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			Panorámicas urbanas

			Lo lógico es empezar por saber de qué se está hablando cuando se está hablando de algo, en esta ocasión, respecto a la relación entre cine y ciudad, conocer a qué se refiere este último concepto. Arnold J. Toynbee escribió en los años sesenta del siglo pasado que «un asentamiento conjunto no constituye una ciudad, a menos que los habitantes de la zona edificada sean ciudadanos en el sentido, no material, de tener o ser conscientes de tener una vida social corporativa», porque «lo esencial es que los habitantes de la ciudad constituyan, de hecho, una verdadera comunidad». Para él, por tanto, eran más importantes las sensaciones de los habitantes y su organización, que las cuestiones materiales del asentamiento urbano, como la existencia de edificaciones y el tamaño del terreno que ocupa, aunque esas cuestiones sean síntomas de la aparición de lo urbano: «La existencia de este sentido de comunidad, donde lo hay, lo pregona normalmente la presencia de edificios públicos: una muralla defensiva, con torres y puertas; un lugar de reunión (ágora, fórum, piazza, plaza, maidán) para la transacción de asuntos comerciales corrientes y políticos; un templo, al menos, para el dios tutelar de la ciudad; y quizás una casa consistorial, con salas y despachos para los administradores de la ciudad, si el gobierno de esta ha alcanzado ese grado de organización» (Toynbee, 1968: 13). Las edificaciones nacen a raíz de las necesidades que tienen los ciudadanos y no al contrario, y, según el historiador británico, al menos ha de haber cuatro: sus límites, un lugar abierto y dos edificios –un santuario y tal vez otro desde el que se gobierna a la urbe–. Este autor menciona «edificios públicos», por lo que además tendrá que haber otros privados; lo lógico es que la mayoría de las edificaciones estén destinadas a la residencia de sus ciudadanos y que, además de la plaza, se necesiten otros lugares donde trabajen, produciendo bienes y desarrollándose actividad económica. Esas edificaciones públicas normalmente se convirtieron en los iconos que servían y siguen usándose como símbolos de la propia ciudad, por lo que su imagen ya lleva implícita el nombre de la urbe.

			Han transcurrido cerca de cincuenta años desde esta definición de ciudad y el sentimiento de comunidad no ha cambiado como concepto, pero ha evolucionado, sobre todo, en cuanto al lugar que han de ocupar los habitantes, que ya no tienen que estar físicamente cercanos entre sí, sino tan solo conectados a través de las redes virtuales; asimismo, la morfología de la ciudad también ha evolucionado significativamente, sus límites casi han desaparecido y cada vez hay menos diferencia entre lo urbanizado y lo natural, que, además, se va convirtiendo en artificial; y el lugar de reunión tampoco ha de ser físico y puede serlo virtual, no es preciso hacer transacciones comerciales en una plaza. Sí es cierto que aún no han desaparecido los templos, ni los edificios de gobierno, pero ambos han perdido la preponderancia que tenían en los siglos pasados.

			En la actualidad, cada vez hay más lugares de muchas ciudades diversas que son iguales entre sí, de forma que alguien puede llegar a dudar de dónde se encuentra, incluso en qué país se halla. A principios de los años noventa Marc Augé denominó estos sitios «no-lugares», un término adecuado, pero también repetido a veces sin sentido y que ese autor especificaba como un «espacio que no puede definirse ni como espacio de identidad ni como relacional ni como histórico» (Augé, 1998: 83); estos espacios se han extendido en cada población y por todo el mundo, por lo que «la acumulación de no-lugares ha llegado a un punto que ya constituyen no-ciudades» (Gorostiza, 2001: 7), muy parecidos entre sí.

			Las ciudades ya no se conocen solo por descripciones verbales, literarias, pictóricas o fotográficas, porque desde la aparición del cine se sabe cómo son gracias a las imágenes en movimiento, por los recorridos que hacen las cámaras por sus lugares más icónicos y emblemáticos, consolidando el papel de estos lugares como símbolos de toda la población. Con la popularización de Internet, estas imágenes se han reforzado, pero también se han ampliado gracias a la cantidad de cámaras que existen y la facilidad de usarlas, teniendo acceso a esas imágenes ahora más personas que nunca antes en la historia.

			Estas tecnologías informáticas afectan también al entorno físico y, por tanto, a la ciudad. Hace ya más de veinte años Pearce prevenía: «La próxima vez que llames por teléfono pidiendo una pizza considera el efecto que esta acción aparentemente inocua puede tener sobre los comercios de tu calle y por lo tanto en la tipología urbana» (Pearce, 1995: 7). Si esto sucede con una simple llamada de teléfono, «basta extrapolar esta acción a los miles de millones de comunicaciones a través de la red y el efecto que tendrán en nuestros ámbitos urbanos» (Gorostiza, 2004: 189).

			Desde hace años, no solo se habla de estas modificaciones, sino además de nuevas ciudades creadas en entornos virtuales, como Second Life, así como de otras urbes virtuales que existen en entornos reales, acuñándose nuevos términos, como Telépolis: «Durante el siglo XX se ha ido generando una nueva forma de organización social que tiende a expandirse por todo el planeta, transformándolo en una nueva ciudad: Telépolis [que] existe en la medida en que los ciudadanos se interrelacionan a distancia, bien sea directa o indirectamente» (Echeverría, 1994: 2); ciudad virtual que no existe en la realidad, pero cada vez más visitada y activa.

			La ciudad en el cine

			La ciudad de la era industrial no es ya solo «una escena que enmarca los acontecimientos políticos, festivos y religiosos, sino objeto de representación» (Llorente, 2015: 341), tanto literaria, como pictórica y, a partir de finales del siglo XIX, también cinematográfica.

			El 28 de diciembre de 1895, la empresa Lumière exhibió diez películas en el Salón Indio, situado en los bajos del Gran Café, en el Bulevar de los Capuchinos de París, siendo la primera vez de la que se tiene noticia que se cobró a los espectadores, iniciándose el negocio cinematográfico. De estas, siete son documentales y tres de ficción; la penúltima proyectada se titula La Place des Cordeliers à Lyon, y en ella la cámara está fija en una acera mientras encuadra una calzada por la que cruzan peatones y circulan vehículos solo de tracción animal.

			La ciudad comienza a mostrarse llena de figuras que se mueven, pero desde lugares siempre inmóviles, hasta que la cámara empezó también a desplazarse, primero desde un punto de vista fijo en panorámicas −recuérdese que el término «panorama» se refiere también a aquellos edificios de planta circular dónde se exhibían grandes pinturas de sucesos históricos y vistas de lugares lejanos y exóticos−, y después la cámara además de moverse sobre su propio eje, se desplazó, al parecer por primera vez desde una góndola en los canales venecianos, permitiendo que el público viese los paisajes urbanos como si estuviera en un vagón de tren, un tranvía o un automóvil, pero también avanzando e internándose en los espacios, muchas veces en cintas filmadas desde esos vehículos.

			Los inicios del cinematógrafo han llevado a Michel Marie a afirmar radicalmente que «el cine es una invención urbana», porque «nació en las afueras de Lyon e hizo su debut en los grandes bulevares de París. Su rápida y espectacular expansión hizo que atravesara todas las capitales en uno o dos años» (Marie, 2001, 51). Es cierto que a partir de entonces los operadores de los hermanos Lumière y de otras empresas en muy poco tiempo recorrieron prácticamente todo el mundo, filmando paisajes de las ciudades más célebres y más exóticas, que proyectaban allí donde iban y enviaban a los más diversos lugares, dando a conocer imágenes urbanas en movimiento a personas que nunca habían estado, ni llegarían a visitar, esas poblaciones, porque, como escribió Mark Cousins, «la filmación de la vida moderna ha sido una de las determinaciones de la experiencia urbana en el siglo pasado» (Cousins, 2011, 20).

			Durante todo el siglo XX y lo que ha transcurrido del XXI, el cine ha seguido filmando las urbes y empleándolas como escenarios para sus ficciones, llegando a ser tan importantes en algunas películas que en muchas ocasiones se ha repetido el tópico de que la ciudad es uno más de los personajes que aparecen en la pantalla.

			Esto ha permitido que muchas personas vean antes las ciudades en las pantallas que en la realidad y cuando las visitan creen que ya las conocen gracias al cine. A su vez, «el conjunto de las representaciones del mundo urbano, en una cultura dada, forma un sistema que puede llegar a transformar nuestra visión particular de la ciudad, ya sea la de una ciudad genérica o concreta, fantástica o recordada» (Llorente, 2015: 343), por lo que es indudable que el cine, siendo una de esas representaciones, ha logrado modificar visiones urbanas, incluso de ciudades que ya se conocían.

			Tipología

			Para poder analizar en profundidad las relaciones entre el cine y la ciudad y sentar bases para su estudio, es preciso establecer una tipología con categorías que sirvan para analizar la ciudad que aparece en el cine. En otro texto se estableció una tipología esencial (Gorostiza, 2015a: 32), pero es importante completarla y profundizar en ella, clarificando conceptos.

			Empezando por lo fílmico, por lo que ven los espectadores en las pantallas, y refiriéndose solo a películas de ficción, no a documentales, desde el punto de vista de la diégesis, es decir, del mundo en que se desarrollan las situaciones y los eventos narrados, y teniendo en cuenta qué urbe se está mencionando en el argumento, las ciudades mostradas por el cine se clasifican relacionando lo que aparece en las películas con lo real, es decir, dividiéndolas en dos tipos; el primero abarca aquellas poblaciones que han existido o existen en la realidad, aunque se hayan transformado cuando las ven los espectadores. Se pueden mencionar muchísimos ejemplos de este tipo y en este libro se estudian algunos, entre ellos, la Viena de Pabst y Reed, el Berlín de May y Rossellini, el París de Clair y Carax, el Londres de Hitchcock y Cornelius, la Roma de Greenaway y de Sica, el México D. F. de Buñuel y Reygadas, así como el Nueva York de Scorsese y Allen. En muchos de ellos la misma población es radicalmente diferente según el cineasta; el caso más significativo es el último mencionado, ya que en dos películas con solo tres años de diferencia, Nueva York pasa a ser de una jungla violenta y peligrosa, según Scorsese, a un remanso propicio para la cultura y la felicidad, según Allen.

			El segundo tipo es el de las urbes que nunca existieron, ni llegarán a existir, esas que se han denominado «ciudades ficticias» (Gorostiza, 2001: 2) y que al mismo tiempo pueden ser todas ellas, por ello tienen la ventaja que tanto sus morfologías como los problemas de sus habitantes se pueden extrapolar a muchas otras. En este libro se han elegido películas en las que aparecen varias de ellas; además hay otras sin nombre como las de Seven (David Fincher, 1995) e Inception (Christopher Nolan, 2010), así como Grovers Corner de Sinfonía de la vida (Our Town, Sam Wood, 1947), Stepford de The Stepford Wives (Bryan Forbes, 1975) y Las mujeres perfectas (The Stepford Wives, Frank Oz, 2004), Haddonfield de La noche de Halloween (Halloween, John Carpenter, 1978) y algunas de sus secuelas, Questa Verde de Poltergeist (Tobe Hooper, 1982), Hill Valley de la trilogía Regreso al futuro (Back to the Future, Robert Zemeckis, 1985, 1989, 1990), Millbrook de Una historia de violencia (A Story of Violence, David Cronenberg, 2005), Castle Rock de adaptaciones de novelas de Stephen King como La zona muerta (The Dead Zone, David Cronenberg, 1983), Cujo (Lewis Teague, 1983), Cuenta conmigo (Stand by Me, Rob Reiner, 1986), La mitad oscura (The Dark Half, George A. Romero, 1993) y La tienda (Needful Things, Fraser C. Heston, 1993), y además otras con tanta importancia que su nombre coincide con el título de la película, como Brigadoon (Vincente Minnelli, 1954), Pleasantville (Gary Ross, 1998) y Lost River (Ryan Gosling, 2014). Representaciones urbanas arquetípicas que sirven para saber cómo se visualizan las ciudades actuales y también cómo ha sido su influencia formal en lo real.

			El nombre de la ciudad es muy importante. Si en una película la urbe tiene un nombre irreal que no coincide con el de alguna población real, esa ciudad será siempre ficticia en la pantalla; pero si el nombre es real, la ciudad puede serlo, en el caso más común, o ficticia, cuando la urbe que se muestra en la pantalla no es la que corresponde con ese nombre. Un ejemplo es Anarene, que en la realidad es un pueblo fantasma y abandonado, pero también es como se denomina la ciudad ficticia donde transcurren La última película (The Last Picture Show, 1971) y su secuela Texasville (1990), ambas dirigidas por Peter Bogdanovich.

			Estas ciudades pueden ser puramente ficticias y también mixtas, cuando incorporan edificaciones que existen o han existido, aun no siendo la urbe donde estas se encuentran; un ejemplo es Everytown de La vida futura (Things to Come, William Cameron Menzies, 1936), donde hay una catedral con una cúpula similar a la de San Pablo, anuncios luminosos como los de Picadilly Circus e incluso sus autobuses tienen dos pisos como en Londres, aun sin ser esa capital, sino, como su mismo nombre indica, «Cadaciudad» y al mismo tiempo «Cualquierciudad», una capital que pudiera ser la misma donde viven los espectadores que están viendo la película. Esta identificación se ha buscado en otras ocasiones, por ejemplo en el tráiler de It Always Rains on Sunday (Robert Hamer, 1947), en un rótulo que abarca toda la pantalla, se puede leer: «¡Los secretos de una calle que conoces!», de forma que, si la ciudad es ficticia, los argumentos que se desarrollan en ella estarán más cercanos a las vivencias del espectador.

			También desde el punto de vista fílmico, las ciudades que aparecen en las pantallas, ya sean reales o ficticias, pueden clasificarse por su morfología, que será distinta según la región determinada donde se desarrolle el argumento de la película. En el segundo tipo, las ficticias, no se llega a saber exactamente cuál es la urbe donde sucede la acción, pero se reconoce la zona geográfica donde está situada, sobre todo, por los estereotipos arquitectónicos y decorativos de esas partes del mundo y la raza de sus moradores, más que por el nombre de los países que las conforman; por ejemplo, las ciudades africana, árabe, centro europea, china, eslava, india… Estos estereotipos formales y decorativos casi siempre son también elementos arquitectónicos, tejas curvas o planas, ventanas y puertas ojivales, muros gruesos pintados de blanco… y en su mayoría provienen del imaginario colectivo occidental transmitido desde el siglo XIX a través de cuadros, libros, grabados y guías de viaje, y que a su vez remite a las peculiaridades del tipismo, surgido a raíz de la popularización de los viajes turísticos de la burguesía occidental. Es significativo que estos estereotipos aparecieran ya en los pabellones de las naciones «exóticas» de las primeras exposiciones universales, como la Rue des Nations, en la de París de 1878, donde por ejemplo el pabellón español parecía el de un país árabe por su fachada construida con un pseudoestilo mozárabe. Estos pabellones de cada región o país normalmente estaban diseñados por técnicos de esos lugares, por lo que en gran medida fueron ellos los responsables de crear arquitecturas tópicas, similares a las que se edificaron en Europa bajo los denominados estilos neorregionalistas, con conceptos similares al neoclásico, al neogótico y a los otros neohistoricismos.

			Sin abandonar lo fílmico, tanto las ciudades reales como ficticias también se clasifican según la etapa histórica en que se desarrolla el argumento de las películas en las que aparecen, y hay muchas diferentes, entre ellas, la mesopotámica, la egipcia faraónica, la judía de la época de Cristo, la polis y la romana de los péplums, la villa medieval, el pueblo del wéstern, así como las urbes de todos los siglos, especialmente las de los dos últimos y, por supuesto, las del futuro de la ciencia ficción; como puede comprobarse, algunas de estas poblaciones se corresponden con diversos géneros cinematográficos.

			Pasando al punto de vista profílmico, de todo aquello que ocurre antes y durante la filmación de la película, las ciudades se clasifican según el lugar donde se realizó esa filmación, si se hizo en un espacio real o en uno artificial, que puede estar construido dentro o fuera de un estudio y también creado con efectos especiales o digitales.

			En el primer tipo se rueda en una población real, que puede ser ella misma u otra según el argumento, y si es una ciudad ficticia, no se llega a saber cuál es, como sucede con Mega City la metrópoli de Matrix (The Matrix, Andy y Larry Wachowski, 1999), filmada en Sídney, pero teniendo que eliminar digitalmente edificaciones reconocibles, como la ópera, para evitar que se identificase esa ciudad a causa de sus iconos.

			Respecto al espacio artificial, conviene hacer una aclaración, aunque dos películas se rueden en el mismo decorado del mismo estudio, si en una se dice que los personajes caminan por las calles de una población y en la otra no se llega a decir en qué ciudad se encuentran, a efectos de la clasificación mencionada, esos dos ambientes urbanos son completamente diferentes, aunque no lo sea su forma; en el primer caso, la palabra, el nombre de la ciudad, ya la convierte en una urbe determinada que se pretende reproducir o recrear, mientras que en el segundo es cualquier otra ciudad; y además puede haber un nombre de ciudad que no existe en una película rodada en una urbe real, como la Mega City antes mencionada.

			Siguiendo con el espacio artificial, en los grandes estudios se reprodujeron partes de ciudades, sobre todo, en los back lots, los terrenos al aire libre normalmente situados en la parte trasera de las edificaciones. Allí había fragmentos de los poblados del wéstern, de ciudades europeas, que lo mismo servían para una película ambientada en el Medievo, como para una de terror; también solía haber fragmentos de urbes norteamericanas, muchas veces calificados como ciudad neoyorquina, y de distintos países exóticos: chinos, árabes, indios, africanos… Solía haber una base compuesta por calles enmarcadas por fachadas de edificios casi iguales, que se modificaba añadiendo elementos de mobiliario urbano y aplicándole piezas ornamentales a esas fachadas, según el lugar o la época que se quería reproducir. Uno de los ejemplos más conocidos es Old New York Street del estudio de la Warner Bros., construida para Outcast (William A. Seiter, 1928) y donde se habían rodado películas como El halcón maltés (The Maltese Falcon, John Huston, 1941) y El sueño eterno (The Big Sleep, Howard Hawks, 1946), que se convirtió en Los Ángeles del 2019 para Blade Runner (Ridley Scott, 1982), de modo que un mismo espacio sirvió para representar San Francisco y Los Ángeles en los años cuarenta y esta última ciudad en el futuro, tan solo cambiando y añadiendo elementos.

			Cuando la mayoría de las películas se filmaban en los estudios, muchos cineastas creían que se debía rodar en localizaciones reales para aumentar su autenticidad y que sus argumentos lograran un mayor realismo, teniendo en cuenta además que se buscaba singularizar el cine como arte independiente, el séptimo, separándolo completamente del teatro. Esta tendencia se consolidó a finales de los años cuarenta a raíz del éxito del Neorrealismo y los Nuevos Cines europeos, contribuyendo en gran medida a la decadencia de los mayores estudios de rodaje. Lo significativo es que las escenas urbanas filmadas en ciudades reales con frecuencia parecen menos auténticas que las rodadas en espacios elaborados para efectuar esos rodajes; no debe olvidarse que el sistema de visión humana es diferente al del objetivo de la cámara y este último funciona mejor en espacios construidos en función de sus requerimientos; algo paradójico, porque la escenografía, muchas veces, al aparecer en las pantallas, es más real que la propia realidad.

			El cine en la ciudad

			El lugar físico que ocupaban las edificaciones pertenecientes a la industria cinematográfica, sobre todo los estudios, en las afueras de las ciudades, influyó en ellas, por los servicios que surgieron en su entorno y porque su notable extensión se transformó en un polo de atracción para la especulación inmobiliaria; de hecho, en muchos países, como el nuestro, una de las razones de su desaparición fue el aumento de valor de esos terrenos. Respecto a los edificios destinados a la exhibición de películas, la mayoría se encontraban agrupados en los centros urbanos y otros estaban diseminados estratégicamente por los barrios, atrayendo a su alrededor negocios de ocio complementarios que sobrevivían gracias a ellos. El cambio en el modelo de negocio hizo que muchos desaparecieran o se convirtieran en complejos multisalas, mientras que los nuevos se confinaron en los centros comerciales de la periferia. Estos edificios, aunque habitualmente se han olvidado y se ha permitido que desaparecieran, son importantes para las ciudades y en países civilizados ha habido equipos de urbanistas que han tenido «la idea de utilizar la sala de cine como instrumento puesto al servicio de una política de revitalización urbana» (Senneville, 2001: 7), ya que su situación puede modificar zonas degradadas de las ciudades.

			También el cine interviene en los paisajes urbanos, gracias al poder y la persuasión de sus imágenes –un encuadre de parte de una ciudad repetido muchas veces se convierte en un icono que ya será difícil de modificar en la realidad–. El uso de determinadas localizaciones obliga a mantenerlas o incluso a modificarlas para que sean iguales a cómo se mostraron en las pantallas, debido al negocio creado en torno al turismo cinematográfico que existe en muchas ciudades, con visitas a lugares donde se han filmado conocidas películas y series de televisión.

			Además de estas interacciones físicas y directas, cada vez hay relaciones más consolidadas entre las ciudades y la imagen en movimiento. Una de ellas es la transformación de la ciudad en un espacio cinematográfico, en un decorado. Actualmente, en todas las ciudades hay edificios protegidos a los que, a pesar de ello, se les ha permitido destruir todo salvo sus fachadas. En estas actuaciones proteccionistas urbanas se salvaguardan de modo exclusivo los frentes de los edificios, pudiendo demoler todo su interior, vaciándolos y volviéndolos a construir con tipologías completamente diferentes a las que tenían en sus orígenes; solamente importa el plano que separa la edificación de la calle, su límite entre el interior y el exterior. La fachada se convierte en un telón ante el cual se desarrollan sucesos y detrás del cual no importa lo que haya. Da lo mismo que, por ejemplo, unas viviendas decimonónicas se conviertan en un gran almacén, algo que tampoco afecta a quien esté dentro de estos edificios, que incluso puede ignorar que la fachada es de siglos anteriores, porque el plano interior de esa fachada conservada no tiene relación con su plano exterior, tal como sucede con los decorados en el teatro, el cine y la televisión. Lo más inquietante es que, al tratar la fachada solo como un elemento plano que configura los límites laterales de las calles, estos edificios podrían estar completamente vacíos, incluso sin uso, teniendo esa fachada una estructura que la sustentase, como se hace con los decorados, algo que viéndolos por fuera no se sabría, pudiéndose solo intuir este estado fantasmal por la ausencia de actividad. Habría que saber si se está seguro de que se camina entre edificaciones reales o tan solo son superficies planas vacías por dentro.

			Lipovetsky y Serroy han escrito que «los centros de las ciudades se tratan de manera creciente como decorados, se iluminan con juegos de reflectores proyectados por urbanistas-escenógrafos, diseñados por diseñadores-decoradores y puestos en escena según una dramaturgia de intención turística que, por organizar la mirada, impone una cinevisión», y concluyen que «la realidad se ha convertido en un sueño filmado y musicalizado con los esperados aires de violines y acordeones. La iluminación y el aparato musical dialogan en una realidad verdadera-falsa, en película verdadera-falsa, el turismo como universo-cine» (Lipovetsky, Serroy, 2009: 324).

			Estos autores también mencionan que «ciudades enteras son como escenarios de cine» (Lipovetsky, Serroy, 2009: 323). Es indudable que Hollywood, la «fábrica de sueños», como la denominó Ilyá Ehrenburg, es una de las poblaciones más íntimamente ligada con la cinematografía: en ella, durante la época del auge de su industria cinematográfica, muchos de sus edificios estaban construidos imitando las formas y usando elementos arquitectónicos que podían verse en las pantallas, por lo que «no existía una separación entre las historias que se estaban representando dentro de los estudios cinematográficos y la vida cotidiana, entre la ficción y la realidad. Era como si aquellos edificios no tuviesen muros, se extendían por toda la ciudad llenándola con una arquitectura construida con materiales efímeros y en la que podía ocurrir cualquier extraño salto en el tiempo y en el espacio» (Gorostiza, 1999: 4). Los espectadores querían habitar en las casas y circular por las calles que veían en las películas, sin reconocer que esas vías y viviendas solo eran decorados montados para servir a un argumento cinematográfico. Hoy en día esa ciudad, como otras poblaciones de este siglo, está aún más relacionada con un espectáculo cinematográfico que se puede encontrar en la mayoría de sus enclaves, gracias a la reproducción de carteles e imágenes fijas, casi siempre publicitarias y, sobre todo, a las innumerables pantallas estratégicamente colocadas en sus calles. Esta relación estrecha entre cine y ciudad no solo sucede en Hollywood; Bégout escribe que «el cine representa la fuente de inspiración principal de la arquitectura y de las animaciones de Las Vegas. Se participa en el espectáculo bajo el modo del «como si», reconociendo el carácter irreal de las escenas y reprimiendo en sí la voluntad por verificar los datos proporcionados por el espectáculo» (Bégout, 2002: 84).

			De hecho, actualmente, las ciudades, escribe Koeck, «son construcciones cinematográficas, es decir, entornos que están llenos de movimiento, signos y narrativas, por lo que llegamos a la conclusión de que los paisajes urbanos pueden ser vistos como una forma de espacio de proyección, a saber, decorados teatrales que interpretan una parte integral en la formación del espacio existencial» (Koeck, 2013: 66). Esta descripción se puede generalizar porque «la imagen de la ciudad acaba interactuando estrechamente con las representaciones fílmicas; así, en la época del cine, el paisaje urbano es tanto una construcción fílmica como arquitectónica» (Bruno, 2008: 15).

			Volviendo a las fachadas que se mencionaban antes, se convierten en bastidores sobre los que se proyectan imágenes con la técnica del denominado «video mapping», en las que a veces se ve cómo se transforma y llega a destruirse la propia fachada; asimismo, pantallas, cada vez mayores, se colocan en enclaves urbanos privilegiados cuando hay eventos multitudinarios, pero también hay ya otras pantallas fijas dispuestas en las calles, e incluso dentro de los vehículos, que sirven para la publicidad o para avisos institucionales; los teléfonos móviles y las tabletas permiten conocer hechos urbanos en los lugares reales, incluso saber dónde se localizaron escenas de películas más o menos célebres. Las actividades de los seres humanos se han ido convirtiendo en ficciones y las ciudades son uno de los escenarios privilegiados donde se desarrollan.

			A finales del siglo pasado ya escribía que «lo ligero ha triunfado sobre lo pesado, la levedad sobre la solidez, lo virtual sobre la realidad» (Gorostiza, 1999: 4). Hoy en día las imágenes en movimiento han superado en número y en importancia las experiencias reales, y, además, en muchas ocasiones las han suplantado, logrando un triunfo que ya se perfila como total y abrumador.

			50 películas

			Antes de continuar hay que mencionar que este libro no es una guía de localizaciones de películas que pudiera servir al viajero para ir a recorrer en peregrinación los lugares donde se rodaron; ya hay múltiples volúmenes y páginas en Internet que se dedican a este tema y, además, son muy recomendables y útiles porque proporcionan informaciones exhaustivas. 

			Una selección de cincuenta largometrajes básicos sobre la ciudad es complicada, pero no por su escasez, sino por todo lo contrario, por su abundancia, ya que, como se mencionó antes, desde los orígenes del cine, la ciudad ha sido el escenario de muchísimas películas y la gran mayoría podría usarse para tratar la relación entre la cinematografía y la urbe. La premisa fundamental es que los instrumentos cinematográficos sirvan para entender y estudiar la ciudad, teniendo en cuenta que los argumentos de la ficción son más útiles para comprender la realidad, que otros medios documentales aparentemente más objetivos.

			Por eso, se establecieron una serie de condiciones. Primero se decidió, como se decía antes, que fueran cintas de ficción y además de imagen real, por lo que se descartaron los documentales y las de animación. La segunda condición fue que, para comprender cómo ha ido evolucionando la ciudad desde principios del siglo pasado hasta la actualidad, era necesario que estuvieran representadas todas las épocas. Por lo tanto, se eligieron cinco títulos por cada década, eliminando los primeros años diez del siglo XX, porque la mayoría de la producción estaba dedicada a corto y mediometrajes. La tercera exigencia fue que la acción de cada película se desarrollara lo más próxima a su fecha de estreno, eliminando por tanto los géneros histórico y de ciencia ficción. La cuarta, que se abarcasen la mayor cantidad de ciudades posibles, por lo que cada una solo podría estar representada como máximo en dos películas; y la quinta y última, que, para ampliar los puntos de vista, solo pudiera haber un título por cada director.

			Con este criterio de selección se descartaron películas que se han empleado con mucha frecuencia en los estudios que relacionan el cine con la ciudad, entre ellas se pueden mencionar históricas como Sinfonía de la vida (Our Town, Sam Wood, 1940), que sucede a principios de siglo XX; El mundo de Apu (Apu Sansar, Satyajit Ray, 1959), en la Calcuta de los años treinta; The Last Picture Show (Peter Bogdanovich, 1971), entre 1951 y 1952, y Ciudad de Dios (Cidade de Deus, Fernando Meirelles, 2002), en los años sesenta, setenta y principios de los ochenta; así como de ciencia ficción como Metrópolis (Fritz Lang, 1927), Blade Runner (Ridley Scott, 1982), Brazil (Terry Gilliam, 1984), 1984 (Michael Raford, 1984), Tetsuo (Shinya Tsukamoto, 1989), Dark City (Alex Proyas, 1998), Matrix (The Matrix, Andy y Larry Wachowski, 1999), Código 46 (Code 46, Michael Winterbottom, 2003) y2046 (Wong Kar-Wai, 2004); siguiendo estas reglas, tampoco se eligieron documentales como Rien que les heures (Alberto Cavalcanti, 1926), Berlín, sinfonía de una metrópolis (Berlin: Die Symphonie der Grosstadt, Walter Ruttmann, 1927), El hombre de la cámara (Chelovek s kinoapparátom, Dziga Vertov, 1929), A propósito de Niza (À propos de Nice, Jean Vigo, 1930), Koyaanisqatsi (Godfrey Regio, 1983), Baraka (Ron Fricke, 1992) y En construcción (José Luis Guerín, 2001).

			Entre las películas seleccionadas se incluyeron la mayor cantidad posible de aquellas cuyos argumentos se desarrollan en lo que se han denominado «ciudades ficticias», antes mencionadas, y que son las grandes poblaciones sin nombre de La calle, Amanecer, Luces de la ciudad, Playtime, que, aunque se ven imágenes de París, sucede en una ciudad que puede ser cualquiera, y Crash; así como las más pequeñas, y también sin nombre, de Calle Mayor y Noches blancas, Bedford Falls, de Qué bello es vivir, Fernees, de Un tipo genial, y Seahaven, de El show de Truman.

			Por último, en la selección también se eligieron películas que estuvieran dirigidas por cineastas extranjeros con respecto al país donde se desarrolla la acción, porque suelen tener una visión desde el exterior, distanciada y casi siempre más objetiva de esas ciudades que cineastas de esas naciones; en total, veintiún directores cumplen con este precepto en Alemania año cero, El tercer hombre, Orfeo negro, El pisito, Hiroshima mon amour, Los olvidados, La batalla de Argel, Amenaza en la sombra, Saint Jack, Atlantic City, En la ciudad blanca, París, Texas, El vientre de un arquitecto, Leaving Las Vegas, Happy Together, Lost in Translation, En la ciudad de Sylvia, Slumdog Millionaire, Copia certificada, El Havre y Solo Dios perdona.

			La selección da como resultado que se han elegido dieciocho películas que suceden en Europa, ocho en Norteamérica, seis en Centroamérica y Sudamérica, siete en Asia y una en África; asimismo, entre las diez ciudades ficticias, cinco son estadounidenses y una sola de cada uno de los siguientes países: Alemania, España, Francia, Gran Bretaña e Italia. Las poblaciones que aparecen en dos películas son Berlín, Buenos Aires, Londres, México D. F., Nueva York, París, Roma y Viena.

			Todos los estudios de cada película siguen el mismo esquema, primero se hace una introducción general sobre la realidad de la ciudad en el momento en que se rodó la película, evitando datos concretos de fechas que pueden encontrarse fácilmente en Internet; después se analizan la secuencia o las secuencias iniciales, porque, como ha escrito Santos Zunzunegui, estas secuencias «forman una especie de destilado quintaesencial del filme en el que se concentran sus determinaciones fundamentales […] [y] suponen un resumen temático y estilístico del mismo» (Zunzunegui, 1996: 21). Tras este análisis se estudia lo que se ve de la ciudad y su pertinencia, para pasar a lo profílmico, explicando cómo se filmó la urbe de la película. El siguiente paso es conocer cómo se muestra esa población; y, por último, lo que pudo influir en los siguientes años. Es importante mencionar que, en estos estudios, de cada película solo se habla de aspectos urbanos, sin tratar cuestiones como la música o los intérpretes, y tampoco se pretende desarrollar una crítica cinematográfica que diseccione sus bondades y defectos; de hecho, algunas de ellas solo son notables por su uso, descripción o interpretación de una determinada ciudad.

			Al analizar el conjunto de las cincuenta películas se puede observar que hay una serie de constantes en todas ellas, que son interesantes porque suponen casi un modelo repetido también en otras muchas, como si hubiera un modo determinado de mostrar la ciudad en las pantallas. Ante todo, las ciudades se suelen ver por primera vez en planos generales, como si fuera un plano de situación en un proyecto arquitectónico, de forma que se muestra en conjunto y muchas veces también su skyline. Estos planos generales pueden ser aéreos, desde las primeras décadas del siglo pasado, y se parecen cada vez más a las páginas de Internet que sirven para situarse y buscar lugares en todo el mundo, como Bing Mapas, Flash Earth, Google Earth, Google Maps, MapQuest, OpenStreetMap, OpenLayers y Yahoo Maps. Además, gracias a la popularización de los drones y otros artefactos voladores, se ha facilitado la posibilidad de mostrar los paisajes urbanos desde el cielo. La calle es el elemento fundamental de las ciudades en el cine, y el tráfico rodado, un atractivo cinemático. En cuanto a las edificaciones, se pueden mostrar aquellas icónicas, que con su sola imagen ya indican qué población se está viendo, o no enseñarlas quizá por su propia obviedad y para huir de un efecto turístico asociado a la superficialidad. Entre los elementos urbanos, uno de los más usados narrativamente es el escaparate, un espacio que está en el interior de las edificaciones, pero en su fachada, contiguo al exterior, y que por su transparencia sirve para enlazar ese interior con el exterior de la calle; sus cristaleras se utilizan además para mostrar reflejos y visualmente poder solapar el paisaje urbano con los ambientes edificados en películas como Die Straße, Asfalto, Bajo la máscara del placer, M, el vampiro de Düsseldorf, Luces de la ciudad, Noches blancas, Los olvidados y Medianeras. Otra constante es la fascinación y al mismo tiempo el miedo que se tiene a las metrópolis, este temor «propio de quienes habitan fuera de las grandes ciudades, quienes no entienden los mecanismos que las rigen, convirtiéndose en sus críticos más feroces, creando además los tópicos que enfrentan la supuesta pureza y bondad natural del campo a la también supuesta perversidad y artificialidad de las urbes» (Gorostiza, 2015b: 169), sin reconocer que en las grandes ciudades conviven todo tipo de actividades, como se dice en el primer intertítulo de Tôkyô kôshinkyoku (Kenji Mizoguchi, 1929): «Tokio… ciudad de la cultura y el progreso… pero también capital del vicio y el desenfreno». La contraposición entre la ciudad pequeña y la grande, también es otra constante narrada a través de las experiencias de un personaje que llega desde la primera a la segunda y que en algún caso logra regresar a su población de origen. En cuanto a las edificaciones, las que más aparecen son las de uso residencial, las casas de los protagonistas; después, las relacionadas con el trabajo y las de ocio, cafés, bares, clubes nocturnos, y es curioso que desde muy pronto parques de atracciones o temáticos, como se los conoce en la actualidad. Por último, es significativo que en Asfalto, Luces de la ciudad, La mujer solitaria, Calle Mayor, Orfeo negro, La noche, Memorias del subdesarrollo y La caja china aparezcan pájaros que no pueden volar porque están enjaulados, como si fueran un símbolo de seres humanos a los que se les impide hacer lo que quieren, encerrados en ciudades que son sus jaulas.

			Respecto a lo profílmico, al espacio donde se ruedan las películas, hay desde ciudades completamente construidas para la filmación, sobre todo en las primeras décadas del siglo pasado, incluso sin emplear recursos de imágenes documentales, como en el caso de Bajo la máscara del placer y, años después, Playtime, hasta aquellas rodadas todas en escenarios naturales existentes, como La caja china y Solo Dios perdona, aunque a veces puedan parecer un estudio, como El show de Truman y El mundo.

			En las cincuenta películas seleccionadas se puede ver la evolución de la ciudad, durante cerca de un siglo, empezando a principios de los años veinte con el optimismo por las nuevas edificaciones que transformaron las grandes ciudades, como los rascacielos (El hombre mosca), que provocaron la fascinación por la metrópoli vista desde el campo (Amanecer), aun conociendo los riesgos que podían sufrir los ciudadanos en las peligrosas calles, sobre todo, de noche (La calle y Asfalto) y las grandes desigualdades sociales, con la pobreza confinada en determinadas zonas urbanas (Bajo la máscara del placer).

			En la década de los treinta, hay una visión idealizada de los barrios populares que muchas veces no se correspondía con la realidad (Bajo los techos de París), así como de los vagabundos sin trabajo ni vivienda que saben cómo sobrevivir en las poblaciones (Luces de la ciudad). También hay un control ejercido por los delincuentes pertenecientes al submundo del hampa sobre la ciudad (M, el vampiro de Düsseldorf), unido al deseo megalómano de dominarla y hasta poseerla (Scarface, el terror del hampa), y la amenaza, hoy en día aún muy vigente, de la destrucción de edificaciones causada por las bombas terroristas (La mujer solitaria).

			Durante la Segunda Guerra Mundial la vida permaneció apacible en las pequeñas ciudades de continentes alejados del conflicto (Qué bello es vivir), pero causó una de las mayores destrucciones de la historia de la humanidad en las principales urbes de las naciones contendientes (Alemania, año cero) y la posguerra acentuó la pobreza de los ciudadanos (Ladrón de bicicletas), así como la aparición de nuevas fronteras que incluso afectaron a la división interna de algunas ciudades (Pasaporte para Pimlico), cuyos territorios fueron repartidos entre las naciones triunfantes en la guerra, lo que fomentó el fenómeno del contrabando y las actividades criminales (El tercer hombre).

			En los años cincuenta continuó la reconstrucción de las poblaciones casi desaparecidas por los nuevos medios de destrucción masiva (Hiroshima mon amour), al mismo tiempo que se desarrollaba la enrarecida vida en las ciudades pequeñas alejadas de las capitales (Calle Mayor y Noches blancas), y en estas últimas, a causa de la emigración desde el campo, el problema de la vivienda era acuciante (El pisito), provocando la creación en sus afueras de barrios marginales autoconstruidos, con muy malas condiciones de infraestructuras y equipamientos (Orfeo negro).

			En la década de los sesenta, el auge de la industrialización produjo un gran crecimiento poblacional en las grandes ciudades y graves problemas en las poblaciones desfavorecidas (Los olvidados), así como una mayor separación entre el centro y las periferias urbanas (La noche), así como el comienzo de las críticas hacia las nuevas urbanizaciones construidas en esas periferias para albergar a las clases trabajadoras (Playtime). El abandono de las colonias europeas permitió la independencia de nuevos países, muchas veces después de guerras con sangrientos combates desarrollados dentro de las ciudades (La batalla de Argel). Las revoluciones en los denominados países del tercer mundo provocaron también un cambio en la forma de mirar lo construido por los antiguos regímenes derrocados en las poblaciones de esos países (Memorias del subdesarrollo).

			En los años setenta, tras el auge económico de la década anterior, hubo que intervenir en algunas urbes históricas para impedir que siguieran degradándose y al mismo tiempo continuaran siendo destinos turísticos (Amenaza en la sombra), mientras que las grandes ciudades sufrían un incremento en sus índices de delincuencia y marginación, que las convirtieron en peligrosas junglas urbanas donde triunfaba la ley del más fuerte (Taxi Driver), aunque también se utilizaron los medios de masas para dar imágenes distorsionadas a fin de atraer al turismo perdido por esos problemas (Manhattan). Nuevas tecnologías de la época, sobre todo relativas al sonido, acentuaron el control ejercido por corporaciones e instituciones en las ciudades (La conversación), mientras que algún nuevo país, descolonizado recientemente, descubrió que la industria del sexo, unida a su exotismo oriental, podía significar una importante entrada de divisas y beneficios económicos (Saint Jack: El rey de Singapur).

			En la década de los ochenta una nueva crisis afectó a las naciones industrializadas provocando la destrucción de centros históricos producida por una dudosa renovación urbana que intentó insuflarles actividad económica (Atlantic City); sin embargo, otras ciudades supieron mantener sus morfologías urbanas, permitiéndoles convertirse en las siguientes décadas en pintorescos destinos turísticos (En la ciudad blanca). La crisis energética causó un incremento en la búsqueda de nuevos lugares para instalar refinerías, aun a costa de destruir ciudades y parajes naturales (Un tipo genial). En esta década la separación entre el territorio y las ciudades se hizo cada vez más tenue (París, Texas); y el turismo se convirtió en una indiscutible fuente de beneficios en urbes icónicas, al tiempo que la arquitectura posmodernista, difundida gracias a las exposiciones, se centró más en los propios edificios que en su relación con las ciudades (El vientre de un arquitecto).

			En los años ochenta, algunas poblaciones cambiaron su modelo de negocio destinado a adultos por otros para toda la familia y continuaron siendo grandes atracciones turísticas (Leaving Las Vegas). La industria automovilística en esa década había superado la crisis del petróleo y volvía a ser una de las principales, transformando las ciudades con la construcción de autopistas que las sectorizaron, fomentando la disgregación social (Crash). La descolonización siguió provocando conflictos en los ciudadanos y el aumento del poder de naciones orientales (La caja china), al mismo tiempo que sus habitantes emigraron a otros países radicalmente diferentes (Happy Together). Los problemas de las urbanizaciones de viviendas unifamiliares ajardinadas causó la aparición de ciudades cerradas que intentaban volver a planteamientos de siglos anteriores, muchas veces utópicos y desfasados; el control a los ciudadanos se intensificó gracias a la aparición de nuevas cámaras y los televisores se convirtieron en el centro de atracción ciudadana (El show de Truman).

			En la primera década del siglo XXI, poblaciones de naciones emergentes crecieron desmesuradamente, quitándoles el protagonismo a las que fueron las principales metrópolis hasta ese momento, sus visitantes descubrieron que las edificaciones eran parecidas a las de sus propios países, por lo que las diferencias estribaban en el lenguaje y las personas (Lost in Translation). Esta indiferenciación se acentuó con la creación de parques temáticos que reproducen los edificios icónicos de todo el planeta a escala reducida para darlos a conocer a habitantes que muchas veces tienen dificultades para salir de su propia nación (El mundo). La masificación de estas ciudades ha creado múltiples problemas de tráfico, graves diferencias sociales y un aumento de creencias adoptadas por sus habitantes para intentar solventar sus problemas (Batalla en el cielo); asimismo, las ciudades han crecido desmesuradamente y los barrios marginales se han urbanizado creando zonas residenciales, lo que no ha logrado erradicar este tipo de asentamientos que siguen produciéndose en los márgenes de estas urbes (Slumdog Millionaire). Las ciudades históricas peatonalizaron sus calles y se convirtieron en lugares propios para el movimiento, el paseo a pie o los trayectos en transporte público (En la ciudad de Sylvia).

			En esta última década, ha aumentado el turismo en ciudades situadas en parajes rústicos y en países con una larga tradición patrimonial (Copia certificada). También han continuado los problemas de incomunicación entre los habitantes de las grandes ciudades y el abandono de edificaciones por culpa de la crisis inmobiliaria (Medianeras); las ciudades occidentales cada vez han de acoger a un mayor número de emigrantes que provienen de lugares en conflicto o deprimidos económicamente, modificándose la estructura de sus barrios (El Havre). La virtualidad y la ficcionalización de las urbes es cada vez más importante y afecta a los ciudadanos, apareciendo nuevos oficios y formas de vida (Holy Motors), y las ciudades de países cuyas economías están en expansión siguen sufriendo problemas de delincuencia causados por el tráfico de drogas, creciendo el turismo de carácter sexual (Solo Dios perdona).

			Algunos problemas urbanos se han ido repitiendo a lo largo de estos últimos cien años y, a pesar de este carácter cíclico, todavía la humanidad no ha sido capaz de solucionarlos todos. Ello no impide que, posiblemente por su propia complejidad y dificultad, la vida en las ciudades sea una experiencia cada día más fascinante.
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