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RESUMEN

Tras el tiempo trascurrido desde la elaboraciéon de los documentos que
quisieron ser un catalogo de la arquitectura teatral y cinematogréafica en
Sevilla (1800-1989), se presenta la oportunidad de revisitar esos materiales
en torno a la relacion que plantea el emparejamiento de los términos
patrimonio y cine.

Se puede pensar que elaborar una idea a través de un texto que sobrescribe
sobre una realidad desaparecida en gran medida y ya enunciada en el
catalogo, aunque no hecha publica, es un trabajo estéril por duplicidad de
esfuerzos y resultados. Sin embargo, este texto quiere ser una determinada
propuesta de articulacion de esos dos momentos, el del origen y el actual y
que, asumiendo su contingencia y estado inconcluso, afirma su consistencia
propia afirmada en esa nueva relacién que se nos propone desde el Instituto
Andaluz de Patrimonio Historico.
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Narrating landscapes. Dialogic community. Cinemas and theaters of Seville

ABSTRACT

After the time that has passed since the creation of the documents intended as a catalogue of theatrical and cinematographic
architecture in Seville (1800-1989), an opportunity arises to revisit these materials in light of the relationship between the
terms heritage and cinema.

One might think that developing an idea through a text that overwrites a reality that has largely disappeared and was already
described in the catalogue, albeit not made public, is a futile endeavor due to the duplication of effort and results. However,
this text aims to be a specific proposal for articulating these two moments —the origin and the present— and, acknowledging
its contingency and unfinished state, affirms its own consistency through the new relationship proposed by the Andalusian
Institute of Historical Heritage.
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El ensayo que presento no se restringe al ambito de lo l6gico o de lo tedrico,
sino que incorpora las vivencias que, explicitamente o no, le estan asociadas
en el transcurrir de los ritmos de un tiempo de transformaciones de aquella
realidad de la arquitectura cinematogréafica y teatral existente en un tiempo
en Sevillay abre la oportunidad de activar un lenguaje que, antes de mostrar
una afioranza por aquellos momentos de esplendor del ocio de los sevilla-
nos representados en sus espacios del espectaculo, signifique y revele unas
potencialidades en la nueva situacion.

El cierre definitivo del teatro-cine Cervantes, obligado por la pandemia del
coronavirus en 2020, puso fin a la presencia en la ciudad de un conjunto de
salas (los cines Bécquer, Apolo, Imperial, Palacio Central, Lloréns, Rialto,
Florida, Alkazar, Regina, Emperador y tantos otros) que cambiaron las gran-
des pantallas y las butacas por otro tipo de mobiliario adaptado a sus nuevos
usos cuando no a sus cierres definitivos.

Tanto esta situacién como la distinta naturaleza de los dos términos que con-
duciran esta reflexién, patrimonio y cine, el primero entendido como legado
histdrico y cultural que se transmite de generacion en generacioén incluyendo
tanto elementos tangibles como intangibles, y cine, su practica artistica,
entendida como aquella que nos permite reconocer el mundo que habitamos
pero siempre de un modo particular, el que viene elaborado por sus image-
nes proyectadas, llevan a tomar una determinacién previa sobre la construc-
cion del texto.

El ensayo que se presenta va a transcurrir por entre una brecha abierta
entre los dos conceptos referidos para dar lugar a un texto como tejido y tex-
tura de la vida en su sentido mas amplio y abarcador, Ultima verdad de lo
patrimonial.

Pero tendremos que encontrar un lenguaje que sea capaz de despertar la
atencion sobre lo que en esa brecha late. Y si el lenguaje elegido es impor-
tante, igualmente lo es la estructuracion del texto. Este toma, definitivamente,
la forma rizomética de narrativas de paisajes ordenadas en tres muestras
diferenciadas que se veran permeadas por la idea comun de paisaje, arte-
facto cultural, que va a alumbrar mundos silenciados y a vehicular la idea de
una memoria activadora que implica pasado, presente y futuro.

PRIMER PAISAJE. RONDA: INSTRUCCIONES DE USO
Los limites de las ciudades han venido siendo asociados con bordes con-
ceptuales donde se han venido produciendo los mas evidentes conflictos

politicos, la emergencia de nuevas ciudadanias, la renovacion de formas de
trabajo, los nuevos urbanismos, etc.
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La primera ronda o ronda histérica de la ciudad de Sevilla y su area de
influencia a ambos lados reline una serie de condiciones constitutivas del
germen de una nueva sociabilidad. Por una parte, la procedencia hetero-
génea de sus habitantes, el progreso en el asociacionismo ciudadano, la
reconfiguracion continua de sus edificios residenciales y de otros servicios y
espacios publicos y, por otra parte, la presencia de huellas de una violencia
estética contemporanea (precariedad, gentrificacion, especulacion), la con-
vierten en un documento irrenunciable en su comprensién para entender el
presente y el futurible proyecto de una ciudad sostenible.

En su margen oriental, la ronda ha asumido el papel de “colector” de los
efectos producidos por las transformaciones de un territorio agricola en un
suelo de instalaciones industriales en el siglo XIX y de asentamientos de
poblacion trabajadora en los entornos de dichas instalaciones ya entrado el
siglo XX. Esa secuencia historica fue transformando las infraestructuras que
irfan apareciendo y que articulaban un paisaje que aun mantenia relaciones
de uso y conformacién con espacios interiores de la ciudad y que ha venido
a caracterizar su zona norte hasta mediados del siglo XX.

Con el derribo de las murallas y para preparar el suelo periférico a las nuevas
necesidades habitacionales, se desecaron y/o entubaron cauces de arro-
yos Y, junto a las vias pecuarias que iban perdiendo uso, se transformaron
en calles urbanas al servicio fundamentalmente del transito de vehiculos de
entrada y salida de la propia ronda; la ausencia de un plan de ensanche y la
aparicion del ferrocarril nos deja una parte de la ciudad desarticulada trans-
versalmente por la existencia de las vias radiales en las que se han conver-

tido los antiguos caminos y vias pecuarias. Diagrama de la ronda histérica de Sevilla. Un
imaginario de gran via publica | fuente Marin
Dominguez 2016
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La construccion, en la década de los afios 40 del siglo pasado, de una serie
de edificios del espectaculo cinematografico nos permitiria interpretarla
como un “Espacio en Blanco” (Garcés 2008), caracterizado por la interrup-
cion de un ordenamiento urbano que prioriza su finalidad como carril de cir-
culacién de mercancias y abriéndonos la posibilidad de proyectar en ella un
pensamiento de alianzas donde ensayar otras experiencias posibles y donde
espacializar nuestro querer vivir creando nuestros propios acontecimientos;
un intercambiador de infraestructuras culturales, sociales y de ocio junto con
otras instituciones publicas, dotaciones y espacios publicos que nos haga
recuperar la ronda como la gran via publica, que nunca fue, de articulacion
del conjunto historico y los barrios periféricos.

A los cines, en esta construccidn imaginaria, se sumarian otras edificacio-
nes emblematicas en la ciudad: el Hospital de las Cinco Llagas, sede de la
soberania popular, un imaginario Jardin Botanico en el solar del antiguo cole-
gio del Valle, el antiguo Laboratorio Municipal como espacio socio-cultural, el
Mercado de Abastos de la Puerta de la Carne recuperando su uso original, o el
antiguo Cuartel de Intendencia transformado en museo de la ciudad. Las salas
de cine que protagonizan este espacio urbano son Bécquer, Alkazar y Florida.
Cabe ahora detenernos en sus descripciones arquitecténicas y geomorfoldgi-
cas, su manera de situarse y hacerse presente en el entorno de la ronda.

El cine Bécquer, hoy transformado en un comercio de alimentacién, ain
conserva su presencia volumétrica y unitaria en el espacio urbano circun-
dante. La cubierta abovedada da muestras de su arquitectura “ilustrada”.
Cuando en enero de 1940 Agustin Jiménez Trujillo, empresario cinematogra-
fico, encarga la realizacion de un “Proyecto de cine en C/Bécquer” a Rodrigo
Medina Benjumea, ya existe en el lugar elegido para la construccion del edi-
ficio un cine también denominado Bécquer.

La destruccién de las murallas y la consolidacion de la calle Feria como area
comercial introduce en este sector una serie de cambios morfolégicos pro-
piciados por las aperturas laterales de esta via. El cine Bécquer se ubica en
un fragmento resultado de la apertura de una de las grandes manzanas his-
toricas del sector.

Proximo a la Puerta de la Macarena y a la Parroquia de S. Gil, sirve tanto
al populoso Barrio de Feria, al de la Macarena y a la Resolana. La primera
implantacion de este cine, hacia 1937, y su posterior construccion de nueva
planta en 1940 nos hablan de que la zona tiene consolidado un potencial de
espectadores para esta actividad. Esto, unido al papel de control ideolégico
que el espectaculo cinematografico desempenfara en la etapa autarquica de
la postguerra, explica el fenomeno del gran ndmero de edificios cinemato-
gréficos realizados en una época en la que la actividad constructora en la
ciudad es practicamente nula.
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El edificio resuelve de manera correcta su implantacion. La escala de la calle
donde se sitlia, trasera a la calle Resolana, y su posicién en esquina seran
las bases desde la que se dé respuesta volumétrica y compositiva al entorno.
La disposicion de los dos vestibulos a las dos calles habla de la necesidad
de colonizar los ambitos urbanos a los que el edificio presenta fachada, jerar-
guizando no obstante sus respuestas, escalar y funcionalmente. La esquina
y no el edificio se convierte en eje vertical de referencia desde el recorrido
urbano habitual de la calle. Realizado en un corto espacio de tiempo, fue
inaugurado en el mes de noviembre. La sala, disefiada con unas condiciones
de acustica y visibilidad optimas, estaba decorada en sus paredes laterales
por frescos del pintor Juan Miguel Sanchez. La decoracion interior responde
a un racionalismo reinterpretado préximo al art deco; destaca la bella factura
del bar. La mezcla de estos estilemas con ambientes extraidos de la denomi-
nada “arquitectura blanca” produce una sensacion de ambigiiedad estilistica
muy propia de las obras del periodo autarquico en Sevilla.

El edificio se organiza segun un esquema tradicional de implantacion en este
tipo de edificacion: un nicleo central —sala y escena— envuelto por una crujia
perimetral, en este caso, en esquina, que aloja los servicios anexos a la sala
(vestibulo de entrada; galerias de acceso, bar, cabina de proyeccién, salas
de entreactos, etc.); a esto se afiade una vivienda, con acceso indepen-
diente por la calle Fray Luis Sotelo y conectada a través del salén de fuma-
dores con la planta primera del cine.
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Cine Alkazar (1989) | foto Alfonso Ruiz

La disposicion del vestibulo principal en doble altura, abierto a la calle
Bécquer, exclusivamente, a través de los huecos de planta baja, con las
escaleras simétricas desembocando en la galeria superior, volcada al vacio,
junto a la formalizacion y la iconografia empleada, nos hablan de las influen-
cias culturales presentes en la arquitectura de los hermanos Medina.

Posteriores reformas del edificio en 1960 y 1974 condujeron a la mutilacién
de valores formales del edificio al no ser considerados relevantes para su
conservacion.

El desarrollismo econdémico, por ultimo, sigue imponiendo sus valores “cul-
turales” que destruyen y socavan, sin ofrecer alternativas a las arquitecturas
anteriores; asi nos lo encontramos hoy convertido en un espacio comercial,
una mas de las operaciones que han marcado la ciudad con un rosario de
desastres urbanos y culturales.

El cine Alkazar, en el tramo de la ronda Maria Auxiliadora-Capuchinos, hoy
sirviendo para un uso comercial de alimentacion, es ejemplo de la reutiliza-
cion de una arquitectura vinculada al entorno agricola en el que se dispuso,
para servir de contenedor de un uso que comenzaria a ser rentable econé-
micamente a mediados del siglo XX.

Se trata de una de las tres naves fechadas entre 1905 y 1910, que almace-
naban el aceite de Miguel Garcia Longoria y establecidas en la antigua calle
Arrebolera (hoy Maria Auxiliadora) (Medina Delgado 2017).
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Esta transformacion en espacio de ocio cinematografico nos informa de los
deseos de cambios morfoldgicos y sociales de esa, en otros tiempos, fron-
tera entre lo urbano y lo rural. Sera con la reutilizaciéon de la antigua nave,
primero con el nombre de cine Ramade en 1948 y posteriormente rebauti-
zado como cine Alkazar, que la “ronda” queria sumarse a aquellos espacios
urbanos que tuvieron éxito en otras ciudades del Estado como lugares de
paseos y relaciones sociales. La preeminencia de los intereses mercantiles
y de transporte de mercancias heredadas de anteriores situaciones impidie-
ron esa transformacion.
Florida Multicines (1989) | foto Clemente Delgado

AUn asi, es destacable las labores de sus propietarios por adecuar la sala
cinematografica a los nuevos modos de proyeccion para hacerla mas atrac-
tiva y competitiva con las demas salas de la ciudad. Alkdzar-Superama, Sala
de arte y ensayo, nhombres y orientaciones de una nueva sala que reflejan
€s0s intentos por permanecer en unos afios, los 80, en los que los cines
agonizaban, aun manteniendo la atraccion de pasear por aquella ronda. En
1985 termina por clausurarse resultado de las competencias de los nuevos
medios de divulgacién cultural y cinematografica, especialmente la televi-
sion, acompafiando esta decepcién a la ya inevitable transformacion de ese
espacio urbano.

En las cercanias de la Puerta de la Carne-Avda. Menéndez Pelayo, en 1940,
se construye el nuevo cine Florida. Gabriel Lupiafiez Gely y Rafael Arévalo
Carrasco son sus arquitectos; Manuel Berlanga Asensio, empresario de
cine, lo promueve.

Extrafia fecha que denomina una nueva época. La guerra civil, recién aca-
bada, ha dejado pocas huellas en el caserio de la ciudad. Este sector de
la ronda exterior del casco ha ido consolidandose, desde la Exposicion
Iberoamericana de 1929, como encuentro de caminos, circunvalacion al
casco, ingreso al mismo y comienzo del eje de urbanizacién exterior que cul-
mina en la Gran Plaza.

Una serie de obras han ido construyendo la nueva forma de este enclave
en el que ya existia desde el siglo XIX el cuartel de Intendencia, el puente
sobre el ferrocarril de Juan Talavera (1924), el Mercado de Abastos, obra de
A. Gomez Millan y G. Lupiafiez (1927-28) y algunas casas de pisos de estilo
regionalista que coexisten con las primeras operaciones de vivienda decimo-
nénica en el exterior de la muralla.

Parece que la ciudad, antes de ampliarse, de saltar los limites de su configu-
racion secular, necesita anclarse en ambitos de referencia claramente defini-
dos. Sevilla ha aprovechado el acontecimiento del 29 para poner en marcha
un plan de equipamientos que la ciudad venia demandando hacia tiempo.
Aqui en la Puerta de la Carne, con un caracter diferencial, se construye por
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primera vez en la modernidad. Escasas seran las obras que asomen en el
caserio tradicional, la mayor parte de ellas proyectadas por los arquitectos
del cine Florida.

En 1924, el arquitecto francés Robert Mallet-Stevens, creador de una vision
particular de la ciudad moderna escribe: “De todas las construcciones que se
edifican en nuestros dias, la sala de cine es la que debe presentar el caracter
mas moderno”; y, posteriormente: “Un cine es un hangar juiciosamente dis-
puesto en el que se esta dando un espectaculo nuevo —y apostilla— un cine
es forzosamente moderno” (Bentabol y Rodrigo 1997).

La relacién que, desde sus inicios, establece la vanguardia arquitectdnica
con la técnica —como nuevo valor social y productivo— esta en la base de
este comentario. En este sentido, el cinematégrafo no sera sélo fruto de
atenciéon como nuevo programa arquitecténico, sino que prestara su espe-
cificidad narrativa y creadora a la construccion de la nueva vision del espa-
cio y la ciudad.

La evolucion que la arquitectura del cine realiza, desde la fecha del comen-
tario de Mallet-Stevens hasta la construccion del multicines Florida en 1980,
marca la transicion cultural y social que va desde el inicio del capitalismo
hasta la época postmoderna. El emplazamiento de los sucesivos edificios
recoge asi, en su concrecion, una época histdrica que ha visto el paso de la
ciudad a la metrépolis. Si comparamos, como arranque de esta interpreta-
cion, las secciones longitudinales del edificio de Lupiafiez y Carrasco con la
del multicines Florida podemos detectar los rasgos caracteristicos de la evo-
lucién de esta arquitectura entre 1940 y 1980.

La concepcién arquitecténica del proyecto de Lupiafiez y Arévalo esta basada
en la evolucién que supuso la aparicién del sonoro en este tipo de edificios;
las exigencias de la acustica, visibilidad, confort, climatizacién y seguridad
son desarrolladas en numerosos discursos como una consecuencia de este
hecho. Junto con la necesidad de racionalizacién funcional y econémica pro-
piciada por la coyuntura de crisis del 29, consiguen una aproximacion dife-
rente en la sala cinematogréfica a aquella de Mallet-Stevens. Aproximacion
que se traduce arquitecténicamente utilizando las concepciones propugna-
das por la vanguardia de los afios 20 y 30. Cine y “racionalismo arquitecté-
nico” se entrelazan asi, manifestandose como uno de los rasgos culturales
de la tradicién moderna.

SEGUNDO PAISAJE. EN UN RETORNO DE LO REAL

En una escena de la legendaria pelicula Cinema Paradiso, dirigida por
Giuseppe Tornatore en 1988, Alfredo (Philippe Noiret), el proyeccionista,
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manipula uno de los componentes Opticos del proyector de modo que arras-
tra la imagen que se va a proyectar sobre la pantalla hacia una pared de la
plaza Giancaldo, animando a Toto (Salvatore Cascio) a asomarse a la ven-
tana de la cabina, cual Alicia empujada por el gato de Chesire en el Pais de
las Maravillas, y de ahi a cruzar a la otra realidad por descubrir.

En esta secuencia, Tornatore interpreta, en su proyeccién sobre las facha-
das de las edificaciones que asoman a la plaza, la naturaleza del cine como
base para la exploracién y critica de las ideas que establecen divisiones
entre lo privado y lo pablico, lo técnico y lo orgénico, entre su materialidad de
envolvente espacial de la proyeccidn cinematogréfica en una sala y la cuali-
dad de emotividad que subyace en esa expresion artistica.

En esa unidad ficcional, proyeccion-edificacion, se ven comprometidas la
arquitectura de la ciudad y la imagen proyectada en sus paredes. El legado
histérico de Giancaldo, llamado en la realidad Palazzo Adriano y la Plaza
Umberto | con su fuente octogonal, es el escenario emblematico de esa bella
y peculiar manera de proponer un “retorno de lo real” frente a la realidad
informada como Unica y verdadera y que procura tender vinculos con las
gentes configurando su propio universo patrimonial en esa fusion de los dos
saberes, arquitectura heredada e imagen argumentada.

La calificamos como una accion que podemos hacer corresponder con el
laboratorio del cine al revés. Reivindicamos, ahora en nuestra ciudad, des-
bordar el escenario de la ciudad-empresa que ha ocultado y hecho desapa-
recer las salas de cine, para dirigir sus interiores, sus proyecciones hacia
nosotros, los ciudadanos paseantes espectadores.

Seleccionamos e imaginamos tres itinerarios-derivas que, iluminados con

proyecciones, estremecen los limites de la realidad. De manera que cap- Cine Palacio Central (1989) | fotos Clemente
Delgado
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ten ensamblajes, urdimbres de barrios o sectores identitarios de la ciudad.
Herencias de nuestros modos de entender y habitar la calle en la actitud del
flaneur que tropieza con lo inesperado.

El teatro-cine Palacio Central, antiguo teatro de variedades, los cines
Imperial, Lloréns, Pathé, Rialto, Apolo, el teatro Alvarez Quintero y alguno
mas en el ambito del centro historico.

Los cines Emperador, Alfareria, Avenida, Astoria, Fantasio junto con otros en
el @mbito de los barrios Triana-Los Remedios.

Cine Imperial (1989) | fotos Clemente Delgado
Los teatros Lope de Vega, Coliseo, San Fernando, Cervantes, Alameda-

Debajo, cine Pathé | fuente materiales del proyecto  Municipal, componiendo, como si de un plano secuencia se tratase, un eje

de investigacion Sevilla y la arquitectura teatral y _
cinematografica, 1800-1989 urbano sur-norte.
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Una accién que quiere ser superadora de la del forense que disecciona
cadaveres de cines; todo lo contrario, se trata de encontrar en otros terri-
torios (la antropologia, el arte) argumentos desde donde mantener viva esa
pasién secreta por lo que declaran muerto y usando la técnica intangible del
cine para llevar al comun de la sociedad su valor patrimonial.

TERCER PAISAJE. COMPLEJOS RELACIONALES

En los afios 70-80 la economia de importancia, la de mayor peso, ya no
necesitaba a las ciudades porque las grandes empresas hacian todo desde
mecanismos internos. Comienza a instalarse una nueva economia represen-
tada por el papel de las finanzas. Caracterizada por su transnacionalidad,
opera como una gran nube que buscara hacerse presente en las ciudades a
través de entidades intermediarias. Cuando una empresa empieza a funcio-
nar en distintas partes del mundo con distintas leyes, practicas de inversion,
etc. no puede basarse en una territorialidad nacional o local.

En el campo de la arquitectura y en la produccién cinematogréafica encon-
tramos, en torno a esos afios, actuaciones que vislumbraran el presente al
gue asistimos hoy, en cuanto a las relaciones de los sujetos con su entorno
domeéstico y con el medio urbano.

El proyecto de Toyo Ito de un Pao (capsula) para la chica n6mada en Tokio
(1985-89) describe a un sujeto, encarnado por la chica nomada, urbanita,
hedonista e independiente que rompe su relacién de enraizamiento con el
lugar para ejercer individualmente su libertad, tener conciencia de su per-
tenencia a la clase consumidora y realizar sus actividades cotidianas en un
medio denso, la ciudad, diluyendo la distincién entre los &mbitos privado y
publico (y también, interior y exterior). En una reinterpretacion del proyecto
de Un-Home de Reyner Banham en 1965, se sintetiza el concepto de hogar
en una serie de objetos que se relacionan con el habitante y el medio. El Pao
como tal elemento indiferente a su ubicacion en la ciudad se representa a su
vez como un objeto des-aposentado en una heterotépica ciudad de Tokio.

En el afio 1982 Ridley Scott dirige Blade Runner. Inmersa en un argumento
gue podemos encuadrar en un thriller, el marco de referencia es una version
distopica de la ciudad de Los Angeles, en 2019. Grandes pantallas digitales,
vehiculos espaciales, personajes sin identidad, etc. dan forma a un tejido,
dificil de calificar como social, de relaciones instantaneas y desubicadas.

En un proceso continuo de transformacién social, con un acceso casi total a
la informacion y al consumo, vendidos ambos como innovacién y donde el
individuo empieza a sentirse otro en sus necesidades, aparecen en la ciu-
dad nuevos valores y referentes que acaban por decantarse en estos afios.
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Exterior del edificio donde se ubicaba el Alameda
Multicines (1989) | foto Alfonso Ruiz

Antesala de sala de proyeccion del Alameda
Multicines (1989) | foto Clemente Delgado

Consumimos més rapidamente, sin necesidad de escenografias ni rituales
que nos conciencien de la accién; nos movemos con unos tiempos distintos,
artificiales e impuestos, dificiles de salvar; nos dirigimos a la sustitucion de
los universos personales por otros especializados por indiferenciados y, por
ende, a la imposibilidad de reconocernos en la ciudad historica; vemos los
objetos como no esenciales; la vida social se hace impersonal y su caracter,
que se pretende universal, no pertenece ya a un tiempo ni a un lugar con-
creto. Esta nueva actitud social pone su acento en favorecer el disfrute indi-
vidual del tiempo de ocio.

En estas condiciones, la ciudad, como marco de la produccion, busca ansia-
damente el shock del transeunte en medio de la multitud, consiguiendo asi la
devaluacion del mundo objetivo. Todo se hace fragmentario y especializado;
todo se relativiza, hemos perdido el centro en aras de la universalizacién.

Si a esta nueva realidad consumista afiadimos la pérdida de interés o en
cualquier caso de asistencia de buena parte de los espectadores potencia-
les del cine o teatro, por la competitividad de otros medios de comunicacion,
parece logica la busqueda de nuevas vias de atraccion por parte de produc-
tores, distribuidores o exhibidores que combata la baja rentabilidad de las
grandes salas. Asi, en un primer estadio los promotores cinematograficos
proponen fundamentalmente la reforma en multisalas de otras grandes salas
o0 la adecuacion de locales con el mismo fin, como el multicentro Alameda,
que asume Yy refleja este nuevo modo de operar que se impone a la ciudad
y, por tanto, esa nueva manera de entender el cine. Momento singular, este,
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en el que aparece el multicines, a partir del cual la exhibicion cinematogra-
fica se decanta por lo marcadamente comercial y funcional. Se importan asi
actitudes sobradamente comprobadas en Europa, sobre todo en Francia, y
revestidas de una imagen nueva pretendidamente universal.

Estamos ante un nuevo concepto de espacio-informacional, resultado de la
definicién de un nuevo individuo existente en una ciudad que ahora se lee
desde sus fragmentos y la continuidad del vacio. En este continuo, el multi-
centro no es tanto un objeto como un espacio diferenciado y autosuficiente,
una heterotopia del tiempo libre. El edificio cinematografico no existe sino por
su negacioén, inmerso como un fragmento mas en la constitucion del mismo.

Asi nos encontramos, en nuestra ciudad y su entorno metropolitano, el cen-
tro Nervion Plaza; el centro comercial Los Arcos; el centro Lagoh; el centro
Carrefour en Camas, etc. En ellos, el vestibulo, entendido como frontera se
ha disuelto en el lugar en un sinfin de pequefias antesalas a mostradores
y locales delimitadas por transparencias, reflejos de cristales; ademas, los
planos de referencia de las pequefias salas se hacen artificiales, técnicos,
abandonando toda posible relacidn con la ciudad es entonces el vacio, cons-
truido desde el propio recorrido, quien asume su papel de nuevo referente en
el sistema de espacios publicos.

El cine, como hemos visto, deja de ser la actividad primaria de estos com-
plejos, las salas como espacios disponibles y ambiguos que, lejos de enten-
derse como honestidad y pureza de la sala en beneficio de la exhibicion,
se muestran con una imagen construida con minimos, casi banal, y donde
incluso su apuesta tecnolégica queda en entredicho al ser contrastada con
la calidad de la proyeccion. Hay algo de esa otra domesticidad que, no supe-
rando la barrera de una determinada tecnologia ni necesitandose justificar
por nadie, lleva aparejado un empobrecimiento de materiales y de la arqui-
tectura misma. Nos encontramos ante nuevos espacios y relaciones, “espa-
cios de transito” en el laberinto de la ciudad donde el cine es una mas de
la representaciones que ella alberga, relaciones y elementos que recuperar
como materiales de proyecto en la medida en que se entiendan de forma
nueva, comprender que la calle se ha incorporado a la sala en vez de la sala
a la calle supone asumir que disponerse a entrar en este espacio es algo
muy distinto de aquella otra actividad, casi ritual, que hablaba de otra ciudad,
quizas mas contemplativa, recorrida.

Asi las cosas, si para el habitante de la ciudad, para el hombre privado de W.
Benjamin (Arendt 2007), el interior representa el universo, ahora y en nues-
tra narracion, con el desarrollo de este modelo, la consideracién es otra.
El entendimiento de estas salas, perdidas dentro de los mismos complejos
donde se instalan, como cajas asépticas (de imagen homogénea, casi vul-
gar, texturas de moquetas y fibras artificiales, siempre tan levemente ilumi-
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nadas, tan lejos de aquella recreacion en el “vestido” del vacio, de aquellas
salas atmosféricas), nos conduce a pensar que es en el interior de la per-
sona donde tienen cabida esos universos particulares dejando tan sélo a la
pantalla de la sala el reflejo de ese interior. La Unica ensofiacion posible en
estos nuevos lugares s6lo nos puede venir de ese rectangulo frontal, blanco
y s6lo después de que la sala se haya oscurecido.

Una nueva actitud del espectador ante el hecho teatral y cinematografico
que, por el propio entendimiento de la representacién o del ocio, se hace
aln més evidente y extrafio. Esta inevitable superposicion a la ciudad, como
si de una transparencia se tratase, conservando lo anterior pero mostran-
dolo de manera distinta, no parece perturbar el caracter del individuo pero si
modificar, como en tantas otras ocasiones ya, su actitud del acercamiento al
fenomeno cinematografico y/o teatral. Se confia en lo que de esencial tiene
la ciudad y en su caracter para sobrevivirlo: soportandolo y asimilandolo; y
en nuestro caso, habremos de asumir que de la actividad teatral y cinemato-
gréfica lo esencial es una ciudad que no sélo tiene perfectamente puesto a
punto otros modos de representacion, sino que incluso presenta estructuras
urbanas que hablan. Y es tarea de esta narracion, si la entendemos como
rehabilitacion o construccién de la actividad teatral y cinematografica, dar
sentido desde este proyecto a la situacion de disfuncién que acabamos de
exponer. Conseguiremos asi salvar, asimilandola y reinterpretandola, dicha
imposicién para leer como momento nuevo Yy positivo el del futuro.

CODA

Este ensayo tiene como suelo ideoldgico y base material la investigacion
elaborada por un grupo de profesores de la Escuela Técnica Superior de
Arquitectura en 1990, Félix de la Iglesia Salgado, José Ramoén Moreno
Pérez, Mariano Pérez Humanes y Alfonso Ruiz Robles en respuesta a un
encargo de la Diputacion Provincial de Sevilla.

Aquel trabajo con el titulo Sevilla y la arquitectura teatral y cinematografica,
1800-1989 es algo méas que un catalogo de arquitecturas especializadas en
su uso. Pone en un mismo plano el estudio de la ciudad, su evolucién his-
térica y de transformacion de su morfologia y la incidencia de esta arquitec-
tura en su dimensién de simbolo activo que transforma la conciencia de sus
habitantes. Si bien el estudio del ambiente construido desde los parametros
que rigen el espacio doméstico ha introducido una determinada compren-
sion del caracter urbano de Sevilla, desde aquella conferencia sobre “la casa
sevillana” del erudito Joaquin Hazafias y la Rua (1930), la comprension de
la arquitectura teatral y cinematogréfica aporta, cuanto menos, un punto de
vista que se constituia en “papel de tornasol” para comprobar las hipétesis
urbanas establecidas en el estudio.
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