cultural sino también de un interés comercial.
Cabe precisar que no solo hubo un interés privado en el teatro, pues también algunos gobiernos se convirtie-
ron en empresarios al contratar directamente a compafifas de dpera, opereta, zarzuela o recitales de poesia. Sin
embargo, como bien lo aclara Lamus Obregén, estas intervenciones no respondian a proyectos especificos o a
politicas, tal y como se conocen actualmente en torno a las directrices culturales gubernamentales. Mds bien
se enmarcaron dentro de construcciones simbdlicas nacionales que ayudaron a formar identidad y, de alguna
manera, a domesticar las expresiones culturales regionales o de tradicién campesina. También se pueden en-
marcar dentro de los gustos artisticos de los gobernantes y de sus vanidades personales. Por ello, dichos apoyos
fueron aislados, nada sistemdticos y sin 4nimos de democratizar y extender el teatro de origen europeo a la
poblacién en general.

> Inicialmente, los teatros comenzaron siendo un espacio para una élite, pero con la apertura de salas
de cine en sus espacios a mediados de la década del veinte su publico se acrecentd y, por tanto, se abrié a di-
versas capas sociales. Es mds, incluso algunos teatros solfan “repartirse” el publico. En Bogot, por ejemplo, el
Teatro Municipal era frecuentado por las clases populares y el Teatro Coldén por la clase alta y los intelectuales.
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ficadas sobre todo por representantes del
gobierno y los duefios de los teatros, se
inclinaron por lo general por la opera ita-
liana, mientras algunos artistas lo hicieron
por las piezas dramaticas del repertorio
nacional, como las tragedias neocldsicas y
romanticas, ademads de la Opera, la zarzue-
la y la alta comedia; otros intelectuales, en
cambio, prefirieron las piezas consagradas
por el canon europeo e hispanico:

“Los intelectuales, artistas y dramaturgos
se plantearon el tema de su _funcion en la
sociedad y también los beneficios simbolicos
de optar por cultivar algin género de los
considerados nacionales o de las nuevas dra-
maturgias enropeas. Cualquier que fuese la
postura que adoptaran los teatristas, existid,
asi mismo, una toma de posicion en relacion
con el conjunto de temas que debian abordar
en las obras para dar respuesta artistica a
los interrogantes que planteaba la sociedad
y para consolidar los teatros nacionales. Des-
pués de ricas y plurales discusiones dos ten-
dencias opuestas terminaron por imponerse:
nacionalistas y modernistas —o nativistas
y europeistas—; claro estd que al interior de
cada una de estas tendencias se dieron mati-
ces (Lamus Obregon, 2010: 212).

Circo Teatro Espafia (1909) de Medellin

Al margen de la forma como se dirimian
las polémicas en torno a lo digno de mos-
trarse en el teatro, lo interesante de las dis-
cusiones es que ponen de manifiesto que
existia un acuerdo ticito entre las clases
sociales altas y los intelectuales en torno a
que los teatros no albergaran expresiones
artisticas rurales, de provincia, o de grupos
étnicos distintos a las élites sociales, pues
ninguna propuesta de este tipo se expre-
s6 o debatid. Asi que la cuestiéon quedaba
solamente entre elegir un autor europeo o
uno nacional que siguiera las pautas estéti-
cas del viejo continente.

Gracias a su incipiente proliferacion, los
teatros se convirtieron en el contenedor
visual de los fenémenos culturales del
mundo, lo cual signific6 una conexién
con lo que acontecfa fuera de los hori-
zontes del pafs en términos de insumos
culturales, patrones a imitar y ventana a
otras expresiones artisticas. De la mano
de la irrupcion del cine desde 18974, los
teatros acrecentaron su estatus de espec-
taculo popular y se convirtieron en uno
de los epicentros de disputa por la hege-
monifa de las narraciones, por el intento
de normar lo que se podia ver y no ver
en el marco de una pugna entre una alta y
baja cultura, y entre las estéticas europeas
y la bisqueda de una propia. Asimismo,
durante la segunda mitad del siglo XX, el
teatro también se convirtié en un espacio
para la creacion, pues progresivamente co-
menzaron a proliferar obras y compafifas
que florecieron a partir de los principales
especticulos sobre tablas: la zarzuela y los
sainetes. De este modo, se tornaron tam-
bién espacios necesarios para el desarrollo
mismo de compafifas teatrales. Es decir, si
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Teatro Faenza (1924) de Bogot4 Teatro Cervantes (1952) de Cali

durante gran parte del siglo XIX y principios del XX el teatro en Colombia se mantenia
siguiendo un modelo europeo, mayormente bajo el canon del teatro espafiol —y francés
e italiano en menor medida—, a mediados del siglo XX surgen propiamente compa-
fifas de teatro nacionales y se da inicio, por decitlo de alguna manera, a la historia de la
dramaturgia nacional. Decimos la historia, porque se traté de un proceso que comenzé
a asumirse y regularse conscientemente y en donde “el hombre de teatro” aspiré a con-
vertirse en un artista reconocido socialmente. En el teatro anterior, el proceso estaba a
merced de las casualidades del medio y no existia una lucha mds o menos sistematica por
consolidar una dramaturgia propia, sino que se acogfan, ecléctica y temperamentalmen-
te, las tradiciones caducas y las ideologias foraneas (Gomez, 1978:360).

De otro lado, en cuanto espacio de socializacion, los teatros vinieron a reemplazar otras
modalidades de relacién social y de experimentacién con el tiempo libre. Si durante el
siglo XIX y principios del XX el ocio transcurria en tertulias, boticas, sastrerfas, pelu-
querias, esquinas, plazas, atrios de las iglesias, cafés, bares o cantinas, con la construccion
de los teatros surgieron nuevos escenarios con otro tipo de diversiones y especticulos
donde llevar y lucir lo que se tenfa. El cambio social, cultural y urbano operado aqui
es de proporciones realmente importantes en la forma como se asumia el tiempo. Asi,

¢ La primera proyeccién de cine en el pais se produjo en 1897 en una carpa instalada en un predio cer-
cano al Puerto Colén de Panamd, en ese entonces todavia parte del territorio nacional. Curiosamente, el arribo
del medio no se produjo por iniciativa de un colombiano sino por Manuel Trujillo Durdn, un empresario de
espectdculos venezolano que cruzé la frontera para presentar la primera funcién en Bucaramanga el 21 de
agosto de 1897. Un mes después —es decir, en septiembre— el cine llegd a Bogotd y desde ese preciso momento
los teatros, sobre todo el Coldn, el Municipal, el Coliseo Ramirez y el Colisco Maldonado, se convirtieron
en espacios idéneos para albergar al séptimo arte. Desde ese momento, exhibidores y productores de otras
latitudes comenzaron a llegar al pais y, aunque hubo un cese violento en con la Guerra de los Mil Dias, el cine
se sobrepuso y renacié en torno a 1922 y 1923, fechas importantes marcadas por dos acontecimientos impor-
tantes: de un lado, la adaptacién de Marfa de Jorge Isaacs y, de otro, la fundacién de la companfa Acevedo e
Hijos, la casa productora de mayor duracién y continuidad en el cine colombiano.
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por ejemplo, a finales del siglo XVIII y du-
rante gran parte del XIX, el tiempo estaba
determinado por las ocupaciones agricolas
y lo que quedaba fuera de éstas era organi-
zado por la Iglesia o los poderes publicos
—razén por la cual el margen de libertad
del individuo para apropiarse disfrutar del
tiempo libre era muy limitado— pero con
la expansion y crecimiento demografico
de las urbes y las formas resultantes se va
a generar una cultura del entretenimiento,
de la diversion y del placer que alter sig-
nificativamente los pardmetros temporales
tradicionales. El nacimiento de una cultura
urbana tiene, por tanto, mucho que ver con
la idea del ocio ciudadano como contra-
partida del tiempo laboral —tiempo de la
parcela, del taller, la fabrica, la tienda— vy
con el deseo y las aspiraciones colectivas
de dedicar ese tiempo libre a actividades u
ocupaciones que distraigan, relajen, divier-
tan y permitan formas de sociabilidad alter-
nativas a la vida familiar y privada. Es por
ello una expresion cultural mas civil, mas
laica, de lo que habia sido la cultura tradi-
cional rural. Sin embargo, cabe precisar que
los teatros por si solos no trajeron consi-
go una separacion radical entre las esferas
rurales y urbanas. Puede decirse que hasta
muy entrada la década de los veinte nada
es claramente moderno en las ciudades
colombianas. En ellas coexistfan antiguas
y nuevas formas de ocio, a tal punto que
los viejos modelos de diversion y las nuevas
pautas burguesas se entretejian de formas
particulares. Habia una mezcla de tradicién
y de innovacién, de fiestas religiosas y de
distracciones civiles. Ciudades como Mede-
llin, Bogota o Cali, por mencionar solo tres,
presentaban la imagen de ciudades en tran-
sito hacia la modernidad que se divertian

Caricaturas de Merino sobre las corridas de toros

en Medellin en la década del treinta publicadas en
El Tiempo

simultaneamente en los paseos urbanos, en
los cafés, en la taberna, en las clasicas co-
rridas de toros, en las tradicionales fiestas
y, sobre todo, en el teatro. Un panorama
intrincado y dual para ciudades que en lo
cultural, como en tantos otros aspectos de
su historia social o politica, estaban a caba-
llo entre lo antiguo y lo nuevo.

Bajo esta perspectiva, el surgimiento de los
teatros en Colombia viene aparejado con la
transformacion de nuestras ciudades entre
finales del siglo XIX y principios del siglo
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XX, inmersas en el espiritu de modernizacioén y progreso, y lo que ello implicaba en
términos de nuevos espacios y nuevas ritualidades urbanas. Todo aquel que se asumie-
ra como “urbano” asistia a los teatros. En ellos se charlaba, se citaba a los amigos, se
encontraba a los conocidos, se acudfa a conciertos, se vefa cine y se disponia de unas
condiciones de comodidad y ambiente que la mayor parte de las viviendas no tenfan. De
esta forma, los teatros, como los cafés, los bancos, las oficinas comerciales, los grandes
almacenes, se convirtieron en emblemas publicos y estéticos de la vida urbana moderna, esto
es, en simbolos de una nueva manera de ser y de sentirse ciudadano. En su especificidad y de-
venir histdrico, los teatros funcionaron desde cuatro dimensiones: 1) espacios de apreciacion
y creacion artistica; 2) requisito de urbanidad moderna; 3) eje de la industria artistico-cultural;
y 4) espacio de socializacion. Es asi que, vistos en perspectiva historica, los teatros podrian
concebirse como eventos culturales de impacto multiple, pues potenciaron diversas condi-
ciones generadores de identidad cultural urbana, tales como la capacidad de expresar image-
nes de sf misma —por ejemplo, a través de obras de teatro, conciertos o el cine— aunque no
fueran generadas por esa comunidad; la capacidad de compararse (emotiva y racionalmente)
con otros; la generacién de habitos colectivos y practicas cierta regularidad; y, por ultimo,
tener codigos compartidos (lenguajes, maneras, formas de hablar, complicidades estéticas).

Interior del Teatro Junin. Fotografia tomada por Gonzalo Escovar en 1928.
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A mediados del siglo XIX las corridas de toros fueron criticadas y relegadas a una
diversién popular y de clases menos pudientes. De hecho, se repetia una y otra
vez que quienes iban al teatro, a interrumpir con alharacas, estarian mejor en la
arena gozando de los toros. No obstante las criticas que recibia, el toreo se gand,
paulatinamente, un espacio en las diversiones colectivas locales y dejé su impronta
en la denominada sociedad parroquial, esto es, la sociedad que reemplazaron Teatros
como el Bolivar, el Teatro Junin y el Teatro Lido con una sociedad de espectadores
formados estéticamente. Tarjetas estereoscépicas de 1890 realizadas por Paulo
Emilio Restrepo sobre las corridas de toros en Medellin, Archivo Fotogrifico
Biblioteca Publica Piloto.
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LA CONSTRUCCION DE LOS TEATROS
EN MEDELLIN COMO UNA SUPERACION

DE LA SOCIEDAD PARROQUIAL
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La construccion de teatros en Medellin
desde mediados del siglo XIX se inscribe
en el marco de un proceso modernizador
que vivio la ciudad entre 1890 y 1930,
caracterizado por la introduccién de
una mentalidad diferente en la cultura
urbana que se hizo evidente, entre otras
cosas, en practicas de aseo y uso del
espacio publico, en la construccion de
arquitectura urbana, en representaciones
y practicas de disfrute del tiempo libre y
de acceso al conocimiento, de superacion
o acoplamiento del pensamiento mitico
con un pensamiento practico-racional
mezclado con los dogmas de la Iglesia
Catélica. En el lapso de estos afos, en
efecto, Medellin padecié uno de los mas
interesantes procesos que la condujeron
a grandes transformaciones en todos los
ambitos: hubo una concentracion de las
actividades econémicas que la llevaron
a consolidarse como una importante
ciudad comercial, bancaria e industrial; un
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aumento de la poblacién tan significativo que pasé a ser la segunda ciudad de pais; se
produjo un remezoén social que amplié su espectro y generé mayor movilidad social,
con una amplia participacién de los artesanos y los técnicos, generando lo que se ha
llamado una modernizaciéon desde abajo; pas6 de la aldea de la Villa de la Candelaria a
verse y sentirse una ciudad, un fenémeno motivado por la modificacién de su estructura
urbana; y la arquitectura, respondiendo a variados intereses, dejé atras la poquedad
y austeridad de muchos decenios para construirse y constituirse en parte de la nueva
imagen y realidad urbana (Fernandez Escobar, 2007: 12).

De forma paralela a estos cambios o, incluso como consecuencia de los mismos, surge
una intensa actividad de especticulos de diverso tipo —desde circos y corridas de toros
hasta retretas, Operas, zarzuelas o comedias— que fueron vistos como una muestra mas
del progreso que presentaba la ciudad. Uno de los principales cambios que esto gener6
fue la aparicion de los primeros teatros de la ciudad, y con ellos, la llegada de artistas
locales y compafifas de Opera y zarzuela que con su labor enriquecieron y dieron un
importante giro al entretenimiento cultural en Medellin, labor que continto atn du-
rante el perfodo de la Guerra de los Mil Dias debido a que Antioquia no fue epicentro
de grandes batallas. Es asi como, entre 1831 y 1945, puede resefiarse una actividad de
relativa importancia manifestada en dos fenémenos complementarios: la presencia de
distintas companias extranjeras y en la apariciéon de companias autdctonas de aficiona-
dos en transito a la profesionalizacion, y en la presencia del publico en dichos aconteci-
mientos y una trascendencia reconocida a los mismos en tanto que eventos culturales.
A lo anterior debe afiadirse la conformacion de sociedades para la dedicacion escénica
y la construccion de teatros; el conocimiento y la apropiacion por parte del publico de
un importante repertorio de éperas, operetas, zarzuelas y, en general, distintas piezas
del repertorio lirico; la traduccion, puesta en escena, adaptacion e imitacién de obras
del género dramatico universal, por grupos o individuos de la region; y, por dltimo, el
sostenimiento, con una relativa periodicidad, de temporadas de programacion escénica
alternada con espectaculos propios del género de diversion.

Ahora bien, mas alld de la diversidad de espectaculos y, por tanto, de todo lo que se ge-
ner6 en torno a ellos, desde la construccion de teatros o la itinerancia por la ciudad de
varias compafifas foraneas hasta las corridas de toros y los circos, uno de los fenémenos
socio-culturales mas llamativos surgidos en este perfodo fue el reemplazo de la sociedad
parroquial por la sociedad espectadora (Franco Diez, 2013). En términos generales, la
sociedad parroquial era sosegada, clerical y resignada ante el sufrimiento, y en donde
las relaciones sociales estaban fuertemente marcadas por el ejercicio de la vecindad. Se
dificultaba el anonimato, eran frecuentes los chismes como canal de comunicacion, se
practicaban con frecuencia las visitas sociales donde habia una cierta nociéon de familia-
ridad y existia una auto identificacién con el atraso, con expectativas por el futuro y el
progreso basadas en la esperanza de que “algo pasatia o cambiarfa”. Sobre los habitos
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y practicas de recepcidn, se trataba de una sociedad caracterizada por la ausencia de
rutinas colectivas de recepcion, de especticulos publicos, que se maravillaba con los
inventos y las maquinas mas que con los contenidos de tales eventos:

Cuando la naturaleza del espectdculo no exigia que alguien se dirigiera al
piiblico para captar su atencion esta era acaparada por enfrentamientos que
sucedian en vivo en diferentes escenarios: el toro contra el torero, peleas de gallos,
contiendas de boxeo. En la sociedad parroquial se daban temporadas anuales de
presentaciones; era mds importante el ritual de ir al espectdculo que el contenido
de este; los espectdculos funcionaban por temporadas anuales (no habia secuencias
en las presentaciones ni tampoco sagas) y los contenidos se repetian en cada
temporada. Los asistentes a espectdculos no se identificaban con los personajes
0 sus caracteres sino con los artistas y sus virtudes y asumian comportamientos
vulgares en el escenario (peleas, insultos, escandalos, burlas al vecino, groserias
anonimas, imitacion burda de los personages en el escenario); el tumulto no sabia
permanecer en silencio, no controlaba sus emociones, no estaba preparado para
soportar mucho tiempo la proyeccion continua. Hay que recordar que la mayoria
de espectdculos piiblicos se presentaban con una estructura que tenia interrupciones
cada diez o quince minutos y ninguno se presentaba durante mds de media hora
de forma continua. Las peleas de gallos, el boxeo y el circo, pero también el teatro,
la dpera, la zarzuela se presentaban por actos y habia intermedios entre estos.
(Franco Diez, 2013: 41-42).

De alguna manera, no se asistia a estos espectaculos en virtud del especticulo
mismo sino para evadir el tedio y el aburrimiento que caracterizaba a una sociedad
silenciosa en donde la participacion en los actos religiosos y la asistencia a la iglesia
creaban importantes espacios de socializacioén clerical. En este contexto, no sorprende
precisamente que los periddicos locales de la ultima década del siglo XIX se quejaran
constantemente de la monotonia de la vida local, refiriéndose a la falta de mas funciones
de teatro, Opera y zarzuela, es decir, a la falta de diversiones “cultas” que igualaran la
vida cultural de otras latitudes, como Bogota en un primer momento o, absurdamente,
la de algunas ciudades europeas.” No quiere decir que no hubiese otras diversiones, sino
que los cronistas, “reporteros” y criticos de espectaculos de la época les daban poca o
ninguna importancia a las mismas. Los registros no indican que la ciudad fuera aburrida,
pues la vida cotidiana de la gente inclufa no solo actividades productivas, sino una oferta
de entretenimiento diversa y concurrida: toreo, boxeo, circo, magia, conciertos, etc.
Las quejas sobre el aburrimiento evidencian mas bien que los habitantes de la misma
tenfan una nocién de sus carencias y, en consecuencia, quetfan progreso, modernidad
y entretenimiento. Si bien es cierto que a principios del siglo XX Medellin estaba lejos
de ser una ciudad de espectadores educados, algunos de sus pobladores tenfan ya
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una expectativa por el cambio y lo nuevo que los teatros vinieron a colmar. De ahi
precisamente que la sociedad parroquial viviera el transito hacia la sociedad espectadora
motivada por el deseo de cambio, de transformacion, de algo nuevo que convirtiera a la
ciudad en territorio de progreso en términos de espectaculos culturales. Esta sensacion
de cambio cultural y de apertura a algo nuevo y fascinante, fue aprovechada por algunos
empresarios locales dispuestos a invertir sus fortunas en la construcciéon de espacios
arquitectonicos que albergaran especticulos culturales diferentes a los que ofrecia la
sociedad parroquial: peleas de gallos, retretas, corridas de toros, juegos de azar, etc. Por
ello, cuando comenzaron a proliferar teatros en el centro de Medellin, la actividad de
asistir a ellos a ver Opera, zarzuela o cine llegd a considerarse un asunto que concernia
al buen gusto y tono de quienes conformaban un puiblico educado. Es decir, la actividad
teatral fue vista y valorada como una manifestacion del progreso de la ciudad y también
fue considerada un medio para civilizar, razéon que explica porque sus defensores
opusieron la asistencia a conciertos y espectaculos teatrales a otras actividades mas de
orden popular que con frecuencia fueron sefialadas como barbaras, atrasadas y salvajes.

En virtud de lograr una mayor perspectiva
histérica en relacién con lo que significd
la construccion del teatro Bolivar, el Junin

|

y el Lido es preciso aludir brevemente a AU AL HOSPITAL INFANTIL
LM

NDO AQUI LAS TAPAS DE | -
CUALQUIERA DE LOS PRODUCTOS

las practicas colectivas de entretenimiento E o el

que antecedieron al puablico que asistio
a sus salas y que, de algin modo, realizo
el transito entre una sociedad parroquial
y una sociedad espectadora. Lo que
procuraré demostrar, explicado de manera

breve, son tres cosas fundamentales.
Primero, gracias a la construccion de Termoémetro ubicado en la fachada la carrera
Junin del Edificio Gonzalo Mejia en el centro de la
ciudad en 1964, para recolectar dinero en
beneficio del Hospital Infantil

teatros en las primeras décadas del siglo
XX, los habitantes de Medellin padecieron

7 En cierta medida todas estas quejas sobre el atraso cultural de la ciudad se enmarcan en una tension
mds grande de dos proyectos, no necesariamente complementarios pero si claramente identificables: por un
lado, la elite mds conservadora de la ciudad, con la Iglesia a la cabeza buscaban mantener la moral catélica a
toda costa, bajo una percepcion a veces mds purista que la doctrina tradicional, razén por la cual los proyectos
modernos en torno a la urbanizacién de la ciudad o la promocién de espacios de socializacién diferentes a los
que ofrecia la iglesia, eran rechazados categdricamente. Por otro lado, varios dirigentes y algunas empresas lide-
radas por la Sociedad de Mejoras Publicas querfan modernizar Medellin, no necesariamente para ir en contra
del catolicismo, sino para traer a la ciudad mensajes de la vida urbana moderna que hablaban de un territorio
de ciudadanos civilizados, que saben comportarse en publico, que conocen el valor de discutir y argumentar,
que se cuidan a si mismos y a los otros, con una adecuada nocién de lo publico, que superan la barbarie del
comportamiento masivo que se basaba en la expansién primigenia de las emociones.
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cambios significativos en relacion con
la forma como asumian el tiempo libre
y la diversién. Por un lado, se destacan
cambios en las costumbres de distraccion
en familia, particularmente la aparicion del
cine gracias al Teatro Junin y el Lido como
alternativa a las diversiones en donde se
concentraba el consumo de alcohol, como
los circos, las corridas de toros y las peleas
de gallos que, entre otras, se consideraban
actividades que fomentaban conflictos y
disoluciones familiares. Por otro lado, se
presenta un fenémeno de apertura a las
actividades de ocio en todas las clases
sociales, ya que antes de la llegada del
cine la ciudad contaba con muy pocas
calidad. El
teatro tradicional—presentado en los tres
teatros pero sobre todo en el Bolivar—
era frecuentado por las élites en la mayor
parte de la oferta existente, situacién que
excluia claramente a la clase popular. Con
las funciones de cine se democratiza la
oferta cultural al diluirse las fronteras entre

atracciones culturales de

la baja y la alta cultura. En las funciones de
cine conflufan diversas clases sociales, algo
que no sucedia en las peleas de gallos, el
boxeo o las corridas de toros, diversiones
de un origen més popular. Aunque suene
arriesgado afirmarlo, el Teatro Bolivar, el
Teatro Junin y el Teatro Lido ademas de ser
en términos de Giandoménico Améndola,
verdaderos signature buildings—es decir,
edificios firmados por un gran arquitecto
de éxito, que fueron construidos con el
objetivo de producir admiracién, respeto
y confianza— también devinieron en
espacios que rompieron definitivamente
con las practicas de entretenimiento
colectivo propios dela sociedad parroquial.
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Espectdculo ofrecido por el mexicano Antonio
Guerrero, quien vuela a bordo de un globo aerostd-
tico inflado con humo de petréleo quemado en la
Plaza Mayor de Medellin(actual Parque Berrio) en
1875. Archivo Fotogrifico Biblioteca Publica Piloto.

Pasco a caballo de integrantes del Club Breldn a
Niquia en 1895. El sitio era un destino visitado
para realizar paseos familiares o a caballo, por sus
extensas zonas verdes y sus fuentes de agua.
Archivo Fotogriéfico Biblioteca Publica Piloto.
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LAS PRACTICAS COLECTIVAS DE ENTRETENIMIENTO

DE LA SOCIEDAD PARROQUIAL

A finales del siglo XIX y principios del
XX se registran en Medellin diversos
espectaculos culturales de entretenimiento
masivo: la retreta, por la cual se cobraba
para tener el privilegio de sentarse en las
bancas; toros, magos, prestidigitadores
y adivinos extranjeros que compartian
escenario teatral con companias de épera,
zarzuela y teatro venidas de Espafia y
México; y el cine, que arribé a Medellin en
silencio, con discrecion, casi a escondidas,
refugiado en un montén de inventos y
novedades quela tecnologfa ylamodernidad
ofrecian sin tanta alharaca como el tren o el
tranvia. En virtud de organizar tal variedad
de espectaculos es posible dividitlos de
acuerdo a su finalidad:

*Espectaculos publicos de entreteni-
miento no narrativo: el circo, las corridas
de toros, payasos, saltimbanquis, prestidigi-
tadores, magos, entre otros. Estos especta-
culos de entretenimiento masivo juntaron a
las distintas clases sociales, posibilitaron la
recepcion colectiva de contenidos y genera-
ron espacios para el disfrute en los parques
de Berrio y Bolivar. Si bien es cierto que to-
das las practicas aludidas desempefiaron un

b)
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papel cultural relevante a nivel social, en la formacién del publico las retretas musicales
fueron determinantes. En tanto practica colectiva de goce, las retretas se realizaron des-
de la segunda mitad del siglo XIX hasta las primeras décadas del siglo XX en el Parque
Berrio o Bolivar a las 10 a.m. o las 6: 30 p.m., y que en 1915 el director de la Banda,
Gonzalo Vidal, modificé con éxito para los domingos a las 11 a.m. con el argumento de
que “por la noche las sefioras no pueden ir y las horas de las 9 y las 10 de la mafiana no
dieron buen resultado: son horas de oir misa en las iglesias de la ciudad” (E/ Colombiano,
Agosto 23 de 1913). La idea fue acogida, al menos en lo que respecta a que las retretas de
los jueves se siguieron llevando a cabo en el Parque de Berrio y las del domingo en el
Parque de Bolivar. Unas y otras trafan a oidos de los medellinenses piezas de Wagner,
Haydn, Rossini, Meyerbeer, Massenet, Gounod y Bizet, entre muchas otras piezas del
repertorio clasico universal, e introducfan uno que otro pasillo del naciente repertorio
musical colombiano. También tuvieron cabida algunas selecciones de dperas, ya famosas
en Medellin, asi como algunos valses y marchas o pasos redoblados. En algunas ocasio-
nes, las retretas servian para presentar saludos a extranjeros que visitaban a Medellin,
como sucedi6 con la visita del enviado extraordinario y Ministro Plenipotenciario de los
Estados Unidos, Charles Burdett, que tuvo lugar el 7 de junio de 1899, frente a la casa
donde el funcionario estaba hospedado. Ese dia la retreta se hizo media hora antes de lo
acostumbrado y el repertorio no varié gran cosa, excepcion hecha con el himno nacio-
nal de los Estados Unidos, ejecutado como primera pieza del programa. Las retretas sa-
caban a la calle mucho de lo que ya se habia escuchado en el Teatro Principal, ya hubiese
sido gracias a los conciertos anuales programados por la Escuela de Musica de Santa
Cecilia o a los conciertos de beneficencia organizados por los pudientes para conseguir
recursos con los cuales sostener las casas de beneficencia; por las ejecuciones de los di-
rectores de orquesta de las companias de 6pera y zarzuela que visitaron la ciudad o bien
por agrupaciones o musicos solistas que ofrecian sus cualidades a ojos y oidos que, si no
estaban habituados a la musica, al menos no estaban lejos de estarlo. Ademas, al hacerse
en espacios abiertos, llegaban a todo tipo de publico, desde la mas recatada sefiorita,
hasta el vendedor ambulante, pasando por todas las gamas de la escala social de la época.

*Practicas colectivas de contemplaciéon y evangelizacion: liturgias, misas,
procesiones, celebraciones religiosas (para la época, el Corpus Christi era una de las mas
anunciadas), celebraciones patrias y obras de caridad.

*Practicas lidicas segregadas: bafios dominicales, carreras, paseos a caballo y
exhibiciones de autos, la primera de las cuales se realiz6 el 12 de agosto de 1913 en el
marco de las festividades religiosas del centenario de la independencia de Antioquia.

*Practicas colectivas de instruccion: presentaciones publicas de los examenes
finales en el colegio San Ignacio, conferencias y eventos publicos de erudicién y otras
actividades de legitimacion publica de conocimiento.
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*Practicas ilegales censuradas y herederas de la sociedad rural: juegos de azar,
apuestas, peleas de gallos, venta e intercambio de imdgenes, fiestas en casas y salones
de bailes y, eventualmente, las rifias. No obstante ser ilegales y censuradas moralmente,
los juegos de azar y las loterfas fueron formas de entretenimiento colectivo y privado
comunes a finales del siglo XIX y principios del XX en la ciudad. De hecho, existen
numerosos registros de censura social ante estas practicas, por considerarlas como vicio
y por los peligros que podian implicar en relacién con el derroche de fortunas vy, por
tanto, por su responsabilidad en la quiebra econémica de los filipichines, hijos de los
ricos locales educados y criados en Europa.

*Espectaculos publicos de entretenimiento artistico con estructura narrativa
convencional: aquellos que narraban historias con principio, medio y fin, y en las que
tenfa un peso especial las peripecias de los personajes y la profundidad dramatica de la
representacion como sucedia en el teatro, la zarzuela, la épera y los conciertos.

En su gran mayoria estos espectaculos estuvieron a cargo de compafifas extranjeras que
visitaban la ciudad en una correrfa que inclufa otros centros urbanos como Bogota, Cali
y Barranquilla. El arribo a la ciudad podria describirse casi como un viaje titanico tal y
como lo describe Cenedith Herrera Atehortta:

UAntes de llegar a Medellin, las compariias debian batallar con la abrupta geo-
grafia colombiana, repleta de caminos que serpenteaban, una y otra vez, por
montanas y valles; geografia a la que se sumaban los cambios climdticos, el ince-
sante zumbar de los mosquitos, el acecho de animales salvajes y el deslumbre de
una vegetacion exuberante, factores todos que bacian del viaje una empresa de
locos, de apasionados. Un viaje dificil, cuyo eje principal era el rio Magdalena
hasta ¢l interior del pais, si se venia desde el Caribe, aungue otras compasiias
preferian entrar por el Golfo de Maracaibo y hacer el recorrido, por mar o por
tierra, pasando o estableciéndose una o dos temporadas en las cindades costeras de
Riohacha, Santa Marta, Cartagena y Panamd; o llegaban a Panamd y hacian
un recorrido similar hasta arribar a Venezuela. Si las compariias llegaban pri-
mero a Buenos Aires, Lima, szyazqm’l 0 cmzlqm'er otra cindad suramericana,
la ruta incluia a ciudades como Cartago, Palmira, Buga y Cali, hasta llegar a
Bogotd y luego a Medellin (Herrera Atehortia, 2009:116).
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La inclusién de Medellin en las correrias de las compafifas implicaba para éstas una fuer-
te erogacion econdmica, situacién que las obligd a permanecer largas temporadas en la
ciudad con el fin de recuperar la inversion. La llegada de una compafiia teatral era todo
un acontecimiento, ya que como lo expresaba la prensa de la época —refiriéndose a
situacion politica del pais— el teatro propiciaba de una u otra forma el olvido temporal
de “las desgracias de la Patria, ademas de ser uno de los pocos entretenimientos con que
contaba la ciudad” (Las novedades. Medellin. 20 de julio de 1894. P. 187). Las compafiias
al llegar se instalaban en una casa o en un hotel y se disponian a presentar las obras
que trafan en el repertorio, previamente escogido para la temporada, la cual funcionaba
normalmente, mientras la ciudad no se viera afectada por una crisis politica o por la cele-
bracién de fiestas religiosas. Para Medellin, es preciso comprender que el teatro, definido
por Fabio Botero en su libro Cien aitos de la vida de Medellin, “incluye no sélo los dramas y
comedias corrientes, sino, tal vez con mayor significacién, las obras lirico-musicales, que
dominaron la escena a finales del siglo XIX y durante buena parte del actual: zarzuelas,
operetas y 6peras (Botero, 1998: 131).

Banda Departamental dirigida por el Maestro Gonzalo Vidal. La banda tuvo una
participacién muy activa en las retretas musicales que tenfan lugar enel Parque de
Bolivar. Fotografia de Benjamin de la Calle, 1916.
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Circo Teatro Espana, situado en la parte baja del Barrio Boston, abri6 sus
puertas en 1909. Desde esta fecha, se convirtié en el lugar apropiado para
la recreacién y el esparcimiento de la época, ademds de las presentaciones
del circo, contaba con un coliseo taurino, cine y sala de conciertos, donde se
presentaron artistas de talla nacional e internacional.

Fotografia de un evento a realizarse en el Circo Teatro Espafia
en 1934. Fotografia de Francisco Mejia
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Carteles de prensa publicitarios informando de dos especticulos populares en Medellin a principios
del siglo XX. De un lado, la llegada del Circo Olympia, cuya mayor atraccién era el especticulo
llamado Un par de gitanos, el cual prometia ser el show mds divertido, realizado por los actores Lau-
rel y Hardy. De otro lado, el anuncio de la presentacién de Angelita Iris, una aristocrdtica y joven
bailarina, quien, ademds de tener sus pies asegurados por 30.000 délares, habia cosechado éxitos en
Meéxico, La Habana y América Central, con piezas de baile como Nifia mimada, Aires sevillanos,
Bacanal de flores, Baile salvaje y una pieza de baile ¢jecutada magistralmente sobre una mesa.

En torno a las compafias extranjeras se
desplegaron diversas actividades de tipo
artesanal y econémico que ensancharon el
espacio social de lo teatral en distintos esta-
mentos locales: relaciones econdémicas de
arrendamiento y sociales de autorizacién
o apoyo en especial con las autoridades
civiles y eclesiasticas. De modo particular,
la necesidad de viajar ligeros de equipajes
y de ropa, obligaba a la inclusiéon de na-
turales locales en las comparsas y coros,
cuando no como asociados. Esta practica
se convirtié asi en la escuela por excelencia
que impulso la aparicién de émulos locales
que crearon sus propias compaiias, algu-
nas muy efimeras y precarias. La aparicién
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de estas compafifas de dedicacién a los
oficios teatrales, tanto dramaticas como
liricas, reviste una importancia fundamen-
tal en tanto empiezan a construir un saber
y a ganar un espacio social para el oficio
que, en gran medida, se constituy6 en la
base no solo para que la tradicién teatral
arraigara en Medellin, sino también para
que se constituyeran una serie de asocia-
ciones privadas que construyeron los pri-
meros teatros. Asi, el Teatro Principal o
Coliseo fue inaugurado en 1836 en la calle
Ayacucho, entre Junin y Sucre, gracias a la
gestién de Pedro Uribe Restrepo, quien al
parecer estuvo madurando la idea de dotar
a la ciudad de un espacio adecuado para
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representaciones teatrales desde su regreso de Europa en 1834. Este médico y promotor
de obras civicas reunio a otros “notables” conciudadanos como los sefiores Francisco
A. Génima y Llano, Fermin Isaza, Miguel Tello, José Ma. Carrasquilla, Sebastian Ama-
dor, Apolinar Villa y Francisco Ortega con el fin de datle inicio a la obra, que tuvo un
costo aproximado de $12.300 pesos oro. Los planos fueron realizados por él mismo y
la construccion estuvo a cargo de los maestros Vicencio y Januario Ortiz, N. Mufioz,
Alzate y Morales. Fl edificio posefa un escenario de unos dieciséis metros de frente por
diez de fondo vy, desde sus inicios, conté con una taberna y un patio central descubierto,
utilizado cuando no habia representaciones teatrales para las rifias de gallos.

A medida que la ciudad fue creciendo —hacia 1869 contaba con una poblaciéon apro-
ximada de 29.765 personas— y con el arribo de algunas compafifas extranjeras, el “cas-
carén” —tal como los periodistas denominaban al Coliseo—, fue objeto de algunas
reparaciones, entre éstas la cubierta del patio realizada por Mariano Luque, empresario y
director de una compafifa de teatro con la que habia llegado a Medellin en 1864. Dicha
adecuacion se mejord veinte afios después, cuando el techo fue reforzado con amarres
de lazos de fique.

Sin embargo, el ajuste no contentd a los cronistas culturales, quienes desde sus columnas
en la prensa local insistieron en la necesidad de acondicionar apropiadamente el espacio,
inversion que debfan asumir en su totalidad los duefios del teatro y no las compafifas que
lo alquilaban. Asi, por ejemplo, el periddico Las Novedades trasmitfa esta inconformi-
dad y la decision respecto a esto del Concejo de Medellin, asi:

“Ya era tiempo que el honorable Concejo del Municipio acordase, como en efecto
acordado, medida por la cual merece nuestros mds calurosos aplausos, la cons-
truccion por cuenta y riesgo del tesoro distrital, de un teatro comodo, elegante y
decente, que esté a la altura de nuestra creciente civilizacion, y si no tan excelente
como el Nacional (Cristobal Colon), al menos no tan detestable como el teatro
alcancia que actualmente posee una empresa que usufructia pero no refecciona,
que explota pero no repara. Pudiera muy bien tomarse como modelo el teatro
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Municipal de Bogotd’.

En este sentido, lo que solicitaban los periodistas a los empresarios era que, como mini-
mo, pintaran el edificio y organizaran el nivel del patio, a la vez que instaban al gobierno
local a construir un nuevo Coliseo, el cual contribuirfa al “ornato de la poblaciéon”. El
teatro debia integrarse al proceso de reforma de las costumbres consideradas “atrasa-
das”. Esto explica precisamente la razén por la cual los medios locales insistieron en la
necesidad de prohibir la venta de licores dentro del recinto y de evitar arrendarlo para
las rifias de gallos, actividad considerada como barbara y extravagante. Para el funciona-
miento de la gallera, segun indica Lisandro Ochoa en Cosas vigjas de la V'illa de la Candela-
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ria, “‘se retiraba parte del lunetario y se colocaba en el centro un redondel bajo, de ma-
dera, donde tenfan los gallos sus disgustos, acompafiados de juez y careadores” (Ochoa,
1984:38). Esta actividad, a pesar de ser considerada por los defensores de la cultura y el
progreso como contraria al cambio en el comportamiento individual en espacios tanto
publicos como privados, se mantuvo en el Teatro Principal hasta finales del siglo XIX.
Por su parte, la cantina, a la cual se le sumé un restaurante después de la construccion
del nuevo edificio en 1917, permaneci6 hasta la demolicion definitiva del teatro.

Algunas incomodidades sefialadas por los periodistas y el alto costo del alquiler del esce-
nario condujeron a que otros espacios fueran utilizados para la representacion de obras
de teatro. De un lado, mediando la década del ochenta del XIX, se fundé el Teatro de
Variedades, cuyos espacios fueron utilizados por la compafifa Lirico Dramatica Infantil
en 1884, 1885 y 18806, por la compafifa Fernandez Birelli en 1884, por la compafiia de
Martin A. Gémez en 1886, y por la compaiia de Aficionados en 1890. En gran medida
su fundacion estuvo ligada a la necesidad de aminorar gastos de algunas compafifas lo-
cales y extranjeras, debido al alto arrendamiento del Teatro Principal o Coliseo, situacion
que explica la razén por la cual el bumangués Lino Ricardo Ospina y el payanés Francis-
co Vidal adaptaron otro local como teatro en 1884 que podia albergar a més de quinien-
tas personas. Este contaba, segin la prensa, con un techo solido, completa ventilacion y
estaba situado en una casa amplia de la sefiora dofia Mariana Arango, en la calle de Junin.
Tras la primera representacion de la compafia Lirico dramatica Infantil, dirigida por
los dos duefos del teatro, las impresiones de los periodistas asistentes fueron estas: “el
teatro es pequefio, pero decente; los palcos estan sélidamente construidos, mucho aseo,
comodidad, buen gusto, iluminacién adecuada, decoracién sencilla, y teloncito aéreo”
(El Liceo Antioquefio. Medellin. 1 de agosto de 1884. # 4, p. 64). De otro lado, Anacleto
Mesa, a través del periddico E/ Cindadano, promocionaba su casa para representacion de
obras de teatro de la siguiente manera: “el edificio ofrece comodidades por estar refac-
cionado i apropiado para el objeto; buen gusto en la eleccion de las piezas i [pequefias]
piezas que allf se representen, esmero en los actores, i [sic.] deseo de complacer al pu-
blico — sobre todo un cuerpo de policia para sostener el 6rden i [sic.] una magnifica sala
buena para baile, que se arrienda a un precio infimo” (E/ Ciudadano, 15 de abril, 1875,
48.) Dos servicios proporcionados por Mesa llaman la atencion al aludir a formas de
disciplinar al pablico asistente: en primer lugar, la alusién al “buen gusto” en la eleccion
de las piezas, que parece referirse al hecho de que el repertorio solamente incluyera
aquellas obras que contribuyeran a consolidar los valores y las normas consideradas
“cultas” en la época. En segundo lugar, la presencia de la policia, que se encargarfa del
control de los cuerpos y los comportamientos durante las representaciones y los bailes.

Buscando suplir estos dos presupuestos de urbanidad y modernidad pero también los
de una poblacién que aumentaba sustancialmente, algunos protagonistas de la escena
cultural local realizaron varias propuestas tendientes a reunir el dinero suficiente para
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construir teatros con capacidad para miles espectadores y donde pudieran presentarse
obras de teatro y zarzuela, cine y otros espectaculos, como corridas de toros y circos:
el Teatro Junin, el Circo Espafia y el Teatro Bolivar. A estos tres teatros arribaron mu-
chas compafifas extranjeras de teatro, pera, zarzuela y opereta, que de acuerdo con su
nacionalidad y especialidad presentaron al piblico local un repertorio de obras que, en
su mayotia, eran de autores extranjeros, fundamentalmente europeos.® En los primeros
afios del Coliseo, las compaififas de aficionados locales pusieron de moda los dramas
espafioles y franceses, pero a finales del siglo XIX el gusto de los espectadores favorecié
las zarzuelas de género chico, seguidas de la épera, el drama y la comedia, que tomaron
fuerza a medida que avanzaba el siglo XX. Las primeras compafiias dramaticas extranje-
ras que visitaron la ciudad inclufan en su repertorio piezas que habian sido representadas
por los primeros conjuntos amateurs, los cuales llevaron a escena obras del teatro clasico
espafiol y francés, privilegiando autores como Bretén de los Herreros, Calderén de la
Barca, Alejandro Dumas (hijo) y Victor Hugo, entre otros. Pero, segin ilustra la prensa
de finales de siglo, los medellinenses de aquella época habian dejado atras los citados
dramas por considerarlos pasados de moda tal y como lo ilustra una columna publicada
en La Balanza en 1880:

“Ni se usa salir por la ventana, ni comer arsénico, ni beber filtros, ni filtrar aguas
misteriosas; hoy va funddndose el teatro puramente prdctico, doméstico, fotogrd-
fico. [...] ya van disgustando (pero, sobre todo, disgustan en Antioquia, y con ra-
z0n) esos salados y picarescos equivocos de los Tirso de Molina, de los Lope de Vega,
de los Breton de los Herreros.”

8 Conviene realizar la siguiente precisién respecto a la naturaleza de las compaiifas teatrales que se pre-
sentaban en Medellin a finales del siglo XIX y principios del XX. Existian dos tipos de compaiifas: las extran-
jeras —que se dividfan en familiares y empresas teatrales— y las locales. Las compaiifas familiares extranjeras
estaban compuestas por padre, madre, hijos, yernos, entre otros, mientras que las de cardcter empresarial al-
bergaban un sin nimero de personas entre las que no necesariamente existfan vinculos de parentesco. Basado
en las denominadas “revistas de teatro” publicadas en la prensa del periodo se puede observar la composicién
de las compafifas teatrales extranjeras, asi: tiples, bajos 12 y 2, baritonos 12y 2, tenores 1° Y 29, coros (apro-
ximadamente 20 personas), apuntador o consueta, caracteristico, contralto, orquesta, guarda ropa, papeles
secundarios, sastre, cémico, cémicas, tiples, comprimarias, y utilero. Las locales a diferencia de estas se creaban
por iniciativa de un artista de la ciudad, que convocaba a aficionados de las artes para conformar una compaiifa
con el propésito de presentar obras escénicas de distinta indole mientras el teatro permanecia desocupado. La
parte musical de las obras teatrales estaba a cargo de musicos locales, y en ocasiones inclufan actores de la ciu-
dad a su troupe (Génima, 77). Es el caso de Lino Ospina quien participé con éxito en la Ferndndez Birelli, en
la Gutiérrez Latorre y la Prado. Fue muy frecuente, ademds, que algunos actores, al terminar las temporadas, se
adherfan a nuevas compaiias procedentes del exterior o que fundaran nuevos colectivos escénicos con actores
locales. Es el caso de las sefioras Cdmara Ramirez y Marin del Prado que hicieron parte de la compaiifa Prado
y que posteriormente fundaron con Lino R. Ospina la compafifa Ramirez Ospina. La misma actriz Ramirez,
junto con su esposo, participaron en la compaiifa Luque, la cual visit6 la ciudad en 1881 bajo la direccién de
Julio Luque; en 1888 se present6 con el nombre Alba Luque y, en 1898, conté con la participacién de Ricardo
Luque Alba, hijo de Julio Luque y Soledad Alba. Los esposos Soler, por su parte, participaron activamente en
la compaiifa Bello en 1901 y en la Colén en 1904.
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El anterior ejemplo ilustra el deseo de apreciar, ante la escasez de obras nacionales,
teatro moderno universal, razon por la cual la interpretacién de La vida es suefio de Cal-
derén de la Barca por parte de la misma compafifa generd opiniones como la del diario
La Tribuna, que aseguraba: “nuestro publico estd un poco educado respecto a eso, y no
gusta ya de esos dramones de la antigua escuela clasica que aburren por lo pesado y cho-
can port lo inverosimil de su trama” (La Tribuna. 1880. Medellin, junio 26, 24.). En vista
de los requerimientos de los espectadores, las companias dramaticas fueron renovando
su repertorio a medida que pasaba el tiempo, a tal punto que, a finales del siglo XIX,
incluyeron obras de autores que escribian sobre las situaciones a las que se enfrentaban
cotidianamente los seres humanos, contenidos que se asemejaban mucho mas a la vida
de los habitantes de la ciudad. Asi, comediégratos como los espafioles Leopoldo Cano
y Mazas, José Echegaray o Eugenio Sellés, empezaron a ser los preferidos por las com-
pafifas ya que en sus obras se evidenciaba la aspiracion de retratar a la sociedad espafiola
contemporanea, en la cual se vefan mejor reflejados los medellinenses. Algunas de estas
obras fueron notablemente exitosas, sobre todo La Pasionaria de Cano y Mazas y E/
Gran Galeoto de José Echegaray, situacion que obligd a las companias a representarlas
en varias oportunidades a peticién del piblico debido al entusiasmo que despertaron
su trama y su buena ejecucion. La importancia de esta ultima fue de tal magnitud que
en 1887 la pieza fue considerada por los periodistas del diario E/ Espectador, como una
obra maestra, por poseer un contenido de saludable ensefianza, que equipararon con la
comedia Divorciémonos del francés Victoriano Sardou, cuyo montaje corri6 a cargo de la
Companfa Amato en 1892, en un momento en el cual la poblacién necesitaba divertirse
luego de haber afrontado varias guerras civiles; de acuerdo con los revisteros:

Los medellinenses, para mantener viva y abundante la fuente de las lagrimas,
d al menos la de la mds profunda de las tristezas, nos basta y nos sobra con las
desgracias de la patria: por eso preferimos en el Teatro lo que nos haga salir de
este lamentable estado; lo que produzca un efecto contrario en nuestros desolados
espiritus: lo que nos haga reir, en una palabra.” (Las Novedades. 1894. Medellin,
Julio 20, 187.)

Entre los dramaturgos latinoamericanos preferidos por las compafifas para engrosar
sus repertorios se encontraban el argentino Belisario Roldan, los escritores uruguayos
Miguel Escuder —quien se desempefiaba como director del diario El Dia de Monte-
video— y Florencio Sanchez. Ademas, se representaron en Medellin obras del come-
diégrafo chileno Armando Moock Bousquet, de la dramaturga mexicana Concepcion
Sada— de quien la Compafiia de Virginia Fabregas escenific6 Como yo te sofiaba— y del
peruano Felipe Sassone Sudrez. Por otro lado, a partir de la década del veinte se pudo
disfrutar algunas piezas del género policiaco por parte de la Compafifa Caralt y de la
Compafia de Grandes Espectaculos Rambal.
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En cuanto a las compafifas de Opera y zarzuela, pese a que mantuvieron repertorios poco
variados durante la época estudiada debido a la disminucién de composiciones de este
género a medida que transcurria el siglo XX, es posible afirmar, tal como lo plantea Juan
Fernando Velasquez, que el paso por Medellin de dichas troupes fue de suma importancia
para la practica musical y escénica en la ciudad, porque gracias a ellas se conocieron
importantes obras clasicas y modernas del repertorio lirico (Velasquez 2013, 78). La
mayorfa de las 6peras representadas entre 1891 y 1896 fueron italianas: de veintiin 6peras
de las cuales se tiene registro que se representaron en el Teatro Bolivar, diecisiete eran
de compositores italianos, ocho de Verdi, tres de Donizzeti, dos de Bellini, una de los
hermanos Ricci, una de Rossini, una de Leoncalvallo y una de Ponchielli. Las restantes
pertenecfan a compositores franceses, entre ellos Georges Bizet (Velasquez, 2013, 79).
En el siglo XX las compafifas de 6pera incluyeron obras de Pietro Mascangi, Giaccomo
Puccini, Ambrosio Thomas y otros. Pese al cambio de siglo, el publico local continuaba
disfrutando de las Operas clasicas, entre ellas La Traviata, una adaptacion de La dama de
las Camelias de Alejandro Dumas (hijo) que, con musica de Verdi, se convirtié en la mas
vista en la ciudad entre finales del XIX y principios del XX.

Pese a que a finales del siglo XIX y principios del XX en Medellin predominaron las
compafiias extrajeras, las cuales trafan su repertorio definido, algunas de ellas se arries-
garon a representar obras de autores nacionales debido a que conocian los guiones
en el transcurso de su estadfa en el pafs. Durante el periodo estudiado, los periodistas
estimularon desde sus columnas la consolidacion de un teatro nacional por medio de la
produccién y puesta en escena de obras autéctonas. En 1901 el diario El Medellin invit6
a los aficionados “[...] Jests del Corral, magnifico observador y critico de nuestras cos-
tumbres, a Lino R. Ospina, tan conocedor de los intringulis de los bastidores; a José A.
Gaviria, ya iniciado con buen éxito, y 4 todos nuestros costumbristas, para que trabajen
en este inexplorado terreno literario |...]”.(El Medellin. 1901. Medellin, febrero 9, 3.). El
llamado se materializ6 con la adaptacion para teatro de la novela Marfa, de Jorge Isaacs,
en 1903, y con el drama de Lino R. Ospina Don Timoleén 6 la Ley del montafiés en
1904. La Marfa adaptada al teatro por Emilio Jaramillo con la colaboracién poética de
Julio Vives Guerra y Antonio J. Cano, se mantuvo en el cartel por cuatro noches, llaman-
do la atencién sobre libreto, del cual aseguré la prensa lo siguiente:

[-..] baciendo a un lado la parte idilica de la novela, escogid el libretista para su
arreglo la parte sentimental, triste y dramdtica de ella, quitdndole asi todo el
humano contraste que tanto la adorna, comenzando el derramamiento de ld-
grimas desde la primera escena, adivindndose desde alli todo el desarrollo de
la obra, que consta de tres actos de porfiada tortura, que fatiga demasiado a los
espectadores [...]. (Revista Lectura y Arte. 1903. Medellin, diciembre, 82.)
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Publicidad de La Traviata G. Verdi que se
presentd en Medellin con gran éxito por diferentes
compafifas durante las primeras cuatro décadas

del siglo XX

Por su parte, la pieza de Lino Ospina
fue premiada con la medalla de oro en
el concurso que realizd la revista La
Miscelanea en 1904 y puesta en escena
por la Companfa Colén el mismo afio.
La obra fue descrita por la prensa como
una comedia con “argumento feliz y de
palpitante actualidad; escenas interesantes
y convenientemente distribuidas; lenguaje
correcto y natural; chistes espontaneos y de
buena ley; exageraciones que no dafian la
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exactitud del conjunto; y en fin, desenlace
adecuado vy feliz” (El Espectador. 1904.
Medellin, septiembre 12, 1.046.). Si bien
en el siglo XIX “la dramaturgia local
obedecia més a un ejercicio que literatos
y aficionados, dramaturgos en ciernes,
hacfan para dejar descansar un poco los
géneros a los que estaban acostumbrados”
(Herrera 2005, 130), a partir de 1920, con
la fundacién del Grupo Escénico bajo
la direcciéon de Ramoén Soler Maymo, el
oficio del dramaturgo cobré importancia
en Medellin, destacindose entre ellos:
Alejandro Vasquez, Alejandro y Salvador
Mesa Nicholls, “Efe” Goémez, Emilio
Franco, Emilio Jaramillo, Francisco
Jaramillo Medina, Bernardo Vélez, Gabriel
Latorre, Manuel José Jaramillo y Samuel
Moreno Olano. Ademas, Ciro Mendia,
Isabel Carrasquilla y Soffa Ospina de
Navarro, comediantes que se destacaron en
el ambiente teatral y de quienes se llevaron
a escena varias de sus obras. No obstante
el reconocimiento general de los anteriores
autores en la ciudad, sus piezas dramaticas
contaron con muchos detractores que
consideraban que en Antioquia no se
habfan producido obras con suficiente
mérito literario para la consolidacion del
género, pues por lo regular se trataba de
didlogos domésticos, charlas familiares y
conversaciones de sirvientas (E/ Colombiano.
1942. Medellin, octubre 7, 3.)

Al margen de las polémicas en torno a la
calidad estética del teatro local y, por tanto,
sobre el contenido de las obras, no hay duda
que los espectaculos colectivos de finales del
siglo XIX y principios del XX en Medellin,
trajeron consigo dos importantes cambios
a nivel cultural y estético: en primera
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instancia, ejercieron una influencia decisiva = =

en la formacién de compaiias de teatro Fl musico Rafael D’ Alemin

locales asi como de actores, dramaturgos o que fungié como director de

musicos, y en segunda instancia, dieron los .
. 2 gune > la Banda de Msica (1892) y
primeros pasos hacia la gestacion de una

sociedad de espectadores que se educé a
través de numerosas obras dramaturgicas
del repertorio literario mundial.

docente en las postrimerias

del XIX y principios del XX.

Sobre el primer aspecto citaremos a titulo ilustrativo varios personajes. Lino R. Ospina
fue uno de los casos mas representativos de la época: participd en varias compafiias
como actor, incursioné también en otras actividades detras del tel6n ya que se integré en
1892 a la compafia de opera Zenardo y Lambardi como administrador. Asi mismo, en
1901 hacfan parte de la Compafifa Bello, los sefiores Mejia, Betancur, y Daniel Restrepo,
todos actores aficionados de la ciudad. Igualmente los envigadefios de apellido Escobar
acompafiaron a la compafiia Soler en sus presentaciones. Con la compafifa Colén estuvo
el St. Vega y, con la compania Reina en 1907, la actriz denominada por los periodistas
como “La Alvaritos”. En la parte musical sobresalen una serie de musicos de origen
extranjero o nacidos en otros lugares del pais que arribaron con companias de teatro
foraneas y optaron por radicarse en la ciudad. Tal es el caso, por ejemplo, del violinista
Rafael D’Aleman que visité Medellin con la compania de 6pera Zenardo y Lambardi, y
Jesus Arriola que vino con la compafifa Ughetti Dalmau. Otros musicos que pertenecie-
ron a la vida artistica de la ciudad fueron los caucanos Francisco y Gonzalo Vidal, quie-
nes desempefiaron varios papeles, entre los cuales cabe destacar su activa participacion
en las retretas dominicales, las misas y festividades religiosas, ademas de musicalizar las
obras teatrales que se presentaban en el Teatro Principal. A la labor de quienes se queda-
ron en la ciudad debe agregarse la de quienes, como parte de las compaiias, estuvieron
de paso por ella, aunque fuera brevemente. Muchos de los integrantes de estos grupos,
en la biasqueda de ingresos adicionales, se dedicaron a actividades como la direccion, la
docencia o la interpretacion, tal y como sucedié con Augusto Azzali (1863-1907), direc-
tor musical de las compafifas Zenardo, Zenardo-Lombardi y Azzali.

Sin embargo, fueron los cantantes quienes, con una mayor frecuencia, ejercieron como
actividad alterna la docencia en Medellin, durante la permanencia de las compafiias de
las cuales hacfan parte, bien fuera mediante clases privadas o por medio de su vincu-
lacién a la Escuela de Musica de Santa Cecilia. Tal fue el caso del cantante Antonio de
Santis, tenor de la Compafifa Monjardin e Iglesias quien, en los ultimos meses de 1888,
ofreci6 sus servicios como profesor particular de canto por medio de anuncios en el
periédico La Voz de Antioquia, y que, tras varias semanas de publicado, fue vinculado a
la Escuela de Musica de Santa Cecilia en los primeros meses de 1889.
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Pablo E. Restrepo (1869-1924), director de la
Banda Sinfénica de la Universidad de Antioquia
en sus inicios en 1887 y cofundador de la Escuela
de Msica de Santa Cecilia en 1888. Ademds se
desempefié como prefecto de estudios y profesor
de teoria y solfeo.

También la soprano Matilde Cavaletti
ejercié su labor como docente de canto,
pues debié permanecer por un tiempo
en la ciudad debido a la disolucién en
Medellin, por desacuerdos entre Juan del
Diestro y el tenor Octavio Tirado, de la
Companfa Diestro-Tirado, de la cual era
prima donna. Durante su forzosa estadia
en la capital antioquefa intenté crear, en
1867, la primera compania de zarzuela
que hubo en ella, en la cual incluyé como
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actores a varios aficionados que habia
en la ciudad. No obstante este esfuerzo,
todo parece indicar que la calidad de los
montajes fue deficiente, como lo comenta
Eladio Génima:
¢lo duda? En apoyo le diré que algun
espectador se expreso asi: “Horroroso es

113

... Creo que sali6 mal

esto, pues solo el tenor va con la musica.
Y le juro a Ud. que no me ofa, ni podia
ofrme, pues yo mismo conocia que apenas
abrfa la boca” (G6nima, 1909, p. 62.).

Los musicos locales se integraban de
diversa forma a las compafias de teatro
y en ningin momento asumian contratos
de exclusividad. Asi por ejemplo, con
la companfa Prado y Ramirez Ospina
estuvieron el musico local Daniel Salazar
en el piano y Francisco Vidal en el
violin. En la compafia Alba Luque la
musica estuvo bajo la direcciéon de los
hermanos Vidal; en la Infantil el sexteto
de Gonzalo Vidal; en la Gutiérrez Latorre
la Filarmonica dirigida por Daniel Salazar;
en la Monjardin Iglesias los musicos
dirigidos por Salazar y dos extranjeros; en
la Amato el sexteto dirigido por German
Posada, donde participaban Gonzalo Vidal
y Rafael D’Aleman; en la compania de
Opera Italiana Zenardo y Lambardi diez
musicos locales y cinco extranjeros bajo la
direccion del Sr. Azzali. La orquesta de la
compafifa Dell’ Acqua estuvo a cargo de
la sociedad musical. En la Compania de
Opera Ttaliana el encargado de la parte
musical era el maestro Azzali. Por su
parte, en la Ughetti Dalmau estuvo a cargo
Eduardo Avila, mientras que en la Azuaga
el director musical fue el St. Samuellas;
finalmente, en la Benach el director de
orquesta fue Jesus Arriola.
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De esta manera, la participacion de los musicos locales en estas compafifas se manifesto,
en un primer momento, en la conformaciéon de compafias propias. Es asi como en
torno a 1884 Francisco J. Vidal y Lino R. Ospina fundaron la Compafifa Infantil de
Zarzuela, una de las primeras en la ciudad, que contaba con un pequefio nicleo de
jovenes artistas locales entre los que sobresalia como prima donna Cleofe Rivera. Aqui
vale la pena sefialar un hecho particular que pone de manifiesto la manera como los
musicos locales emulaban a los europeos: la presencia de Rivera como prima donna
puede ser tomada como la asimilacién de un modelo introducido por las companias
foraneas, en el que el papel de las cantantes principales servia como un importante
medio para atraer publico a las funciones. En las funciones de la Compafifa Infantil
se presentaban pequefas zarzuelas, pero también se interpretaban canciones, arias de
Opera y musica de salon, con inclusién ocasional de composiciones de autores locales;
un ejemplo, la cancién “La antioquefa”, con musica de Gonzalo Vidal Pacheco, sobre
texto de Henrique W. Fernandez, que se interpreto el 27 de octubre de 1894, con la cual
la compafifa finaliz6 su primera temporada de conciertos, presentacién que fue resefiada
en el periddico E/ Trabajo:

Compariiia Infantil:

Ha terminado sus trabajos esta simpdtica asociacion. Con la funcion del 27
dio fin a la primera temporada, y en adelante continuari ejercitindose en el
estudio, y preparando espectdculos para la segunda, que empezard en diciembre.
La funcion del sabado, aunque menos concurrida que las anteriores, fue selecta
por la ejecucion. Los cuatro nifios artistas hicieron todos los esfuerzos posibles
por dejar satisfecho al piblico, y este aprecid y recompensd esos esfuerzos. Entre
las piezas ejecutadas figurd “La antioquenia’, bonita cancion que para nosotros
tiene la poesia del sentimiento patrio. La miisica de esta cancion se debe al
Joven maestro Gonzalo Vidal, quien para los conocedores tiene la inspiracion
y la dulzura de los buenos compositores. La letra es del joven Henrique W.
Ferndndez, poeta precoz, que ha sido feliz en muchos de sus ensayos y que ha
dado muestras de dificil facilidad y de riqueza de fantasia. En “La antioqueiia”
fueron aplaudidos tanto las nifias ejecutantes, como el poeta 'y el miisico. Que los
aplausos de la sociedad sean un estimulo poderoso y alentador. (El Trabajo, n.
51, 1de noviembre de 1884, p. 196.)

Tanto Gonzalo Vidal como otros musicos locales adoptaron no solo asuntos de estilo
sino también formas musicales de compositores que arribaron a la ciudad, sobre todo
relacionados con la asimilacién de La Lira. De acuerdo a la opinién de Juan Fernando
Velasquez Ospina en Los ecos de la villa. La miisica en los periddicos y revistas de Medellin (1886-
1903), el paso de La Lira Colombiana por Medellin tuvo al menos tres consecuencias
directas: la primera fue que, gracias a las cordiales relaciones entre Morales Pino y Gonzalo
Vidal, producto de la participacién de este ultimo en La Lira durante las presentaciones,
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ambos compusieron una obra: “Pousse-café”, un pasillo que se publico en la Revista
Musical en 1901, con la aclaracién de que se trataba de un pasillo improvisado en un
piquete; la segunda, y seguramente mas significativa, fue la influencia directa que La Lira
Colombiana ejercié en el ambiente musical de la ciudad, que llevé a Pacifico Carvalho
y un grupo de jovenes a fundar La Lira Antioquefia, agrupacioén que inicialmente fue
dirigida por Fernando Cordova y que, a partir de 1903, pasé a manos de Jestus Arriola
Benzoita. Y, por ultimo, en muchos de los recursos que los musicos locales emplearon
en la composicién de sus obras, por ejemplo el “Pasodoble” de Francisco Javier Vidal,
publicado en la Revista Musical, esctito en un compds de 6/8, usual en la época, y no en
el de 2/4 que se adopté posteriormente.

Sin embargo, un aspecto de capital importancia que trajeron consigo las compafias
extranjeras a la ciudad y que ilustra perfectamente el transito de una sociedad parroquial
a una sociedad espectadora, reside tanto en la creaciéon de revistas —por ejemplo, La
Revista Musical, Periddico de Miisica y Literatura— como en la formacioén de un publico
sediento de conocer sobre compositores y, en general, acerca de la historia de la musica.
A este propésito, precisamente, respondi6 la creacion de la revista Literatura por Gonzalo
Vidal en 1900:

En la aurora del siglo XIX, y en una villa que entonces se encontraba muy ale-
jada de los centros culturales de América, Vidal dio a conocer estudios y arti-
culos de Saint-Saéns, Parent, Lavignac, Berlioz y Lavoix. Publicd, ademds, un
interesante discurso del general Rafael Uribe Uribe, pronunciado en ocasion del
concierto publico ofrecido por la Escuela Santa Cecilia en 1892, y en el que el cé-
lebre e infortunado guerrero, legislador, estadista y diplomdtico, revela notables
conocimientos de historia y estética musical. Como era costumbre en la época, esta
Revista acogid o reprodujo muestras de la produccion de poetas colombianos, his-
panoamericanos y espaiioles como Climaco Soto Borda, Rafael Pombo, Luis G.
Urbina y Salvador Rueda, entre otros. Y, también, las festivas estrofas de Vidal,
afortunado versificador epigramdtico. Un suplemento musical de la publicacion
incluyd doce piezas para piano en su primer volumen y algunas obras universa-
les.” (Rodriguez Alvarez, 656).

Tanto la Revista Musical, Periddico de Miisicay Literatura como los suplementos de algunos
periédicos, permitieron que en el ambito local se conocieran estéticas y lenguajes
musicales que, en su momento, se consideraron novedosos. De esta manera llegaron
a Medellin partituras, especialmente de musica de saléon y para piano, métodos de
aprendizaje y textos sobre musica que difundieron la obra de compositores que hoy
en dia son ampliamente conocidos, como Chopin, Beethoven, Rossini, Bellini o Verdi,
y otros que no lo son tanto, como Gounod, Godard y Waldteufel. Un buen ejemplo
es el texto “Harmonie et mélodie” de Camille Saint-Saéns (1835-1921), que Vidal tradujo
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y publicé como articulo en el primer nimero de la Revista Musical, publicacion de la
cual era director y editor. Ademds, que un texto publicado en 1885 en Parfs circulara en
Medellin, traducido al espafiol en 1900, ofrece no solo una idea de con qué rapidez y
cémo se difundian en la ciudad las ideas llegadas desde afuera, sino también la incipiente
formacién de un publico de espectadores con intereses culturales y, en consecuencia,
descoso de dejar de lado cierto tipo de diversiones para acoger otras mas acordes con
un gusto estético moderno. Aqui vale la pena seflalar un aspecto de vital importancia que
trajeron consigo tanto las revistas como los conciertos: gracias a ellos se hizo posible la
crénica musical de Medellin. Debido a los espectaculos que presentaban los artistas en los
teatros, unos cuantos pero significativos autores incursionaron en la critica desde el campo
de la estética. A este respecto es necesario tener en cuenta que quienes incursionaron en
la critica y, especialmente muchos de los que abordaron la crénica musical, lo hicieron por
medio de la actividad periodistica y literaria, razén por la cual se trataba de opiniones y
comentarios de melémanos, que se definfan a sf mismos como aficionados y amantes de
la musica. Por lo tanto, una valoracién “objetiva” de la musica y apoyada en un verdadero
conocimiento de la misma s6lo fue posible en contadas ocasiones.’”

Juan José Molina, propietario de la
imprenta La Republicana y padre de
Carlos Molina, el propietario de una de
las librerias mds grandes e importantes del
Medellin de la época, obsequi6 a Gonzalo
Vidal en enero de 1894 un ejemplar

de “Harmonie et mélodie” (1885) de
Camille Saint-Saéns que, posteriormente,
el musico tradujo. En la imagen se pueden
apreciar detalles de la dedicatoria.

Fuente: archivo de la Sala de Patrimonio
Documental de la Universidad Eafit

> Juan Fernando Veldsquez seiala dos aspectos que evidencian claramente la naturaleza diletante de la
critica musical local de principios del siglo XX. De un lado, sefiala la forma como en las crénicas y criticas de la
época se confunden las obras del género grande y del género chico, y se habla genéricamente de la zarzuela sin
establecer mayores diferencias entre ellos. Esto permite proponer que la zarzuela en Medellin se tomaba como
una Unica expresién artistica y al hablar de ella, los autores se referfan indiscriminadamente a ambos géneros,
un asunto que seguramente planteard serias dificultades a quienes aborden estudios sobre el tema. Por otro
lado, la critica objetiva y apoyada en la estética era la excepcién y no la regla en las publicaciones periddicas de
la época, razén que explica por qué a los “criticos musicales” se les consideraba como diletantes que asumian
sus posturas influenciados por asuntos religiosos, morales o literarios.
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Durante 1886 circul6 en Medellin el periédico
musical La Lira Antioquefia, la primera
publicacién con contenidos exclusivamente
musicales de la ciudad que fue editada por Manuel
José Molina Veldsquez en la Imprenta Nacional de
La Republicana.
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Revista Musical fue publicada entre noviembre
de 1900 y octubre de 1901, en plena Guerra de
los Mil dias. La revista era dirigida y administrada
por Gonzalo Vidal y en ella tenfan cabida desde
fotograbados de compositores como Verdi, Liszt,
Beethoven o Berlioz hasta transcripciones de
partituras de Beethoven, Chopin y Gounod.
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sociedad de
espectadores que se educd a través
de numerosas
del repertorio literario mundial fue el

ILa formacién de una

obras  dramatargicas
segundo aspecto que trajeron consigo
los espectaculos colectivos de finales del
siglo XIX y principios del XX en Medellin.
En la primera década del siglo XX los
espectadores de la ciudad compartian
unas maneras muy particulares de ver
los espectaculos que fueron cambiando a
medida que asistian al teatro. Una de las
caracteristicas de los modos de ver de la
sociedad parroquial, que luego sufre una
profunda transformacion ante la sociedad
espectadora, tiene que ver con las formas
de percibir a los artistas. En la sociedad
parroquiana el centro motivacional del
espectaculo en cuanto al artista tiene que
ver con sus habilidades y destrezas, con su
experticia y virtudes excepcionales, pero
no tanto con el personaje o el caracter que
encarnan. Esta tradicién, heredada de las
practicas colectivas de entretenimiento,
fieles
actores de circo: magos, malabaristas,

tienen representantes  en  los
prestidigitadores, adivinos y domadores.
De hecho, los modos de ver en el circo son
un buen ejemplo de aquello a lo que nos
referimos cuando hablamos de la sociedad
parroquiana: el centro de entretenimiento
en el circo es la virtud del malabar, no
la construccion narrativa de un relato y
menos todavia la creacion de un personaje.
Las maneras de referirse a los actores a
principios del siglo XX giraban en torno
a sus habilidades excepcionales, mas que
a las cualidades de las acciones que sus
personajes realizaban o en la complejidad
o virtud moral de las decisiones que
tomaban. Un muy buen ejemplo lo
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constituyen las referencias a los magos y prestidigitadores, siendo el mas asiduo visitante
de la ciudad el sefior Arak. En 1908, cuando la compafifa de malabaristas del mago
realizé una temporada en Medellin, abundaron los comentarios elogiosos sobre el sefior
Arak, hasta el punto de ser disculpados sus errores en la presentacion:

El trabajo de la serpentina no resultd debido a las incompletas proyecciones de las
luces de colores, haciendo unos pocos ensayos estamos seguros que se sacaria muy
bien ese niimero en el programa y el niimero lo vale por lo muy interesante que
parece. En el resto de sus trabajos el serior Arak estuvo como siempre ejecutando
con limpieza y habilidad. Finalizo la funcion con los graciosos fantoches, numero
dedicado a las distinguidas damas que asistieron al teatro esa noche.” (El Bateo,
febrero 3 de 1908).

En 1913 aparecen de nuevo referencias a presentaciones de magos y acrébatas, esta
vez en el teatro Circo Espafia: “Los artistas desempefiaron con bastante lucimiento los
dificiles y arriesgados ejercicios de equilibrio. El sefior Romulus sigue mostrando sus
hercileas fuerzas en sus trabajos con las manos. “(E/ Colombiano, febrero 25 de 1913). En
ambos anuncios es claro, por tanto, que el elemento fundamental que se tenfa en cuenta
en la sociedad parroquial era la referencia a los contenidos, no desde el punto de vista
estético, artistico o de analisis de la narrativa, sino desde la busqueda de contenidos utiles
a la sociedad que se esperaba construir. Obviamente las principales demandas hacia los
contenidos de las obras tenfan que ver con su valor moral, su capacidad de instruccién y
su posibilidad de civilizar. Es decir, una de las particularidades de la sociedad parroquial
serfa, precisamente, la bisqueda de contenidos utiles para las diferentes representaciones
culturales: utiles a la parroquia moderna, civilizada, occidental, urbana, monumental, o
al proyecto de ciudad religiosa, caritativa, moralmente correcta, etc. A este particular el
peridédico E/ Conservador, 6rgano del directorio del partido conservador, publicé varios
articulos sobre “La moralidad del teatro”, en los cuales dejé sentada su posicion frente
a la funcién social del teatro. El postulado medular de E/ Conservador rezaba que la
unica misién del teatro era “proporcionar un agradable entretenimiento”, postulado que
traducido en términos creativos significaba que el dramaturgo o el poeta debian escribir
sobre las costumbres buenas y contrastarlas con las malas. De acuerdo con los géneros,
la comedia se encargarla de escarnecer el vicio por medio de la risa Y en el drama, la
virtud debfa presentarse bien “acrisolada” para que, en el desenlace, saliera “vencedora
de la mas recia lucha con el vicio”. El triunfo de la virtud constituiria la “moralidad del
escrito”. Las buenas costumbres a las que se referfa el directorio eran aquellas calificadas
como “decentes”, identificadas con la moral cristiana. Una buena obra era aquella en
que no se atacaran algunas instituciones ni se incluyeran chistes “groseros” contra el
matrimonio y “demads instituciones de caracter sagrado”: por esto una buena comedia
“termina en casamiento, como debe hacerlo toda comedia honrada”. Se debia mostrar la
correccion y regeneracion de maridos viciosos, la consagracion de las mujeres casadas a
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sus deberes de estado, mostrar la mala educacion de las nifias a la moda, que son inutiles
para fundar un hogar y ayudar y honrar en el 4 su marido. Las palabras utilizadas en
una obra se debfan poder pronunciar en cualquier parte sin que ofendieran el pudor ni
hicieran sonrojar las mejillas, y debfan excluirse acciones que “ensuciaran el cristal de la
pureza” de las mujeres. En fin, debia lograrse que una obra produjera el efecto de “diez
buenos sermones sobre Religiéon y Moral predicados por un buen orador en la Catedra
del Espiritu Santo” (Lamus Obregén, 1992: 78).

Otro elemento digno de considerarse de la sociedad parroquial es que no sabe ser
espectadora y no sabe valorar los contenidos, las estéticas y las narrativas de las obras
representadas. A principios del siglo XX los comportamientos de las multitudes distaban
de aquello que la modernidad esperaba de sus ciudadanos y aun mas distantes de lo que
se requetia para que existiera la recepcion frecuente y masiva de una 6pera, una zarzuela
o, incluso, del cine. Por ejemplo, las turbas no respetaban las filas, en uno de cuyos
tumultos en el Circo Espafia muri6 la sefiora Isabel Parra en las primeras proyecciones
del cinematégrafo. Las reacciones emocionales bullosas y colectivas ante el especticulo y
ante el hecho mismo de estar juntos constituyeron, por tanto, una de las reacciones mas
usuales de los cronistas de la época que clamaban con verglienza por un comportamiento
publico adecuado, respetuoso, civilizado y moralmente correcto especialmente con las
mujeres y los nifios. A raiz de la presentacion de la obra La princesa del délar en 1912
se afirmaba lo siguiente:

Nuestro Coliseo, lleno completamente con lo mds selecto del piiblico medellinense,
presentaba un aspecto decididamente bermoso. Se notaba cierta impaciencia en
el agitarse nervioso de la marejada humana; habia ansia desesperada por oir la
vog privilegiada de La Tiple, por escuchar una vez mds a Del Real, el idolo del
piiblico, y por saludar con una salvada de aplausos a los viejos artistas que tantas
veces han hecho las delicias de Medellin, y han transformado con sus esfuerzos
artisticos la monotonia maleante del medio (...) Pocas veces, afortunadamente,
el aplauso extempordneo o el chiste cursi dicho en alta voz, hacia saltar a la cara
el rubor de nuestra incultura colectiva (...) Lastima que la empresa no hubiera
escogido una pieza nueva (...) Los precios son demasiado altos para la situacion
de pobreza general, y es seguro que si no los rebajan, disminuird notablemente la
concurrencia. Y ya que tuvo el buen gusto de quitar el vetusto letrero que tantos
arios permanecid en el teatro, seria muy de desear que bicieran borrar la marca
de fibrica que luce el decorado del frente; ese anuncio no estd bien sino en el circo.

(El Colombiano, abril 12 de 1912).
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Una lamentacién mas radical se encuentra en una nota sobre la presentacién de
hipnotismo del profesor Aguirre: “El publico de las galerfas altas estuvo esa noche
insoportable. Es verdaderamente lamentable que nuestro pueblo sea tan soez y que esté
sentando plaza de maleducado ante las personas de fuera que vienen a proporcionarnos
ratos de sano y agradable entretenimiento.”(El Colombiano, abril 26 de 1912). No se
trataba, cabe matizar, que los espectaculos de diversién colectiva se presentaran para
un publico absolutamente incapaz de comprender la diferencia entre una épera y una
corrida de toros, tal y como podria desprenderse de las descripciones anteriores. Lo que
aqui operaba era un proceso complejo de configuracién de nuevas identidades urbanas
en la ciudad, esto es, una mezcla de percepciones, de practicas colectivas y de formas de
representacion que se hacfan cada vez mds compartidas en el entorno urbano gracias
a los multiples espectaculos de diversién que se presentaban en Medellin en el transito
del XIX al XX. Es decir, lo que se estaba generando en este periodo fue un proceso
de formaciéon de una sociabilidad cultural realmente nueva y novedosa. La socialidad
no es, como la sociabilidad, solamente una forma de organizacién, sino de relacion
entre personas e identidades y entre los grupos de personas y las practicas publicas
colectivas, como lo eran los especticulos de entretenimiento, las liturgias y los actos
pedagdgicos. Este proceso de sociabilidad cultural comenzo a gestarse de forma paralela
a los cambios que la ciudad padecia en su morfologia urbana y, por supuesto, en los
mensajes de cambio o transformacion que los viajeros, los proyectos modernizadores
y las élites insertaron en la poblacion. Esa sensacioén de esperanza, de apertura a algo
nuevo y fascinante, fue aprovechada por los teatros y, al mismo tiempo, se convirtié en
motivacion para que su espectaculo se desarrollara en la ciudad. Uno de los propésitos
que la modernizacién tenfa con respecto a los pobladores era el de lograr el control de
las emociones o su expresion exagerada en publico. Con base en ese criterio, se juzgaba
el comportamiento de los individuos en los espectaculos piblicos pero también, a veces,
los contenidos mismos de las obras. Un ejemplo muy interesante para el caso del teatro
es la critica que se publicé en 1913 sobre la obra Ia raza representada por la compafia
espafiola Serafin y Joaquin Alvarez Quintero: “Los Alvarez Quintero han traido al
arte dramatico —y esa es su originalidad— un perfecto equilibrio entre el sentimiento
individual y el sentimiento colectivo, entre la persona y la sociedad” (El Colombiano,
junio 17 de 1913). Eso es lo que el teatro logra para la civilidad: espectadores que
mantienen el equilibrio entre el sentimiento individual y el colectivo. O bien, expresado
de otra manera, las élites tanto culturales como politicas pretendfan mediante la civilidad
moderna que el teatro lograra un equilibrio entre el individuo y el grupo, pero fue el
cine el que logré semejante cometido, no a partir del analisis utilitario de los contenidos
sino a partir de las practicas colectivas de recepcion. Sin embargo, como ya lo hemos
anotado lineas atras, estas practicas colectivas no las gener6 solo el cine: en Medellin,
antes de la llegada del cine, el teatro se encargd de preparar el terreno cultural para la
formacion de puablicos.
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De tal manera pues que, en el momento en el que se construyeron el Teatro Bolivar, el
Teatro Juniny el Teatro Lido, la ciudad contaba con un publico que sabia “comportarse”
en publico, que conocian el valor de discutir y argumentar, que se cuidaban a si mismos
y a los otros, con una adecuada nocién de lo puablico, que superaban la barbarie del
comportamiento masivo que se basaba en la expresion primigenia de las emociones. Sin
pretensiones de exagerar, y es algo que demostraremos en los capitulos siguientes, es
posible asegurar que los espectaculos masivos que los tres teatros realizaron en sus salas
lograron captar, casi como ningun teatro en la ciudad, la atencién de los espectadores
gracias a la mediacion de una maquina como el cinematografo, que hereda del circo y
la magia la capacidad de sorprender, que adopta de la dramaturgia musical (6peras y
zarzuelas, sobre todo) la narracién de historias y, por dltimo, que mediante todos estos
espectaculos encanto a quienes asistieron a la sala mediante la trasmisién de emociones
profundas. Sin desconocer la importancia de los otros teatros, sobre todo el Circo
HEspafia, el éxito rutilante del Junin, el Bolivar y el Lido residié, precisamente, en que
establecio, tacita o explicitamente, una frontera entre los especticulos propios de la
sociedad parroquial (las peleas de gallos, las corridas de toros, la magia y los eventos
circenses) y los espectaculos de la sociedad de espectadores (el teatro en sus diversas
facetas vy, sobre todo, el cine). En el Circo Espafia y en el Bolivar sucedia todo lo que
estaba vinculado con el entretenimiento en la ciudad, pero en lo que concierne al
cine, un arte al que el Junin y el Lido dedicaron grandes esfuerzos, no era en principio
el plato fuerte del especticulo, como en cambio los toros, la 6pera y las compafias
artfsticas de teatro si lo eran. Luego de las corridas de toros en el Circo Espafia se
ubicaba una tela blanca en el medio de la arena de la plaza y, al atardecer, se proyectaban
las “vistas” sobre ese telén, como complemento a la corrida, como gancho para los
asistentes y como espacio para algunos deslices morales que evidencian que era mas
importante la proyeccién en penumbra que las imagenes. Mas ain, los registros sugieren
que las primeras proyecciones de entretenimiento no eran esperadas con ansia por la
calidad y novedad de los relatos audiovisuales que se exhibfan, pues las motivaciones
de los habitantes de la ciudad estaban mas relacionadas con ocupar el tiempo libre en
actividades que les permitieran superar el tedio de la sociedad parroquial. De hecho,
los anuncios de las peliculas en muy pocas ocasiones se referfan al contenido de las
obras audiovisuales. Eran frecuentes los términos “maravillosas vistas”, “interesantes
imagenes”, “novedoso filme”. De otro lado, eran usuales las repeticiones de peliculas,
pues no se contaba con un sistema de distribucion estable y permanente. El Junin y el
Lido, de alguna manera, vino a suplir todas estas necesidades. Gracias a su adquisicion
por Cine Colombia, ambos teatros estuvieron en condiciones de mantener una oferta de
cine europeo, sobre todo espafiol, francés e italiano, y de consolidarse como los espacios
mas importantes para la exhibicion de peliculas en el centro de Medellin.
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Actriz de teatro Barella Pastor en la obra
La Danza de los Patos realizada en la ciudad de
Medellin 1897

Libertad Lamarque, actriz y cantante argentina,
junto a Alfredo Malerba, musico también de origen
gaucho, posan junto a una placa conmemorativa de
Carlos Gardel en el centro de Medellin en 1938.
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LA CONSTRUCCION DE LAS SALAS DE CINE COMO HUELLAS
DE LA MODERNIZACION ARQUITECTONICA DE MEDELLIN

>4

A mediados de la década del cuarenta,
momento en el que se construye el Teatro
Lido, el cine habia logrado obtener una
estabilidad como negocio, una evolucion
que provocara el disefio de una tipologia
muy especifica, que surgira en todo caso
tomando como base el arquetipo teatral:
los espacios destinados exclusivamente
a la exhibicién cinematografica. Esta
evolucion logica se produce por varias
razones. En primer lugar, los pioneros en
proyectar peliculas en Medellin utilizaron
los teatros, lugares asociados a la cultura y
muy populares entre las clases acomodadas,
para presentar el invento entre la sociedad
mas ilustrada. Durante la época del cine
mudo, este uso fue factible e incluso
apropiado, ya que los requerimientos
del espectaculo no diferfan mucho de
las necesidades de una obra teatral. En
segundo lugar, para realizar una sesiéon de
cine mudo, era necesario una superficie
plana sobre la que proyectar las imagenes
en movimiento (podia usarse una pantalla
desmontable o la propia pared posterior
del escenario), un recinto para instalar
el aparato proyector y un espacio donde
acomodar a los musicos.
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Como es bien sabido, la proyeccién de peliculas mudas era asistida por musica de
acompafiamiento que ayudaba al publico a comprender, junto con los interludios escritos,
la accién que se desarrollaba en la pantalla. Para las cintas destinadas al pueblo raso, la
ambientacién musical corria a cargo, con suerte, de una mas o menos estridente pianola.
Sin embargo, los estrenos de los filmes extranjeros, mas innovadores y que pretendian
captar al publico adinerado, eran acompafiados por una orquesta que se situaba en la
platea de los teatros y cuyos acordes acentuaban los momentos de maxima tensién de la
cinta. Por todo ello, los teatros se convirtieron en una tipologfa singularmente atractiva
para fijar las bases del prototipo arquitecténico de los cinematégrafos. En principio,
cabe destacar el cambio radical que sufrié el espacio teatral consolidado a lo largo del
siglo XIX, debido a la inclusién del nuevo espectaculo. Primeramente, el descenso en
la construccién de teatros de nueva planta destinados sélo a tal fin fue notorio. Entre
1900 y 19306, los edificios que se construyeron con destino exclusivo a teatro constituyen
aproximadamente sélo un tercio del total de salas de espectaculos inauguradas
(Fernandez Mufioz, 1988).

Fotografias del Teatro Metro Avenida ubicado en el Centro de Medellin
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Teatro Maria Victoria, localizado sobre la calle Junin, en la ciudad de Medellin.
Propiedad del empresario Gonzalo Mejia, quien lo construye en las instalaciones
del Teatro Alcdzar, luego de su desplome en 1935.

Respecto a su ubicacion, durante el siglo XIX los teatros habian mantenido una actitud
discreta en su emplazamiento urbano. A partir del nuevo siglo y hasta mediados de
la década del treinta, el desarrollo de este tipo de inmuebles estuvo caracterizado por
buscar un protagonismo en la ciudad ubicandose en lugares céntricos. Como bien sefiala
Teodoro Anasagasti, uno de los mayores especialistas en este tipo de locales, respecto al
enclave en que debe situarse esta nueva tipologfa:

Deberi elegirse sitios estratégicos, rodeados de grandes niicleos de poblacion, vias
populosas... Las plazas son las mejores... Se cree que la proximidad de otros salo-
nes es un obstdculo; cuando, por lo general, es lo contrario casi siempre; atraen al
piiblico entre unos y otros. (Anasagasti, 1923)

Para potenciar la presencia de los locales de espectaculos en el entramado urbano, los
arquitectos eligieron una situacién muy novedosa y que fue una de las favoritas dentro de
los movimientos vanguardistas europeos: la esquina. Durante siglos la obra arquitecténi-
ca entendio la esquina como el simple lugar de encuentro entre las fachadas y, en numero-
sas ocasiones, como un conflicto inevitable a solventar. Sin embargo, para los arquitectos
de los movimientos modernos la construccién de la esquina suponia un ejercicio de
mérito cuando la propuesta lograba resolverla de manera ejemplar. Los espacios sociales
de la ciudad se concentraban en los nudos de intercambio, como los cruces de carreteras
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o de las calles; nudos de comunicaciones que materializaban los flujos de sus habitantes.
Las esquinas representaban las formas visibles que la arquitectura da a esta red de inte-
rrelaciones humanas. Ademas de su caracter dindmico y de continua transicion, la esquina
garantizaba soluciones formales siempre originales y una posicion presidencial dentro de
las plazas o los cruces de las vias. Y también ofrecfa la ventaja dimensional de la diagonal.

Adicionalmente, en el edificio para la proyeccién de cine fue necesario resolver, a través
de la arquitectura, dos problemas en constante tension: por una parte se requeria de un
espacio intimo, un mundo interior aislado y atemporal; y por otra parte era necesatrio que
el edificio se destacara en la ciudad para lograr convocar espectadores de forma masiva.
Esta doble condiciéon espacial les permitié a los arquitectos experimentar operaciones
de disefio espacial, adaptar estilos arquitectonicos y construir nuevos modelos que
aportaron puntos de referencia en el paisaje urbano de Medellin. Para una gran cantidad
de habitantes en las urbes, la sala de cine se convirtié en un hito, en una nueva catedral.
En este sentido la arquitectura para la exhibiciéon cinematografica se puede considerar
ejemplo moderno de una arquitectura global, entendida como forma de conocimiento,
implicada en un sistema econémico mundial y en un sistema de comunicacion cada
vez mas sofisticado (Auge, 2005). Esta arquitectura circul6 de la mano de la tecnologfa,
de la movilidad de profesionales y de los habitos de consumo asociados a la novedosa
actividad que albergaba y que se manifesto en el desarrollo de modelos técnicos, estéticos
y funcionales que hicieron uso del pensamiento arquitectonico del momento y de la
experiencia de la realidad construida.

Bajo esta perspectiva es que podemos asegurar que los espacios para la exhibicion de cine
fueron agente y efecto del cambio urbanistico de Medellin y esto se evidencia a través
de los diferentes fenémenos que se consolidaron en relacién a estos equipamientos
a lo largo del siglo XX. El primero es el cluster de salas desarrollado durante las
primeras cuatro décadas en el centro tradicional, lo que generd la consolidacion de
este sector como polo cultural y simbolo de modernizacién de la ciudad. El segundo
es la consolidacién de Junin como un eje cultural y comercial, fenémeno que generd
una vocacion de entretenimiento en el sector ligado al ritual de ir de compras a través
de una calle comercial. El tercer fendmeno lo caracteriza el servir de equipamiento
complementario en la configuracion de barrios y centralidades en sectores de la ciudad,
tal y como sucedio en los lugares aledafios en los que estaban ubicados el Teatro Bolivar,
el Teatro Junin y el Teatro Lido.

Como es previsible por asuntos de desarrollo cultural y econémico, el auge de la
construccion de salas de cine en Medellin, se present6 en un perfodo posterior a aquel
en el cual las grandes ciudades norteamericanas y europeas se erigieron como los
principales escenarios de innovacion y experimentacion en el disefio y construccion
de nuevas tipologias arquitectonicas para albergar el especticulo cinematografico. As,
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mientras que una espectacular arquitectura de salas de cine se produjo en Alemania
durante los afios veinte (Baacke, 1982; Boeger, 1993), en Estados Unidos durante los
afios veinte y treinta (Naylor, 1981; Valentine, 1994), y en el Reino Unido a lo largo de
los afios treinta (Atwell, 1980; Gray, 1996), en Colombia y mas precisamente en Medellin
este fenémeno se manifesté con fuerza durante los afios cuarenta y cincuenta (Avila
Gomez, 2000) -y en general en las capitales latinoamericanas (Barrios, 1992; Salazar y
Ochoa, 1997; Mejfa, 2007) -.

Teatro Lux ubicado en el barrio Manrique
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Primera sede del Teatro Metro Avenida en el costado occidental de Junin entre Co-
lombia y Boyacd. Fotografia tomada por Gabriel Carvajal en 1951

Interior del Teatro Tropicana el dia de su apertura el 10 de noviembre de 1964
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En Medellin, si bien ya desde los afios veinte aparecieron algunas salas de cine
importantes tanto por la magnitud de su aforo como por la calidad de su arquitectura
interior y exterior, solamente al iniciar los aflos cuarenta se acelerd el fenémeno de
construccion y “descentralizacion” espacial de edificios construidos para la exhibicion
de peliculas, coincidiendo ademas con el proceso de modernizacion espacial de la ciudad.
La aparicién en el paisaje urbano, de salas de cine —o simplemente “teatros “como
continuaron llamandose familiarmente— con modernos lenguajes arquitectonicos en
sus fachadas y espectacularmente decorados en su interior, se inscribe en el periodo
que algunos historiadores han denominado la “tercera modernizacién” de la ciudad

latinoamericana.

En efecto, los teatros de cine como edificios emblematicos de las nuevas arquitecturas
comerciales surgidas en Europa y Estados Unidos durante el periodo de entreguerras
(Avila Gémez, 2015), constituyeron en el caso de Medellin, uno de los ejemplos mas
sobresalientes de un tipo de equipamiento construido por el sector privado, presente
tanto en el centro de la ciudad y en las centralidades consolidadas entre los afios treinta
y sesenta, como en los nuevos sectores periféricos en permanente expansion desde los
aflos cuarenta. Justamente en el acelerado proceso de transformacion fisica que llevé a
Medellin entre los afios cuarenta y sesenta, de ser una aletargada ciudad decimonénica
a convertirse en una metrépoli dinamica, las salas de cine constituyeron el ejemplo mas
representativo de una nueva arquitectura concebida en funcién de los mass media por
cuanto las arquitecturas para el cine “ademas de cumplir su funcién especifica, incitan a
la participacion y al intercambio, estimulan el consumo, propagan los productos; en una
palabra, producen una masa ingente de informaciones que determinan a su vez una serie
de tipos y de esquemas arquitectonicos, de decoracion, de disefio” (De Fusco, 1970: 88).

Tras el primer cuarto de siglo de construccion de salas de cine en Medellin, y ante
la agitada difusién de las ideas “modernistas” al interior del medio profesional, las
agencias y los arquitectos encargados de concebir edificios para exhibir cine a nivel
local, abrazaron en los aflos cuarenta aquellos lenguajes y formas que desde los afios
treinta habfan identificado la producciéon arquitectonica de circuitos de exhibicion en
paises como el Reino Unido y los Estados Unidos (Avila Gémez y Montafio, 2015). Los
principales ejemplos locales de arquitectura para el cine, si se tiene en cuenta su estética
arquitectonica, su aforo y su localizacién urbana, fueron sin duda aquellos construidos
en el centro de la ciudad entre los afios treinta y cincuenta, exponentes en su mayoria
de un eclecticismo arquitecténico que magnificaba su imagen en un paisaje urbano en
pleno proceso de modernizacién (Montafio, 2010).

Si a nivel internacional los arquitectos que comenzaban a especializarse en el disefio de
teatros de cine adoptaron la mayor parte de las veces una tendencia ecléctica heredada
del siglo XIX, aplicando para algunas tipologias arquitecténicas nacientes —como
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sucedi6 principalmente en las grandes ciudades europeas y norteamericanas— formas
y elementos provenientes de estilos arquitectonicos del pasado, a nivel nacional vy,
especialmente para el caso de Medellin, los empresarios de cine prefirieron adoptar
progresivamente los elementos de los estilo Art Decé (Lido) y Modernista (Junin) , una
modalidad arquitectonica muy usada en los cines construidos en los Estados Unidos.
De esta forma, se evidencié en los nuevos teatros de la ciudad una breve etapa de
“adaptacion ecléctica” que sin embargo dio paso rapidamente a una preferencia por
decorados exteriores (fachadas) e interiores (salas) mas sobrios y que de alguna manera
recordaban los escasos cinemas construidos por arquitectos de vanguardias europeas,
particularmente por arquitectos alemanes. (Avila, 2013: 86).

El Art Déco y el Modernismo en Medellin aportaron nuevos elementos en el urbanismo,
en el disefio de fachadas, en el manejo de los interiores y exteriores y en el uso de diversos
criterios estructurales, entre otras contribuciones. Ambos estilos abarcaron diferentes
tipos de edificaciones: publicos y privados, edificios habitacionales, salas cinematograficas,
monumentos, parques, espacios abiertos, iglesias y elementos urbanos como fuentes,
bancas, postes de iluminacién y sefializacién, jardineras, monumentos, etcétera. Si bien
algunos de los mencionados han estado presentes en la arquitectura local hasta nuestros
dias, los programas que fueron innovadores durante este periodo (1920-1940) fueron sin
duda los cines y los edificios mixtos (cine, habitacién y comercio). Llegados a este punto
conviene formularse las siguientes preguntas: ;A qué responde del éxito de ambos estilos
arquitectonicos en la construccion de espacios de exhibicion cinematografica? ;Cémo
eran asumidos por parte de una elite empresarial que buscaba transformar la ciudad por
medio de la arquitectura? En Medellin, acostumbrados desde mediados del siglo XIX
a recibir las transferencias formales de las novedades europeas, sin entrar en el debate
de los conceptos que las generaban, la llegada del Art Déco y el Modernismo puede
verse como un episodio mas de aquella mentalidad “mimética”. A nivel popular al art
déco se lo conocerfa como una expresion “moderna”, “geométrica”, de una formalidad
“zig-zag”. Se lo valoraba por su sobriedad y sencillez (que se expresaba en los resultados
econdémicos), pero a la vez por su integracioén de los elementos decorativistas, que daban
individualidad a la obra requerida por las clases medias ascendentes. En otro plano
cultural el déco se asociaba con las primeras busquedas de un funcionalismo que si
bien tenfa sus antecedentes en la tradicion ingenieril sajona, rescataba su espacio para la
arquitectura apuntando a la jerarquizacién de la funcién sin renunciar a la expresividad
de las formas decorativas.
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Teatro Tropicana ubicado en la esquina nororiental del cruce de
la Carrera 70 con la Calle San Juan, el dia de su apertura el 10 de
noviembre de 1964.

Esta decoracion arquitectonica se localizaba en lugares precisos y con lenguajes variados
que testimoniaban a la vez la capacidad econémica del propietario: bajorrelieves, vitra-
les, esculturas y una notable herrerfa artistica. Se trataba de una decoracién generalmen-
te abstracta o eventualmente figurativa que solfa combinar materiales tradicionales o
modernos con total libertad. Lineas onduladas y dinamicas, figuras geométricas, vidrios
esmerilados y luces blancas testimonian la unidad de lenguajes conceptuales que sin em-
bargo pueden alcanzar rangos muy claros de identificacién local como podemos consta-
tar en una construccién de mediados de la década del cuarenta: el Teatro Lido. Aunque
adaptado a las particularidades locales, la imagen del Lido responde, en cierta medida, a
las caracteristicas propias del movimiento moderno, caracterizado por el uso de lineas
ortogonales de disefio, por el énfasis en la horizontalidad y por la composicion sencilla
y libre del ornamento, por el uso del concreto, del acero, del vidrio y de revestimientos
prefabricados. También se destaca el aprovechamiento al maximo del area disponible,
con una racionalizacién clara de los espacios de acuerdo con las funciones. Asi mismo, el
exterior del teatro es la de un volumen regular elevado y dilatado del basamento a través
de una junta hecha por las aberturas superiores del primer nivel. El acceso se marca por
un plano vidriado retrocedido de la linea de paramento que genera un vestibulo abierto
sobre la calle que da ingreso al teatro. La composicién arquitectonica se caracteriza por
una marcada horizontalidad enfatizada por la ortogonalidad de las lineas de disefio, por
el buen uso del concreto reforzado y del vidrio como materiales caracteristicos de la
época y, en consecuencia, del Art Deco en general.
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Cabina de Proyeccion del Teatro Opera en 1949 Fachada del Teatro Bolivar en 1922. Fotografia
tomada por Melitén Rodriguez

De otro lado, E1 Modernismo fue un estilo estético tipicamente urbano que buscé unas
formas mas refinadas que las ofrecidas por la producciéon industrial, compaginando
funcionalidad y belleza en un intento de crear una ciudad agradable, elegante, dinamica
y alegre. En este sentido, por tanto, fue una manifestaciéon tipicamente burguesa con
un fuerte componente ornamental inspirado en la naturaleza, lat flora y la fauna. Esto
explica las razones por las cuales los arquitectos modernistas rechazaron, de un lado, los
esquemas simétricos en pro de lo ondulado que transmitfa vitalidad, fuerza, asimetria
e irregularidad, y de otro, porque le confirieron gran importancia a la integracion de
todas las artes. Ademas, la arquitectura modernista reflejé de un modo transparente el
impacto de la industrializacién en todos esos aspectos, situacion que se ilustra bien en
las construcciones de hierro y acero en el siglo XIX, y de hormigén armado en el XX.
Mas alla del tipo del material usado, las obras modernistas se caracterizaron por la fun-
cionalidad. Es cierto que el concepto de funcién —que del campo de las matematicas
y de la biologfa se traslada al pensamiento y la teorfa arquitectonica— es ambiguo y ha
dado origen a todo tipo de interpretaciones, algunas de ellas contradictorias, lo que hizo
correr rios de tinta a lo largo de los siglos XIX y XX. Se entiende, de un modo primario,
que un edificio funciona cuando se adapta a los usos a los que esta destinado y facilita
las actividades que allf se realizan. Si, por lo general, en la arquitectura tradicional los
espacios eran suficientemente flexibles como para permitir usos muy diversos, lo que
buscaba el arquitecto moderno, por el contrario, era crear espacios estrictamente adap-
tados a las actividades previstas, las cuales a su vez estaban también meticulosamente

definidas y determinadas.



LA CONSTRUCCION DE UN TEATRO PARA UNA
CIUDAD QUE SE ASUMIA COMO MODERNA.
UN RECORRIDO POR LA HISTORIA DEL TEATRO BOLIVAR
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Gracias a las rentas provenientes de la
minerfa del oro y una febril actividad de
las casas comerciales locales, Medellin
contaba a finales del siglo XIX con grupos
de familias adineradas que ya empezaban a
incursionar en acciones de tipo industrial
y, consecuentemente, exigian espacios para
el disfrute del tiempo y el placer estético.
La actividad de las tertulias de la ciudad y
la existencia de sectores que contaban con
un nivel de formacion considerable gracias
a su acceso a la educacion, sumados a la
presencia de capitales considerables, hizo
que en algunos segmentos poblacionales
se asumieran los imaginarios de
modernidad y progreso, que llevaron a
repensar a la ciudad, entre dichos circulos,
como un entorno urbano, tomando como
modelo algunas capitales europeas, en
especial Parfs y Londres. Esta necesidad
por repensarse bajo presupuestos urbanos
modernos se tradujo en la exigencia,
sentida por igual en la prensa y en sectores
econémicamente poderosos, de construir
un espacio que permitiera la circulacion
o itinerancia de grandes espectaculos por
la ciudad. Bajo esta premisa se construyo
en 1836 el Teatro Principal o El Coliseo,
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espacio que fue derribado en 1917 para darle cabida al Teatro Bolivar. Por esta razon, la
historia de ambos espacios no puede concebirse separadamente sino de forma articulada.

El Teatro Principal o Coliseo fue inaugurado en 1836 en la calle Ayacucho, entre Junin y
Sucre7, gracias a la gestion de Pedro Uribe Restrepo8, quien al parecer estuvo madurando
la idea de dotar a la ciudad de un espacio adecuado para representaciones teatrales desde
su regreso de Europa en 1834. Este médico y promotor de obras civicas reuni6 a otros
“notables” conciudadanos como los sefiores Francisco A. Goénima y Llano, Fermin
Isaza, Miguel Tello, José Ma. Carrasquilla, Sebastian Amador, Apolinar Villa y Francisco
Ortega con el fin de darle inicio a la obra, que tuvo un costo aproximado de $12.300
pesos oro. Los planos fueron realizados por él mismo y la construccién estuvo a cargo
de los maestros Vicencio y Januario Ortiz, N. Mufioz, Alzate y Morales. El edificio
posefa un escenario de unos dieciséis metros de frente por diez de fondo10 y, desde sus
inicios, conté con una taberna y un patio central descubierto, utilizado cuando no habia
representaciones teatrales para las rifias de gallos; esta disposicion espacial obligaba al
publico asistente a funciones dramaticas a ausentarse en las noches de lluvia. La casa
anexa al Teatro la ocup6 por varios afios el sefior José Marfa Carrasquilla, a quien se le
encargé la administracion del mismo (Correa Serna, 2016: 45).

A medida que la ciudad fue creciendo, El Coliseo fue objeto de algunas reparaciones,
entre éstas la cubierta del patio realizada por Mariano Luque, empresario y director de
una compania de teatro con la que habfa llegado a Medellin en 1864. Sin embargo, el
ajuste no contentd a los cronistas culturales, quienes desde sus columnas en la prensa
local insistieron en la necesidad de acondicionar apropiadamente el espacio, inversion
que debfan asumir en su totalidad los duefios del teatro y no las companias que lo
alquilaban." Ante el progreso evidente que presentaba la ciudad en términos urbanos''y
los reiterados comentarios publicados en la prensa obligaron a los duefios a encomendar
a José Antonio Arango, hacia 1899, la realizacion de algunas reparaciones y reformas
en el recinto pues, para los cronistas culturales, el teatro contaba con unas instalaciones

10 Para algunos periodistas locales el teatro debia integrarse al proceso de reforma de las costum-
bres consideradas “atrasadas”. Los periodistas locales insistieron en la necesidad de prohibir la venta de licores
dentro del recinto y de evitar arrendarlo para las rifias de gallos, actividad considerada como “bérbaro”. Esta
actividad, a pesar de ser considerada por los defensores de la cultura y el progreso como contraria al cambio en
el comportamiento individual en espacios tanto pablicos como privados, se mantuvo en el Teatro Principal
hasta finales del siglo XIX. Por su parte, la cantina, a la cual se le sumé un restaurante después de la construc-
cién del nuevo edificio en 1917, permanecié hasta la demolicion definitiva del teatro.

!1-Por esta época, los signos de modernizacién proliferaban en la ciudad. Existian dos bancos: el Banco
de Medellin creado en 1881 y el Banco Popular de Medellin establecido un afio después. Se habia fundado la
Sociedad de San Vicente de Paul en 1882; se organizé la Escuela de Musica Santa Cecilia en 1888; se inaugurd
el Parque Bolivar en 1892, y se constituyeron la Compaiifa de Instalaciones Eléctricas en 1895 y la Sociedad

de Mejoras Publicas en 1899.
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insalubres y una iluminacién que no favorecfa el especticulo. Un nuevo elemento
cultural apareci6 en esta época, cuando se empez6 a evidenciar la necesidad de eliminar
el consumo de cigarrillo durante las representaciones teatrales, y para tal efecto se exigié
la construccioén de un espacio apropiado para fumat, alejando esta practica del escenatio,
pues el humo de las lamparas y de los tabacos impedia el buen desempefio de los artistas
(Correa Serna, 2016: 49).

Para terminar de deteriorar la situacion del viejo teatro, en 1904, sucumbid bajo las
llamas y sélo volvié a habilitarse dos afios mas tarde. En esta década, el discurso
salubrista habfa cobrado bastante fuerza gracias a los esfuerzos divulgadores de la
Academia de Medicina de Medellin, razén por la cual, tras la reinauguracion del Coliseo,
se llamé la atencién sobre la necesidad de cambiar de sitio los aseos, ya que los olores
perjudicaban la higiene de todo el recinto. En adelante, se presentaron varias iniciativas
para mejorar el viejo Coliseo: la Sociedad de Mejoras Publicas manifestd, en 1908, la
intencién de comprar el teatro, organizatlo y explotarlo y, por otra parte, el Presidente de
la Republica, General Rafael Reyes, ofrecié una gran suma de dinero para construir un
nuevo escenario con el fin de conmemorar el inminente centenario de la independencia
de Antioquia. Ninguna de las dos propuestas se materializé, pese al entusiasmo de los
periodistas locales (Correa Serna, 2016: 49).

Interior del Teatro Bolivar en 1928. Fotografia tomada por Francisco Mejia.
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Con el fin de cumplir con el cometido de obtener un nuevo teatro, algunos protagonistas
de la escena cultural local realizaron varias propuestas tendientes a reunir el dinero
suficiente para tal proposito. Elfas Gomez, gerente del Circo Teatro Espafia, le propuso
al Concejo de Medellin que aumentara en un centavo el impuesto a las cajetillas de
cigarrillos y ofreci6 el Circo para realizar funciones mensuales a favor de dicha obra.
Esta y otras iniciativas no fueron atendidas a corto plazo por las autoridades, quienes
consideraban que la ciudad debia solucionar problemas mas urgentes como el servicio
de acueducto. Sin embargo, en 1916, los duefios del Coliseo acordaron con la Sociedad
de Mejoras Publicas “un negocio segun el cual se flotantiza la empresa y se introducen
al edificio del Teatro las mejoras convenientes. La Empresa quedarfa dividida en 5.000
acciones de a $ 10 oro cada una; de éstas, 2.000 las tomarfan los duefios del Teatro, y
las sobrantes se ofrecerian en venta.” (EE/ Colombiano, 30 de septiembre, 1916, 2). Una
vez solucionado el problema de los recursos, la nueva Junta Directiva del Teatro acordd
promover un concurso entre los arquitectos de toda la nacién para el proyecto de la
reforma del Coliseo. Al final, s6lo se recibieron planos de Bogota y con el proyecto
escogido, iniciaron las obras en noviembre de 1917 (Correa Serna, 2016: 51). Asi pues,
la Compafia del Teatro Bolivar, como se denominarfa el nuevo escenatio, citaba a sus
accionistas para tratar sobre la terminacién del edificio y dias después, se realizaron
varias contrataciones para la decoraciéon tanto interior como exterior del Teatro. En
total, la construccion y decoracioén de este espacio estuvo a cargo de cinco profesionales:
los arquitectos fueron Horacio M. Rodriguez (parte interior) y Enrique Olarte (fachada).
La decoraciéon de la sala fue obra de Manuel Garcfa (espafiol); la del arco armoénico
y del resto del teatro estuvo a cargo de Victor M. Martinez (Bogota), y la reforma
del tel6n la hizo el pintor bogotano Rafael Zerda. El escenario se habilité el 31 de
octubre de 1919, bajo la gerencia de Enrique Hernandez y fue estrenado con un variado
programa, que contd, entre otras puestas en escena, con la interpretacion por parte de
un grupo de ciudadanos aficionados, de la comedia “Paz Doméstica”, escrita por la
dama de la sociedad medellinense Alicia Merizalde de Echavarria, representacién que
se hizo a beneficio de las obras del Hospital de San Vicente de Paul. Asi mismo, se
presentaron dias después el Arpa Colombiana y la Compafifa Dramatica de Zarzuela y
Variedades Matilde Palou. El edificio remodelado cont6 con una capacidad similar a la
del Teatro Colén de Bogota: “trescientas ochenta plateas, treinta y dos palcos de a seis
puestos, doscientas dos butacas de balcén, ciento cuarenta y cuatro asientos de galeria
numerados, doscientos sesenta puestos de galerfa sin numerar, y hasta cien personas en
promenoir, espacio suficiente para albergar a los aficionados al teatro de una ciudad que
alcanzaba los 70.000 habitantes (Correa Serna, 2016: 52).

Segtn el diario Colombia, la pieza dramatica con la que fue estrenado el Teatro fue bien
acogida por el publico local, quienes reconocieron en ella una obra bien elaborada,
natural, sin recursos forzados y con pasajes comicos que lograron mantener la atencién
de los espectadores durante toda la funcién. Sobre el edificio opinaban lo siguiente:

O/
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Cuenta hoy Medellin con un teatro bastante bueno por su capacidad, por su
construccion y por el gusto y confort con que ha sido decorado. Es una sala muy
presentable, con derroche de luz, con espléndidas condiciones aciisticas, y que por
muchos arios puede servir lucidamente para nuestras escasas veladas teatrales.
Débase esta importante mejora de la ciudad a la Honorable Asamblea del De-
partamento, al Concejo Municipal, a los propietarios del antigno local, al esfuer-
2o incansable de la Sociedad de Mejoras Piiblicas, y a la labor constante y teso-
nera de Dn. José A. Gaviria, Gerente de la empresa y uno de los cindadanos mds
dotados de espiritu priblico con que cuenta la ciudad (Colombia, Medellin, 12 de
noviembre, 1919, 260).

Los asistentes al Bolivar eran la expresion de los sectores acomodados de una ciudad
a la que el desarrollo de la industria manufacturera habfa convertido en uno de los
principales polos industriales de Colombia. Segtn el periédico E/ Colombiano, “frente
al Bolivar forma un largo rosario de elegancia lo mds lujoso y selecto de nuestro
automovilismo ciudadano. Alli se quiebra el sol contra la cristaleria de todas las marcas
de lo mas selecto en automéviles; prueba inequivoca de que al espectaculo asiste la élite
de nuestra sociedad” (El Colombiano, 18 de julio, 1933, 2). Dicho teatro, considerado
como el teatro publico, de cuyo edificio era casi duefio en su totalidad el gobierno local,
—que habia adquirido unas dltimas acciones en 1937 al sefior Bernardo Echeverri— el
departamental y la Sociedad de Mejoras Publicas, estaba cumpliendo el cometido de
consolidar un publico compuesto por los pudientes e intelectuales que podian pagar los
altos precios de la boleteria, los cuales triplicaban el valor de una entrada corriente para
el cine. Pese a ostentar el titulo de ser un teatro de clases sociales altas, con el tiempo
se fue abriendo a la poblacién general o, mejor expresado, se abri6 en dos direcciones:
zarzuelas y operas para las clases adineradas, y el cine para una poblacién mas diversa.

Cocina del Hotel Europa.
Fotografia tomada por Melitén Rodriguez Mérquez en 1925
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CARACTERISTICAS Y DIARIO VIVIR

DEL TEATRO BOLIVAR

Los habitantes dela ciudad constantemente
hablaban de la arquitectura del Teatro
y lo comparaban con otros escenarios
culturales existentes en el pais; el Bolivar
fue uno de los sitios de espectaculos mas
cémodos y mejores de Colombia para la
¢época. Cuando se mencionaba este teatro
en la ciudad algunos se maravillaban
de tal obra, mientras otros se detenian
a describirflo mas especificamente. Era
muy comuin escuchar hablar cémo el
color gris de la pintura contrastaba con la
arquitectura, al igual que la comparaban
con los majestuosos escenarios europeos
y americanos. En cuanto al numero de
asientos con los que contaba el teatro, era
muy parecido al Teatro Colén de Bogota.
Como lo cita la revista Sdbado:

Lgual capacidad al Colon-Trecientas
ochenta plateas, treinta y dos palcos
de a seis puestos, doscientas dos buta-
cas de balcon, ciento cuarenta y cua-
tro asientos de galeria numerados,
doscientos sesenta puestos de galeria
sin numerary hasta cien personasen
premenoiyr...-Por todo mil doscientas
sesenta y ocho entradas (Sdbado Re-
vista Semanal. Vol 1, N°. 004, May,
28, 2921 pdg. 30).
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Personas de la época decian que el teatro contaba con una sala principal en forma de
herradura, acompafiada de una media luna de tres pisos, decoracioén en techos y paredes
en altos relieves. Como dice Luis Toro Escobar en Mis Recuerdos de Medellin:

El Teatro Bolivar era pequerio, una réplica del Teatro de la Opem de Paris. En
la parte baja estaba la platea; luego seguian los palcos, después los balcones y por
tltimo la galeria. A uno y otro lado del escenario y muy cerca de éste, habia unos

palcos especiales, mds amplios que los ordinarios y eran denominados “avant-scéne
“(Toro Escobar, 1984: 17).

Varios de los asistentes al Teatro Bolivar siempre resaltaban su excelente acustica, muchos
de estos habian asistido a otros teatros como Colén de Bogotd, y se maravillaban del
sonido con el que contaba, tanto asi que exageraban diciendo que si una aguja cafa en
el escenario, desde la entrada se escuchaba su caida. El Teatro contaba con un servicio
eléctrico adecuado para la sala y constantemente se buscaban mejoras con el fin de que
en las multiples funciones no se presentaran inconvenientes. L.a administracion prestaba
principal atencién al fluido eléctrico del escenario, procurando que fuese el mejor, sin
ser menos importante el resto del edificio. Y aunque los elogios para el Teatro eran
grandes, también este contaba con algunas irregularidades en logistica y comodidades;
al respecto, solo contaban con catorce camerinos, pocos para la cantidad de integrantes
de las compafifas de turno.

Describiendo de forma mas detallada el interior del teatro, éste contaba con un telon de
gran tamafo, pero poco adecuado para la arquitectura del lugar; en pocas palabras, no se
adecuaba con el escenario, por su color, y poca elegancia para el tipo de decoracion total.
El salén, aunque con asientos comodos, contaba con un gran defecto, pues los pasillos
eran demasiado angostos, y muchas de las personas necesitaban encogerse para llegar al
lugar donde estaba su asiento. En cuanto a los palcos, silas personas eran de gran estatura
podian golpearse la cabeza, porque eran un poco bajos. Algunas personas criticaban del
teatro la decoracion incrustada en el techo, pues parecia como si fuera a caerse encima
de los espectadores. Pero a pesar de estos defectos, era digno de los habitantes de la
ciudad que ya se merecian un escenario de esta magnitud. Para obtener el alquiler del
Teatro, las compafias que llegaban a presentarse, debfan retribuirle a la administracién
un porcentaje de acuerdo a las ganancias logradas después de las funciones. Como
leemos en Sabado: “el quince por ciento sobre el producto bruto de cada funcion,
cuando el mayor valor de la entrada no pasa de dos pesos” (Sabado Revista Semanal. Vol
1, N°. 004, May, 28, 2921 pag. 30). Si algunas compaiifas decidian cobrar un poco mas
o las ganancias eran superiores a las que normalmente se obtenfan en las funciones del
teatro, se realizaba un arreglo convencional, deberfan entregar un porcentaje extra por
las funciones presentadas. El teatro se habia convertido en el escenario mas apetecido
para las presentaciones de compafias y solistas internacionales que con varios meses
solicitaban el alquiler del escenario para sus representaciones en la ciudad.

10
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El teatro tenfa todos los dias de la semana actividad cultural, aunque algunos dias mas
que otros. El domingo comenzaba labores desde el mediodia, donde los habitantes de
la capital antioquefia asistfan a las funciones de zarzuela después de la misa dominical
de diez de la mafiana. Al llegar al teatro las personas tenfan la oportunidad de departir,
tomando un café en el jardin o fumando un cigarrillo, el cual solo era permitido en
este espacio, porque de lo contratio se les imponia una multa. Al llegar al teatro, en
la fachada se encontraban los respectivos precios de entrada al espectaculo “Luneta o
balcon: Adultos, 1 peso. Nifios, 50 centavos. Galerfa: Adultos, 50 centavos. Nifios, 30
centavos” (De la Utbe. N°. 55, Noviembre de 2011. pag, 20). Los domingos era muy
comun ver nifios en las funciones de zarzuela. Muchas personas guardaban como tesoro
“un peso” con el fin de asistir a la funcién de la zarzuela o al concierto dominical. (i, un
peso! porque este les alcanzaba para comprar dos asientos en galeria, debido a que era
muy comun asistir acompafado a las presentaciones.

Algunos asistentes solian decir que se vefa muy poco, pero se escuchaba muy bien, que
eralo que a muchos les importaba. Los asientos de la Luneta o Balcon eran casi siempre
ocupados por las personalidades mas distinguidas que asistfan muy bien vestidos con
chalecos y sombreros y las mujeres con vestidos largos, ambos muy al estilo europeo.
Algunas de las familias opinaban que la zarzuela era un poco “pesada” para sus hijos
mas pequenos, y optaban por llevarlos a la funcién de vespertina donde normalmente se
presentaban musicales adecuados para ellos, segin sus padres era una forma apropiada
de irlos formando en la musica culta. Pero los conciertos y la zarzuela no eran las tnicas
actividades que se realizaban los domingos en el teatro. En las horas de la tarde los
aficionados al cine acudfan a las cuatro de la tarde a ver largometrajes estadounidenses
0, en otros casos, asistian a ver las obras dramaticas que se venfan a presentar desde las
ciudades europeas.

Cuando no se ofrecia funcién vespertina con musicales para los mas pequefios, a las
ocho y media de la noche se abrian nuevamente las puertas del teatro para su tltima
actividad del dia que curiosamente era la misma con la que abtifa: zarzuela. En algunos
casos, este modus operandi se vefa afectado, puesto que se programaban conciertos en
las horas destinadas a otras actividades, pero siempre se pedian disculpas y se avisaba en
los diatios porque la actividad se iba a reemplazar y se agradecia por el espacio cedido.
Otras de las ocasiones en que cambiaba la actividad del teatro era cuando se contaba
en la ciudad con temporada de operetas o zarzuelas, ya que todas las funciones eran
ocupadas por la compafifa que se estuviese presentando en el Teatro. De lunes a viernes
la actividad era mas sencilla que la del dfa Domingo. Las puertas del Teatro se abrian
a las tres de la tarde normalmente con la presentaban de manera regular de grupos
con pantomimas y obras teatrales de grandes compafifas europeas. Durante el resto
de la tarde y entrada la noche, también se presentaban conciertos de musica popular
colombiana, o actos de declamacion. Otra de las actividades que se realizaban durante
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la semana en el Teatro era la trasmisién del Radio Teatro Bolivar creado a finales del
1938. Aunque el Teatro no era apropiado para la proyeccién de peliculas como si lo era
el Teatro Junin, el Bolivar era utilizado para estas actividades con gran frecuencia y solo
cuando no habia temporada de zarzuelas, o presentacién de orquestas. Los dias sdbados
eran dedicados en las mafianas a los nifios de la ciudad, quienes asistian a ver operetas
apropiadas para su edad. Las horas siguientes del sabado era normalmente igual a las
actividades que semanalmente se presentaban en el Teatro.

Publicidad de cine en el Teatro Bolivar en 1951
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LA ACTIVIDAD MUSICAL EN EL TEATRO BOLIVAR

ENTRE 1Q3/7-1954

Zarzuela

Las udnicas manifestaciones de musica
culta que se vefan en la ciudad eran las
interpretadas en guitarra o flauta. Medellin
contaba con poca instruccion musical,
y las primeras expresiones de musica
culta que se vieron regularmente fueron
las zarzuelas. Por eso para principios del
siglo XX en la mentalidad de la gente en
Medellin y el territorio nacional hablar de
musica erudita era pensar en zarzuela, ya
que no se tenfa un amplio conocimiento
acerca de otros géneros musicales
existentes dentro del campo académico.
En las primeras décadas del siglo XX se
escuch6 algunas éperas interpretadas por
la Opera Bracale, al igual que se formaron
algunas agrupaciones de caracter sinfénico
que abrieron otros horizontes en la musica
académica para Medellin. Cabe destacar
entre ellas a la Orquesta de Bellas Artes o
a la Orquesta Sinfénica de Medellin.

Como bien se observa en el cuadro
anterior, la Compafifa Lirica Espafola
(Hertogs-Arce-  Palacios) tuvo un
promedio de setenta y siete presentaciones
en el Teatro Bolivar. Cabe anotar, que
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dicha agrupacién solo presenté dos temporadas en el Teatro: la primera en 1946 con
un total de treinta y cinco presentaciones, con obras como: E/ Conde de Luxemburgo,
de Franz Lehar; La Casta Susana, de Jean Gilbert; La del Soto del Parral, de Reverino
Soutullo y Juan Vert; Los Gavilanes, de Jacinto Guerrero; Luisa Fernanda, de Federico
Moreno Torroba y Marina, de Emilio Arrieta. La segunda temporada presentada por
la Compania Lirica Hspafiola, fue dos afios mas tarde en 1948, con cuarenta y dos
presentaciones, brindandole al publico de la ciudad, un magistral especticulo como
estaban acostumbrados los habitantes de la capital antioquefia. Para dicha temporada
aumentaron el nimero de presentaciones de las obras mas apetecidas por el publico
como eran el caso de Luisa Fernanda y Marina.

La Compafia de Zarzuela Frutos de la Montajia siendo una agrupacién local tuvo un
promedio de treinta y seis presentaciones divididas en cinco temporadas, ofreciendo en
los siguientes afios: 1939 (con tres); 1940 y 1942 (con cinco presentaciones para cada
aflo); 1945 (catorce); y por ultimo, 1946 (con nueve presentaciones). Las presentaciones
de esta compania local que mas le agradaban al publico eran: Los Gavilanes, La del Soto del
Parra y La Princesa de las Czardas de Emmerich Kalman. La Operetas y Zarzuela Ari-Ana,
tuvo una dnica temporada en 1941, con un promedio de treinta y seis presentaciones,
entre enero y febrero del mismo afio. Los especticulos mas presentados por esta
compafifa fueron El Conde de Luxenburgo y La Vinda Alegre de Franz Lehar, al igual
que la Duguesa del Bal Tabarin de Leo Bard. Con un promedio de aproximadamente
veinte presentaciones, la Compafifa Espafiola de Zarzuela Rafael Carretero se present6
también con una unica temporada por un mes consecutivo entre marzo y abril de 1941
con obras como El Rey que Rabid, de Ruperto Chapi y Katiuska de Pablo Sorozabal.

Aligual que la compafifa de Zarzuela Frutos de la Montaria,1a Compariia Nacional de Zarzuelas
v Operetas, tuvo la posibilidad de presentarse en el escenario del Teatro Bolivar, con
una unica temporada en 1953 con trece dias consecutivos de funciones. Los Gavilanes
y Luisa Fernanda fueron los espectaculos escogidos para presentatle al publico de la
capital antioquefia. La compafifa de Operetas, Zarzuelas y Revistas de Marina Ughetti
tuvo un promedio de cinco presentaciones en el teatro, divididas entre los afios de
1937, 1938,1940 y 1941, los ultimos tres afios solo tuvieron un dia de espectaculo. La
compaflia espaniola , Compafifa de Comedia Lirica Alcoriza, y el Conjunto Nacional y Opereta
Infantil Colombiana fueron los que menos temporadas presentaron en el escenario del
Teatro Bolivar, con un promedio de una o dos presentaciones por compafia, divididas
entre los afios de 1939 y 1941.
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La Orquesta Sinfénica de Antioquia (OSDA)

La Orquesta Sinfénica de Antioquia (OSDA), fue el resultado de procesos impulsados
por personalidades influyentes de la ciudad, que posteriormente hicieron parte de la
junta directiva, entre los que estaban: Soffa Echavarria de Echavarria, Ramén Jaramillo
Gutiérrez y Julio Hernandez. El primer concierto oficial presentado por la Orquesta
Sinfénica fue realizado en el Teatro Bolivar. Como escribe Jorge Orlando Arango en su
monografia de grado:

El primer concierto de la Orquesta Sinfonica de Antioquia se llevd a cabo el 1°
de febrero de 1946 con la Obertura La Gruta del Fingal de, Félix Mendelssobn;
la Sinfonia No. 41 en Do Mayor Jupiter”, K. 551 de Wolfgang Amadeus
Mozart; el Concierto para violin y orquesta en Re Mayor, Op. 61 de Ludwig
van Beethoven, con Joseph Matza como solista; y la Obertura de Oberon de Carl
Maria von Weber (Arango Alvarez, 2005: 107-108).

Al momento de su creacion, la OSDA contaba con la direccién del ruso Alexander Sim-
cis Briand, quien después del concierto inaugural, comenzé a tener algunos problemas
con la orquesta; asi para mediados de febrero de 1946 se cambia el director y el cargo
es asumido por el violinista Joseph Matza . Entre 1946 y 1953 la OSDA solo tuvo cua-
tro directores, dos oficiales: El ruso Alexander Simcis Briand que la dirigié entre 1945
y Febrero de 1946; Joseph Matza entre febrero de 1946 y Noviembre de 1953; y dos
invitados el italiano Pietro Mascheroni, quien la dirigié en tres ocasiones: 1948, 1949 y
1953; y el hungaro Emeric Stefaniai que compartié la direcciéon con el Maestro Matza
en Mayo de 1947. La participacion de solistas extranjeros y locales con la OSDA, se
logré gracias al patrocinio de algunas entidades oficiales y de empresas importantes para
la época. Entre los patrocinadores encontramos: la Compafifa Colombiana de Tabaco,
Fabricato, Pafos Vicuna, Everfit, Cervecerfa Union, Coltejer, Extension Cultural Muni-
cipal, Fatesa, Pilsen, Malta Cervunion, Radiodifusora Nacional de Colombia, Sociedad
Musical Daniel y Sociedad Amigos del Arte ( estas dos ultimas entre 1946 y 1954).

De los 62 conciertos que la OSDA tuvo en el Teatro Bolivar, 19 fueron patrocinados
por las entidades relacionadas, y los 43 conciertos restantes corresponden a los eventos
oficiales brindados por esta orquesta. También realiz6 conciertos dominicales para los
habitantes de la ciudad, normalmente entre las 10:00 y 11:00 de la mafiana. Entre estos
conciertos estan las celebraciones de sus aniversarios por varios aflos consecutivos. Asi
fue resefiada en El Colombiano una de sus celebraciones anuales:

Un excelente programa presentard hoy la OSDA en su quinto afio de vida, con la
presentacion de una destacada pianista colombiana. El programa en su primera
parte contiene obras de Bachy Beethoven. Fiel es su propdsito de celebrar dignamente
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el “Avio Bach”. La Sinfonica incluye una obra del gran maestro en todos sus concier-
tos de este ario. Obras: Fuga de la Sonata No. 2 para violin solo en la menor, Johann
Sebastidn Bach (arreglo para Orquesta Sinfonica por Bobuslav Harvanek); Sinfo-
nia No. 5 en do menor, de Ludwig van Beethoven; Concierto para piano y orquesta
No. 1 en sol menor, de Félix Mendelssobn; Poema Sinfonico “Los Preludios”, de
Franzg Liszt (El Colombiano, Medellin, Noviembre 8 de 1950 pdg.: 5).

Cabe resaltar que uno de los ultimos conciertos presentados por la OSDA en el Teatro
Bolivar, antes de su cierre en 1954, fue la presentacion de la pequefia Blanca Uribe con
trece afios de edad, en septiembre de 1953, quien posteriormente se convertirfa, en una
de las pianistas mds famosas y prestigiosas de Colombia.
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Sociedad Amigos del Arte

La Sociedad Amigos del Arte se fundé en el mes de Julio de 1937, luego de que en la
ciudad se celebrara entre el 5 y el 11 de Julio el Segundo Congreso Nacional de Musica,
patrocinado por la Sociedad de Mejoras Publicas y el Instituto de Bellas Artes. Durante
este Congreso, Gustavo Santos propuso la fundacién en Medellin de una Sociedad
Amigos de la Musica similar a la que él dirigia en Bogota, la cual se dedicaba a programar
conciertos de musicos extranjeros invitados al pafs. Para llevar a cabo este cometido,
el elegido fue el doctor Marco A. Pelaez, quien realizé los tramites necesarios para la
fundacion, llamada Sociedad Amigos del Arte:

La gestion cultural tanto del doctor Isaza como de Marco A. Peldez fue bastante
significativa para Medellin. Ellos invitaron a la cindad a algunos de los mds
importantes intérpretes de la miisica cldsica a nivel mundial, ayndando asi a
extender la aficion por la miisica “erndita” entre los habitantes de la ciudad, en
especial entre los jovenes (Arango Alvarez, 2005: 69).

De la mano del Sefior Marco A. Pelaez y del doctor Ignacio Isaza se trajeron a la ciudad
los solistas y grupos mas importantes de la musica clasica a nivel mundial. Los conciertos
presentados en Medellin por la Sociedad Amigos del Arte fueron en su gran mayotia
comprados a la Sociedad Musical Daniel, empresa fundada por el espafiol Ernesto de
Quesada en 1908, que a partir de 1949 estuvo representada en Bogota por el empresario
judio-argentino Ismael Arensburg. Algunos conciertos fueron presentados en el
escenario del Teatro Bolivar, donde asistian las grandes personalidades de la ciudad, al
igual que algunos estudiantes aficionados a la musica culta. L.a Sociedad de Amigos del
Arte patrociné 89 conciertos presentados en el Teatro Bolivar, distribuidos en 59 para
solistas y 30 para agrupaciones, locales y extranjeros. El pianista chileno Claudio Arrau
se presento en tres ocasiones en la ciudad. En su primera visita al Teatro Bolivar en 1946,
le brindé al publico medellinense un exquisito repertotio, y en sus postetiores visitas en
1948 y 1950 también sobresalié notablemente. El arpista espafiol Nicanor Zabaleta se
present6 en el Teatro Bolivar en dos temporadas, divididas en 13 presentaciones. Asf fue
reseflada en El Colombiano una de sus visitas a la ciudad:

Este genial artista del Arpa, tocard en esta Ciudad tres magnificos conciertos
patrocinados por nuestra Sociedad. Se llevara a efecto en el Teatro Bolivar el lu-
nes 22, miércoles 24 y viernes 26. Los socios tendrin entrada gratis y sirve de
identidad el carnet. Hdgale usted propaganda a estos conciertos y que vea por
qué sus amigos compren un abono...Sociedad Amigos del Arte (El Colombiano,
Medellin, noviembre 24 de 1937. pdg. 4).
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A mediados de 1940 la Sociedad Amigos del Arte y la Sociedad Musical Daniel, trajeron
al violinista mas importante de la época, el lituano Jascha Heifetz, acompanado por el
renombrado pianista Emmanuel Bay. Entre los pianistas que visitaron el Teatro Bolivar
se encuentra la chilena Rosita Renard, el checo Eric Landerer, el ruso Alexander Unisky,
el hungaro Gyorgy Sandor y el inglés Solomon. Ademas del prestigioso violinista Jascha
Heifetz, visitaron la ciudad los violinistas Polacos Henryk Szeryng y Simon Goldberg,
los franceses Jacques Thibaud y Zino Francescatti y el famoso judio- americano Yehudi
Menuhin. Entre los cantantes que visitaron Medellin y que tuvieron la oportunidad de
brindar su espectaculo en el Teatro Bolivar estan el tenor austriaco Richard Tauber, la
contralto canadiense Portia White y la soprano norteamericana Dorothy Maynor. Entre
las 30 agrupaciones patrocinadas por la Sociedad Amigos del Arte se encuentran el
coro Los Cosacos del Don dirigidos por Nikolai Kostrukoff, que se presentaron en 1939.
El comentarista musical de la época sefior Rafael Vega Bustamante, hablé asi de este
magnifico concierto:

cAsi cantan esos rusos? [Qué voces masculinas! jQué canciones! [Qué bajos!
jQué tenores! jQué afinacion!... Quedé deslumbrado, todavia tengo esos sonidos
en mi cabeza. Nunca jamds volvi a escuchar un coro semejante. Fue una gran
experiencia musical. El coro dinicamente cantd miisica rusa. Los Cosacos del Don
eran famosos en todo el mundo lo integraban veinte cantantes perfectamente
acoplados (Arango Alvarez, 2005: 72).

En 1944 se pudo contar con la presencia de la Orquesta Sinfénica Nacional dirigida por
el maestro Guillermo Espinosa. Esta tuvo tres presentaciones en noviembre de 1944,
trayendo como solista a la pianista rusa Tatiana Goncharova, en la segunda al violinista
y actual director para esta época de la OSDA, el checo Joseph Matza, y por ultimé al
tenor colombiano Luis Macfa. Esto se logrd gracias a la gestion Marco A. Peldez, a la
sazon presidente de la Sociedad Amigos del Arte. Los Niflos Cantores de Viena bajo
la direccién de Kurt Kettner, se presentaron en septiembre de 1949. Asi fue resefado
por E/ Colombiano: “La Sociedad Amigos del Arte en su afan de propender por nuestra
cultura, presentara hoy a las 6 de la tarde en el Teatro Bolivar de esta ciudad, el Coro
de los Nifnos Cantores de Viena, institucion artistica infantil de renombre mundial”( £/
Colombiano, Medellin, Septiembre 2 de 1949. pag. 2). En 1951 los Nifios Cantores de
Viena, regresan al Teatro Bolivar, con un nuevo director Peter Lacovich, en esta ocasion
con obras de Gallus, Croce, Scarlatti, Victoria, Mozart y Schubert. En ese mismo afio, el
reconocido Cuarteto Hungaro le brind6 a los aficionados a la musica erudita en la ciudad,
seis conciertos de camara en el Teatro Bolivar con la obra completa de Beethoven para
cuarteto de cuerdas. Otras agrupaciones: fueron el Cuarteto Loewenguth, Los Virtnosos de
Roma y El Coro de la Familia Trapp.
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Es evidente, por tanto, que la amplia programacién cultural de la Sociedad Amigos del
Arte, no tenfa precedentes en la ciudad, tanto asi que, incluso en la misma época, lo
expreso un joven universitario anénimo en 1952:

Una meritoria e insospechada labor cultural, nunca antes registrada en nues-
tro medio, viene realizando la Sociedad Amigos del Arte en todos los circulos de
nuestra sociedad, pero especialmente entre nuestra juventud universitaria. Y esto
se remonta a muchos anios atrds, cuando ain nuestra cultura musical, acrecen-
tada notablemente por dicha labor, estaba en un grado elemental. Porque de
hace tres afios a esta parte, la reaccion nuestra ante elementos de supremo valor
estético y cultural ha sido sorprendente y saludable, especialmente en el campo de
la Miisica, cuyo concurso es indispensable para el desarrollo de los individuos y la
cual ha sido servida en tan gran forma por la citada labor, no por el solo hecho
de la presentacion de los grandes intérpretes de las obras maestras (de lo que por
st sdlo constituye un gran acontecimiento) sino por las circunstancias en que se
realiza este hecho trascendental, en lo que respecta al estudiante universitario. Es
bien sabido que éste carece generalmente de medios econdmicos que le permitan la
concurrencia a certdmenes que si justifican los precios relativamente altos: la pre-
sentacion de grandes artistas por ejemplo. Pues bien, la Sociedad Amigos del Arte
les proporciona a los estudiantes de Medellin y de Antioguia la oportunidad de
apreciar el arte depurado de los primeros intérpretes de la actualidad, de una
manera completamente gratuita, contribuyendo de esta manera en grado sumo
a la formacion cultural de los educando y de la sociedad en general.

(Peldez: 1988: 200).

Otras agrupaciones musicales

Durante varios afios y por largas temporadas, se presentaron en la ciudad y en el Teatro
Bolivar, otras agrupaciones entre Revistas Musicales y Ballet. Entre ellas La Revista
Vienesa, bajo la direccién de Emilio Murillo, se presentd con sus parodias durante
un mes consecutivo en el Bolivar. Asi lo resefia la prensa local: “Refinamiento, Arte
y Juventud. Especticulo magistral, grandioso y alegre; la genial revista con que hace
su debut hoy la Revista Vienesa, con tres malas parodias Polly Sylvan (cantante), Cissy
Kraner, Emilio Murillo (el apéstol de la musica colombiana)” (E/ Colombiano, Medellin,
Noviembre 2 de 1938 pag: 8). La Revista Vienesa presentd otras parodias de obras
como: Y en donde nos vemos hoy?, Al Medellin y De todo lo mejor. Lamentablemente no
se tienen datos de los compositores de estas obras. En marzo de 1939, se presento la
compafia de titeres argentina Los Piccoli de Podrecca, bajo la direccion de Armando
Buratti, especticulo donde se combina la épera, la misica clasica con las marionetas.
Durante su temporada en el Teatro Bolivar presentaron obras como Don _Juan de Mozart,
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La Cenicienta de Jules Massenet, £/ Barbero de Sevilla de Rossini, y A/ Baba de Giovanni
Bottesini. Patrocinados por El Ministerio de Educaciéon Nacional, el Departamento de
Antioquia y el Municipio de Medellin, se present6 en abril de 1945 el Ballet Russe, bajo
la direccion del Coronel Basil. En el mismo afio, también se present6 el Ballet de Alicia
Alonso, con la participaciéon de la primera Ballerina Assoluta Alicia Alonso, Nicolds
Magallanes, Barbara Fallis, Melissa Hayden.
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4.3

FINAL DE UNA EPOCA TEATRAL

No obstante la dinamizacién cultural que
trajo consigo una programacion cultural
de esta naturaleza, a principios de la década
del cuarenta la prensa local insistia en que
una ciudad préspera como Medellin tenfa
necesidad de un nuevo teatro destinado
exclusivamente a las artes escénicas, debido
a la permanente utilizaciéon del Bolivar
como sala de cine y a que su tamafio ya no
se ajustaba a la demanda de una poblacién
que estaba por sumar trescientos mil
habitantes. ~ Ademds, justificaron esta
necesidad, argumentando que con un
solo escenario de calidad era imposible
que se simultaneamente
en la ciudad varias companias de gran

presentaran

envergadura, es decir, con un elenco
numeroso, una indumentaria fastuosa y un
repertorio con requerimientos especiales
de acustica, como sucedié finalizando
1945, cuando coincidieron en la ciudad las
companifas Guzman-Thorry, Hermanos
Hernandez y Argentina de Opera, a cuyas
representaciones asistié masivamente un
publico que, en varias ocasiones, se vio
obligado a apreciar las funciones de pie,
mientras los afortunados que alcanzaron
asiento no podian salir libremente debido
a la estrechez del espacio. Por lo cual la
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prensa afirmaba que “hasta por razones técnicas, pues, es aconsejable la construccion de
un teatro moderno, acondicionado y suficiente, con todos los servicios indispensables”
(E! Colombiano, 22 de febrero, 1946, 5). La Sociedad de Mejoras Publicas se uni6 a la
iniciativa a favor del teatro de los cronistas culturales, sefialando que la mayoria de las
salas de teatro de la ciudad estaban acondicionadas para cine y que el Teatro Bolivar era
ya demasiado pequefio e incomodo, por lo que emprenderia una “campafia civica para la
construccion de un gran teatro con el lujo o las comodidades propias de una ciudad que
se preciaba de culta, civilizada y prospera” (E/ Colombiano, 2 de marzo de 1946, 2). Ademas
de las razones aludidas por la prensa y un sector cultural, varios factores contribuyeron a la
necesidad de crear un teatro nuevo. De un lado, durante la década del cuarenta se habian
fundado varios teatros: en 1940, el Teatro Avenida; el Teatro Lido; y el Teatro Santander
en 1943, los teatros Buenos Aires y Medellin; en 1945, Metro Avenida para proyectar
peliculas de la Metro Goldwin Mayer y el Teatro Social Catdlico, y, en 1947, el Teatro
Aranjuez que hizo parte del Circuito Medellin y el Teatro del Club Campestre; ademas, la
empresa Cine Continental S. A. anunci6 su proyecto de construir cuatro teatros mas en la
ciudad. Fuera de las salas de cine, en 1944, el técnico cinematografico M. Antonio Garcia
y otros fundaron una compafia filmadora de peliculas nacionales y una academia para
actores de cine, pues pretendian “hacer unas ocho peliculas de largo metraje por afo”,
proyecto que evidentemente no dio los resultados esperados. De otro lado, el Teatro
Bolivar presentaba dificultades en relacion con el presupuesto y la infraestructura:

En 1952, el administrador del Teatro Bolivar le solicitaba al alcalde de la
ciudad, Jorge Ortiz Rodriguez, la suma de §150.000 para la reconstruccion del
teatrol 00, solicitud que se sumaba a una realizada meses antes por el mismo
Jfuncionario, en la cual se quejaba de la falta de presupuesto para llevar a cabo
algunas reparaciones y para comprar chapas, escobas, bombillas, papel para
escribir, entre otro tipo de utileria necesaria para el mantenimiento del recinto.
Segiin su administrador, el ingeniero Bernardo Correa Machado, era urgente
implementar algunas transformaciones, se necesitaba “nueva butaqueria,
instalar la Biblioteca Santander en ¢l foyer superior, retirar los almacene para
ampliar el hall de entrada, [...] mejorar el escenario y los camerinos interiores,
instalar sanitarios, aire acondicionado (o ventiladores al menos), cambiar de
sistema de alumbrado, [...] conseguir mejor utileria y reparar la tramoya”. Un
ano después, la Junta Civica Municipal se sumd a la peticion de reformas al
teatro, que reunid con el alcalde para tratar entre otros asuntos, el del escenario
(Correa Serna, 2016: 60).

Debido a las anteriores deficiencias sefialadas por el administrador de aquella época y
al deterioro detectado en el proceso de reparacion del edificio, el 5 de noviembre de
1954 el periédico El Colombiano anuncié la decision de la Junta del Teatro Bolivar
de demoler el inmueble, tras conocerse el informe de los ingenieros Alberto Vélez
Escobar, Antonio Restrepo Alvarez y Javier Mora Mora, quienes aseguraron que la
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estructura presentaba serios problemas, los cuales podrian ocasionar un accidente si no
se demolia completamente, pues no soportaria las reformas a las cuales ya estaba siendo
sometida. Frente a la decision de demoler la principal y mas representativa sala de teatro
y artes escénicas de la ciudad, una parte de la ciudadania, los centros civicos locales y la
Sociedad de Mejoras Publicas se pronunciaron a través de los diarios para exigir que se
respetara la estructura. Ademas, conformaron una comisioén para tratar ante la alcaldia
municipal todo lo concerniente a la defensa del teatro. Solicitaban, por lo menos, la
construccién de un nuevo escenario en el mismo lugar, pues se rumoraba que el lote
serfa vendido para beneficio del municipio y que, segun los planos reguladores de la
ciudad, era necesario ensanchar la calle Ayacucho.

Fotografias sobre la demolicién del Teatro Bolivar en 1954
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Edificio Gonzalo Mejia (Hotel Europa y Teatro Junin) en 1954
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El empresario Gonzalo Mejia en 1940, inversor y promotor del edificio que albergé el Teatro
Junin. Fotografia de Melitén Rodriguez
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AGUSTIN GOOVAERTS Y LA CONSTRUCCION

DEL TEATRO JUNIN

&6

La historia del Teatro Junin esta vinculado
indisolublemente no solo al edificio Gon-
zalo Mejfa, lugar en el que se construyé
junto al Hotel Europa, sino también al
nombre de Agustin Goovaerts, un arqui-
tecto belga llegado en 1920 y quien perma-
necié en Medellin hasta 1928. La investi-
gacion histérica reciente de la arquitectura
en Colombia sobre periodos diferentes del
colonial ha evidenciado la contribucion
que a su patrimonio cultural realizaron va-
rios arquitectos extranjeros en la segunda
mitad del siglo XIX y primeros decenios
del XX. En Antioquia cabe destacar a los
italianos Felipe Crosti y Giovanni Busca-
glione, al francés Carlos Carré y al belga
Agustin Goovaerts. A ellos se debe parte
de la preparacién de muchos artesanos lo-
cales que desarrollaron la versiéon nacional
de la arquitectura ecléctica durante el tiem-
PO que estuvo en boga.

Las técnicas de construccion a base de
ladrillo y concreto armado en edificaciones
a gran escala, también fueron ensefadas y
difundidas en el medio por los extranjeros, al
igual que las novedades estilisticas académicas
que luego los albafiiles y maestros asimilaron
rapidamente, aplicandolas con ingenio y
habilidad, tal como se puede reconocer
todavia en las pocos monumentos de época
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que se conservan Agustin Goovaerts estuvo dentro del contingente de arquitectos,
ingenieros y asesores traidos al pals para trazar y ejecutar las obras publicas incluidas
en el proyecto modernizador del Estado y la nacién durante el perfodo presidencial de
Pedro Nel Ospina. La obra de Goovaerts expresé el propésito del gobierno nacional
de representar en la arquitectura publica la presencia material que nunca habia tenido el
Estado en las provincias.

La relacién de Goovaerts con Ospina tuvo su origen en Bélgica, durante el desempe-
flo de éste dltimo como cénsul colombiano en Bruselas (1912-1914). Ospina fue muy
influenciado por el ideario del poderoso Partido Catélico Belga, duefio del gobierno
(1884-1914) con un amplio respaldo nacional. El modelo de doctrina social cristiana de
dicho partido se llevé a la practica con el apoyo del papa Ledn XIII, quien fomento en
la Universidad de Lovaina --centro de estudios de Goovaerts por esos afios- el foco in-
telectual de los catdlicos vanguardistas deseosos de conciliar la ciencia, el arte y el pensa-
miento moderno con el neotomismo. En las artes se plante alli el retomo a las formas
y los estilos del medievo, adaptados y modernizados. Era una especie de romanticismo
tardio que reivindicé muchos valores del pasado ante el avance del progresismo liberal e
industrial absolutamente deshumanizado, ajeno y destructor de la identidad nacional fla-
menca, la doctrina cristiana y la cultura tradicional del pais (Molina Londofo, 1993: 3).

En este contexto surgié el modernismo belga, tendencia en la cual fueron fundamentados
conceptualmente nuevos estilos como el neogético y el art nouveau, convertidos casi en
nacionales, durante los primeros decenios del siglo. Tal conjunto de acontecimientos en
Bélgica influy6 notablemente en el proyecto politico modernizador de Ospina ejecutado
luego con relativo éxito en Colombia. En vista de que fue el ramo de obras publicas
uno de los frentes principales de trabajo del gobierno, los arquitectos e ingenieros como
Goovaerts se constituyen en agentes claves para comprender la politica y la cultura
colombiana en los afios veinte (Molina Londofio, 1993: 4). En 1919, un afio después
de finalizar la guerra mundial, la situacién econémica de Europa era desastrosa, y
Goovaerts vivia con dificultad dedicado a construir monumentos y mausoleos para
los muertos del holocausto. La arquitectura de creacién carecia de demanda, y hasta el
célebre Victor Horta debi6 emigrar a Nueva York a buscar trabajo. Los profesionales
belgas gozaban de buen prestigio internacional, dada la calidad de los centros de
enseflanza, politécnicos y universidades. Ademas, con la ingenierfa, la arquitectura y
la construccién, los belgas puede decirse que “inventaron” el territorio de su pais a
través de diques que permitian el desecamiento de terrenos cenagosos en el interior
y en las costas del Mar del Norte. En este tiempo, el consul de Colombia en Bruselas,
Henry Jaljhai, a solicitud del general Pedro Nel Ospina, informé a Goovaerts que en
Medellin buscaban un arquitecto para fundar una academia de arquitectura y construir
un palacio de gobierno. El 16 de enero de 1920 firmé en Bruselas un contrato en el que
se obligaba a trasladarse a Medellin, a elaborar los planos del palacio departamental y
dirigir su construccién, asi como la de otras obras de caracter nacional, departamental
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o municipal, si las ocupaciones antedichas se lo permitian. Venia también con el cargo
de director de la oficina de arquitectura e ingenierfa del departamento de Antioquia. El
contrato le permitia ocuparse en trabajos particulares por su propia cuenta, fuera de la
jornada y las obras oficiales (Molina Londofio, 1993: 7).

Cuando Goovaerts llegd al pais, Antioquia vivia una prosperidad econdémica sin
precedentes en su historia. Las exportaciones crecieron, las industrias se multiplicaron,
el desempleo bajd, los salarios subieron, las tasas de natalidad se incrementaron y la
urbanizacién y construccién experimentaron un auge que no se veia desde la década de
1890. Los ingresos fiscales en aumento, unidos al gran flujo de dinero proveniente de
los empréstitos externos e internos y los traslados del presupuesto nacional fortalecido
con la indemnizacién dada por Estados Unidos por el robo de Panama le permitieron al
departamento iniciar la construccién de maltiples obras de infraestructura:

Ast, no es casualidad que el contrato con el departamento le permitiera al nuevo
ingeniero arquitecto prestar sus S€rvicios a pPersonas y empresas pﬂm'culares.
Y, efectivamente, hubo de tener muchos encargos, porque los pocos arguitectos
titulados y los constructores locales no daban abasto a la demanda. El ejercicio
privado de su profesion le compensaria en parte las muchas frustraciones y gastos
que debid sufragar por el ejercicio de su cargo (...) En Antioquia se le presentaba la
oportunidad que todo profesional espera para iniciar y desarrollar sus bisquedas.
Es posible suponer que se debatid entre dos tendencias; una muy tradicional,
ortodoxa y académica, y otra que intentaba plasmar una posicion mds personal
y afin con las vanguardias, especialmente del art nonvean o modernismo. La
primera se expreso mds en su obra piblica y la segunda en sus edificios para
particulares (Molina Londorio, 1993: 8-13).

Un perfodo inicial de su obra es el transcurrido entre 1921 y 1924. En este lapso pro-
dujo sus proyectos mas interesantes, pero infortunadamente casi ninguno se conserva:
Teatro Junin, carcel celular de La Ladera, edificio Correa, Iglesia del Sagrado Corazén
(Guayaquil), edificio Calpe (sede de la alcaldfa de Medellin en los afios veinte), casa en la
calle Maracaibo por El Palo y edificio en La Playa por Sucre, donde funcioné por varios
afios su oficina particular de arquitectura. Casi toda la arquitectura privada desarrollada
por Goovaerts la adelant6 en asocio de Pepe Mejia y Roberto Pérez, con quienes fundé
a Pélix Mejia y Compafifa, Arquitectos, dedicada a trabajos de agrimensura, urbaniza-
ci6én, acueductos, diseflo y construccién arquitectonica. Su maxima obra juntos fue la
remodelacién de la iglesia de San Ignacio y el disefio de la capilla del cementerio de San
Pedro. Con Tomas Uribe realiz6 la remodelacion del templo parroquial de Rionegro y
la construccion de los de Don Matias, Caramanta, Ituango, Montebello, Armenia Man-

ole



La dramaturgia del pasado. Una historia cultural del centro de Medellin escenificada en tres teatros

tequilla y La América en Medellin. En total, Goovaerts intervino en el diseflo, construc-
cién, terminacién o remodelacién de mas de veinticinco edificios religiosos aunque en
su inventario personal menciona muchos mas (Molina Londono, 1993: 15).

Con su obra en Antioquia, Goovaerts, ademas de llenar las exigencias impuestas por el
gobierno, tenfa dos propdsitos muy propios: crear memoria urbana universal y dotar
a los principales poderes del pafs de monumentos representativos. Era una especie de
misién civilizadora que pretendia educar dentro de la civilidad y la fe por medio de la
arquitectura. En el periddico La Defensa dijo a uno de sus criticos:

Puede ser que yo pertenezca a la escuela gotica, pero esto no impide que haya
tratado de construir en Medellin, en los varios estilos adaptables a nuestra
época moderna. Ya sabemos que el Palacio de Gobierno es gotico, el Nacional
romdnico, el frontis de la iglesia de San Ignacio renacimiento espariol, la Escuela
de Derecho Luis XVI, una casa en La calle Junin, Francisco I, la Escuela de
Medicina, renacimiento, una casa en la calle de Maracaibo estilo flamenco, ¢l
edificio Gonzalo Mejia y la Drogueria Medellin en moderno; y lo hice porgue
estimaba interesante en Medellin, donde en la época en la cual vine no habia
casi monumentos de estilo, existiera ejemplos de los diferentes estilos. [..}; Por
qué seria prohibido en Medellin, lo que se hace actualmente en todas partes del
mundo? (Citado por Molina Londorio, 1993: 29).

Una de las obras mas importantes en su estadia en Medellin fue el edificio Gonzalo
Mejia, donde funcionaban integradamente el teatro Junin y el Hotel Europa. En su
momento este edificio representd una de las obras mas destacadas de la arquitectura
colombiana y la mejor lograda dentro del modelo modernista. Tenfa dispuesto en las
fachadas muchos elementos que remiten a la Casa del Pueblo (1897-1900), realizada por
Horta en Bruselas, aunque la composicién volumétrica tiene una clara inspiracion en la
Bolsa de Amsterdam de Berlage. La asimetrfa, los numerosos ventanales, la apariencia
organica de la estructura y los abundantes bajo relieves en las fachadas presentan a un
gran constructor que asigna a los elementos estructurales amplias funciones decorativas
y estéticas. El Junin fue el séptimo teatro mas grande del mundo en su época, y el de
mas capacidad en Colombia, con sus cerca de 3.500 localidades De acuerdo con Marco
A. Pelaez el edificio Gonzalo Mejia, se levant6 en un lote que fue de Eusebio Jaramillo
y afladido a otro por la carrera Sucre, propiedad de Alejandro Angel, por iniciativa de
una sociedad conformada por las familias Restrepo Mejia, Moreno Aristizabal, Félix de
Bedout y Vélez Isaza.

La construccion del teatro Junin, como lo relaté Héctor Mejia, empez6 en 1923 gracias
a la gestion de Gonzalo Mejia, “un edificio digno de Parfs, en la esquina de la calle Junin
con La Playa, algo que iba a ser orgullo de Medellin por muchos afios (Mejia Restrepo,
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1984: 67). El edificio tenfa un teatro enorme, el mejor hotel de la ciudad, un café elegan-
te, almacenes en la planta baja y oficinas en los pisos superiores. En palabras de Mejia, la
fachada era bellisima, de estilo francés con arcos y adornos de cemento, muchos vidrios
y techos de tableta negra con domos redondos en las esquinas:

El teatro Junin era un espectdculo por si mismo. Palcos, tapetes, terciopelos, con
un elaborado artesonado de madera en el techo y un telon imponente, tenia
capacidad para cuatro mil personas. Cuatro mil sillas para Medellin en 1920,
es como imaginarse hoy en dia la construccion de un teatro con una capacidad
superior a la de todas las demds salas de cine juntas. Parecia una insensatez
(Mejia Restrepo, 1984: 71).

El hotel, por su parte, fue disefiado para ser de lujo en esta o en cualquier otra ciudad
del mundo. Tenfa un patio interior, cuyo balcon del segundo piso, en claustro de am-
plios corredores, contaba con una baranda de macana con materas de flores, combi-
nando perfectamente el estilo francés del exterior con un ambiente muy antioquefio en
el interior. El Café Europa, en la esquina, al nivel de la calle, tenfa mesas de marmol,
taburetes vieneses y bellisimos muebles caoba. Al finalizar su construccion, el edificio
se llamé Gonzalo Mejia, en honor al principal accionista del grupo de personas que le
habfan apostado a este proyecto que parecia excesivamente lujoso para esa ciudad tan
pequefa. “Van a quebrar todos, decia la gente, y le pusieron como apodo El cementerio
de los ricos. El apodo tenfa también un poco que ver con el estilo de la fachada, tan
distinto a todo lo que se habia visto en la ciudad” (Mejia Restrepo, 1984: 71). El Teatro
Junin fue el edificio mas transparente y liviano de estructura, entre los construidos en
su momento en Medellin, por su claridad estructural, la libertad de la secuencia de sus
espacios, y la sencillez de su fachada libre de ornamentos clasicos, en la cual la belleza
depende de las cuidadas proporciones entre llenos y vacios. El tema basico de todos los
edificios de Goovaerts es el arco, elemento primordial en el Teatro Junin. Un analisis
desde la perspectiva lingiifstica dirfa que es la frase que con maestria conforma la poética
del lenguaje de este arquitecto belga. El juego con los arcos de diferente época histérica
es sistematico en todos sus edificios, y por esto se puede caracterizar su depurada arqui-
tectura. En las secuencias espaciales de este edificio, Goovaerts se toma libertades en
cuanto a las relaciones entre el interior y el exterior. En muchos casos no se encuentra
una correspondencia exacta entre el juego geométrico compositivo de la fachada y la
disposicion interior de los espacios.

El Teatro Junin fue inaugurado en 1924 para la exhibicion de peliculas de los Hermanos
Di Doménico, gracias a los recursos econémicos de Nemesio Camacho (con quien los
Di Doménico se habian asociado en Bogota para construir el Salon Olympia en 1912)
y a la terquedad de Gonzalo Mejia. Tanto la sala como las cinco mil sillas en las cuales
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los espectadores podian sentarse comodamente y concentrarse en silencio para observar
el espectaculo conformaron un espacio que la sociedad espectadora merecia, sociedad
que ya a finales de la segunda década del siglo XX se habia consolidado definitivamente.
Pero ademais de la capacidad del teatro, el sitio era un homenaje a la sociedad especta-
dora: la arquitectura era deslumbrante y su presencia en la calle Junin con la Playa, una
privilegiada esquina de la ciudad, era tan arrolladora como lo habfan sido durante siglos
las catedrales y capillas que controlaban con su vista ¢ imponencia de la vida urbana. Por
dentro era atin mejor: tenia un telén de terciopelo, un escenatio de 15, 5 metros, por 21
metros con camerinos de dos pisos a un lado; cien ldmparas y la luz del sol que entraba
por el cielo de vidrios iluminaban la enorme sala. La distancia del proyector del telén era
de 42 metros, lo que exigi6é conseguir un proyector especial. Se armé una orquesta tnica
para las proyecciones con los mejores musicos de la ciudad. El edificio requiri6 adecua-
ciones acusticas en los afios treinta cuando llegé el cine sonoro y por la misma época se
registraron discusiones sobre la concentracién de humo de cigarrillo en la sala, lo que
oblig a prohibir el consumo de tabaco dentro de esa. El Circo Espafia proveché el lio
del humo para promocionarse como “el inico teatro donde no es prohibido fumar”.
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UN ESPACIO PARA EL JUEGO, EL ROMANCE Y LOS DULCES.
LA COTIDIANIDAD DE IR A CINE AL TEATRO JUNIN

Q2

La necesidad de atraer permanentemente
a una clientela que empezaba a asistir con
asiduidad al cine implicaba forzosamente
tener que sobresalir ante la creciente com-
petencia presentada entre exhibidores que
combinaban las funciones cinematografi-
cas con otros especticulos tradicionales
(espectaculos de feria, circos, combates de
boxeo, etcétera). De ahf precisamente que
uno de los rasgos distintivos del Teatro
Junin fuera el contenido y sobre todo la
estructura de su programacion, determi-
nada en gran parte por la posicion que sus
salas ocupaban dentro de la cadena de dis-
tribucién cinematografica en el centro de
la ciudad.. Mientras que las demas salas de
cine exhibian una o dos peliculas durante
periodos prolongados, y, por tanto, el he-
cho de que fueran frecuentadas por la mis-
ma comunidad de espectadores semana a
semana, obligaba a los administradores del
teatro a variar su cartelera constantemente.
Es por eso que cada noche presentaban un
doble o triple programa que variaba hasta
tres veces por semana y era esencialmente
apto para todo publico. Adicionalmente,
los fines de semana o dias de vacaciones
escolares, se ofrecian matinées, funciones
que duraban toda la tarde y convocaban
esencialmente niflos y adolescentes. Las
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matinées solian incluir dibujos animados, seriales o peliculas estrenadas muchos afios
antes por otros cines. En general, las peliculas que cerraban las matinées eran las mismas
que se ofrecfan el resto de la semana, en el programa nocturno. Si bien la estructura de
la matinée podia variar a lo largo del tiempo, es posible identificar algunas caracteristicas
comunes. Solian comenzar con dibujos animados, cortos comicos o seriales (episodios
que siempre terminaban en una situacién de suspenso cuyo desenlace recién se develaba
a la semana siguiente) y luego ofrecfan dos o tres peliculas entre las que abundaban las
de aventuras —Tarzan era un clasico- las de terror, las comicas y sobre todo, los westerns
(que los nifios de los afios cuarenta llamaban “las de convoys”). Pagando una suma adi-
cional era posible ver otras dos peliculas, que eran las que formaban parte de la progra-
macion de toda esa semana. Si una de esas dos peliculas era “no apta para menores de 12
afios” —cosa que era inusual- se la sustitufa por otra o, a veces, se impedia la permanencia
de los nifios en la sala.

La matinée no fue solo una modalidad particular de exhibicién cinematografica, sino
una expetiencia cultural que marcé a generaciones de nifios y adolescentes de la ciudad.
La programacion sin duda contribufa al encanto de esas tardes, que sin embargo no se
agotaba en el acto de mirar. Ademas de la oscuridad, y de la luz que cautivaba la mirada,
estaban los gritos, pataleos y bromas que replicaban desde las butacas a los disparos de
los vaqueros y las canciones de los musicales. Estaba el sabor (y tal vez el olor) de los
mas variadas dulces sin los cuales la matinée no era la misma: los chocolates, los helados,
los bombones, las gaseosas. Estaba también la excitacion de los primeros pasos hacia
la independencia, en un espacio que si bien no estaba completamente a resguardo de la
vigilancia adulta, ofrecfa al menos la oportunidad de burlar algunas reglas, al amparo de la
oscuridad o complicidad entre pares. Una posibilidad de interaccion social en una época
—y a una edad- en la que las opciones en ese sentido eran bastante mas limitadas. A gran
parte del publico de las matinées, sin embargo, poco le importaba lo que se pudiera decir
acerca de la calidad de las peliculas exhibidas. Ir al cine era casi un programa obligado y sin
duda ansiosamente esperado, lloviera o brillara el sol:, tal y como lo expresa el periodista y
escritor Reinaldo Spitaletta:

“Dieran esto o dieran lo otro daba lo mismo. Lo que queriamos era sentarnos
ahi y mirar. Mirar era algo fascinante. Ahora no nos interesa porque tenemos
el televisor (...) Viendo a Tarzdn tirdndose con las lianas estabamos fascinados.
Viviamos la escena (...) A nosotros nos gustaba todo lo que se moviera arriba de la
pantalla. Creo que eso era la base de todo. Podiamos ver hasta los noticieros con
la misma pasion” (Spitaletta, entrevista personal, Medellin, Septiembre, 2019).
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El entusiasmo que provocaba la experiencia del cine llegaba unos dias antes que la
matinée y no moria al final de la funcién. “Para nosotros era la gran aventura, se sofiaba
toda la semana con poder ir al cine. Jugaibamos sobre todo a los pistoleros (...) Saliamos
del cine dandonos golpes en las nalgas, imitando el galope del caballo (...) De indio nadie
quetia hacer y menos de ese indio que estaba de acuerdo con los blancos. Pero eso cuando
estabamos ya un poco concientizados”, recordé el reconocido escritor.

Otra caracteristica distintiva de la matinée del barrio era la familiaridad que reinaba entre
los asistentes y el sentimiento de pertenencia comunitaria que generaba. Todos se conocian
de un lugar u otro: la cuadra, la escuela, el colegio, la propia sala. “Framos siempre los
mismos, era como ir a un club”, dijo Memo Angel, que tiene un “recuerdo maravilloso”
de las matinées en el Junin: “Ademas, elegfas el Junin de acuerdo a donde iban tus amigos”.

Asi como la matinée funcionaba como lugar de encuentro con amigos, vecinos, compa-
fieros de escuela y colegio, también encerraba la posibilidad de algo mas, como un gesto
de complicidad, finalmente, de aquel chico o chica cuya presencia hacia toda la diferencia.
Segun la periodista Silvia Ramirez en la ida al Junin durante su infancia en los afios cin-
cuenta “pesaba mucho el acontecimiento social, el encuentro, el salir de tu casa, el estar en
un lugar donde te dejaban estar solo (...) Por eso era bueno, porque no tenias a los padres
arriba (...) Estabas vos con tus amigas y mirando a los chicos que te gustaban. Eso era
fantdstico, lo mas atractivo. Y por supuesto, por afiadidura vefas cine también”. Los recuer-
dos de Teresita Pefia son similares: “De la pelicula ni te acordabas. Igual podias verla cinco
veces si el que te gustaba estaba ahi”. Segun ella, “en la matinée se daban los romances, los
noviazgos, los rompimientos, las miradas, los coqueteos, todo”.

Es que la experiencia de una tarde de cine no era igual de placentera, quedaba incompleta,
si faltaban los caramelos, manies, crispetas, chitos, bombones o helados. Era practicamen-
te inconcebible no comer algo. “Mi recuerdo del cine es masticando. .. siempre estabas
masticando”, conté Pefia. Los intervalos eran, entonces, una oportunidad para hacer so-
ciabilidad pero también para salir en busca de provisiones de dulces. Durante esos minutos
decenas de nifios y adolescentes invadian la panaderia y el quiosco mds cercano, que nunca
faltaban. También le compraban a los vendedores ambulantes que se congregaban fuera
del Junin. Porque los dulces que vendian puertas adentro, con su valija llena de dulces
colgada al cuello, cobraba més caro. Hay que tener en cuenta que la funcién nunca duraba
menos de cuatro horas y que ese era tiempo suficiente para que atacara el hambre. Ade-
mas, con tal de llegar lo suficientemente temprano como para conseguir un buen lugar,
muchos salfan de la casa corriendo con sélo un bocado simbdlico por almuerzo.

El Teatro Junin, ademas de funcionar como centro de reunién, cumplia otro rol social
relevante. Era uno de los pocos lugares donde las parejas jévenes podian encontrarse “en
privado”, si es que no se sumaba al programa algun hermano, tfa o abuela u otro guardian
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de la buena reputacion de la integrante femenina. “jLas parejas que se armaban yendo al
cine no tiene nombre!”, aseguré Memo Angel. “Hoy a los jovenes les debe resultar dificil
de creer pero la tnica forma de hacer vida de novios era yendo al cine. Uno sabfa que los
ciertos difas de la semana iban a ir las parejitas al cine, eran dfas que todos conocfamos.”
Sin embargo, el Junin era también una fuente de entretenimiento para las mujeres adultas,
a quienes les estaban vedados otros ambitos donde si se reunian los hombres:

“Las sefioras se acompafiaban porque los hombres iban al café, al club, hacfan otras cosas.
No iban al cine tanto con la esposa como ahora. Puede ser que en una clase social mas
elevada si. Pero en la clase nuestra, media que era, los hombres salfan de repente por su
cuenta o iban con la sefiora a ver alguna cosa en particular, pero la mujer andaba mucho
con los hijos”, conté Matfa Florinda Rodriguez que solia frecuentar de nifia el Junin y el
Lido. La mujer generalmente era ama de casa y lo Gnico que tenfa era la ilusion de ir al
cine, a ver a éste actor, a ver el otro, a ver como vivian aquellas mujeres un mundo que no
estaba al alcance de ellas pero que las entretenfa, que las divertia, que les hacfa una ilusion.
Ir al cine era, por tanto, un poco alimentar la fantasfa, porque eran las peliculas de Rodolfo
Valentino, de Gloria Swanson, cosas que a veces a los hombres no les interesaban.

Mas alla de las sensaciones que suscitaba el Junin en los espectadores, lo que si era comtn
a todos era el sentimiento de pertenencia de muchos de sus espectadores para con la que
consideraban “su” sala. Esto explica las razones por las cuales funcionaba como un “cine
de barrio”: mientras que muchos asistfan a los cines del centro a ver una pelicula por la
que se sentfa especial interés (tal vez acrecentado por la publicidad que solian tener sus
estrenos), en el caso del Junin, muchas veces se asistia a la funcion sin tomar en cuenta qué
peliculas se exhibian porque lo importante era el hecho de asistir.
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D2

UN CRIMEN ARQUITECTONICO.

EL DERRUMBE DEL TEATRO JUNIN

e

El Teatro Junin no era un simple pastiche
como pensarfan algunos o ejemplo del es-
tilo “pastelero”, como irénicamente llama
Jacques Aprile a algunos de estos edificios.
En la esquina donde se construy6 habia
una vieja e inservible casona colonial, un
dato que, de acuerdo con la interpretacion
de Luis Fernando Gonzilez, es falso. La
casa demolida, de propiedad de una fa-
milia de apellido Jaramillo, era parte de la
renovacion arquitectonica ocurrida en la
ciudad en el ultimo cuarto del siglo XIX.
Siempre se ha querido negar este periodo
como de cambio, con nuevas aportaciones
y simplemente sefialar que antes no habia
nada. Pero desde los afios setenta del siglo
XIX hubo una modernizacién arquitecto-
nica bastante significativa, la que siempre
se ha ocultado o menospreciado para con
esto argumentar con mayor facilidad la
demolicién. No habia nada que valiera la
pena, simples cosas viejas, serfa la premisa.
Esto quiere decir que la casa “moderna”
del dltimo cuarto del siglo XIX, fue reem-
plazada menos de cincuenta afios después
por otro proyecto “moderno”, que sélo
durarfa cuarenta aflos para ser construido
en su lugar otro edificio “moderno”. La
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demolicién del Teatro Junin (y la totalidad del edificio Gonzalo Mejia) el 5 de octubre de
1967 fue saludada un dia antes en la radio, dando cuenta de su decadencia pero también
de la importancia y de la dificultad de su reemplazo:

“Mafiana empezara la pica a desmantelar el viejo teatro. La cornisa barroca que anun-
ciara las luminarias aztecas del celuloide y que fuese testigo de tan tos actos heroicos
en el corazén de Medellin, no volvera a iluminarse mas. El Junin ha cumplido su tarea
y ahora sucumbird como cuota de sacrificio ante el progreso. En la pantalla del viejo
teatro quedara resonando el eco de las balas de su dltima pelicula: Arizona Colt. Hasta
en la muerte, el Junin tenfa que seguir siendo ruidoso. No habra teatro que reemplace
al Junin por mucho tiempo. Medellin que no lo querfa en los dltimos tiempos palpard
ahora que un gran coloso ha desaparecido para siempre.; Y que gran falta hard! (Citado
por Gonzalez Escobar, 2002: 10)

Demolicién del Edificio Gonzalo Mejia (Hotel Europa y Teatro Junin) el 1 de Febrero de 1968.
Fotografia tomada por Gabriel Carvajal Pérez

Como es obvio el argumento mayor para su demolicion fue la mentalidad de renta ur-
bana que existia en la ciudad desde finales del siglo XIX. Cuando se demolié todavia
no habfa un proyecto en su reemplazo. En la publicidad se ofrecia en venta “la mejor
esquina de Medellin, con las consiguientes especificaciones: “Los edificios y terrenos
que componen la comunidad de Junin, con un area de 5.444.34varas cuadradas, situados
en el centro de Medellin, esquina de la Avenida La Playa, crucero con la carrera Junin, se
vendera en publica subasta en el mes de Mayo préximo. Precio $8.281 .298.00M”



La dramaturgia del pasado. Una historia cultural del centro de Medellin escenificada en tres teatros

Aqui no interesaba el edificio, su estilo,
historias o memoria rememorativa, sino
la escueta utilidad econémica. Nada de
lenguajes inscritos en una superficie. Un
simple cambio de pesos por cada vara
para dejar luego un lote. Desde su demo-
licién muchas personas —desde urbanistas,
arquitectos, artistas y, pot supuesto, todos
aquellos que lo visitaban— se han quejado
por su demolicion. Incluso hoy en dia es
posible encontrar quejas al respecto. Asi
lo expresa, por ejemplo, Leonardo Nieto,
argentino radicado en Medellin y duefio
fundador del Café Versalles, abierto en
1961 en la calle Junin, cercano al Teatro
del mismo nombre:

Lo que pasd ahi a mi me parecio cruel,
porque tuve oportunidad de conocerlo por
dentro, me parecid horrible jlo que puede
el dinero a veces!.. Qué ldstima. Esa era
una obra estupenda, era una reliquia para
la cindad, ademds necesaria. Tenia una
capacidad grandisima y la verdad gque
me afectd muchisimo su demolicion (...)
Yo visité en varias oportunidades el teatro,
alli vi zarzuela, cine, conciertos... tenia
una acistica barbara, eva un sefior teatro.
(T1amayo Mejia, 2017: 15)

Por su parte, Gabriel Jaime Arango, hizo
énfasis el tema del valor de la tierra:

Esa misma concepcion de rentabilizar la
tierra hace que se escoja esa esquina para
la construccidn de un nuevo simbolo de
la modernidad de la cindad que era la
industria textil, y Coltejer era una de las
empresas mds grandes de este sector de la
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economia, por eso el edificio lo diseiia el
arquitecto Fajardo y su grupo en esa forma,
que es una aguja de telar ;Y qué hacen para
levantarlo? demoler el patrimonioy borrarle
esa parte de la memoria a la cudad
(Tamayo Mejia, 2017: 16)

Sin embargo, Arango asegura que la de-
cisién final obedeci6 al hecho de que en
la ciudad no existfa ni la mentalidad, ni la
tecnologfa, ni la informacién que permi-
tiera hablar de conservaciéon o restaura-
cion, término, este ultimo, que en la region
apareci6 al amparo de las facultades de ar-
quitectura de las universidades Nacional y
Pontificia Bolivariana, pero a partir de las
décadas de los afios 70 y 80 del siglo XX,
fruto de la reflexién de los arquitectos que
se empezaron a formar en la ciudad.

Demolicién del Edificio Gonzalo Mejia (Hotel
Europa y Teatro Junin) el 1 de Febrero de 1968.
Fotografia tomada por Gabriel Carvajal Pérez
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SIGNIFICACION HISTORICA Y CULTURAL DEL TERMINO LIDO

La designaciéon del Teatro Lido con ese
nombre no fue un asunto fortuito y arbi-
trario. Respondi6 a una serie de razones
historicas, culturales, sociales e, incluso,
turisticas, que subyacen al termino Lido.
Como casi cualquier palabra, tiene una
significacién polisémica y, por consiguien-
te, se abre como un abanico en diferentes
contextos que remiten, a su vez, a Otros
entramados socio-culturales. Etimologica-
mente, Lido proviene del latin Litus, esto
es, orilla, costa, litoral o reserva de playa. A
nivel geografico, nombra a larga y fina len-
gua de arena que hace las veces de barrera
natural entre Venecia y el mar abierto —la
isla del Lido— pero también a cualquier
franja de terreno o barrera de islas que se-
paran una laguna del mar abierto. En al-
gunos paises, sobre todo en Egipto, Italia,
Indonesia, Brasil, Espafia, Francia, entre
otros, el termino Lido aparece como ape-
llido asociado a la nobleza o la clase alta.

Sin embargo, la significacion histérica que
aparece vinculada a la construccion del
Teatro Lido en 1945 es la que se asocia a
su vinculacién con la ciudad de Venecia.
Por tal motivo nos concentraremos, bre-
vemente, a reconstruir las connotaciones
que aparecen asociadas a la Isla del Lido.
El Lido es una isla que ha vivido muchos
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cambios en diferentes estratos y escalas de su territorio. Su cercania con Venecia ha trai-
do consigo una profunda alteraciéon de su “metabolismo” (Mild Cartana, 2014, 1063).
Es decir, ha hecho que la ordenacién de su territorio se desequilibre para cubrir necesi-
dades econémicas vinculadas a la industria del turismo, situacién que explica por qué el
mosaico territorial es muy distinto segun el tramo de la isla y, por tanto, segun su relativa
distancia de Venecia. La diversidad de la isla se ha visto deteriorada por el incremento de
la presiéon humana sobre el territorio, causada por la introduccién de factores externos
que produjeron la transformacion morfoldgica y del mosaico de la isla. Por ejemplo, el
crecimiento y movimiento de la poblacién, la configuracion de las entradas de embarca-
ciones desde el mar hacia la laguna, la diversificacion artificial de su mosaico territorial
debido a las distintas recalificaciones y divisiones de las zonas caracteristicas, asi como la
desconexion de la laguna como fuente de recursos —causada por la subordinacién del
turismo de masas de la isla de Venecia—. De acuerdo con la historiadora Gemma Mila
Cartafid es preciso considerar también otras dinamicas de transformaciéon de la isla que
han operado, por lo menos, desde el siglo XV:

Otro indicador de los cambios y desequilibrios es el movimiento de la poblacidn
y sus asentamientos: La isla tenia un solo poblado llamado Malomocco. Este fue
capital de la Repiiblica Serenisima de Venecia en sus principios en el siglo XV.
El resto de la isla estaba constituido por un importante sistema dunar: un gran
bosque litoral cubria gran parte de la isla. Este paisaje eva transformado en pun-
tos donde se localizaban acequias — “ghebbi”— que drenaban el agua salobre de
la laguna hacia los campos agricolas de la isla conocidos como “orti solati”. En
esa época dos fuertes coronaban los extremos de la isla (“forte Alberoni” y “San
Nicold”) y con sus grandes fosas y murallas puntiagudas vigilaban la entrada y
salida de las embarcaciones en la laguna de Venecia. Cuando en épocas posterio-
res se abandonaron y destruyeron, la vegetacion aprovechd el nuevo relieve para
instalarse. Al mismo tiempo se empezo a manipular el relieve de las islas con la
creacion de las entradas a la laguna desde el mar y consiguiente sedimentacion
en los dos extremos de la isla: éstos adquirieron una gran importancia ecoldgica
gracias al intenso desarrollo del ecosistema dunar. Aun ast, durante el esplendor
de la Repiiblica Serenisima de Venecia, la construccion de barcos era de una sus
précticas mds importantes. Las naves se construian en madera que se cortaba de
los bosques dunares, que desaparecieron poco a poco. (Mild Cartasid, 2014: 1058).

Las zonas deforestadas se edificaron a causa de las practicas de veraneo de las clases
altas. En el siglo XVII se construyeron unas segundas residencias cercanas al puerto de
San Nicol6 y, posteriormente, un balneario de élite dedicado al turismo y una trama de
casas nobles unifamiliares entorno a una avenida que conecta la laguna y las playas a la
misma latitud que la isla de Venecia. La morfologia dunar fue destruida pero se conset-
varon enormes jardines que fueron aprovechados notablemente por el turismo. Adicio-
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nalmente, las parcelas de las villas se segmentaron para densificar el espacio y, por tanto,
para construir un tejido de inmuebles de tres y cuatro plantas en la zona norte de la isla.
A finales de 1800, el Lido se convirtié en una de las estaciones balnearias europeas mas
de moda y fue frecuentada por principes y escritores como Shelley y Byron, entre otros.
De esta manera, se insert6 en lo que se entendia como “Grand Tour”, esto es, un cami-
no ineludible de las monarquias europeas, la clase burguesa, los artistas e intelectuales:

Las cindades del Grand Tour de los siglos XV al XVIII —principalmente Pars,
Génova, Roma, Florencia, Venecia y Ndpoles— eran visitadas como un rito de
pasaje por hombres jovenes pertenecientes a las clases altas britdnicas, de quienes
se esperaba que alcanzaran la mayoria de edad viendo “las ruinas de la Roma
cldsica, asi como también las iglesias y sitios y colecciones de arte de las grandes
capitales del Continente” (Withey, 1997: 7) (...) A pesar de los inconvenientes de
las ciudades del Grand Tour, los viajeros estaban dispuestos a soportar semanas
de incomodidad para franquear caminos estrechos y montasias casi intransita-
bles a fin de llegar a ellas. Los peligros y las molestias del viaje dieron forma a
un generalizado desdén por la naturaleza y por lo natural. Las montafias eran
consideradas feas y desagradables, las costas generalmente inaccesibles y peligrosas.
A mediados del siglo XVIII, sin embargo, tales actitudes comenzaron a cambiar.
La naturaleza fue descubierta como un vasto depdsito de panoramas y vistas. Los
poetas romdnticos reinterpretaron la naturaleza como un manso telon de fondo
de frondosas ramadas, drboles magestuosos y pldcidos lagos. Con el surgimiento de
las ciudades industriales del siglo XIX, florecid un culto por la naturaleza, aho-
ra interpretada a través de Thorean, Wordsworth y sus contempordneos como el
depdsito del espivitu humano, opuesto a la crueldad y oscuridad de las ciudades.
(Judd, 2003: 53)

La ubicacion geografica del Lido entre la naturaleza y lo urbano y su cercanfa con Ve-
necia, convirtieron a la isla en un espacio privilegiado tanto para el Grand Tour como
para el turismo de masas que surgira con fuerza a principios del siglo XX. Sin embargo,
su cercanfa con Venecia no bastaba por si misma para convertirla en un lugar de atrac-
tivo turistico. Fue necesaria una operacion de retoque urbanistico para solucionar dos
problemas que se presentaban en otras ciudades tanto de Europa como de Estados
Unidos: en primer lugar, el “imaginario urbano” de los potenciales turistas tenfa que ser
cambiado y, en segundo lugar, el actual ambiente fisico de las ciudades con problemas
tenfa que ser transformado en lugares de belleza, interés y emocion. A finales del siglo
XIX entonces se edificaron multiples instalaciones y servicios —desde hoteles como el
Hotel des Bains (1900) y el Hotel Excelsior (1908), hasta cafés, avenidas y malls— dise-
flados para para crear un espacio o series de espacios segregados del resto de la ciudad.
Incluso si ocupaban sélo una pequefia parte del total de la estructura urbana, estos
espacios proporcionaron imagenes de una ciudad renacida con una atmésfera similar
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a la de carnaval para satisfacer la necesidad de emocién. Una transformacién de este
tenor iniciada a finales del siglo XIX llevé al Lido, al igual que otros parafsos europeos
similares, Biarritz y Ostende, a crecer y a convertirse en un ejemplo de cémo el arrojo,
la creatividad y el entusiasmo de algunos emprendedores proporcionaron todo lo que
podria denominarse bienestar a una isla. Adicionalmente, desde 1932 se establecié en el
hotel Excélsior del Lido, el Festival de Arte Cinematografico de Venecia y, por la via de
un evento artistico de tal magnitud, arribaron a la isla escritores, artistas de la naciente
industria cinematografica, empresarios, comerciantes y paseantes de diferentes latitudes
que extendieron su fama profusamente entre 1934 y 1937 como un espacio privilegiado
para el disfrute del turismo y el séptimo arte:

La primera edicion se celebrd en 1932 en la terraza del Hotel Excelsior, aunque no
era un evento de cardcter competitivo todavia; los titulos se presentaron solamente
al piiblico, aunque dicha edicion contd con peliculas de gran valor: Amor probi-
bido del gran director norteamericano Frank Capra, Gran Hotel de Edmund
Goulding, El Campeon de King Vidor, el primer e inimitable Frankenstein de
James Whale, jQué pague el diablo! de George Fitzmaurice, Qué sinvergiienzas
son los hombres de Mario Camerini'y Viva la libertad de René Clair. (Delgado
Gelabert, 2002: 15).

De esta forma, el balneario Lido de Venecia con sus playas de dorada arena, sus pinares,
sus edificios de estilo modernista y un toque de frivolidad con ocasién de la famosa
Mostra Internazionale del Cinema de Venecia, se erigi6 en un espacio a replicar en otras
latitudes. Por doquier se sembro la idea de que Lido representaba buen gusto, alta coci-
na, nueva arquitectura, formas de pensar, hacer negocios o empresa, influenciar estilos
de vida, especticulos caros, glamour-moda, turismo y, por supuesto, escenarios para
contemplar las luminarias del mundo imaginado del cine. No es fortuito, justamente,
que el termino Lido se convirtiera en una marca y que, bajo su égida, se construyeron en
ciudades como Parfs, Madrid, Barcelona, Santiago, Mar del Plata, Punta del Este, Quito,
Caracas, Bogota, Barranquilla, Ciudad de Guatemala, Ciudad de México, Santo Domin-
go v Medellin —entre los mas destacados— diferentes cines que intentaban capturar
algo del mundo veneciano-europeo.
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“Oaservatonc Nauralistico dells Laguna. Atlanie sells lap

inaminn” vl venezia Jt (o linsadel 2006)

En esta cartografia histérica de la Isla del Lido se evidencian las numerosas transformaciones que ha su-
frido. El crecimiento exponencial entre los afios sesenta y setenta del siglo ha traido consigo una creciente
edificacién con la consiguiente privatizacién y explotacién de las playas degradando la vegetacién y trans-
formando la morfologfa autéctona. La parte meridional de la isla es muy mucho mds agricola ya que toda
la linea del litoral maritimo estd cerrada por un gran muro de proteccién contra la erosién. Aun asi, la
presién del turismo en la parte septentrional influye en la parte sur en virtud de la cantidad de operaciones
inmobiliarias llevadas a cabo alli, situacién que ha generado un enorme desplazamiento de la poblacién
hacia la zona septentrional.

La gran mayorfa de los edificios Lido fueron construidos entre 1941 y 1957. En sus disefios
participaron firmas de arquitectos reconocidos de las diferentes ciudades donde operaron,
quienes ya estaban reemplazando las construcciones del siglo XIX apoyados en los nuevos
canones de la arquitectura en una clara proyeccion de la ciudad y sus centros historicos de
cara al siglo XX, contribuyendo al conjunto de hechos urbanos que hoy hacen parte de la
memoria de las ciudades.

Todos los cines Lido tuvieron entre mil y mil ochocientas “butacas tapizadas” ofrecidas
a los avidos espectadores. A cada sala, como a otras de su género, llegaron los avances
del sonido y los formatos de proyeccion cinematografica, como la magnifica y gigantesca
pantalla curva envolvente, pieza del arcaico sistema de proyeccion soviético llamado Kino
panorama, o la técnica del cinemascope, planta eléctrica propia, aire acondicionado, sis-
tema acustico estereofonico y luz indirecta. En todas las ciudades donde oper6 un Lido
algunos incluyeron cafés y restaurantes realzando la categorfa en la que fueron inspirados.
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Panordmica del Hotel Excelsior Lido de Venecia en 1932
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Teatro Lido de Madrid en la década del cincuenta

105




La dramaturgia del pasado. Una historia cultural del centro de Medellin escenificada en tres teatros

Ol

EL MECENAZGO CULTURAL ANTIOQUENO Y LA SOCIEDAD
FRANCISCO LUIS MORENO RAMIREZ COMO ORIGEN DEL

TEATRO LIDO

(@e

El origen y construcciéon del Teatro Lido
se inscribe en una prolifica tradicion de
mecenazgo cultural surgida en Antioquia a
finales del siglo XIX y principios del XX.
Muy al contrario de lo que podtia pensarse,
los empresatios antioquefios decimonéni-
cos no tuvieron como unico proposito el
comercio sino también la promocion de la
cultura en diversas esferas. Es mas, los pro-
yectos asistencialistas desarrollados por las
¢lites industriales en Medellin comenzaron
de manera contemporanea a los primeros
procesos de industrializacién en la ciudad
e incluso antes de que se formularan las
leyes nacionales que estipulaban obliga-
ciones de este tipo pata las compafifas. En
una linea cercana a la desarrollada por la
Sociedad de Mejoras Publicas, a principios
de siglo se conformaron en Colombia,
desde la década del treinta, organizaciones
como las Sociedades de Amigos del Arte,
que por medio de una accién conjunta en-
tre organismos estatales y fondos privados
tenfan como objetivo el fomento y la di-
fusién de las Bellas Artes. En el caso de
Medellin, la Sociedad de Amigos del Arte
fue creada en 1937 y estuvo orientada, mas
que hacfa la organizacién de exposiciones,
hacia el patrocinio de conciertos, eventos
musicales y conferencias, hasta el afio de
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su cierre en 1961. Fernando A. Gil ha afirmado al respecto que la labor de la Sociedad
de Amigos fue fundamental para hacer conocer a la ciudad como un importante cen-
tro de difusion de la musica y como una parada obligada en los circuitos regionales de
conciertos (A. Gil Araque, 209). Hacia mediados del siglo XX, momento de auge de
la industrializacién en Antioquia, se realizaron eventos como la muestra de ceramica
artistica (patrocinada por Locerfa Colombiana, en 1955), la exhibicién Pintores Colom-
bianos Contemporaneos (auspiciada por la Empresa Colombiana de Turismo, en 1960)
y el concurso de pintura para el mural de Postobon en 1956. Estos eventos, entre otros
realizados con la financiacién total o el auspicio parcial de empresas privadas, permiten
percibir la aparicion de iniciativas de mecenazgo cultural propiamente dichas.

Esas iniciativas pueden clasificarse dentro del paradigma politico de accién cultural que
Garcia Canclini ha denominado como “mecenazgo liberal”. El mecenazgo, explica el
autor, ha sido la primera forma de promociéon moderna de la cultura para lo que respec-
ta a la literatura y las artes. En ellas, la burguesia, su principal promotor, impone menos
indicaciones en cuanto al contenido y el estilo de las obras, debido a que ésta no exige
relaciones de dependencia y fidelidad extremas al modo de los sefiores feudales. El pro-
tectorado de la burguesia hacia el desarrollo cultural, continta Canclini:

Se guia por la estética elitista de las bellas artes, y por eso mismo establece los vin-
culos entre mecenas y artistas segiin los ideales de gratuidad y de libre creacion.
Declaran apoyar a los creadores sin mds motivos que su generosidad y sin otro fin
que ¢l de impulsar ‘el desarrollo espiritual (Canclini, 1987: 28)

Ese tipo de forma de promocion de la cultura no es vista como producto de un accio-

nar colectivo de la sociedad, sino como el “resultado de relaciones individuales”, aun
cuando esas acciones estén dirigidas a la difusiéon masiva de la cultura, como ocurre con
el patrocino de bienales o de publicaciones. En esos casos, y como ocurrié con en el
Teatro Lido, las acciones de mecenazgo liberal persiguen un beneficio publicitario para
la compafia o el grupo que las financia que es materializado en la utilizacion de los
nombres de las iniciativas, como forma de detentacién de poder, pero que se esconde
en un discurso filantrépico desinteresado. La incidencia de la empresa privada en la or-
ganizacion de culturales o la construccion de teatros, como bien lo demuestra Adriana
Castellanos, denota una agenda sociopolitica que subyace al caracter artistico-cultural
del evento o la obra arquitectonica, aunque de similar naturaleza, la incidencia de la
participacion varfa segun la empresa y el programa, y hay un justificativo que se repite
en cada uno de los discursos, textos de catalogo, y notas de prensa: las empresas y en
segundo lugar los Gobiernos son los nuevos mecenas del arte.
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Durante el transcurso del siglo XX en Antioquia, las iniciativas de mecenazgo de la
empresa privada eran llevadas a cabo, en su mayorfa, por compaififas de tejidos y textiles.
Esto da cuenta no sélo de la importancia que ese sector productivo tenia en la sociedad
de Medellin sino, también, permite entrever una suerte de competencia que se genero
entre esas compafifas por hacerse a determinado capital simbdlico y cultural, en adicion
a su interés por acaparar el mercado de textiles. ¢Por qué las compafifas textiles deci-
dieron invertir su excedente de capital en la financiacion de eventos culturales y no, por
¢jemplo, en la reinversién para mejorar su patrimonio productivor Una la nota editorial
del periddico E/ Colombiano del primero de mayo de 1970 respondia a esta pregunta
argumentando de nuevo motivaciones asistencialistas que suplian el abandono estatal:

La tendencia del sector privado a vincularse directamente al desarrollo cultu-
ral en el medio colombiano es cada vez mds decisiva y notoria. Esta realidad se
explica y justifica como una nueva manera de servir a la comunidad. Las gran-
des empresas nacionales, ademds de crear riqueza colectiva, fuentes de trabajo y
bienestar social, han asumido una responsabilidad que en manera alguna les
senala nuestra legislacion, como es la de fomentar las actividades intelectuales y
artisticas, singularmente entre las clases populares (El Colombiano, Medellin, 1
de mayo de 1970).

Esa manera de “servir a la comunidad” tomé forma, desde comienzos de la década del
cuarenta, en el patrocinio de eventos musicales bajo la modalidad de concursos, que
pueden pensarse como antecedentes directos de la labor de mecenazgo cultural que de-
vino en las Bienales de Arte dos décadas después. Indulana y Rosellon, organizaron, por
ejemplo, un concurso de composicién musical de géneros tradicionales a nivel nacional
entre 1941 y 1943. Posteriormente, en 1947 Fabricato convocé al Concurso Musica de
Colombia para celebrar las bodas de plata de la compaiifa al afio siguiente. Ese evento
fue repetido en dos versiones adicionales (1949 y 1951) y tuvo por objetivo, segin sus
organizadores, la promocion de la composiciéon musical en Colombia, tanto en el am-
bito académico como en el tradicional. El concurso de Fabricato tuvo una importante
acogida nacional, debido en parte a la fuerte publicidad comisionada por la compafia
para su promocion: fueron invitados los mas destacados compositores nacionales, se
permitio la participacion del publico y se proyecto6 la obra de nuevos compositores, al
tiempo que propicio el debate de ideas en torno a la musica nacional colombiana.

Entre 1969 y 1971 un grupo de industriales, entre ellos algunos de compaiifas de textiles
como Coltejer, realizaron en Medellin un festival de teatro, con una finalidad educativa
y recreativa para sus obreros y empleados. En la edicién nimero uno del Festival de
Teatro de la Industria, como se le llamo, Coltejer participd con la obra “E/ proceso de
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Liuenllus” de Bertolt Brecht dirigida por Mario Yepes, mientras que Fabricato present6
dos obras, “Pic-nic en campo de batalla” y “El hombre que se convirtid en perro”, ambas dirigidas
por Edilberto Gémez (Parra Salazar, 79-80). El Festival de Teatro fue de nuevo realizado
en 1972, también bajo el patrocinio de Coltejer y con entradas gratuitas para el publico,
con diez obras de escuelas teatrales de diferentes ciudades del pais, entre las que se
encontraban el Teatro Popular de Bogota (TPB) con la direccién ejecutiva de Fanny
Mickey.

En el ambito de las artes plasticas, uno de los ejemplos mas relevantes de mecenazgo
por parte de la industria textil en Antioquia, antes de las Bienales de Arte, fueron los
Salones Nacionales de Pintura de Tejicondor que esa compaiifa auspicié en 1949 y 1951,
con la gestiéon conjunta de la Sociedad de Amigos del Arte. La primera edicién del salén
de Tejicondor, llamada Concurso Exposicién de Pintura Tejicondor, fue inaugurada el 2
de mayo de 1949. Se aceptaron para la muestra 119 obras de 355 que se presentaron a la
convocatoria y el primer premio fue otorgado a Pedro Nel Gémez por Barquera aurea,
mientras que el segundo premio fue para Doble retrato de Ignacio Gémez Jaramillo
(Gutiérrez Gémez, 2017). El segundo salén fue inaugurado el 2 de mayo de 1951 con
84 obras de 293 que se presentaron a la convocatoria. Para esa edicién, se generd
una acalorada discusién en los medios locales que giré en torno a la adjudicacion del
primer premio a la pintura Flores de Guillermo Wiedemann. Esa obra, que pertenecia
a los lenguajes de un modernismo internacional y antiamericanista, se presenté como
antagénica a la pintura nacionalista cercana al estilo del muralismo mexicano de Pedro
Nel Gémez o de Ignacio Gémez Jaramillo, los ganadores de la edicién antetior. El premio
de Widemman terminé siendo anulado debido a la controversia y adjudicado al pintor
Carlos Correa. El debate de la anulacién del premio de Wiedemann puso en evidencia,
segun se afirmé, “que Antioquia no estaba preparada ain para aceptar cambios en sus
ideas estéticas; ni para enfrentar un didlogo abierto con los artistas y los criticos del resto
del pais”, ya que después de esa muestra fueron cancelados de manera definitiva.

La predilecciéon en los Salones de Tejicondor por obras de lenguajes mas tradicionales de
artistas importantes del ambito regional como Pedro Nel Gémez, Carlos Correa o Luis
Alberto Acufia daba cuenta de una postura que se presentaba como opuesta al avance
de la pintura modernista que se exponfa de forma progresiva en los Salones Nacionales
de Bogota, que por ese entonces era el principal concurso de pintura contemporinea
del pais. En ese sentido, los Salones Nacionales de Tejicondor son evidencias, tanto por
las obras que se exponen como por los debates que generaron, que la pintura de tipo
social, americanista y nacionalista tenfa una amplia acogida en Antioquia, a diferencia de
las corrientes internacionalistas, cercanas a la escuela de Paris, que se presentaban en los
Salones Nacionales de la capital del pafs.
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En la linea de los Salones de Tejicondor, El Museo Zea, el mas importante espacio
museistico en la ciudad, albergd en 1964 los Salones Regionales de Croydon, otra im-
portante empresa manufacturera del pais, y en 1965 el Salén de Ceramistas y la segunda
y ultima edicién de los Salones Croydon donde se mostraron obras de artistas locales
que segufan la linea del arte academicista y nacionalista que se mostraron en los Salones
de Tejicondor. Para el caso especifico de Coltejer, el primer acercamiento a iniciativas de
mecenazgo en el ambito de las artes plasticas fue en 1957 con el concurso para la realiza-
cion de un mural en el barrio obrero de Sedeco, con motivo de los cincuenta afios de la
compafifa, cuyo ganador fue el artista Jorge Tobon Lara. Ese mismo afio, Coltejer con-
vocd a otro concurso para realizar una escultura en homenaje a su fundador, Alejandro
Echavarria. En ese caso, la jurado invitada para determinar la obra ganadora fue Marta
Traba, quién residia en Colombia desde 1955 y visité Medellin por primera vez en marzo
de 1957. El concurso, en el que participé Pedro Nel Gomez, fue declarado desierto por
Traba, posiblemente debido a que ninguno de los participantes compartia los lenguajes
de la modernidad artistica que defendia Traba como critica de arte.

El mecenazgo cultural por parte de la empresa privada en Antioquia no adquirio, so-
lamente, la forma de exposiciones o concursos artisticos. Las revistas y publicaciones
realizadas por las compafifas textiles jugaron un papel importante en la difusion y la
educacion cultural de la sociedad, y en particular de los empleados de las fabricas a las
que iban dirigidas. Desde finales del siglo XIX, en efecto, es posible registrar una va-
riedad de revistas entre las cuales cabe mencionar las siguientes: La Miscelanea (1894);
La Bohemia Alegre (1895); El Repertorio (1896-1897); El Montafiés (1897); Lectura y
Arte (1903); Alpha (1905 a 1915); Progreso (1910); Avanti (1912); Arte (1913 a 1914);
Panida (1915); Revista Colombia (1916 a 1923); Cyrano (1921 a 1923); Letras y Encajes;
Sabado (1921 a 1923); Claridad (1930) y Antioquia (1938 a 1939). A partir de los afios
50, las empresas industriales también se destacaron por contar con revistas culturales de
gran renombre, cuyo interés era divulgar las diferentes disciplinas artisticas: Gloria de
Fabricato; Fabricato al Dia; Lanzadera de Coltejer, El Impresor de la editorial Bedout.
Sin embargo, ademas de las empresas privadas debemos destacar también algunos ac-
tores individuales del sector privado de gran sensibilidad por los valores de la cultura
que aportaron su dinero o su trabajo gratuito a favor del desarrollo artistico Mede-
llin: Manuel Uribe Angel, Francisco Antonio Cano, Alejandro Echavarria Uribe, Diego
Echavarria Misas, Carlos Posada Amador, Leonel Estrada y, por supuesto, Francisco
Luis Moreno Ramirez, un pudiente hombre que junto con su familia desed contribuir a
la vida cultural del Parque de Bolivar, donando el dinero para la edificacién y la contra-
tacion de los arquitectos que construyeron el Teatro: Federico Vasquez, Ignacio Viera,
Alberto Dothee y Martin Vieco.
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02

LA SOCIEDAD FRANCISCO LUIS MORENO RAMIREZ Y LA
CONSTRUCCION DEL TEATRO LIDO

Francisco Luis Motreno Ramirez, el me-
cenas del Teatro Lido, fue originario del
municipio de Santo Domingo, Antioquia.
Durante toda su vida en compafifa de su
familia, amigos cercanos y socios se dedi-
c6 a la actividad comercial en lo referente
a la compra, venta y explotacién de bie-
nes inmuebles urbanos y rurales, ademas
de participar en bancos y empresas como
accionista y consejero de sus juntas direc-
tivas, algunas de cuyas actividades se pue-
den documentar desde 1896. Asi, More-
no Ramirez, para expresarlo de un forma
cémica, tomo como principio econémico
de accién la frase de “Marafias”, un pinto-
resco personaje que tuvo la calle como su
habitat natural y divirtié a los medellinen-
ses con sus dichos y sus apuntes llenos de
humor y de ingenio: : “comprar mangas y
sentarse a aguantar hambre”.
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Como muchos hombres de negocios de finales del siglo XIX y principios del XX, Mo-
reno Ramirez se enfocéd econémicamente en la especulacion con bienes rafces urbanos y
todas las actividades ligadas a ésta y a las oportunidades que brindaba un proceso de mo-
dernizacién y adecuacion del casco urbano a las necesidades que imponia el ritmo fabril
y el crecimiento demografico de Medellin. Sus areas de interés fueron basicamente tres:

1. La compra de fincas o “mangas” (lotes) alejadas de los centros poblados pero
con perspectivas de una relativa integracién al casco urbano a medida que la poblacién
y la Ciudad se dilataban.

2. El trazado y apertura de calles en porciones de estos predios y la posterior
venta de terrenos. En esta época de comienzos de siglo, este proceso de abrir calles y
“lotear” se convirtié en sinénimo de urbanizar, aunque se careciera al principio de ser-
vicios publicos.

3. La modernizacién de edificios que segufa diferentes caminos, por ejemplo la
demolicién de viejas construcciones o la oportunidad renovadora que brindaron los
frecuentes incendios del Parque Berrio.

Durante 54 afios parte de la actividad especulativa de Francisco Luis estuvo ubicada
en diferentes puntos de la ciudad y el nordeste de Antioquia, adquiriendo numerosos
inmuebles para vivir, administrar o construir y para el cultivo y la ganaderfa. En 1896
compr6 a Julio M. Ewen “casa de cal y canto” con solar en la calle Caracas, siendo toda-
via “vecino” del municipio de Santo Domingo. Esta calle de Caracas, al momento de la
adquisicion, se define como perteneciente al barrio Villanueva, aunque el entorno de la
propiedad se entendia como una “finca”, poseyendo media paja de agua del acueducto
de la Ladera. Afios después, Francisco Luis Moreno, mandé construir sobre esta propie-
dad la actual casa situada en la calle Caracas con la carrera Sucre y que hoy es propiedad
de la Cooperativa Confiar, bajo la direccién de la firma Vasquez Vieira Dothee durante
el tiempo en el que se iba materializando el Teatro Lido (1945-1949). En 1910, Francisco
Luis también poseia en la fraccién de la América la finca denominada “La Lorena”, con
varios lotes delimitados y formados por agregaciones y segregaciones con diferentes
propietarios. Dichas tierras posefan casas de tapia y su extensién llegé a lindar con calles
denominadas San Juan, América y Palenque y las quebradas La Barranca y Ana Diaz,
ademas de tierras ubicadas en el barrio Doce de Octubre. Entre los afios veinte y 1938
Francisco Luis aparece formalizando parte de su actividad econémica a través de so-
ciedades comerciales de responsabilidad limitada. La participaciéon en los negocios fue
variada, desde poseer porcentajes relativamente pequeflos o minoritatios, a ser propie-
tario absoluto. Hasta el final de su vida en 1950, dichas actividades fueron, a la par con
los procesos que en la ciudad adelantaban de forma paralela otros comerciantes, casas
bancarias, importadores, trilladoras de café o las sociedades urbanizadoras que cons-
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trufan barrios y casas para obreros, asi como residencias de lujo, cuya dindmica condujo
a la necesaria apertura, ensanche y prolongacién de calles en el centro de la ciudad y sus
alrededores, muchas de cuyas actividades fueron realizadas en alianza publico-privada. In-
cursiono esta sociedad en la construccion de vivienda comun, llamadas entonces “casitas”,
entre los aflos veinte y treinta por lo menos en dos lotes de terreno. Uno de ellos con 7
casas en la parte norte de la ciudad, entre la quebrada El Ahorcado, la carrera Carabobo y
el Chagualo, y 16 casas en el sector del barrio la Toma todas con fines de arrendamiento.
Continuando al norte, en el bartrio Villa Nueva, en 1922 compr6 casa en la carrera Ecua-
dor con la calle Miranda, propiedad enmarcada en el proceso de urbanizacién del norte de
la ciudad después de la centralidad del parque de Bolivar que condujo a la transformacién
de tierras en lotes para urbanizar, incidiendo en “la ampliacién de barrios como Villa Nue-
va, La Ladera, La Independencia, entre otros (Gonzales Escobat, 2007).

Del norte de la ciudad regresé al centro donde construyé el edificio Ayacucho destina-
do por entero al comercio, ubicado en el crucero de la mencionada calle con la carrera
Carabobo entre 1923-24 en asocio de Julio Ramirez Johns casado con su hija Margarita
Morteno. De igual manera tuvo participacion en el Edificio Henry, ubicado en la calle Bo-
yaca en el cruce con la carrera Bolivar. La sociedad Moreno Ramirez, también aproveché
la politica esgrimida por los gobiernos nacionales de los afios treinta (1933-1934) para
lograr adjudicaciones y realizar labores de colonizacién en terrenos denominados “bal-
dios”. Esta oportunidad se concreté con posesiones en el municipio de Puerto Berrio y el
entonces corregimiento de Maceo, en donde se realizaron aperturas de bosques y mejoras
con cultivos de cacao, maiz y ganaderfa. Este proceso fue impulsado por el Departamento
de Baldios, Bosques Nacionales y Aguas de Uso Publico, que hacia parte del Ministerio
de Industrias. En estos espacios la Sociedad Francisco Luis Moreno Ramirez tuvo fincas
como “La Mariela”, “San Juan” o “Nuevo Mundo”, en entornos de la quebrada “La Gon-
zala” y lugares como “Gavilan”, “Gavilancito”, “el Perrillo” y “Urama”.

Casa que perteneci6 a Francisco
Luis Moreno Ramirez en la
Calle de Caracas con la Carrera
Sucre, hoy propiedad
Cooperativa Confiar
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Fue en el marco de toda esta actividad econémica en la que se sumé la novedad del cine
y, pot tanto, de los teatros como un negocio altamente redituable en términos econémi-
cos y sociales. Es preciso, sin embargo, aclarar que, desde 1914, Gonzalo Mejia ya habia
manifestado fuertes intereses al respecto tanto en calidad de realizador como de pro-
motor de espacios apropiados para el cabal despliegue de proyectos cinematograficos.
Este asunto se manifest6 con la formacion en 1914 de la Compania Cinematografica
Antioquefia y més tarde, en 1924, con la inauguracién del Teatro Junin, el Hotel Europa
y la posterior produccién de la cinta Bajo e/ cielo antiogueiio (1925).

Quiza una de las motivaciones que condujo a Francisco Luis Moreno a interesarse por
el cine responde al interés que ya habfan manifestado una serie de empresarios locales
por formar empresa en torno a este espectaculo. En este sentido cabe resaltar a Harold
B. Maynham, empresario que formé parte de una sociedad denominada “Consorcio de
Fomento”, de caracter anénimo, y del que hacfan parte el Dr. Nemesio Camacho, el Dr.
Camilo C. Restrepo y los sefiores Di Doménico Hermanos, y cuyo propésito funda-
mental se enfocé en la construccién del teatro Junin en 1924. El sefior Maynham, ade-
mas de ser uno de los fundadores del teatro y miembro activo de la Sociedad de Mejoras
Publicas de Medellin, regal6 a ésta, acciones libradas en dicha Compaiifa por valor de
$ 5.000 oro, una de las mayores donaciones que ha recibido la S. de M. P. para la cons-
truccién de obras y la promocién cultural. Razones como estas llevaron a la Sociedad
Francisco Luis Moreno a incursionar en este campo de la economia, entrando en el es-
trecho circulo empresarial, social y cultural que representaba la “comunidad del Junin”.
Teniendo como referente las exitosas iniciativas alrededor del nuevo teatro, la emocion
y espectacularidad de las imagenes logradas por Gonzalo Mejia en Bajo e/ cielo antiogueiio
(1925), la belleza y comodidad del nuevo edificio, tan similar a las experiencias vividas
en el mismo sentido en los viajes que todos estos empresarios y sus familias realizaron
alrededor del mundo. Es asi como en 1933 adquirieron “una octava parte indivisa” en
el citado edificio Gonzalo Mejia, (estructura y terreno en el que estaba construido el
Teatro Junin) y, a través de dicha transaccion, establecieron una fructifera relacién con
Cine Colombia S.A, empresa en la que adquirieron en 1939 otro paquete de acciones. En
los 12 afios transcurridos entre 1933 y 1945 —tiempo de las operaciones de la sociedad
Francisco Luis Moreno en el campo de la exhibicién cinematografica— se crearon las
condiciones para que la Sociedad, tomara la decisién de hacer a su costa un edificio para
la exhibicién cinematografica. En 1942 ante notario comparecieron Focién Soto, co-
merciante y gerente de Cine Colombia S.A, Jorge Isaza A., Jorge de Bedout —igualmente
comerciantes—, el ingeniero Carlos Gutiérrez y el abogado Jorge E. Osorio Gil, con el

fin de formalizar la sociedad de responsabilidad limitada “Caribe Filps”.*

1> Este grupo fue subsidiario de Cine Colombia, aunque también definié tener independencia en el
drea de los negocios de este ramo.
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Aviso de inauguracién, El Colombiano, 10 de junio de 1949

En el objeto social de este grupo se consider6 “explotar el ramo de espectaculos publi-
cos, en especial la compra venta y distribucién de peliculas cinematograficas, exhibicion
de las mismas, construccion, explotacion y administracion de teatros y todas las demas
actividades relacionadas con esta industria...” (AHA, Fondo Notatfa 2*, Escritura 2405,
Agosto 26 de 1942). Las relaciones comerciales entre la sociedad Francisco Luis More-
no, Caribe Films y Cine Colombia se estrecharon ain mas a partir de 1945, cuando por
medio de contrato se protocolizé una serie de compromisos para hacer realidad la idea
del nuevo edificio. Dicho compromiso buscaba, por una parte, incidir en todo el proce-
so de construccion y por otro, definir las condiciones en que Caribe Films explotarfa el
teatro una vez dado al servicio. En esta diligencia Cine Colombia hizo de garante. Re-
salta en los acuerdos logrados, entre las dos sociedades, el lenguaje en comun expresado
en los documentos con los que se puede seguir parte de la pista del Teatro Lido. Se trata
de conceptos como “primera calidad”, “primera categorfa”, “apropiado y suficiente”.
Sin duda un proyecto pensado muy especialmente para el entorno socio-econémico del
momento en la ciudad. Estas ideas se fueron concretando de forma paulatina, con la
eleccion de la firma de arquitectos Vieira Vasquez Dotheé para ejecutar la obra.

La eleccion de esta firma no fue, en lo absoluto, arbitraria, Antes bien, respondié a que
Vieira Vasquez Dotheé, habia realizado trabajos de remodelacion en el parque de Bo-
livar y en 1941 discutfan, como parte de la intervencion, talar un grupo de arboles por
su precariedad, asunto costeado desde la municipalidad y con intereses cercanos a la
Sociedad de Mejoras Puablicas. También construyeron edificios como La Bastilla, L.a Na-
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viera, Bemogu, Roca, todos entre 1940-1947. Para cristalizar la clase de edificio deseado,
ambas partes interesadas estuvieron de acuerdo en hacer una “construccion moderna y
solida que llevara dentro de la sala de espectaculos dos pisos con localidades de balcon
y luneta (...) con materiales de primera clase” (AHA, Fondo Notarfa 3%, Escritura 2964,
Septiembre de 1945). Entre 1946-48 tuvieron que realizar modificaciones a los prime-
ros acuerdos, pues el presupuesto que, inicialmente se proyectd de $200.000 para todo
el proceso del teatro, se desbord6, ademas de limar diferencias. Fue necesario realizar
cambios en la adquisicién de materiales en los que la sociedad Francisco Luis Moreno
estuvo de acuerdo. Caribe Films reiteré que “dicho teatro sea manifiestamente de lujo
y superior a cualquiera que exista (....) en la ciudad de Medellin. En caso de que ocurra
cualquier cambio de planos y especificaciones o decoraciéon que implique una reforma
substancial de la obra (...) proyectada, el aspecto con que finalmente quede el mismo,
tal variacion debe ser previamente consultada con nosotros.” (AHA, Fondo Notaria 37,
Escritura 4645, Diciembre de 1940)

En opinién del arquitecto e historiador Luis Fernando Gonzélez Escobar, el Lido “fue
concebido espacialmente como una sala para proyecciones de cine, aunque el disefio
inclufa un pequefio escenario con foso de orquesta, que (...) no fue construido. Sobre
el escenario se dispuso la colocacion de la pantalla, que dejaba de usarse cuando el tea-
tro era requerido para otro tipo presentaciones. La planta rectangular con el escenario
en uno de los extremos y el pablico localizado enfrente funcionalmente se adecuaba a
los requerimientos de su actividad. En la parte delantera se plante6 la construccion del
foyer y hall de recibo, como era tradicional en los grandes teatros, alli se localizaban las
escaleras que comunicaban los dos niveles de platea y balcon”, la culminacion de la obra
tuvo un costo de $450.000 de la época.

El otro aspecto que también corrié de forma paralela fue el acondicionamiento y do-
tacion del teatro, area en la que la sociedad Francisco Luis Moreno delegd en los inte-
grantes de Caribe Films con respecto a equipos y otros detalles que por supuesto debia
comprarse en el extranjero. Se defini6 que la sala no podia tener menos de mil butacas,
que en ultimas se afor6 en 1. 209 localidades,- “las cuales estaran colocadas a una dis-
tancia de noventa centimetros una de otra espaldar a espaldar, elegidas de acuerdo con
Caribe Films y seran abullonadas, con resorte y de fabricacion extranjera” (AHA, Fondo
Notarfa 3% Escritura 2964, Septiembre de 1945). Con relacién al equipo para la proyec-
ci6n de peliculas, dijeron que debia ser “de primera calidad, dos proyectores con todas
sus anexidades tales como tocadiscos, prensas para peliculas, mesas enrolladoras, he-
rramientas necesarias de los equipos etc., todo apropiado y suficiente para la capacidad
del teatro” (AHA, Fondo Notaria 37, Escritura 2964, Septiembre de 1945). Acorde con
los avances tecnologicos del momento, el teatro debia tener “un equipo de aire acondi-
cionado de una de las siguientes marcas, Tyfoon, Westinghouse, Carrier u otra analoga”
como la marca Trane “que proporciona una temperatura agradable y constante con aire
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continuamente renovado y sin corrientes” (El Colombiano, Junio 10 de 1949). Se pro-
mociond también que era la unica sala en Medellin “para espectaculos cinematograficos
que tiene un espacio Hall interior con sus comodos dos sillones” y, “su cortinaje, het-
mosos grabados y sus modernisimos servicios sanitarios nos permiten aseguratle que es
la mas lujosa sala que se ha construido en el pais” (El Colombiano, Junio 10 de 1949).

Vitrales del Teatro Lido en los que se representa a Talia, Caliope, Euterpe, Terpsicore y Clio

La inauguracion del Lido en 1949 trajo consigo varios aspectos no solo referidos a la
manera como la vida cultural de la ciudad se transforma con un recinto para la exhibi-
cién cinematografica de gran valor estético y arquitecténico. Su contundente apaticién
en el circuito cultural coincidié con el epilogo vital para algunos de los protagonistas
de este proyecto, pues Francisco Luis Moreno Ramirez fallecié en 1950. Antes en 1947
habfa ocurrido el deceso de Ricardo Olano, su cufiado, integrantes de un amplio circulo
familiar en el que gravitaron ideas e intereses variados sobre lo econémico, sobre sus
ideales de la ciudad de entonces y sobre aventuras como el Teatro Lido. Ateniéndose
a la contundencia de los hechos, en 1951 la Sociedad Francisco Luis Moreno Ramirez
fue liquidada, quedando el derecho de dominio sobre el teatro a la sociedad Mercedes
de Moreno y Compaiifa Limitada. Producto de por lo menos 19 afios de cercanas rela-
ciones entre Cine Colombia y la familia Moreno Ramirez, los mayores empresarios de
la comercializacion y exhibicién de peliculas de Colombia, adquirieron la propiedad del
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teatro el 9 de julio de 1952. Acordaron un precio de $950.000, transaccion en la que los
compradores aportaron en efectivo $300.000, y la otra cantidad a través de una hipoteca,
pagando a $20.000 mensuales con los respectivos tintereses, valores monetarios de ese
momento. La operacion del teatro por parte de Cine Colombia, presidida en ese enton-
ces por Jorge Isaza A—quien antes habia estado al frente de Caribe Films— comenzé el
1 de septiembre. Por esta época la empresa contaba con 21 afios de actividad comercial,
la cual habia comenzado en 1927, pero ajustada desde 1931 a través del despliegue de
“audaces” negocios en los cuales fue adquiriendo empresas como la de Belisario Dias en
Cartagena o la de Di Doménico Hermanos, entre otras, asi como teatros en diferentes
ciudades “logrando una fuerte expansiéon en pocos afios.

La adquisicién del Lido coindice, curiosamente, la entrada de Cine Colombia en una
etapa de crecimiento y expansion importante. A mediados de la década del cincuenta,
en efecto, la empresa se embarca en una politica de construcciéon de nuevos teatros
adaptada a las nuevas tecnologias del cine, iniciada con el CinemaScope, sistema que
consiste en el uso de imagenes amplias en las tomas de filmacién, logradas al comprimir
una imagen normal dentro del cuadro Standard de 35 mm, para luego descomprimir-
las en el curso de la proyeccion, con lo que logra una proporcion de 2.35 metros de
ancho por cada metro de alto. El CinemaScope dio origen a las pantallas alargadas que
permiten mayor capacidad de visién para apreciar las imagenes. La primera pelicula en
CinemaScope , The Robe, con Richard Burton, Jean Simmons y Victor Mature, dirigida
por Henry Koster, se firma en 1953 y se estrena en Colombia en 1957, en el teatro El
Cid en Bogota y, posteriormente en El Lido en Medellin, que anuncia al publico local su
nueva pantalla adaptada para el nuevo sistema de proyeccion. Combinar la innovacion
tecnologica con la calidad dramatica, resulta en una mezcla exitosa para Cine Colombia
en la tarea de conquistar espectadores en los cambiantes aflos cincuenta que traen tantas
novedades en todo sentido.

Logro significativo en esa década alcanza Cine Colombia en esa década al hacerse, por
acuerdo con Colombia Pictures, a la exclusiva de distribucién y exhibicién de Cantinflas,
el actor mas taquillero de los cuarenta, los cincuenta y lo sesenta. Caballero a la Medida,
estrenada en Colombia en 1955, es la pelicula que abre la fecunda relacién de Cine Co-
lombia con el rutilante actor mexicano.
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Aviso publicitario de Caballero a la Medida que solia exhibir Cine Colombia en los
teatros del pais, incluido El Lido.
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Particularmente en el Teatro Lido las colas fueron interminables por varias semanas, y
lo mismo ocurrira en los afios siguientes con la Vuelta al Mundo en Ochenta Dias, Los Tres
Mosgueteros, El Mago, El Bolero de Raquel, Sube y Baja, etc. Otro grande acierto de Cine
Colombia es traer de Europa una pelicula de un desconocido comico francés deslum-
bra al publico de Medellin: Jacques Tati, en Las Vacaciones del Sefior Hulot. Otro éxito
significativo que alcanza la empresa en esta década fue estrenar la pelicula Al Compis
del Reloj, tras su estreno bullicioso en los Estados Unidos en 1957, con Bill Haley y sus
cometas. Impresionantes tumultos de jovenes se agolpan el 1 de febrero de 1957 en las
puertas del Lido. La calle Junin parecfa, al decir de los cronistas de la época, un rio de
muchachos que, ademas de asistir a la pelicula, querfan participar en los concursos de
baile que, a continuacién de la pelicula, presentara en funcién nocturna el teatro y la re-
vista radial Monitor de la Emisora Nuevo Mundo, concurso en el que “solo participaran
las parejas inscritas y seleccionadas, vistiendo a la moda Monitor Rock and Roll” (El
Colombiano, enero 25 de 1957).

Desde su adquisicion por parte de Cine Colombia, el Lido se mantuvo entre los teatros
favoritos en Medellin e impone el record de exhibir dos de las tres peliculas mas taquilleras
que se han proyectado en Colombia =/ Ultimo Cuplé, estrenada el 2 de enero de 1958, son
la sensual actriz espafiola Sarita Montiel, cuya voz cantaba aquello de “fumar es un placer
genial, sensual...”, cancién que hoy casi equivale a un delito. E/ Ultinmo Cuplé copa pantalla
cinco meses, record inédito en Medellin, solo superado por Los Diez Mandanientos, que al
alcanzara los siete meses.
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Edificio Gonzalo Mejia (Hotel Europa y Teatro Junin) en 1932.
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*El Medellin. Medellin. 1901.
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biograficos. Imprenta oficial. Medellin. 1935.

*Toro, Cristina. “El Teatro en Antioquia”. En: Melo, Jorge Orlando (editor). Historia
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Publicidad de cine en el Teatro Bolivar en 1954

En‘La Dramaturgia del Pasado. Una historia cultural del centro de
Medellin escenificada en tres teatros; se reconstruye la dindmica socio
cultural del Teatro Bolivar, el Teatro Junin y Teatro Lido
considerando aspectos que van, desde las estructuras fisicas propias
del disefio arquitectdnico, hasta los hechos culturales, econémicos

y politicos que giran en torno a ello. No pretende tinicamente resaltar
las ideas compositivas que dieron forma a los teatros o a su tipologfa
arquitectdnica, sino sus repercusiones sociales y culturales, esto es,

a pensarse su arquitectura asociaba a la construccién con significado
socio-histérico mds que simplemente a propésitos funcionales. Por
ello, lo que intenta comprender no es solamente la multiplicidad de
sentidos que diversos actores sociales otorgaron histéricamente a los
tres teatros en funcién de sus memorias, sino los procesos sociales,
politicos y culturales a través de los cuales estos actores inscribieron
los sentidos en esos espacios, o sea, los procesos que llevan a que un
“espacio” se convierta en un “lugar”.
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