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    INTRODUCCIÓN*


    A diferencia de varias monografías académicas que son fruto de proyectos de investigación, en el origen de esta obra se encuentra la intención de aportar una solución adecuada a una necesidad docente. En efecto, el autor ha sido durante diferentes años profesor encargado de la docencia de asignaturas de geografía destinadas a estudiantes que cursaban grados en periodismo y/o en comunicación audiovisual.


    Es sabido que proporcionar contenidos geográficos a alumnos de otras disciplinas exige por parte del docente un proceso de adaptación y acercamiento a sus necesidades. Desde luego no es lo mismo la enseñanza de estos contenidos a estudiantes de geografía —con formación previa en diferentes aspectos de la disciplina como cartografía, geografía física o la realización de trabajos de campo, etc.— que ofrecer una visión geográfica, a menudo en una o como mucho dos asignaturas de geografía a lo largo de su carrera universitaria, a estudiantes de derecho, empresariales, ciencias políticas, periodismo o comunicación audiovisual. No tiene sentido, pues, desarrollar un temario de geografía con el mismo contenido y grado de exhaustividad que el que correspondería un futuro graduado en geografía.


    Este proceso de adaptación entre lo que demanda el alumno y lo que oferta el profesor pasa inicialmente por identificar los vínculos y las relaciones entre ambas disciplinas, en este caso la comunicación audiovisual y la geografía. Y ahí estuvo la sorpresa.


    Pese a tratarse de disciplinas con elementos comunes, en muy limitadas ocasiones se había profundizado en la manera en que la comunicación audiovisual o más concretamente la cinematografía trataban el espacio geográfico y el paisaje. Es cierto que existían ya trabajos que abordaban los vínculos entre la geografía y literatura, y entre la geografía y la pintura y, desde el otro lado, existen numerosas monografías acerca de las relaciones entre cine y literatura y también, aunque en menor número, entre cine y pintura. Pero, pese a esta aproximación indirecta, los estudios entre la geografía y el cine eran ciertamente muy escasos.


    Retomando el asunto de las necesidades docentes, para la impartición de estas clases surgieron dos retos. En primer lugar, resultaba imprescindible conocer la manera en que el cine trata las categorías básicas de la geografía, es decir las de “espacio”, “paisaje”, “lugar” o “territorio”. Si desde el lado de la geografía las referencias hacia el concepto de “espacio cinematográfico” o “espacio fílmico” son muy escasas, también lo son desde la cinematografía en contraste, por ejemplo, con la mayor preocupación e interés que manifiesta por la variable tiempo. De modo que parecía pertinente entender la manera en que el espacio geográfico, el lugar y el paisaje eran tratados en el cine.


    El segundo reto consistía en mostrar el procedimiento que emplea el cine para difundir imágenes geográficas que pueden asimilarse a categorías concretas, ya sean propias del medio físico, como islas o montañas, o del medio humano, como las ciudades. El motivo es evidente: en la actualidad el cine —junto con otros medios de proyección de imágenes como la televisión o la pantalla de ordenador— es el mejor difusor de contenidos geográficos. Es cierto que, a diferencia de los libros de enseñanza de geografía de cualquier nivel educativo, sus contenidos pueden ser inexactos, que introduzca errores, que mediatice de una forma muy sesgada la percepción del espectador, pero no hay duda de que resulta un medio mucho más potente que cualquiera de los anteriores en lo que respecta al volumen de personas a las que alcanza su mensaje y al impacto de este en la formación del imaginario espacial de los ciudadanos. Sin embargo, la comunidad de geógrafos, salvo contadas excepciones, había dado la espalda a esta realidad, a veces escudándose en una evidente carencia de cientificidad del contenido que ofrecen las películas, pero sin tener en cuenta que para muchos habitantes del globo son, precisamente, esas imágenes la única información geográfica que conocen de otros territorios lejanos al que habitan.


    Para cumplir ambos objetivos hubo que analizar un catálogo suficientemente amplio de películas y diseccionarlas con la finalidad de obtener las escenas más representativas. En este caso disponer de una videoteca al servicio de los alumnos y profesores de los estudios de comunicación audiovisual y contar con el apoyo profesional de sus responsables constituyó una más que evidente ventaja


    Aunque a estas alturas de la introducción el lector ya se hace una idea del objetivo de este libro, conviene explicitar en este punto lo que no es. De entrada hay que recordar que no se trata de un manual de Geografía Física o de Geografía Humana ilustrado con imágenes o fotogramas de cine. Tampoco se centra en ningún ámbito geográfico concreto, si bien en algunos capítulos hay una atención preferente sobre el territorio español.


    Por los mismos motivos no pretende ser un libro de cinematografía y en modo alguno debe leerse bajo esta premisa. En efecto, no se abordan las características de géneros determinados como el western, las películas bélicas o las road movies, ni se centra en determinados directores de cine. Existe ya una numerosísima literatura especializada en estas cuestiones a las que el lector interesado puede acudir.


    Tampoco pretende ser un compendio clasificado de películas. De modo que, aunque en esta obra se citan las películas más relevantes sobre cada uno de los temas geográficos analizados, no se realiza de un modo exhaustivo. Nuevamente el lector interesado puede acudir a repertorios, ya sea editados en papel o en internet, para completar esta información.


    En definitiva, esta obra pretende cumplir dos objetivos: desentrañar la manera en que el cine ha generado y difundido imaginarios espaciales y ser un instrumento de ayuda docente para aquellas personas que deseen comprender la geografía acercándose de un modo indirecto, no desde los manuales de la disciplina sino desde el cine.


    El libro se compone de dos partes claramente diferenciadas. En la primera de ellas se incluye un conjunto de capítulos sobre consideraciones generales acerca de la vinculación entre geografía y cine. En un primer apartado se estudia de qué manera esta relación está siendo abordada desde distintas tradiciones de investigación insertas en ambas disciplinas y se revela la importancia que tiene para la geografía desarrollar más estudios acerca del cine como medio de difusión de imágenes geográficas. El capítulo dos mostrará un recorrido sobre la fotografía en el siglo XIX y el cine en los albores del XX. Nuestro interés se centra en la consideración de ambos como dos nuevos soportes que permiten ampliar la documentación geográfica de la época y a la vez extender y difundir imágenes de contenido geográfico a amplias capas de la población.


    Los tres capítulos siguientes pretenden analizar y clarificar el modo en que el cine aborda tres categorías clave de la geografía: las de espacio, lugar y paisaje. En el primero de ellos se profundizan en las relaciones entre espacio geográfico y espacio fílmico. Para ello será necesario conocer cuál ha sido el tratamiento del espacio por parte de la teoría cinematográfica, de qué manera el montaje proporciona una reconstrucción virtual del espacio geográfico, y cuáles son las diferencias entre el espacio geográfico y el fílmico. En lo que respecta al lugar su tratamiento será netamente diferente del anterior al analizarse desde la perspectiva de la geografía económica en tanto que las localizaciones en el cine forman parte del proceso de producción de la obra cinematográfica. En este capítulo además de abordarse los distintos tipos de localización que utiliza el cine, se estudiarán las diferentes técnicas que el director desarrolla para vincular el lugar en el que se rueda con el lugar de la historia narrada, incluyendo entre estas técnicas a la inserción de cartografía en el film. El estudio del paisaje en el cine se inicia con una síntesis de las principales teorías explicativas, tanto desde el lado de la geografía como desde la cinematografía, y continua marcando los factores que determinan la apreciación del paisaje cinematográfico por parte del espectador.


    Finaliza esta primera parte exponiéndose las consecuencias, económicas, sociales y territoriales que provoca la filmación de una película. Esas consecuencias pueden detectarse en distintos momentos de la actividad cinematográfica: durante el rodaje, en los días en los que se procede a la distribución de la película en salas de cine y tras la exhibición del film. En particular nos referiremos al fenómeno del turismo cinematográfico que en los últimos años está adquiriendo una notable relevancia en determinados países.


    Una vez establecidas las características generales del espacio, el lugar y del paisaje en el cine y analizadas las consecuencias territoriales de esta actividad, en la segunda parte de esta obra se analizará, de forma individual, la manera en que esta industria ha descrito los principales componentes geográficos.


    Parece evidente que en principio todas las películas contienen aspectos de interés para la geografía, con la excepción de aquellos films que se desarrollan enteramente en interiores, por lo que resulta verdaderamente difícil encontrar algún largometraje en el que no se retraten aspectos espaciales. Esta gran variedad de aspectos a tratar y de ejemplos a considerar ha motivado una selección de temas de estudio en detrimento de otros. El autor es consciente de que, además de la selección escogida, otros muchos aspectos y temáticas podrían abordarse.


    El método de presentación de este conjunto de capítulos es sencillo en la medida en que se ha adoptado un orden de exposición clásico, examinándose primero, los aspectos del medio físico y después los concernientes al medio humano. Pero incluso en ambos grupos existe la posibilidad de llevar a cabo un tratamiento transversal o integral y menos analítico, por ejemplo incluyendo un capítulo sobre las costas y el litoral en el cine. Resulta evidente que la propia variedad de enfoques de la disciplina geográfica y el estudio del medio físico o humano que esta realiza —unas veces primando el examen sectorial y en detalle, otras abordando las relaciones espaciales entre los distintos elementos— se encuentra detrás de esta amplia variedad de posibilidades.


    ¿Qué es lo que va a encontrar el lector en cada uno de capítulos de esta segunda parte? Con ligeras variaciones los apartados de esta sección incluyen unas breves notas acerca de la importancia geográfica de cada elemento del medio físico o humano, a modo de introducción. Se expondrá, de una manera sintética, la distribución de cada uno de ellos y su localización en el mundo, aunque es evidente que el lector que desee profundizar en estas cuestiones puramente geográficas deberá acudir a monografías de referencia.


    Se mencionarán, cuando fuera oportuno, las diferencias entre la importancia geográfica de cada componente geográfico y su tratamiento en el cine. A continuación se analizará la manera en que el cine ha presentado cada uno de estos aspectos geográficos atendiendo a las temáticas asociadas y a las cuestiones de suplantación de unos lugares por otros. Al final de cada capítulo se presenta una relación de los principales largometrajes que resultan más adecuados para la descripción de los temas. Este listado en modo alguno debe considerarse como definitivo ni completo sino meramente indicativo.


    En los capítulos relativos al medio físico se proporciona, además, una cartografía de localizaciones de rodaje, siendo una de las aportaciones más interesantes de esta obra. No obstante, los mapas que verá el lector precisan de unas aclaraciones previas. La más evidente se remite a que no se incluyen en ellos todas las películas de cada temática, únicamente las más significativas y aquellas de las que se dispone información acerca de su rodaje. Además, la localización que ofrecen las fuentes puede tener un distinto grado de precisión espacial según los largometrajes: en ocasiones estas fuentes citan la localidad, el río o la montaña, pero en otras se limitan a señalar una región, en especial en las películas estrenadas en las primeras décadas del cine. Por último, hay que tener en cuenta que algunos largometrajes han sido rodados en varios lugares y, en la medida en que esta información resulta relevante, esta precisión se ha incluido por lo que para una misma película se han añadido tantos registros como lugares de rodaje.


    Debe tenerse presente que el objeto de esta segunda parte no consiste en elaborar un breve manual de geografía, ni tampoco un diccionario temático o listado de películas. Lo que se pretende es que el lector tenga una adecuada idea de la interrelación entre el cine y la geografía. Estos capítulos intentan responder a la siguiente cuestión: ¿de qué manera aborda el cine este aspecto geográfico y en qué películas resulta más evidente? La selección de temas a tratar se ha realizado atendiendo a su mayor incidencia en la cinematografía y al hecho de que se trate de aspectos fácilmente individualizados.


    En el medio físico hemos comenzado con un capítulo que está relacionado con la configuración de las tierras y mares: las islas en el cine. Un tipo de territorio que, como tendrá ocasión de comprobar el lector, tiene connotaciones propias del medio físico pero también humano. Continuando con un orden geográfico habría que analizar el tratamiento del relieve en el cine. En este caso nos hemos limitado a las montañas, ya que otras formas de relieve como los valles o las mesetas tienen una menor representación, al menos de forma individualizada. El capítulo de hidrografía se centra exclusivamente en los ríos de curso permanente y en él se mostrará el tratamiento diferenciado que la cinematografía realiza de los distintos tramos de los que se compone un curso fluvial. Por lo que respecta a la vegetación, el estudio se limita a las áreas forestales, incluyendo tanto el bosque tropical como el templado. No se abordan, por lo tanto, otras formas de vegetación como las praderas, el sotobosque o la vegetación riparia. Entre los grandes dominios bioclimáticos se ha seleccionado el correspondiente a los desiertos al existir acerca de ellos una abundante cinematografía y al mostrarse en pantalla claramente diferenciados e identificados. Finalmente, en el apartado del medio físico se incluye un estudio acerca de las catástrofes naturales, un género en sí mismo en una cinematografía que aborda de una manera peculiar fenómenos propios de la atmósfera, de la hidrosfera y de la litosfera.


    Por lo que respecta al medio humano se han contemplado tres grandes aspectos: población, actividades económicas y espacios urbanos, lo que evidentemente supone una clara simplificación respecto a las infinitas posibilidades. Y es que en realidad si se consideran las distintas líneas de investigación abiertas en geografía, tanto en su sentido temático como metodológico podrían realizarse un número equivalente de capítulos: por ejemplo el tratamiento del cine en lo que respecta al transporte urbano o a los barrios de exclusión social.


    Un estudio clásico de la población incluiría en la disciplina geográfica temas como su distribución, los movimientos naturales, la estructura de la población o los movimientos migratorios; de ellos hemos centrado nuestra atención en estos últimos. Consideramos que los movimientos migratorios constituyen el aspecto demográfico con una mayor frecuencia y variedad de tratamiento por parte del cine, abordándolo a distintas escalas y protagonizándolo por diferentes grupos sociales. A diferencia de otros aspectos geográficos, la dualidad cine y ciudad consiste en un binomio ampliamente tratado por la bibliografía especializada, por lo que nos hemos centrado en los siguientes subconjuntos: la ciudad del mundo desarrollado occidental, la ciudad del mundo subdesarrollado, las ciudades en España y la ciudad del futuro. Finalmente, en lo que respecta a las actividades económicas se ha optado por exponerlas partiendo de una clasificación sectorial clásica: la agricultura, la industria y el sector servicios, siendo conscientes de que este último resulta extremadamente variado en su temática y, en consecuencia, también en el cine.


    Resta por señalar que, para una obra de carácter introductorio como esta, la escala adoptada en los diferentes estudios y en la presentación de las distintas películas que lo ejemplifican ha sido de ámbito mundial, si bien cuando ha sido oportuno y posible se incluyen algunas aproximaciones al caso de España.


    Desde aquí indicamos una serie de tareas que pueden completar y mejorar la aportación, de carácter introductorio, de esta obra:


    • Llevar a cabo un estudio en profundidad de los grandes conjuntos regionales, a modo de una geografía regional descriptiva a escala planetaria presentada a través del cine. Lo que incluiría aspectos como el cine y los trópicos, el cine y las zonas polares, etc.


    • Iniciar algunos estudios transversales que puedan ser incluidos en grupos de investigación y trabajo específicos. Por ejemplo la difusión de imágenes de las franjas litorales —incluyendo tanto aspectos del medio físico como del medio humano— a través del cine.


    • Considerar al cine ya como un soporte adecuado para el estudio de la transformación en el tiempo de los espacios geográficos, con especial dedicación a las zonas densamente pobladas como las ciudades y la costa. Ello supone contemplar al cine de ficción como un documento geohistórico que no solo permite analizar los cambios acaecidos en esos espacios sino también mostrarnos aquellos que, por circunstancias diversas, han sido intensamente modificados o incluso destruidos.


    Respecto a los títulos de las películas se ha optado por incluir en este libro el original de la obra, obviando el que corresponde a la versión en castellano. En este sentido los cambios que se producen en los títulos tras su traducción tienen, a nuestro juicio, una valoración dispar. Lamentablemente, en varias ocasiones las traducciones de los títulos al castellano nada se parecen al original. Así, por ejemplo, The Ghost and the Darkness (Hopkins, 1996) fue traducida en la versión española como Los demonios de la noche y en la versión en castellano para su exhibición en Chile como Garras. Es cierto que Centauros del desierto proporciona una evocación hacia lo épico que no se encuentra presente en el título original de la cinta, The Searchers (Ford, 1956), con lo que podríamos afirmar que la cinta en su versión doblada “mejora” en este aspecto, pero suele ser una excepción más que la regla. Peor aún es el caso de aquellas cintas que han sido traducidas de forma apresurada e inducen al error, en este caso geográfico. Quizá el ejemplo más evidente es The Blue Lagoon (Kleiser, 1980) traducida por El lago, cuando realmente se refiere a las aguas comprendidas entre la orilla de una isla tropical y la barrera de corales que la rodea; nada que ver, por lo tanto, con un lago de alta montaña. Por estas razones y para evitar una lectura farragosa se ha optado por incluir exclusivamente los títulos originales de las cintas, únicamente algunos títulos en chino o en ruso se muestran también con su traducción al español.


    La elaboración de esta obra no hubiera sido posible sin la ayuda de un conjunto diverso de personas a las que debo gratitud. En primer lugar a Carlos Manuel Valdés, profesor de geografía y compañero de universidad, cuya relación se remonta a varios cursos académicos en los cuales hemos impartido de forma conjunta asignaturas relativas a los vínculos entre geografía y cine. Una docencia, animada y novedosa tanto en forma como en sus contenidos, de la cual siempre hemos obtenido ideas enriquecedoras, algunas de las cuales están vertidas en esta obra. Parte de lo escrito en las páginas siguientes, en especial los capítulos relativos a la representación de las islas y del espacio urbano en el cine, ha sido expuesto con distintos formatos en otras obras firmadas por ambos. Otros profesores e investigadores como Víctor Aertsen o Pedro Paulo Pinto Maia, también han contribuido —directa o indirectamente— a que este libro llegase a buen término.


    Debo reconocer, además, al comité editorial de Tirant Lo Blanch por la confianza mostrada en una obra de difícil ejecución, con unas características novedosas —y por lo tanto no contrastadas— en el panorama de la literatura geográfica en español.


    Y, naturalmente, mi agradecimiento a Montse Huguet por sus constantes sugerencias, por la lectura de borradores y corrección hasta hacerlos legibles, y por su cariño y apoyo en todo este largo proceso.

    


    
      
        * Este estudio forma parte del proyecto de investigación El espacio geográfico de Madrid en el cine y su potencial turístico, financiado por el Ministerio de Economía y Competitividad e identificado con el código CSO 2013-46835-R.

      

    

  


  
    I

    CONSIDERACIONES GENERALES ACERCA DE LA GEOGRAFÍA Y EL CINE


    1. GEOGRAFÍA Y CINE DE FICCIÓN: EL FIN DE UN DESENCUENTRO


    1.1. LAS TRADICIONES DE INVESTIGACIÓN DESDE LA GEOGRAFÍA Y LA CINEMATOGRAFÍA


    En lo relativo a la vinculación entre la geografía y el cine no existe un cuerpo teórico plenamente estructurado, es decir con conceptos universalmente aceptados, metodologías de trabajo ensayadas y problemas clave a resolver debidamente señalizados. Son estos aspectos los que restan por diseñar y elaborar. Esta carencia se debe a distintos motivos.


    En primer lugar se explica por la evolución epistemológica de ambas disciplinas que, aún compartiendo algunos objetos de estudio, han discurrido por vías diferentes. En el caso de la geografía su atención se ha centrado en presentar una teoría coherente que explicase la multiplicidad de vínculos entre el medio físico y el hombre, así como entre las sociedades humanas que conviven en un territorio dado. La geografía, adoptando postulados ambientalistas, regionalistas, neopositivistas, radicales o behaviouristas, ha intentado a lo largo de los dos últimos siglos dar respuesta a estas cuestiones. En el caso de la cinematografía sus trabajos teóricos se entroncan en la filosofía del lenguaje y la estética, es decir abordando el cine como el estudio de una disciplina artística. Para algunos autores existe un cuerpo teórico del cine, exclusivo de la disciplina y carente de dependencias de otros saberes: se trata de la proposición indigenista que defiende la elaboración de una teoría del cine como resultado del análisis y estudio acumulado de las observaciones más pertinentes y de las críticas de las películas. Para otros, en cambio, el cine no tiene una teoría propia y debe acudir a las múltiples referencias exteriores; en este caso la estética del cine no se puede construir si no es con la ayuda de la lógica, la psicología de la percepción o la teoría del arte. En definitiva, si para la geografía el objeto prioritario de la disciplina es el estudio de la relación del hombre con su entorno, para la cinematografía lo es la construcción de un nuevo lenguaje.


    El segundo motivo se debe a que el descubrimiento acerca de las posibilidades e interrelaciones entre geografía y cine ha sido tardío. Podemos incluso afirmar que existe un claro desajuste temporal de varias décadas entre los primeros trabajos que abordan el estudio del cine desde una perspectiva geográfica y las fechas de estreno de las películas que se incluyen en sus análisis. Solo cuando se ha procedido a una digitalización de las producciones cinematográficas, es decir a la presentación en DVDs de las películas, algunos investigadores han visto como sus antes farragosas tareas de buscar títulos, disponer de fondos cinematográficos, seleccionar los largometrajes más adecuados, visionarlos, parar la película, seleccionar y cortar escenas representativas, se facilitaban enormemente. Un trabajo que, si bien no era imposible, resultaba muy dificultoso y lento en el pasado.


    Pero, cuando hablamos de geografía, debemos precisar que no todas la subdisciplinas y no todas las corrientes epistemológicas han mostrado el mismo interés por el cine. Dejando de lado la vinculación entre la geografía física y los documentales de la naturaleza, ya que nuestro trabajo se limita a las películas “de ficción”, a nuestro parecer son tres las ramas concernidas con el cine: la nueva geografía cultural, la geografía económica y la geografía del turismo. Y, aunque las tres participan de un cuerpo común de estudios geográficos, lo cierto es que han abordado aspectos muy diferentes.


    Figura 1-1. Vinculaciones entre los estudios geográficos y cinematográficos


    [image: ]


    En lo que respecta a la primera de ellas, Chris Lukinbeal ha señalado que no es sino hasta la década de los ochenta del pasado siglo cuando la nueva geografía cultural abandona progresivamente los estudios acerca de los componentes materiales que forman los paisajes y pone su acento en la representación formal de éstos, es decir en lo que podríamos denominar paisajes inmateriales (Lukinbeal, 2005).


    Muy diferente es el objeto de estudio de la geografía económica. Considerada un vector destacado de la globalización, a la llamada industria cultural se la reconoce cada vez más como un componente esencial de la nueva economía y, por ende de la nueva sociedad postmoderna. En la geografía económica se abren dos campos de estudio: primero se trata de evaluar el peso —en términos de ingresos, de empleo, de densidad espacial en el territorio con una atención especial a las grandes áreas metropolitanas— de la industria cultural presente en las economías más desarrolladas. Pero, a otra escala de análisis, también se estudia las pautas de distribución y localización de las salas de exhibición cinematográfica; su evolución a través de distintos formatos: el gran cine unipantalla, los pequeños multicines y en las últimas décadas los centros de ocio nucleados en torno a los multiplex. Estos últimos, situados en la periferia de las ciudades, tienen una presencia cada vez más destacada y se han convertido en auténticas “locomotoras” de centros comerciales y de ocio. Son, por lo tanto, clave en la dinámica del sector servicios de las grandes ciudades del mundo desarrollado.


    Por último, y desde otra perspectiva completamente diferente, también la geografía del turismo está analizando en los últimos años la relación entre geografía y cine. El enorme poder de atracción de las imágenes que nos muestra el cine está impulsando, cada vez más, a un sector de los espectadores a visitar aquellos lugares que ha visto previamente en la gran pantalla. El fenómeno del “movie tourism” es ciertamente complejo como tendremos ocasión de comprobar, pero no hay duda que tiene, ya hoy en día, consecuencias directas en la economía de algunos enclaves y territorios. Es un nuevo recurso turístico al cual cada vez más las autoridades locales y regionales están prestando una merecida atención.


    Desde el lado de la cinematografía el marco de referencia explicativo lo constituye la denominada teoría estética del film. En la obra conjunta Esthétique du film (Aumont, Bergala y Vernet, 1983) se apunta la existencia de al menos tres tipos de aproximaciones.


    Siguiendo un orden cronológico, los autores señalan el desarrollo de un enfoque formalista cuyo auge se produce en el periodo de entreguerras del siglo XX. Este enfoque tiene dos características identitarias. En primer lugar, para estos cineastas el cine se concibe como una herramienta —entre otros soportes— para la observación de la realidad. El cine, pensado como un instrumento de lectura de la realidad, no debe limitarse a reproducirla sin intervenir en ella sino, por el contrario, ha de presentarla exponiendo al mismo tiempo un cierto discurso ideológico. De modo que la validez estética del film residía en que, mediante su acción, se operaba una transformación de la realidad. Además, directores representativos de esta corriente como Eisenstein y, especialmente, Lev Kulechov llegaron a comparar la organización fílmica de la película con el funcionamiento de una lengua. En consecuencia, se desarrolla una auténtica gramática del cine en el que los planos equivalen a las palabras en lenguaje escrito y las secuencias a las frases; de este modo, al igual que cada palabra “evoca” una idea cada plano “muestra” una idea. Por lo tanto para estos directores el film es considerado como un discurso articulado, una sucesión de planos cortos —la unidad más elemental del lenguaje cinematográfico— con innumerables posibilidades de combinarse entre sí. El montaje, al que Eisenstein concedía una importancia capital, consiste en definir adecuadamente esa articulación para generar un discurso fílmico.


    Finalizada la Segunda Guerra Mundial e incorporados plenamente los avances técnicos del sonido y el color, se desarrolla otro enfoque estético que los autores antes mencionados denominan realista. Para los impulsores más representativos del mismo, como André Bazin y Sigfried Kracauer, la realidad filmada existe por sí misma, tiene entidad propia (Bazin, 1958). En consecuencia el cine, como los documentales de guerra o la fotografía en el pasado, sin negar su carácter artístico, se limita —en calidad de instrumento— a explorar ciertos tipos y ciertos aspectos particulares de la realidad. La acción del cine consiste en realizar una reproducción fiel y “objetiva” de la realidad por lo que las innovaciones técnicas del sonido y el color, son bienvenidas. Por lo tanto, no solo se valora más la composición de la imagen (ahora en color, con una mayor resolución y en gran formato) frente al montaje de piezas de escasa duración tal y como defendía el enfoque formalista, sino que la incorporación del sonido, de la voz de los personajes, cobra una importancia destacada. Ahora, parece que el cine se encardina más en sus antecedentes de la novela y el teatro, es la narración de la historia que se cuenta la que adquiere un papel primordial y el escenario sobre el que transcurre esta narración se relega a un segundo plano. Aunque con el paso del tiempo, las imágenes que nos ofrece el cine son cada vez más impactantes no hay que perder de vista que los espectadores acuden a las salas de exhibición para ser receptores de una historia narrada.


    Desde finales de la década de los setenta aparece un nuevo enfoque al que se ha denominado con el término de sintético entre cuyos representantes destacan Jean Mitry y Christian Metz. Tras el fin de la Guerra Fría y en el contexto de una apertura de las corrientes académicas, la cinematografía —del mismo modo que otros saberes como la propia geografía— incorpora a su teoría estética aportaciones procedentes de disciplinas afines. En este sentido, Jean Mitry valora claramente las ventajas de la vinculación de la cinematografía con otras disciplinas del campo de las ciencias humanas tales como la lingüística, el psicoanálisis, la sociología o la historia. Se abre camino, así, una concepción empírica del lenguaje cinematográfico, a la vez que se realiza un esfuerzo de conciliación de los enfoques formalista y realista. Para estos autores el cine es una forma estética que utiliza la imagen como un medio de expresión cuya serie —es decir la organización dialéctica y lógica de los planos filmados— es, en sí misma, un lenguaje. Pero, a diferencia de la tradición formalista de las primeras décadas del siglo XX, el lenguaje cinematográfico es propio y no tiene porque seguir las mismas reglas, la misma gramática, que el lenguaje verbal.


    En los últimos años la estética del cine está experimentando una multiplicidad de direcciones de investigación, cuya consecuencia más evidente es la de un enriquecimiento y complejidad de la disciplina. En este contexto se asiste a un renacer del interés por la historia del cine, se incorpora el análisis económico de la industria cinematográfica o se añade una dimensión antropológica y social a los estudios relativos al cine; en definitiva se realiza un esfuerzo por entrecruzar los trabajos sobre el cine con los procedentes de las ciencias sociales. La geografía no puede quedarse al margen de este esfuerzo.


    Una observación de la figura 1.1 evidencia tres elementos que en la geografía y la cinematografía, han centrado la atención desde perspectivas distintas: el espacio, el paisaje y el lugar. De los tres podemos adelantar que espacio y lugar tienen para geografía y cinematografía significados muy distintos, mientras que en el de paisaje se aprecian elementos comunes.


    Un vistazo a las principales monografías teóricas de ambas disciplinas denota que el tratamiento del espacio en geografía y en cinematografía ha discurrido por caminos diferentes. Mientras que en geografía se atendía esencialmente al tipo de relación que establecían entre sí los componentes geográficos presentes en un contexto espacial determinado, abordándose desde distintas perspectivas: descriptiva, cuantitativa, radical, comportamental, humanística; en el caso de la cinematografía las reflexiones acerca del espacio tenían más que ver con el tratamiento y la manipulación por la cámara de las variables físicas. Debe tenerse en cuenta que para la cinematografía el espacio ocupa una posición secundaria frente a otros aspectos clave en la narración de la historia filmada como el tiempo o la causalidad.


    A diferencia del espacio, el concepto de paisaje es de gran interés, contemplado desde ambos dos puntos de vista. Del lado de la geografía porque, como ya hemos indicado en párrafos anteriores, la nueva geografía cultural se detiene no sólo, como antaño, en las manifestaciones formales del paisaje, sino también en la manera en cómo es transmitido y difundido, alimentando así el imaginario del espectador. Del lado de la cinematografía porque frente al ingente volumen de obras acerca de la narración o del lenguaje cinematográfico —herederas en buena medida del esfuerzo conceptual del enfoque formalista— surgen en los últimos años apreciaciones interesantes acerca de los aspectos pictóricos y formales que muestran los fotogramas.


    Uno de los aspectos más novedosos de esta revisión del concepto de paisaje por parte de la geografía se remite, precisamente, a su relación con el cine. Algunos autores como Karen Morin (Morin, 2009) o Jorge Luiz Barbosa califican al paisaje de concepto clave, al servir de intermediación entre ambas disciplinas puesto que la idea de paisaje contiene en si misma dos dimensiones, la científica y la artística. En palabras de Jorge Barbosa “como documento de estudio, el cine nos ofrece la posibilidad de cuestionar la realidad a través del impulso imaginativo, proporcionando una visualización tanto a lo concebido como a lo vivido” (Barbosa, 2000).


    Por último, el concepto de lugar. En cinematografía la idea de lugar se asocia a la resolución de un problema técnico: ¿dónde rodar? Considerado el cine, además de su vertiente artística, como una actividad económica insertada en la denominada industria de entretenimiento, la idea de lugar puede contemplarse como una pieza más en el entramado de todas las fases que conforman la película. El lugar es bajo este punto de vista un input más en el proyecto de realización de una película, de la misma manera que ocurre con otros sectores de actividad como la industria manufacturera. Contemplados así, los lugares no están exentos de un cierto proceso de producción (ya sea mediante el rodaje in situ, mediante su reproducción a escala en estudio o mediante su suplantación), se ven afectados por el proceso de montaje y ensamblaje y finalmente, se distribuyen y consumen por la masa de espectadores. Es, en definitiva, un problema técnico que cuenta con sus propios expertos: los localizadores de exteriores


    Desde el lado de la geografía la idea de lugar es muy diferente y se remite a la vinculación empática que pueda tener el hombre con una localidad determinada; parece, por lo tanto, que el concepto de lugar poco tiene que ver en una y otra disciplina. Pero la relación entre ese problema técnico —del cine— y esa vinculación empática —de la geografía— la está descubriendo la geografía del turismo a través de un enfoque humanístico. Si en geografía el lugar es el espacio en el que se establecen vínculos identitarios y afectivos, el cine se ha revelado como un medio potente para establecer relaciones afectivas con los lugares que aparecen en pantalla. Esta suerte de “topofilia cinematográfica” y sus posibilidades económicas no han escapado a la visión de la industria del turismo.


    1.2. LA IMPORTANCIA DE UNA RELACIÓN POCO TRATADA


    Si analizamos con detalle la labor que realiza la geografía y el cine observaremos algunos elementos comunes.


    Primero, el espacio. Se trata, en la mayor parte de las ocasiones, tanto en geografía como en cinematografía del mismo espacio, pero la utilización que se hace de él es distinta. En el cine el espacio es un instrumento más para el fin último del séptimo arte, el de contar historias. El espacio en el cine de ficción no es sino el contenedor, el escenario, en donde los personajes interactúan. Es un espacio cuya dimensión va desde lo inmediato a la persona hasta lo más lejano e incluso alcanza lo fantástico. Aunque en geografía la dimensión espacial está más constreñida que en la cinematografía —no incluye ni el espacio onírico ni el de ciencia-ficción— tiene para la disciplina una importancia capital. Para la geografía el espacio no es, a diferencia del cine, un mero contenedor sino el entorno en donde se producen las relaciones societales, un entorno que influye en las mismas y que a la vez puede verse modificado y alterado por el hombre.


    Después el hombre. No hay cine de ficción ni geografía sin la presencia del hombre, pero también aquí con un tratamiento diferente por ambas disciplinas. En las historias que nos cuenta el cine sobresale el individuo, las vivencias personales, el protagonista, los héroes y los antihéroes, pero raramente la sociedad. Es cierto que las películas bélicas, por ejemplo, nos hablan del esfuerzo de alcanzar la victoria por un grupo humano, por una nación o por un ejército, pero en la mayoría de las ocasiones este relato se nos muestra ejemplificado y personalizado en la figura del protagonista. La geografía trata esencialmente con grupos humanos —naciones, pueblos, clases sociales, asociaciones, etc.— organizados para la consecución de distintos fines y, a diferencia del cine, raramente encarnados en una figura en concreto. Las propias fuentes que utiliza, como las estadísticas o los inventarios, huyen, en general, de lo individual y abordan lo colectivo.


    Si el tratamiento del espacio y del hombre ha sido muy diferente en ambas disciplinas ¿cuáles son los motivos por los que resulta necesario prestar atención a la vinculación entre cine y geografía?


    A lo largo su historia la humanidad ha contado con distintos soportes que le han facilitado la descripción del espacio geográfico: las crónicas, la literatura, el grabado, la pintura, etc. Pero desde finales del siglo XIX ha sido el cine el soporte más utilizado, siendo el mecanismo preferido para mostrar imágenes del espacio geográfico. Esta importancia, creciente conforme se sucedían las décadas, se debe a varios factores.


    Ya desde sus inicios el cine se reveló como un medio barato para el consumo de imágenes por parte del ciudadano. Se trata de un soporte accesible a las personas conforme se expanden en el territorio —al menos en el mundo desarrollado— un considerable número de salas de proyección. Si al principio el cine, mudo y en blanco y negro, mostraba deficiencias evidentes en comparación con la contemplación directa y sin intermediación que pudiera hacer un ciudadano visitando el lugar filmado, con el paso del tiempo se ha convertido en un medio esencial; la incorporación de mejoras técnicas como el sonido, el color o la propia labor y conducción artística de los directores, convierte al cine en un soporte visualmente impactante. Es, también, un medio universal, ya que cualquier persona está en condiciones de asimilar las historias que cuenta, incluso aunque sea analfabeta y no tenga estudios, algo que no ocurre con otros soportes previos como la literatura. El cine de ficción, a diferencia de los documentales, es un soporte muy atractivo para el público medio ya que cuenta historias siempre interesantes en las que al espectador se le permite acercarse y apreciar imágenes de países alejados de donde vive y trabaja. Por último, estamos hablando de un arte cómodo para el observador: sin formación previa, el espectador únicamente tiene que acercarse a la sala de proyección más próxima y sentarse en la butaca, no tiene que realizar ningún esfuerzo cognitivo adicional más que dejarse llevar por lo que ven sus ojos y escuchan sus oídos, una actitud meramente pasiva.


    Son estos los motivos del éxito del cine en el siglo XX los cuales han provocado que sus imágenes adquieran un gran poder de persuasión en los individuos. Basta realizar una comparación entre el cine y otros soportes “competidores” en la presentación de imágenes del espacio. En España, por ejemplo, a pesar de la denominada crisis del cine en el año 2012, según datos del Ministerio de Cultura, asistieron 94,2 millones de espectadores a las salas de proyección, mientras que los museos de la red nacional fueron visitados por 59 millones de personas, incluyendo en esta cifra a los turistas.


    Pero cuando hablamos de cine debemos incluir otros soportes próximos en los que se han difundido o divulgan en la actualidad películas de ficción. Si en la primera mitad del siglo XX la hegemonía del cine, en lo que respecta a la exhibición de fotogramas en movimiento, resultaba incuestionable, con el paso del tiempo se fueron incorporando nuevos inventos. Es el caso de la televisión que aportaba evidentes ventajas respecto al cine: no era necesario pagar para ver la película (salvo la adquisición del aparato) y no había que desplazarse fuera de casa, por lo que la difusión de las imágenes era mayor, algo que rápidamente constató el negocio de la publicidad. No obstante, al inicio de su implantación la televisión adolecía de varias desventajas frente al cine: las películas ya habían sido estrenadas previamente, la dimensión de la pantalla resultaba ridícula en comparación con la “gran pantalla”, el sonido era deficiente, la imagen se mostraba en un monitor en blanco y negro, y la sesión se interrumpía cada poco tiempo con los anuncios comerciales.


    Sin embargo, con los años esta diferencia de calidad entre cine y televisión se ha ido reduciendo, fruto de la incorporación de mejoras en el color, el formato —abandonando de la misma manera que lo hizo en su momento el cine el formato cuadrangular por el rectangular— y el tamaño de la pantalla, hasta el punto de que la dimensión de las pantallas de determinados aparatos de televisión se aproximan a la que ofrecen algunos minicines. Otros inconvenientes antes señalados como la dificultad de apreciar una película sin interrupciones o el lapso de tiempo entre el estreno de una película y su emisión televisiva han sido solventados por las plataformas de pago. Paralelamente a este proceso, las cintas de vídeo, primero, y el DVD, después, permitieron que el usuario determinase en qué momento deseaba disfrutar de una película sin tener que ajustarse a los horarios de emisión en televisión.


    Finalmente, la interrelación entre las distintas pantallas permite hoy en día que los mismos contenidos audiovisuales, entre los que se encuentran las películas de ficción, puedan ser observados tanto en el monitor de un ordenador como en la pantalla de una tableta o incluso en un teléfono inteligente.


    Estas mejoras han supuesto una crisis de los asistentes a las salas de exhibición cinematográfica, al menos en el mundo desarrollado, pero en modo alguno una reducción en el volumen de imágenes cinematográficas que se proyectan y observan. El cambio ha consistido, más bien, en un reparto de la cuota de observación de un mismo producto —la película de ficción— entre diferentes medios, mientras que en la primera mitad del siglo XX esta función se encontraba monopolizada por las salas de cine.


    Lo cierto es que cada vez más la información se nos muestra estructurada y presentada mediante imágenes en detrimento del texto. Pudiéramos pensar que para la geografía este dominio de la imagen constituye una mejora. Ahora las imágenes de paisajes y de fenómenos geográficos se encuentran al alcance de cualquiera y describir las características de una gota fría, un tornado, un tsunami o un barrio de favelas es más sencillo que antes. Los dibujos esquemáticos que explicaban el funcionamiento de estos procesos y sus consecuencias han cedido paso a las imágenes de los mismos. Con ello se asiste a una pérdida de lo inaudito, de lo esporádico, solo al alcance de unos pocos que estuvieron “allí” en el “momento” que ocurrió. Con los documentales que nos presentan el cine y la televisión, con los informativos diarios, todo parece cercano y obvio.


    Pudiera pensarse que con este aluvión de imágenes procedentes de documentales y películas el profesor que imparte geografía en el aula cuenta con un nuevo aliado en la explicación de su materia. Sin embargo existe una desventaja inherente: los geógrafos hemos perdido el control de las imágenes que se suministran y, a diferencia del pasado, ya no “editamos” nosotros mismos el contenido de este soporte.


    Cuando un espectador disfruta de una película de acción a menudo cree que los paisajes que muestran estos filmes y los fenómenos geográficos son reales cuando es posible que los paisajes hayan sido suplantados o modificados y los fenómenos hayan sido diseñados en estudio, con maquetas, o exacerbados. Por lo tanto las producciones cinematográficas no se limitan a “mostrarnos” la realidad sino a crear una propia. Tanto David B. Clarke (Clarke, 1997) como Chris Lukinbeal y Stefan Zimmermann (Lukinbeal y Zimmermann, 2006) han puntualizado que el cine más que “re-presentar” la realidad lo que verdaderamente produce es un simulacro de esta.


    Existe un evidente riesgo de confundir imagen con realidad y no olvidemos que el cine, y los nuevos soportes que le acompañan posteriormente, es el medio prioritario por el cual un ciudadano medio accede a imágenes del espacio geográfico. Además en el cine de ficción las imágenes se encuentran supeditadas a su capacidad para contar historias, para entretener, y no tanto a su relevancia geográfica. Por otra parte estas historias que nos cuenta el cine están muy mediatizadas por aspectos culturales y societales. Son historias contextualizadas en el mundo occidental, protagonizadas por hombres blancos y residentes en ciudades. Por diferentes motivos, que se detallarán en capítulos posteriores, el cine tiende a sobrerrepresentar más determinados ámbitos que otros. No nos ofrece una visión uniforme del mundo y en consecuencia, los observadores tienen —creen tener— un conocimiento denso de determinados territorios, frente a otros poco filmados.


    Ante este panorama ¿cuál es la tarea de los geógrafos? De entrada ser conscientes de la importancia de este fenómeno, algo que la comunidad académica ha ignorado. Resulta difícilmente explicable que solo recientemente, cuando el cine lleva más de un siglo aportando imágenes, la geografía haya decidido prestar cierta atención a este hecho. En parte se debe a una extendida distinción entre el conocimiento “académico”, con sus propias reglas pero también con sus propios soportes como la cartografía, el texto, el documento o la estadística, y el conocimiento “popular”. Un conocimiento para el que no resultaban necesarios estudios previos y que se limitaba a lo superficial, a lo evidente. Para este último la geografía aceptaba como soportes a la fotografía, al documental y, muy a regañadientes, al cine de ficción. Se trata, en suma de medios con una función meramente didáctica y que ayudaban a mostrar aspectos geográficos ya explicados con anterioridad.


    Resulta ilustrativo cómo la geografía, con esa capacidad inherente de acercarse a otras disciplinas, ha tenido un interés en mostrar sus vinculaciones con la literatura como prueban los numerosos trabajos publicados al respecto en pleno siglo XX. Nos referimos a diversos estudios, de amplia proyección entre la comunidad académica, como Humanistic Geograpy and Literature (Pocock, 1981) que pone en evidencia la utilidad de las fuentes literarias en las investigaciones de geografía histórica, Geography and Literature: A Meeting of the Disciplines (Mallory y Simpson-Housley, 1987) o el trabajo conjunto de Josefina Gómez Mendoza y Nicolás Ortega Cantero Viajeros y paisajes (Gómez y Ortega, 1988). Hay además varios artículos acerca del tema publicados en revistas de prestigio como los desarrollados por Pocock (Pocock, 1988), Marc Brosseau (Brosseau, 1994) o Fabio Lando (Lando, 1996), en general la mayor parte de ellos bajo una perspectiva humanística de la geografía. Pero incluso una sencilla búsqueda bibliográfica nos proporcionará referencias acerca de las implicaciones geográficas de autores consagrados, ya sea el novelista argentino Jorge Luis Borges (Capel, 2001) (Dadon, 2003) o los escritos de viaje de poetas como José Manuel Caballero Bonald (Suárez, 2002). Incluso temáticas muy concretas como la presencia de mapas en las obras literarias ya concitaron el interés de algunos investigadores en la década de los setenta (Muerhrcke y Muerhrcke, 1974). De todos estos trabajos se deducen las ventajas inherentes a esa vinculación entre la geografía y la literatura, ya sea bien porque los geógrafos buscan en los diversos géneros literarios fuentes de información para reconstruir escenarios espaciales o explicaciones a la formación de imaginarios espaciales, bien porque los literatos desean conocer en profundidad las características del paisaje en las que se va a desarrollar su obra.


    En contraste a esta relación interdisciplinar, la vinculación entre geografía y cine es menos fecunda en obras y con un desarrollo más tardío. Su posición en la periferia del árbol de la ciencia geográfica, la utilización como objeto de estudio de contenidos inmateriales como son la imágenes cinematográficas, la proximidad a la industria “del entretenimiento”, etc. son todas ellas características que invitan a incluir estos estudios acerca del cine de ficción y la geografía en las llamadas “otras geografías”, las cuales han sido identificadas como aquellas “poco estudiadas habitualmente por su intrínseca dificultad y accesibilidad, o por una apariencia invisible, intangible, efímera y fugaz” (Nogué y Romero, 2006, pág. 11).


    Una vez aceptada esta carencia es necesario realizar un esfuerzo por deconstruir el lenguaje cinematográfico, especialmente en lo que respecta al espacio. A diferencia del artículo de investigación, de la cartografía o de la tabla estadística, el cine de ficción es una obra en la que no interviene el geógrafo, pero en la cual se muestran muchos aspectos geográficos. Resulta imprescindible mostrar cuál es su proceso de elaboración y, en consecuencia, enseñar a ver con nuevos ojos las películas.


    Hay que aprovechar el ingente volumen de imágenes cinematográficas y la atracción que ejercen estas en los espectadores. Un volumen de imágenes que resulta útil para la difusión, por una nueva vía, de conocimientos geográficos, lo que exige una cierta catalogación de las películas, en función no tanto de criterios cinematográficos (los géneros bélico, western, policiaco, etc.) sino geográficos. Por ejemplo, resultará interesante para el docente conocer cuáles son las películas de ficción más adecuadas para mostrar la selva amazónica; primero porque algunos de sus alumnos ya las habrán visto, por lo que podrá contextualizarlas con la explicación de la materia, pero además porque podrá utilizar fragmentos de estas en el aula.


    Además es necesario mostrar el potencial que posee el cine de ficción y sus consecuencias e impactos en el territorio. Tras la exhibición de una película se modula el imaginario espacial que las personas poseen de un determinado ámbito geográfico. La empatía del paisaje que se muestra —una empatía no solo descriptiva sino revestida de la historia que se cuenta— puede llegar a tener un impacto evidente y tangible en el turismo. En efecto, el denominado turismo cinematográfico resulta cada vez más un elemento de importancia en las economías de algunos países, regiones o lugares concretos. Pero, por el mismo motivo, una película puede desarrollar en la mente del espectador una cierta animadversión, un lugar al que no debe ir. Si aceptamos que buena parte del conocimiento geográfico del ciudadano medio proviene de las películas de ficción, en sus diferentes soportes, entonces lo no filmado pasa a la categoría de lo no existente y en consecuencia de lo no visitable.


    Por último, por lo señalado anteriormente cobran importancia las denominadas “otras cinematografías”. La concentración mundial de la industria cinematográfica —lo que equivale a decir la industria de producción de imágenes con contenidos geográficos— en los Estados Unidos y en algunos países de Europa Occidental ha desarrollado un cierto neocolonialismo mediante imágenes. La potente capacidad de distribución de las películas de ficción producidas por las majors oculta al ciudadano medio la relevancia y calidad de otras cinematografías con menos capacidad de difusión a escala planetaria, pero que sí se exhiben en ámbitos regionales. Es el caso de la cinematografía china, hindú o nigeriana.


    Debe recordarse que gran parte de las imágenes de determinados territorios o países africanos, sudamericanos o asiáticos, procede de películas de ficción realizadas por productoras occidentales. Se trata de países que no tienen capacidad de decisión acerca de las imágenes que de su territorio y sociedad se proyectan. Las cinematografías nacionales —difíciles de ver porque raramente tienen proyección internacional salvo en los festivales— cobran en este sentido un gran interés como contrapeso a la difusión de imágenes estereotipadas procedentes de occidente. Es esta una labor que atañe a los geógrafos de cada país preocupados por este tema.

  


  
    2. LA FOTOGRAFÍA Y EL CINE DURANTE EL SIGLO XIX Y ALBORES DEL XX, SU LABOR DE DEMOCRATIZACIÓN DEL IMAGINARIO ESPACIAL


    2.1. Daguerrotipos, calotipos y fotografías. La nueva documentación visual de los territorios


    La fotografía, primero, y después el cine, implicaron una auténtica revolución en el modo de transmitir las características formales de un paisaje a un observador situado a kilómetros de distancia del lugar retratado.


    Hasta el descubrimiento y desarrollo de ambos la geografía disponía de otros soportes para realizar esta función: las descripciones corográficas por encargo de reyes o nobles, las crónicas de los viajeros, cuya lectura se difunde entre las clases más cultivadas durante los siglos XVIII y XIX; naturalmente también incluimos en esta categoría a la cartografía y a la pintura paisajista.


    Pero se trataba de obras solo al alcance de una minoría cultivada capaz de adquirirlas o encargarlas ex profeso, inaccesible a la mayor parte de la población, iletrada en una proporción elevada e incapaz de interpretar correctamente un mapa. A mediados del siglo XIX, de la mano de la revolución industrial y con la mejora de las condiciones sociales y educativas de la población, se producirán cambios significativos. El daguerrotipo, al principio, y la fotografía después introducirán novedades en el modo de transmitir los espacios geográficos, que se harán más evidentes en el caso del cine.


    Tenemos noticias de que, entrado el siglo XIX, no resulta inusual la presencia en las ciudades europeas y norteamericanas de diversos instrumentos ópticos como los panoramas o cosmoramas (figura 2.1), con los que se mostraban vistas coloreadas o en movimiento. Patentado en 1787 por Robert Barker, el panorama consistía en una pintura circular sin bordes y de grandes dimensiones (varios metros altura y un diámetro que podía alcanzar hasta los cien metros), que provocaba el efecto de contemplar un paisaje sin los límites propios de una obra enmarcada. Con ellos el público, fascinado por estos artilugios, se inicia en un entrenamiento de la vista de una forma completamente nueva.


    Figura 2-1. Anuncio de la segunda exposición del Cosmorama de París. 14 de agosto de 1833. Museo Nacional de la Cinematografía de Turín
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    Pero no será hasta el cuarto decenio del siglo XIX cuando se asista a una auténtica revolución en el modo de capturar la imagen del paisaje y del Hombre. En 1839 con el daguerrotipo se presenta ante la sociedad un procedimiento para obtener imágenes sobre una superficie de plata pulida. El invento de Louis Daguerre alcanza un rápido éxito y fue muy demandado para la realización de retratos familiares o de personajes ilustres ya que los costes eran muy inferiores a los de encargar un cuadro. Casi simultáneamente Fox Talbot crea un negativo sobre un soporte de papel y obtiene fotografías mediante técnicas de positivado, se trata del calotipo o talbotipo.


    Además de asociar el daguerrotipo a la producción de retratos personales nos interesa aquí resaltar que, aunque de forma menos frecuente, el nuevo invento también se utiliza para el retrato —en su acepción más artística— de paisajes, naturales o humanizados. No obstante, antes de proseguir en este punto conviene recordar dos características importantes del daguerrotipo.


    La primera se refiere a los condicionantes del nuevo invento. A diferencia del calotipo o talbotipo, el daguerrotipo proporcionaba un único resultado, es decir, una obra única, no reproducible. De este modo, si bien cumplía la tarea de capturar la imagen, no resultaba adecuado por sí solo como instrumento de difusión (lo que le asemejaba a la obra pictórica). Con la salvedad de los retratos de encargo para disfrute de la familia, lo que el público observaba en los libros eran copias litográficas realizadas a partir de daguerrotipos. Se trata, por lo tanto, de un instrumento prefotográfico, al servicio del arte, un instrumento de intermediación. Por ello no es de extrañar que estos daguerrotipos muestren una composición “artística” de los elementos y de las sombras, ya que era esta la finalidad que el grabador deseaba trasladar al lector.


    Además, el daguerrotipo exigía largos tiempos de exposición y, en consecuencia, se buscaba retratar el paisaje o el monumento sin la presencia de individuos en sus proximidades, no siendo adecuado que en la toma apareciesen personas cuyo inevitable movimiento invalidaría la placa. Será después, al realizar la litografía, cuando el impresor incorpore estos elementos adicionales, proporcionando un aspecto humanizado a una imagen que en principio no lo tenía. Véase como ejemplo el daguerrotipo Palacio de la Reina, restaurado en 1846 tomado en Barcelona por Charles Clifford en 1860 (figura 2.2) y la litografía realizada a partir de la misma por Vicente Urrabieta y Julio Donon (figura 2.3).


    Figura 2-2. Clifford, Ch. Palacio de la Reina, restaurado en 1846, 1860
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    Figura 2-3. Urrabieta, V. y Donon, J. Litografía realizada a partir de la fotografía de Charles Clifford
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    Las posibilidades del nuevo invento para la difusión de los paisajes y maravillas de la Tierra no se hicieron esperar. Apenas un año después de su presentación, el francés Noël Paymal Lerebours contrata a un grupo de daguerrotipistas con el objeto de recorrer el mundo recopilando imágenes tanto de la naturaleza como de monumentos significativos. Se trata de las denominadas Excursiones Daguerrianas (Excursions Daguerriennes, représentant les vues et les monuments le plus remarquables du globe) que se desarrollan entre los años 1840 y 1844. En ellas esforzados fotógrafos, como Catherwood en el Yucatán, transportando un pesado y voluminoso equipo, toman imágenes de los lugares más emblemáticos de Europa, América, el Magreb y Oriente Medio (figura 2.4). Las placas eran enviadas posteriormente a París donde se realizaban las correspondientes copias litográficas. De este modo por primera vez, ya no solo la nobleza con sus cuadros sino también el burgués podía contemplar vistas exóticas de la selva tropical de América Central o de los monumentos de Moscú (figura 2.5) sin desplazarse físicamente desde el salón de su residencia. En este sentido, es indudable que esta empresa puede ser vista como un antecedente del documental fotográfico. En las mencionadas excursiones se incluyen varias vistas de paisajes de España, si bien en menor número que otras ciudades de Europa o Norteamérica, en donde abundan escenas de paisajes monumentales o espacios fabriles.


    Figura 2-4. Portada de las Excursions Daguerriennes
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    Figura 2-5. Daguerrotipo de Moscú
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    El segundo aspecto se refiere precisamente a la temática fotografiada y a sus implicaciones en el conocimiento del paisaje. Así, a los daguerrotipistas que recorren nuestro país les interesan las escenas de las ciudades con una clara impronta medieval —Toledo, Ávila, Gerona— y las andaluzas, particularmente Sevilla, Córdoba y Granada, con la intención de destacar la historia del país a través de su patrimonio monumental más representativo. Con esta actividad contribuyeron de forma decisiva a remarcar una iconografía romántica que será, décadas más tarde, difundida por los fotógrafos (Ruiz Garrido, 2003) (Martos Causapé, 2005).


    Junto a los daguerrotipistas que surgen en Madrid y Barcelona con la intención de captar la imagen de transeúntes que paseaban por las calles o abriendo estudio para retratar ya sea individuos, grupos familiares o difuntos, se les une un grupo de extranjeros entre los que destacan por el interés de su producción el británico Charles Clifford (1820-1863) —que llega a España en 1857 como corresponsal gráfico de la revista ilustrada “La Crónica”— y el francés Jean Laurent (1816-1886). A ello se añade la labor de los fotógrafos estereocopistas franceses que trabajaron en nuestro país a mediados del siglo XIX y cuyas fotografías impulsaron en muy pocos años la creación de un repertorio iconográfico (Piñar, 2011).


    La diferencia más remarcable entre el proceso de Talbot y el de Daguerre radicaba en la capacidad para repetir la imagen en positivos. Recordemos que en el caso del daguerrotipo, al no disponer de negativo, la imagen se obtenía una sola vez, mientras que las ilustraciones de Talbot consistían en fotografías positivadas pegadas a la página de un libro, en lugar de reproducciones gráficas de los daguerrotipos originales. En nuestro país encontramos reproducciones de calotipos de la ciudad de Sevilla realizadas por Francisco de Leygonier (1846) o por el Vizconde de Vigier (1850) (figura 2.6).


    Figura 2-6. Vigier, Sevilla vista desde Triana, 1850
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    Es también el caso de Charles Clifford que a partir de 1852 elige el procedimiento de Talbot para sus fotografías, aunque poco después, en 1856, se decanta por el método de la placa de colodión. Desarrollada por Gustave Le Gray y difundida a partir de 1855, la técnica del colodión húmedo consistía en utilizar un barniz que aumentaba la sensibilidad del nitrato de plata de las placas. Debido a que la placa debía de estar húmeda en el proceso de toma y revelado de la imagen, los fotógrafos se veían obligados a transportar su propio laboratorio. La figura del fotógrafo que acompaña los desplazamientos migratorios del Oeste americano con su carromato, en cuyas lonas y con grandes caracteres se anunciaba su negocio, corresponde a esta época. A pesar del evidente inconveniente que suponía trasladar a cuestas un laboratorio fotográfico y garantizar el suministro de los materiales que precisaba, se compensaba con la mayor estabilidad de la emulsión empleada y la consiguiente reducción en los tiempos de exposición, de los cerca de quince minutos del daguerrotipo a los dos segundos de la placa húmeda de colodión.


    Charles Clifford se convierte en el fotógrafo de la Reina Isabel II, acompañándola en 1862 en su viaje oficial por Andalucía (Fundación José Manuel Lara, 2007). Sus numerosos desplazamientos y la calidad de sus fotografías, realizadas con un remarcado sentido artístico, le convierten en uno de los principales difusores de imágenes no solo de eventos históricos sino también de paisajes, particularmente urbanos, hasta el punto de que la Reina Victoria de Inglaterra solicita sus servicios para confeccionar un álbum de seiscientas láminas con monumentos de España. Además Clifford se encarga de retratar la construcción de las líneas de ferrocarril, del Canal de Isabel II en Madrid (1857 y 1858) o las transformaciones urbanas de ciudades como Sevilla o Madrid.


    Por lo que respecta a Jean Laurent cabe destacar los catálogos de fotografía que elabora a partir de sus viajes por la Península, particularmente su Guía turística de España y Portugal (figura 2.7). Con una visión más comercial que el británico, Jean Laurent establece sucursales de su negocio fotográfico en varias ciudades españolas y europeas. Sus fotografías están recogidas en el archivo Ruiz Vernacci del Ministerio de Cultura.


    Figura 2-7. Portada de la Nouveau Guide du Touriste en Espagne et Portugal
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    Pero junto a los fotógrafos británico y francés es preciso recordar la producción de otros pioneros en la fotografía, no tan renombrados, que ejercieron una labor menos difundida, retratando escenas de ámbito local. Incluimos aquí a Miguel Ángel Yáñez o a Juan Díaz Custodio con sus escenas de ciudades y pueblos de Andalucía, a los estudios de fotografía catalanes Esplugas y Audourad o Vives y Marti aportando imágenes de la Exposición de Barcelona o las vistas del puerto de esta ciudad, también a Antonio Cosme mostrando barrios de barracas en la ciudad de Valencia, a Pablo Barthe Boyer con sus escenas de agricultores andaluces atareados en las labores de campo o Higino Montalvo y Amalia López en el caso de Jaén, considerándose la última citada como la primera fotógrafa española (Fontanella, 1981, pág. 215).


    La técnica del colodión húmedo permanecerá vigente hasta que en la década de los ochenta del siglo XIX se generalicen las denominadas “placas secas” de vidrio dando paso a la instantánea fotográfica. Las placas eran adquiridas por los ya denominados “fotógrafos profesionales”, personajes que en algunos casos recorrían los parques y paseos de las ciudades europeas dispuestos a retratar, con un fondo natural, a familias completas o que viajaban junto a ejércitos o aventureros en las exploraciones de las tierras de América, África y Asia.


    Durante el último tercio del siglo XIX, conforme avanzaba la explotación de las tierras del Oeste norteamericano, diversos fotógrafos estadounidenses se encargaron de retratar los paisajes de las Montañas Rocosas. Es el caso de Timothy H. O’Sullivan (1840-1882), fotógrafo oficial de la Expedición Geológica del Paralelo 40 N. —1867-1869—, encargado de fotografiar los nuevos territorios para promover la migración de nuevos colonos, de Carleton Watking (1829-1916) y, especialmente, de William H. Jackson (1843-1942). A mediados del siglo XIX el Congreso de Estados Unidos encarga diversos estudios para determinar cuál podía ser la ruta más adecuada para trazar el ferrocarril por las Montañas Rocosas. En 1869 William H. Jackson se une a la expedición del ferrocarril de la Union Pacific con el objeto de fotografiar el entorno geográfico. Sus fotografías contribuyeron decisivamente a la calificación de Yellowstone como Parque Nacional en 1872.


    Sin duda la fotografía adquiere el compromiso de mostrar bien a los ciudadanos, a los futuros colonos o a los dirigentes, los entornos geográficos que se sitúan en la frontera de la civilización occidental. Por lo que respecta al continente norteamericano este objetivo de mostrar y exhibir ha transcurrido de la mano de distintos soportes. Si a finales del siglo XVIII y principios del XIX fueron las pinturas de la denominada Escuela del Hudson —entre cuyos principales representantes se encuentran Thomas Cole (1801-1848), Frederich Church (1826-1900), Albert Bierstad (1830-1902) y Sanford Robinson Gifford (1823-1880)— las que mostraban las suaves colinas de la costa Este, avanzado el XIX será responsabilidad de los fotógrafos la publicidad y valoración de los paisajes de las Montañas Rocosas En las primeras décadas del siglo XX las películas de Robert J. Flaherty (1884-1951) como Nannok of the North de 1922 (Flaherty, 1922), especialmente, ampliarán la frontera del imaginario visual del continente norteamericano hacia límites antes desconocidos por el ciudadano corriente (Melbye, 2010). No es de extrañar, por lo tanto, que encontremos a fotógrafos que forman parte del equipo de las expediciones polares; como el británico Herbert Pointing (1870-1935) o el australiano Fran Hurley (1885-1962). El primero, que ya se había labrado una merecida fama como fotógrafo en sus viajes por Extremo Oriente, China, India y varios países europeos —entre ellos España— siempre a cargo de periódicos y revistas de fotografía (Arnold, 2006), forma parte de la segunda y última expedición de Scott a la Antártida (1910-1913); el segundo se embarca en el “Endurance” siendo el fotógrafo oficial de la Imperial Trans-Antartic Expedition (1914-1917), dirigida por Schakelton.


    Al finalizar el siglo XIX surgen nuevos adelantos tanto en el campo instrumental de la fotografía como en el de la imprenta. La rápida difusión de la cámara Kodak, de 1888, se evidencia cuando, apenas dos años más tarde, un número destacado de asistentes visita la Exposición Universal de París con estas nuevas cámaras portátiles que utilizan carretes enrollables. Por otro lado, la fototipia permitió la difusión de las fotografías, y en cierto modo, aumentó el acceso a ella por el ciudadano corriente, en mucha mayor medida que en los tiempos del calotipo.


    Por fin parecía que existía un instrumento, en cuyo desarrollo se había ido perfeccionando sus cualidades de sencillez y precisión, capaz de captar fielmente las formas del paisaje, sin depender de la destreza o tendencia artística del pintor. Un instrumento científico, similar a la máquina de rayos X desarrollada en 1896 por Wilhelm Röntgen. Además, tras los sucesivos avances antes señalados, la fotografía era ya reproducible tantas veces como fuera necesario y por lo tanto accesible a un conjunto extenso de ciudadanos. Ciertamente la fotografía y después el cine, se alzaron como los nuevos soportes culturales de la sociedad industrial, el resultado más evidente y sobresaliente de lo que posteriormente se denominaría la industria cultural. El debate sobre el carácter reproducible y a la vez artístico o no de la fotografía y el cine no tardará en surgir tal y como lo reflejan los escritos de Walter Benjamin (Benjamin, 1936) y, posteriormente Susan Sontag (Sontag, 2005).


    2.2. El surgimiento de un nuevo soporte. El cine al servicio de la difusión del espacio geográfico


    En lo que respecta al cine, en 1895 los hermanos Louis y Auguste Lumière desarrollan en su taller —posteriormente fábrica— de Lyon, la primera película La sortie de l’usine Lumière à Lyon Monplaisir y, un año más tarde, ya producían cerca de medio millar de filmes. Los nuevos inventores rápidamente captan el interés del público por conocer, ver —ahora con movimiento— los paisajes alejados de Francia, por lo que forman un equipo de camarógrafos que recorren el mundo captando imágenes de la naturaleza, de manifestaciones culturales de otras civilizaciones, con la finalidad de mostrarlas ya no a una minoría ilustrada y adinerada sino al gran público. Entre los miembros de este equipo cabe destacar a Charles Masson que capta imágenes de Alemania y Austro-Hungría, Marius Sestrier enviado a Australia y la India, Alexandre Promio destinado en Nueva York, Constant Girel en Indochina y Japón o Gabriel Veyre. En definitiva, se trata de una tarea con los mismos objetivos de Lerebours con sus Excursiones Daguerrianas emprendidas medio siglo antes. Nuevamente había que captar, recoger en imágenes, las maravillas del mundo, pero esta vez en película cinematográfica. La finalidad de este proyecto es más comercial que académica ya que los hermanos Lumière al principio deciden no vender sus cámaras con el objeto de explotar sus resultados en exclusividad.


    Uno de los camarógrafos más conocidos de este equipo es Gabriel Veyre (1871-1936) que, tras recorrer México y el Caribe (1896), el Lejano Oriente (1898) y el Magreb (1901), se encarga de realizar un interesante mosaico fotográfico y cinematográfico del mundo de finales del siglo XIX (figura 2.8).


    Figura 2-8. Veyre, G. Fantasía marroquí, finales del siglo XIX
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    El personal de técnicos a sueldo de los hermanos Lumière se encargó de elaborar filmes de un solo plano, llamados películas de actualidad, donde se capturaban episodios puntuales como la llegada de un barco a puerto, la aproximación de un tren, gente trabajando, etc. La escasa duración de la proyección, apenas un par de minutos, obedecía a la limitación de las cámaras, que solo podían contener pequeñas cantidades de celuloide. Estas vues eran enviadas con regularidad a Lyon donde eran seleccionadas y formaban parte del catálogo de la compañía.


    Con el tiempo la presentación de estas películas documentales de muy corta duración —las denominadas vues francesas o los travelogues británicos y estadounidenses— se acompañaba de las correspondientes charlas y explicaciones a modo de conferencias. Estas conferencias ilustradas con imágenes cumplían una doble función. La primera claramente educativa con la intención de moldear y abrir a nuevos horizontes la cultura geográfica —en el sentido más amplio del término— a las nuevas sociedades contemporáneas de principios de siglo, pero no hay que olvidar otra faceta, esta vez de carácter comercial. En efecto, algunas de estas películas fueron filmadas desde un coche o la plataforma de un vagón de tren y en ocasiones se trataba de producciones financiadas por las compañías de ferrocarriles con el objeto de promover el uso del tren para visitar esos lugares mostrados en pantalla (Miró, 2008). Estas filmaciones ya no consistían en locomotoras de vapor que se dirigen hacia la cámara —provocando la sorpresa del espectador— sino que, instalada la cámara en el tren, recogían en celuloide una visión en movimiento del paisaje. Muy demandados por el público de la época, estos planos filmados desde vehículos en marcha que introducían al espectador en el paisaje constituyen el antecedente de los actuales travellings. Las compañías ferroviarias, si bien se centraban en el negocio del transporte de mercancías, tampoco debían descuidar el transporte de pasajeros como fuente colateral de beneficios. No resulta extraño, por lo tanto, que estas compañías financien la labor de aquellos artistas dispuestos a retratar el paisaje, sean al principio los pintores, luego los fotógrafos y hacia el final de siglo los camarógrafos (Gunning, 2010).


    Sin embargo, la preocupación por retratar la heterogeneidad de los paisajes del mundo y mostrarlos a la ciudadanía no cesa. Cabe destacar en este punto la figura de Albert Kahn, banquero y filántropo francés con una clara preocupación por mostrar la variedad de culturas presentes en el mundo. Además de crear un jardín multiescénico en su residencia de Boulogne-Billacourt, en las proximidades de París, con la intención de mostrar la variedad de paisajes de todo el mundo, a partir de 1909 y fruto de su amplia experiencia como viajero por motivos de negocios decide acometer un proyecto más ambicioso. Consiste este en una vasta campaña fotográfica, realizada entre 1909 y 1931, que abarcaría más de cincuenta países, principalmente de Europa y Asia, cuyos resultados serían recogidos en una gran colección denominada Archives de la Planète. Para su realización se apoya en dos inventos coetáneos de los hermanos Lumière: el cinematógrafo y el autocromo, uno de los primeros sistemas de fotografía en color.


    En ciertos aspectos esta colección parece una extensión de la iniciativa de los hermanos Lumière, los cuales habían cesado de producir documentos cinematográficos en 1905. El proyecto de los hermanos Lumière tenía un carácter más comercial y centrado en la exhibición de cara al público de un conjunto heterogéneo de vistas. La empresa de Kahn, dos décadas más tarde, se entronca en una finalidad mayor y social: la colección debería ser un instrumento para facilitar el conocimiento de culturas extranjeras y de este modo favorecer unas relaciones pacíficas entre los pueblos. Para Albert Kahn el conocimiento de la diversidad cultural constituía un antídoto para los enfrentamientos bélicos no solo entre las personas sino también entre las naciones (Sabidó, 2010). Además, el método adoptado para la realización de este proyecto es claramente académico, al contratar al geógrafo Jean Brunhes para la dirección del mismo.


    De entrada Jean Brunhes utiliza la cartografía que pone a su disposición el ejército francés para planificar el recorrido de cada operador de cámara, los cuales en muchas ocasiones llegaron a países en pleno conflicto bélico, como el hundimiento de los imperios austro-húngaro y otomano, o el nacimiento de nuevos estados en Europa y en Oriente Medio. Jean Brunhes dio a los operadores de cámara instrucciones acerca de qué elementos del paisaje deseaba destacar: la vida económica, la vida diaria (rural y urbana), las prácticas religiosas, el arte y la cultura, los eventos sociales, el hábitat y la arquitectura, el transporte, etc.; lo que posteriormente le permite clasificar los documentos fotográficos en función de una geografía de las necesidades de supervivencia del hombre, una geografía de la explotación productiva de la Tierra, una geografía social y económica y, finalmente, una geografía política. De este modo, la colección —formada por 4.000 placas estereoscópicas en blanco y negro, 72.000 placas autocromas y 180.000 metros de rollo de película muda en blanco y negro principalmente— constituye un instrumento de primer orden para conocer el paisaje, la historia y la evolución de la sociedades en un mundo, el de las primeras décadas del siglo XX, que está experimentando profundas y rápidas transformaciones con lo que ello supone de desaparición de modos de vida tradicionales.


    En su residencia de Boulogne Albert Kahn exhibe este fondo documental organizando veladas a las que asistían científicos, políticos, militares. El objetivo de la presentación de sus películas y fondos fotográficos a esta élite no era sino el de instruir a un grupo social con capacidad de acción política para inculcar en estos sus ideales de paz y armonía social, a la vez que difundir la heterogeneidad de culturas presentes en el globo en un tiempo de rápida transformación. La crisis del 29 afectó seriamente a los negocios de Albert Kahn que debe ceder su residencia y archivo a la prefectura del Sena interrumpiendo su proyecto de archivo de imágenes en 1931. El financiero y filántropo judío muere el 14 de noviembre de 1940 durante la ocupación nazi. En el museo, radicado en la misma residencia de Albert Kahn, puede consultarse la colección fotográfica y cinematográfica de los Archives de la Planète.


    Así en las primeras décadas del siglo el cine presenta ya una amplia variedad de modos de exhibir el paisaje geográfico, ya sea desde un punto de vista contemplativo, científico o con un tratamiento colonial en el que la naturaleza virgen de África o Asia se pliega a la acción domesticadora de la civilización occidental.

  


  
    3. ESPACIO GEOGRÁFICO Y ESPACIO FÍLMICO


    3.1. LA ACCIÓN DE INTERMEDIACIÓN DEL CINE: ESPACIO REAL, ESPACIO VIVIDO Y ESPACIO FÍLMICO


    El espacio es, junto con el hombre, la categoría esencial de la geografía. No hay disciplina geográfica sin espacio y de hecho es esa preocupación por la dimensión espacial la que permite diferenciar a la biogeografía, a la geografía de la población o a la geografía económica de disciplinas afines como la biología, la demografía o la economía. Pero, inevitablemente, el conocimiento que tiene el Hombre del espacio no es absoluto sino parcial. Las diferencias entre el espacio geográfico, cuyas dimensiones abarcan todo el globo, y nuestro conocimiento de ese mismo espacio se muestran de una forma esquemática en la figura 3.1.


    El conocimiento que tiene la humanidad acerca del espacio es parcial. El Hombre recibe de una forma íntegra, es decir con la mayoría de los sentidos, percepciones procedentes de una parte muy limitada de este espacio. Es el denominado espacio vivido, el que corresponde a su entorno residencial, laboral, o a los espacios transitados durante los desplazamientos que realiza de forma asidua entre distintos lugares. Pero se trata, forzosamente, de un espacio reducido cuyas dimensiones varían entre los distintos perfiles de personas —según su edad, renta, profesión, etc.— y, desde luego, ocupa una porción muy pequeña en relación al conjunto de la Tierra. Hasta bien avanzado el siglo XX la limitada movilidad de las personas —constreñida por una red de transportes no tan tupida como la actual así como por una menor renta que le permitiera realizar gastos de desplazamiento— reducía considerablemente el conocimiento directo del territorio. En la Europa de principios de siglo XX un número considerable de ciudadanos que habitaban en el interior del continente no habían visto el mar a lo largo de su vida y de él solo tenían referencias indirectas; primero orales o escritas y posteriormente mediante imágenes. Incluso un director de cine como Montxo Armendáriz, residiendo en Pamplona, recuerda que no fue hasta bien avanzada su juventud cuando pudo observar directamente el mar Cantábrico.


    Entre ambos espacios, el espacio global y el vivido, se encuentra otro que podríamos denominar como espacio mediatizado. Es este un espacio del cual obtenemos conocimiento e información a través de los medios de comunicación. Es el espacio que nos muestra la televisión, que nos describen los periódicos y la radio, que nos enseña el cine y cuyo conocimiento, al no proceder directamente de los sentidos, escapa a nuestro control.


    Resulta conveniente recordar dos características acerca de este espacio mediatizado. El espacio mediatizado es un mundo seleccionado, un mundo con territorios muy iluminados —de los cuales se nos informa reiteradamente y que se nos muestra profusamente en la publicidad, el cine y la televisión— y otros grises, prácticamente negros, sobre los que raramente se centra el foco de la noticia o son objeto de filmación. La segunda característica implica otra tara: el espacio mediatizado se transmite solo mediante la vista y el oído y por ello obtenemos una sensación de él parcial, amputada en otros sentidos (particularmente el olfato y el tacto).


    Ambos espacios, el vivido y el mediatizado, no constituyen ámbitos separados si bien raramente son simultáneos en el tiempo; por ejemplo una película disfrutada en la madurez puede retrotraernos a episodios vividos en nuestra infancia o juventud. La información procedente tanto del espacio vivido como del mediatizado se mezcla en nuestra consciencia interactuando de forma poco clara con factores psicológicos, prejuicios, o la propia memoria y, como resultado de todo ello, formamos en nuestra mente un nuevo espacio parcialmente vivido, parcialmente transmitido.


    La importancia del cine y del conjunto de los medios de comunicación, como la prensa, la radio o la televisión, radica en que son responsables de la información que se transmite sobre una porción del espacio terrestre que puede llegar a ser considerable. Pero conviene recordar que esta labor de trasmisión no es reciente ni responsabilidad exclusiva del cine. A lo largo de la historia de la humanidad las distintas civilizaciones —mediante el envío de exploradores, ejércitos o científicos— han cubierto la necesidad de estar informados acerca de territorios muy alejados.


    Sin embargo, son evidentes las diferencias respecto a la información espacial que se transmitía antes de finales del XIX y la actualidad. La fotografía primero y el cine después no solo permitieron visualizar paisajes alejados del lugar de residencia del observador —lo que antes se limitaba a una minoría culta con acceso a los grabados o a la pintura— sino también difundir estas imágenes entre un amplio conjunto de ciudadanos.


    Como apunta Denis Cosgrove, en la medida en que la geografía concierne al mundo físico o natural el espacio geográfico puede ser visto, o al menos visualizado. Pero la visión es más que un proceso óptico; implica el tratamiento de la experiencia en el mundo a través de la imaginación y la expresión de las ideas a través de las imágenes (Cosgrove, 2008).


    Figura 3-1. El conocimiento del espacio y los medios de comunicación
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    3.2. El espacio en la teoría cinematográfica


    En capítulos precedentes se expuso la necesidad de deconstruir el espacio que se nos muestra en pantalla para poder comprenderlo mejor. Resulta, por lo tanto, necesario aventurarnos, aunque sea brevemente, en una disciplina ajena a la geografía.


    La impronta del teatro en el cine se evidencia en numerosos aspectos como el trabajo de los actores, la duración de la obra, la acción de suplantación, etc. No es de extrañar que también ocurra en el tratamiento del espacio que, en los orígines del cine, fue un espacio en su mayor parte escénico. Cuando se analiza la concepción del espacio cinematográfico elaborada por distintos teóricos del cine se comprueba que la manera de abordarlo y argumentarlo es claramente escénica y raramente paisajista. Entre los autores que han centrado sus investigaciones en el tratamiento del espacio en el cine hay que remarcar las aportaciones que realiza Noël Burch en la primera parte de su obra Praxis du Cinèma (Burch, 1970); David Bordwell autor de Narration in the fiction film (Bordwell, 1986) en cuyo capítulo inicial desarrolla una teoría de la narración que implica al espacio; Haig Khatchadourian, cuyo artículo Space and time in film (Khatchadourian, 1987) proporciona una síntesis de las principales aportaciones de Burch y Sesonske; y André Gardies, siendo este último autor el que, a nuestro juicio, en su obra L’espace au cinèma (Gardies, 1993) ha presentado de una forma más analítica y detallada la teoría del espacio en el cine.


    Según Gardies cuando un espectador se sienta en una sala de cine y se inicia la proyección de un film se crean dos semiesferas (figura 3.2), siendo la primera de ellas la que corresponde al espacio que existe entre la pantalla y la sala de proyección. Las características de la sala ayudan a controlar nuestra percepción de los estímulos motivados por la proyección: la oscuridad reduce la información visual que pudiera distraernos y aísla la película para nuestra concentración; la disposición de los altavoces permite captar hasta el más leve sonido aunque nos encontremos lejos de la pantalla.


    La segunda semiesfera, se remite al espacio que se muestra en la filmación y que entra dentro del ámbito de la diégesis, un término, poco conocido por los geógrafos, y que precisa una aclaración. La diégesis es todo aquello que pertenece a la inteligibilidad, a la historia narrada, al mundo supuesto o propuesto por la ficción del film. Así la diégesis es el resultado de una doble tarea: la correspondiente al largometraje (es decir el mundo propuesto por la ficción del film) y aquel correspondiente al espectador (la inteligibilidad). La diégesis es la historia comprendida como pseudo-mundo, como universo ficticio, cuyos elementos se ordenan para formar la globalidad. Su acepción es más amplia que la de la historia a la que acaba de contener: es todo lo que la historia evoca o provoca en el espectador. En consecuencia el universo diegético comprende la serie de acciones, su supuesto marco (geográfico, histórico o social) y el ambiente de sentimientos y motivaciones en la que se produce (Aumont, Bergala, Marie, y Vernet, 1983). De una manera sencilla podemos afirmar que la diégesis se remite al mundo ficticio de la historia; posteriormente retomaremos la segunda parte de la definición, es decir, la manera en que el espectador se forma una idea de este espacio.


    Cada una de las semiesferas de la figura 3.2 tiene un polo: en el caso de la primera este se remite a la posición del espectador en la sala y en el relativo a la semiesfera diegética corresponde al punto de fuga de su mirada; entre ambas semiesferas se interpone el lienzo de la pantalla. La semiesfera diegética puede girar respecto a la pantalla, pero sin llegar a superar los 180 grados, ya que entonces se produciría una situación especular indeseada.


    Cuando el espectador dirige su mirada hacia el punto de fuga, situado más allá de la superficie de la pantalla, se crea una pirámide visual, formada por cuatro lados y cuya base constituye la pantalla, una pantalla que al principio es cuadrada y posteriormente rectangular. Los vértices de esta pirámide los forman las cuatro esquinas de la pantalla y el punto de fuga. El espectador contempla, por lo tanto, cuatro planos que corresponden a los flancos de esta pirámide invertida (figura 3.2).


    Figura 3-2. Las dos semiesferas en la proyección de una película. Fuente: Gardies, 1993
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    A estos cuatro planos “físicos”, directamente observables, hay que añadir dos más que entran dentro la categoría de la narración y por lo tanto se incluyen también dentro de la semiesfera diegética.


    Uno de ellos es el que se sitúa fuera de la pirámide pero puede aparecer cuando se produce un movimiento de la cámara, lo que implica un giro de la semiesfera diegética y, por lo tanto, un cambio en la posición del punto de fuga y la correspondiente recreación de nuestra pirámide visual (figura 3.3). Se trata de un espacio que no estaba en el fotograma inicial pero que aparece al desarrollarse el plano; es lo que Gardies denomina là (hors-champ contigu). Así, ocurre cuando el director, tras enfocar y mostrarnos al protagonista, realiza un movimiento de la cámara para describir el espacio (urbano, rural, de interior, etc.) en el que se sitúa el actor.


    El último y sexto espacio diegético, que se encuentra definitivamente fuera del campo visual del espectador, tiene una posición indeterminada pero resulta esencial para la comprensión de la historia filmada. Es un espacio del cual tenemos conocimiento mediante referencias indirectas —una mención de los personajes, un sonido, una sombra [técnica habitual en los thrillers como en Rear Window (Hitchcock, 1954)]— pero en cualquier caso se trata de un espacio “no visto”, aunque puede que sea oído. Es lo que Gardies denomina allier. El fuera de campo está esencialmente ligado al campo, puesto que tan solo existe en función de éste. Aumont et al. lo definen como el “conjunto de elementos (personajes, decorados, etc.) que, aun no estando incluidos en el campo, sin embargo le son asignados imaginariamente, por el espectador, a través de cualquier medio” (Aumont, Bergala, Marie y Vernet, 1983, pág. 24).


    Figura 3-3. Los seis espacios de la semiesfera diegética. Fuente Gardies, 1993
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    De lo expuesto anteriormente se deduce que el espacio diegético se construye en dos fases de la elaboración de un film: en la realización del plano y en el montaje. Cuando en las primeras décadas del siglo XX, los directores de cine dejaron de filmar las historias desde un único punto estático y empezaron a aproximar su cámara a los distintos personajes, la visión global de la escena —característica de las primeras producciones cinematográficas— empezó a descomponerse y el espacio filmado se fragmentó. Los directores rápidamente notaron que si querían conservar la ilusión de un espacio teatral, es decir si no querían que el espectador perdiese el hilo conductor de la historia, debían adoptar una serie de reglas, una auténtica gramática del cine. El paso del tiempo ha provocado que desde la infancia la mirada del espectador este instruida en esta forma de mirar, de ver y oír el cine. La visión ya sea de las imágenes en movimiento (cine, documentales, televisión, etc.) se convierte en una actividad complicada, especializada, y que precisa de un aprendizaje desde nuestra infancia.


    Si los fotogramas y los planos que exhibe la película pueden asimilarse a los ojos del director, un cambio de plano corresponde a la transferencia de atención de un observador imaginario y puede calificarse como la intención del cineasta por transmitir una actitud emocional. Pero, además, el montaje es el responsable de una aprehensión cognitiva del espacio. A medida que avanza el film el espectador elabora una suerte de modelo abstracto de la organización del espacio y gracias a ello se asegura un efecto de coherencia incluyendo los aspectos relacionales de los diversos componentes espaciales. Se muestra así en pantalla el espacio diegético. No obstante, frente a directores como Eisenstein que insiste en el principio del montaje como el instrumento esencial de la organización del film, Tarkovski señala que “El ritmo de un film no reside en la sucesión métrica de pequeños fragmentos pegados unos junto al otro sino en la intensidad del tiempo que se manifiesta en el interior del plano. Mi convicción profunda es que el elemento fundamental del cine es el ritmo y no el montaje como se tiende a creer” (citado en Mottet, 1999, pág. 128).


    3.3. LAS CARACTERÍSTICAS DEL ESPACIO FÍLMICO


    3.3.1. Un espacio esencialmente visual


    Cosgrove afirma que existe una tendencia del racionalismo occidental a igualar visión con conocimiento y razón, llegando a indicar que la expresión coloquial “Ya veo” (I see) denota no solo el acto físico de ver sino también el de conocer y comprender (Cosgrove, 2002). Siguiendo una tradición que nace de Aristóteles podemos afirmar que la visión se ha convertido en la herramienta principal de conocimiento y que ha subordinado el resto de los sentidos a ella.


    Si bien, como hemos visto anteriormente, el espacio fílmico tiene unas dimensiones que exceden al geográfico, adolece sin embargo de una reducción considerable de las características propias del espacio geográfico. Mientras que este último presenta volumen, e incluye otras cualidades que son captadas por nuestros cinco sentidos —el sonido de una brisa, el olor de la vegetación o de la contaminación atmosférica, el tacto de la corteza de los árboles o el sabor de los alimentos y bebidas— el espacio fílmico se encuentra limitado a una apariencia esencialmente visual. Es cierto que tiene una cierta ventaja en relación a la literatura que se ve obligada a expresar con palabras las formas de un paisaje y dejar que sea el lector el que lo visualice en su mente. Pero la capacidad evocadora del lenguaje escrito es mayor que la de la imagen, ya que esta, para ser compuesta, requiere de un ejercicio previo de evocación a partir de las palabras. Con todo, esta limitación sensorial condiciona parte de su presentación.


    Con el tiempo los distintos avances en cinematografía han ido proporcionando una imagen cada vez más impactante del espacio geográfico —hasta hacerlo a veces difícilmente reconocible— a pesar de lo cual el espacio fílmico no ha podido librarse de ser un espacio esencialmente visual. Así, en un largometraje tan cargado de experiencias olfativas como Das Parfum. Die Gesichte eines Mörder (Tywker, 2006) el director no ha podido sustraerse a esta limitación y son los personajes los que, a partir de sus expresiones faciales y corpóreas, nos intentan transmitir una sensación olfativa, inevitablemente única y diferente para cada espectador.


    Pero, hay que señalar que la vista humana está culturalmente condicionada y que existe desde nuestra infancia un proceso de aprendizaje de “saber ver” las imágenes. Según Cosgrove “la mecanización de la visión ha ayudado a los individuos a mirar las escenas reales con ojos entrenados por las imágenes pictóricas” al trasladarse las convenciones pictóricas de la pintura de paisajes a la fotografía y más tarde al cine. De manera que nuestro modo de ver cine no es estrictamente novedoso sino una adaptación al modo de ver e interpretar correctamente imágenes ya presentes en la pintura.


    Toda una serie de técnicas artificiales, es decir ajenas a un contexto ambiental real, se muestran por los medios de comunicación audiovisual y se interiorizan de tal manera en nuestra forma de ver que nos parecen naturales, sorprendiéndonos cuando no aparecen. La obra de Elsaesser y Hagener Film Theory. An introduction through the Senses (Elsaesser y Hagener, 2010) profundiza en la relación entre el cine, la percepción y el cuerpo humano. El ejemplo más evidente es el de la música que acompaña a numerosas escenas en la que aparecen paisajes naturales. Repasaremos a continuación el impacto de las distintas mejoras técnicas, introducidas progresivamente en el cine, y la percepción del espacio.


    3.3.2. La incorporación del sonido al espacio fílmico


    Los primeros proyectores de cine generaban bastante ruido durante su funcionamiento por lo que se adoptó la solución de amortiguarlo mediante la música procedente del foso de orquesta donde se situaban los músicos contratados para cada velada. Las películas mudas eran pues también producciones musicales en vivo, pero en modo alguno este artificio permitía la reproducción de las voces ni de los sonidos de la naturaleza. En las primeras décadas del cine este mostraba una imagen del espacio visual y mudo, hasta que en 1927 se incorpora el sonido en El cantante de jazz y en ese mismo año Paramount inventa la técnica del doblaje de las voces.


    La agregación del sonido tiene consecuencias que van más allá de la incorporación de una técnica cinematográfica. En efecto, hasta la llegada del sonido las historias cinematográficas se debían trasmitir al espectador exclusivamente mediante imágenes; así el encuadre, la composición, la alternancia de luces y sombras y el montaje de las imágenes resultaban elementos esenciales para comunicar una historia visual. Con el cine mudo lo verbalizado se presentaba mutilado o cercenado y se reducía a su mínima expresión —bien mediante la inserción de breves textos bien mediante la gesticulación de los personajes— por el contrario los espacios filmados, las avenidas de las ciudades, las calles con gente, el transporte urbano o interurbano, adquiría un notable protagonismo.


    La llegada del sonido supone anteponer al espectador la narración, la historia, el guión, de tal modo que con el sonido el cine parece reencontrarse con sus —otras— raíces: el teatro y la novela. Cobra más importancia lo que se trasmiten los personajes en pantalla y pasa a un segundo plano el espacio filmado que adquiere un cierto papel de escenografía.


    Al realizar las primeras películas sonoras los directores creían que para conseguir un máximo de realismo el micrófono debía colocarse tan cerca de la cámara como fuera posible. Como resultado de ello a un plano general le correspondería un sonido también distante y por lo tanto prácticamente inaudible por el espectador. Para evitar este problema se optó por situar el micrófono lo más cerca posible de los actores, incluso cuando se filmaban planos generales. De este modo se presenta una imagen espacial a gran distancia junto con un sonido cercano, audible y comprensible. Y este artificio fue rápidamente adoptado por el espectador ya que para este la información auditiva debía estar subordinada a la visual en la que, definitivamente, confía más para conocer la historia que se narra. De esta manera el espacio sónico tiene en el cine unas dimensiones muy limitadas y no coincidentes con el espacio visualizado. Hay que recordar que el sonido ha sido también utilizado en el montaje, adelantando la presencia de un nuevo plano, y por lo tanto de un nuevo espacio, antes de que este sea visualizado por el espectador.


    Más adelante al constatar que durante la filmación el diálogo de los protagonistas se mezclaba con el sonido ambiente haciéndolo a veces inaudible, se utilizó la técnica de grabarlo en pistas separadas. Así resultaba posible resaltar los sonidos más impactantes, eliminar el ruido ambiente o incluso doblar las voces de los actores a otros idiomas. En las películas de ficción la incorporación del sonido proporcionaba tres nuevos componentes expresivos: el sonido fónico de los propios actores o locutores; el sonido musical —integrando así en la cinta las orquestas que desde el foso de las salas de exhibición musicalizaban algunas películas mudas— y el sonido cuya fuente se encuentra en el espacio, es decir los ruidos, sean estos de origen natural (el viento, la lluvia al caer, etc.) o artificial (el frenazo de un coche, un disparo, etc.). Estos tres tipos de sonido intervienen simultáneamente con la imagen y la impregnan de sentido.


    El rápido éxito que tuvo el cine sonoro, consolidado a lo largo de la década de los treinta, ofrecía la posibilidad de apreciar mejor el paisaje. Los sonidos propios del viento, el mar, el fuego, la tempestad, junto con el canto de los pájaros o los de la fauna, que se amplificaban o se reproducían artificialmente, proporcionaron una mayor verosimilitud a las imágenes de los paisajes, más allá de los límites que imponía la mera proyección visual propia del cine mudo (Sitney, 1993). A España llega el cine sonoro en 1929 cuando se estrena en el Palacio de la Música de la Gran Vía la cinta White Shadows in the South Seas (Van Dyke, 1928). En el exterior del cine, junto al título de la película, se incluyeron en grandes letras las palabras “Vea” - “Oiga” (figura 3.4).


    Figura 3-4. Estreno de Sombras Blancas en la Gran Vía, Madrid, 1929. Archivo Madrid Antiguo, reproducido en Baker 2009, p. 126
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    3.3.3. Las técnicas de reforzamiento visual


    La subordinación de todos los fenómenos al sentido de la vista supone en muchos casos complementar la incapacidad que tiene el cine para mostrarnos los otros sentidos (oído, tacto) reforzando su dimensión visual. Esto parece evidente cuando se desea exhibir los fenómenos meteorológicos extremos pero resulta particularmente difícil mostrar en el cine una ligera lluvia o un viento apenas apreciable en la piel. En general existe una cierta tendencia a exagerar su apreciación visual, de este modo la precipitación será reforzada mediante mangueras para que el observador vea las gotas de lluvia y, en lo que respecta al viento, se incrementará su intensidad con ventiladores para que apreciemos su efecto visual en el pelo o en la ropa de los protagonistas (figura 3.5).


    Figura 3-5. Gavras, C. Eden à l’Ouest, 2009. Fotografía del rodaje
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    3.3.4. El juego de escalas. La labor de los truquistas


    Cuando un espectador observa una película sus ojos tienden a relacionar entre sí las medidas de los elementos que aparecen en pantalla. De la misma manera que en el arte figurativo clásico, la impresión de verosimilitud se produce porque la relación entre las dimensiones de esos elementos en pantalla —un vehículo y un edificio, por ejemplo— coincide con la que el espectador estima propia del mundo real. Pero, dado que el cine constituye un formato bidimensional, el director puede engañar al ojo del espectador mediante el procedimiento de situar en un fondo de plano o en un primer plano algunos de estos elementos —previamente modelados, dibujados o fotografiados a distinta escala— modificando la distancia de filmación existente entre ellos sin que el espectador llegue apreciarlo.


    Este juego de escalas que realiza el director con los elementos que aparecen en pantalla puede llevarse a cabo mediante diversos procedimientos los cuales han evolucionado junto con la técnica cinematográfica. En primer lugar colocando al fondo del plano lienzos pintados que representen los paisajes en donde transcurre la historia; una técnica muy frecuente en las películas del periodo de entreguerras con el objeto de evitar las dificultades de la filmación en exteriores o reproducir paisajes fantásticos inexistentes (figura 3.6).


    Figura 3-6. Walsh, R. The Thief of Bagdag, 1924
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    En otras ocasiones se antepone al espacio que se está filmando una maqueta o modelo. Cabe también reproducir a escala más pequeña todo el espacio donde tiene lugar la escena, lo que supone dificultades para dotar de movimiento a algunos de estos elementos inertes: vehículos, personas, etc.


    Otra técnica, empleada en los rodajes de la década de los cincuenta y sesenta del pasado siglo, consistía en colocar un cristal pintado en primer plano para de esta manera complementar el espacio resultante con nuevos elementos, sean arquitectónicos o naturales.


    En otras ocasiones se colocaba de fondo al espacio a filmar una maqueta con el objeto de incrementar la sensación de profundidad. Así en la película The Apartment (Wilder, 1960) el director artístico, Alexander Trauner, utilizó un truco óptico para mostrar una gran superficie de oficina repleta de mesas (figura 3.7). La película se rodó en uno de los platós de los estudios de la Goldwin. Tras la primera fila de mesas, en primer plano, las restantes 200 mesas, situadas más atrás, eran de tamaño progresivamente más pequeño —y los extras también ya que la productora contrató a personas con enanismo y a niños—. Las mesas de las últimas filas medían apenas 20 centímetros y en ellas “trabajaban” figuras recortadas. El propio Billy Wilder afirmó sobre el asunto: “Gente del cine, que en su momento vieron la película me preguntaron llenos de entusiasmo dónde había encontrado aquel recinto para la oficina tan enormemente grande. Y pude contestarles que en la imaginación de Trauner”.


    Figura 3-7. Wilder, B. The Apartment, 1960
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    Por último en las últimas décadas se suplementa el espacio filmado mediante elementos estáticos o dinámicos dibujados en ordenador que se incorporan a la filmación en la fase de postproducción digital.


    3.3.5. Las dimensiones del espacio fílmico. los otros espacios fílmicos no considerados en geografía


    A diferencia del espacio geográfico que tiene unas dimensiones físicas finitas determinadas por las proporciones de la Tierra, en lo que respecta al espacio fílmico resulta imposible señalar sus límites. Ello se debe a que se trata de un espacio diegético, el espacio de una historia filmada, que puede tener tantas dimensiones como haya concebido el autor de la misma. Encontramos así espacios fílmicos constreñidos a un personaje, otros están limitados un edificio, mientras que hay espacios fílmicos que transcurren en el interior de una ciudad y en ocasiones abarcan grandes porciones del globo.


    Pero además, el espacio fílmico contempla otros espacios no considerados habitualmente en geografía y tampoco cartografiados. Junto con el espacio de ciencia ficción, uno de los más impactantes para el espectador lo constituye el espacio onírico. Hasta la década de los sesenta la necesidad por parte de los directores de cine de representar tanto el espacio del pasado como el espacio de los sueños se solventaba acudiendo a procedimientos heredados, una vez más, del teatro. Los ambientes neblinosos con humo que preceden la entrada en escena de divinidades, fantasmas o familiares de los personajes ya fallecidos, tienen el efecto en el espectador de establecer una separación visible entre el espacio real o actual y el espacio fantástico o del pasado, como en Smultronstället (Fresas Salvajes) (Bergman, 1957). Este es un recurso escénico fácilmente comprendido por el espectador que será trasladado al cine (Kitchin, 2002). Pero en las últimas décadas, con la ayuda de nuevos recursos técnicos, las películas de ficción están proporcionando una mayor verosimilitud al espacio onírico y representan con cierto éxito algunas de sus características:


    • Un espacio en el que sus dimensiones de longitud, anchura y altura pueden modificarse en cualquier momento de la historia filmada y en el que sus componentes pueden cambiar su posición y geometría, es decir un espacio plástico, tal y como se nos muestra en Inception (Notan, 2010) (figura 3.8).


    • Un espacio en el que las relaciones topológicas propias del mundo real no se mantienen. Es decir, en el que se producen elipsis espaciales sorprendentes: puertas que al abrirse introducen al espectador, de la mano de los personajes, en espacios con conexiones topológicas imposibles. Aunque se trata de un recurso utilizado desde hace tiempo en varias películas de animación, otro tipo de películas como The Adjustment Bureau (Nolfi, 2011) basa toda su argumentación precisamente en esta cualidad.


    • Un espacio en el que las leyes físicas del movimiento se alteran: tan pronto el director nos traslada a gran velocidad como nos permite contemplar la escena frenando el tiempo, es decir a cámara lenta. La trilogía Matrix de los hermanos Wachowski —estrenada en 1999, 2003 y 2011— utiliza profusamente este efecto.


    • Un espacio que refleja la mente de quien sueña, como en Spellbound (Hitchcock, 1945), y en el que el director introduce a los protagonistas en el paisaje de conocidos cuadros al óleo como en Dreams (Kurosawa, 1990).


    • Un espacio que presenta los objetos distorsionados tanto en tamaño como en sus formas, y en el que los colores no se corresponden con los del mundo real.


    • Un espacio en el que nada es lo que parece a simple vista, en el que tan pronto se encuentra habitado como deshabitado y en el que pasado, presente y futuro se mezclan.


    Figura 3-8. Notan, C. Inception, 2010
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    3.4. El montaje y la reconstrucción virtual del espacio geográfico


    Si antes hemos señalado que el plano cinematográfico puede asimilarse a la descripción, solo mediante imágenes, de un espacio, la tarea del montaje implica la construcción global del denominado espacio diegético, el espacio de la narración.


    Pero el espacio diegético no es un espacio continuo y tampoco es un espacio topológico, características ambas que serían asumibles por la geografía. Más bien es un espacio fragmentado en el que la ligazón entre cada uno de los planos, es decir cada una de las piezas, se realiza mediante procedimientos de montaje. Como apunta Carlo Grassi el montaje se explica como el dispositivo capaz de crear los espacios lógicos vectoriales disponibles solo en una forma de tiempo intensiva (Grassi, 1987). Conviene en este punto recordar los distintos tipos de elipsis que se practican en el cine (figura 3.9).


    Con la elipsis temporal el director puede contar una historia en el tiempo destinado a la proyección (dos horas) aunque esta tenga una duración mayor. Para ello se ve obligado a prescindir de aquellos episodios sin un interés específico en la narración. Una tarea, la de la reducción temporal, que llega a su máxima expresión en la publicidad televisiva. Pero el espectador admite este artificio ya desde el inicio de la proyección, sabe que no es necesario mostrar toda la duración de un trayecto, sea este subir unas escaleras —en cuyo caso es suficiente mostrar los primeros y últimos peldaños— o un largo viaje. En la elipsis temporal, además de comprimir el tiempo, caben muchas alternativas: retroceder (flashback), adelantar (forward) o incluso extender el tiempo más allá de su duración real en determinadas escenas.


    Figura 3-9. Tipos de elipsis básicas en cine


    ESPACIO Y TIEMPO EN EL CINE
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    En el caso de la elipsis espacio-temporal, en la medida en que la dimensión temporal, salvo en los planos estáticos, se encuentra asociada a la espacial, estos cambios anómalos en el tiempo diegético, que en el párrafo anterior ya hemos señalado, se corresponden con alteraciones en el espacio. También en este caso el espectador entiende que, en el breve tiempo de la proyección que disfruta desde su butaca, un personaje se encuentre en un lugar (E 1 en la figura 3.9) y, unos fotogramas más tarde, en otro (E 2) porque “se ha producido un desplazamiento” con una duración diegética determinada (de T1 a T2).


    Lo que nos interesa aquí, como geógrafos, son aquellas situaciones en las que se produce un salto en el espacio casi literalmente (de E 1 a E 2 en la figura 3.9) sin que el film muestre ningún tipo de alteración temporal, nos referimos a la que podríamos denominar elipsis espacial pura. Esta técnica se produce cuando a un continuo temporal (T1) se le incorpora una sucesión de espacios discontinuos (E 1 y E 2) “con apariencia de continuidad”. Pero a diferencia de los casos anteriores, esta vez el espectador no es consciente de la elipsis, especialmente cuando no conoce personalmente el espacio filmado (antes identificado como espacio vivido). De modo que un espectador español que no haya viajado a Nueva York pero que sí lo haya “visto” en películas puede llegar a tener una imagen de esta metrópoli formada por hitos significativos (puente de Brooklin, Empire State, Central Park, etc.) aparentemente muy próximos cuando no contiguos.


    Un ejemplo ayudará a entender esta argumentación. La figura 3.10 muestra tres fotogramas de la película Down with love (Redd, 2003), una recreación de las clásicas de Doris Day y Rock Hudson. Los dos primeros corresponden a un mismo plano y el tercero es el primer fotograma del plano siguiente, engarzado con el anterior mediante el montaje. Mientras que en primer plano observamos a la actriz Renné Zellweger saliendo de la estación central de ferrocarriles con la intención de parar un taxi que se encuentra frente a la estación, en el último la vemos encaminarse hacia el edificio de la las Naciones Unidas, donde le espera el vehículo. Naturalmente, esta elipsis espacial —sin alteración del tiempo diegético— implica que ambos hitos (la estación de ferrocarril y el edificio de las Naciones Unidas) se encuentran uno frente al otro cuando en realidad están a más de diez manzanas de distancia. Sin embargo esta información solo está al alcance de un ciudadano neoyorkino y no de un espectador que no haya viajado a la ciudad norteamericana.


    Un ejemplo contrario, es decir detectable por un madrileño, pero imperceptible por un norteamericano, lo encontramos en Abre los ojos (Amenábar, 1997) cuando el actor Eduardo Noriega recorre en coche la calle Piamonte, una de las que conforman el barrio de Justicia, y al descender de él la película nos lo sitúa en plena Gran Vía, en la plaza de Callao, sin que se haya desplazado su vehículo a la misma. También aquí el protagonista “salta” en un espacio fragmentado (figura 3.11).


    Las implicaciones en la formación del imaginario, particularmente en el caso de las ciudades, son evidentes: la imagen cinematográfica de la urbe es una imagen sintética, reducida a hitos, aparentemente próximos, fácilmente reconocibles por el espectador y, naturalmente, sujetos a una posterior explotación comercial (ya sea el turismo puro o más específicamente el turismo cinematográfico).


    Figura 3-10. Elipsis espacial en Redd, P. Down with Love, 2003
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    Figura 3-11. Elipsis espacial en Amenábar, A. Abre los ojos, 1997
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