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Resumen

Cada cosa en su lugar es una investigacion sobre los modos en que fueron sofiados
los espacios urbanos en anuncios publicitarios ilustrados publicados entre 1918y 1924.
Es una investigacion que se acerca a los imaginarios que movilizaron los procesos de
modernizacion de la ciudad de Bogota en ese periodo. Este estudio relne el trabajo
visual, sobre dichos anuncios y otras fuentes graficas, con la busqueda histérica y

filoséfica de los origenes de nuestra forma de habitar Bogota.
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Abstract

Cada cosa en su lugar is a academic reserch about the ways in wich urban spaces
were dreamt in ilustrated publicity between 1918 and 1924. This work approches to
the imaginary stances that started Bogota’s modernization proceses in this period.
At last, this reserch get together the visual work over this grafic sources wirh the

historical and philosophical quest about our ways to live in Bogota.
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Todas las utopias son deprimentes porque no dejan lugar para
el azar, la diferencia, lo “diverso”. Todo esta puesto en orden
y el orden reina. Detrds de cada utopia hay siempre un gran
disefio taxondmico: un lugar para cada cosa y cada cosa en

su lugar.

Georges Perec.

Cuando uno se siente personalmente desgraciado el
procedimiento adecuado a seguir es tomar una perspectiva

historica de la cuestion.

Doris Lessing.






Fragmentos para una introduccion







Relacionar una cosa con otra

Cada cosa en su lugar es una investigacion sobre los modos en que fueron sofiados
los espacios urbanos en anuncios publicitarios ilustrados publicados entre 1918y 1924,
Es una investigacion que se acerca a los imaginarios que movilizaron los procesos de
modernizacion de la ciudad de Bogoté en ese periodo. Este estudio retne el trabajo
visual, sobre dichos anuncios y otras fuentes graficas, con la busqueda histérica y

filosofica de los origenes de nuestra forma de habitar Bogota.

Mi trabajo parte de afirmar que el imaginario de lo urbano moderno, que tomo lugar
en los anuncios publicitarios bajo estudio, fue cuestion de una voluntad politica que
anhelaba poner a cada cosa y a cada quien en el lugar que le correspondia desde un
punto de vista especifico: el europeo. Este imaginario fue compartido por la élite de la
ciudad que buscaba modernizarla bajo las ideas del orden y la limpieza, vinculadas
a la basqueda del progreso y la construccion de un tipo ideal de habitante que la
pondria en el camino a la civilizacion. A la mirada de las clases altas modernizantes,
mirada casi publicitaria, el mundo urbano tradicional se ofrecia como algo cadtico y
amenazante: la carencia de infraestructura para el desarrollo de las nuevas actividades
industriales, de medios para la conservacion de la salud de los habitantes, la falta de
control en los modos como la poblacidn era distribuida en el espacio y el hacinamiento
del pueblo eran una amenaza al orden y a su tranquilidad moral. Para la sensibilidad
burguesa, a principios del siglo XX, la ciudad fue un lugar peligroso que suscité una
gran inquietud politica, urbanistica y sanitaria que movilizé la intervencién de diversos
agentes de la élite y de intermediarios (eclesiasticos, industriales, reformadores
sociales, autoridades publicas, médicos, ingenieros y abogados, entre otros) para la

realizacién material de la ciudad moderna imaginada por ellos (Noguera, 2003).

Los anuncios y los proyectos de renovacion urbana de la época compartian el deseo
de hacer cercanas las promesas de la modernidad, el deseo de ser como otros,
ya fuera a través de una mercancia o construyendo un edificio. Sin embargo, esta
relacion es algo mas compleja de lo que se esperaria. Gran parte de estas imagenes

no fueron realizadas en Colombia, muchas circulaban por distintos paises. En algunos
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casos los clisés y los grabados los suministraban compafiias como Bayer, Victrola o
Lavol. Aunque los anuncios circularan en revistas bogotanas, esta circulacion fue sélo
una parte de una circulacion mayor. Esta situacion me pone en aprietos teoricos. La
forma en que cierto grupo de personas modernizd Bogota compartia elementos con
los imaginarios sobre los cuales se construyeron unos anuncios que circulaban por

distintos paises. ¢ Qué puedo decir de esta situacion?

El deseo de ser como los otros era el mismo deseo que se encontraba en el
planteamiento del estado del pueblo colombiano como un obstaculo para el progreso
de la nacién, como hicieron manifiesto los debates sobre la cuestion racial en los afos
1920: fuera por degeneracion biologica o retraso cultural, el pueblo era una partida
de salvajes, ignorantes, incivilizados, barbaros y revoltosos. Los saberes médicos,
las practicas educativas, las medidas sanitarias, higiénicas y urbanisticas tomaron la
responsabilidad de reformar al pueblo y ponerlo en la senda el progreso, de acuerdo
con los intereses y los valores burgueses. Sirvieron como estrategias de control social
que perseguian a los obreros, las mujeres, las nifas y los nifios buscando redefinir
su manera de pensar y de sentir, al mismo tiempo que pretendian erradicar practicas
consideradas como perniciosas para la ciudad moderna. Los saberes médicos y
pedagogicos mediaron las transformaciones urbanas propias de la modernizacion
con el establecimiento de formas de organizar lo urbano y de intervencién sobre la
vida de la poblacion que permitian el beneficio de la élite. Es decir, de los duefios
de las firmas constructoras que realizaban estas “mejoras” en Bogota; miembros
del Concejo Municipal, alcaldes e intelectuales que decidian las acciones sobre la
ciudad; e industriales que buscaban la creacién de trabajadores dociles, sumisos y

productivos.

Desde el imaginario de la modernidad, las intervenciones urbanisticas sobre el
espacio de Bogota, durante este periodo, iban mas alla de construir edificaciones y
mejorar su pésima infraestructura (calles, parques, medios de transporte y servicios
publicos). La urbanizacion y la urbanidad se confundieron entre si: urbanizar tuvo

que ver con la creacién de habitos y principios de convivencia en la poblacion que



vivia en la urbe. Bajo la premisa de la urbanizacion se intervino la ciudad y las formas
en que era habitada por grupos sociales cuyas practicas no se ajustaban el canon
de la urbanidad moderna. La ciudad que daba asco con sus miasmas e inmundicias
y sus habitantes que daban miedo con su debilidad moral y lo incivilizado de sus
costumbres, que contrastaban en todo con la vida de la élite, no encajaban para nada

con el imaginario de lo que debia ser una civilizacion.

No sélo se sofio con intervenir el espacio compartido por la poblacion bogotana en
general. La construccion de ciudadanos (habitantes de la ciudad moderna) paso
también por la higienizacion y la moralizacién de sus habitaciones: por la privatizacion
de un espacio, construccion de un hogar, basada en una mezcla de valores cristianos
y racionalidad econdmica y por la conformacion de una familia que semejara aquella
de las clases acomodadas. Las viviendas populares con su exagerado desaseo, su
obscenidad, su estrechez, no podian sino constituir gentes perezosas, débiles, de
dudosafisiologia, atrapadas en los vicios, nada aptos para el trabajo y, menos aun, para
vivir y habitar la ciudad sofiada. La casa higiénica, obsesion de la élite modernizante,
fue una maquina sencilla que buscé imponer, en amplios sectores de la poblacion,
el estilo de vida y los valores modernos propios de este suefio burgués-publicitario:
intimidad, nueva mirada sobre el aseo personal, otras formas de vestir (contra la
antihigiénica ruana) y diversidad de espacios con funciones precisas (habitacion de
los padres, de los hijos, sala, cocina, cuarto de bafio...) frente a una sola habitacion

donde se dormia, cocinaba y permanecia (Noguera, 2003: 194).

Después de muchos afios de compartir la ciudad con la pobreza ¢ por qué la miseria,
la falta de aseo, los vestidos y las costumbres populares fueron algo que provocé
terror? ¢, Por qué se convirtieron en una pesadilla? ¢, Por qué la élite tratd de apartarse
de todo lo que podria establecer un nexo con los modos populares o de apartarlos a
ellos tan lejos como fuera posible (ponerlos en su lugar)? La busqueda de medios por
parte de la élite para mostrarse como tal no era algo nuevo, el uso del espacio urbano
como distincion material y exhibicién de un orden jerarquico social, politico y racial

ha sido recurrente en la historia de Bogota: la ciudad colonial cumplia, entre otras,
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esta funcién (Zambrano Escovar, 2008: 40-41). Este suefio fue un intento de retomar
el control sobre la poblacion: tratando de dar una solucion a lo que se consideraba
una crisis sanitaria que sufria Bogota o a la diseminacion de asentamientos obreros
se construyeron edificios, se imprimieron de nuevo sobre el espacio urbano las
diferencias de clase en medio de una economia que buscaba hacer parte del mercado

econdmico internacional.

Imaginario (a modo de diccionario)

La nocion de imaginario resulta clave en mi trabajo. Con imaginario entiendo varias
cosas. Primera, conjunto de creencias, valores, practicas y sentimientos compartidos
por un grupo de personas en un espacio y un tiempo particulares. Segunda, la forma
como algo es imaginado. Tercera, siguiendo a Armando Silva (2007), conjuncion entre
el pensary querer y entre conocimiento y emocién, en una forma de revestir la realidad
por el deseo colectivo. Cuarto, siguiendo con Silva, figura fantasmal que afecta la
percepcion social como lugar desde el cual se piensa el mundo, sin que exista una
evidencia empirica. Los imaginarios son una teoria de las practicas sociales y de
sus fantasmagorias que se incorporan en objetos, hechos y memorias. Estudiarlos
equivale a estudiar procesos de conformacién de subjetividades y las luchas por

imponer deseos colectivos.

Pensando las imagenes

Milabor consistié enindagar cony através de imagenes porlaformacémo seimaginaron
los espacios urbanos. Para hacerlo tomé los anuncios ilustrados con los que trabajé
como registro de un imaginario del pasado que me permitié acercarme a dicho suefio.
Esta consideracién partié de reconocer el uso de los imaginarios sociales que hace la
publicidad para promover el consumo, pues su eficacia depende de inmiscuirse en las
certezas y creencias de las personas sobre, por ejemplo, lo que es la enfermedad o lo
que debe ser la limpieza o la elegancia. Ella opera enmarafiandose con otros sucesos
de la vida social para dirigirse a nuestros deseos con base a lo que resulta deseable

para nosotros. Si no creyéramos que gran parte de las enfermedades son producidas



por bacterias no se publicitarian jabones con compuestos antibacteriales que nos
protegen de ellas. Por este motivo, consideré estas imagenes publicitarias como un
sitio donde tomaron lugar certezas y creencias sociales arraigadas en procedimientos

formales y creativos de disefio.

De acuerdo con lo anterior, estas imagenes iban mas alla de la simple re-presentacion
de cuerpos o espacios. Asi, los cuerpos ilustrados de la publicidad habitan un espacio
imaginario en el cual se encuentran dispuestos. En este espacio encontré ese modo
de ver especifico que pone cada cosa y cada quien en su lugar de acuerdo con las
creencias sociales acerca de lo que son las cosas, las personas y el lugar al que
pertenecen. La hipotesis que sirvio de guia a mi trabajo fue que este orden grafico
del espacio corresponde a un registro imaginario de las politicas del espacio de la
élite moderna bogotana de principios de los afios 20. Asi, los gestos, las poses de
los cuerpos en los anuncios y los espacios en los que estan dispuestos también
harian parte del orden onirico urbano. Serian imagenes de los habitantes de la ciudad
moderna sofiada que, en un trabajo casi arqueolégico, podrian acercarme al suefio
del que hacian parte. En esta labor hay que volver sobre varios aspectos de este tipo

de imagenes.

La captura de los cuerpos y los espacios, que realiza la publicidad, es una estrategia
gue comparte con otros modos de presentar la informacién visual (imagenes de
cuerpos y de espacios). En especial, con el retrato comparte el trabajo que este realiza
sobre las poses y los gestos de los cuerpos en relacién con la forma particular de dar
a ver su contenido. Para explorar esta relaciéon debemos detenernos un momento. La
pretension de quien mira un retrato, exceptuando los retratos de corrientes artisticas
menos figurativas, es la de encontrar una imagen espejo de una persona, una imagen
gue lasemeje. Estatentacion de tomar laimagen por la realidad resulta particularmente
mas seductora en el caso del retrato fotografico, pues su objetivad estaria soportada
en el hecho de que los objetos mismos dejan trazos en la placa fotografica cuando es
expuesta a la luz, de tal forma que el resultado no es producto de las manos humanas

sino del lapiz de la naturaleza.
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Sin embargo, la copia exacta del retratado estd imbricada en un sistema de
convenciones que cambia lentamente en el tiempo dentro del género: las posturas, los
gestos, los fondos, los accesorios y los objetos siguen un patrén, a menudo, cargado
de significados simbdlicos. Estas convenciones tienen como propésito presentar a
los retratados en una forma particular, usualmente favorable. Para ser retratadas,
las personas se ponen sus mejores ropas y hacian como si estuvieran en su mejor
comportamiento. Los retratados posan, hacen como si fueran més elegantes de lo
usual. El retrato mas que un mero registro de cémo lucia alguien, entonces, seria una
puesta teatral en el modo de darse a ver, reforzada por el uso de utileria: columnas
clasicas, sillas, flores u objetos simbdlicos que se refieren a roles sociales especificos,
como bastones, joyas, vestuarios, etc. Lo que muestran los retratos no seria tanto una
copia de la realidad, como se pretende al verlos, sino una escena construida. No

muestran personas sino personajes (Burke, 2001).

Desde las primeras fotografias se impuso un empleo que retoma los cédigos pictéricos
del retrato: las personas se hacian fotografiar del mismo modo en que antes se
hacian retratar, sus poses a menudo seguian a las pinturas. Al reducir los costos
de la fotografia, en la era de los retratos de estudio fotografico, sus convenciones
fueron democratizadas. Su difusién social se enmarcé dentro del esfuerzo de las
personas por afirmarse y adquirir conciencia de si mismas, por poseer y ademas
ostentar la imagen propia como un bien escenificado. En este desplazamiento de un
sujeto en pintura a uno fotografico, cada sujeto quedé condenado a no poder verse
a si mismo mas que por medio de una imagen, condenado a verse en el repertorio
de sus imagenes (Barthes, 1998). El hecho de que la contemplacién de la imagen
propia dejara poco a poco de constituir un privilegio facilité esta imposicion. Asi, la
pose fotografica, muy elaborada, pasé a figurar en los procedimientos de afinamiento
de la presentacion de si mismo. El retrato dejé de atestiguar el éxito y la posicion
social para comenzar a significar una satisfaccion del anhelo de igualdad convertida
en mercancia. Posar sirvié para camuflar las diferencias sociales entre clases, a la

hora de posar cualquiera puede hacerlo y mientras se posa se provee inmunidad



contra la realidad eternizada en una imagen. Los retratos, entonces, no son tanto un
registro de la realidad social como de las ilusiones sociales, no son registros de la vida
ordinaria sino de performances especiales. Ellos distorsionan la realidad social antes

que reflejarla (Burke, 2001).

El acceso a la representaciébn y posesion de la propia
imagen aviva el sentimiento de la importancia de uno mismo,
democratiza el deseo del reconocimiento social. Los fotografos
lo perciben muy bien. En adelante pondran en escena la
estatura completa, dentro del estudio-teatro, todo el trufado
de accesorios, de columnas, de cortinajes y de veladores.
Exageran en el énfasis, estimulan la hinchazon interior del
sujeto; y no faltaran los que, después de 1891, favorezcan
la moda del retrato ecuestre. Semejante teatralizacion de las
actitudes, de los ademanes y las expresiones del semblante,
en una palabra, la postura, cuya importancia histdrica ha
puesto de relieve perfectamente Jean-Paul Sartre, invadié
poco a poco la vida cotidiana. Los innumerables retratos
fotograficos difundidos y religiosamente insertos en los
albumes imponen determinadas normas gestuales que
renuevan la esfera privada; ensenan a dirigir una mirada
nueva sobre los cuerpos, en concreto sobre las manos. El
retrato fotografico contribuye a aquella propedéutica de las
posturas que se hallaba en la mirilla en la escuela, al tiempo
que difunde un nuevo codigo perceptivo. El arte de ser abuelo
lo mismo que el ademan reflexivo del pensador obedeceran
en adelante a una banal escenificacion (Corbin, 1989).

Desde el siglo XIX, las representaciones del cuerpo, antes limitadas a experiencias
Menos cercanas se traspasan a otros lugares de forma masiva a través de periodicos,
revistas, fotografias, comics y el cine. En esta época de la reproductibilidad técnica,
las personas establecen una relacion distinta con las imagenes de sus cuerpos a
aquella que se sostenia con los cuerpos retratados en pintura. En distintos espacios,
publicos, privados e intimos, cada quien sera testigo de multiples cuerpos otros, de
papel, que se diferencian de los cuerpos de la experiencia cotidiana (Traversa, 2006).

Estos cuerpos-imagenes, que no pueden interrogarse como los de carne y hueso,
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fueron una forma de direccionar nuestra experiencia en la medida en que ejercitamos
segun su estética la propia percepcion del cuerpo. El retrato esta en el centro mismo
de este proceso por el cual los individuos definen y redefinen su identidad y sus
relaciones con lo social. Al igual que los espejos, hace parte de la historia de la mirada
sobre si mismo, es un soporte inseparable de la singularidad del individuo. El retrato
fotografico circunscribié y transformo la percepcién corporal en su mirada sobre las

personas que convierte en cuerpos que posan.

Los anuncios comparten con el retrato lo teatral de sus personajes. Ambos regulan de
manera singular el modo de very de ser visto a través de la pose, como un mecanismo
de captura de la mirada que ambos transfieren a su trabajo visual. Aunque unos sean
ilustrados y otros fotografiados, la apariencia de los cuerpos puede ser tomada en
relacion con un sistema de creencias y convicciones sobre lo que puede ser mostrado
y como ha de ser mostrado. Estas poses tienen una clara intencion al ser miradas que
pone en juego el reconocimiento de una corporalidad construida desde los valores
burgueses del reconocimiento y la distincién social: la excelencia y la distincién de
una persona, como criterio netamente visual, se muestra en la pose que asume. Estas
imagenes del cuerpo tienen algo de ortopédico, hacen eco del cédigo gestual de la
urbanidad moderna y resuenan con las actitudes impuestas al escolar, al soldado, al
prisionero y los ademanes de quien opera las maquinas industriales (Corbin, 1989:
613). En su modo de dar a ver muestran una alineacion corporal que lucha frente
al desorden que confusamente se aloja en los cuerpos desalifiados. La gracia de la
pose se opone al desajuste de otros cuerpos. Para las figuras masculinas la gracia
esta en cefiir la cintura, sacar pecho, hacer desaparecer la barriga y la rectitud en las
posturas. Mientras que en las femeninas, bajo la renovacion de la significacion del

COrsé, su gracia esta en la elegancia de sus curvas.

Este trabajo visual sobre los cuerpos y sus espacios que realizan las imagenes
publicitarias también se encuentra en otra relacién: los vinculos que se tejen entre
imagen y texto. En afos anteriores a 1918, gran parte de la publicidad era mucho

texto y muy poca contenia imagenes diferentes a los empaques de los productos.



Después de esta fecha la cantidad de anuncios ilustrados comienza a aumentar.
Estas ilustraciones son en su mayoria grabados de poco detalle y toscamente
trabajados para poder imprimirlos rapidamente sobre papel barato. Ellas no eran tanto
imagenes informativas, tipo imagen-grabado de herbarios o libros de anatomia, como
expresiones graficas construidas sobre convenciones acerca de los trazos que siguen
los requerimientos técnicos de la reproduccion de los grabados. Al ser expresiones,
no estan en la publicidad como una referencia iconica a un producto o servicio, sino
que producen situaciones y posibles escenarios donde acontecen problemas a los
que los productos brindan una solucion. Debido a dichas convenciones, que guian un
tipo de economia del trazo, no pueden ser simples copias de una realidad, mas bien
son manifestaciones graficas que la parodian. Llevan implicita cierta forma de mostrar
arraigada en procesos formales de reproduccién y abstraccién. En una fotografia se
pueden ver todas y cada una de las ventanas de un edificio fotografiado o todas
las caras de las personas que se encuentran en una multitud, por el contrario, en
un grabado se abstraen y privilegian ciertos elementos sobre otros, no se muestran
todas las ventanas del edificio, se indica que estan ahi, como también se indican los

rostros de las personas en la multitud (lvins, 1975).

Esestetipo particular de imagen la que se encuentravinculada con el texto, que también
tiene su particularidad. El estilo de estos textos publicitarios es bastante elocuente,
esta lleno de figuras retéricas, exageraciones, pruebas que remiten a descubrimientos
cientificos e interpelaciones al lector casi siempre acompanadas de preguntas del
tipo “¢ Siente usted...?” “¢ Ha notado que...?”. Su lenguaje es muy parecido al de los
actuales anuncios de televentas, hacen un uso casi poético del lenguaje que dista
mucho del slogan contundente de las campafias publicitarias contemporaneas, buscan
convencer y conmover antes que impactar. Segun algunos anuncios de la revista El
Grafico, en sus talleres reposaban una gran cantidad de grabados que eran puestos
a la disposicion de sus clientes para publicitar sus mercancias. Teniendo en cuenta
esta situacion es dificil afirmar que las ilustraciones eran encargadas especificamente
para un producto. Sin embargo, tratdndose de publicidad, las palabras y las imagenes

han de conspirar entre si para lograr su cometido. llustracion y texto son puestos en
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un fondo comun con una intencién comun.

Para pensar esta relacion Michel Foucault, en su texto sobre René Magritte, da buenas
pistas (Foucault, 1993). La conspiracidén entre imagenes y textos no es una cuestion de
entrecruzar signos y figuras espaciales. Las palabras no se mezclan directamente con
elementos pictdricos, son 6rdenes que parecen contradecirse y excluirse mutuamente,
no se parecen ni se semejan, funcionan con légicas diferentes. No obstante, cuando
hay un lugar comun entre imagen y texto que los pueda sostener, cuando en el espacio
plano se encuentran entre si, ellos danzan juntos. Resulta sumamente dificil afirmar
que las imagenes y las palabras puedan ser semejantes, pero podemos afirmar que,

cuando conspiran entre si, son similares.

En estos anuncios, los dos 6rdenes caen uno encima de otro, se entrecruzan y remiten
constantemente, se replican y repiten entre si, las imagenes son un simulacro del texto
y el texto es un simulacro de las imagenes. Hay un desplazamiento e intercambio de
elementos que parte del simple hecho de encontrarse juntos en el mismo espacio. En
este encuentro no hay jerarquia entre ninguno de los érdenes, imagen y texto tienen

el mismo peso y no es posible pensarlos por separado.

Por ultimo, los anuncios los tomé de revistas ilustradas de variedades de la época
impresas en Bogoté. Ellas se encontraban a medias entre los libros y los periodicos.
Se distinguian por sus portadas ilustradas y blandas, aunque sus titulares parecian
encabezamiento de capitulos y el texto estaba organizado de arriba abajo en columnas,
como en los periodicos. Estas revistas estuvieron vinculadas con la invenciéon de
la reproduccion fotografica y la automatizacion de la imprenta, procesos técnicos
requeridos para su produccion masiva. No tenian un formato visual Gnico, lo que
permitié que fueran un medio ideal para la exploracién grafica y la experimentacién
de formas de composicion tipograficas y espaciales. Aunque, de forma general, las
ilustraciones se colocaban en pagina entera opuesta al texto o unidas a él cuando el
texto rodeaba las laminas. Su disefio iba de forma paralela a la estética desarrollada

por los movimientos artisticos de principios del siglo XX, en especial el Art Nouveau.



Los anuncios que conformaron esta investigacion provienen principalmente de
El Grafico y unos cuantos de Cromos. En este punto es necesario aclarar que los
anunciantes frecuentemente publicaban el mismo anuncio en varias revistas y por
largos periodos de tiempo, incluso afios. Asi que el corpus de iméagenes que conforma
la investigacion no es tan grande como puede llegar a parecer. El Grafico fue un
semanario ilustrado que comenzd a circular en Bogota el 24 de julio de 1910. Sus
directores hasta 1924 fueron Alberto Sanchez y Abrahdn Cortés. El semanario era
impreso en los talleres de la papeleria de este ultimo, publicitada de forma regular
en los anuncios de la revista. En sus primeros afios costaba cinco centavos y tenia
16 paginas, que fueron aumentando paulatinamente. Llegé a 1521 nimeros y dejé
de ser impreso el 24 de marzo de 1941. Sus contenidos, como en €l se decia, eran
“llustraciones, informacion, literatura y variedades”. Contenia cronicas sobre la vida
local, nacional y extranjera que eran acompafadas de gran cantidad de ilustraciones

y fotograbados.

Estaba impreso en dos tipos de papel, una parte en papel satinado blanco y otra
en papel periddico. Generalmente los anuncios se encontraban en el respaldo de
la caratula o en la seccion de papel periddico, a modo de suplemento, que ademas
incluia juegos, chistes, naticias curiosas 0 consejos para las amas de casa. En papel
blanco estaban impresas las otras secciones del semanario que incluia cronicas, un
aparte sobre ciudades de Colombia, cuentos nacionales, actualidad grafica, modas,
poesias, una seccion infantil, seccién de la vida social llamada caretas y caracteres,
deportes, la ciudad y, debido al centenario de la independencia tuvo en sus primeros

afos, una seccion dedicada a sus figuras.

El primer numero de Cromos salié el 15 de enero de 1916, impreso todo en papel
satinado blanco. Su precio era de diez centavos. Sus portadasregistraban los
acontecimientos del momento a todo color. En sus policromias desfilaban las “mujeres
mas hermosas de Colombia” segun la revista, cotizadas estrellas internacionales y

las figuras de la vida del pais. Sus cronicas sociales recogian los acontecimientos
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destacados y biografias de personajes considerados representativos de Colombia y
el mundo. En su secciones se encontraban literatura, poesia, columnas de opinion,
editorial con opiniones de economia, educacion, politica y salud; seccién de moda
belleza y deportes. La publicidad se encontraba en la contraportada y en las Ultimas

paginas.

Estas revistas ilustran las visiones de las clases cultas, es decir, las clases altas
bogotanas. Sin embargo, la forma en que retrataban la vida social de la ciudad diferia.
La editorial de Cromos sélo durd sus primeros afios, las opiniones politicas hacian
mayor presencia en El Grafico y las crénicas de la vida social no ocupaban tanto
espacio. Aun asi, su publico seguian siendo las clases altas. A mediados de 1912 el
70% de la poblacién mayor de 7 afios en Bogota era analfabeta (Suaréz, 2006). El
Grafico salio en 1910, para esta fecha las condiciones de analfabetismo no creo que
fueran mejores. Es decir, solo alrededor de un 30% de la poblacién bogotana podria
haber leido las revistas y los textos que acompafiaban los anuncios que contenian.
Alrededor de 1905 la poblacién de Bogota oscilaba entre los 100.000 habitantes. O
sea que la poblacién a la que podrian estar dirigidas las revistas y sus anuncios era

tan solo cerca de 30.000 personas.

Pensando con imagenes

El analisis de imagenes visuales trata de ver para saber mejor, de aprender algo de lo
que se ve. Trata de comprender imagenes y sacar de ellas algun tipo de conocimiento.
Dicho asi suena bastante sencillo. Sin embargo, en esta labor, no basta con mirar
las imagenes sino que hay que torturarlas y, literalmente, despedazarlas, cortarlas y
mutilarlas para que nos muestren algo. Son como jeroglificos mientras uno no se tome
la molestia de descomponerlas, remontarlas, interpretarlas, distanciarse y volverse a
encontrar con ellas. Para saber algo especifico gracias a ciertas imagenes, siguiendo

a Georges Didi-Huberman (2007), hay que imaginar e imaginar-se.

Imaginar es hacer de laimagen una experiencia del pensamiento, donde lo familiar se



altera (los objetos observados, por mas conocidos que nos sean, toman la apariencia
de lo desconocido) al igual que la identidad de quien piensa (la persona que mira
pierde por un instante toda certeza espacial). Imaginar no es identificarse con la
imagen o alucinar sobre ella. Como tampoco aproximarse a algo es apropiarselo.
La imaginacién es una aproximacion desapropiadora, es construccion imprevisible e
infinita que descompone las cosas y las recompone para exponer sus relaciones. Crea
relaciones con las diferencias, es arte del pensamiento en el ritmo de las diferencias
y las relaciones. Establece un campo de correlaciones criticas que componen

constantemente efectos de interpretacion y temporalidades heterogéneas.

La imaginacion nada tiene que ver con el hecho de fantasear, tampoco con un tipo
particular de sensibilidad. Es, como la describe Baudelaire (1976), una facultad
que percibe las relaciones intimas y secretas de las cosas, sus correspondencias
y analogias. Deformacion de lo que ha sido formado, lo propio de ella es poner
las formas en un juego de disolucion. Aunque deformar no destruye, desmonta y
remonta. La imaginacion seria una forma de conocimiento por la imagen, cuyo destino
serian las multiplicidades, las separaciones, las constelaciones, las metamorfosis.
Puede ensefiarnos algo diferente sobre nuestra historia, pues puede apoyarse
en los documentos, pero se autoriza a tomar este material historico a contrapelo,

desorganizandolo alegre o cruelmente.

Asi, armado de imaginacién, mi trabajo consisti6 en organizar todo el material
visual que recopilé en un conjunto que me permitidé pensar los anuncios desde el
cruce de imagenes, acontecimientos, palabras y textos. Al principio era una gran
masa desorganizada que llegd a ser significante al elaborarla pacientemente. Esa
masa con cierta organizacion se fue convirtiendo en un archivo y sus imagenes las
organicé para poder conocer algo a partir de ellas. Para explorar sus relaciones tuve
que intervenirlas: las fotocopi€, aumenté, calqué, trunqué, recorté, coloreé, las puse
juntas y volvi a separarlas, las clasifiqué siguiendo distintos criterios y hasta describi
una por una. Este archivo, siguiendo a Leonor Arfuch (2008), se fue convirtiendo en

un espacio de acumulacion atravesado por la temporalidad: conformado desde este
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presente su pasado fue siempre tentativo. Operd bajo el régimen de mi mirada y
sus actualizaciones sucesivas, por el descubrimiento subito de alguna relacién o el
retorno empecinado sobre él. El orden de su lectura se constituyé en cada lectura y
sigue guardando misterios para ser descifrados en su constante elaboracion. Esta
clase de trabajo de archivo fue el centro de mi investigacién, ella misma consistio
en armarlo. Esta afirmacién es vital, pues el archivo es un lugar donde la historia
puede ser inventada: “En historia, todo comienza con el acto de apartar, de reunir, de
transformar asi en “documentos” ciertos objetos de otro modo. La labor empieza con
este nuevo reparto cultural. En realidad, este consiste en producir tales documentos,
por el hecho de copiar de nuevo, transcribir o fotografiar esos objetos cambiando a la

vez su lugar y su estatus” (De Certeau, 1988: 44).

Los anuncios que hacen parte de este archivo no eran mas que documentos
indescifrables y poco significantes mientras no estableci una relacién imaginativa y
especulativa entre lo que veia y lo que ya sabia. Mi relacion pasada con la filosofia
resulté fundamental. Este archivo no fue sélo un espacio de indagacion sino un pretexto
para volver a visitar paisajes que daba por abandonados. Asi, en este ejercicio volatil
de laimaginacion, el analisis visual, la filosofia y la escritura de la historia de un suefno
pasado se tejieron entre si. Este enmarafarse eny con las imagenes, fue un esfuerzo
para lograr cierta legibilidad, un para-fraseo de la historia, que buscé hacer surgir los
hiatos y las analogias, las indeterminaciones y las sobre-determinaciones de un modo

particular en que se sofi6 Bogota moderna.

En la conjuncion entre imagen, historia e imaginacion en la que me encontraba, traté
de alejarme de la pretension historicista de presentar las cosas tal cual fueron. Me
planteé el andlisis visual como analisis histérico sobre restos de algo que ya no se
encuentra, como busqueda de un origen de nuestra forma habitar la ciudad. Por
origen entiendo aca un trabajo critico de la memoria que se encuentra enfrentada,
siguiendo a Walter Benjamin (1990), a todo lo que queda como indicio de lo que se
perdio. Este trabajo funciona como una excavacion arqueoldgica: la memoria seria

la exhumacion que ha modificado el suelo sedimentado donde yacian las cosas. Los



recuerdos, en esta metafora, no dan cuenta del pasado sino que describirian el lugar
en el cual el arquedlogo tomo posesion de ellos. Esta labor se encuentra limitada
desde un principio: podemos tener los objetos, los documentos, las imagenes, pero
su contexto, su lugar de existencia, se nos escapa. El origen es una imagen de la
memoria producida anacrénicamente como estructura narrativa que conecta el pasado
con el presente, como figura de un presente que se acuerda. Mi trabajo no se trata de
reproducir el pasado. Se trata de producirlo, en una conjuncién riesgosa, como una
configuracion resultante de la interpenetracion critica del pasado y del presente, como

aquello que produce la historia, como su origen. (Didi-Huberman, 1997)

Silos objetos no estan en las imagenes sino que son enfocados por ellas, las imagenes
han de ser vistas como la casi vision de lo que re-presentan de forma incompleta y
fragil. No hay imagen Unica para expresar el todo de una realidad o en este caso de
un suefio. Las imagenes muestran el juego entre ausencia, presencia y no-presencia
desde el no-todo que constantemente nos proponen. Mas vertiginosa no puede ser
esta busqueda: no hay forma de saber lo que ocurrié a ciencia cierta en un pasado
distante y, ademas, las imagenes sdlo proveen una vision ambigua de aquello que re-
presentan. Sin embargo, frente a la ambigiiedad y a la incertidumbre de aquello que
se nos escapa podemos inventar. Inventar es traer lo que esta en el fondo y hacerlo
surgir; es chocar de frente con algo, en seco, y volver sobre él, desvelarlo, invinere.
Mas que hacer surgir es hacer resurgir. Inventar es un asunto de verdad a medias, de

una verdad que por mas que se quiera no puede ser dicha, sdlo inventada.

El archivo lo construi alrededor de una pregunta que planteé a las imagenes en una
tentativa de mostrar lo que no puede ser visto de manera absoluta. Me gusta pensar
que entre este trabajo archivo y el montaje visual no hay gran diferencia. Montar es
un rodeo figurativo que se basa en el poder de la experiencia visual y asocia varias
visiones o varios instantes del mismo fenémeno. Una imagen se ve transformada por
el contacto con otras imagenes y, en la medida, en que se muestran sus diferencias,
en el espacio entre ellas surge un conocimiento que no se encontraba antes. Lo que

no puede ser visto puede ser montado y dar a pensar las diferencias y dar a conocer
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aquello que continla siendo imposible de ver totalmente, que sigue siendo inasible

como un todo.

El montaje produce una forma que piensa. En ella las palabras, las cosas y las
iméagenes chocan entre si para que el pensamiento tenga lugar. Este trabajo dialéctico
de las imagenes, mostrar las diferencias y la relacion con lo que rodea, es lo que
acerca el archivo al montaje: se desgarran los parecidos al producirlos y se plantean
las diferencias al crear relaciones entre las cosas. En este sentido, hacer historia
es pasar muchas horas mirando imagenes, después contraponerlas y provocar una
chispa. Para saber hay que imaginar-se. Uno no puede imaginar desde cualquier
lugar, en el ejercicio de ver y de saber resulta imposible separar la mirada de quien
mira. La imaginacién nunca daria la medida exacta de los acontecimientos, es mas,
trabaja en la desproporcion entre la experiencia y el relato. Aun asi, continuando auin
con Didi-Huberman, aquello que no comprendemos pero no queremos renunciar a

comprender estamos obligados a imaginarnoslo (Didi-Huberman, 2004).

Teoria

Esta tesis le debe mucho a Walter Benjamin y los trabajos de Susan Buck-Morss
sobre él. Mi punto de partida fue el trabajo de Benjamin sobre los pasajes de Paris.
En la version de 1935 del exposé de su proyecto, Paris capital del siglo XIX, este
autor plante6 que la arquitectura urbana del siglo XIX y principios del XX albergaba a
un colectivo que sofiaba: pasajes, jardines, parques, panoramas, gabinetes, casinos,
oficinas, estaciones de ferrocarril, museos, interiores de casas y apartamentos,
grandes almacenes y hasta balnearios publicos. El neoclasicismo en esta arquitectura
encarnaba los suefos colectivos propios del proceso de industrializacion y la sociedad

de masas.

“Suefio” puede ser entendido como un distraido estado de ensofiacion colectiva
y, a la vez, como un estado inconsciente compuesto por individuos atomizados,
por consumidores que suefian con un mundo privado compuesto por mercancias,

distintivamente personal y que viven su pertenencia a la colectividad solamente



en el aislado y alienante sentido de ser un componente anénimo de la multitud. El
modo de produccion industrial capitalista privilegiaba (y sigue privilegiando) esta
ensofiacion privada. Contradictoriamente, “[...] habia creado formas completamente
nuevas de existencia social (espacios urbanos, formas arquitecténicas, mercancias
de produccion masiva y experiencias “individuales” infinitamente reproducidas) que
engendraban identidades y conformidades en la vida de la gente, pero no solidaridad
social, ningun nivel novedoso de conciencia colectiva en torno a su comunidad y, por
lo tanto, ninguna forma de despertar del suefio en el que estaban envueltos” (Buck-
Morss, 1995: 287). Asi, el espacio urbano alberga un colectivo que suefa, pero que

de colectivo sélo tiene el hecho de estar juntos por azar en la masa.

Siguiendo a Buck-Morss, el suefio del siglo XX fue la construccion de la utopia
de masas, que impulsé el vertiginoso proceso de modernizacion industrial. Este
suefio fue un inmenso poder material que transformdé el mundo y nuestra forma de
relacionarnos con él, ademas invistio a los objetos producidos industrialmente y a
los entornos construidos de un deseo colectivo y politico. Sofiamos con un mundo
social vinculado con la felicidad personal, creimos en la promesa de que la realizacion
personal estaria de la mano de abundancia material. De esta forma, la democracia de
la modernidad industrial, amparada bajo el proyecto de la ilustraciéon de usar la razén
para la construccion de un paraiso terrenal, creyd que la reestructuracién industrial
del mundo era capaz de producir la buena sociedad al proporcionar felicidad material

a las masas (Buck-Morss, 2004).

Del proceso de modernizaciéon podemos afirmar dos cosas: primera, los mundos
sofiados de cada quien no han dejado de verse repletos de articulos industriales,
aunqgue ahora s6lo cumplan su funcion utdpica a nivel personal. Segundo, las ciudades
fueron transformadas en ciudades modernas y desplegaron la promesa de la industria
y la tecnologia, fueron dotadas de un nuevo brillo y lujo con el paso del énfasis de
la produccion al consumo. En este proceso la cuidad se convirtié en el lugar donde
las huellas de cada uno se difuminan en la multitud, al mismo tiempo que los seres

humanos se aislan en sus intereses privados en la incongruente uniformidad de sus
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gestos como masa, en el enquistamiento de cada uno en su diferencia. Los y las
habitantes de la ciudad vagabundean en la multitud al mismo tiempo que ella fue

convertida en un espectéaculo.

No se puede dejar de lado la definicion de Max Weber de la modernidad como
desmitificacion y desencantamiento del mundo social. El ndcleo de esta definiciéon es
la constatacion del triunfo de la razon formal, abstracta, como principio organizador
de las estructuras de produccion, del mercado, el derecho, la burocracia del Estado
y de las formas culturales. En este caso, el establecimiento de las formas modernas
es entendido como proceso de racionalizacién en el sentido formal, y no en el sentido
sustantivo de razén. Como puede entenderse en los apartes finales de Economia
y sociedad, cuando Weber habla del Estado Racional. Pero, bajo las condiciones
del capitalismo la industrializacién, siguiendo a Benjamin, habia producido un re-
encantamiento del mundo social y a través de él una reactivacion de poderes miticos.
Al racionalizarse en lo formal las instituciones sociales y culturales su contenido fue

entregado a otras fuerzas.

El suefio fue una de estas fuerzas. El mito es otra. La modernidad en si misma es
mitica. La creencia en el progreso histérico y en el desarrollo de los pueblos es una
teoria mitica de la historia. En el mito el paso del tiempo se asume como determinacion,
no hay forma en que los seres humanos puedan interferir en la obra del destino pues
nada que no esté de antemano determinado puede ocurrir. La funcién de los mitos es
decir por qué el mundo es como es: los mitos satisfacen el deseo de un mundo pleno
de sentido a la vez que encausan ese mundo bajo la forma infalible del destino. La
forma mitica no pertenece a un discurso en particular, hace parte, por ejemplo, de la
teologia y de la ciencia, del racionalismo y la supersticion, todos ellos pretenden que

los acontecimientos estan de cualquier forma determinados (Buck-Morss, 1995)

Bajo el influjo de las fuerzas miticas del progreso la industria y la tecnologia fueron
presentadas como poderes capaces de producir por ellos mismos un futuro de paz,

armonia y abundancia: progreso social para las masas. El progreso lleg6 a ser la



religion de los siglos XIX y del XX. Los trenes fueron investidos con la misién de unir
los pueblos separados dentro de la ilusion del industrialismo de eliminar las divisiones

de clase y de realizar la hermandad meta de la religion.

Los ferrocarriles eran el referente y el progreso el signo, asi el
movimiento espacial se identifico de tal modo con el concepto
de movimiento histérico que resultdé imposible distinguirlos.
Pero la velocidad no fue la Unica metafora que encarné una
identidad mitica con el progreso. Bajo las condiciones del
capitalismo competitivo, los nimeros puros, la abundancia,
el exceso, el tamafio monumental, y la expansion penetraron
en esta constelacién semantica, y se transformaron en una
eficaz publicidad del progreso (Buck-Morss, 1995: 108).

Desde esta perspectiva, nuestra tarea consistiria buscar en los “desechos” de la
historia elementos que nos ayuden a desafiar la semantica del progreso y sus juegos
de identificacion entre industrializacion, cambio tecnoldgico y mejoramiento social.
Debemos mostrar que la historia no se ha movido, mostrar la fugacidad sin progreso,
mostrar como la inalcanzable persecucion de la novedad no produce nada nuevo en
la historia. Por esta razon, Benjamin llamé a la modernidad el tiempo del infierno; su
elemento constitutivo es el aburrimiento producto del eterno retorno de siempre lo
mismo de otra forma: la novedad marca el caracter mortalmente repetitivo del tiempo
como lo moderno. “Precisamente lo que es mas nuevo no cambia nunca; que esto
“mas nuevo” en todas sus partes sigue siendo lo mismo. Constituye la eternidad del
infierno su busqueda sadica de innovacion. Determinar la totalidad de los rasgos en
los que esta “modernidad” imprimiria su huella significaria representar el infierno”
(Buck-Morss, 1995:114). El infernal tiempo repetitivo constituye la forma moderna del
aburrimiento. El trabajo fabril estructura su economia con sus repeticiones y podemos

entenderlo como el indice de participacién en la somnolencia colectiva.

Hay algo que Benjamin afirma en uno de sus trabajos sobre Baudelaire que resulta
capital: “Tanto mas consistentes son las grandes tendencias del desarrollo social mas

caduco es todo lo que hubo en su experiencia, lo que ha estado bajo el signo de
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lo verdaderamente nuevo. Lo moderno es lo que menos ha seguido pareciéndose
a si mismo; y la antigledad, que debia esconderse en lo moderno, representa en
realidad la imagen de lo anticuado” (Benjamin, 1988: 109). Si el estilo urbanistico por
excelencia de la modernidad hasta principios del siglo XX fue el neo clasicismo ¢ Por
gué en el camino del progreso habia un movimiento histérico que se devolvia a formas
pasadas? ¢ por qué al mismo tiempo que propendia hacia lo nuevo las innovaciones
modernas aparecian como formas de restituciones histéricas que citaban a lo viejo
fuera de su contexto? Las nuevas tecnologias imitaban las formas antiguas y se
situaban en el terreno de lo mitico, como el caso del tren. Esta momentanea y efimera
experiencia de realizacion anticipa una realidad que todavia no es. El todavia no es de
la nueva naturaleza prometida por el cambio introducido por la tecnologia, expresado
en simbolos arcaicos y no en nuevas formas acordes con ella. Estos simbolos
funcionaron como restituciones que corresponderian a imagenes de anhelos en las
que lo colectivo intentd trascender e iluminar la incompletitud del orden social de

produccion.

En otras palabras, la esperanza de la utopia dependia de la mediacién trasformadora
de la materia, de la capacidad de la tecnologia para crear lo no conocido todavia.
Pero, por un momento, la vieja naturaleza es retrotraida a lo nuevo como una imagen
de deseos que, lejos de construir lo nuevo en formas dadas, vuelve hacia un pasado
aun mas lejano para romper con las formas convencionales. Las imagenes colectivas
del deseo mantienen su impulso por lo nuevo y anticipan su potencial revolucionario
conjurando imagenes arcaicas del deseo colectivo de utopia social, en este sentido
son una actualizacién del suefio colectivo. “Al adherirse ellas mismas, como
ornamento superficial a las formas industriales y tecnoldgicas recién advenidas, las
imagenes colectivas impregnan de significado politico radical a lo meramente nuevo,
inscribiendo de manera visible en los productos de los nuevos medios de produccion
una ur-imagen de los fines sociales del desarrollo deseado” (Buck-Morss, 1995: 136).
La fantasia colectiva en inicios de la era del industrialismo retrocede al pasado. Se
vuelven prominentes las imagenes de los origenes miticos de la civilizacion occidental.

Esto puede ser debido a dos razones: primera, fue una forma de lidiar con las nuevas



experiencias de la ciudad que son inscritas en formas tradicionales de occidente vy,
segunda, al volver sobre el pasado se vuelve también sobre la utopia supuestamente
encarnada en las formas clasicas (ideal de la polis y la democracia) y que se trata de

recuperar en la configuracion material del mundo industrial moderno.

Esta reflexion sobre la fantasia colectiva puede ayudarnos a pensar las imagenes de
las que me ocupo acé. La publicidad se encontré a medias entre el mundo de fantasia
industrial que penetro la imaginacion colectiva y la experiencia visual que genero el
placer del espectaculo. Ella fue una contemplacion mercantil que llegé al corazéon de
las cosas para diseccionarlas y exponerlas en su cercania insistente. La publicidad
golpeaba como un automévil gigante que en el cine se nos viene encima. Mundo
fantastico, plasmado en las paredes y en las paginas de las revistas, habitado por
mujeres perfectas, familias felices, pasta dental para gigantes y cifras incalculables.
Se dirigi6 a los sentidos y sentimientos de las personas, opera de forma visceral sobre
sus deseos. Ella lleg6 a ser la forma en que se establecio la ligazon entre las fuerzas
tecnoldgicas y los deseos sociales, la forma como el sofiar fue impuesto a la industria
a la medida que la informacién se transforma en propaganda. Fue una nueva utilidad
social de la fantasia que reviste las formas materiales producidas industrialmente
y ayuddé a configurar el mundo sofiado moderno. No soélo registraba los suefios

modernos sino que también les daba forma.

La ciudad de los elegidos

La modernizacién, impulsada por el suefio de una élite que buscaba acercarse alo que
juzgd como la civilizacion y la cultura, debia cambiar la morfologia de la ciudad y sus
habitantes. Bogota moderna, en los afios 20, debia ser la concrecién de los anhelos y
las aspiraciones de los buenos ciudadanos: los esfuerzos oficiales y privados (como
veremos mas adelante no pueden distinguirse con mayor claridad) se dirigieron a la
instalacion del alumbrado publico permanente, construccién de callesy avenidas, redes
de acueducto, sistemas de transporte publico, casas para obreros y levantamiento de
edificios que encarnaran en si el progreso de la ciudad. Mientras todos estos anhelos se

concretaban paulatinamente sucedieron otros procesos aledafios: expansion del area

31



32

construida sobre el eje norte-sur facilitada por la prestacion de servicios publicos, con
su correspondiente estratificacion social; crecimiento de la poblacién, intensificacion
del trafico vehicular; ciudadanos modernos comenzaron a habitar la ciudad moderna
y la estructura de damero de la ciudad colonial cada vez fue quedando mas recluida

en el centro de la ciudad, mientras ella seguia expandiéndose (Suéarez, 2006).

Ademas del cambio en los patrones coloniales del uso del suelo también hubo algunos
cambios en la jerarquia social. Los grupos decimononicos dieron paso a otros actores
sociales. Los artesanos, tenderos y pequefios comerciantes que lograron acumular
capital pudieron convertir a sus hijos en profesionales que entraron a formar parte de
la élite. Las clases altas también se diversificaron, el prestigio ya no sélo dependia
del linaje, sino de la riqueza y la influencia que tenian sobre las estructuras oficiales
de la ciudad. Alfonso Lopez Michelsen retraté de manera magistral el modo de vida
de esta clase social en su libro Los elegidos (1956). El Sr. B, alemén exiliado en
Colombia huyendo del régimen Nazi en los afios cuarenta, narra sus experiencias
en una ciudad cuyas costumbres se oponen por completo a la tradicion protestante
en la cual habia sido educado. Victima de la atraccién que ejercen los extranjeros
sobre los bogotanos, encarna los valores europeos que con tanto esfuerzo y ridiculez
intenta imitar el grupo social que Lépez Michelsen llamdé los elegidos. Habitantes de
La cabrera, pasan sus vidas entre las casas de campo, sus mansiones en la ciudad y
los clubes sociales. Herederos de fortunas antiguas o descendientes de nuevos ricos,
se llaman a si mismos “la gente bien”. Vivian en otro mundo, hablan espafiol sélo
para dirigirse a sus inferiores, vestian a la ultima moda europea y sus fincas fueron

construidas como si se trataran de casas en la campifia inglesa.

Este grupo conformado por politicos, abogados, industriales, comerciantes, médicos
y sus esposas, las damas de la alta sociedad, actuaban guiados por aquello que
designaban como decoro y el buen gusto. Constituian un grupo bastante cerrado que
intervenian en casi todos los espacios donde se tomaban las decisiones respecto a la
ciudad y sus habitantes, decisiones tomadas de acuerdo a sus intereses particulares.

Los elegidos que hacian parte del gobierno divulgan informacion del Estado a sus



amigosy familiares para organizar negocios faciles enlos que redoblan sus inversiones.
Controlaban las especulaciones en la bolsa de valores; mantenian el control sobre el
mercado interno del hierro, cemento y los materiales para la construccién, comprando
los y vendiéndolos a su antojo para generar mas ganancias para ellos, ademas de ser

los duefios de las firmas constructoras.

En La ciudad de los elegidos (2006), Adriana Suarez, siguiendo a Lopez Michelsen,
reconstruye la forma cémo los cambios realizados en Bogota durante 1910 y 1950
fueron hechos por los elegidos para su propio beneficio. Contrastando archivos del
Concejo Municipal con planos, directorios de la ciudad y listas de miembros del Gun
y del Country Club, se lanza a la busqueda de quienes eran y donde vivian aquellas
personas que gestionaron los cambios en la ciudad. En su investigacion, relaciona la
jerarquizacion social con el crecimiento urbano y el manejo del poder politico, para
probar que las acciones emprendidas en materia urbana, durante la primera mitad del
siglo XX, quedaron restringidas a la élite y concretaron en el espacio de la ciudad sus

intereses personales.

La nueva impronta de la jerarquia social sobre el espacio urbano fue de la mano con
la dinamica de fragmentacién de la ciudad producto de los antagonismos generados
por carencias en el plano habitacional. El aumento en la poblaciéon que estimulé un
crecimiento disgregatorio, unido a las intenciones de formular una reglamentacion
que aportara soluciones al problema habitacional, incentivé a la produccién de
disposiciones expedidas que fomentaban la construccion de alojamientos para los
pobres y la edificacion de viviendas para los grupos privilegiados (Suaréz, 2006: 40).
En esta coyuntura, el incipiente auge de planificacion, a principios de siglo, fue uno de

los modos como los sectores mas pudientes imprimieron sobre el espacio su suefio.

El derecho de tomar las decisiones que regulaban el crecimiento de la ciudad quedo
restringido a un pequefio grupo de comerciantes, profesionales y académicos
que conformaban el Concejo Municipal. Junto a la toma de estas decisiones “[...]

aumentaron los cargos de caracter burocratico en las entidades oficiales, se
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multiplicaron las inversiones en el campo de la construccion y se afianzaron algunas
fortunas gracias a la lucidez de aquellos negociantes que resolvieron establecer
compaiiias urbanizadoras” (Suaréz, 2006: 124). Suaréz, al cruzar los apellidos de los
miembros del Concejo, de alcaldes, de los directivos de instituciones privadas que
controlaban el mercado inmobiliario y de los miembros de clubes sociales, encontrd
que laadministracién de la ciudad se encontraba en manos de pocas familias como los
Soto, los Sanz de Santamaria o los Camacho Roldan. Familias que poseian grandes
fortunas y que estuvieron vinculadas con la inversion en bienes raices. Si el 61.4% del
area construida entre 1910 y 1930 correspondia a la construccion de varios obreros
(Vargas y Zambrano, 1988: 24) ¢ Cuanto habran sido las ganancias de las familias

duenas de las firmas constructoras?

La responsabilidad de las acciones que regularon y modificaron el espacio urbano de
Bogota estaba concentrada en pocas sociedades familiares que lograron permear las
instancias de decision publicas. Las iniciativas por administrar y modernizar la ciudad
fueron coordinadas desde los estamentos que tradicionalmente habian concentrado
el poder, ahora desde puestos oficiales. La clase dirigente seguia ejerciendo la
autoridad local y ademas adquirié la responsabilidad de ser intermediaria entre el
Estado y el pueblo. “En este sentido, el hecho de que tales individuos pertenecieran
a un circulo social tan cerrado permite supone gque quizas las politicas tendientes a
controlar el crecimiento de la ciudad se constituyeron en mecanismo encaminados
a satisfacer necesidades personales antes que soluciones para suplir las demandas
de los ciudadanos quienes, contradictoriamente, eran los que legitimaban todo el

proceso” (Suaréz, 2006: 133).

De los miembros del Concejo que Suaréz pudo constatar a que se dedicaban, entre
1917 y 1919, tres eran abogados, tres médicos, tres comerciantes, dos negociantes
y uno ingeniero; entre 1919 y 1921, cuatro eran abogados, tres negociantes, dos
comerciantes, dos médicos, uno joyero, uno ingeniero y uno miembro de la Academia
Colombiana de Historia; entre 1921 y 1923, cuatro eran abogados, uno médico y

uno miembro de la Academia Colombiana de Historia. Los puestos oficiales se



encontraban disponibles para hombres que podian desempefiarse en actividades para
las cuales era necesario tener un patrimonio considerable y/o haber tenido acceso a
una educacion superior. “La relevancia de esta constatacién permite confirmar que
en el entorno bogotano de la primera mitad del siglo XX —tal como lo planteaba Angel
Rama- la autoridad efectiva residia en la intelectualidad, es decir, que los letrados
“eran duefios de un poder”. En la misma direccion —de acuerdo con la informacién
recopilada— es viable inferir que la élite que tenia acceso a una educacion superior
(bien fuera formal, es decir obtenida en la universidad, o bien autodidacta) era la
misma élite econdmica y politica del pais. En este sentido, por tanto, no sélo servia a

un poder, sino que ella era el poder” (Suaréz, 2006: 129).

Modernidad

En este punto debo volver sobre Benjamin. Este suefio, en definitiva, no fue el suefio
de la sociedad de masas que él describio. La transformacién material del espacio
que produjo fue resultado de otros factores. Retomé los ideales del progreso de los
paises ya industrializados y dio paso a la formacién de una ciudad considerada como
moderna. Fue un modo de gestion del espacio urbano y de las relaciones entre sus
habitantes, que puede ser entendido como una remodelacién de la sociedad. Sin
embargo, este suefo no fue el de la abolicion de las clases sociales, el del liberalismo
politico o el de la democracia industrial. Nunca pretendioé una transformacion radical
del esquema social. No so6lo fue una forma de seguir controlando la poblacién para
el beneficio de un pequefio grupo, también fue un modo en que la élite se produjo a
si misma como élite de nuevo. Su utopia, entonces, fue otra. Era la del decoro y los
buenos modales: utopia del mundo de los elegidos, lleno de clubes, casas de campo,
oficinas en el centro de la ciudad y mansiones que hacian gala de la decoracién de

interiores.

Auln asi no deja de patrticipar en la modernidad. La relacion entre raza, clase social
y alfabetismo que funcionaba como fundamento ideolégico de los argumentos
destinados a explicar los problemas sociales, politicos y econémicos por parte de

las clases altas, responde a formas coloniales del ejercicio del poder. Siguiendo a
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Enrigue Dussel (1999), la modernidad y estas formas coloniales son dos instancias
gue dependen entre si. La conquista y la colonizacion de América fue un elemento
central que permitié el desarrollo de la modernidad, construida en el siglo XVI con
la expansion territorial espafiola y la posterior apertura de mercados que permitié
la acumulacién originaria de capital de la que hablé Marx. La modernidad seria un
fendmeno mundial y no algo restringido Unicamente a Europa; solo que la forma
en que comunmente la concebimos esta relacionada con la cultura del centro del
sistema-mundo que surgié como resultado de la administracion de esa centralidad
por parte de diferentes paises europeos. Esta cultura desde el siglo XVIII desarrollo
una visién de si misma donde la modernidad fue un fenémeno netamente europeo
originado desde finales de la edad media y modificado por experiencias como el
renacimiento, la reforma, la ilustracion, la revolucién francesa y que después se habia
esparcido por todo el mundo. La superioridad cultural de Europa fue justificada, no
sélo por ella también por sus colonias, en el desarrollo de su racionalidad cientifico-
técnica y por la imposicién de su particularidad como la universalidad y el fin mismo al
que tiende la historia. Particularidad que todos los pueblos de la tierra deben replicar
en sus “etapas de desarrollo” para obtener su emancipacion. Teniendo en cuenta
lo anterior, me rehulso a decir que el suefio de los elegidos de ser modernos y las
transformaciones que produjo en la ciudad eran una simple compensacion a un retraso
frente los “paises modernos”. Sostener tal afirmacion implicaria varias cosas: primera,
continuar con la actitud que encontraba Europa y Estados Unidos como los paises
avanzados y civilizados. Segunda, aceptar la nocion de progreso y la de un absoluto
al cual habria que tender. Y tercera, muy cercana al punto anterior, el reconocimiento
de una Historia, historia universal, que Europa definié para si y en la cual nosotros
s6lo fuimos un accidente y debemos hacer parte de ella. Lo que hay que hacer es
poner en cuestion la originalidad, la autenticidad y la autoridad de la modernidad
atribuida a Europa.

La modernidad no es un fenbmeno que pueda predicarse de

Europa considerada como un sistema independiente, sino

de Europa concebida como centro. Esta sencilla hipotesis

transforma por completo el concepto de modernidad, su origen,
desarrollo y crisis contemporanea y, por consiguiente, también



el contenido de la modernidad tardia o la posmodernidad. De
manera adicional quisiera presentar una tesis que califica la
anterior: la centralidad de Europa en el sistema-mundo no
es fruto de una superioridad interna durante el Medioevo
europeo sobre o en contra de las otras culturas. Se trata,
en cambio, de un efecto fundamental del simple hecho
del descubrimiento, conquista, colonizacidon e integracion
(subsuncién) de Amerindia. Este simple hecho dard a Europa
la ventaja comparativa determinante sobre el mundo otomano-
islamico, India'y China. La modernidad es el resultado de estos
eventos, no su causa. Por consiguiente, es la administracion
de la centralidad del sistema-mundo lo que permitira a Europa
transformarse en algo asi como la “conciencia reflexiva” (la
filosofiamoderna)delahistoriamundial (Dussel, 1999: 148-149)

Los capitulos

Cada capitulo corresponde a un agrupamiento del material visual que extraje de las
revistas. El primero corresponde a imagenes de construcciones que tienen en comuan
el estilo neoclésico de la arquitectura bogotana de principios del siglo XX. Imagenes
de edificios que acompafan anuncios de autos, vestidos o bancos. Alli argumento
que este entorno urbano ilustrado o fotografiado, fue una forma de reproducir del
mito europeo de la modernidad, al mismo tiempo que permitié hacerlo mas préximo.
La transformacién material de la ciudad y de sus habitantes, en via a ser aseados y
civilizados, fue vista como signo de progreso. La monumentalidad de las construcciones
de estilo neoclasico a lo criollo encarnaba la civilidad y la modernidad de la ciudad. El
deseo que subyacia a esta reproduccion estuvo a medias entre la renovacién de los

modos de la élite y la innovacién en el plano estético.

Dentro de este mundo imaginario, la experiencia de la modernidad no sélo se hizo
préximaen las calles, otros espacios también la hicieron cercana. Entre ellos las oficinas
y los interiores. Dos espacios sofiados e ilustrados que fueron construidos desde el
discurso de la modernidad pero que se pensaron como alejados, pues la experiencia
de la eficacia instituy6 a uno y la légica de lo privado mediaba al otro. Dos espacios en
los que transcurre la vida del hombre burgués, mientras que la mujer, como ama de

casa, se vio recluida al espacio privado. La oficina, espacio administrativo, es asociada
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en la publicidad con la velocidad y la exactitud en los calculos que proporcionan los
sistemas de archivo y maquinas para calcular, exigencias de un progreso que se
fundamento6 sobre la racionalidad econdmica. El interior funcionaba como escenario
del fuero interno, lugar del desarrollo pleno del individuo y su soberania. Ahi se
identificaron la libertad y el dominio privado como el sitio de la realizacion humana
por fuera de las relaciones sociales, politicas y econémicas. En el segundo capitulo

desarrollare estas ideas.

En el tercer capitulo trabajé sobre las ideas de urbanidad y de higiene y su relaciéon en
la conformacién de una ciudadania moderna. Hacen parte de este capitulo anuncios
de distintos productos que basaban su retorica sobre la idea de elegancia e higiene.
La conformacion de un ciudadano moderno hizo necesaria una nueva vision sobre el
cuerpo de hombres y mujeres y sus intercambios en el paisaje urbano. Esta nueva
vision correspondia a un nuevo set de técnicas de disciplina derivadas de los nuevos
saberes cientificos que invadieron el panorama intelectual bogotano desde finales
del siglo XIX: la pedagogia y la fisiologia. Seguir los cédigos de urbanidad y de
higiene, plasmados en manuales y cartillas, con su retorica de los buenos modales
del modo correcto de hacer parte de la vida social moderna, fue una de las formas de
luchar contra el miedo de ser identificado con el pueblo, lleno de microbios y malas
costumbres. Este anhelo de distincién social también hace parte de los anuncios

publicitarios.

Los anuncios del Gltimo capitulo publicitan medicamentos, en especial analgésicos y
fortificantes. Ahi he relacionada la idea de la neurastenia y la experiencia urbana para
presentar la ida de la modernidad como algo que afecta el sistema nervioso de las
personas, pero que al mismo tiempo ofrece una alternativa médico-cientifica, basada

en nuevos descubrimientos, para evitarlo.









