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			Presentación

			El cronotopo es un concepto de la teoría literaria de Mijail Bajtin (1989) y, aunque poco aparecerá en las páginas del libro, puede considerarse la semilla de este trabajo. El autor lo describe como una conexión intrínseca entre las dimensiones temporales y espaciales que se expresa artísticamente en la novela y que muestra la condición inseparable entre el tiempo y el espacio (Bajtin, 1989). Si bien durante el desarrollo de la investigación doctoral1 que dio origen a este libro el cronotopo dejó de figurar y fue absorbido por las conjeturas y hallazgos, la cohesión de tiempo y espacio en el marco de una narrativa resume la esencia de lo que el lector encontrará a continuación. En este caso particular, el relato se nutrió de la historia de una ciudad, la mirada fílmica de unos autores y, ante todo, un escenario urbano que se convierte en foco y protagonista del elemento espacio-temporal.

			La ciudad de Cali y las películas de Carlos Mayolo y Luis Ospina, que retrataron su espacio entre 1971 y 1995, ofrecían en su intersección una historia de cambios culturales y urbanos suficientemente potentes para poder articular todo. Mapa, imagen cinematográfica, arquitectura e historia comenzaban a revelarse como capas válidas de un entramado susceptible de representar. Con el tiempo, la construcción de ese territorio cultural sobre el cual yo indagaba, se fue enriqueciendo con nodos, o mejor, con hitos que daban pistas sobre sus elementos. Gracias a mi participación como coordinador de un espacio cultural universitario2, el primer hito surgió en el Banco de la República cuando nuestro invitado, Luis Ospina, permitió que lleváramos su biografía cinematográfica a los lugares que escenificaron su vida, en esa conjunción entre imagen, ciudad e historia.

			Un segundo momento que nutrió la idea, fue la presentación de un panel en el que invitamos a Jesús Martín Barbero, quien rememoró la creación de la carrera de Comunicación Social de la Universidad del Valle en 1975. Jesús Martín desveló los encuentros con Andrés Caicedo y Luis Ospina, que dieron forma a una manera novedosa de entender la comunicación social, en la que la reflexión sobre el territorio y los medios ha sido fundamental. La mirada antropológica fundacional tuvo sus frutos en lo audiovisual gracias a la serie documental Rostros y rastros (1988 y el 2000), gran aporte a la construcción de una nueva narrativa sobre la ciudad durante dos décadas.

			El cierre de la trilogía fue la conversación con el artista Ever Astudillo. Junto a un grupo de profesores, realizamos un trabajo de memoria urbana en el que las charlas distendidas dieron paso a reconocer in situ la ciudad como anacrónicos flâneurs que conjugaban el pasado y presente de lugares inspiradores para la obra del artista. Astudillo fue uno de los primeros artistas nacionales en localizar su mirada en un espacio urbano concreto y vivido. Junto a él, Fernell Franco, Oscar Muñoz, Andrés Caicedo, Mayolo y Ospina darían peso a una retórica del reconocimiento.

			Al tiempo, varias de las inquietudes interdisciplinares se fueron desarrollando en el marco académico del curso Ciudad, cine y arquitectura3, dictado durante cinco años. Cada semestre se convirtió en una oportunidad para analizar la triple relación, a partir de películas como El hombre de la cámara (Vertov, 1929), Playtime (Tati, 1967), El cielo sobre Berlín (Wenders, 1989), El vientre del arquitecto (Greenaway, 1987) y, por supuesto, las películas colombianas y caleñas que favorecían el escenario urbano.

			Formalizar la investigación que conduciría a la tesis doctoral era, por tanto, cuestión de visionar las películas con otros ojos, desenterrar y revisar archivos, realizar entrevistas y dar forma a todo aquel cronotopo susceptible de cartografiar.

			Luis, Ever y Jesús ya no están. Además de todo el conocimiento compartido, de los encuentros, las entrevistas o las caminatas, quedan fantasmagorías en el eco que dejaron algunas conversaciones grabadas. Otras en forma de fotografías, correos, mensajes y garabatos en un papel. Sirva esta cartografía de Cali como agradecimiento a tres amables interlocutores que desde sus orillas contribuyeron con su aporte inteligente y sensible a la ilusión de una mejor ciudad.

			Un aviso y una invitación

			Algunos de los temas tratados en el libro han sido desarrollados puntualmente en artículos y ponencias ya publicadas, tal cual se relaciona a continuación.

			Una primera e insipiente aproximación al tema fue esbozada en Cine, ciudad y arquitectura, apuntes metodológicos. El caso de El grupo de Cali (Llorca, 2012), en la revista CS. El subcapítulo Cine, ciudad y arquitectura: tres artificios, una relación natural ha dado pie a diferentes artículos, como se explica a continuación: el apartado Le Corbusier y el cine. Lo cinemático en la práctica arquitectónica, que describe la influencia de lo cinematográfico en las ideas del arquitecto sobre el dinamismo y lo secuencial, sirvió como ejemplo de las teorías de Le Corbusier en el artículo Aporías de la investigación en arquitectura: adaptación del modelo científico en la producción y divulgación del conocimiento explícito (Llorca, 2021). El mismo artículo desarrolla con más profundidad la producción de conocimiento en la arquitectura, que se plantea en la sección Los enfoques disciplinares, y fue publicado en la revista ACE: architecture, city and environment de la Universidad Politécnica de Cataluña.

			La sección Indagar la ciudad y su arquitectura desde su representación derivó en el artículo El cine como documento de investigación y evidencia de la modernidad urbana. Estado de la cuestión y una propuesta (Llorca, 2019b), publicado en la revista De-arq. En él se presenta un panorama de los estudios que abordan la ciudad y la arquitectura desde su imagen cinematográfica, junto con una revisión bibliográfica del cine como fuente para la investigación urbana.

			Aspectos metodológicos y adelantos de la investigación fueron presentados como ponencias en congresos y sirvieron a la consolidación de las ideas de la tesis y de este libro. El apartado El cine como fuente de investigación señala la pertinencia del documento audiovisual para analizar la ciudad, su arquitectura y paisaje urbano con una perspectiva histórica. Igualmente, dio pie a una ponencia publicada bajo el título El archivo audiovisual como documento de investigación. El caso de El grupo de Cali (1971-1995), en las Memorias del II simposio Internacional Patrimonio Documental y Memoria (Llorca, 2019a).

			Otras ponencias fueron La imagen cinematográfica como documento del paisaje urbano una propuesta metodológica. El caso de Cali 1971-1995 (Llorca, 2018b), presentado en el Festival Internacional de la Imagen de Manizales y Cali ciudad proyectada: memoria, modernidad y espacio en las representaciones artísticas de lo urbano presentado con la coautoría de Mauricio Guerrero en el XXIX Congreso Latinoamericano de Sociología (ALAS) de Chile, en 2013.

			Los desarrollos teóricos de la investigación han propiciado la creación de una cartografía digital web que permitirá al lector tener referencia directa y localizada de los fragmentos cinematográficos a los que se refiere el libro. Se trata también de una invitación a recorrer cartográfica y visualmente parte del paisaje cinemático de Cali, que se menciona en estas páginas. Imagen cinematográfica, mapa y texto quieren ofrecer en su conjunto una experiencia de lectura más amplia.

			Cartografías cinematográficas de Cali es una web en continuo desarrollo. Funciona como un repositorio de memoria del paisaje cambiante y permite una exploración de los fragmentos de ciudad filmada. Se puede acceder en: cartodomus.com

			Cuando la investigación que dio origen a este libro comenzó tímidamente a tantear su campo de acción, las publicaciones bibliográficas, en su gran mayoría, se editaban en papel. Felizmente, y con el paso de los años, la digitalización favoreció el acceso a diversas fuentes, cruciales para el desarrollo del trabajo. Valga también mencionar un detalle que seguramente con el tiempo adquiera significado en el campo de la producción intelectual: el proceso de escritura no alcanzó a recibir la ayuda de los actuales chatbots de inteligencia artificial4.

			Se incluye a continuación, como complemento a esta presentación y abrebocas del libro, el dictamen del profesor Antonio Pizza5 (2017), quien presidió el tribunal doctoral de la Universidad Politécnica de Cataluña, donde se presentó la tesis. Antonio hace una valiosa interpretación del trabajo desde la mirada de un erudito historiador europeo que navega en los mares de la historia de la modernidad. Con todo, ofrece su perspectiva consciente de las distancias que hay entre la “modernidad tropical” de Cali y la del viejo continente, a la vez que comprende las posibilidades universales del término y el enfoque que aquí se le da. Sus palabras son un preámbulo a este viaje por la ciudad de Cali, su arquitectura y su cine, en un periodo fundamental de la historia reciente de la ciudad.

			Joaquín Llorca, Cali, junio de 2021

			A manera de prólogo: Cartografías Cinematográficas de Cali (1971-1995)

			Por: Antonio Pizza

			La tesis de Joaquín Llorca (2017) parte de unas premisas bien definidas y estructuradas: se trata de un trabajo de investigación que, alrededor de la ciudad de Cali, en un periodo acotado (1971-1995), focaliza la actividad audiovisual de dos protagonistas (Carlos Mayolo y Luis Ospina), desarrollando una labor interpretativa en la que se intersecan diversas disciplinas; la cinematografía y los estudios urbanos.

			Se perfila, por tanto, un conjunto examinado desde diversos ámbitos disciplinares, en los que –no obstante- el cine y la arquitectura destacan como actividades privilegiadas de transformación de lo real, analizando sus múltiples intercambios y correspondencias.

			En efecto, Llorca insiste sobre cine y arquitectura, entendidos como “materiales de la modernidad”: hay una adecuación entre vida y obra que permite entender a las películas y sus autores como ‘agentes modernizadores’; por este motivo, su propia producción llega a representar, en el contexto en el que ellos actúan, una determinada lectura del presente, transformándose entonces, los autores, en auténticos “exploradores” urbanos. Aunque, con toda evidencia, las coordenadas de la modernidad en los años 70 en Cali sean otra cosa respecto de la modernidad finisecular de la capital del cine, París.

			En definitiva, se trata de reivindicar –debidamente contextualizado- el nexo existente entre la realidad metropolitana, las diversas fenomenologías de lo moderno y la técnica de representación cinematográfica, convirtiéndose -el cine- en un medium apropiado para representar las múltiples facetas del urbanismo contemporáneo, no solo -por supuesto- en el caso de Cali. De hecho, cuestiones tales como la mecanización, la velocidad, el cosmopolitismo, la alienación, la abstracción artística, la denuncia de los desequilibrios sociales y de las injusticias políticas... llegarán a ser, por tanto, sujetos específicos de diversos proyectos fílmicos en la peculiar historia de esta forma de la representación de lo real; forma moderna, por su naturaleza histórica.

			En el caso concreto de Mayolo y Ospina, su larga producción documental –la mayor parte de la cual enfatiza la ciudad de Cali como sujeto prioritario- se convierte en un cuidadoso registro que narra lo que no se ve en primera instancia; y además –en muchos casos- lo que ya ha definitivamente desaparecido: es decir, se visualiza y documenta en sus obras un conjunto urbano y social que ha ido mudando, trasformando radicalmente e irreversiblemente, en un breve lapso de tiempo, sus coordenadas físicas.

			De hecho, en el arranque de la tesis encontramos las preguntas fundamentales que el doctorando se hace, y a las cuales la misma tesis responde con total éxito: “¿Cómo representan Mayolo y Ospina esa ciudad? ¿Qué aspectos de su desarrollo son los incorporados?” (Llorca, 2017).

			Desde un punto de vista epistemológico, también hallamos detalladas con gran acierto, en el comienzo del redactado, las bases teóricas de este excelente trabajo de historia:

			La potencialidad del cine como mecanismo de memoria hace que cada fragmento de Cali, proyectado en sus filmes, sea un elemento del gran conjunto del imaginario de la ciudad. (…) La idea de una ciudad está formada, más que por su aspecto físico, por la intersección de todas las imágenes mentales de los habitantes. En esa intersección de territorio se sitúa la memoria colectiva. (Llorca, 2017, p. 14)

			Por lo tanto, esta tesis, que afronta básicamente la “memoria colectiva” de un determinado lugar y época, se sustancia en un constante recorrido transdisciplinar, atravesando con seguridad los diferentes terrenos de la historia urbana, geografía, la arquitectura y todas aquellas lecturas que configuran las complejas y versátiles facetas de un imaginario urbano.

			Esta tesis se configura, en consecuencia, como un exhaustivo trabajo de recopilación de información, de vaciado de fuentes de archivo y bibliografía, manejando en lo específico una amplia documentación audiovisual; sin embargo, constantemente se hace interactuar esta relevante información fílmica con las diversificadas fuentes de la historia de la ciudad, y de sus propias presencias físicas, tanto a escala arquitectónica como urbanas.

			El resultado al que se llega es el de diseñar una “cartografía” de los lugares cinematografiados de Cali, en el trascurso de los 24 años considerados; objetivo alcanzado no solo a través de un escrupuloso registro informativo, elaborado y acertadamente procesado, sino, sobre todo, a través de una excelente construcción narrativa que otorga significados, leyendo adecuadamente e interpretando con acierto los hitos de este mapa peculiar.

			En estos últimos años han surgido diversas publicaciones que se han dedicado a rastrear escenarios cinematográficos, engastados en el paisaje urbano moderno de las grandes ciudades; pienso sobre todo en unos cuantos títulos dedicados a los platós cinematográficos de París, Roma, New York…

			Sin embargo, se trata -en la mayor parte de los casos citados- de operaciones divulgativas, dedicadas a un público de espectadores superficiales, quedando pues desvinculadas de cualquier anhelo investigador.

			En cambio, no se me ocurre –quizá por mi desconocimiento- ningún trabajo similar al que Llorca lleva a cabo sobre Cali; siendo esta –al contrario de los ejemplos antes mencionados- una profundizada operación de análisis de un contexto objetivo, ahora ya casi totalmente desaparecido, realizada a través de unos seleccionados testimonios fílmicos que permiten configurar un elaborado imaginario urbano.

			La reconstrucción de esta trama semántica, en la que intervienen también, de manera prolífica, las mismas biografías de los protagonistas, ocupa la práctica totalidad del texto de la tesis. La “vitalidad” de semejante experiencia cinematográfica, enfocada en la ciudad, proporciona también el uso de un término insólito y pregnante, como el de “Caliwood”: siendo esta nominación un reconocimiento de la centralidad -en un acotado periodo temporal- de un sistema representativo, capaz de cristalizar de manera admirable un conjunto complejo y ramificado de problemáticas de diversa naturaleza.

			Este específico territorio cinematográfico –sin embargo- no quiere ser entendido como espacio artificial, ajeno a lo objetual de una ficción autoral: al contrario, película a película, -los autores- “van conformando y confirmando lugares cinematográficos que, a pesar de expresarse como un paisaje visual representado, nacen de una interpretación cinemática del espacio real” (Llorca, 2017, p. 131).

			Sus protagonistas (Mayolo y Ospina) serán identificados, a lo largo de la tesis, como Flâneurs cinemáticos.

			En muchas partes de su escrito, Joaquín Llorca remite al papel arquetípico representado por el poeta y crítico Charles Baudelaire, en su proceso iniciático de apropiación del espacio metropolitano de la capital parisina de la segunda mitad del XIX siglo.

			En efecto, la figura del flâneur baudelairiano, cuya vida se desarrolla totalmente “en la calle”, reinventa los lugares del tránsito cotidiano gracias a su incansable vagabundear por cada rincón de la urbe, sin alguna distinción; y Baudelaire puede ser válidamente considerado como una suerte de predecesor de la mirada cinematográfica, empeñada en “hacer botánica sobre el asfalto” (Benjamin, 1963).

			Históricamente, una de las dimensiones privilegiadas por la mirada cinematográfica, en relación con el espacio urbano, será la que lo identifica como “escenario”, como marco que configura un evento.

			No obstante, al mismo tiempo (y esta tesis creo que pertenece a este otro ámbito del conocimiento), la producción audiovisual puede facilitar la abertura hacia nuevas visualizaciones de lo existente, no experimentables por el habitante en su percepción convencional de la ciudad. El cine entonces, “viene a asegurarnos un campo de acción inesperado y enorme. Las calles y tabernas de nuestras grandes ciudades, las oficinas y habitaciones amuebladas, las estaciones y fábricas de nuestro entorno parecen aprisionarnos sin abrigar esperanzas. Entonces llegó el cine, y con la dinamita de sus décimas de segundo hizo saltar por los aires todo ese mundo carcelario, con lo que ahora podemos emprender mil viajes de aventuras entre sus escombros dispersos: con el primer plano se ensancha el espacio, con el ralentí el movimiento. [...] Se hace entonces patente que es otra distinta naturaleza la que habla a la cámara que la que habla al ojo”. (Benjamin, 1936[2008], p. 38)

			

			
				
					1 La tesis en cuestión, Cartografías Cinematográficas de Cali (1971-1995) Modernidad y espacio en el cine de Carlos Mayolo y Luis Ospina, fue dirigida por el arquitecto José María Rovira y defendida en 2017 en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Barcelona, de la Universidad Politécnica de Cataluña con mención Cum Laude.

				

				
					2 Espacio cultural Entreparéntesis, del Departamento de Humanidades de la Universidad Icesi de Cali.

				

				
					3 Curso ofrecido por el Departamento de Humanidades de la Universidad Icesi de Cali.

				

				
					4 Nota introducida en 2024.

				

				
					5  Arquitecto por el Instituto Universitario de Venecia (IUAV, 1981) y doctor por la Universidad Politécnica de Cataluña (UPC, 1989).

				

			

		

	
		
			introducción

			Precisiones

			Los diseñadores urbanos y los arquitectos, al igual que los directores de cine, incorporan imágenes en el tiempo. Proporcionan una experiencia del lugar que invita al espectador a la inmersión y ofrecen un estímulo perceptivo basado en nuestro conocimiento espacial. En algunos casos el cine consigue intensificar el espacio a través de su lenguaje y las narrativas que le fluyen. Como arte del fragmento que se monta, el cine proporciona descripciones dinámicas con múltiples puntos de vista, algunos generales, otros incompletos, algunos íntimos, otros lejanos, otros inverosímiles. El cine logró acercarse a la representación de la experiencia que al arquitecto se le esfuma hasta ahora, por más que en la actualidad pueda acceder a artificios digitales para emular la experiencia del espacio. Con todo, tal experiencia tridimensional es hasta ahora incompleta, porque está ocupada por “maniquís”, seres inertes o figurantes que aportan poco más que la referencia de escala. Por el contrario, el espacio fílmico no es un contenedor neutro, pues su geometría se materializa en el tiempo a través de relatos que dinamizan y densifican su mundo; es un espacio que se usa y se vive. Pero además de la descripción espacial que el cine aporta, sus imágenes encierran visiones del pasado que se resignifican una y otra vez con el paso del tiempo desde el documento fílmico.

			El presente libro habla del pasado desde imágenes del pasado y recurre a la historia para comentarlas, sin embargo, no intenta narrar de nuevo el relato de un periodo de la ciudad de Cali a través de imágenes fílmicas. No quiere limitarse a hallar relaciones causa-efecto entre los hechos pretéritos y lo actual, sino que habla desde el presente y considera las imágenes parte de una ciudad viva. Supone, como Walter Benjamin (2005), que “todo presente está determinado por aquellas imágenes que le son sincrónicas: todo ahora es el ahora de una determinada cognoscibilidad” (p. 465). En consecuencia, no acude a un criterio cronológico, más que para su operatividad metodológica.

			Cada nuevo hecho reescribe el pasado. La imagen cinematográfica revisada desde el presente permite establecer relaciones que construyen sentidos nuevos, a la vez que nos sitúa de cara a la inexorable realidad de una ciudad que sigue creciendo de forma descontrolada. Así como Benjamin vio en los fenómenos de la modernidad el material necesario para una interpretación de las configuraciones más recientes de la historia (Buck-Morse, 2001), este trabajo interseca lo urbano con el cine, dos de los más significativos efectos materiales de la modernidad.

			La actual lectura de Cali desde su imagen filmada es posible gracias a que dos cineastas dejaron un acervo audiovisual sobre su ciudad, documentado durante un periodo de más de 20 años. Contribuye también al ejercicio que en sus películas la ciudad no fuera un escenario esquemático, sino que se fundiera con las narrativas hasta llegar, incluso, a hacerla protagonista. El espacio que presentaron no es constructo funcional del montaje, con insertos de “postales” que referencian al espectador, sino que explora diversas dimensiones del paisaje y la vida urbana, unas veces desde la ficción y otras desde el documental, lo que enriquece las perspectivas de la indagación.

			A pesar de que se describirán hechos de la historia reciente de la ciudad, de los directores y del cine, se ha intentado que cada suceso tenga una relación estrecha, o al menos indirecta, con lo que enmarcan las películas, de modo que permitan establecer las sincronías o relaciones con los temas de análisis.

			La mirada

			En 1965 comienza en Cali la construcción del Centro Administrativo Municipal (CAM) afuera de la plaza fundacional, dejando atrás la costumbre colonial de localizar las instituciones en dicha plaza. El CAM albergaría la alcaldía, la tesorería y la asamblea de la ciudad de Cali en un terreno muy conocido, pero entonces renovado para su nuevo papel. La idea de construir un gran centro administrativo, situado en la intersección entre una gran autopista y el trazado existente, era uno de los aportes centrales de un plan urbanístico, llamado Plan Piloto, entregado en 1950 a la ciudad por Paul Lester Wienner y Josep Lluis Sert, urbanistas de la empresa Town Planning Associates (Rovira, 2003). El plan no se llevó a cabo, sin embargo, en las 30 páginas del reporte final se mencionaban los serios problemas de inundación de la zona oriental y se recomendaba extender la ciudad hacia otros sectores más altos (Rovira, 2003).

			Siguiendo la línea del Plan Piloto, aunque no se ajustaba exactamente al emplazamiento propuesto por Wienner y Sert, el CAM (de la firma bogotana Esguerra, Sáenz, Samper y Urdaneta) simbolizaba la modernización de las instituciones a través de una arquitectura acorde con los tiempos. Planta libre y bri soleils eran el lenguaje de la nueva arquitectura en hormigón (Figura 1).
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			Figura 1. Construcción del CAM, Torre de la Alcaldía (1965)

			Nota. Tomada del Archivo del Patrimonio Fotográfico y Fílmico del Valle del Cauca y la Biblioteca Departamental Jorge Garcés Borrero, por J, Arias. & Diario Occidente, (1965).

			El CAM fue levantado en el espacio que había ocupado el Batallón Pichincha, un edificio emblemático de arquitectura ecléctica con detalles árabes, que se comenzó a construir en 1907 y demolido, ante el asombro general, en el año 1968 (Figura 2). Por el mismo sector también fueron derribados el edificio Gutiérrez Vélez, donde funcionaba el correo; el Convento e Iglesia de los Agustinos; y en 1972, una de las edificaciones más representativas del centro: el Hotel Alférez Real (Figura 3), anfitrión desde 1933 de los huéspedes ilustres de la ciudad por casi cuatro décadas y situado a unos 100 metros del CAM (Figura 4). Su desaparición coincide con el esplendor del nuevo y moderno Hotel Intercontinental, que comenzaba a funcionar en la zona oeste. Paradójicamente, el espacio del Alférez nunca fue ocupado por otra edificación y hoy en día se mantiene como un vacío inexplicable en el corazón del tejido central de Cali, reconfigurado, después de múltiples tentativas, como “parque”. Estos cambios, en un sector clave y referencial en el paisaje céntrico de la ciudad, ocurrieron en un lapso muy corto.
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			Figura 2. Antiguo Cuartel del Batallón Pichincha en el Paseo Bolívar

			Nota. Tomada del Archivo del Patrimonio Fotográfico y Fílmico del Valle del Cauca y la Biblioteca Departamental Jorge Garcés Borrero, s.n., (1940).
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			Figura 3. Hotel Alférez Real y el Puente Ortiz

			Nota. Tomada del Archivo del Patrimonio Fotográfico y Fílmico del Valle del Cauca y la Biblioteca Departamental Jorge Garcés Borrero, A, Otero (1958).
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			Figura 4. Edificios demolidos en el centro, 1967-1972

			Nota. Elaboración propia a partir de una fotografía en P, Mendoza, 1962, Librería Colombiana. Camacho Roldán.

			La actividad renovadora de las infraestructuras urbanas, que pretendía seguir el paso a las ciudades modernas, tiene como centro de gravedad un acontecimiento internacional sucedido en 1971: los VI Juegos Panamericanos, evento que ponía en el mapa continental a la ciudad de Cali como la “Capital deportiva de América”. Con esta motivación la ciudad emprendió la construcción y remodelación de escenarios deportivos, a la vez que diferentes obras nuevas, como el Hotel Intercontinental, el Aeropuerto Internacional de Palmaseca, la Unidad Residencial Santiago de Cali y la Nueva Ciudad Universitaria, que sirvieron para alojar a los deportistas durante los juegos. Anteriormente se habían comenzado a desarrollar obras de infraestructura como una autopista (también propuesta en el Plan Piloto) y puentes elevados. En un periodo de pocos años la ciudad vio caer muchos de los edificios emblemáticos al tiempo que crecía hacia el sur y edificaba otros más modernos.

			Sin embargo, lo que se vivía en las calles distaba mucho de un entusiasmo por el desarrollo. Meses antes de los Juegos Panamericanos otro acontecimiento puso a Cali en la mira de la nación. Como eco de Mayo del 68, unas protestas estudiantiles derivaron en altercados entre la fuerza pública y los estudiantes que organizaron varias marchas por divergencias respecto a la participación de los estudiantes en el consejo académico, entre otros asuntos (Acevedo, 2015). Finalmente, el 26 de febrero, en circunstancias que involucran al ejército, un estudiante murió, lo que desencadenó disturbios y enfrentamientos entre los estudiantes y la fuerza pública. El balance de las protestas fue lamentable: muertos, heridos y saqueos millonarios. La situación despertó una ola de solidaridad nacional y las protestas estudiantiles se sucedieron en varias ciudades. El presidente de la república declaró el estado de sitio y en este clima de tensión y represión se realizaron los juegos.

			Por ese entonces un precoz escritor de 20 años observaba con agudeza su ciudad. El atravesado, escrito en 1971, es el cuento en el que Andrés Caicedo hace referencia a aquellos disturbios. “El 26 de Febrero prendimos la ciudad de la Quince para arriba, la tropa en todas partes, vi matar muchachos a bala, niñas a bolillo […]” (Caicedo, 1975, p. 55).

			Casi al tiempo dos amigos de Andrés, de 22 y 26 años, con inquietudes cinematográficas, decidieron pedir una cámara prestada y registrar su punto de vista sobre los Juegos Panamericanos, un acontecimiento desconcertante que se enseñaba desde la prensa y la televisión como la llegada del progreso, encarnado en arquitecturas e infraestructuras grandiosas, pero que obviaba realidades menos lustrosas de una ciudad que vivía un clima de agitación. Así como los dos cineastas no pudieron acceder a los escenarios y filmaron lo que sucedía a las afueras, la gran mayoría de los caleños estuvo ajeno a las justas por los elevados costos de las entradas y porque no se sentían parte de aquello. La ciudad vivía tiempos de cambio, había empezado a crecer informalmente a través de asentamientos espontáneos ocupados por inmigrantes que huían o buscaban una mejor vida. A la vez, una generación de jóvenes artistas de Cali comenzaba a mirar su realidad urbana con filtros globales y a expresarla en nuevos espacios culturales independientes, o en festivales de arte y performance que se sucedían en aquella época.

			Oiga vea! (1971), el proyecto fílmico y personal de Carlos Mayolo (1945-2007) y Luis Ospina (1949) sobre los Juegos Panamericanos, fue la versión independiente, la cara B de una película oficial (Cali ciudad de América, Giraldo, 1972) sobre los juegos, encargada por el gobierno. Oiga vea! fue estrenada en Ciudad Solar, una casa donde jóvenes artistas se reunían a agitar la movida cultural de Cali. Un año después Mayolo y Ospina, proyector en mano, llegaron a El Guabal, un barrio deprimido de la ciudad donde habían realizado una parte importante de la filmación y sobre una sábana, extendida de la mejor manera, proyectaron su película a los vecinos del barrio.

			El documental sobre los juegos, además de ser un hito en la cinematografía colombiana, fue también el inicio de una carrera conjunta y paralela que por más de dos décadas se ocupó de observar la ciudad de Cali y presentarla en una veintena de audiovisuales. Argumentales y documentales, la mayoría realizados en tándem, conformaron un corpus audiovisual que visto en retrospectiva, es documento de la historia de la ciudad, decantado a través de los ojos de dos artistas inmersos en un espacio que acusaba importantes procesos de cambio. La transformación paulatina de la ciudad y las consecuencias de su evolución marcarían una tensión en la obra de unos jóvenes que vieron cambiar su entorno desde la lente cinematográfica y crecieron con ella. La dupla de cineastas, como testigos privilegiados, dejó constancia de ello manteniendo un pulso entre el progreso y la tradición, entre la admiración por el cine europeo y americano, la necesidad de modernización cultural y la resistencia a la doble moral del progreso y las instituciones. Por tanto, la idea de trabajar la filmografía de dos realizadores como una unidad no es ningún artificio metodológico, sino que responde a una asociación natural que une gran parte de la carrera de ambos. El trabajo colaborativo, tal cual se verá, se convirtió en una manera de entender el quehacer. Si bien frecuentemente el crédito de dirección es de alguno de los dos, la presencia del otro es palpable, dado que cumplían casi siempre algún rol importante en la obra. Salvo los últimos videos de Ospina, se puede afirmar que ambos tuvieron arte y parte en lo producido.

			A medio camino entre Baudelaire y el pop, entre el comunismo, el cine de autor, el gótico tropical, la salsa y los Stones, Mayolo y Ospina utilizaron la cámara de cine, el más moderno de los dispositivos artísticos, para hacer películas en, y sobre, la ciudad. Su actitud contracultural apuntó la mirada hacia Cali como espacio y hacia las transformaciones urbanas y culturales que la ciudad sufría. Cuestionaron el progreso con la intuición de que sus instantáneas urbanas se convertirían en parte de la memoria y en ráfagas de una historia. Con un interés por la identidad del espacio, la ciudad fue interrogada por su lente en diversas escalas, de modo que patios, calles, barrios y arquitecturas fueron elementos del rompecabezas cinematográfico que presentaba una mirada nueva, a la vez que descubría en las modernizaciones una amenaza a su historia y sus tradiciones, como apuntó Marshall Berman (1991).

			En la actualidad el cine latinoamericano es objeto de revisiones enmarcadas en la teoría decolonial. Esto significa pensar los procesos propios desde una orilla opuesta al marco paradigmático de la colonialidad y la modernidad. El Nuevo Cine Latinoamericano, ese acervo heterogéneo de películas y reivindicaciones políticas, propuso una nueva epistemología cinematográfica desligada de la estructura de pensamiento, que por su universalización se ha posicionado como colonial.

			Mirar aquellas producciones cinematográficas desde lo moderno parece hoy inadecuado, políticamente incorrecto. Pero, ¿solo es posible pensar lo local desde lo decolonial? ¿Se debe entonces mirar el cine de Mayolo y Ospina dentro de un marco decolonial? Todo es posible en el juego teórico y en el giro político. Sin embargo, para el propósito de este trabajo tal mirada se muestra forzada debido a la naturaleza y objetivos creativos propios de ambos cineastas. De aquello será aval, no solo la lectura de la obra que acá se desarrolla, sino las actitudes políticas de los realizadores, más cercanas a la anarquía que a la decolonialidad. Si bien Mayolo tuvo un pasado comunista y en un principio utilizó el cine como herramienta política, la obra conjunta, al igual que su pensamiento escrito, muestra un trayecto que elude con contundencia trasladar la lucha de clases a la cultura de masas.

			Es evidente que la estética, ese neologismo traído por Baumgarten en el siglo XVIII, encarna una forma de pensar europea. La “estética decolonial”, enfoque desde el cual se analiza el cine de la periferia, propone desprenderse del discurso hegemónico estético, valorando más lo sensible (aesthesis) que “lo bello”, para transformar la obra misma en crítica decolonial. Surgen así subconceptos como “estética del hambre” o “estética del paisaje”, que hacen referencia más a aspectos retóricos o temáticos de las películas, que a la experiencia estética propiamente dicha. El artefacto cinematográfico y su lenguaje nacen donde nacen y luego se apropia en otros ámbitos.

			En esa línea de pensamiento, la modernidad es entendida como un relato colonial represivo y deshumanizante que controla los pueblos (Mignolo, 2010), sobre el que la decolonialidad surge como alternativa liberadora. Sin embargo, oponerse a algo es también hacer parte de ello, como lo han comprobado tantas posmodernidades, transmodernidades, tardomodernidades, transiciones, disoluciones y defunciones conceptuales. Castro-Gómez (2019) va más allá y sostiene que “es solo a través del legado de la modernidad que podremos combatir las herencias coloniales generadas en nuestro medio por esa misma modernidad” (p. 12).

			La explícita “anarquía cultural”6 de Mayolo y Ospina, entusiastas eruditos del cine mundial, inspirados, sin miramientos, tanto por la época dorada de Hollywood como por Eisenstein, Drácula, el rock y la salsa; cercanos y distantes (con prudencia) del cine de lo marginal, les otorga un estatus absolutamente sui géneris respecto a sus contemporáneos. Nunca el discurso cinematográfico expresó de manera literal un juicio cerrado, fue la poética de la narrativa audiovisual la que proponía fundamentos para que el espectador elaborara su apreciación. Por supuesto, no existen discursos ingenuos exentos de intención, pero en ellos el lenguaje huye del panfleto y pone el acento en elementos como la consciencia de ser provincia, la ruptura con las narrativas costumbristas, el relato de lo urbano como marco fundamental y una independencia sin complejos de cualquier encasillamiento político que representa una rebeldía más creativa que reivindicativa o militante. ¡Primero el cine!, de ahí hibridaciones como el “gótico tropical”. Con mucho más que mera autocomplacencia, el homo ludens que impregnó toda su obra, encontró en la ciudad (registro indeleble de lo colonial) su tablero de juego, y en “lo moderno”, sus reglas. Pero no se trata de la modernidad unidimensional a quien quita la máscara lo decolonial, es la modernidad plural que definió Jesús Martín Barbero (1998), quien estaba situado en el ojo del huracán caleño al tiempo que Mayolo y Ospina filmaban. Una modernidad de continuidades y rupturas, de innovaciones y resistencias, con desfases y contradicciones en el ritmo de cambio. Entonces, en lugar de la mirada de oposición binaria: colonial vs decolonial, se propone un ámbito de integración complejo y contradictorio, cercano al que plantea Martín Barbero. En suma, ¡qué privilegio para Cali haber acogido en su seno la reflexión y la creación de manera sincrónica, simultánea y entrelazada!

			Por consiguiente, es justo en la configuración de esa modernidad, que se opone a una modernización material cimentada en la prosperidad económica y la tiranía de la producción, que Mayolo y Ospina, como Baudelaire, se pronunciaron sobre sus efectos recorriendo y estetizando sus trayectorias a través del lente. Una mirada que apunta hacia lo corriente y mundano en congruencia con su universo cultural cinéfilo.

			¿Es hoy impertinente pensar lo caleño como baudeleriano? ¿Es colonial y por tanto se hace imperativo proponer categorías propias esquivando referencias europeas o universales? No podemos olvidar que hablamos de cine, un agente “exógeno” apropiado, moderno, maquinal, que como todo mestizaje, como lo impuro, propicia los más interesantes caminos hacia algo nuevo. Ignorar su ancestro es mezquino ¡Más integración y menos dialéctica! Este trabajo intenta ser consecuente con el trayecto comprehensivo que siguieron Mayolo y Ospina.

			Al tiempo, y debido a lo determinante de la dimensión espacial, Mayolo y Ospina con su obra (conjunta e individual) hicieron una apuesta estética que, al registrar su tiempo y su espacio durante dos décadas, consolidó un territorio que compagina lo real con lo imaginario, si es que lo imaginario no es también real.

			Entonces, la potencialidad de ese agente externo -el cine- como mecanismo de memoria hace que cada fragmento de Cali, proyectado en sus filmes, sea una pieza del gran conjunto del imaginario de la ciudad. Aunque sus películas sean una versión subjetiva y parcial, modelada por su condición cultural y social con la huella del lugar en que se crece, alguno de aquellos fragmentos de ciudad hace parte del conjunto de imágenes de cada persona que ha habitado Cali. Las ciudades son ante todo evocación y remembranza, “recintos en esta metrópolis de la mente” (Pallasmaa, 2006, p. 68). Están conformadas, más que por su aspecto físico, por la intersección de todas las imágenes mentales de los habitantes. En esa intersección de territorios se sitúa la memoria colectiva, y Mayolo y Ospina están contribuyendo de forma efectiva, al dejar grabada en imagen y sonido su Cali, que fue también la de muchos y que, además, es redescubierta por jóvenes que desde su presente conocen con sus filmes el pasado de la ciudad, en una operación que estimula el ejercicio crítico y la ciudadanía. El poder de encantamiento del cine está en “nuestra capacidad de entrar en un lugar recordado e imaginado. Los espacios y lugares que una obra de arte promete son reales en todo el sentido de la experiencia” (Pallasmaa, 2006, p. 68).

			La infinita sucesión de imágenes individuales y colectivas que conforman la ciudad encuentra un espacio idóneo en la narración cinematográfica y, en el caso que nos ocupa, configura un mapa dinámico en el que se reparten los relatos. Los sucesos ficticios o los eventos documentados en los filmes se integran con un espacio y una realidad que, como un telón de fondo, enriquece las imágenes. Pero ¿cómo representaron Mayolo y Ospina esa ciudad? ¿Qué aspectos de su desarrollo son los incorporados? ¿Cuáles lugares son los que conforman su mapa? Esas son algunas de las preguntas que se intentarán responder en estas páginas y que adquieren interés en la medida que comprendemos que de aquella ciudad filmada queda poco. Y no solo porque se han modificado físicamente algunos de los escenarios, sino porque la relación entre los lugares y la ciudad ha cambiado radicalmente. En sus películas hay pistas que ayudan a entender más estas transformaciones. La intuición del cambio y la sensación de extrañamiento ante su ciudad quedó explícitamente registrada en los últimos audiovisuales de Ospina y fue, quizá, el motivo por el que los dos autores emigraron definitivamente a Bogotá y nunca más registraron su ciudad natal.

			La investigación

			Cualquier observación de la realidad está mediada por las fuentes que utiliza. Estas no son “inocentes”; el punto de vista se ve influido por infinidad de factores como el contexto cultural, la cantidad de información disponible, los discursos de poder adjuntos a las fuentes, el momento de la observación, etc. Todos aquellos elementos constituyen un filtro que matiza la observación y que el investigador intenta “neutralizar” desde la crítica, para que la realidad no se vea distorsionada. Por tanto, la aproximación al objeto empírico se intenta hacer de “primera mano”, es decir, observándolo directamente, aunque, como se ha dicho antes, nunca existirá esa primera mano, ese grado cero de objetividad en la observación.

			En nuestro caso hemos escogido directamente, para emprender la mirada al objeto de estudio, una segunda mano, una subjetividad, o siendo estrictos, dos. Las películas de Mayolo y Ospina se constituyen en el marco, o mejor, el encuadre que escoge lo que se observa. Se asume entonces que se mira a través de los ojos de otro, pero con un matiz adicional, ya que no estamos dentro de la caverna, ajenos a la realidad observada, sino que, además de mirar e interpretar las sombras, estamos también inmersos en la realidad observada, aunque en temporalidades diferentes. Esas sombras proyectadas del pasado en el presente se ven afectadas por huellas o “rugosidades” que la historia deja en el paisaje. En palabras cinematográficas, estamos inmersos en la diégesis, pero conscientes del fuera de campo, conocedores del guion y de la puesta en escena.

			En ese sentido, y al igual que la arquitectura, consideraremos a las películas como una interfaz, dado que el filme es superficie comunicativa y frontera entre dos sistemas. Sus cualidades espaciales se aumentan en tanto podemos, a través de la investigación, “navegar” y explorar sus lugares, al igual que en el espacio virtual de un videojuego. En nuestro caso este ambiente de interacción provee gran información, gracias a los variados relatos que sugieren los audiovisuales en su calidad de múltiples biografías urbanas. La metáfora de espacio e información que encarna una interfaz se articula en las diferentes capas del mapa cinematográfico de Cali y provee una carta de navegación que permitirá experimentar la ciudad en diferentes escalas y dimensiones espacio-temporales.

			Si bien es del interés investigativo determinar algunas características de la Cali filmada y la particular mirada subjetiva de los realizadores, interesan también las acciones vinculadas al fenómeno, es decir, los aspectos dinámicos que permiten establecer múltiples relaciones sobre el objeto de estudio. Aunque se observará la ciudad en un periodo limitado por el acervo de películas (1971-1995), la dimensión temporal es dinámica en la medida que la historia de la ciudad carga el pasado y no puede eliminar el presente, pues como un spoiler nos avisa lo que le sucedió a nuestra protagonista después de aquella trama de dos décadas.

			Los datos disponibles entonces se ciñen inicialmente a la veintena de filmes que se analizan y se descomponen para indagar el espacio y los procesos de modernización sufridos en la ciudad. La presentación de lo observado se configura como cartografía desde dos sentidos. Uno figurado, que sirve para situarnos y orientarnos en aquella Cali proyectada, y otro literal, que desde el mapa permite analizarla morfológica y topológicamente.

			Las películas de Mayolo y Ospina, filmadas a lo largo de más de dos décadas, han desarrollado un proceso de territorialización al apropiarse de lugares y (re)cargarlos de identidad. En consecuencia, la pesquisa comienza con un visionado crítico que busca desmontar los fragmentos de ese territorio entretejido en el acervo fílmico. Posteriormente se recomponen los fragmentos para caracterizar el territorio a partir del entorno real y de los procesos de desarrollo urbano que han modelado su espacio. A la vez se examinan las motivaciones de modernización que, de alguna u otra forma, siempre aparecen en todos los procesos involucrados. Por tanto, se propone un acercamiento transdisciplinar que se sirva de la historia, los estudios urbanos, la geografía y la arquitectura para interrogar el objeto de estudio.

			Las fuentes principales de la investigación son tres:

			
					24 audiovisuales (documentales y argumentales) realizados por Mayolo y Ospina entre 1971 y 1995, en los cuales es evidente la ciudad de Cali como escenario. Aunque los autores hicieron más filmes, algunos de ellos no tienen relación con el espacio urbano de Cali, por tanto, se han descartado. Dado que el interés de la investigación radica en la ciudad representada, se han incluido en el corpus, sin distingo, cortos, medios y largometrajes, al igual que piezas hechas, tanto en celuloide como en video. La totalidad de la obra en colaboración fue filmada en formatos de 16 mm y 35mm, sin embargo, finalizando la década del 90 Ospina incursionó en el video documental, realizando una serie de trabajos sobre Cali. Mayolo también produjo en video, pero ya no sobre la ciudad. Se ha considerado importante que muchos de estos documentales de Ospina deben hacer parte de este gran acervo, pues se dedican a retratar diversos aspectos de la ciudad y sus gentes, en un ejercicio retrospectivo, luego de haber filmado a Cali durante dos décadas. Algunos se han descartado por desarrollarse en interiores o por no presentar de forma clara y localizable espacios urbanos. Aunque Mayolo no participó en esta etapa, algún material usado en los audiovisuales fue obtenido de trabajos en conjunto, e incluso él mismo aparece en alguna entrevista. A continuación, se relacionan las obras estudiadas.

			

			Oiga vea! (1971). Dirección y guion: Carlos Mayolo, Luis Ospina (cine).

			Angelita y Miguel Ángel (1971-1986). Dirección: Carlos Mayolo y Andrés Caicedo. Montaje de 1986 Luis Ospina (cine).

			Cali: de película (1973). Dirección y guion: Carlos Mayolo, Luis Ospina (cine).

			Rodilla negra (1976). Dirección: Carlos Mayolo, montaje Luis Ospina (cine).

			Agarrando pueblo (1978). Dirección: Carlos Mayolo, Luis Ospina (cine).

			Pura Sangre (1982). Dirección: Luis Ospina, Mayolo trabaja como actor (cine).

			Carne de tu carne (1983). Dirección: Carlos Mayolo, montaje Luis Ospina (cine).

			Aquel 19 (1985). Dirección: Carlos Mayolo, montaje Luis Ospina (cine).

			Cali, cálido, calidoscopio (1985). Dirección: Carlos Mayolo, montaje Luis Ospina (cine).

			Ojo y vista, peligra la vida del artista (1987). Dirección, guion y montaje: Luis Ospina (video).

			Arte sano. Cuadra a cuadra (1988). Dirección, guion y montaje: Luis Ospina (video).

			Adiós a Cali (1990) Parte 1: Cali plano X plano. Viaje al centro de una ciudad.

			Parte 2: Adiós a Cali. ¡Ah, diosa Kali! Dirección y guion: Luis Ospina (video).

			Al pie (1991). Dirección, guion y montaje: Luis Ospina (video).

			Cali: ayer, hoy y mañana (1995). Dirección, guion y montaje: Luis Ospina (video). Serie de 10 capítulos:

			1. La muy noble y leal ciudad de Cali.

			2. A toda máquina.

			3. El ser caleño.

			4. ¡Que viva la música!

			5. Al pie de la letra.

			6. Ojo vivo.

			7. Caliwood.

			8. Oiga, mire, lea.

			9. Ocio y medio.

			10. ¡Oh, diosa Kali!

			
					La segunda fuente es la historia de Santiago de Cali, tercera ciudad de Colombia, capital del Departamento de Valle del Cauca. Situada en inmediaciones del océano Pacífico, está circundada por dos cordilleras que conforman un fértil valle donde están los mayores cultivos de caña de azúcar del país. Desde 1910, año en que fue declarada capital del departamento, ha sufrido un crecimiento desmesurado, lo que ha condicionado su espacio y su arquitectura.

					Pese a que este trabajo observa a Cali a través de las películas de Carlos Mayolo y Luis Ospina, es imposible separar a los autores de su obra debido a la gran carga autobiográfica que se filtra en los argumentos, el espacio y todo el contexto sociocultural contenido en ella. Por otra parte, ambos realizadores han desarrollado muchas de sus ideas y motivaciones a través de la escritura, lo que aporta un valioso material que complementa la fuente audiovisual.

			

			Con estos presupuestos iniciales se hace importante precisar que como temas de análisis se han escogido las categorías modernidad y espacio, en tanto cubren aspectos físicos y culturales de la forma como Mayolo y Ospina figuraron y se apropiaron de su ciudad a través del cine. La modernidad ofrece una aproximación al contexto, mientras que el espacio lo hace al entorno.

			El método

			Las películas, como primera fuente, han sido sometidas a un proceso documentado de minuciosa descripción plano a plano, con el fin de hacer evidentes las imágenes de la ciudad que conforman la representación total de Cali implícita en ellas.

			Para la construcción de la cartografía de Caliwood se pretende, además de localizar los lugares, añadir atributos a cada conjunto, como la fecha, clasificación entre documental y ficción, descripción del paisaje visual y de la narrativa. Dado que el perímetro urbano se fue modificando desde 1971 hasta 1995, año del último audiovisual, se han relacionado las películas con tres diferentes mapas de Cali que se ajustan a la década del 70, la del 90, y al perímetro actual. En otro nivel de la cartografía, se establecen los lugares que hicieron parte de la cotidianidad de ambos autores, como residencias, colegios, salas de cine frecuentadas y lugares de ocio. La base de datos ligada a los mapas está integrada por información espacial y temporal extraída del visionado de cada película (Tabla 1).




  [image: Mapa de Caliwood]



			Los datos resultantes han servido para categorizar los rasgos urbanos, teniendo en cuenta las relaciones de escala que establecen con el espacio urbano de la ciudad. Se analizan las imágenes desde una escala arquitectónica, en la que se observa el detalle, hasta escalas urbanas que permiten revisar el conjunto de la ciudad. Para este último propósito, los datos de ubicación de las locaciones fílmicas se han introducido en un programa informático SIG (Sistema de Información Geográfica), con el fin de construir múltiples cartografías que, desde el análisis cualitativo y cuantitativo, enriquecen las relaciones con el espacio y proporcionan relecturas de las dimensiones propuestas. El mapa, como herramienta analítica, propicia el hallazgo de relaciones que de otro modo no se descubrirían; ayuda a entender la configuración del territorio fílmico y potencia la dialéctica entre las localizaciones y el entono, desde perspectivas geográficas, topológicas, formales, temporales y temáticas.

			En su doble función de escenario y protagonista, la ciudad de Cali provee toda una historia que se refleja en su paisaje urbano y en los procesos y dinámicas sociales determinantes en la producción de su espacio. Se trata, por tanto, de “historizar” las películas, conscientes de estar ineluctablemente situados en el presente. En ese sentido, el análisis de los procesos modernizadores de la ciudad se articula con la mirada fílmica que, como testigo y parte, ejerce ahora de documento. El crecimiento y desarrollo urbano, recogidos desde la historia y las diferentes capas cartográficas de la ciudad, son el gran mapa base sobre el que se construyen las conjeturas y relaciones.

			La aproximación a Mayolo y Ospina, como sujetos, se abordó desde los libros autobiográficos, sus artículos, material periodístico y entrevistas con algunos de los participantes en esta historia fílmica. Como se mencionó, el principal objeto de estudio es la ciudad de Cali, por lo que se ha procurado que los aspectos biográficos de ambos autores estén siempre en función de su relación con Cali como espacio urbano. Tuve la oportunidad de conocer y entrevistar formalmente a Luis Ospina en dos ocasiones y compartir panel en un conversatorio sobre su obra. La información recogida en los encuentros sirvió, más que para agregar anécdotas o desvelar motivaciones personales, para precisar datos sobre las películas y la ciudad en los términos que esta investigación propone.

			Como se puede intuir, este libro no es una revisión exhaustiva de la obra de Mayolo y Ospina, pues deja por fuera muchas de sus producciones. Tampoco se trata de una historia del espacio urbano caleño, pues indaga solo en aspectos significativos que tienen implicación en la modernización espacial y cultural de la ciudad. Por el contrario, busca producir su conocimiento en las intersecciones propuestas entre el espacio fílmico y el espacio urbano en un sentido amplio y dinámico.

			El guion

			La estructura del libro se organiza en las siguientes partes: en el primer capítulo, Introducción, además de presentar los objetivos, alcances y métodos, explica la relación histórica entre el cine y lo urbano. A continuación, se ilustra sobre la temprana relación entre el cine y la arquitectura moderna que entiende lo dinámico, lo secuencial como parte de su esencia. El capítulo cierra con un estado del arte de los estudios que cruzan el cine, la ciudad y la arquitectura, y una reflexión sobre el ámbito investigativo, a manera de marco inicial que aclara el panorama teórico.

			El capítulo II, denominado Contexto, familiarizará al lector con el objeto y el sujeto de estudio. Por tanto, se describe la evolución espacial de Cali en el siglo XX y se presenta a los autores de las películas. También aporta un recuento histórico del desarrollo del cine en Latinoamérica, Colombia y Cali, de modo que se puedan establecer las particularidades de cada una de estas historias y situar a Cali en el concierto cinematográfico latinoamericano.

			Con el fin de entender el peso que el cine de Mayolo y Ospina ha tenido en el ámbito nacional, se establece una comparación cuantitativa y cualitativa entre su cinematografía y las películas nacionales con temática urbana del mismo periodo. Seguidamente, se realiza un inventario histórico de la aparición del espacio urbano de Cali como escenario cinematográfico en películas, ya sean realizadas por directores locales o por extranjeros, desde 1899 hasta hoy.

			El capítulo III, llamado Modernidad y Espacio, profundiza en las dos dimensiones analíticas que estructuran la investigación. En consecuencia, se definen los conceptos de modernidad y espacio tal cual se abordan durante el libro. También se explica, desde un punto de vista amplio, el proceso de modernización colombiano durante el siglo XX, para posteriormente poner la mirada sobre la ciudad de Cali y los hechos más relevantes acaecidos en su cultura durante el mismo siglo. Continúa un apartado donde se expone el contexto cultural en que los cineastas, junto a otros artistas de la ciudad, orientaron, en un hecho sin precedentes, su atención a lo urbano.

			Lo espacial, como dimensión analítica fundamental por su múltiple rol desde lo artístico y lo urbano, se aborda con una perspectiva histórica y analítica que expone diferentes enfoques sobre el concepto de espacio. Con precedentes teóricos fundamentales abordados desde la filosofía, arquitectura, sociología y geografía, el apartado ofrece una visión panorámica del concepto. Luego, el foco se pone en el territorio, punto de partida para reflexionar sobre el movimiento y la movilidad como generadores de dinámicas espaciales.

			La sección finaliza con un recuento sobre diferentes modos de representar el espacio, que van desde el dispositivo cinematográfico hasta las tecnologías digitales. Se introducen en este instante mapas georreferenciados de cada una de las películas de Mayolo y Ospina como primer resultado.

			El capítulo IV, Cartografías Cinematográficas, realiza un análisis de la ciudad de Cali a partir de la representación fílmica realizada por Mayolo y Ospina. En este capítulo se caracteriza la ciudad desde diferentes escalas que dialogan con los diferentes planos cinematográficos.

			Las lecturas del espacio cartografiado comienzan con una categorización de los elementos del paisaje urbano que componen la ciudad filmada hasta llegar a una escala geográfica en la que se analizan las localizaciones de las películas. Los diferentes mapas propician interpretaciones topológicas sobre el espacio registrado en las películas.

			Finalmente, el texto se cierra con una disquisición sobre la ciudad de Cali representada en las películas, en diálogo con la urbe actual. Todo lo anterior, con la perspectiva de las más de dos décadas de modernización encarnadas en los filmes.

			Notas para la lectura

			Por tratarse de una investigación basada en evidencias visuales, para su presentación se ha incorporado la imagen de dos maneras. Por una parte, el fotograma, y por otra, la imagen en movimiento.

			Una gran mayoría del material ha sido extraído de los filmes estudiados, por tanto, se adoptó un código en su presentación, que consiste en encuadrar las imágenes provenientes de fotogramas en un marco con forma de película de celuloide.

			La imagen en movimiento da cuenta de la ciudad cinematografiada tal y como la capturaron Mayolo y Ospina. En ese sentido, se suma a la experiencia de lectura la web Cartografías Cinematográficas de Cali. Se ruega al lector recorrer la web al tiempo de la lectura.

			Cine, ciudad y arquitectura: tres artificios, una relación natural

			En la actualidad es un tópico decir que la urbe y el cine crecieron juntos y que se han estimulado mutuamente, sin embargo, es una realidad que el cinematógrafo logró que los espectadores pudieran experimentar y conocer las ciudades de una manera distinta a la presencia física. Esta experiencia mediatizada que ofrece el cine es también un repositorio que guarda diversos contextos urbanos y sus paisajes arquitectónicos en momentos determinados, dejando un registro de su modernidad cambiante.

			La paradoja entre representación fotográfica e industrialización a mediados del siglo XIX es señalada por Susan Sontag (2005): “Las cámaras comenzaron a duplicar el mundo en momentos en que el paisaje humano empezaba a sufrir un vertiginoso ritmo de cambios: mientras se destruye un número incalculable de formas de vida biológica y social en un breve periodo, se obtiene un artefacto para registrar lo que está desapareciendo” (p. 32). La representación dinámica proporcionada por el cinematógrafo dio una nueva dimensión a la ciudad desde los sentidos, pues habitantes o extraños la pudieron reconocer en su esplendor estético a través del movimiento.

			Antes de la era de la reproductibilidad técnica, una de las experiencias más cercanas al conocimiento de lugares, además del dibujo o la pintura, fue la lectura de crónicas o el relato oral que comerciantes y viajeros proveían, alimentando el imaginario de lejanos lugares. La literatura de viajes o las descripciones corográficas aportaron riqueza a las imágenes, añadiendo elementos sensoriales del paisaje, como el color, el clima y la topografía.

			El ocaso del siglo XIX vio perfeccionar la tecnología del cine. Desarrollos notables en óptica, fotografía y cinética terminaron volcándose en favor de la capacidad para documentar imágenes en movimiento. Al tiempo, el arte se volvía más autorreflexivo y abandonaba el realismo de la apariencia, y hasta la representación, con las vanguardias. Las investigaciones contemporáneas de Eadweard Muybridge (1830-1904) y Etienne-Jules Marey (1830-1904), quienes a través de la cronofotografía consiguieron analizar el movimiento y descomponerlo en fragmentos, tuvieron su influencia técnica en el cinematógrafo. Si bien los impresionistas ya habían retratado la urbe moderna con sus ruidosas y humeantes estaciones de tren, en una aproximación menos contemplativa que la de las “vedutas” del siglo XVIII, ahora gracias al aparato cinematográfico las ciudades de repente eran expuestas en silencio, dejando que las imágenes en movimiento tomaran la hegemonía que durante generaciones había ejercido la imagen estática, la escritura y el relato oral. Las grises imágenes de la ciudad de Leeds filmadas por Louis Le Prince en 1888, o los tejados del distrito berlinés de Pankow, capturados por los hermanos Skladanowsky, junto a los edificios, vallas publicitarias y fábricas de Lyon, filmadas por los hermanos Lumière, parecen ser el primer testimonio cinemático de la urbe moderna (Barber, 2006). Con unos orígenes que le situaban a medio camino entre el documento y el entretenimiento de feria, con el tiempo hubo consciencia del poder informativo del cine, gracias a la posibilidad de masificar los asuntos registrados con la eficiencia propia de un proceso industrial. Valga decir que, con el fin de llevar su invento a todo el mundo, los Lumière habían entrenado una gran cantidad de jóvenes europeos en el arte de filmar, revelar y proyectar películas. A tan solo siete meses de la presentación pública del cinematógrafo en París, (el 28 de diciembre de 1895), ya había un representante en México organizando proyecciones (Salcedo, 1981). No cabe duda de que su nacimiento está perfectamente colocado en la era de la reproductibilidad técnica y que su carácter industrial fue algo consustancial.

			Entre espectáculo y espectáculo, el cine se va convirtiendo en un dispositivo de comunicación y memoria, con la ventaja de tener un lenguaje que no necesita un código de entendimiento restringido a minorías alfabetizadas. De esta forma, las proyecciones expusieron lo urbano a sectores poblacionales enormes, si tenemos en cuenta que para 1900 la población rural duplicaba la que vivía en ciudades. Tal es la influencia del cine en la cultura del siglo XX, que la imagen mental que muchos se hacían de ciudades globales, como Nueva York o París, con toda seguridad estaba mediada por las películas. Las grandes capitales han proyectado una imagen subjetiva, y hasta estereotipada en la pantalla, debido a la posibilidad del montaje que, con un par de imágenes icónicas de un lugar, logra contextualizar el espacio geográficamente. Un ejemplo de esta sinécdoque son las películas de acción y espionaje internacional, que han sido galería para la exposición de lugares, cual colección de postales turísticas. Una vista cenital y el plano de algún monumento son suficientes para definir el espacio de la intriga.

			Con todo, este “turismo cinematográfico”, qué bien a representado la saga de James Bond y que incluso ha tentado a Woody Allen para salir de Nueva York y apoyar el mercadeo de ciudades europeas, tiene antecedentes en películas fuera del circuito, realizadas en la década del 20. La ciudad soviética emergió nueva y vertiginosa del ojo de Vértov en El hombre de la cámara (1929). Las llamadas “sinfonías urbanas” erigían el espacio como protagonista. Con las sinfonías el cine propuso un escenario cercano al vértigo. La ciudad, como un ser pensante que se sirve de sus volúmenes para interactuar con sus habitantes, provoca que Paul Strand y Charles Sheeler exploren la emergente Nueva York (Manhatta, 1921) desde una vista cenital acorde a su altura; que Walter Ruttman retrate a Berlín (Berlín, sinfonía de una gran ciudad, 1927) en su vértigo industrial, o que Jean Vigo inmortalice a Niza (À propos de Nice, 1930) y su ambiente festivo. Estas películas utilizaron los novedosos recursos formales del lenguaje cinematográfico para integrar ritmo musical y visual en un himno a lo urbano y la modernidad.

			La mirada directa del documental no ha sido el único modo de registro y análisis de la realidad. El relato de ficción ha habitado con sus narrativas muchos lugares y ha logrado articular espacio y relato, en algunos casos, de una manera profunda. París, febrilmente dibujada en Sin Aliento (Godard, 1960), ofrece la visión voyerista de una ciudad que ya había sido fotografiada innumerables veces. Al transgredir la distancia entre el transeúnte y el camarógrafo, que prohibía el acercamiento vertiginoso entre observador y observado, las líneas de movimiento de la cámara fueron alteradas, traspasando algún tipo de límite personal. Tal como la mano del pintor impresionista, que era revelada en la pincelada gruesa, la cámara con sus movimientos notorios no se plegaba a la ilusión.

			Aquella riqueza en el lenguaje llegó con el paso de los años. Luego de un cine marcado por el punto de vista frontal, como en el cubo de un escenario teatral, se fueron dando movimientos de cámara que dinamizaron el punto de vista. La ruptura del eje de 180 grados, y los progresos técnicos en los lentes, lograron una independencia de las dos dimensiones estáticas de la fotografía. Por ejemplo, en el cine de Orson Welles los espacios fueron susceptibles de ser penetrados y observables desde perspectivas nuevas, gracias al uso de la profundidad de campo. Esta conquista del espacio se ha expresado en las distintas maneras de retratar las ciudades. Roma, por ejemplo, ha sido representada de diversos modos. Valga comparar la mirada de dos autores. Greenaway, en El vientre del arquitecto (1985), escoge un punto de vista que, como si de pinturas se tratara, acepta el artificio cinematográfico, haciéndolo evidente con planos frontales, estáticos y simétricos, para enmarcar sus vedutas a través del filtro del arquitecto Étienne-Louis Boullé. Por otra parte, Fellini, en Roma (1972), hace de la cámara uno más del escuadrón de motociclistas que recorren la Plaza Navona, la Plaza del Pueblo, el Campidoglio, Castel Sant’Angelo, en una mirada orgánica. Con esta misma lógica nos muestra Trastevere a la altura del ojo del caminante.

			El cine también ha rendido tributo a la arquitectura, no solo como espacio, sino como ícono cultural, al introducir edificios emblemáticos en sus relatos, ya sea su exterior o interior. Greenaway, mencionado anteriormente, enaltece el Panteón romano; Wenders, en El cielo sobre Berlín (1987), nos describe con detalle el espacio interior de la Biblioteca Nacional de Berlín de los arquitectos Scharoun y Wisniewski, (1967-1978); Godard, en Le mépris (1963), construye el filme alrededor de la Casa Malaparte de Adalberto Libera, (1937); y Woody Allen, en Hanna y sus hermanas (1986), realiza un “inventario” arquitectónico de Manhattan. Otros, como Jacques Tati, más que hacer un homenaje, utilizan el cine para formular una crítica a la arquitectura y el urbanismo moderno en París.

			Pero el dispositivo cinematográfico no se ha enfocado solo en el detalle de sus edificaciones para describir volúmenes y espacios. La preocupación por lo móvil en el arte moderno emparentó la arquitectura y el cine, en su interés común por el espacio-tiempo. En esta búsqueda de lo secuencial aparecen conceptos que intentan definir la nueva condición, como la “temporalidad espacial” del historiador Bruno Zevi (1978), quien determina esta condición como la sexta invariante de la arquitectura moderna. Con todo, será el arquitecto suizo Le Corbusier quien a principios del siglo XX demuestre el mayor diálogo con el cine, como analogía para el proceso proyectual, al equiparar arquitectura y recorrido secuencial.

			Le Corbusier y el cine. Lo cinemático en la práctica de un arquitecto icónico

			Una de las primeras obras del Charles Édouard Jeanneret (1887-1965), en la época en que aun no se le conocía como Le Corbusier, fue el Cinema Scala de 1916 en su natal Chaux-de-Fonds (Suiza). Lo interesante es que no se trataba de un teatro, sino de un edificio construido especialmente para proyecciones del joven arte cinemátográfico. La inicial relación del arquitecto suizo con las imágenes en movimiento cobraría pocos años después un interés más profundo desde una perspectiva teórica.

			El siglo XX cuestionó todas las certezas de orden aparente enunciadas por la física clásica. La formulación de la Teoría general de la relatividad (1905) de Einstein reconfiguró la relación entre espacio y tiempo a niveles ininteligibles. Un par de décadas después el Principio de incertidumbre de Heisenberg (1927) puso en duda la capacidad humana para tener un conocimiento objetivo y total de la realidad. La coincidencia histórica entre lo que la ciencia desvelaba y lo que los artistas proponían, adquirió sentido en la búsqueda de narrativas nuevas para un mundo cambiante y dinámico; sus consecuencias se extendieron a las diferentes artes renovadas con la aparición del cine.

			Al tiempo, la aparición de la máquina y su naturaleza móvil tuvo gran impacto en la cultura posterior a la Revolución Industrial. Futuristas y cubistas analizaron y sintetizaron de manera plástica las posibilidades de representación que el dinamismo ofrecía para la modernidad artística. En 1920, Le Corbusier, junto al pintor Ozenfant, escribió: “El avión y la limusina son creaciones puras que caracterizan netamente el espíritu, el estilo de nuestra época. Las Artes contemporáneas deben proceder igual” (Ozenfant y Jeanneret, 1993, p. 49).

			La intersección entre imagen en movimiento y arquitectura se retroalimentó con la aparición del cubismo, que también recurría a la fragmentación para romper el punto de vista único. El poeta Mallarmé, quien en 1909 escribió un libro sobre los cubistas, llevó al extremo la ruptura formal de la poesía, desestimando la estructura sintáctica del poema y añadiendo una nueva capa semántica con sus caligramas y juegos formales. La nueva narrativa se expandía por todos los ámbitos creativos.

			Si bien el cinematógrafo surge como una técnica sin un uso claro, poco a poco los diferentes creadores fueron encontrando un empleo para las imágenes en movimiento. Algunos artistas de vanguardia comenzaron a experimentar y dieron forma a piezas que se componían como “pinturas en movimiento”. Es quizá en la Bauhaus, crisol de la modernidad artística por excelencia, donde se concretó un enfoque teórico hacia estos experimentos en el libro del artista Lazlo Moholy-Nagi (1925), denominado Painting, Photographie, Film (originalmente titulado en alemán Malerei, Photographie, Film). Esta publicación de la Bauhaus, profusamente ilustrada con obras artísticas, hace precisiones conceptuales sobre términos como “pintura objetiva y no-objetiva”, “composición óptica y cinética con pigmento y con luz” y “composición representacional”, y hace afirmaciones como: “La cámara nos ha ofrecido posibilidades increíbles, que apenas estamos comenzando a explotar”7 (1969, p. 7) y “cada periodo tiene su propio enfoque óptico. Nuestra era: la de la película”8 (1969, p. 39). Comenzaba pues una búsqueda por definir teóricamente el arte y las nuevas técnicas. Es en esta misma tesitura estética que se puede inscribir el trabajo de otros artistas europeos de la época, como Hans Richter con Rhythmus 21 (1921), Viking Eggeling con su Diagonal-Symphonie (1923), las primeras obras de Walter Ruttman entre 1921 y 1925, o gran parte de la obra de Oskar Fischingher, con sus animaciones abstractas acompañadas de música. Todas estas exploraciones se enmarcan dentro del debate sobre la cuarta dimensión que los artistas incorporaron, haciendo interpretaciones de las teorías de Poincaré y Einstein.

			Sin embargo, el novedoso aparato, además de servir para realizar documentales, recrear piezas teatralizadas de la literatura o realizar composiciones visuales en movimiento, mostraría otra faceta en relación con la arquitectura. Dado que cine y arquitectura comparten el medio espacio-temporal como sustrato para realizar sus composiciones, hubo desde la arquitectura un interés por emparentar las técnicas compositivas cinematográficas con el diseño y la concepción de la experiencia de habitar.

			Para principios del siglo XX ambas disciplinas estaban comprometidas con ideales modernos de renovación. La cámara ofreció al espectador varios puntos de vista, en contraste con el eje fijo clásico, y permitió manipular el tiempo gracias al montaje. Su fragmentación espacio-temporal se expresaba de forma similar a la arquitectura moderna. Es decir, ambas proponían una experiencia secuencial. En el caso del cine, una narrativa en la pantalla, y en el de la arquitectura, un “relato vivo” y subjetivo desde la experiencia de recorrer el espacio construido.

			Mucho antes de que Zevi propusiera la “temporalidad espacial”, el historiador Sigfried Giedion, en 1928, refiriéndose a las casas de Le Corbusier en Pessac (1924 - 1926), escribió que la fotografía era incapaz de capturar con claridad lo que significaba experimentar esta arquitectura. En su afán temprano por describir la arquitectura moderna, el historiador concluyó que la interacción de los diferentes volúmenes no podía juzgarse, ni espacial ni plásticamente, pues se trataba de una operación entendida a partir de relaciones oscilantes. En otras palabras, había un dinamismo en la percepción que era inaprensible por un medio estático. Como conclusión, Giedion (1995) apuntó que se trataba de una apreciación que requería movimiento, y en ese sentido, solo el filme podía hacer inteligible la nueva arquitectura9.

			Es esta definición de la modernidad como percepción dinámica la que el mismo Le Corbusier (1935) argumenta, para despreciar la arquitectura barroca e interesarse por la arquitectura árabe que, según el arquitecto, es cinemática, pues “[…] se aprecia en marcha, a pie; es caminando, desplazándose cómo se va viendo el desarrollo de las ordenaciones de la arquitectura. Este es un principio contrario a la arquitectura barroca que es concebida sobre el papel, alrededor de un punto fijo teórico. Yo prefiero la enseñanza de la arquitectura árabe” (p. 24)10.

			En diferentes medios queda consignada su idea de que la arquitectura es para recorrer. En sus Conversaciones con estudiantes (2001) resalta que no se trata solo de una ilusión gráfica organizada para un hombre situado en el centro y que tiene una completa visión simultánea, circular y periférica (“ojo de mosca”, textualmente): “Nuestro hombre camina se desplaza, se ocupa de sus quehaceres, registrando así el desarrollo de los hechos arquitectónicos aparecidos uno a continuación del otro” (p. 32). La idea de “registro” es sin duda muy cinematográfica también.

			El arquitecto suizo va más allá y declara que la vitalidad de una arquitectura se mide “según si la regla de recorrido haya sido observada o no, o que al contrario ella sea explotada brillantemente” (p. 32). Y añade: “La buena arquitectura ‘se camina’ y se ‘recorre’ tanto adentro como afuera. Es la arquitectura viva. La mala arquitectura está coagulada alrededor de un punto fijo, irreal, ficticio, extraño a la ley humana (p. 33).

			La nueva representación del espacio-tiempo que el cine propició a principios del siglo XX tiene un diálogo con la idea de recorrido en la arquitectura. Le Corbusier lo menciona directamente cuando señala su carácter ilusorio y luego resalta la eficacia del montaje: “Simplemente explota una notable ventaja técnica: la eliminación de las transiciones, la posibilidad fácil de suprimir los ‘espacios muertos’. Por lo tanto, nos alivia con imágenes, a veces atractivas. Y esperamos pacientemente, esperamos” (Abel, 1993, p. 111). Estas palabras, publicadas en la revista Mouvement I de 1933, provienen del artículo Esprit de verite, donde se refleja la búsqueda de lo esencial en las artes, un objetivo que habían comenzado a perseguir algunas vanguardias a principios del siglo XX. Es bajo este criterio que Le Corbusier demerita el teatro, un arte que se dedica a contar historias con grandilocuencia, interponiéndose, según el suizo, “entre nosotros y el verdadero voyeur: la lente” (Abel, 1993, p. 111).

			Pasarían tan solo tres años desde que Giedion propuso al cine como el medio idóneo para explicar la espacialidad de Le Corbusier y que efectivamente se diera ese encuentro. En 1931 el realizador Pierre Chenal, con la colaboración del arquitecto suizo, realizó tres documentales y en uno de ellos, L’architecture d’aujourd’hui, aparecen dos casas de Le Corbusier: La Villa Stein en Garches y la Ville Savoye en Poissy. En la secuencia dedicada a esta última, una mujer ejerce de guía recorriendo la casa. En el filme, la cámara enmarca los 5 puntos de la arquitectura moderna formulados por el arquitecto. La lente recorre en horizontal el gran ventanal y en vertical repasa la forma de un pilar, para luego acceder a la casa. La cámara sigue a la protagonista, enfatizando las cualidades cinemáticas de la casa, tal como Giedion había reclamado.

			Llegados a este punto cabe resaltar que aquellas ideas sobre el cine, como máquina de la representación moderna, coinciden con inquietudes provenientes del ámbito soviético. Cineastas como Sergei Eisestein o Dziga Vertov, en su búsqueda ontológica, ya habían escrito sobre la verdadera naturaleza del arte cinematográfico y su errada equivalencia con el teatro y la literatura, en desmedro de lo visual y sus posibilidades compositivas desde el montaje. Si bien es cierto que ambos realizadores tuvieron diferencias en sus puntos de vista sobre el cine (para Eisenstein un medio narrativo, para Vertov uno documental), ambos contribuyeron a consolidar las bases de un nuevo lenguaje audiovisual. En sus diversos escritos, Eisenstein profundizó en la teoría del montaje, llegando a presentarlo como la esencia misma del arte cinematográfico gracias a la posibilidad de asociación entre imágenes e ideas (Eisenstein, 2010). Por otra parte, la referencia que hacía Le Corbusier al teatro y “la lente” demuestra gran resonancia con los manifiestos de Vertov (1974), en los que criticaba al cine por no haber encontrado la esencia de la cinematografía y exaltaba la lente de la cámara, que permitía “penetrar más profundamente en el mundo visible” (p. 76).

			No es casual que toda esta fascinación por el dinamismo cinematográfico y las teorías soviéticas coincidan con la visita de Le Corbusier a dicho país. A raíz de ganar el primer puesto para construir un edificio en Moscú en 1928, el arquitecto viajó a la Unión Soviética, comenzando una corta relación que terminó en 1932 cuando su proyecto para el Palacio de los Soviets fue rechazado. Es en ese lapso que se puede rastrear un interés por dinámicas proyectuales, que permiten relacionar la propuesta de Le Corbusier con las teorías del cine. Según Cohen (1992), antes del viaje el arquitecto mostró un gran interés por el nuevo país, empapándose de su cultura y frecuentando el cineclub Amis de Spartacus, en el que se proyectaban filmes de la vanguardia soviética como El acorazado Potemkin (1925) de Sergei Eisenstein. Será el mismo Eisenstein quien lo reciba en el Museo Politécnico de Moscú, donde el arquitecto dio una charla.

			La relación entre Eisenstein y Le Corbusier en el contexto del cine y la arquitectura, ha sido un tema tratado por diversos autores (Cohen, 1992; Martínez de Guereñu, 2008; Nowell-Smith, 2010; Cairns, 2013; Martínez Millana, 2015), quienes han analizado algunos aspectos de la mutua influencia. Además del encuentro entre ambos creadores, quedó también documentada la admiración mutua. Apunta Cohen (1992) que en una entrevista Le Corbusier, por un lado, erige al cine y la arquitectura como las dos únicas artes de su tiempo, y por el otro, se compara con Eisenstein, argumentando que sus películas se parecen a lo que el arquitecto está tratando de hacer, es decir, elevando “los acontecimientos cotidianos que escapan de nuestra atención superficial al nivel de imágenes monumental” (Cohen, 1992, p. 49). Por su parte Eisenstein, que comenzó estudiando arquitectura, expresó admiración por el trabajo de Le Corbusier y Gropius (Kleiman, 2010).

			Quizá sea una coincidencia que en 1923 Le Corbusier publique su libro Hacia una arquitectura (una recopilación de inquietudes sobre el quehacer), y que el mismo año Eisenstein lance El montaje de atracciones, un texto en el que erige el montaje como esencia misma del cine desde la asociación entre imágenes e ideas. Ambas publicaciones funcionan como manifiestos en los que se reivindica una manera moderna de entender la creación en ambas disciplinas. Sin embargo, existe una concordancia objetiva que puede demostrar un entendimiento análogo de la concepción dinámica del cine y la arquitectura. Le Corbusier recurre en su libro al mismo ejemplo que Eisenstein usará: La Acrópolis de Atenas. El arquitecto resalta el orden que rompe la unicidad axial, al expresar: “No hay que poner todas las cosas de la arquitectura sobre ejes, pues serían como otras tantas personas hablando a la vez” (Le Corbusier, 1998, p. 151), y valora los múltiples fragmentos preceptivos que el recorrido propone entre el paisaje y la arquitectura. Aunque no estén acreditados, Le Corbusier usa las plantas y dibujos axonométricos de Choisy, copiados de la inmensa Histoire de l’architecture, de 1899. Este libro tuvo gran influencia en los jóvenes arquitectos y los dibujos axonométricos con vistas inferiores o fragmentadas fueron clave para la representación de la nueva arquitectura, que encontró en esa gráfica abstracta un modo de expresión acorde a sus ideales científicos.

			En un capítulo de los textos de Eisenstein (2010), titulado Montaje y arquitectura, y escrito en la década del 30, el cineasta recurre también a la Acrópolis con la referencia de Choisy, de cuyo libro usa también los dibujos, eso sí, otorgando el crédito. Con un énfasis en la idea de montaje, Eisenstein (2010) cita la descripción completa del libro de Choicy, pues la equipara con un montaje secuencial de arquitectura en el que se puede entender la composición desde el recorrido, plano a plano. El montaje, entonces, según el director, lo hacemos con nuestro caminar y la experiencia de los edificios propuesta por el emplazamiento. El pasaje de Choisy (1899) ciertamente se organiza desde una secuencialidad. El historiador numera en la planta los monumentos para organizar su narrativa, de modo que el recorrido se estructura según el orden desvelado.

			En este contexto de retroalimentación entre el cine y la arquitectura, existen conjeturas sobre otra influencia del ruso en Le Corbusier. En 1958, el arquitecto realizó un montaje audiovisual para el Pabellón Philips de la Exposición Universal de Bruselas, que había diseñado junto a su discípulo Ianis Xenakis. La pieza (con música de Edgar Varèse), titulada Poème électronique, y el diseño del recinto, concebido como una experiencia secuencial, alientan la hipótesis. Martínez Millana (2015), en referencia a las teorías del montaje, comenta que en la pieza visual Le Corbusier representa un sueño y utiliza la técnica de Eisenstein “precisamente por la capacidad que tiene de activar al espectador e involucrarlo en la construcción de su significado. Las incorporó [las teorías] en su propio pensamiento y las materializó en su arquitectura, así como en su aproximación al ámbito de la cinematografía” (2015, p. 1414).
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Tabla 1. Tabla analitica de las peliculas

Espacio Localizacién Pelicula Género  Aio Tiempos Descru‘m(‘)n Descrlp‘cmn
del paisaje narrativa
Desplazamiento
hasta las puertas
de la Catedral de
Sa.n P.e Qro. Enrun Exterior, dia: el
Hazade Esquina de la L i equipo filma a un
Caicedo, q Agarrando . edificios de estilo qup
calle 11 con Ficcion 1978 | 0:11-1:20 . hombre mayor
Catedral de Pueblo republicano y .
carrera 5 mendigando en una
San Pedro luego se alcanzan
e calle del centro.
a distinguir los
grabados religiosos
en las puertas
de la catedral.
Al fondo, sobre la
calle 12 con carrera
3, el Teatro Jorge
Isaacs.. Atra§ s ?1 Exterior, dia: el
es posible visualizar . ]
equipo filma a més
una parte del actual :
: i habitantes de calle:
. . Palacio Nacional, . ..
Inmediaciones Esquina de . una mujer y su hija
L Agarrando L., ubicado sobre la N .
de la iglesia la carrera 1 Ficcion 1978 | 1:40 - 2:38 pequeria, quienes
. Pueblo calle 12 con carrera
La Ermita con calle 13 se encuentran en la
4, frente a la Plaza .
: esquina de la calle
de Caicedo. Sobre .
. . 12 con avenida 1
la avenida primera i .
pidiendo limosna.
se ve fugazmente
el uente Ortiz
y la iglesia La
Ermita, al fondo.

Nota. Elaboracion propia.
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