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ABSTRACT

The Western Euro project had its element of referentiality in the
languages of modernity. In Metropolis (Fritz Lang, 1927), the future
dystopian city was designed, turning the big screen into an element of
reference. But World War Il started a bankruptcy on that regenerationist
principle. Consumerism endangered the city-country balance. Through a
film analysis, we propose a study of three films, from which the city is
shaped as a reference from the human to the inhuman, from the
collective to the new consumerist citizen. Showing how we have changed
our perception of cities due to their interpretation in the cinema.
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RESUMEN

El proyecto euro occidental tenia su elemento de referencialidad en los
lenguajes de la modernidad. En Metropolis (Fritz Lang, 1927), se
disefiaba la futura ciudad distdpica, convirtiendo la gran pantalla en un
elemento de referencialidad. Pero la Segunda Guerra Mundial inicié una
quiebra en ese principio regeneracionista. El consumismo hizo peligrar el
equilibro campo-ciudad. Mediante un andlisis filmico, proponemos un
estudio de tres peliculas, de donde se plasma la ciudad como referencia
de lo humano a lo inhumano, de lo colectivo al nuevo ciudadano
consumista. Mostrdndose como hemos cambiado nuestra percepcion de
las ciudades a causa de su interpretacion en el cine.

Recibido: 25/10/2021
Aceptado: 05/11/2021



VISUAL Review, 9(1), 2022, pp. 29-47

1. Introducciéon y estado de la cuestion

xiste practicamente unanimidad en la interpretaciéon de los datos que revelan que, hoy, casi tres
cuartas partes del mundo viven en una gran ciudad, lo que supone, de facto:

aceptar el colapso ecosocial que marca nuestro presente, elaborar de forma productiva el duelo que una
tragica situacion asi deberia generar, y ser capaces de ir construyendo una cultura gaiana de simbiosis entre
humanidad y naturaleza (Riechmann, 2021, p. 20).

Este drama ecosocial en el que viven todas las ciudades hoy, tiene multiples implicaciones desde las
mas variadas perspectivas (Latour, 2019), y es que, la realidad social es facilmente comprensible (Chinche
Calizaya, 2020). De entre todas las perspectivas nos interesa en este trabajo una: cémo dicha situacién ha
sido reflejada a lo largo de la historia por el cine.

Desde el inicio del proyecto ilustrado de la modernidad y concretamente desde un punto de vista
cultural (Garcia y Sdnchez-Bayén, 2021), el cine (y, en menor medida, los productos derivados de éste,
como la televisién primero y las multipantallas después), han servido de espejo donde el ciudadano
reconoce el mundo y se reconoce en él, especialmente en las ciudades y todo cuanto alli acontece. A lo
largo del siglo XX las ciudades, y de ello da buena cuenta el cine, han servido de submundo donde se dan
buena parte de las experiencias de la vida de una persona en su contemporaneidad: dramas como la
inmigracion, sobrepoblacién, desempleo, y realidades como la delincuencia, asi como buena parte de los
mecanismos econdmicos que provocan todo ello. Es especialmente visible céomo los temas
cinematograficos que tienen que ver con la ciudad son recurrentes. En los ultimos afos, en el cine
generalista blockbuster, han proliferado las propuestas filmicas que tienen que ver con desastres
climaticos, tanto que incluso se ha generado, con ellas, un género propio, lo que vertebra un aparato de
significacion filmica de un trasunto real, y que tiene que ver con el estado de la naturaleza, no ya en las
propias ciudades, sino en el conjunto del equilibrio del mundo (Rich, 2020). El ser humano es un animal
social contador de historias. En ese sentido, el cine posee, entre otras, las habilidades de ofrecer diversion
y educacion a la vez (Cabezuelo-Lorenzo et al., 2020a).

Aunque existe literatura abundante sobre cémo esos cambios cientificos han sido comunicados
generalmente a la poblacidn civil (Oreskes y Conway, 2018), son mas escasas las referencias que vinculan
esos crecimientos descontrolados de las ciudades a como ello se ha visto reflejado en la historia del cine.
Entendemos el cine como un instrumento comunicativo de primer orden (Bazin, 1958), es decir: el gran
lenguaje de la modernidad (Metz, 1971, 1972), capaz de reformularse en las diferentes etapas (Quintana,
2003) y hasta de mutar su ontologia en la era digital de las multipantallas (Blanco Pérez, 2021). En todos
ellos la ciudad aparecera como un escenario estético (Benet, 2004), donde sucede la narraciéon de las
historias (Mitry, 1963).

2. Metodologia

Para nuestros objetivos, precisamos imprescindiblemente de una metodologia que nos permita una
clasificacién de la historia del cine lo suficientemente abierta como para etiquetar tendencias y discursos,
a fin de reflexionar sobre la nocién de ciudad que imprimen a dicho movimiento y género. Asi las cosas,
partiremos de la segmentacion teorizada por Gubern, quien apunta:

en 1979, en una asamblea de estudiosos que pretendia poner en pie en Sofia una historia del cine mundial
escrita por equipos nacionales, abordamos uno de los puntos mdas arduos de nuestra tarea con el siguiente
enunciado programatico: «La Historia General del Cine partira de un andlisis de las tendencias (corrientes,
escuelas, géneros), profundizando las investigaciones sobre los autores mas o menos importantes y sin
descuidar, por supuesto, a los cineastas dignos de interés que han creado sus obras al margen de las
tendencias dominantes». (Gubern et al., 2000, p. 17)
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Partiendo de este introito, nos basaremos en la compilacion totalizadora que hara Sanchez Noriega
(2018), quien, por cada una de las etapas que propusiera Gubern (2000), ofrece una tipologia de lecturas
trasversales complementarias. Por ello, nuestra segmentacién basada en etapas cinematogréficas, para
analizar a través de ellas la ciudad a modo de corpus, quedaria como sigue:

- Cine primitivo

- Cine mudo

- Cine de vanguardia

- Expresionismo aleman

- Cine soviético

- Cine sonoro

- Cine clasico del Hollywood de los estudios
- Neorrealismo italiano

- Nuevaola

- Nuevo Hollywood

Aunque otras literaturas cientificas sobre las cronologias cinematograficas sefialan otros movimientos
y etapas (Caldevilla-Dominguez, 2005; Riambau, 2011; De Luis, 2021), hemos preferido cefiirnos a esta
cronologia por lo suficientemente profunda, aunque sencilla, como para poder analizar algunos de los
principales titulos de cada etapa.

Una vez delimitado diacrénicamente nuestro campo de estudio, haremos un andlisis narrativo que,
partiendo de los clasicos como Altman (2000), sea capaz de vincularlo a la historia (Ferro, 1995), en
particular al desarrollo de las ciudades como asunto y trasunto de la estética cinematografica, y que recoja
tanto las propuesta del analisis narrativo mas clasicas (Casetti y Di Chio, 1990), como las ultimas
aportaciones sobre semidtica transdiscursiva que han realizado y aplicado otros autores al cine actual
(Blanco Pérez, 2020a, 2020Db).

3. Analisis
3.1. Cine Primitivo

El cine es la aplicacién fisica de un concepto que existia, en realidad, antes de la invencidn del cine mismo.
Auna, por un lado, el mito de la caverna platonica: se valia del fendmeno conocido como cdmara oscura
(un hallazgo acaso casual) a modo de principio de representacién lo que sera el origen de la fotografia,
alma mater, mas o menos mestiza del propio cine; y, por otro lado, el cine es asimismo deudor de una serie
de artilugios mecanicos que incluian dibujos a mano en su interior: la ficcién del movimiento se conseguia
al rotar una manivela pues los dibujos parecian cobrar vida.

Basicamente la imagen fotografica en movimiento nace con la invencién de pequefios artilugios artesanales
que, mediante un sistema sencillo -parecido a un juego de nifios-, simplemente, hacian que las imagenes -
pintadas a mano- se movieran. Aun es facil de encontrar, hoy dia, entre los viejos anticuarios parisinos de
Porte de Clignancourt en la Rue des Rosiers, antiguos cachivaches precursores del cinematégrafo:
instrumentos rudos de imagen fija en movimiento a cdmara rapida, a modo de pequefio tiovivo en miniatura
que, al mirar por un agujero, mostraba imagenes que parecian moverse. Ciertamente, no era mas que un juego
sin pretensiones, no era otra cosa que un mero repositorio visual donde se mostraban imagenes cotidianas, a
saber: una bailarina desnuda, un pirata que tomaba una jarra de grog, un pintor que movia el brazo pintando
un lienzo. Hasta ese momento, e incluso con los primeros afios de vida del cine, éste sélo consistia en mostrar.
(Blanco Pérez, 2020a, p. 37)

Esta época, que Noél Burch bautiza como precine (Burch, 1970), estara marcada por esa coleccién de
juguetes que dialogaban con el dibujo y la fotografia, y tenian en las fiestas populares su habitat natural: la
linterna magica, el traumatropo, el fenaquistiscopio, el zoétropo o el praxinoscopio. Eran ilusiones 6pticas
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—dada la persistencia retiniana que es la base de la ficcion motora— tipicas de las barracas de las ferias,
compartiendo vecindad de caseta con la mujer barbuda o el hombre bala.

Figura 1. Fotograma de Salida de la fdbrica.

nN

Fuente: Hermanos Lumiére, 1895.

La ciudad, en estos compases previos, apenas era representada en este pre cine como un escenario de
corpus platonico (la ciudad como organismo vivo y auténomo) donde coincidian las vidas an6nimas de
sus habitantes, y que encontrara en la arquitectura su gran sefa de identidad a la par que se desarrolla
como ente vivo. En 1839 Francois Aragdn presenta al mundo la fotografia en la Academia de la ciencia de
Paris. En su discurso inaugural hace referencia a la fotografia como elemento documental para
cartografiar los jeroglificos egipcios en los viajes fotograficos de las campafias coloniales, como sustitucion
a los dibujos a mano y a los grabados que, hasta la fecha, eran la Uinica herramienta para tal fin. La ciudad,
entonces, era poco mas que la proyeccion que de la idea de metrépoli se tenia en la época imperial en
Francia.

3.2. Cine Mudo

La década de los afios 20 del siglo pasado vio refulgir el cine mudo americano como maxima expresion de
esta nueva arte. No es que en Europa no se hubiese rodado cine con gran complejidad narrativa sino que
la primera guerra mundial convirtié la pujanza de las grandes productoras del Viejo continente en lo que
podriamos llamar ‘lo que el viento se llevd’ y ya no resurgirian, y sélo fugazmente en Alemania, hasta el
final de la década de los 30.

El cine, estadounidense mayoritariamente, se erige como una rama de la cultura popular y tendra
subgéneros muy exitosos, como el cine comico: golpes, caidas, persecuciones, mirones, mujeres en traje de
bafio -aunque el primer beso de tornillo se rueda en Dinamarca- etc. Sera el polifacético Mack Sennett -
actor, productor y guionista- uno de sus precursores, descubriendo en su Keystone a actores como Charles
Chaplin, Harold Lloyd, Ben Turpin, Langdon, y especialmente a Buster Keaton:
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Uno de los precursores del primer Hollywood de los afios 20: el cineasta y humorista Buster Keaton, que nacié
en los Estados Unidos justo el afio en que el cinematégrafo se presentaba al mundo en Paris, y entré en
contacto con el oficio del cine y la fotografia en la Gran Guerra, justo cuando estuvo movilizado por el ejército
norteamericano como combatiente entre Francia y Alemania, en 1917 (...), a su vuelta a EE.UU. tras la guerra,
Keaton funda su propia productora. (Blanco Pérez, 2022, p. 9)

Los dos cémicos que importaran el oficio de hacer reir en la pantalla del cine seran Charles Chaplin
alias “Charlot” y Joseph Frank “Buster” Keaton conocido en Espafia como “Pamplinas” o “Cara de palo”,
una especie de bohemios geniales, divertidos y, a la vez, criticos con su sociedad industrializada y
deshumanizada por el gran capital. Sus gags son ain hoy famosos y se consideran ya integrantes de la
cultura popular del s. XX: Charlot protagoniza La Quimera del Oro (1925) y de Buster Keaton El
magquinista de la General (1926).

Figura 2. Fotograma de El maquinista de la General.

Fuente: Buster Keaton, 192.

En esta etapa, el cine representa la ciudad como un mero escenario, donde empieza ya a percibirse una
cada vez mas recurrente llegada de campesinos al abrigo de la incipiente industria, y en donde acontecen
algunos de los desafios morales que, por otra parte, llevan milenios con nosotros: la ciudad como un
escenario para todo tipo de pillos, lumpen y buscavidas. También sera escenario donde se manifiesten,
como nunca antes, las injusticias intrinsecamente propias del sistema capitalista norteamericano (con un
embrionario movimiento obrero) que provocarian la primera gran crisis econ6mica mundial: el crack del
29.

3.3. Cine de vanguardia

Por motivos pragmaticos hemos diferenciado en este epigrafe las vanguardias cinematograficas del
surrealismo, el expresionismo aleman y el cine-ojo o el montaje conceptual, ambos soviéticos. No obstante
hay unanimidad en considerar que todas estas etapas estan dentro del llamado cine de vanguardia (o de
vanguardias ya que muchas de ellas tenian ramificaciones en variadas artes), pues son adscritas a esta
nueva forma de hacer cine —cada vez mas narrativo y menos documental—.

Las vanguardias surgen al término de la Gran Guerra (1914—1918) y la palabra que las define
proviene del francés como avant-garde (la ante-guardia por oposicion a la reta-guardia; es decir la
avanzadilla, en jerga del ejército). Siguiendo las caracteristicas de la corriente en la fotografia, la pintura,
la literatura o la musica, se propone una ruptura radical con el modelo anterior, para la busqueda de una
nueva sociedad y una nueva gramatica artistica que la narrase: el cine vanguardista cuestion6 el modo
previo de representacion cinematografica lineal y tradicional.
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Figura 3. Fotograma de Jeux des Reflets et de la Vitesse.

Fuente: Henri Chomette, 1925.

El cine de vanguardia se desarrolla como una experimentacién constante, plagado de muchas
reinterpretaciones, apropiaciones e hibridaciones. La pintura adoptara la visién fragmentada de la
fotografia que, a su vez, hard del retrato una plasmacién de todo tipo de ensofiaciones y evoluciones
técnicas que la alejaran para siempre de la corriente pictorialista primigenia (mas apegada al concepto de
fotografiar la realidad). Sin duda la influencia de la fotografia en la cinematografia fue siempre amplia
(Jimeno-Aranda y Parras-Parras, 2020). Las peliculas de vanguardia son peliculas menos narrativas y,
desde luego, con menor interés comercial: nace con vocacién de minoria, y no como industria aunque hay
titulos considerados vanguardistas perfectamente encuadrados en el sistema de exhibiciéon mayoritario.

3.4. Expresionismo alemdn

Coincidiendo con el declive del Imperio Austrohingaro primero, y con la Primera Guerra Mundial después
(1914—1918), surge en Alemania un movimiento cultural muy trasversal llamado Expresionismo que
influird en practicamente todos los campos artisticos: la fotografia, la pintura, la musica, el teatro, la
arquitectura y, por supuesto, el cine. Siempre con la rivalidad cultural entre Berlin y Paris de fondo, la
primera sufrié cierto nivel de aislamiento politico en esos afos, pues el pais estaba en guerra, casi
acorralado, por lo que tuvo politicas autarquicas desde 1916: en esos afios se prohibieron las peliculas
extranjeras y se aument6 la producciéon de peliculas alemanas gracias a la UFA, si bien ello se vera
parcialmente interrumpido con los afios de la Republica de Weimar, bajo cuyo gobierno se creara en 1919
la famosa escuela Staatliche Bauhaus (Casa de la Construccién Estatal, o simplemente Bauhaus). Pensada
por su primer director, Walter Gropius, como una academia de experimentacion artistica donde todos los
alumnos estudiaban de forma interdisciplinaria todas las artes, siendo el cine una parte fundamental de
todas sus ensefanzas.
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Figura 4. Fotograma de Metrépolis.

Fuente: Fritz Lange, 1927.

Para el expresionismo aleman en el cine, fue clave la arquitectura de Erich Mendelsohn y Hanz Poelzig,
aunque hay elementos del teatro de Max Reinhardt también destacables, pues cre6 un nuevo concepto de
teatro, donde se redisefié toda la escenografia y cre6 el Kammerspiele (Krakauer, 1947, 1963) una especie
de escenario intimo, con aforo reducido donde lo mas importante era crear una atmdsfera de cercania con
la obra y con el resto del publico, asi como un uso especial de la luz. Este planteamiento estético sera
clonado por los directores de cine expresionistas en su cine, pues buscan indagar en el cambio de discurso
que se daria en los siguientes anos en todas las artes. Se consideran precursoras del cine expresionista
aleman titulos como El estudiante de Praga (Paul Wegener, 1913) o El Golem (Paul Wegener y Henrik
Galeen, 1914), una de las primeras peliculas de monstruos de la historia (Roman, 2004). Su argumento
cuenta la historia de un rabino que cre6 a una criatura vengativa con arcilla, otorgandole vida, lo que
remite al mito de Prometeo que tan brillantemente abord6é Mary Shelley en su obra literaria Frankenstein,
casi cien afios antes.

En 1922 se estrena Nosferatu, dirigida por F. W. Murnau y protagonizada por Max Schreck, Gustav von
Wangenheim y Greta Schroder. Se trata de una pelicula de terror también basada en el Drdcula de Bram
Stoker: en la obra la ciudad aparecera como una encrucijada de mitos y miedos de la sociedad moderna.
En esa linea sigue también EI doctor Mabuse (1922), dirigida por Fritz Lang (basada en la novela
homénima de Norbert Jacques); su personaje principal es arquetipico de las adaptaciones
cinematograficas pues Mabuse es un ser peculiar, dificil de clasificar que siente placer haciendo sufrir y
jugando a ser un pequefio dios.

Pero la obra clave de esta etapa, y una de las mas importantes de la historia del cine sera Metrdpolis
(1926). La primera gran pelicula futurista (que no fantastica o de ciencia ficciéon pues ya existen ejemplos
anteriores) de la historia, y la mas costosa y espectacular de todas las que se rodaron en Alemania durante
la etapa muda. Netamente influida por la arquitectura expresionista, la pelicula ofrece una vision critica de
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la sociedad capitalista donde los ricos viven en la parte alta de los edificios mientras que los pobres viven
en la parte subterranea de la ciudad, absolutamente alienados por un trabajo deshumanizador. En
Metropolis se muestra el primer gran retrato cinematografico de la ciudad: con carriles flotantes para
ordenar el trafico, y una especie de ferrocarriles también alzados en los que la gente camina de forma
autémata entre la deshumanizacion fria del cemento y los rascacielos como metafora del nuevo hombre
que parece desafiar toda mitologia religiosa previa pero que, pese a eso (o precisamente por eso), vive en
un microclima de miedo, angustia y la desesperanza. Por ello la ciudad es aqui un escenario donde lo
fantastico, lo sobrenatural y lo siniestro serdn los temas recurrentes. La ciudad sefiala al hombre
geograficamente (arriba y abajo) pero el apretén de manos final que promete una ciudad sin ejes
delimitadores geograficos, simboliza la superacion fascista-nazi de la lucha de clase, lo que la convirti6 en
una de las peliculas favoritas de Hitler (Caldevilla-Dominguez, 2005).

3.5. Cine Soviético

Vladimir Ulidnov, alias “Lenin”, te6rico marxista y padre de la revolucion rusa, pronuncié en uno de sus
discursos ante el PCUS «de todas las artes, el cine es para nosotros la mas importante» (Bilbatua, 1971, p.
37), y, junto con la fotografia —que seria llamada Fotografia obrera (Ribalta, 2010) —, serian el lenguaje
de la Revolucidn, algo légico en un pais con altas cuotas de analfabetismo. Dentro de la légica de la
rusificacién de la industria soviética, en donde se establecian fabricas y comunicaciones en todas las
republicas soviéticas, se construyen también estudios cinematograficos por toda la geografia del que, en
aquella época, fue el pais mas grande del planeta. Se crea de la primera escuela de cine del mundo, el
Instituto Pansoviético de Cinematografia, donde proliferaran académicos y profesionales que
revolucionaran la forma de hacer cine, no ya en la URSS, sino en todo el mundo. Una de las caracteristicas
del cine soviético era su representacion de la ciudad como el escenario del necesario florecimiento del
nuevo hombre socialista: la desaparicidn del protagonista individual y la aparicion de la masa, esto es: el
protagonista anénimo y colectivo de sujeto identitario obrero y campesino (Leyda, 1965) cuyo ejemplo
mas notable es la figura de Vakulinchuk, marinero del Acorazado Potemkin (Eisenstein, 1925).

Figura 5. Fotograma de El acorazado Potemkin.

9

Fuente: Serguei Eisenétein, 1925.
Uno de los grandes tedricos del cine soviético fue Sergei M. Eisenstein (Riga, 1898 — Moscu, 1948), a

quien se debe buena parte del lenguaje cinematografico actual. Dicho autor seria contratado por uno de
los grandes estudios de Hollywood de la época quienes se rindieron a su talento:
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Un directivo de la Paramount se trasladé a Paris en 1930 y convenci6 a Eisenstein de que firmara un contrato
para grabar un disco como solista y para rodar en Hollywood, donde llegaria a cobrar hasta 900 délares a la
semana. Fue recibido en Nueva York como un genio, y pronto se dedicaria a dar conferencias en las
Universidades de Columbia y Harvard (Torrell Jordana, 1999, p. 64).

La visién del cine que tenia Eisenstein era netamente pragmatica y comunista: afirmaba que habia que
orientar el cine a la estructuracion cultural del sujeto revolucionario colectivo. Si bien la estética soviética
era, desde 1917 francamente rupturista, seria en torno a 1927 cuando la joven patria soviética orienta casi
todos sus recursos hacia la maquinaria bélica, principalmente con la llegada al poder de Stalin, quien,
desde el Kremlin, aboga por una reconversion de la economia y la cultura, virando en lo cinematografico el
modelo de Eisenstein hacia el realismo socialista.

Al Vanguardismo y a la experimentacién soviéticas le debe la historia del cine peliculas como El
Acorazado Potemkin (Eisenstein, 1925), La Madre (Pudovkin, 1925) o El Hombre de la CaAmara (Vértov,
1929), entre otras muchas.

3.6. Cine sonoro

Aunque los inicios del cine sonoro datan, formalmente, de finales de la década de 1920, se puede decir que
el sonido ha estado vinculado al cine desde sus inicios, aunque las peliculas fueran mudas, pues para su
representacién solia acompafiarse de musicos que interpretaban una partitura compuesta para la obra.
Asimismo, también se utilizaban efectos, ruidos y acompafiamientos durante las proyecciones que eran
interpretadas por un técnico entre bastidores aunque sélo en las salas de gran nivel:

El sonido puede actuar en una pelicula como catalizador de las emociones del espectador. De esta manera se
integra en el lenguaje audiovisual de una forma perfectamente licita. No hablo inicamente de la musica, sino
de todos los efectos sonoros posibles, desde la voz humana hasta una partitura especialmente concebida para
una pelicula. (Picas, 1976, p. 97)

El cine y el andlisis de sentimientos a través del mismo (Martinez y Mateus, 2019), a lo largo de su
historia, ha sido objeto de muchisimas reformulaciones, la primera de las cuales tuvo lugar con respecto a
su sonido y el debate sobre si ello, afectaba o no al propio status cinematografico:

Transcurren los siglos y nace el cine, que se manifiesta en muy poco tiempo como uno de los mejores medios
audiovisuales de comunicacién a nuestro alcance, especialmente desde el momento en que a este cine se le
incorpora el sonido. Atras quedaron antiguas creencias que otorgaban al cine mudo la exclusiva de calidad y
pureza. Hasta sus defensores mas acérrimos, como Charles Chaplin, adoptaron el sonido en sus ultimas
producciones. (Plana Rius, 1982, p. 7)

En el afio 1918, los alemanes Jo Engel, Hans Vogt y Joseph Massole patentan el TriErgon, que permitia
la grabacion directa en el celuloide. Y en apenas cuatro afos, en 1922, estrenaron su primer titulo llamado
Der branstifer. Ahora bien, los estudios no vieron rentable cambiar el modelo de negocio exitoso del cine
mudo por otro, ademas de la negativa de exhibidores a realizar las inversiones que ello requeria.

Pero a principios de la década de los 20, la compafila Warner Bros. —luego de varios fracasos
comerciales— trata de revitalizar el negocio con la implantacién del sonido. Ahora si, en el cine la ciudad
aparecera con toda la capacidad de inmersion que conlleva el sentido acustico, dotando asi a las peliculas
de una capacidad de emplazamiento hasta entonces inédita (Chion, 2020).
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Figura 6. Fotograma de EI Gran Dictador.

Fuente: Charles Chaplin, 1941.

Con todo, existieron reticencias: el propio Charles Chaplin rodé su pelicula Tiempos modernos (1936)
con sonido (musica extradiegética, diversos efectos...) pero sin didlogos; recordemos que Chaplin fue uno
de los mayores detractores del sonoro ya que llegé a afirmar que si rodase una pelicula dialogada él
interpretaria a un sordomudo (Caldevilla-Dominguez, 2005). No seria hasta su pelicula El Gran dictador
(1941), auténtica critica a los totalitarismos fascistas, cuando oiremos por primera vez la voz del inmenso
actor, convirtiendo lo sonoro en parte sustancial del discurso audiovisual.

3.7. Cine clasico del Hollywood de los estudios

El cine clasico de Hollywood, llamado la edad de oro, que abarca de los afios 30 a los 50 (hay autores que
lo aumentan hasta los 60), fue una etapa del cine norteamericano lleno de glamour y macro producciones
que marcaban a toda la sociedad mundial, impregnandola del llamado sistema de vida estadounidense
(Caldevilla-Dominguez, 2005). Segun indican Fondevila-Gascoén et al. (2021), independientemente de las
muchas industrias cinematograficas que existen en la actualidad, Hollywood es la industria
cinematografica mas conocida y reconocida internacionalmente. La practica totalidad de las producciones
cinematograficas corrieron a cargo de las siete grandes (quienes llegaron a acaparar el 80% de la
produccién), entre las que destacan: Metro Goldwyn Mayer, Columbia, Twentieth Century Fox y
Paramount. En los prolegémenos de la Il Guerra Mundial, y dando por superado el crack del 29, el cine de
Hollywood, en un momento en que Europa se sumia en el desastre, alcanzé su cima con estrenos como los
de Cumbres borrascosas (William Wyler, 1939), Lo que el viento se llevé (Victor Fleming, 1939), El mago de
Oz (Victor Fleming, 1939) o Casablanca (Michael Curtiz, 1942). Dichos titulos, ya miticos hoy, abrieron un
nuevo periodo de plenitud en la industria hollywoodiense tras el inicial de los afios 20. De hecho todos los
paises han intentado crear una estructura industrial que perpetie la presencia del cine como
manifestacién cultural imitando con mayor o menor éxito el modelo californiano (Nieto Malpica, 2020).
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nca.

Figura 7. Fotograma de Casabla

Fuente: Michael Curtiz, 1942.

En esta etapa la ciudad aparece siempre grabada desde una doble perspectiva: por un lado, se trata de
un lugar intrinsecamente injusto en sus relaciones de poder que, desde dentro, un héroe, personalizado en
el protagonista, trata de cambiar (Lo que el viento se llevéd); y, por otro lado, el hecho de que ese cambio se
hace, normalmente, a través del amor como catalizador, frente a la imposicion de la violencia
(Casablanca). Una ciudad asi brumosa y oscura donde el hogar es un refugio y los casinos un territorio
libre en el que sucede la trama. De modo que la visién de la ciudad no se da en la dilogia clasica del
nosotros frente al ellos sino, mas bien, una parte del nosotros contra otra parte del ellos, en lo que supone
una lectura muy velada del trasunto politico del momento, algo de lo que las nuevas corrientes de
pensamiento dan fe: minorfas, homosexualidad (Sanchez-Soriano y Garcia-Jiménez, 2020), feminismo
(Garcia Cafiadas y Marcos Molano, 2020 y Elizundia Ramirez y Alvarez Yaulema, 2021) al igual que en su
momento lo corroboraban las que antafio marcaban el discurso hegemonico: militarismo (Vega Duran,
2020), costumbrismo folclérico (Fernandez Paradas y Sdnchez Guzman, 2019).

La trama se sucede en ciudades a veces fantasticas e imaginarias propias de la ensofacion (EIl mago de
0z) donde se proyectan buena parte de las ansias de la construcciéon de una nueva sociedad.

Figura 8. Fotograma de El Mago de Oz.

Fuente: Victor Fleming, 1939.
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3.8. Neorrealismo italiano

El neorrealismo italiano nace en la postguerra de la Segunda Guerra Mundial, una guerra que pierden las
potencias del eje: Alemania, Japdn y la Italia de Mussolini. A diferencia del nazismo, el fascismo italiano no
es vencido exclusivamente en territorio europeo por los aliados, sino que es derrocado en parte por la
propia reaccion interna de los partisanos. Asi, la Italia de la postguerra no puede entenderse sin el motor
cultural que supusieron los partisanos y su visiéon de una izquierda independiente de Moscu (y que,
décadas mas tarde, acabaria fraguando en el concepto de Eurocomunismo con el PCI —Partito Comunista
[taliano—, el méas grande de Europa, como muiiidor). Su movimiento cultural, por tanto, ve en el cine y en
la fotografia una gran cadena de transmision de valores partisanos, basado en historias realistas, minimas,
rodadas en exteriores y protagonizadas muchas veces por actores no profesionales pertenecientes a la
clase obrera de la sociedad, trabajadores o personas pobres (Brunetta, 2008).

Figura 9. Fotograma de Ladrén de bicicletas.
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Fuente: Vittorio De Sica, 1948.

Las peliculas neorrealistas querian reflejar la ciudad como una selva urbana, lejos ya del campo, donde
la pobreza y la precariedad estaban mas presentes que en el mas humanizado medio rural. Algunos de sus
directores principales han pasado a la historia del cine por méritos propios: Roberto Rosellini, Luchino
Visconti, Vitorio de Sica, Giuseppe de Santis, Cesare Zavattini y el ya tardo-neorrealista Pier Paolo Pasolini,
entre otros.

Esta corriente cinematografica, muy romana, aunque con temadaticas netamente italianas, tuvo un
enorme impacto en el cine de otros paises. La Nouvelle Vague (Nueva Ola), sera abiertamente deudora de
esta corriente. A una visidn de la ciudad como un territorio inhéspito y tramposo donde el hombre se
vuelve lobo para el hombre, y a la obligacién del cineasta de oponer, a ello, una visién politizada de la
sociedad, Pasolini lo denominara Empirismo erético (Pasolini, 1972)

3.9. Nouvelle vague (Nueva Ola)

La Nueva ola nace en los afios 50, en pleno desarrollismo francés de mediados de siglo, cuando se retoma
el proyecto ilustrado de la modernidad para Europa. Es un movimiento estrictamente cinematografico y
radicado en la ciudad de Paris, de la que hara el escenario natural para sus narraciones. Un Paris que ha
alejado ya el trauma de la Guerra (y que estuvo ocupada por los nazis) y que reivindica su centralidad en
la cultura del cine que ya habia tenido en la época previa a la contienda.

En los afios 50 y 60 ejerceran su influjo en Francia tanto el Neorrealismo italiano como el cine de la
etapa norteamericana del britanico Alfred Hitchcock u Orson Welles, asi como buena parte del cine negro
que venia de Estados Unidos. Es, ademas, un movimiento que coincide con una fuerte etapa de
conceptualizacion tedrica y estudio universitario del lenguaje del cine, en ocasiones con discusiones
abiertas sobre la ontologia del cine, dentro de los distintos foros artisticos. Las revistas especializadas
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fueron la plataforma que usaban los intelectuales de la época, como André Bazin (quien fundé en 1951 la
mitica Cahiers du cinéma —Cuadernos de cine— aunque comenzd como critico en La revue du cinéma),
para desarrollar sus teorias acerca de la séptima arte.

En 1948 un articulo titulado Naissance d’une nouvelle avant-garde (Nacimiento de una nueva
vanguardia) serd el primer fundamento teérico que dio lugar al nacimiento artistico de la Nueva ola. En
este articulo, su autor, Alexandre Astruc establecia el paralelismo de que, al igual que pasaba en la
literatura, la camara del director se debia convertir en el boligrafo del cineasta, abogando por una visién
mas de autor (en tanto arte) frente a la consideracién del cine como un mero entretenimiento cultural y/o
industria econémica (modelo estadounidense).

Si bien la revista mas importante de cine en Francia, aquellos afios, fue la citada Cahiers du Cinéma,
creada en 1951, por Jacques Doniol-Valcroze y André Bazin (quien, a su vez, venia de La Revue Du Cinéma
—La revista del cine—).

Figura 10. Fotograma de Al final de la escapada.
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Fuente: Jean-Luc Godard, 1969.

La Nueva ola propone una vision de la ciudad absolutamente encuadrada en el proyecto ilustrado de la
sociedad euro occidental: una ciudadania libre y culturizada, ideologizada (basculando entre una
consideracion socialdemoécrata aunque con muchos integrantes que venian del marxismo), y con una
relacion en armonia con el medio rural que, aunque lejano, era visto en sus obras mayoritariamente como
una especie de reserva espiritual (cosa que, en 1968, se convertiria en una de las demandas clave del Mayo
francés). Una ciudad cosmopolita y cohesionada donde suceden historias que se narran desde una
concepcion autoral del cine (Lara Martinez y Lara, 2019).

3.10. Nuevo Hollywood

Con el fin de la Il Guerra Mundial y la proliferacion de las televisiones en los Estados Unidos en los afios 50
(hubo pruebas desde 1927, la primera emision oficial fue en 1941 pero no se populariza hasta 1946), el
cine estara obligado a reformular su esencia. La televisién se consolidé rapidamente como un nuevo
medio que se haria tan importante que por él pasarian desde los debates de los aspirantes a la presidencia
del Gobierno, hasta los eventos de masas mas populares. En el orden informativo la emisién de noticias
con imagenes supuso que se le otorgase mayor credibilidad que el que tenian otros como la radio o la
prensa escrita.
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Ello llevé en los afios 60 del pasado siglo, a una gran crisis de todo el sector del cine que acaba por
entrar en guerra con la television (no se ceden los derechos de emisién de peliculas, algo que si habian
hecho hasta ese momento) aunque mas tarde pasa a abrirle la puerta a una nueva generacion de jévenes
que surgen de la television y realizan cine. Hollywood estaba cercano al desastre y en clara descomunién
con su publico, que ya se entretenia en casa, lo cual hizo que se desarrollasen nuevos inventos técnicos
como el cinemascope. Los nuevos cineastas responden a un perfil diferente al del cineasta tradicional de
Hollywood de los 50; son universitarios, con un conocimiento reducido de la industria del momento e
irrumpieron con una fuerza demoledora en una época de transicién de modelo. Estos jévenes, no tanto
perseguidos como ignorados por ese gran sistema de estrellas eran —nada mas y nada menos— que
nombres de la talla de Steven Spielberg (Caldevilla-Dominguez, 2019), Martin Scorsese, Francis Ford
Coppola, Clint Eastwood, George Lucas, Ridley Scott, Brian De Palma, Robert Zemeckis y otros muchos
(Biskind, 2008). Desde ese momento el marketing televisivo inunda los despachos cinematograficos
mejorando resultados econémicos histéricos (Barrientos-Baez et al., 2021) con tal éxito que hoy en dia se
emplean herramientas de medicidn de gustos y andlisis de tendencias de la voluntad de los publicos en el
mundo audiovisual siguiendo esa costumbre pero con herramientas mucho mas avanzadas como el
neuromarketing (Tinoco-Egas, 2020).

Muchos de estos cineastas nacidos en Estados Unidos pero de origen inmigrante conquistan la
industria con historias donde la ciudad se vuelve territorio para historias humanas minimas, pero nunca
hasta entonces vistas en el cine. Nos referimos a narraciones como las de los inmigrantes sicilianos que se
buscan la vida entre el hampa y la mafia en la Manhattan de los primeros afios del siglo XX como ocurre en
El Padrino 1 y II (Francis Ford Coppola, 1972 y 1974), o el primer acercamiento serio a los monstruos que
genera el sistema deshumanizado del primer mundo y la politica entendida como una valvula de escape
social como en Taxi Driver (Martin Scorsese, 1976). Ambos directores son hijos de emigrantes sicilianos.

Aparecen temas menores al servicio de un nuevo mecanismo narrativo, donde la ciudad sera también
las arterias de sus carreteras comarcales que llevan hasta ella, con abundancia de productos como las
llamadas peliculas de carretera. Baste como ejemplo la pelicula de suspense terrorifico trepidante que
narra la persecucion de un camionero anénimo tras un conductor cualquiera como se ve en EI diablo sobre
ruedas de Steven Spielberg (1971) (Caldevilla-Dominguez, 2019). En definitiva, temas nuevos para una
época nueva que, al calor de esta original manera de contarlo, logran resucitar el maltrecho cine y que
consiguié que la gente saliera de la comodidad de sus casas —donde reinaba la televisiéon y otrora la
radio— para volver a las salas de cine.

Pero junto a los autocines y las salas de cines de barrio, la televisiéon habia llegado para quedarse,
dando lugar a un mecanismo industrial hibrido donde la propia television y las salas comerciales se
muestran ahora como diferentes caras de la misma moneda. Al final, el nuevo Hollywood se ha tratado de
un movimiento que pone las bases de la corriente mayoritaria del cine actual. Actualmente Hollywood
debe (sobre) vivir a un entorno mas fragmentado y con una competencia feroz (Vazquez-Herrero et al,,
2019) en la lucha por la audiencia, cuyo campo de batalla lo abarca todo (Marin Pérez, 2021).

La ciudad no habia sido antes retratada en el mundo del cine con la profusién que en esta etapa. Los
ambientes claustrofébicos como en el Mogadiscio de Black Hawk derribado del publicista Ridley Scott
(2001) supone que la ciudad seda un personaje mas (Fernandez-Ramirez, 2019). Incluso Scott repite
como autor ‘ciudadano’ en nuestro estudio con su primer gran referente como vamos a comprobar. Sin
duda, a ello contribuye la vision que desde la ciencia ficcién se da de la ciudad futurista como en la
magistral Blade Runner (Ridley Scott, 1982) o en su segunda parte, Blade Runner 2049 de Denis Villeneuve
en 2017 (e incluso en casos como Capitdn Sky y El mundo del maiiana de Kerry Conran en 2004, se
muestra la imagen retro-futurista de la ciudad). La citada Blade Runner marcara un antes y un después en
la representacion de la ciudad —estética y éticamente— y sobre su director, Molina-Siles y Barros Costa
afirman:

No queria similitudes con otras ciudades del futuro reflejadas en cintas anteriores, como Cuando el destino nos

alcance (Soylent Green y Richard Fleischer, 1974) o La Fuga de Logan (Michael Andersen, 1976). Queria algo
mas oscuro y mas abigarrado, mas acorde a lo que describia Philip K. Dick, el autor de la novela ;Suefian los
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androides con ovejas eléctricas?, en la que se basa el film y publicada en 1968. (Molina-Siles y Barros Costa,
2019, p. 188)

La ciudad presentada, Los Angeles, estd ambientada en el por entonces lejano y distépico afio 2019 y se
nos muestra como una colmena anonimizada y dependiente de la tecnologia, donde la humanidad y la
robotizacién son indistinguibles y ambas estdn supeditadas a la lluviosa y mortecina urbe como
estructura. Esa visidn es, de algin modo, imperante en las peliculas de ciencia ficcién, cuya influencia
sigue dominando la cartelera hoy dia.

Figura 11. Fotograma de Blade Runner.
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Fuente: Ridley Scott, 1969.

Sin duda esa vision de la ciudad viene muy condicionada por la capacidad de la informatica de recrear
otros mundos mediante los efectos especiales, algo de lo que echaran mano, en mayor o menor medida, la
practica totalidad de los directores de esta etapa de Hollywood:

Hay que reconocer que la capacidad de trabajo (no so6lo el llevado a cabo por los informaticos a la hora de
suplir carencias o conseguir dejar al publico con la boca abierta) demostrada a la hora de afrontar este
proyecto son dignas del mayor de los encomios dado que es propio, aunque no exclusivo de Spielberg, el
trabajar en tiempos minimos y obtener resultados muy buenos de todos los miembros del equipo. (Caldevilla-
Dominguez, 2005, p. 129)

Sera un retrato, el de la ciudad, que se volvera arquetipico en esta ultima etapa del cine y que Assef
(2013) llamard, propio de la subjetividad hipermoderna. Afios mas tarde seguiria explotandolo el cine
comercial, con miradas de la ciudad hiperconectada y tecnologizada, como en el filme Her (Spike Jonze,
2013) entre otros.

Mencién aparte merece Woody Allen, quien ha convertido a Nueva York en un plat6 a tamafio real de
muchas de sus peliculas y por ende reclamo turistico siguiendo las rutas de sus personajes. La de Allen es
una Nueva York personal y amable, lejana a la de peliculas de los 70 y 80 como Danko, calor rojo (Walter
Hill, 1988) en la que las hampas dominaban sus calles o retro-futuros como el que este mismo director
rodase en 1984 bajo el titulo Calles de fuego, cinta en la que la ciudad mostrada, sin nombre concreto,
moldea a los personajes.
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En el caso espafol, el gran bardo de Madrid es uno de los mejores directores espafioles de todos los
tiempos: José Luis Garci, quien retraté como nadie el ambiente matritense en casi todas sus peliculas. Asi
el espectador ve circular ante si un paisaje con figuras en titulos como: Asignatura pendiente (1977), Solos
en la madrugada (1978), Las verdes praderas (1979), El crack (1981), EI crack Il (1983), Asignatura
aprobada (1987), la historica Sangre de mayo (2008), Holmes & Watson, Madrid days (2012) y El crack
cero (2019). Otros artifices de la imagen de Madrid como ciudad serian Pedro Almodévar (San José de la
Rosa, 2019), Fernando Trueba, José Antonio Bardem, Fernando Fernan Gémez... por citar s6lo algunos de
épocas distintas, hijos de su tiempo y circunstancias.

Para futuras investigaciones y siguiendo a Cabezuelo-Lorenzo et al. (2020b), se plantea si hoy en dia, la
ficcidon audiovisual, ya sean series o peliculas, viven una nueva etapa dorada.

4. Resultados y conclusiones

En primer lugar, que la visiéon que tenemos de la ciudad ha ido matizandose desde que el cine se erigi6 el
lenguaje artistico de la modernidad y, por ello, en funcién de las diferentes etapas de éste, la mirada de la
ciudad fue sempiternamente virada hacia los intereses de todo tipo (creativos, ideoldgicos, etc.) de los
narradores cinematograficos.

Si en la etapa previa, el cine s6lo era un mecanismo mas de mostracion de la realidad (cine primitivo),
en la medida en que van articulandose los diferentes sujetos histéricos, como el movimiento obrero o la
llegada de las diferentes guerras mundiales, el cine toma partido y, mas que mostrar la realidad, la
interpreta, entrando pues en su etapa mas ideoldgica (vanguardias, cine soviético...), lo que concluira con
otras etapas mas artisticas y autorales como la Nueva ola.

Por ultimo, la etapa actual, aunque con matices, se edifica sobre la época de los estudios del nuevo
Hollywood, donde la ciudad aparece como un plat6 gigante para historias de todo tipo, seleccionada por
intereses creativos, si, pero también de ldgica de mercado en tanto producto industrial e interés de venta
(neuromarketing). Sera una ciudad recreada desde los efectos especiales pensada para plasmar el futuro
distépico y ficcional que, sin embargo, y gracias al cine, se nos antoja mas cercano que nunca.
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