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Introduccion

Desde los inicios del cine en México, la Ciudad de México y su arquitec-
tura han sido objeto de representacioén cinematografica, ya sea con fines
documentales o funcionando como escenario para ficciones. Hablando
en particular del cine de ficcidn, en la mayoria de los casos el espacio die-
gético, entendido como el espacio o universo en donde sucede la ficcién,
corresponde con el lugar en donde se realizé el rodaje; es decir, la ficcion
se situa en la Ciudad de México y esto se manifiesta de forma explicita.
Por ejemplo, en la Epoca de Oro del Cine Mexicano era comun que se
representara la imagen cosmopolita y glamorosa de la ciudad, o bien el
mundo de los barrios popularesy las vecindades?. Sin embargo, es posible
afirmar que “la ciudad real contiene esos mundos, pero también muchos
otros” 2. Hay peliculas que utilizan el espacio urbano y arquitectdnico de
la Ciudad de México para representar universos ficticios distanciados de
la realidad histérica, geografica, social y cultural de la ciudad. Si bien en
cualquier ficcion podria hablarse de un universo ficticio, se entenderan
como universos ficticios aquellos que transgreden la nocién de realidad
y sitUan sucesos extraordinarios en un mundo futuro o ficticio alejado
de la cotidianidad de la Ciudad de México. El presente trabajo encuentra
su objeto de estudio en estos universos ficticios construidos a partir de
la ciudad y su arquitectura. Aqui la ciudad no se presenta abiertamente
como la Ciudad de México, sino que se convierte en una escenografia ur-
bana que puede albergar futuros distépicos y otros universos fantasticos.

Tanto en la ficcion como en la realidad, el espacio construido tiene
como objetivo “dar la impresion de estar dentro de una realidad sdlida
y estructurada” 3. En ambos casos, la construccion del espacio se da de
forma fisica y simbdlica, con una fantasia inherente que permite imagi-
nar realidades posibles y concretas, pero también ficciones. Esta inves-
tigacién abordara peliculas en donde el espacio arquitectdnico es com-
ponente del espacio escenografico cinematografico, no como si mismo

sino desempefando un papel distinto que permite construir un universo
ficticio.

Este planteamiento surge de un interés por explorar las posibilida-
des escenograficas del espacio construido en funcién de una narrativa
bajo una perspectiva que trasciende las disciplinas vistas de manera indi-
vidual y aislada. La transformacién cinematografica de la Ciudad de Mé-
xico en una ciudad distinta, fantastica o futurista se entenderd como la
suma de procesos distintos que conforman la imagen final de la pelicula.
Estos procesos pueden incluir desde el diseno arquitectdnico a priori e
independiente a la producciéon de la pelicula (pero que de alguna mane-
ra de adecuan a ésta) hasta la creacién del concepto visual de la cinta rea-
lizada en conjunto por el director, el director de fotografia y el disehador
de produccién. De tal forma, se exploraran los puntos en comun entre
estas disciplinas distintas que convergen en la construccion una imagen
cinematografica.

Los estudios sobre arquitectura y cine son vastos, y han sido desarrolla-
dos en mayor medida por arquitectos e historiadores del arte y, en me-
nor medida, por cineastas. Las primeras publicaciones sobre cine y ar-
guitectura se centraban en la escenografia como practica dentro de la
produccion cinematografica. Fue en la década de 1920 que surgieron los
primeros textos desarrollados por arquitectos sobre este tema. El arqui-
tecto aleman Heinrich de Fries en el libro titulado Raumsgestaktung im
Film (La configuracion espacial en el cine) publicado en 1921, comparaba
la importancia de la expresion del espacio en el cine con la de la narra-
tiva misma. Afirmaba que tanto el cine como la arquitectura eran arte
del espacio, aungue el cine se limita a trabajar con ficciones en lugar
de crear espacios reales como lo hace |la arquitectura* También el arqui-



tecto francés Robert Mallet-Stevens escribid sobre cine y arquitectura a
partir de 1922, sefalando el protagonismo que adquieren el espacio y el
entorno dentro de una pelicula. Esta idea puede sintetizarse en la frase
del mismo autor: “I'architecture joue” (la arquitectura actua)s, en donde
compara la funciéon del espacio con la de un actor que interpreta un per-
sonaje.

Dentro de estas investigaciones se pueden distinguir las que ha-
blan sobre la relacion que existe entre el cine y la ciudad, y aquellas que
establecen relaciones entre el cine y el espacio arquitecténico. Uno de los
autores contemporaneos que ha realizado tanto estudios de arquitectura
y cine como de la ciudad en el cine es el arquitecto espanol Jorge Goros-
tiza, gue en su tesis de doctorado "La construcciéon de la ficcion: espacio
arquitecténico-espacio cinematografico" ¢ busca establecer una teoria
general sobre el espacio arquitecténico y escenografico en el cine a partir
de la definicidén de conceptos clave, por lo que servira como fundamento
tedrico para el andlisis durante la elaboraciéon del presente trabajo.

También existen antecedentes de investigaciones sobre la arqui-
tectura especificamente en cine fantastico y de ciencia ficcién. La discu-
sion ha sido amplia alrededor de los grandes clasicos del género como
Metropolis de Fritz Lang (1927), 2001: A Space Odyssey de Stanley Kubrick
(1968) y Blade Runner de Ridley Scott (1982).

Es evidente que la discusiéon sobre cine y arquitectura se ha cen-
trado en producciones de Hollywood o de directores europeos. Sin em-
bargo, también ha habido estudios sobre arquitectura y escenografia en
el cine producido en México. Existen textos que indagan en torno al es-
pacio arquitecténico en diversas peliculas de Luis Bufuel realizadas en
México”. Destacan también las investigaciones de Elisa Lozano sobre los
escenodgrafos del cine mexicano® y algunos articulos de su autoria que
describen ejemplos de arquitectura de la Ciudad de México en peliculas
mexicanas como el Conjunto Urbano Presidente Aleman de Mario Pani®
o algunas obras emblematicas de Félix Candelat°.

En cuanto a estudios relacionados con la ciudad, existen varias re-
copilaciones que abordan el tema de la Ciudad de México como compo-
nente importante e incluso protagénico en distintas cintas a lo largo de
la historia del cine mexicano!l. Debido al tipo de producciones que se
han filmado en la Ciudad de México, estos estudios se centran en ficcio-

nes que suceden en la cotidianidad de la Ciudad de México. Sin embargo,
poco se ha discutido acerca del papel de la imagen de la ciudad dentro
de ficciones especulativas que se sitUan en una Ciudad de México des-
vinculada de su propia realidad urbana.

El presente trabajo tiene como objetivo hacer una propuesta de interpre-
tacion sobre el uso del espacio urbano y arquitectonico de la Ciudad de
México para la construccion de universos ficticios en el cine a partir de
cinco casos de estudio. Tras una identificacion de peliculas en donde la
arquitectura de la Ciudad de México funciona como escenario para uni-
versos fantasticos alejados de la realidad de la ciudad, se busca observar,
describir y analizar el espacio en secuencias especificas de las peliculas
gue presenten ejemplos de arquitectura como parte del discurso cine-
matografico. Asimismo, identificar la cualidad escénica cinematografica
gue adquiere la arquitectura en funcién de una ficcién fantastica y com-
parar el tratamiento del espacio en los diferentes casos analizados.

Esta investigacion parte de las siguientes interrogantes: ; Qué papel
interpretan la Ciudad de México y su arquitectura dentro de la creacién
de universos ficticios alejados de la realidad como futuros distdpicos o
mundos de fantasia? ¢ Qué caracteristicas de la arquitectura nos remiten
a estos universos ficticios? ¢ Por qué es propicia la arquitectura de la Ciu-
dad de México para reforzar el discurso visual de estas peliculas? ;Coémo
conviven el espacio construido de la ciudad (locaciones) y la escenografia
(sets) como parte de la construccion de estos universos ficticios?

En muchas ocasiones la razdn detrds de la realizacién de un rodaje
en la Ciudad de México no esta necesariamente ligada con la idiosincrasia
de la ciudad y su arquitectura, sino que es mas bien por razones econoé-
micas o, por el contrario, por intentar buscar locaciones no reconocibles
por el mercado al que va dirigida la pelicula para facilitar la creacién de
universos ficticios. A pesar de esto, sigue existiendo una interpretacion
escenografica y cinematografica de la imagen de la ciudad mas alla de
las razones practicas que llevaron a la seleccién de la ciudad.

La imagen de la Ciudad de México se conforma por capas que se
van reescribiendo sobre vestigios de etapas anteriores de la historia. Este
palimpsesto arquitectdnico le da un aspecto “abigarrado y propicio para

7. Véase Jorge Gorostiza,
“Los espacios interiores de
Luis Bufiuel,” en Archivos
de la filmoteca: revista de
estudios historicos sobre
la imagen, N° 37 (2001):
20-33.y José Enrique Mora
Diez, “La concepcién del
espacio arquitecténico en
el cine de Luis Bufuel,” en
Boletin del Museo e Insti-
tuto Camon Aznar, no. 98
(2005): 265-288.

8. Véase Elisa Lozano, Ha-
cia la recuperacion de una
pldstica perdida: esceno-
grafos y directores de arte
del cine mexicano (México:
FONCA, 2014) y Elisa Loza-
no, Coord. Manuel Fonta-
nals. Escendgrafo del cine
mexicano (México: UNAM,
2014).

9. Véase Elisa Lozano, “Del
concreto al film,” en Co-
llectivus, Revista de Cien-
cias Sociales, no. 5 (2018):
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1. Véase Carlos Martinez
Assad, La Ciudad de Mé-
xico que el cine nos dejo
(México: Océano, 2010);
Hugo Lara Chavez, Ciudad
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Nacional, 2011) y David Wi-
[liam Foster, Mexico City
in Contemporary Mexican
Cinema (Austin: University
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12. Hugo Lara Chavez, Ciu-
dad de cine (México: Cine-
teca Nacional, 2011), 99.

universos fantasticos e irreales” 12 creados a través del cine. Posiblemente
estas ficciones encuentran en la arquitectura moderna y sus manifesta-
ciones subsecuentes en la Ciudad de México, espacios cuyas caracteris-
ticas tienden hacia el progreso y, sobre todo, hacia el futuro. Por lo tanto,
SonN espacios propensos a interpretar visiones futuristas de la Ciudad de
México o de otras ciudades ficticias. Por otro lado, las reminiscencias de
arquitecturas del pasado colonial o incluso prehispanico destacan entre
la cotidianidad de la ciudad como algo extraordinario que puede llegar
a relacionarse facilmente con lo magico e inexplicable, reminiscente de
tiempos ancestrales.

Del mismo modo que hay arquitectura que solo se puede conocer
a través del registro cinematografico que suponen algunas peliculas, po-
dria afirmarse que hay interpretaciones escenograficas de la arquitectura
de la ciudad que solo es posible apreciar a través del cine. La representa-
cién cinematogréafica de la ciudad y su arquitectura puede considerarse
un medio para dotar de sentido al espacio, no por suponer que estos es-
pacios carezcan de sentido, sino como una capa de lectura adicional a la
complejidad que representa la imagen de la Ciudad de México.

Estas interpretaciones escenograficas de la arquitectura estudia-
das a través del cine, especificamente enfocadas en ficciones especula-
tivas, resultan relevantes debido a que los estudios sobre los espacios de
la Ciudad de México a través del cine se han centrado principalmente en
ficciones cercanas a la cotidianidad de la ciudad y no necesariamente
en la creacidén de universos ficticios. También se ha escrito acerca de la
mayoria de las peliculas tratadas, pero poco desde una perspectiva ar-
quitecténica entendiendo el espacio construido como componente de
la obra cinematografica.

Para abordar este tema, se seleccionaron como universo de estudio pe-
liculas cuyo rodaje (o parte de éste) se haya realizado en la Ciudad de
México, y para el cual se haya hecho una seleccién de obras arquitectoé-
nicas y/o espacios urbanos con caracteristicas particulares que nos tras-
ladan a universos distintos a la realidad cotidiana de la ciudad, ya sea
por albergar sucesos extraordinarios y fantasticos o por intentar recrear
ciudades ficticias o futuristas. Al no existir una gran cantidad de pelicu-

las que entren en este criterio, no se hizo una seleccién con base en el
origen de la produccién ni en el afo en que se realizaron. Esto dio como
resultado una muestra de cinco largometrajes filmados entre las Ultimas
décadas del siglo XX y principios del siglo XXI, que incluyen peliculas de
produccidn tanto nacional como internacional. Los casos a analizar son
La montana sagrada (1973) de Alejandro Jodorowsky, Total Recall (1990)
de Paul Verhoeven, Romeo + Juliet (1996) de Baz Luhrmann, 2033 (2009)
de Francisco Laresgoitiy De dia y de noche (2010) de Alejandro Molina.

Como metodologia, se considerd necesario abordar este estudio des-
de la ficcidon para entender qué papel interpreta la arquitectura dentro
del filme. Cada pelicula tiene una aproximacion muy distinta al espacio
construido de la ciudad, ademas responden a intereses y circunstancias
muy distintos. Por lo tanto, cada pelicula se analizé de manera individual,
desde su concepcién y produccién, bajo la perspectiva de un proceso
creativo y poniendo énfasis particular en el disefo de produccién con la
intenciéon de comprender el universo visual creado a partir de elemen-
tos espaciales. Se hizo uso de distintas fuentes, en donde la principal fue
la pelicula misma. También se realizd una investigacion bibliografica y
hemerografica, asi como entrevistas a miembros del equipo creativo o
de produccién de algunas de las peliculas. Una vez contextualizadas en
la ficcidn, las obras arquitecténicas se analizaron espacialmente a través
de los planos cinematograficos y, en algunos casos, también a partir de
planos arquitectonicos que expresaran los elementos de la puesta en es-
cena o conformantes de la imagen filmica.
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Capitulo 1:

The Holy Mountain

Tal como un alquimista, Jodorowsky fue capaz de tomar partes dispa-
res, mezclarlas y crear algo que nadie mds tenia.

-George Melnyk en “The Transcontinental Cinema of
Alejandro Jodorowsky” 1

Trato de colocar los suenos en la realidad, no la realidad en los sueros.

-Alejandro Jodorowsky

Como suenos en la realidad, Jodorowsky sitUa su fantasia sobrecargada
de estimulos visuales sobre el imaginario arquitectdnico de la Ciudad de
México. La montafa sagrada supone un recorrido histérico de la arqui-
tectura de la Ciudad de México e incluso de otros sitios del pais tam-
bién. Jodorowsky nos lleva en un viaje mitico desde el pasado maya de
Chichén Itza hasta la arquitectura emocional de Luis Barragan y Mathias
Goeritz; pasando por el periodo Virreinal del centro histdrico, la opulencia
del barrocoy la arquitectura afrancesada del porfiriato. En este itinerario,
Jodorowsky toma partes muy dispares y las mezcla en una satira a su
época.

Al igual que sucede en las distopias, Jodorowsky parte de la des-
ilusién frente la utopia para criticar a la sociedad en la que vive. Sin em-
bargo, Jodorowsky no recurre a una especulacion sobre el futuro, sino
a la crudeza de la realidad y la desilusién de la utopia prometida por la
modernidad. Esta utopia también se refleja en la pelicula a través de la
nocién del mas alla y la vida eterna, conceptos que son “futurismo en su
forma mas pura, el mafiana concebido no como un lugar mejor por las
innovaciones tecnoldgicas o peor por invasiones alienigenas, sino como
un universo alternativo con sus propias reglas” 2. La pelicula termina sien-

1. George Melnyk, “The
Transcontinental Cinema
of Alejandro Jodorowsky,”
Film International, no. 4
(diciembre 2018), consulta-
do el 7 de octubre de 2020:
60 [mi traduccion].

2. Lawrence R. Samuel,
Future: a recent history
(Austin: University of Texas
Press, 2009), 4 [mi traduc-
cion].

Imagen T:
(Pagina anterior)

Interior de la Torre del
Alquimista.
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3. Jorge Ayala Blanco, La
condicion del cine mexica-
no, 1973-1985 (México: Po-
sada, 1986), 56-58.

4. Ben Cobb, Anarchy and
Alchemy: The Films of Ale-
Jjandro Jodorowsky (New
York: Creation, 2007), 120.

5. Alessandra Santos, The
Holy Mountain  (Nueva
York:  Wallflower Press,
2017), 23.

6. Cobb, Anarchy and Al-
chemy: The Films of Ale-
jandro Jodorowsky, 128-
129.

7. Santos, The Holy Moun-
tain, 24.

8. Santos, The Holy Moun-
tain, 11.

9. Santos, The Holy Moun-
tain, 25.

10. Alejandro Jodorowsky
en Cobb, Anarchy and Al-
chemy: The Films of Ale-
jandro Jodorowsky, 127 [mi
traduccion].

11. Santos, The Holy Moun-
tain, 17-18.

12. Santos, The Holy Moun-
tain, 30-31.

13. Alejandro Jodorows-
ky en Emilio Garcia Riera,
Historia documental del
cine mexicano, Volumen
16: 1972-1973 (Guadalajara:
Universidad de Guadalaja-
ra, 1995), 32.
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do también un universo alternativo a la realidad que opera bajo reglas
propias y que no es mas que lo que pretende ser: una ficcion.

Sinopsis

La montana sagrada de 1973 es el tercer largometraje del director de
teatro y cine de origen chileno Alejandro Jodorowsky. El critico de cine
mexicano Jorge Ayala Blanco ha descrito la pelicula como “un palido bor-
bollén de fantasias caleidoscépicas” asi como “parte de la Ultima vomita-
da de la Vanguardia” * del siglo XX. El filme puede leerse como una serie
de imagenes simbdlicas que no se limitan a una narrativa lineal conven-
cional. La pelicula gira en torno a un viaje mitico en el que el Gran Alqui-
mista (interpretado por el propio Jodorowsky) busca reunir a un grupo de
siete ladrones, con la intencidon de realizar una serie de rituales misticos
para subir a la Montana Sagrada y asi alcanzar la inmortalidad.

Produccion

La idea de subir a la cima de una montana para alcanzar un estado de
elevacion del alma fue retomada de la obra Subida al Monte Carmelo
(1578-1580) de San Juan De la Cruz, religioso y poeta mistico del Rena-
cimiento espanol. La otra fuente de inspiracién para Jodorowsky fue la
novela francesa de 1952 Monte Andlogo de René Daumal. Tanto en la
novela de Daumal como en la pelicula de Jodorowsky, un grupo de ex-
ploradores siguen a un lider carismatico para emprender un viaje hacia
una montafa mitica“.

Cuando John Lennon vio El Topo, pelicula de Jodorowsky de 1970
gue precedié a La montana sagrada, quedoé tan fascinado que decidié
comprar los derechos de la pelicula y presentar al director con su repre-
sentante Allen Klein, quien también fue representante de los Beatles y
los Rolling Stones. Fue asi como Jodorowsky llegé a firmar un contrato
con la compania fundada por Klein: ABKCO Music & Records®.

Ademas de contribuir al presupuesto, los ex-Beatles John Lennony
George Harrison también mostraron entusiasmo por aparecer en la peli-
cula. Sin embargo, tales acuerdos nunca llegaron a materializarse. Jodo-
rowsky le habia ofrecido el papel protagdénico (el Ladrén) a Harrison, pero
finalmente se negd porque no estaba dispuesto a mostrarse desnudo
frente a la cdmara®.

Aunque Jodorowsky tenia completa libertad creativa tanto en la
conceptualizacidn como en la ejecucién de la cinta, es indudable que el
hecho de que los Beatles estuvieran involucrados aumento la mistica de
The Holy Mountain desde sus inicios, incluso antes de que se realizara.
Esto es particularmente visible por la postura contracultural de los Beat-
les durante la década de los 60s y la presencia de John Lennon y Yoko
Ono en el movimiento pacifista y antiguerra?. Esto también contribuye
a la condicion de La montana sagrada como una produccion interna-
cional, que no puede encasillarse en una categorizacién nacional o con-
tinental como pelicula mexicana o latinoamericana. Si bien el director
es de origen chileno y se filmoé en México, el financiamiento provino de
musicos britanicos, el productor era de Estados Unidos y el equipo era
internacional®.

Aunque se proyecta que el presupuesto total para la pelicula fue de
$1,500,000 USD, Jodorowsky comenzé a filmar en México con el finan-
ciamiento inicial de $750,000 USD del productor Allen Klein durante la
primavera de 1972. Se considerd que fue uno de los presupuestos mas al-
tos de la época para una produccién realizada en México, pero resultaba
corto en comparaciéon al de otras peliculas internacionales contempora-
neas como El padrino (1972) que costd 6 millones de ddlares o El exorcis-
ta (1973) que costd 12 millones de délares®.

El rodaje de La montara sagrada se realizd en distintas de loca-
ciones de la Ciudad de México, asi como de otros lugares como Quintana
Roo y Oaxaca. Mas alld de una expediciéon por distintos rincones del pais,
para Jodorowsky el proceso de filmacion representd un auténtico via-
je espiritual que pretendia ser una experiencia iluminadora. De acuerdo
con Jodorowsky “lo méas importante es filmar la pelicula, no la pelicula” 1°.

Este particular proceso de filmacién tuvo que ser ademas extrema-
damente ingenioso e inventivo. Muchos miembros del equipo desem-
pefaron papeles duales para optimizar costos. También contrataron a
actores no profesionalesy muchos de los sets utilizados fueron reciclados
de otras produccionesi!,

A pesar del reciclaje de sets, el diseno de produccién logra otorgarle
momentos de gran belleza plastica a la pelicula. La figura de Disefiador
de Produccion no aparece en los créditos de la pelicula, pero si se acre-
dita la Concepcion y el Disefio de Set al propio Alejandro Jodorowsky, al



igual que el Diseno de Vestuario (en este caso junto a Nicky Nichols). La
realizacion de los sets se le acredité a José Duran y David Antdn, escend-
grafo de teatro. Ademas, varios artistas plasticos como Manuel Felguérez,
Alain Glass y Luis Urias contribuyeron con su obra en el departamento de
arte de la pelicula.

Como en su pelicula anterior El Topo, Jodorowsky filmo las escenas
de La montana sagrada en orden consecutivo, por lo que la producciéon
iba recorriendo la Ciudad de México como en caravana desde la Carrete-
ra de Toluca hasta Ciudad Satélite. En general el proceso de filmacién de
la pelicula fue bastante accidentado. Muchas secuencias fueron rodadas
en espacios publicos de la ciudad, las cuales no necesariamente conta-
ban con la autorizacidon correspondiente, por lo que en ocasiones tuvie-
ron que filmar de forma rapida y salir corriendo. Incluso, cuando tenian
gue volar un helicéptero junto a las Torres de Satélite, vistieron a un actor
como policia para fingir que estaban autorizados para filmar la escenal2.

Al igual que la pelicula, el rodaje no estuvo exento de controver-
sia. Muchas secuencias filmadas en las calles de la Ciudad de México lle-
garon a causar conmocion entre la gente que pasaba cotidianamente.
También acusaron a Jodorowsky de haber insultado a la Virgen de Gua-
dalupe®?® e incluso se cuenta una anécdota sucedida durante el rodaje
en la que un hombre armado amenazd con dispararle a Jodorowsky por
considerar lo que estaban filmando algo absolutamente inmoral y ofen-
sivo 14,

Las amenazas también provenian del gobierno, principalmente
porque les resultaba problematico que hubiera actores uniformados in-
terpretando a militares en la pelicula. Jodorowsky asegura que durante
esta época fue perseguido por los Halcones, grupo paramilitar del go-
bierno, por lo que tuvo que huir de México con su familia para trabajar
en postproduccion de la cinta en Estados Unidos porque sus vidas co-
rrian peligrots. En palabras del director: “en esta pelicula me jugué la vida
como un samurai” e,

México: contexto de contracultura y lugar de rodaje

De acuerdo con José Agustin, “la contracultura abarca toda una serie de
movimientos y expresiones culturales [..] que rebasan, rechazan, se mar-
ginan, se enfrentan o trascienden la cultura institucional” 17. La contra-

cultura de los afnos sesenta y setenta en México comenzaba a expresar
un escepticismo ante la modernidad y a cuestionar de las convenciones
normativas establecidas!® Como parte de este rechazo “la contracultura
genera sus propios medios y se convierte en un cuerpo de ideas y sefas
de identidad que contiene actitudes, conductas, lenguajes propios [..] y
en general una mentalidad y una sensibilidad alternativas a las del siste-
ma"1%. Es en este contexto que se da “la aparicidon de una especie de nue-
vo barroco: una profusion de féormulas simbdlicas, decididamente anti-
rracionales, adictas a la sobrecarga de los sentidos, inclinadas a formular
visiones apocalipticas de la modernidad y el capitalismo” 2°,

Jodorowsky llegd a México en 1960 después de haber colaborado
con Marcel Marceau y Fernando Arrabal en Francia. México se convirtio
en el pais donde Jodorowsky pudo desarrollar su arte, que comenzd a
hacer ruido con los “efimeros” y con puestas en escena como Zaratustra
y El juego que todos jugamos, asi como con sus “Fabulas panicas” pu-
blicadas en el suplemento cultural de El Heraldo. A pesar de la censura
estatal y la resistencia de los criticos y de los sectores mas conservado-
res, Jodorowsky encontré en México su voz como creador a través de la
literatura, el comic, la television, el teatro y el cine, convirtiéndose en una
de las figuras centrales de la contracultura en el pais. De acuerdo con el
escritor Gabriel Trujillo Mufoz “el México de los anos sesenta, su cine, su
teatro, su literatura, no serian los mismos sin la presencia de Alejandro
Jodorowsky” 21,

Jodorowsky siempre entendié su postura como la de un outsider
y “esta sensacion de distanciamiento lo ha ayudado a mantenerse fue-
ra del mainstream” 22. Gabriel Trujillo Mufoz ha descrito a Jodorowsky
como “un mesias rodeado de camaras de cine [...] gue no comulga con la
solemnidad cultural de su tiempo. Para él, la cultura culta y la cultura de
masas son una sola” 23. La revista Crononauta, publicada por primera vez
en 1964 por Alejandro Jodorowsky y René Rebetez, fue un antecedente
de esta desacralizacién intelectual y de la expansidn de la contracultura,
“todo unido por una fantasia desbocada que no se limita al espacio de
la literatura, sino que alcanza al cine con peliculas como Fando y Lis, El
Topoy La montarfia sagrada” 24,

Jodorowsky ha expresado también la importancia de México en su
practica no sélo artistica sino psicomagica: “Fue en México que adquiri
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un cierto nivel de maestria del acto onirico. Si Chile era un pais poéti-
co, México era un pais de ensueno” 25. Esta cualidad magica y mistica es
también un componente fundamental en la relaciéon de Jodorowsky con
la Ciudad de México, particularmente visible en zonas como la Merced y
el Mercado de Sonora. En su libro La danza de la realidad, Jodorowsky
escribio al respecto:

Después de crear la Psicomagia y el Psicochamanismo, he vuelto repe-
tidas veces a la Ciudad de México para estudiar los métodos de los lla-
mados charlatanes o curanderos. Son muy abundantes. En el corazén
de la capital hay un gran mercado de brujeria. Alli venden toda clase de
productos mdgicos, velas, peces del diablo, estampas de santos, hier-

bas, jabones benditos, Tarots, amuletos.26

A pesar de la afinidad de Jodorowsky con la tradiciéon mistica del
pais, “su interés no estaba ni en el folclore ni en los tipicos clichés que
representan a una nacién” 27. Por el contrario, Jodorowsky tenia una pos-
tura universalistay contemporanea?® que coincidia con la vanguardiay la
contracultura que comenzaba a cuestionar la idea del México moderno
posrevolucionario. La montana sagrada nos presenta las contradiccio-
nes entre el México moderno y un México de tradiciones anquilosadas.
Jodorowsky “construye una interpretacioén critica del mundo actual a tra-
vés de una visidon de México, tanto contemporanea como mitica” 29,

De acuerdo con Garcia y Debs, en La montafa sagrada “México
(o Latinoamérica), representa al mundo entero, siendo parte integral del
mismo” 39, El contexto que presenta Jodorowsky en la pelicula responde
a la época de la Guerra Fria, yendo mas alla del ambiente politico en Mé-
xico y en las dictaduras latinoamericanas. En el filme hay también una
discusion sobre las intervenciones de Estados Unidos en el América Lati-
na, la guerra global (Vietnam), el control corporativo y las superficialida-
des del control de masas a nivel global. Alessandra Santos ha definido La
montana sagrada como “una capsula del tiempo de la contracultura de
finales de la década de 1960 y principios de la de 1970" que, sin embargo,
no puede leerse como equivalente simplista de una época3™.

La montafia sagrada es tanto producto como critica de su época
y de la contracultura. La pelicula opera como una satira desacralizante
gue cuestiona todo lo establecido y “refleja precisamente la culminaciéon
de este choque de la contracultura con las autoridades y la élite en el

poder”32, Su perspectiva inconformista, antiautoritaria y antisistema no
perdona ninguno de los pilares principales de la sociedad en donde ya
nada es sagrado33 ni si quiera el mundo del arte ni la propia contracultu-
ra de la época.

Caracteristicas del cine de Jodorowsky en La montaiia sagrada

La montania sagrada se considera una pelicula de culto y también una
satira post-utdpica situada en un contexto posmoderno de la Guerra Fria.
Este contexto posmoderno permea también en sus inquietudes y ca-
racteristicas como la complejidad de significados, la inestabilidad de las
imagenes, las implicaciones ideoldgicas del discurso autoritario represi-
Vo, el descentramiento del sujeto y una fuerte presencia de intertextuali-
dad?34. Esta postura posmoderna permite entender la complejidad visual
y el discurso transgresor de la pelicula, en donde Jodorowsky se vale de
referencias de multiples origenes para cuestionarlo todo, incluso la peli-
cula misma.

Al venir del mundo de las artes escénicas, es inevitable que la obra
cinematografica de Jodorowsky retome ideas provenientes del teatro.
“La montana sagrada traslada las técnicas teatrales a una experiencia
cinematografica de culto, ampliando las posibilidades interpretativas
del espectador” 35, Estas técnicas aplicadas al teatro provienen del Mo-
vimiento Panico, asi como del enfoque de dos de los dramaturgos mas
influyentes del siglo XX: Antonin Artaud y Bertolt Brecht.

El movimiento Panico fue fundado por Jodorowsky junto con el
dramaturgo espanol Fernando Arrabal tras su ruptura con el surrealismo.
El nombre del movimiento alude al dios Pan de la mitologia griega. El Pa-
nico se basaba en lo grotesco y el potencial transgresor del performance.
Arrabal describié la “imposibilidad de explicar que el tiempo y el espacio
es una ilusion... de explicar el mundo Unicamente a través de la razén”y
bajo esta premisa, la intencién de un happening Panico era atacar a la
audiencia con un aluvién de estimulos ritmicos pero conflictivos en don-
de el efecto era una sobrecarga sensorial discordante a partir de la cual el
espectador pudiera de ensamblar su propio sentido de la realidad?3®. La
montana sagrada también opera bajo este principio de sobrecargar al
espectador con una avalancha de estimulos sensoriales que van mas alla
de la racionalidad.



El Teatro de la Crueldad de Artaud, basado en “el potencial trans-
gresor de la interpretacidn,” 37 es visible en toda |la obra de Jodorowsky.
De ahi proviene la idea del poder transformador alquimico del arte, en
donde el artista es un maestro mago capaz de transformar la realidad y
la perspectiva del espectador3s,

Jodorowsky también “retoma la vision romantica de Artaud del
misticismo precolombino e interpreta la sociedad mexica como esencial-
mente armoniosa, contemplativa y espiritual,” 3° pero al mismo tiempo
basada en un principio de crueldad y bestialidad inconsciente del hom-
bre. Segun Artaud, la violencia ejercida en las civilizaciones prehispani-
cas era “esencialmente purificadora y ritual” 4%, En la pelicula, Jodorowsky
contrasta esta violencia sagrada y artaudiana, vinculada directamente a
la ritualidad prehispanica, con la brutalidad de la violencia ejercida por la
represiéon militar de los gobiernos latinoamericanos que pretende criti-
car.

Jodorowsky no pretende hacer pasar las imagenes cinematografi-
cas como realidad, sino que asume la artificialidad propia de la obra cine-
matografica. La montarna sagrada opera a un nivel teatral cuando revela
los trucos cinematograficos, de la misma forma en que el teatro brech-
tiano revelod los artilugios y limitaciones del teatro#!. “La contribucion de
Brecht al legado del cine subversivo proviene de varios factores, incluida
una ruptura en la narrativa con el objetivo de ‘destruir el ilusionismo de
la cuarta pared’ y una clara postura anti-Hollywood" 42, Esta ruptura del
ilusionismo se convierte también en parte fundamental del discurso des-
acralizador de la pelicula.

Hollywood es uno de los blancos centrales a los que Jodorowsky
apunta con su satira en La montana sagrada. En esta pelicula Jodorows-
ky rompid deliberadamente todas las reglas establecidas por Hollywood.
“La propuesta de la pelicula es destruir toda idolatria, ya sea religiosa, po-
litica o incluso el culto a la celebridad creado por Hollywood y el culto a
la belleza que generd,” 4* optando mas por lo grotesco y lo mundano.
Ademas de cuestionar la hegemonia de Hollywood, Jodorowsky pone en
evidencia la distincién entre cine como arte y cine como industria*+ en
una reflexion sobre el cine como medio, cuestionando sus técnicasy mo-
dos de produccion.

En el cine de Jodorowsky persiste un rotundo rechazo al realismo.
El director chileno considera que “tratar de traducir la realidad al cine

es enganarse a uno Mismo, ya que el cine realista no existe. Siendo una
pelicula solo un conjunto de imagenes proyectadas, todo lo que se pue-
de leer en la pantalla es falso, artificial” 45. A pesar de esto, La montarfia
sagrada inaugura la representacion de espacios concretos y reales en la
cinematografia del cineasta. En esta pelicula Jodorowsky no establece
una geografia ficticia, sino espacios que pueden identificarse como refe-
rentes de la vida real“e.

En esta pelicula Jodorowsky toma como punto de partida una rea-
lidad muy particular para criticarla, pero no pretende imitarla ni repre-
sentarla con exactitud. El universo cinematografico que construye Jodo-
rowsky opera bajo una serie de reglas muy particulares que “nada tiene
gue ver con lo que definimos como “real” en la realidad ordinaria” 47. Jo-
dorowsky subvierte la nocion de realidad al crear un mundo en donde
siempre es de diay nunca de noche o en donde la sangre humana puede
ser de color azul o verde.

De acuerdo con Stephen Barber, “la perspectiva de Jodorowsky
sobre el mundo humano se sitla precisamente en donde lo mundano
se metamorfosea irresistiblemente en extraordinario” 48. Por su parte,
Gabriel Trujillo Mufoz considera que para Jodorowsky “lo mismo que el
cine o el teatro, consiste en advertir en el paisaje cotidiano, en ese México
miserable y medio liberado de los afos sesenta y setenta, que todo es
Marte,” 4° en otras palabras, que “los aspectos mas mundanos de la vida
esconden las busquedas mas significativas” =°. Esto es particularmente
visible en La montafna sagrada que “opera bajo la premisa de que los
segmentos mas degradados de la sociedad esconden verdaderos teso-
ros, mientras que los que estan en el poder, la élite, retienen el control
bajo un engano vacio” 51. Aungue Jodorowsky rechaza la representacion
realista del mundo, toma aspectos muy concretos de la realidad para la
construcciéon de un universo cinematografico propio.

Toda la obra de Jodorowsky esta cargada de una “irrealidad agre-
siva, demoledora, que hasta puede querer prescindir de significaciéon y
recluirse limpiamente en el sinsentido” 52, que no sélo se aleja del rea-
lismo, sino que es necesario que la audiencia se aleje del entendimiento
convencional y racional. No existe una férmula ni un cédigo. “Para Jodo-
rowsky, la pregunta no es ‘;qué significa esto?’ sino mas bien ‘;cémo se
siente esto?' 53
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Jodorowsky tuvo una etapa surrealista durante su estancia en Paris,
pero para la década de 1960 rompid con el surrealismo de André Bretdn
para encontrar su propio camino. De acuerdo con Garcia y Debs, el su-
rrealismno de Jodorowsky es universalista y esta centrado en los aspectos
atemporales y utdpicos del ser humano, mas que del hombre social. El
surrealismo de Jodorowsky fue transformandose en algo distinto a lo lar-
go de su carreray lo que empezod a distinguirlo fue la inclusion y el desa-
rrollo de un misticismo en su estética surrealista®4.

El misticismo y la espiritualidad componen el nucleo fundamental
de La montania sagrada. Para su pelicula Jodorowsky tomé un concepto
gue es comun en practicamente todas las culturas y religiones: la mon-
tafa sagrada. A lo largo de la mitologia, la montafia ha representado un
axis mundi o puente que conecta la tierra con el cielo . Las referencias
misticas en La montana sagrada no se limitan al concepto mitolégico
que le da titulo a la pelicula, Jodorowsky se nutre de simbolos de multi-
ples procedencias como el sufismo, el tacismo, el hinduismo, el budismo,
la astrologia, la cabala, el Cordny, por su puesto, el tarotsé. Todas estas re-
ferencias son visibles a lo largo de los distintos procesos rituales que de-
ben realizar los personajes para alcanzar la cima de la Montafia Sagrada.

Uno de los conceptos fundamentales en la pelicula, y en la obra de
Jodorowsky en general, es la alquimia. La alquimia trabaja para materia-
lizar el espiritu y al mismo tiempo espiritualizar la materia. En La monta-
Aa sagrada Jodorowsky interpreta al alquimista como actor y director al
mismo tiempo, disefando la pelicula como un experimento alquimico.
El viaje del personaje del Ladrén traza las etapas de la transmutacion
alguimica en donde él representa al metal basico que se transforma en
oro. Este personaje es el ser terrenal que se transforma en un ser divino, al
pasar de ladrén a imagen de Cristos”. De tal forma, la alquimia se vuelve
parte fundamental de la metamorfosis de lo mundano en extraordinario
descrita anteriormente.

Estructura de la pelicula

La pelicula puede dividirse en cinco secciones diferentes. La primera
muestra al personaje del Ladrdn. La segunda comprende el encuentro
entre el Ladréon y el Gran Alguimista. La tercera parte consiste en una
serie de vifietas para presentar a los otors siete ladrones que acompanan
al Alguimista en el viaje en busca de la Montafia Sagrada. Finalmente, la
cuarta y quinta parte comprenden los rituales y el camino a recorrer has-
ta llegar a la Montafia Sagrada.

Primera parte

Después de los créditos iniciales, la primera parte comienza con un la-
drén con apariencia similar a la de Cristo (Horacio Salinas) en un camino
rocoso, tirado en el suelo y rodeado por moscas, casi en un estado de
putrefaccion. Esta secuencia se filmd en unas minas de arena ubicadas
en Palo Alto en el kildbmetro 14 %2 de |la carretera a Toluca, lo que en 1972
era una auténtica ciudad perdida en cuyas cuevas habitaban familias®g.
Actualmente es parte intermedia del tejido urbano entre las zonas de
Santa Fe y Bosques de las Lomas.




Posteriormente el Ladréon, acompanado de su companero enano 59. Garcia y Debs, “Le Mexi-
- . . . que d'Alejandro Jodorows-
(Basilio Gonzalez), emprendee un recorrido por las calles de la Ciudad de ky Dans La Montagne Sa-
México, las cuales muestran “una Ameérica Latina en estado de convul- crée," 15 [mi traduccion].
sion. Una metrépoli latinoamericana que estd dominada por una atmaos- 60. Garciay Debs, “Le Mexi-
fera de caos” 5°. El caos de la Ciudad de México puede entenderse como que d'Alejandro Jodorows-
. . . . ky Dans La Montagne Sa-
la representacion de la situacion en el resto del continente. A pesar de crée.” 14 [mi traduccion],
gue no se nombra la ciudad en donde se desarrolla ni se hace una refe-
rencia directa a la Ciudad de México, “reconocemos a América Latina, '(g‘éag%ig ;terior)
primero por sus aspectos iconograficos, y luego por su situacion politica: Fotograma de Ia secuen-
vemos soldados armados en la calle. Vemos una situaciéon de represion cia filmda en las minas de
- L. . .. . " . arena ubicadas en Palo
militar. América Latina esta infestada de fascismo” 0. Particularmente Alto,
en el contexto histdrico de la Ciudad de México aun estaba reciente la
matanza de estudiantes de 1968 en Tlatelolco y la represion de manifes-

“gl | " g f d bi Fotogramas de la secuen-
tantes (“el Halconazo") de 1971, pero estos temas no fueron tratados abier- cia filmada al exterior del
tamente en el cine nacional hasta tiempo después con peliculas como Conjunto Religioso del

. Tepeyac (Villa de Guada-

Rojo amanecer (1989) de Jorge Fons. lupe).

El Ladréon va cargando a su compafiero enano mientras caminan

. Ima -6:
por la banqueta junto a una barda compuesta por grandes columnas de Mmagenes 5-6
. . , Fotogramas de la secuen-

piedray rejas entre cada columna. Detrés de la barda hay una gran expla- cia filmada al exterior
naday al fondo se alcanzan a distinguir la Capilla del Pocito (Imagen 4)y  del Antiguo Oratorio San

. X X . Felipe Neri en la calle de
el Antiguo Convento de las Capuchinas (a un lado de la Antigua Basilica Republica de El Salvador
de Guadalupe). En la calle, paralelamente a los dos personajes, va avan- en el Centro Historico.
zando un camién que lleva cadaveres sangrientos en la parte de atras. La
represion militar se hace presente con soldados que vigilan la calle.

Después de que un escuadron de soldados dispara a un grupo de
estudiantes atados a una reja, un batallén de soldados marcha por la ca-
lle. Estan sujetando en alto una especie de estandartes con corderos cru-
cificados. Aunque pareciera el mismo espacio, este batalldn cruza por
enfrente de la fachada barroca del templo correspondiente al Antiguo
Oratorio de San Felipe Neri, actualmente la Biblioteca Lerdo de Tejada en
el Centro Histdrico (Imagenes 5-6). Después aparece un camion lleno de
turistas estadounidenses que toman fotos de la brutalidad de la matanza
como si fuera un espectaculo.

En otra secuencia, vemos a un grupo de prostitutas y un chimpan-
cé contemplando una escultura de Cristo en el retablo dorado de estilo
churrigueresco al interior de la Capilla del Sefior de la Humildad. La es-

Imagenes 3-4:
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Imagenes 7-9:
Fotogramas de la secuen-
cia filmada al interior y al
exterior de la Capilla del
Senor de la Humildad.

Imagen 10:

Fotografia de la Capilla del
Senor de la Humildad en
la década de 1950 (Cas-
asola).
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cultura representa a Cristo esperando su sentencia. No es coincidencia
que los fieles que acuden a esta capilla, tanto en la pelicula como en la
realidad, son ladrones y prostitutas, aquellos que también estan “conde-
nados”. En esta secuencia queda claro el interés de Jodorowsky no sélo
en barrio de La Merced, sino también en aquellos sectores olvidados y
marginados de la poblacion.

Desde el exterior, la capilla pareciera una maqgueta por sus peque-
nas dimensiones. A pesar de su tamano, tiene todos los elementos que
la distinguen como iglesia: una portada de piedra labrada, una puerta de
madera y dos torres con campanarios.

Cuando salen, el grupo se encuentra con el Ladrén caminando por
la bangueta y cargando una figura de Cristo (para la cual él sirvié de mol-
de). Una de las prostitutas se acerca al Ladron para limpiar sus pies que
estdn manchados de sangre de color verde, en una clara referencia a Je-
sUs y Maria Magdalena. Cuando esta agachada limpiandole los pies al
Ladrén, sube la mirada para ver su rostroy vemos de nuevo el rostro de la
escultura del interior de la capilla.

El grupo de prostitutas sigue al Ladrén hasta llegar a una iglesia de
piedra con una gran puerta de madera flanqueada por pilastrasy escul-

10

Capilla del Sefior
de la Humildad

Ano: Siglo XVI, Siglo XVIII (Fachada)
Ubicacion: Centro Histérico, La Merced

La Capilla del Sefior de la Humildad se
ubica en medio de un andador peato-
nal en la esquina de las calles Manza-
nares y Circunvalacion. Con 4 metros
de ancho por 9 de largo, es conside-
rada una de las iglesias de menor ta-
mano en toda la ciudad. Se cree que
su origen se remonta a una de las siete
ermitas mandadas a construir por Her-

nan Cortés en el siglo XVI.




turas. El patio al interior del edificio esta decorado con papel picado y hay
parejas de soldados y trabajadores bailando al ritmo de una marimba.
El Ladréon observa la fiesta desde el exterior y entra, cruzando la pista de
baile hasta llegar al templo.

Al interior de la iglesia, tanto los muros como el piso estan desgas-
tadosy se alcanza a ver la piedra aparente. Al frente hay un pequeno altar
vacio, solo con algunos candiles viejos y una biblia comida por gusanos.
El Ladréon coloca la figura de Cristo al centro del altar y atraviesa la iglesia
hasta llegar a una cama sin patas y con un buho sobre la cabecera. El La-
drén quita las cobijas y descubre a un obispo viejo dormido con su pierna
puesta sobre la figura de Cristo faltante en el altar. El ladrén despierta al
obispo y éste se queja con enojo y corre al Ladrén del templo.

En esta primera parte, Jodorowsky exhibe la brutalidad en la que se
basan dos de las estructuras dominantes en la sociedad: la iglesia catdli-
cay el estado. Para esto, se vale de la militarizacion de espacios publicos
y de lo que podria considerarse profanacién de los simbolos y de la arqui-
tectura religiosa catolica.

Antiguo Convento de
Montserrat

Ano: 1580

Ubicacion: Centro Histdrico

Fundado en el siglo XVI, el edificio es
un antiguo monasterio benedictino
dedicado a la Virgen de Montserrat,
traida de Catalufa. Posteriormente
funciond como hospital, luego fue ha-
bitado por monjes de San Jerénimo y
cerro en 1821. Actualmente alberga el

Museo de la Charreria.

T

3

Imagen 11

Fotografia del Antiguo
Convento de Montsterrat
en la primera década del
siglo XX.

Imagenes 12-14:
Fotogramas de la secuen-
cia filmada al interior y al
exterior del Antiguo Con-
vento de Montserrat.
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Segunda parte

A las afueras de la ciudad, se erige una torre roja de proporciones monu-
mentales que alberga el recinto del Gran Alquimista. Se trata de la torre
roja del conjunto escultérico de las Torres de Satélite, obra de Luis Barra-
gan y Mathias Goeritz.

La torre es de planta triangular y sus muros de concreto armado
tienen una textura estriada, producto de las cimbras de madera. La torre
roja, ademas de ser la segunda mas alta, se ubica a la delantera del con-
junto escultérico. Esto fue conveniente para el rodaje ya que, al filmar-
se de espaldas pareciera que es una Unica torre aislada. Esta disposiciéon
permite también que al frente de la torre (a espaldas en realidad) haya
una explanada de concreto sobre la cual estan montados los puestos de
un mercado ambulante. Jodorowsky logra materializar de forma cinema-
tografica la idea original planteada por Mario Pani en el proyecto para la
Puerta Sur de Ciudad Satélite como una plaza publica®?.

Otra cualidad de la torre roja, en términos fotograficos, es su co-
lor que contrasta con el cielo. La cdmara de Rafael Corkidi captura un
contraste cromatico planteado desde la concepcién misma del proyecto
escultérico. De hecho, las torres originalmente se pensaron en diferentes
matices de rojo y anaranjado®2 que permitian causar una impresion en
la memoria de quien lo contemplara. En la pelicula este efecto no sélo se
conserva sino que se acentlda a través de la satruacion del color.

La intencion original de las torres era simbolizar y promocionar un
fraccionamiento residencial. No por nada Pedro Friedeberg hizo un lla-
mado a “construir torres cada vez mas altas para el deleite del espiritu,
del alma y de los negocios”®3. En La montana sagrada la Torre contribu-
ye a construir una ciudad con sentido contemporaneo e incluso capitalis-
ta, alineado con la época que pretende satirizar la pelicula.

El proyecto de Goeritz y Barragan se aleja del imaginario del siglo
XX de la torre ligado al rascacielos neoyorquino. En cambio, se remite a
uno Mas remoto que encaja con los intereses espirituales de Jodorows-
ky en La montafia sagrada. Tal como lo expresd Mathias Goeritz en su
Manifiesto de la Arquitectura Emocional, se pretende proporcionar “una
elevacidon espiritual; simplemente dicho: una emociéon como se la dio en




Torres de Satélite

Arquitecto: Luis Barragany
Mathias Goeritz

ARo: 1958

Ubicacion: Ciudad Satélite,
Naucalpan

Las Torres de Satélite fueron el resul-
tado de un proyecto escultdrico en-
cargado al arquitecto Luis Barragan
como un simbolo plastico publicitario
para Ciudad Satélite, fraccionamien-
to residencial al noreste del capital
desarrollado por Mario Pani. El con-
junto escultérico, desarrollado en co-
laboraciéon con Mathias Goeriz, cons-
ta de cinco torres de planta triangular

de diferentes colores y alturas.
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su tiempo la arquitectura de la pirdmide, la del templo griego, la de la ca-
tedral romanica o gética -o incluso- la del palacio barroco” 4. La torre en
la antigledad, ademas de brindar proteccién e indicar poder, era una es-
tructura que por su verticalidad acercaba el mundo terrenal a las alturas,
formando un axis mundi, al igual que la montafna sagrada. Jodorowsky
afade una capa de lectura al imaginario de la torre. Como se hacia en la
literatura del siglo XVIII, en la pelicula la torre “se concibe como un es-
pacio de retiro para la meditaciéon solitaria y el aislamiento filoséfico”es.
Es aqui donde reside el Gran Alguimista, aislado de la ciudad cadtica y
estridente.

En lo alto de la parte posterior de la torre aparece una oquedad
cilindrica. El simbolismo de este agujero en la pelicula se remite tam-
bién a varias cosmologias de la antigledad, en donde “el agujero servia
como una proyeccion simbdlica de lo desconocido” €6. Tanto en la peli-
cula como en el imaginario humano, el agujero es también una forma
transgresora debido a su coexistencia de principios que oscilan entre la
ausenciay la presencia, entre la falta y el exceso de significado®”.

Vista isométrica
Direccién Sur-Norte

Vista isométrica
Direccion Norte-Sur

Imagen 15:
(Pagina anterior)

La torre del Alquimista.

Imagen 16:

Fotografia del conjunto de
las Torres de Satélite.
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Imagenes 17-20: Planta

Fotogramas de la secuen-
cia filmada en las Torres
de Satélite.

Imagen 21:

(Pagina siguiente)

Tunel a través del cual el
Ladrén accede al interior
de la torre.

Imagenes 22-23:
(Pagina siguiente)
Planos cenitales de los
espacios interiores de la
torre del Algquimista.
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Simbologia

Personajes Desplazamiento
® Ladron 00— === - - >
Cémara

Planos generales

Planos medios

Imagen de referencia

Descripcion

La procesion del Ladron (el enano, las prosti-
tutas y el chimpancé) avanzan por los pues-
tos de un mercado ambulante a los pies de
una torre roja. Todos voltean hacia arriba para
ver un anzuelo dorado gigante descendiendo
desde un agujero circular a lo alto del prisma.
El anzuelo tiene un saco de tela blanco con
piezas de oro, que intercambian por pan, pes-
cado y uvas. El Ladrén quita los alimentos del
anzueloy él es el que sube.

Al llegar a la cima, el Ladrén entra a la torre a
través de la oquedad cilindrica desde la cual
bajo el anzuelo. Cruza el tunel hasta el otro
extremo, cubierto con una membrana de pa-
pel blanca que rompe con un grito de guerra.
Entra en un espacio semicircular con los co-
lores del arcoiris (Imagen 1). Avanza siguien-
do la cuerda del anzuelo hacia el extremo del
espacio.




Tanto la oquedad como la torre misma representan un umbral
que el Ladréon debe atravesar. Este umbral no sélo marca la puerta de
acceso (o salida) a la ciudad, tal como lo hacen las Torres de Satélite, sino
gue el umbral representa el comienzo de un viaje mas complejo. El viaje
del Ladréon en La montana sagrada tiene muchas coincidencias con el
mito del héroe arquetipico de Joseph Campbell, en donde denomina “el
cruce del primer umbral” al paso desde el mundo conocido y ordinario
hacia lo inexplorado y lo sobrenatural8. Al atravesar el umbral “el perso-
naje deja su entorno cotidiano para descubrir algo, responder a un llama-
do o resolver un problema” . El personaje del Ladréon debe enfrentarse
directamente a esta imponente estructura de escala monumental como
primera prueba en su camino hacia la iluminacion.

Una vez atravesado el umbral, el Ladrén permanece inmoavil ante
la vision intimidante con la que se encuentra: “ha entrado en un vacio
sagrado e intemporal, un mundo de ciencia ficcién medieval” 7°. El impo-
nente exterior de la torre se complementa con sets que representan los
espacios interiores de la torre, que en realidad es hueca. Estos interiores
presentan espacios con geometrias abstractas y colores saturados. Las
caracteristicas plasticas del elemento escultdrico-arquitecténico estable-
cen un dialogo con el imaginario psicodélico y colorido que define en
buena medida la estética caracteristica de la pelicula.

De estos espacios destacan los planos generales cenitales en donde
la cdmara se coloca de una manera casi voyerista enfatizando las distin-
tas geometrias que definen la planta en esta multiplicidad de espacios.
Un concepto planeado por Goeritz para el proyecto de las torres fue “la
aspiracion mistica hacia un espacio exterior infinito” 71. En La montana
sagrada pareciera que el espacio infinito no es el exterior, sino el interior
de la torre.

El proyecto de Goeritz y Barragan surge como un cuestionamiento
a la racionalidad y funcionalidad de la modernidad arquitecténica. Jodo-
rowsky recupera lo emocional de esta estructura y lo utiliza para crear
imagenes potentes como parte de su cuestionamiento a la modernidad
y a las estructuras establecidas en la sociedad. Daniel Garza Usabiaga ha
descrito las Torres de Satélite como “una ruina monumental que anuncia
un futuro anhelado y planeado que, sin embargo, nunca se concretd” 72
y de igual forma, la Torre en la pelicula es el primer paso hacia la una ilu-
minacién que nunca llega.

68. Joseph Campbell, EI
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jandro Jodorowsky, 138 [mi
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71. Kassner, Mathias Goe-
ritz. Una biografia 1915-
1990, 4.

72. Garza Usabiaga, “Las
Torres de Satélite: ruina de
un proyecto que nunca se
concluyo,” 152.
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Imagen 24:
(Arriba)

"Maquina del deseo", obra
de Manuel Felguérez.

Tercera parte

Durante la tercera parte de la pelicula, se introducen uno a uno a los otros
siete ladrones que acompanaran al Alquimista a buscar la inmortalidad
en la Montafa Sagrada, a través de siete vifietas que presentan a cada
personaje. Basandose en la tradicion alquimica y astroldgica en la que
cada uno de los siete planetas del sistema solar conocidos en la antigue-
dad gobernaba un cierto metal basico, Jodorowsky le asigna a cada uno
de estos personajes un planeta. A través de su viaje con el Alquimista, los

siete miembros del grupo pierden sus caracteristicas individuales (o0 me-
talicas basicas) para transformarse en su camino hacia la iluminacién73.
Estas vifietas son independientes y conforman una unidad fragmentada,
los personajes sdlo se encuentran al final cuando llegan todos juntos en
un helicéptero a la Torre del Alquimista. Para fines de este trabajo, se dis-
cutiran cuatro de las siete vifietas.




Secuencia de Klen (Jupiter)

Klen (Burt Kleiner) representa al planeta Jupiter. Con este personaje, Jo-
dorowsky hace una satira al mercado y al mundo del arte. En esta se-
cuencia, Klen presenta a su esposa y su opulenta casa repleta de obras de
arte. La infeliz pareja desciende la escalera por rampas idénticas separa-
das hacia el recibidor principal de la casa e inmediatamente caminan en
direcciones opuestas. Después, el exterior de |la casa se presenta a traveés
de un paneo vertical (Imagen 26-27). Las cubiertas son inclinadas, tienen
estructura de madera y estan cubiertas con teja. Los muros son de can-
teray cuentan con ornamentacion que va de lo renacentista y neoclasico
a lo Art Nouveau. Afuera de la casa, el chofer uniformado espera a Klen
abriéndole la puerta del asiento trasero. Tanto para el interior como el
exterior de la casa se utilizé como locacién la Casa Cusi de Rafael C. Goye-
neche ubicada sobre el Paseo de la Reforma.

Posteriormente los personajes llegan a la “fabrica de arte” de Klen,
en donde obras de arte son manufacturadas en serie. Aqui aparece “La
Maquina del Deseo”, pieza original de Manuel Felguérez que pretendia
ser un dispositivo transgresor como critica al placer artificial (Imagen 24).

Casa Cusi

Arquitecto: Rafael C. Goyeneche
Afo:1907-1916
Ubicacion: Colonia Cuauhtémoc

Ubicada en la esquina de Paseo de
la Reforma con Rio Guadalquivir, la
casa de don Dante Cusi Castoldiy su
familia fue una de las primeras cons-
trucciones en este tramo del Paseo
de la Reforma. La casa se ha descrito
como de estilo Campestre Romanti-
co. En 2003 se realizé una ampliacion
en lo que fuera el jardin oriente y ac-
tualmente alberga un restaurantey la

“Fundacion Kaluz"74,

Imagen 25:

Fotograma de la escena
filmada al interior de la
Casa Cusi.

Imagenes 26-27:

Fotogramas del paneo
vertical en donde se pre-
senta el exterior de la Casa
Cusi.

Imagen 28:
Fotografia exterior de la
Casa Cusi (Rafael Fierro
Gossman).

74. Rafael Fierro Gossman,
“La casa Cusi / Del Valle
en Paseo de la Reforma y
Rio Guadalquivir,” en Blog
Grandes casas de Meéxi-
co. (sitio web), 20 de mayo
2020, consultado el 14 de
enero de 2021.
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Imagen 29:

Fotograma de la escena
filmada al exterior de la
Iglesia Santa Teresa la
Antigua.

Imagen 30:

Fotografia de las portadas
gemelas de la Iglesia San-
ta Teresa la Antigua (José

Ignacio Lanzagorta).

Era una estructura geométrica en movimiento realizada a partir de cajas
cuadradas metalicas de diferentes tamafos?>. Esta obra ha sido descrita
como la “maxima pieza del periodo escénico de Felguérez,” 76 que en
buena medida fue en colaboracién con Alejandro Jodorowsky.

Secuencia de Sel (Saturno)

Sel (Valerie Jodorowsky) representa al planeta Saturno y se dedica a ma-
nufacturar juguetes de guerra. En una primera escena, vemos a Sel ves-
tida de payaso guiando una tropa de enanos disfrazados de Santa Claus
en el patio de lo que pareciera una escuela, causando sensacion entre
los ninos mientras periodistas toman fotografias. Al salir, Sel se sube en
un elefante con dos medias lunas pintadas en un costado. El exterior de
este espacio es la Iglesia de Santa Teresa la Antigua. En la fachada vemos
una portada que es parte de un conjunto de portadas gemelas. Aunque
la portada se divide en dos cuerpos, uno superior y uno inferior, a cuadro
solo aparece el cuerpo inferior. La puerta de madera esta flanqueada por
dos columnas salomaodnicas de cantera a cada lado. Sobre la reja exterior
hay un letrero sobre con la frase “Sel Foundation” y el signo de Saturno
en letras doradas.

A continuacion, Sel se aproxima a su fabrica de juguetes, montada
en un elefante y acompanada de la procesién de sus seguidores en una
atmosfera circense. El edificio que alberga la fabrica de juguetes de Sel
es el Palacio de los Deportes disenado por Félix Candela, Antonio Peyri
Macia y Enrique Castafieda Tamborell. Este edificio de planta circular
esta cubierto por una cupula geodésica forrada de cobre resplandecien-
te, la cual estd soportada por elementos estructurales de concreto, que
son utilizados como almenas por los francotiradores de Sel (Imagen 33)
mientras una cuadrilla conformada por soldados viejos con uniformes
desalifiados le da la bienvenida a Sel.

Iglesia Santa Teresa la Antigua

Arquitecto: Cristobal de Medina y Vargas (Templo)
Afo: Siglo XVII-XIX
Ubicacion: Centro Histoérico

El Templo de Santa Teresa la Antigua se construyd gradualmente desde
los primeros anos del siglo XVII como parte del conjunto conventual de
la Orden de las Carmelitas Descalzas. De 1678 a 1684 adquirio el aspecto
barroco que conserva hasta nuestros dias. Tras la aplicacion de las leyes
de Reforma, el convento fue cerrado y desde entonces ha tenido distin-
tos usos. Desde 1993, alberga el proyecto cultural del Instituto Nacional

de Bellas Artes denominado Ex Teresa Arte Actual.
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Las formas de estructura experimental del edificio cumplian una
funciéon escenografica durante los Juegos Olimpicos de 1968,77 en donde
la arquitectura competia representando al pais al igual que los atletas
olimpicos. Jodorowsky aprovecha este “show arquitecténico planteado
desde la vanguardia formal” 78 para albergar una flamante fabrica de ju-
guetes de guerra, expresando un espiritu bélico como parte de su satira
a la modernidad.

Palacio de los Deportes

Arquitecto: Félix Candela, Antonio Peyri Macia y Enrique Castafeda
Tamborell

ANo: 1966-1968
Ubicacidon: Granjas México, Iztacalco

El edificio fue construido para albergar los eventos de los Juegos
Olimpicos de 1968 en México. El edificio de planta circular se carac-
teriza por su cUpula geodésica compuesta por cascarones forrados
de cobre de forma de paraboloides hiperbdlicos sustentados por

una estructura de aluminio tubular que cubre un claro de 160m.

77. Cristobal Andrés Jaco-
me Moreno, “Fabrica de
imagenes arquitectonicas.
El caso de México en 1968,"
Anales del Instituto de In-
vestigaciones Estéticas,
num. 96 (2010): 100.

78.Jacome Moreno, “Fabri-
ca de imagenes arquitec-
tdnicas. El caso de México
en 1968," 100.

Imagenes 32-34:

Fotogramas de la escena
filmada al exterior del Pa-
lacio de los Deportes.
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Imagen 35:

Fotograma de la escena
filmada en el Salén de los
Reyes al interior del Casino
Espanol.

Imagen 36:

Fotografia de la fachada
del Casino Espanol.

Imagenes 37-40:
(Pagina siguiente)

Fotogramas de la secuen-
cia de Berg.

30

Secuencia de Berg (Urano)
Berg (Nicky Nichols) representa al planeta Uranoy es el asesor financiero
del presidente. Al principio de la secuencia, vemos la vivienda que habi-
tan este personaje y su esposa, en donde el bafo, la sala y la recdmara
estan en una misma habitacion. Esta vivienda irregular y pintoresca esta
conectada a la oficina de Berg y ésta, a su vez, a la oficina del presidente.
La oficina del presidente un fastuoso salén que corresponde al Salén de
los Reyes en el Casino Espanol. Este espacio es de planta rectangular y
el elemento destacado es su plafén artesonado que arranca de forma
abovedada desde la cornisa que remata los muros. Tanto el plafén como
los muros estan llenos de elementos ornamentales en relieve de color
dorado, color recurrente en las secuencias de esta parte de la pelicula.
Jodorowsky desenmascara toda la opulencia aparente de la ofici-
na del presidente, siendo solamente un artificio superficial que oculta
la precariedad y lo grotesco del espacio en donde realmente se llevan a
cabo las operaciones sucias del gobierno.
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Casino Espafiol

Arquitecto: Emilio Gonzalez del Campo
ANR0: 1901-1903, 1946 (ampliacion)

Ubicacion: Centro Historico

El Casino Espanol fue fundado en 1863, pero fue hasta 1895 que los
socios pudieron adquirir un predio propio para su sede en la calle
Isabel la Catdlica. El edificio es ecléctico ya que incorpora una va-
riedad de estilos arquitecténicos. La fachada de piedra es simétrica
y destacan elementos como los balcones, elementos escultéricos
y motivos vegetales. El cuerpo central de la fachada estd rematado

con un fronton.



Reconstruccion ficticia
Planta

Simbologia

Espacios

Salén de los Reyes del Casino Espafiol
Vivienda y oficina de Berg (set)

Personajes Desplazamiento

®Brg @0 0-———=-- >

® EsposadeBerg @ — — — — — — >
Presidente

Camara

Imagen de referencia

Descripcion

Berg y su esposa caminan desde la vivienda
hasta una oficina anexa. Berg comienza a
operar los controles cuando una alarma en
la pared comienza a sonar. Ambos entran a
un saldn adyacente y Berg hace un saludo
militar. Cuando llegan al otro extremo del
salén, en donde esta el escritorio del pre-
sidente, Berg lee su reporte e informa que
para salvar la economia del pais debe elimi-
nar 4 millones de ciudadanos en los proxi-
mos cinco dias. El presidente toma el teléfo-
no inmediatamente y ordena comenzar con
las operaciones necesarias para lograrlo.
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Imagen 41:

Fotografia exterior de la
Casa Amalia Hernandez
(Julius Suliman).

Imagenes 42-46:

Fotogramas de la escena
filmada al interior de la
Casa Amalia Hernandez.

79. Garcia, Space and the
Postmodern Fantastic in
Contemporary Literature.
The Architectural Void, 1.

80. Louise Noelle, Agustin
Herndndez. Arquitectura y
Pensamiento (México: Uni-
versidad Nacional Auténo-
ma de México, 1988), 38-47.
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Secuencia de Lut (Pluton)

Finalmente, el Ultimo de estos personajes es Lut (Luis Loveli). Su planeta
es Plutén y su negocio es la arquitectura. El principio de esta secuencia
sucede en los corredores superiores de la Casa Amalia Hernandez, obra
del arquitecto Agustin Hernandez. Este proyecto estaba practicamente
recién terminado al momento de la filmacidén, en otras palabras, fue pro-
ducto de la misma época que la pelicula pretende satirizar.

Ciertamente la novedady el lujo de esta casa contribuyen a la satira,
pero las cualidades de su arquitectura son ideales también para presen-
tar al personaje del arquitecto como una deidad. En la mitologia occiden-
tal, la arquitectura se ha considerado una actividad divina por ‘construir’
una realidad estructurada desde el origen72. De tal forma, el espacio le
permite a Jodorowsky subrayar la idea del arquitecto como dios. Esto es
particularmente visible cuando en el encuadre queda una ventana cir-
cular de 6nix detras de la cabeza del personaje como si fuera una gran
aureola (Imagen 43). Estas ventanas de onix que emanan luz dorada es-
tan inspiradas en la arquitectura religiosa de los conventos del siglo XVI.

Lut, vestido con ropajes que parecieran de los tiempos de Jesucris-
to, recorre un pasillo que esta insertado en un mddulo triangular en al-

Casa Amalia Hernandez

Arquitecto: Agustin Hernandez
ARo: 1971
Ubicacion: Lomas de Santa Fe

La casa fue diseflada para la bailarina y coreégrafa Ama-
lia Hernandez, hermana del arquitecto. La casa se concibid
como un recinto en donde son esenciales el confort y la
emocién que transmiten el espacio y su geometria. El uso
de una geometria organica, basada en la ausencia de an-

gulos, contribuye a la fluidez en el espacio interiorso°.

\\\\\
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Casa Amalia Corte Simbologia

Personajes Desplazamiento
® lut 000 === >
® Nifos = @ — == === >
Camara

Planta

Imagen de referencia

Descripcion

Lut esta sentado en una especie de trono
con hileras de niflos disfrazados de Mic-
key Mouse arrodillados a cada lado. Se
levanta y camina por uno de los pasillos.
Los nifios se levantan y corren a buscarlo
mientras Lut los observa buscandolo des-
de un nivel superior. Al final los nifios lo
encuentran y hacen un circulo a su alre-
dedor.

O 2 4 6 8 10 15 20m
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Imagen 47:

Fotografia del conjunto de
la Alberca Olimpica Fran-
cisco Marquez y el Gim-
nasio Olimpico Juan de la
Barrera en 1968 (Bob Scha-
Ikwijk).

Imagen 48:

Fotograma de la escena
filmada en el exterior de la
Unidad Cuitldhuac.

Imagenes 49-50:

Fotogramas de la escena
filmada al interior del Gim-
nasio Olimpico Juan de la
Barrera

Imagen 51:

(Pagina siguiente)

Plano final de la secuen-
cia en donde se muestra
a detalle la maqueta del
proyecto de vivienda "La
ciudad de la libertad".

34

zado. El pasillo esta delimitado por un muro inclinado por un lado que
se vuelve curvo en la parte superior, mientras que del otro lado hay unos
diafragmas con formas curvas que sustentan la cubierta curva que baja
y se convierte en la envolvente de un segundo pasillo inferior por donde
corren los niflos vestidos como Mickey Mouse que adoran a este perso-
naje, un constructor de suenos tal como Walt Disney. Una escalera heli-
coidal delimitada por un murete blanco comunica la galeria superior con
el acceso principal que tiene una puerta en forma circular (Imagen 46).
En otra escena de la misma secuencia, la lujosa arquitectura de
Agustin Hernadndez de geometria organica se contrasta con la de los rigi-
dos bloques de un multifamiliar. Esta escena sucede en el exterior de la
Unidad Habitacional Cuitldhuac construida en 1966. Aqui el personaje del
arquitecto explica los errores que cometieron y le hicieron perder dinero:

Gimnasio Olimpico Juan de la Barrera

Arquitecto: Manuel Rossen Morrison, Edmundo Gutiérrez Bringas,
Antonio Recamier y Javier Valverde
Ano: 1968

Ubicacion: Colonia General Anaya

El gimnasio olimpico forma parte de un complejo deportivo mas grande
junto con la Alberca Olimpica Francisco Marquez. El proyecto fue liderado
por Manuel Rossen tras ganar el primer premio en el concurso organizado
con motivo de las Olimpiadas de 1968. La geometria de la cubierta se basa
en una catenaria suspendida que cubre un claro de mas de 60 metros sin

apoyos intermedios.
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le proporcionaron iluminacién natural, agua corriente y sistemas de ca-
lefaccion a los habitantes. Segun él, todo eso fue un concepto erréneo ya
gue el hombre no necesita un hogar, sélo necesita un refugio y si logran
vender esa idea, podrian hacer millones.

Es asi como, en la siguiente escena, el arquitecto presenta frente

a un grupo de inversionistas su proyecto de vivienda para el futuro: un
conjunto habitacional compuesto de ataudes en donde la compartimen-
tacion funcional de la vivienda es llevada al extremo. Iréonicamente, Jodo-
rowsky presenta el proyecto arquitecténico para “La ciudad de la liber-

tad” en donde el hombre puede ser libre, sin una familia y sin una casa.
Esta escena sucede al interior del Gimnasio Olimpico Juan de la Barrera,
edificio proyectado para albergar eventos y ceremonias durante los Jue-
gos Olimpicos de 1968. Es en este espacio donde concluye la satira a la
élite del gobierno y a las grandes corporaciones, con un discurso critico
hacia la arquitectura funcionalista de los grandes conjuntos habitaciona-
les y a la voracidad inmobiliaria. El personaje del arquitecto pasa de ser
un dios a ser infame.




Imagen 52:
(Arriba)

Fotograma de la escena
filmada en el Juego de
Pelota de Yagul, Oaxaca.

81. Garcia y Debs, "Le Mexi-
gue d’'Alejandro Jodorows-
ky Dans La Montagne Sa-
crée," 21 [mi traduccion].

-
- -

Cuarta y quinta parte

Las ultimas dos partes presentan un panorama distinto al visto hasta
ahora. Es aqui cuando el grupo liderado por el maestro alquimista deja
atras la metrépoli infernal y entran a un mundo paradisiaco en contacto
con la naturaleza. Garcia y Debs explican coémo “este entorno natural se
presenta como el lugar donde se vuelve al cuerpo, a la madre, a la tierra,
al inconsciente, es decir, a un estado de armonia césmica en el que el ser
estd integrado en si mismo y con el entorno que lo rodea” 81,

,

La cuarta parte consiste en una serie de rituales que debe realizar
el grupo en su camino a la iluminacién. Para esto, se utilizaron como lo-
caciones ejemplos de arquitectura prehispanica de diferentes sitios ar-
gueoldégicos a lo largo del pais. Primero vemos a los viajeros arrodillados
al borde de uno de los taludes que conforman el Juego de Pelota en la
Zona Arqueolégica de Yagul en los valles centrales de Oaxaca, construido
entre el afo 500y 700 d. C. (Imagen 52). Después, los personajes realizan




“la ceremonia de la muerte” en la Plataforma de las Aguilas y los Jagua-
res en Chichén Itz3, ciudad maya fundada hacia el ano 500 d. C. (Imagen
53). Al concluir sus procesos rituales, vemos a los personajes alzando sus
Mmanos hacia el cielo sobre la cima de la Pirdmide de Kukulkan, también
en Chichén Itza (Imagenes 54-55).

En la quinta parte, los personajes llegan a la punta sur de Isla Mu-
jeres, en donde se encuentran las Ruinas del Templo de la Diosa Ixchel
(Imagen 56). Esta es |a “Isla del Loto”, cuyos dos atractivos turisticos son la
“Montafa Sagrada”y “El Pantheon Bar”.

Al adentrarse en la isla, los personajes se encuentran con un guia
turistico que les da la bienvenida y los invita al “Patheon Bar”, en un in-
tento de distraerlos de su objetivo: la Montafa Sagrada. El exterior del
bar es un edificio modesto, pero con un letrero grande anunciandose
(Imagen 57). Esta sobre una plataforma de concreto en medio del paisaje
rodeado por montanas. Al igual que sucede con la torre, este pequeno
edificio contiene en su interior un espacio que pareciera infinito. Para
el interior del bar se utilizé como locacion el Pantedn Francés de la Pie-
dad en la Ciudad de México (Imagen 58). La fiesta estd a todo lo que
da en un amplio espacio abierto en medio de tumbas y monumentales
mausoleos de diferentes formas y estilos arquitectdnicos. El guia lleva al
grupo a conocer al Poeta y el Maestro de las Drogas, personajes que bien
podrian aludir a Allen Ginsberg y Timothy Leary, iconos asociados a la
contracultura. Esta secuencia intenta decir que “absolutamente nada es
sagrado: ni las religiones, ni siquiera los movimientos pacifistas de la ju-
ventud contracultural [..] Incluso las drogas psicodélicas estan sujetas a
una critica de alienacién y sumisién al dogma” 82. A pesar de compartir la
misma insatisfaccion ante el mundo de la Posguerra, Jodorowsky apunta
su satira también a la contracultura y la experimentacidn psicotrépica
que, al igual que los cultos religiosos, prometia experiencias iluminadoras
y revelaciones trascendentales.

Imagenes 53-55:

Fotogramas de las esce-
nas filmadas en Chichén

Itza.

82. Santos, The Holy Moun-

tain, 84 [mi traduccion].
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Imagenes 56-58:

Fotogramas de las se-
cuencia de "La Isla del
Loto": Punta sur de Isla
Mujeres (56), exterior

del "Pantheon Bar" (57),
interior del "Pantheon Bar"
filmado en el Pantedn
Francés de la Piedad (58).

Imagen 59:

Fotograma de la secuen-
cia final de la pelicula.
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Final

Con locaciones del Parque Nacional Iztaccihuatl-Popocatépetl, el grupo
finalmente llega a la “Montafna Sagrada”. Los personajes estan listos para
encontrar la inmortalidad, pero es aqui cuando se rompe la ilusién de
este entorno natural en aparente armonia con el cosmos.

I promised you the great secret and | will not disappoint you. Is this the
end of our adventure? Nothing has an end. We came in search of the
secret of immortality, to be like gods and here we are; mortals, more
human than ever. If we have not obtained immortality, at least we have
obtained reality. We began in a fairytale and we came to life but... Is this
life reality? No. It is a film. Zoom back camera!

-The Alchemist (Alejandro Jodorowsky) en The Holy Mountain (1973).

La camara retrocede revelando a los camardégrafos, los micréfonos
y todo el equipo de filmacioén (Imagen 59). Tal como Bertolt Brecht “rom-
pia la cuarta pared”, este final revela el truco detras de la magia del cine.
Jodorowsky rompe la ficcion de su personaje y se muestra como director
de la pelicula. Destruye la ilusién que ha ido construyendo durante dos
horas, tanto para los personajes como para el espectador.



Jodorowsky maneja la realidad y la ficcion como componentes alquimi-
cos dentro del La montarfia sagrada. No pretende imitar la realidad, pero
tampoco negarla. Toma fragmentos muy concretos e incluso crudos de
la realidad de la Ciudad de México para mezclarlos con la fantasia y el
misticismo de su discurso satirico, construyendo alegorias a partir de
hechos reales. Jodorowsky busca en los barrios mas recénditos y menos
fotogénicos de la ciudad la materia prima para construir su discurso de
iluminacion y transformaciéon alquimica.

En La montana sagrada prevalece es la desilusidn de la utopia
anhelada. Esta inconformidad post-utdpica del autor se traduce en una
satira del tiempo en el que vive. Jodorowsky juega con la sacralidad y la
inviolabilidad de las estructuras, tanto sociales como arquitectdnicas. En
un inicio, la iconografia y arquitectura religiosa catélica se mezcla con
imagenes de la brutalidad del militarismo politico. A pesar de que la pe-
licula redne escenas que aluden a la matanza de estudiantes en Tlate-
lolco en 1968 con imagenes de la arquitectura oficialista de vanguardia
construida para los Juegos Olimpicos del mismo afo, estas imagenes no
se contraponen explicitamente y el tratamiento de estos edificios no es
realista, sino que se usa para albergar la fantasia exagerada de las élites
institucionales y corporativas que se pretende criticar. Dentro de la satira,
los espacios como la fabrica o el gimnasio se presentan regidos por la
productividad y la funcionalidad, visible incluso en su geometria basada
en la eficiencia estructural.

Hay también secuencias que dialogan con la mistica de los espa-
cios. Tal es el caso de los centros ceremoniales prehispanicos o las Torres
de Satélite, que funcionan para construir el aura mistica del filme, que
finalmente se revela como nada mas que una ilusién. La torre que se
muestra como el primer umbral hacia la iluminacién prometida, que en
realidad es inexistente. Las estructuras prehispanicas también pierden
su sentido y sacralidad ante la desilusion de la iluminacidén prometida a
final de la cinta. De cualquier manera, la arquitectura se vuelve el simbolo
de aquella utopia que nunca llegad.

La montaria sagrada trasgrede también las nociones del espacio
al usar la arquitectura como contenedor de espacios interiores que pa-
reciera infinitos, como en caso de la torre o en el bar. En éstos y en otros
casos, la arquitectura refuerza las contradicciones de lo que se pretende

satirizar y de la pelicula misma. El espacio en la pelicula no siempre es
racional sino que responde a sus propias leyes: las del universo creado
por Jodorowsky.

La arquitecturay sus caracteristicas plasticas se convierten en com-
ponentes fundamentales de una secuencia de imagenes que no apela a
la razdn sino a los sentidos, algo no muy alejado de lo que ocurre con la
arquitectura emocional de Luis Barragan y Mathias Goeritz que buscaba
causar una fuerte impresion plastica. En la cinta el color de la Torre, el re-
lieve de las fachadas barrocas y la geometria de la cubierta del Palacio de
los Deportes contribuyen a este itinerario cargado de estimulos visuales
discordantes y que no necesariamente conducen a un destino definitivo.
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Capitulo 2:

Total Recall

The choice of going to Mexico City was a great choice because the ar-
chitecture in Mexico City is unlike anything else.

-Arnold Schwarzenegger en
Imagining Total Recall: The making of Total Recall

| saw Mexico City again... it was bizarre, yet it was so real...

-Cuauhtémoc Medina en
“La leccion arquitectonica de Arnold Schwarzenegger”

Arnold Schwarzenegger afirmd que haber rodado en la Ciudad de Mé-
xico fue una gran decisién por una razén en particular: su arquitectura.
Desde luego Schwarzenegger no es ningun critico de arquitectura, pero
es |légico que sienta cierta identificacion con la arquitectura de propor-
ciones monumentales que vemos en Total Recall. Segun Schwarzeneg-
ger la arquitectura de la Ciudad de México es Unica y distinta a cualquier
otra. Quizas sean muestras de arquitectura Unicas, pero con claras simi-
litudes con arquitecturas de otros lugares. De hecho, son precisamente
estos rasgos compartidos los que permiten que la arquitectura de la Ciu-
dad de México se inserte sin dificultad alguna en un discurso futurista a
partir de cédigos tipicos del lenguaje empleado en el cine de ciencia fic-
cion. En cambio, la frase de Cuauhtémoc Medina resume este fendme-
no de una manera mas acertada. Tomando una linea de una de las mas
de 40 versiones que hubo del guion y sustituyendo “Mars” por “Mexico
City” se obtiene como resultado una idea que sintetiza la incursiéon de la
arquitectura mexicana en Total Recall: una imagen que podria parecer
extrafa e inusitada, perfecta para una ficciéon situada el afo 2084, pero
que responde a una realidad muy concreta de la ciudad.

Sinopsis

Total Recall (El vengador del futuro) es una pelicula de accién y ciencia
ficcion de 1990 dirigida por el neerlandés Paul Verhoeven. La historia se
situa 100 anos después de la novela 1984 de George Orwell, en un futuro
donde la tecnologia y los viajes a Marte son parte de la vida cotidiana. El
argumento estd basado en el cuento de ciencia ficcion “We Can Remem-
ber It for You Wholesale” de Philip K. Dick publicado originalmente en la
revista The Magazine of Fantasy and Science Fiction en 1966. La pelicula
cuenta la historia de Dough Quaid (Arnold Schwarzenegger), un traba-
jador de la industria de la construccién que vive una vida modesta con
su esposa Lori (Sharon Stone). El protagonista suefa con viajar a Marte
pensando que asi lograra encontrarle sentido a su vida, por lo que decide
acudir a Rekall Incorporated para implantar en su memoria un recuerdo
artificial de un viaje a Marte. A partir de este momento el protagonista
descubre poco a poco que ya estuvo en Marte como agente secreto y
gue la vida como la conoce no es mas que un recuerdo implantado. O
quizas, todo esto es sélo la proyeccién del recuerdo que le implantaron
en Rekall Inc.

Imagen T:
(Pagina anterior)

Visiones de Marte en Total

Recall.
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La pelicula formo parte de la popularizacion y el éxito comercial del
cyberpunk, subgénero de la ciencia ficcién que en la década de los 80s se
mantuvo bajo la sombra de la subcultura underground. Total Recall en-
carna perfectamente el lema fundamental del cyberpunk “low life, high
tech” al explorar los contrastes de un futuro que alberga, por un lado,
tecnologia de punta e implantes de memoria artificial y, por otro lado, los
estragos de una poblaciéon de mutantes marcianos que vive bajo el yugo
de la autoridad y el corporativismo.

La distopia planteada en la cinta responde a las inquietudes del
futurismo de la época. Durante la década de 1980 la preocupacién por
el calentamiento global y el efecto invernadero se traducia en armas y
bunkers de concreto como prevencion a los desastres inminentes que se
pensaba que traeria el futurol. Hacia 1990 la especulacion se tornd hacia
la tecnologia que vendria con la nueva década y cémo la especie huma-
Nna se adaptaria a tales cambios2. Existia la preocupacion de que las ma-
guinas comenzarian a dominar a los humanos y la inteligencia artificial
reemplazaria a la experiencia vivencial3.

Desde el relato original, el autor Philip K. Dick planteaba este in-
terés por una realidad aumentada que sustituye a la realidad. Paul Ver-
hoeven retoma este concepto de realidad virtual llevandolo al extremo.
Para el director era extremmadamente importante, desde un punto de vis-
ta filosofico, hacer una pelicula con dos niveles de realidad igualmente
consistentes a lo largo de toda la pelicula, de manera que fuera imposible
distinguir el suefio de la realidad*.

Is it the reality of a dream oris it the reality of someone that has a dream
that comes out of the dream? >

Produccion

El camino que se tuvo que recorrer para llevar el relato de Philip K. Dick a
la pantalla no fue sencillo. La pelicula de Paul Verhoeven representd sélo
la culminacién de un largo proceso que durd dieciséis anos. Este proceso
inicié cuando el guionista Ronald D. Shusett obtuvo los derechos para
adaptar la historia junto con Dan O’'Brannon, con quien también trabajé
como coautor en la pelicula Alien (1979) de Ridley Scotte.

En el documental Imagining Total Recall: The making of Total Re-
call (2001) Arnold Schwarzenegger recuerda cémo la pelicula “estuvo
dando vueltas por anos y anos y anos, yendo de un lugar a otro, de un
productor a otro y de un estudio a otro hasta llegar a manos del produc-
tor Dino De Laurentis” 7. Schwarzenegger estuvo siempre pendiente del
guion ya que sentia un particular afecto por la historia y desde el princi-
pio tuvo intenciones de protagonizarla a pesar de que el productor Dino
De Laurentis se oponia.

Después de que la compania de Dino De Laurentis tuviera que
vender los derechos del guion por razones econémicas, Schwarzenegger
fue quien convencid al productor Mario Kassar para comprar el guion, de
manera que él pudiera protagonizar la pelicula. De tal forma el actor aus-
triaco funciond como una especie de promotor de la pelicula. Schwarze-
negger también tuvo cierta influencia sobre la decisién de elegir a Paul
Verhoeven como director, a quien ademas respalddé durante todo mo-
mento del proceso de filmacién, tanto moral como econdmicamente.
Cuando por limitaciones del presupuesto surgia la necesidad de recortar
escenas, el actor se encargaba de ponerlas de vuelta en la pelicula. Inclu-
so, fue él quien orquestd la campana publicitaria de la pelicula después
de la filmacidén. De acuerdo con el director, Schwarzenegger “fue el alma
de la pelicula antes del rodaje, durante el rodaje y después del rodaje” 8.

Ademds de convertirse en un soporte fundamental para todo el
equipo, la presencia de Schwarzenegger en la produccién hizo que fue-
ra necesario adaptar el personaje principal al perfil de este actor ex-fi-
sicoculturista. En la version original, el personaje de Doug Quaid era un
oficinista promedio con personalidad retraida. Bajo estas circunstan-
cias al director “de ninguna manera le parecia aceptable hacer a Arnold
Schwarzenegger un tipo timido. Ese no era Arnold” °. El actor insistié en
ser él quien interpretara el papel y no alguien mas porque pensaba que
la transicion de ser fuerte y poderoso fisicamente a estar en una posi-
cion vulnerable dentro de la pelicula generaria un contraste mucho mas
potente en el personajel® El hecho de que el personaje central se con-
virtiera en este gran héroe que debe realizar hazanas de proporciones
descomunales que desbordan la realidad, significd también un punto de
partida para las directrices que se siguieron en cuanto a la arquitecturay
el diseflo de produccion.



Siguiendo las proporciones en las que se engrandecioé al personaje
protagdnico, la produccién escalé hasta convertirse en una de las peli-
culas de mayor presupuesto producidas en ese afio ($65,000,000 USD).
Sin embargo, una alternativa para llevar a cabo esta megaproduccién
era realizandola en México para abaratar costos. Para poder construir los
enormes sets que planteaba la pelicula, se requeria un estudio de filma-
cién entero y no era viable reservar todo el espacio disponible en Warner
o Universal. Por lo tanto, se optd por los Estudios Churubusco en la Ciu-
dad de México. Durante meses, la pelicula ocupd en su totalidad los ocho
foros disponibles en Churubusco. Durante este tiempo el departamento
de disefo de produccioén se dedicd a construir sets que eran demolidos
inmediatamente después de filmar en ellos para liberar espacio y poder
construir otro set distinto. Ademas, para esta labor titanica se empled
también una enorme cantidad de mano de obra mexicana que incluia
escendgrafos, carpinteros, yeseros, pintores, etc.

Imagen 2:

Arnold Schwarzenegger
en Total Recall.
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1. William Sandell en en-
trevista con el autor, 18 de
febrero 2021.

12. Sandell en entrevista
con el autor, 18 de febrero
2021.

Imagen 3:

Detalle de la textura del
concreto en el Salk Lake
Institute de Louis Kahn.

Imagen 4:

Louis Kahn, Salk Lake
Institute en San Diego,
California (1965).

Imagen 5:

Louis Kahn, Indian Insti-
ture of Management en
Ahmedabad, India (1974).
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Espacios en la Tierra

El disenador de produccion William Sandell tuvo la tarea de conceptua-
lizar espacios que respondieran literalmente a dos mundos distintos. Por
un lado, estaban los espacios en el planeta Tierra y por otro, las cons-
trucciones realizadas en Marte. De tal forma, el disefiador selecciond dos
lenguajes arquitecténicos distintos para emplearse en cada caso. Para
la Tierra se planted una arquitectura basada en estructuras pesadas de
concreto, mientras que para Marte se disefaron estructuras mucho mas
ligeras que respondian a los criterios de la vida en el espacio exterior.

From a design standpoint my idea was that things would be heavy on
Earth. So, the little man is very small on Earth and that’s great architec-
ture for that. And that'’s a great architecture actually that's been used
by military regimes a lot for that reason. It’'s not called Brutalism for

nothing.11

Para el disenador, una de las principales referencias arquitecténi-
cas para las estructuras toscas que caracterizarian los espacios terrestres
en la pelicula, fue la obra del arquitecto Louis Kahn; por ejemplo, el Salk
Institute de 1965 (Imagenes 3-4) o el Indian Institute of Management de
1974 (Imagen 5). Los referentes del disefador reunian caracteristicas co-
munes como masividad de la estructura y fachadas basadas en geome-
tria simple sin ningun tipo de ornamentacioén agregada.

Lo que buscaba William Sandell con el empleo de este tipo de ar-
quitectura era generar planos simplificados que enmarcaran el elemen-
to principal de la escena. Para el disenador era importante tener una
base arquitectdnica simple, vacia y sin decoracidn excesiva que distrajera
al espectador. Ademas, la escala y masividad de este tipo de arquitectura
hace que el actor no sélo destaque del cuadro, sino que también parezca
pequefo en comparaciéon con su contexto. Esta sensacién de insignifi-
cancia frente a la arquitectura rigida y pesada contribuye también a la
construccion de la distopiay a la sensacion de estar en un futuro indesea-
ble en el que nadie quisiera vivir.

| thought it was important that Arnold, as big as he is, looked tiny.12




Aunque Paul Verhoeven no parecia estar familiarizado con el térmi-
no “brutalista” que empleaba el diseflador de produccioén, el director ya
habia estado expuesto a este tipo de arquitectura cuando trabajé tam-
bién con William Sandell en 1986 durante el rodaje de la pelicula Robo-
Cop en el edificio del Ayuntamiento de Dallas, obra del arquitecto |. M.
Pei. Este tipo de arquitectura puede encontrarse en lugares de Estados
Unidos como Dallas o Houston, pero definitivamente no en Hollywood;
de manera que el equipo creativo tuvo que darse a la tarea de encontrar
arquitectura masiva y pesada en otros sitios. La produccién logré encon-
trar enormes edificios de concreto con el aspecto que buscaban en la
Ciudad de México. Ademas de ser una decision estratégica presupuestal-
mente, la Ciudad de México se convirtié en la ciudad ideal para realizar
el rodaje tanto por su vasta infraestructura cinematografica como por su
arquitectura.

We found architecture that'’s called New Brutalism. It was a bit dark,
a bit heavy-handed concrete style that gave the movie a very definite
architectural image and production design.13

Arquitectura brutalista en el cine de ciencia ficcion

Ciertamente Total Recall no es la primera pelicula de ciencia ficcion en
emplear arquitectura de aires brutalistas en el contexto de un futuro dis-
tépico. El brutalismo ha sido un estilo arquitecténico tipicamente aso-
ciado con el futuro distdpico en peliculas de ciencia ficcidn sin importar
el ano de la produccién, desde clasicos del género como A Clockwork
Orange (1971) de Stanley Kubrick hasta los ejemplos mas recientes como
Blade Runner 2049 (2017) de Denis Villeneuve. En todo este espectro de
futuros distopicos, la imagen visual y estética de la arquitectura emplea-
da se ha mantenido casi igualt4.

El término brutalismo (New Brutalism) surgié en Inglaterra a me-
diados de siglo como un “giro radical al en el pensamiento arquitecto-
nico de la posguerra” 15, El término se asocia también con la frase de
Le Corbusier “le béton brut” (concreto en bruto) que hacia referencia al
terminado del concreto con marcas visibles de las cimbras de madera
utilizadas al colarlo. La idea central del brutalismo radica en dejar la es-
tructura del edificio expuesta, sin ningudn tipo de recubrimiento o deco-
racion anadida.

Imagen 6:
Ayuntamiento de Dallas
(.M. Pei, 1972-1978) en
RoboCop (1987), Dir. Paul
Verhoeven, PD William
Sandell.

Imagen 7:

Lecture Theatre Block,
Brunel University, Londres
(John Heywood, 1965-66)
en A Clockwork Orange
(1971) Dir. Stanley Kubrick.

13. Verhoeven en Imagi-
ning Total Recall: The ma-
king of Total Recall (2001).

14. Craig Berry, “Dystopian
Utopias. Brutalism in Po-
pular Culture,” en Medium
(sitio web), 19 de septiem-
bre 2009, consultado el 23
de septiembre de 2020.

15. Laurent Stalder, “New
Brutalism, Topology and
Image: some remarks on
the architectural debates
in England around 1950,”
The Journal of Architectu-
re, 22:5 (2017): 950.
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El brutalismo rechaza el uso de estilos 0 normas establecidos, espe-
cialmente basados en pasados ideoldgicos e histdricos!é. Esto contribuye
de alguna manera a la neutralidad y atemporalidad de este tipo de arqui-
tectura, de manera que puede ser utilizada como locacién para futuros
distépicos sin que el espectador necesariamente reconozca el edificio y
lo asocie con una realidad histérica concreta.

Generalmente la arquitectura brutalista interpreta un papel impor-
tante en este tipo de ficciones, al funcionar como la sede de regimenes
opresores!”. Como paralelismo a la estructura expuesta, en el contexto
de la ciencia ficcidon los gobiernos y las corporaciones se exponen como
brutales e indiferentes. No son organismos transparentes y democraticos
representados a través de fachadas de vidrio?s,

La materialidad del brutalismo resulta fundamental para poder en-
tenderlo, tanto en su definicidn arquitecténica como en el contexto del
cine de ciencia ficcién. Este “concreto en bruto” genera entornos frios y
estériles que enmarcan la condicién humana en el contexto de futuros
distépicos. No hay escala humana en las superficies de concreto, por lo
gue no existe una relacién entre el espacio y los personajesi®. Esta rup-
tura con la escala y la relacidon con el espacio crea ambientes hostiles y
deshumanizados, tipicos de la ciencia ficcion.

Si bien el brutalismo no se dio como tal en México, si se proyectaron
muchos ejemplos de arquitectura de aires brutalistas durante la segun-
da mitad del siglo XX, particularmente visible en |la obra de arquitectos
como Agustin Hernandez y Teodoro Gonzélez de Ledn. Este tipo de arqui-
tectura masiva y de concreto ha sido utilizada como locacién no sélo en
Total Recall, sino también en otras peliculas analizadas en este trabajo.

Arquitectura de la Ciudad de México

Desde la primera conferencia de prensa que ofrecieron el director Paul
Verhoeven y el actor Arnold Schwarzenegger en la Ciudad de México en
abril de 1989 previo al comienzo del rodaje de la pelicula, se reveld que se
filmaria en diferentes locaciones de la ciudad. Aunque en ese momento
no se revel6 qué edificios en particular serian escenario para El vengador
del futuro, el director afirmé que “la arquitectura de esta ciudad es sen-
sacional... Un regalo de Dios. Justo lo que necesitabamos” 2°, Las primeras
notas periodisticas tras esta rueda de prensa hablaban de cémo “el am-

biente futurista del Distrito Federal reflejado a través de su arquitectura
fue determinante para que los productores decidieran filmar aqui Total
Recall” 21,

A diferencia de las otras peliculas analizadas en el presente trabajo,
la presencia de la arquitectura de la Ciudad de México en Total Recall ya
se ha discutido anteriormente en otros textos. En el articulo titulado “La
lecciéon arquitecténica de Arnold Schwarzenegger”, Cuauhtémoc Medina
intenta establecer una relacidon entre estas obras arquitectdnicas utiliza-
das como locaciones a partir del contexto mexicano en el que surgieron.
Medina establece que todas estas locaciones son “ejemplos en gran me-
dida de la arquitectura del priismo tardio [...] gue ejemplifican el proyecto
fallido de encauzar al pais a la modernidad (tercermundista o integrada,
paternalista o neoliberal) conducida por el monopolio del poder presi-
dencial” 22. Medina argumenta que la pelicula establece un didlogo con
los valores estético-politicos de la arquitectura de esta época en particu-
lar y entiende Total Recall como “una lectura precisa del caracter de esa
arquitectura” 23 y “la fantasia futurista de un estado autoritario” 24,

Medina explica la unidad de estilo que le otorga homogeneidad a
estas locaciones al retomar edificaciones pertenecientes a una misma
escuela arquitectdnica con bases estéticas y un contexto histérico-politi-
co compartidos. Medina establece que esta unidad de estilo dentro de la
pelicula que permite identificar las obras arquitectdnicas como parte de
una misma civilizacion sélo se puede dar cuando la arquitectura surge
de un mismo contexto?s. En este contexto compartido surge lo que se
conoce como movimiento contempordneo mexicano, “una escuela ar-
guitecténica relativamente homogénea que ha ido formulando los edifi-
cios culturales, corporativos y publicos del pais. Es esta practica la que se
ha constituido en una suerte de estética oficial del estado mexicano” 26,

Hay varias caracteristicas que le dan uniformidad a esta selecciéon
de edificios. Algunas de estas caracteristicas coinciden exactamente con
lo que William Sandell y el equipo de produccidon buscaba en las locacio-
nes. Una de las mas evidentes es ser “arquitectura de grandes masas de
orden geomeétrico” 27, uno de los conceptos que el disenador de produc-
cion planted desde un principio como elemento distintivo de la arquitec-
tura terricola en la pelicula.



Ligada a la masividad, otra caracteristica que sefala Medina es el
caracter autoritario de estas construcciones. Medina explica que “todo
ese lenguaje confluye para contribuir a una retérica visual que podemos
denominar, a falta de mejor palabra, como ‘autoritaria,” donde el indivi-
duo se ve constantemente confrontado no sélo con la magnitud de una
edificacion y la vastedad de su diseno sino con un espacio a ser recorrido
por masas andnimas” 28, Ciertamente el anonimato y la reduccién del
individuo frente a la monumentalidad de la edificacion también fueron
caracteristicas que el diseflador tenia claras para la busqueda de locacio-
nes.

Por su parte, el caracter autoritario del que habla Medina ha sido
objeto de discusién en otros textos que plantean perspectivas distintas.
En el libro Architecture and Science-Fiction Film: Philip K. Dick and the
Spectacle of Home, David T. Fortin retoma el texto de Medina y explica
que la importancia de esta arquitectura no radica en el caracter autori-
tario y opresivo ligado al contexto en el que surgid esta arquitectura, sino
en ser una representacion precisa del caracter distintivo del Brutalismo
(New Brutalism) que Verhoeven y Sandell buscaban?2.

Medina engloba estas locaciones en lo que denomina “arquitec-
tura derivada del proyecto de sintesis nacionalista de una serie de ar-
quetipos histdrico/culturales” 30. De acuerdo con el autor, esta sintesis de
distintos momentos histdricos en la arquitectura le da un “caracter apa-
rentemente inclasificable en términos de tiempos histéricos, lo que hace
posible proyectarla como emblematica de una civilizaciéon localizada en
un tiempo indefinible” 31, Sin embargo, Fortin refuta esta idea al explicar
qgue “desde la perspectiva del brutalismo la uniformidad de las superfi-
cies y los disefos austeros predominan sobre aquellos estilos arraigados
a un pasado histérico e ideoldgico” 32,

Ciertamente la ausencia de decoracion les otorga atemporalidad
a las edificaciones, facilitando su insercién en un futuro distépico, pero
resulta contradictorio intentar ponerlo en el contexto de un proyecto de
sintesis nacionalista, el cual necesariamente conlleva una carga historica
e ideoldgica que se aleja del tema politico tratado en la pelicula. Medina
se aproxima al estudio de las locaciones de la pelicula a través de su po-
litizacion. Si bien hay en la pelicula algo de la idea planteada por Medina
de un estado autoritario que abusa de su poder como un monopolio, la

incorporaciéon de esta arquitectura en la pelicula resulta mas compleja
y no se reduce Unicamente a las coincidencias entre los valores politi-
cos entre el régimen corporativo de la ficcidén y el priismno en México. Por
ejemplo, en La montania sagrada (1973) de Jodorowsky la incorporaciéon
de arquitectura oficialista proyectada para los Juegos Olimpicos del 68
tiene una mayor relevancia en la ficcidon ya que es parte del contexto so-
cial que el autor busca satirizar y criticar. En el caso de Total Recall, la idea
politica planteada por Paul Verhoeven poco tiene que ver con el contexto
mexicano en el que surgieron estas edificaciones. La produccién no llegd
a México con la intencién de buscar arquitectura ligada a un contexto
politico en particular, en cambio, la seleccion de las locaciones se basd
en criterios estéticos relacionados con el proceso creativo y de disefio de
produccion para la creacion del universo visual de la pelicula, articulan-
do un nuevo contexto de ficcidn que no responde al contexto real de las
construcciones a pesar de sus similitudes.

Rekall Inc.

Comenzaremos por el lugar que desata el conflicto de la narrativa: las
oficinas de Rekall Incorporated. Tras ver un anuncio en una pantalla al
interior de un vagdén de metro, Quaid decide acudir a la sede de esta
companhia para implantar en su memoria recuerdos de un viaje a Marte
simulado. Se utilizé el edificio de las oficinas centrales del Infonavit, “que
es el orgullo de la burocracia mexicana de los aflos setenta, como portico
a un mundo de mercancias/suefios” 33. Aparecen tanto la plaza exterior
como el patio interior que funciona como hall o vestibulo principal.

La fachada del edificio es de concreto cincelado con agregado de
marmol. Como se buscaba desde un principio, en esta arquitectura mo-
nolitica no hay decoracion ni elementos que sobresalgan mas que las
juntas del concreto visibles como lineas horizontales que atraviesan toda
la fachada. Parte de la fachada estd remetida de manera que el mismo
edificio funciona como techumbre para el acceso, que es un gran venta-
nal inclinado con respecto al eje de |la fachada. Este remetimiento de la
fachada enmarca la figura del personaje al centro del encuadre (Imagen
8). Ademas, este encuadre estd ocupado en su totalidad por la fachada y
no es posible distinguir en donde acaba el edificio, de tal forma la foto-
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28. Medina, “La leccion
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Schwarzenegger”, 83.
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quitecténica de Arnold
Schwarzenegger”, 83.
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Imagen 8:

Fotograma de la secuen-
cia filmada en las oficinas
centrales del Infonavit.

Imagen 9:

Fotografia exterior de las
oficinas centrales del Info-
navit (Julius Shulman).

34, Miquel Adria, Teodoro
Gonzdlez de Ledn. Obra
completa (México: CONA-
CULTA, 2003),138-145.

35. Medina, “La lecciéon ar-
quitectéonica de Arnold
Schwarzenegger”, 76.
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grafia de Jost Vacano enfatiza la sensacion de masividad y monumenta-
lidad de la arquitectura.

Antes de llegar al edificio, hay una gran explanada que funciona
como antesala. Esto provoca que el edificio parezca estar aislado con res-
pecto a su entorno. Medina explica este fendmeno y sefala cémo estos
edificios fueron “disefados para sobresalir, renegar y desgajarse de su
entorno” 35. Al eliminar su entorno, esta arquitectura facilmente puede
ser incorporada a un entorno distinto, como el futuro planteado en la
pelicula.

Una vez dentro, el gran ventanal que se veia desde el exterior esta
ahora al fondo de un amplio vestibulo de gran altura. A cada lado hay
pasillos que se comunican indirectamente con el espacio central, soste-
nidos por gruesas trabes y columnas de seccién rectangular. El acaba-
do de los elementos estructurales interiores es igual que los exteriores,
concreto cincelado con agregado de marmol. Del lado derecho hay una
recepciony del lado opuesto del ventanal un médulo de informacién con
pantallas. La escala del espacio, sumada al plano picado de la camara,
provocan que Schwarzenegger se vea diminuto (Imagen 11).

0] 30 60 90 120 150m

Oficinas Centrales del Infonavit

Arquitecto: Teodoro Gonzalez de Ledny
Abraham Zabludovsky
ARo: 1974-1975

Ubicaciéon: Colonia Guadalupe Inn

El edificio fue diseflado para las oficinas del Instituto del
Fondo Nacional de la Vivienda para los Trabajadores. El con-
junto consta de dos cuerpos: uno alberga las oficinas y el
otro el estacionamiento, que ademas cumple con la funcién
de bloquear la vista hacia la colindancia. Este conjunto in-
cluye también una plaza trapezoidal que rodea al edificioy

conforma un amplio espacio publico34.
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Descripcioén

Doug camina en direcciéon a la en-
trada principal del edificio Rekall In-
corporated con la intencién de im-
plantar en su memoria un recuerdo
de un viaje a Marte. Doug entra al
edificio y se acerca al mddulo de
informacidon. Tras encontrar Rekall
Inc., sube a las oficinas para concre-
tar su viaje a Marte.
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Imagenes 10-12:

Fotogramas de la secuen-
cia filmada en las oficinas
centrales del Infonavit.
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Conjunto Habitacional

Para el conjunto residencial en el que habita Quaid, se utilizé como lo-
cacioén el Heroico Colegio Militar, obra de 1976 disenhada por Agustin Her-
nandez y Manuel Gonzélez Rul. A pesar de ser utilizado para imaginar el
futuro, este conjunto arquitecténico es caracterizado por sus volUmenes
piramidales y sus exteriores con reminiscencias a las monumentales pla-
zas y centros ceremoniales prehispanicos.

La magnitud de esta obra arquitectdnica nos indica que Quaid ha-
bita un conjunto residencial de alta densidad, en cuyo interior transita
una gran multitud de personas que también habitan el conjunto. Jus-
tamente estos espacios de circulacion dentro del Colegio Militar son los
qgue vemos en la pelicula: pasillos, puentes y escaleras. Medina relaciona
estos espacios con el concepto del “no lugar” desarrollado por el antro-
pdlogo francés Marc Augé.

La hipodtesis fundamental de Marc Augé consiste en que un “no lu-
gar” es un espacio que no encaja en la definicidén de lugar como espacio
de identidad, relacional e histérico3”. Los espacios del Colegio Militar por
los que transita Quaid se reducen a espacios de transito que carecen de
un sentido de identidad. En estos espacios el sujeto pasa desapercibido,
incluso alguien de las proporciones de Schwarzenegger.

Marc Augé considera el “no lugar” como un espacio en donde las
diferencias entre individuos se difuminan reduciéndose a un uUnico es-
pécimen: el pasajero38. Esta idea se refuerza al no existir un limite cla-
ro entre los espacios de transito al interior del conjunto y el sistema de
transporte colectivo de esta ciudad futurista. En el espacio diegético, el
vestibulo del edificio esta conectado directamente con una estacion de
metro subterranea. De esta forma, los habitantes de este conjunto se nos
presentan como transeudntes y pasajeros que “mas que establecer una
relacion cultural y practica con un sitio, [..] transitan por esos no-lugares
a través de un espacio semidtico, es decir, a partir de sefales e instruc-
ciones” 32, El reconocimiento simbdlico ligado a la identidad del lugar se
reduce a la senalética del sistema de transporte.

Esta ciudad terricola presentada en Total Recall no es una ciudad
futurista dominada por grandes rascacielos, sino que tiende mas a la ho-
rizontalidad gracias a este continuo de rutas de acceso que comunican
distintas estructuras. Este planteamiento urbano tiene coincidencias con

Heroico Colegio Militar

Arquitecto: Agustin Hernandez y Manuel Gonzalez Rul
Ano: 1976

Ubicacion: Tlalpan

Este conjunto de proporcion monumental toma como
concepto laintegracion de formas del pasado prehispa-
nico. Esto es visible en el uso de taludes o en el enorme
mascaron del dios Chac que funciona como cabeza del
conjunto, tanto formal como funcionalmente, dentro
de la concepciéon antropomorfica bajo la cual se arti-
cula el proyecto. Los amplios espacios abiertos como la
plaza de maniobras también tienen reminiscencias de

centros ceremoniales prehispanicos3e.

el proyecto Plug-In City del grupo britanico Archigram, desarrollado en-
tre 1963 y 1966 (contemporaneo al relato de Philip K. Dick en que se basd
la pelicula). EI concepto de este proyecto utépico consiste en una ciu-
dad continua sin limites a partir de diferentes componentes conectados
a una megaestructura central, integrando sistemas de trasporte al con-
cepto de vivienda colectiva.

Al margen de la incorporacion de servicios de transporte colectivo
al conjunto residencial, David T. Fortin relaciona este conjunto habitacio-
nal de Total Recall y la Plug-In City de Archigram en cuanto al “desinterés

Imagen 13:
(Pagina anterior)

Interior del Heroico Cole-
gio Militar en Total Recall.

Imagen 14:

Fotografia aérea del Heroi-
co Colegio Militar.
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Imagen 15:

Pantallas al interior del
departamento de Doug
y Lori.
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general por la apariencia externa de la estructura envolvente” 4° que da
pie a que cada habitante disefie su propia capsula de vivienda. Fortin ex-
plica como la identidad del habitante se construye al interior del departa-
mento a través de mecanismos del espectaculo, relacionados tanto con
la tecnologia como con el consumismo*!, como son los anuncios televisi-
vos. La unidad habitacional de Quaid esta delimitada por muros con una
modulacién en donde cada mddulo es una gran pantalla de television
qgue permiten proyectar la imagen que el habitante desee, generando
una realidad virtual al interior del departamento totalmente desligada a
la forma arquitectdnica. Aqui es evidente “la idea de la posguerra del ho-
gar como un paraiso domeéstico producto de la ciencia y la tecnologia”+2
asi como la preocupaciéon por que la “television puede llevar a la pérdida
de la comunidad, la individualidad43 y, en este caso, de la identidad tam-
bién.

Después del fracaso de su visita a Rekall Inc., Doug regresa a su
departamento en un taxi conducido por un robot. El taxi atraviesa gran-
des autopistas que conforman los espacios exteriores del Colegio Militar.
No vemos banquetas que hagan el conjunto accesible para peatones, el
acceso al conjunto sélo es posible a través de medios de transporte como
automoviles o el metro conectado directamente al interior del conjunto
habitacional. Tampoco es posible distinguir un entorno urbano concreto,
la arquitectura parece estar aislada de su entorno. Justamente este es

otro concepto ligado a la teoria del no lugar de Marc Augé: la falta de in-
tegraciény relacion entre el entorno y el lugar.

Con respecto a la arquitectura del conjunto, en esta secuencia Total
Recall nos muestra tres fachadas distintas: La primera fachada consis-
te en un muro ciego de concreto inclinado que da a una calle con dos
carriles en doble sentido. Esta fachada esta conectada a la fachada del
lado opuesto a través de unos grandes puentes que atraviesan la calle
a diferentes niveles (Imagenes 16-17). La segunda fachada también estd
inclinada y estd dividida en varios segmentos verticales que sobresa-
len alternadamente. Los segmentos a su vez estan divididos en pane-
les rectangulares verticales de cristal opacos formando una cuadricula
(Imagen 18). La tercera fachada hace esquina con la segunda, por lo que
tiene forma de trapecio rectangulo siguiendo la inclinacién de la otra fa-
chada. La fachada estd dividida en franjas horizontales de concreto que
forman una sucesidon de salientes y entrantes que siguen la inclinacion
de la fachada adyacente. En la franja inferior (remetida) esta la entrada
al edificio desde la calle. La segunda franja es saliente y coincide con un
puente peatonal que comunica el edificio con el del lado opuesto de la
calle (Imagen 19).

A través de las fachadas se advierte la inspiracion del arquitecto en
los centros ceremoniales prehispdnicos, asi como su interés en grandes
volumenes cerrados que adoptan formas piramidales y en talud. A pe-
sar de su monumentalidad, las fachadas que aparecen a cuadro son sélo
una parte del enorme conjunto arquitecténico que ademas de evocar
un sitio arqgueoldégico mesoamericano, pareciera no tener fin al ser visto
desde la escala humana. Estas proporciones monumentales, también se
traducen al interior del conjunto.

El taxi deja a Doug al interior del conjunto habitacional en una zona
a nivel de calle destinada para dejar y recoger pasajeros, indicada por la
sefalizacion de “Taxis". Ahi se encuentra con Harry (Robert Costanzo), su
compafero de trabajo. Le pregunta como le fue en su viaje a Marte. Doug
no sabe de lo que habla y se va, pero es interceptado por tres matones
mientras sube las escaleras en direccién al nivel superior. Los matones
lo bajany lo llevan a la parte de atras de las escaleras para acorralarlo. Lo
empujan contra el muro y Doug los ataca, comenzando una sangrienta
pelea de la cual sale victorioso.



Vista general del conjunto

Simbologia

Desplazamiento
&» Johnnycab - - - ——-— >
Cémara

Planos generales

Imagen de referencia

Descripcion

Después de que haya resultado mal el in-
tento de implantarle a Doug un recuerdo
artificial que simulara un viaje a Marte, los
técnicos del laboratorio tienen que borrar su
recuerdo de haber visitado la agencia. Doug
despierta en el asiento trasero de un taxi
“Johnnycab” conducido por un robot chofer.
Doug no recuerda que estuvo en Rekall Inc.
ni como llegd al taxi.

Imagenes 16-20:
Fotogramas de la secuen-
cia filmada en el exterior
del Heroico Colegio Militar.
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En este espacio hay grandes elementos estructurales de concre-
to que se alternan con escaleras que van hacia los niveles superiores e
inferiores. Todos barandales consisten en toscos perfiles de acero que
van paralelos a |la escalera. El piso es de loseta blanca, lo cual hace mas
visibles las manchas de sangre derramadas tras la pelea, aumentando
asi el dramatismo de la escena. También hay humo saliendo de la parte
inferior que, junto con la arquitectura de grandes masas, genera un am-
biente brumoso y pesado.

El espacio donde sucede la pelea es un espacio mas escondido
que se encuentra detras de las escaleras que conducen al nivel principal.
Aunque se comunica directamente con el nivel superior, el espacio esta
delimitado por muros ciegos de concreto en tres de sus lados que permi-
ten el acorralamiento de Doug (Imagenes 22-23).

Después de la pelea los agentes de Cohaagen, lider de la colonia
terrestre en Marte, van tras Doug. La persecucion sucede en el corredor
principal y en las escaleras a los costados. Es un espacio muy largo y de
gran altura con puentes que lo atraviesan transversalmente a diferentes
alturas. A cada lado hay escaleras alternadas con elementos estructu-
rales de concreto. Hay luminarias rectangulares verticales de luz blanca
colocadas a los costados de estos elementos estructurales Hay senaliza-
ciones iluminadas del Metro que indican la direccidn hacia la estaciéon del
metro (Imagenes 24-26).

Al interior del metro, vemos espacios que corresponden a la esta-
cion Chabacano del metro de la Ciudad de México. Aunque vemos dis-
tintos espacios, generalmente los muros tienen acabados en tonos grises
(incluyendo los muros bajos que limitan las escaleras). En algunos mu-
ros hay franjas en la parte superior con grandes sefalizaciones ilumina-
das con letras blancas. El piso tiene un recubrimiento de color gris. En la
mayoria de los espacios el techo esta pintado de blanco y tiene lumina-
rias rectangulares colocadas; excepto en el area de trasbordo, en donde
sucede una de las escenas mas sangrientas de la pelicula mientras los
agentes persiguen a Doug por las escaleras eléctricas. Aqui la cubierta
estructural de tridilosa queda aparente (Imagen 28). Para la parte final
se filmd en uno de los andenes correspondientes a la Linea 9 (Imagen
29). En todos los espacios de la estacion predominan los tonos grises (al-
gunos elementos de colores brillantes tuvieron que ser pintados de gris,

Imagenes 21-23:

Fotogramas de la secuen-
cia de la pelea filmada al
interior del Colegio Militar.
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Simbologia

Personajes Desplazamiento
® Doug - ———— - >
® Agentes @ — — — — — — >
Camara Paneo

Imagen de referencia

Descripcion

Doug escapa de su departamento
y los agentes van tras él. Para per-
derlos, decide entrar al metro, di-
rectamente conectado al conjunto
habitacional en donde vive. Doug
entra a la estacion de metro, pero
el filtro de seguridad detecta que
trae un arma con él. Al verse aco-
rralado por los guardias de segu-
ridad de la estacién y los agentes
gue lo persigue, decide romper la
pantalla. La persecucién continla
hasta llegar a las escaleras eléc- T
tricas, en donde comienzan los [T
disparos. Finalmente, Doug logra T
subirse a un vagén en movimiento UL

rompiendo la ventana. _:
Imagenes 24-26: |'| & = H| [+ H A

Fotogramas de la secuen-
cia de la persecucion fil-
mada al interior del Cole-
gio Militar.
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incluido uno de los trenes de color naranja). La predominancia de este
color permite establecer una relacién con las estructuras de concreto del
Colegio Militar. También, el uso del color contribuye a generar un am-
biente de pesadez e incluso desolacién, dado también por el hecho de
que la mayoria de estos espacios son subterraneos.

Si bien el Colegio Militar dentro de la pelicula puede leerse como un
ejemplo de arquitectura opresiva, no es la sede de ningun gobierno opre-
sor por lo que difiere de otros casos en los que la ciencia ficcidon se vale de
arquitectura brutalista para representar regimenes autoritarios. En cam-
bio, en este caso la arquitectura representa un complejo dispositivo que
funciona como mecanismo de control. El edificio es un gran contenedor
de capsulas habitacionales capaces de crear realidades alternas a través
de las pantallas que delimitan el interior de cada vivienda. En el caso de
Doug, esta realidad ilusoria trasciende las pantallas de su departamento
ya que su esposa, sus amigos y todos a su alrededor cumplen la funcién
de mantener esa ilusién, siguiendo las 6rdenes del gobernador de la co-
lonia terricola en Marte. Podria decirse entonces que la arquitectura y
la perdurabilidad de sus grandes masas de concreto cumplen la misma
funcidén: contener y encerrar con un rigor militar las multiples realidades
que existen al interior. De tal forma, este conjunto arquitecténico se con-
vierte en una trampa mortal de la cual Doug se ve obligado a escapar.
En esta descomunal fortaleza de concreto que parece impenetrable, el
problema no es entrar, sino salir. Irénicamente, es la misma configura-
cidn arquitectdnica planteada en la pelicula en donde predominan los
espacios de circulacion y transito, directamente conectados a una gran
infraestructura urbana de transporte, lo que permite que el personaje
escape y complete su primera gran hazafna como héroe de la pelicula.
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Imagenes 27-29:

Fotogramas de la secuen-
cia filmada en la estacion
Chabacano del Metro de la

Ciudad de México.

Imagen 30:

Sefalizaciones del Metro

al interior del conjunto
habitacional.

59



Imagen 3T:

Fotograma de la secuencia
filmada en la Glorieta de
los Insurgentes.

Imagen 32:

Fotografia de la Glorieta
Insurgentes en la década
de 1970.

44, Medina, “La leccion
arquitecténica de Arnold
Schwarzenegger”, 80.
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Glorieta de los Insurgentes

Después de tomar el metro en la estacion ubicada dentro del conjunto
habitacional, Doug se baja en la estacion Insurgentes. El espacio urbano
en donde se ubica esta estacion sirve como escenario para la continua-
cién de la persecucion entre Quaid y los agentes de Cohaagen.

El espacio consiste en una gran explanada circular rodeada por una
glorieta vehicular elevada delimitada por una barandilla metélica pinta-
da de amarillo. Debajo de la glorieta hay locales comerciales con letreros
que iluminan la glorieta. En el espacio central hay algunos arboles ro-
deados por cercas, mobiliario urbano y alumbrado publico. El suelo de
baldosas se ve mojado, por lo que refleja las luces de los letreros y espec-
taculares que rodean la plaza.

En la plaza al centro de la glorieta aparece un edificio de planta cir-
cular con muros curvos de concreto, que corresponde a la estacion Insur-

Estacion Metro Insurgentes

Arquitecto: Salvador Ortega
Ano: 1969

Ubicacion: Colonia Juarez / Roma Norte

Esta estacion del metro se proyectd como parte de la plaza publica
que surge a partir del nudo vial elevado que articula la interseccion
de las avenidas Insurgentes, Chapultepec y Oaxaca; en el limite
de las colonias Juarez y Roma. El edificio de planta circular es un
ejemplo del lenguaje brutalista incipiente en México, que ademas
integraba un discurso iconografico de relieves con motivos mesoa-

mericanosy virreinales4s.

gentes del metro, de la cual vemos salir a Schwarzenegger. Esta estacion
es conocida también por haber sido la sede de la inauguracién del Metro
en 1969. De acuerdo con Cuauhtémoc Medina, se “escogid la estacion
gue por su arquitectura reflejaba la obsesién de compendio histérico de
la cultura oficial priista. Pues esta estacion es, también, a su modo, una
Plaza de las tres culturas” 44,

De todas las locaciones de la pelicula, éste es el ejemplo mas claro
de la arquitectura de “sintesis nacionalista” que plantea Medina, visible
principalmente a través de su discurso iconografico. Los muros curvos
qgue delimitan la glorieta al oeste estan cubiertos por relieves inspirados
en los glifos de la cultura maya. Por su parte, el circulo interior que con-
forma la estacion también tiene relieves ligados a la arquitectura novo-
hispana, al guardar similitudes con los relieves de estilo plateresco del
siglo XVII en México. De tal manera, “la glorieta evoca en su decoracion



tres etapas sobre las que se monta el discurso oficial de nacionalismo
mexicano [..] Esa funcidén de resumen de la historia nacional es un rasgo
generalizado de la arquitectura oficial mexicana” 6.

De cualquier manera, todo este programa iconografico se alcanza
a distinguir Unicamente en un par de planos al principio de la secuen-
cia, por lo que no tiene mucha relevancia en relacion con la escena. Lo
que si tiene visibilidad en la pelicula son los muros curvos exteriores que
delimitan la estacion. Estos robustos elementos estructurales de concre-
to sin decoracidn iconografica alguna son lo que permite que esta obra
arguitecténica pueda insertarse en lo que se denomina brutalista y, por
consiguiente, en lo que buscaba el equipo creativo de la pelicula al mo-
mento de buscar locaciones.

Otro elemento de este espacio urbano que resultd interesante para
el equipo de produccién, y que por lo tanto decidieron mantener dentro
del encuadre, fue la presencia de los grandes espectaculares que rodean
la glorieta y que dominan el panorama, quizas con mayor protagonismo
gue el edificio de Salvador Ortega. Al haber sido filmada de noche, los
edificios aledanos quedan opacados al punto de perderse en la oscuri-
dad. Esto genera, por un lado, que estos edificios no sean reconocibles y
se mantengan en la sombra del anonimato para asi poder mimetizarse
en el contexto futurista de la pelicula. Por otro lado, provoca que la traza
circular de la glorieta destagque y se convierta en el foco central de la per-
secucion.

Ademas, las diferentes marcas anunciadas como Coca-Cola, Phi-
llips, Fuji Film, Sony, etc. contribuyen a construir una atmaosfera domi-
nada por un “tumulto de comercialismo enloquecido” 47. De acuerdo
con el disehador de produccién, esto le daba a la pelicula un look muy
Blade Runnerish48. Blade Runner (1982) justamente se distingue por su
ambiente capitalista llevado al extremo, visible a través de enormes pan-
tallas con anuncios publicitarios que se convierten en los elementos mas
destacados del panorama urbano. Esta representacion de un consumis-
mo rampante es sélo uno de varios elementos que Total Recall recupera
de Blade Runner (1982), el clasico del cyberpunk por excelencia que tam-
bién esta basado en un relato de Philip K. Dick.

Esta es la primera secuencia de la pelicula que sucede de noche
y también es la primera en mostrar este tipo de elementos ligados al

consumismo voraz de un futuro distopico. Ademas, con esta secuencia
culmina la primera parte de la pelicula, situada en el planeta Tierra, y
comienza el viaje del personaje hacia Venusville en Marte. La incorpora-
cién de estos espectaculares publicitarios funciona entonces como una
transicion hacia la segunda parte de la pelicula en donde se le da conti-
nuidad a este “tumulto de comercialismmo enloquecido”, pero ahora sin
Nningun tipo de ataduras al realismo que necesariamente conlleva el uso
de locaciones.

45, Aldo Solano Rojas, “Los
glifos mayas del Metro In-
surgentes”, La Tempestad
(sitio web), 12 de enero
2018, consultado el 3 de
marzo de 2021.

46. Medina, “La leccion
arquitectéonica de Arnold
Schwarzenegger”, 80.

47. Sandell en Imagining
Total Recall: The making
of Total Recall (2001) [mi
traduccion].

Imagenes 33-39:

Fotogramas de la secuen-
cia filmada en la Glorieta
de los Insurgentes.
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Simbologia

Personajes Desplazamiento
® Doug  —————-— >
® Agentes — — — — — — >
Vehiculos

@m Johnnycab — — — — — >
@Em Agentes

Camara Paneo

Imagen de referencia

Descripcion

Después de su gran huida en me-
tro, Doug sale de la estacién In-
surgentes y recoge un portafolio
que le deja “un viejo amigo” en la
cabina telefonica afuera del “Hotel
Ritz". Una vez con el maletin, Doug
cruza un pasaje de locales comer-
ciales con letreros luminosos para
llegar al centro de la glorieta. Ahi
es donde los agentes lo ven y co-
mienza la persecucién. Doug corre
hacia un taxi y quita violentamen-
te al robot-chofer para conducir él
mismo. Los agentes persiguen el
vehiculo y comienzan a disparar.
Tras perder el control del volante
momentaneamente, Doug final-
mente logra burlar a los agentes y
escapar de la glorieta.
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Espacios en Marte

Previo a la filmacién de la pelicula, el disefador de produccion William
Sandell fue enviado a visitar lugares especializados en investigacion rela-
cionada con la vida humana en otros planetas, como el Ames Research
Institute en San Francisco y el Space Lab de la NASA en Houston. A partir
de la informacién recolectada por el diseflador, se decidié que la arqui-
tectura en Marte debia ser ligera y modular ya que, en una supuesta co-
lonizacion del planeta rojo, seria inviable realizar construcciones pesadas
y masivas de concreto como las que vemos en planeta Tierra.

Si para la arquitectura terricola los referentes giraban en torno al
brutalismo, para las construcciones en Marte la principal referencia ar-
quitecténica del disenador de produccion fue el metabolismo japonés;
particularmente obras del arquitecto Kisho Kurokawa, por ejemplo, el
Takara Beautilion de 1970 o la Nakagin Capsule Tower de 1972.

But then, when you get to Mars, | wanted everything to look modular
as it would: light, modular, being manufactured somewhere on Mars.
[...] We were building modular compartments that were very believable,
how they would stack and how they would be. Naturally, the Japanese

have the most amazing modular pieces*®.

A pesar de no ser arquitectura caracterizada por el lenguaje bruta-
lista tipicamente asociado con la opresién de regimenes autoritarios, sus
caracteristicas también permiten que funcione como un mecanismo de
control para someter a la poblacién bajo el contexto particular de este
planeta. Una mortifera radiacion atraviesa la atmaosfera de Marte, por lo
que la vida se desarrolla al interior de las construcciones. La ligereza de
la arquitectura esta dada no soélo por su estructura modular, sino tam-
bién por grandes ventanales que, mas alla de permitir vistas del paisaje
marciano, representan la fragilidad de la envolvente que resguarda a los
habitantes del exterior. Esta es la base fundamental del poder monopo-
lico de este régimen: el control de la poblacidn a partir del suministro de
oxigeno.

Buena parte de estas construcciones modulares estaban realizadas
bajo tierra, con la intencién de agregar una capa de terreno marciano

48. Sandell en entrevista
con el autor, 18 de febrero
2021.

49. Sandell en entrevista
con el autor, 18 de febrero
2021.

Imagen 40:

Kisho Kurokawa, Takara
Beautilion, Osaka (1970).

Imagen 41:

Kisho Kurokawa, Naka-
gin Capsule Tower, Tokio
(1972).
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50. Sandell en entrevista
con el autor, 18 de febrero
2021.

51. Sandell en entrevista
con el autor, 18 de febrero
2021.

Imagenes 42-45:

Fotogramas de diferentes
secuencias en Marte.
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como medida para mitigar la severa radiacion. Esta decision fue resulta-
do del proceso de investigacioén realizado en el departamento de disefio
de produccidn con expertos en la vida en el espacio. Sin embargo, la sen-
sacion de estar dentro de una cueva intensifica el ambiente opresivo en
el que vive la poblacién de mutantes sometida al poder de Cohaagen.

En Venusville, un gueto subterraneo habitado por mutantes victi-
mas de la radiaciéon, predominan grandes anuncios de distintas marcasy
luces nedn de diferentes colores, dandole continuidad a los espectacula-
res vistos durante la secuencia de la persecucién en la Tierra. Sin embar-
go, a diferencia de la glorieta, aqui no hay una geometria definida que
unifigue el espacio. Por el contrario, impera un ambiente desordenado y
atiborrado totalmente opuesto a las grandes masas terricolas ordenadas
geométricamente.

These people in the United States to go to Mars and then they make
it as ugly as it is. With all this crap they immediately make it like a big
hamburger stand, it's not like they make any anything wonderful or
different. [...] This beautiful planet and they just completely screwed it

up>°.

Aunque hay una predominancia de los espacios interiores, para si-
tuarnos en este planeta se utilizaron también maquetas a escala de los
paisajes naturales de la superficie de Marte en donde es visible, entre
otras cosas, el tren por medio del cual Doug arriba a Venusville. Si bien
los paisajes marcianos pudieron haber sido filmados en los desiertos de
California, Arizona o México, el equipo de produccidén tomod la decisidon de
crear un paisaje totalmente irreal en donde predomina el color rojo que
tipicamente se asocia con este planeta. El rojo esta dado principalmente
por la iluminacién, que no sélo estd presente en la atmdsfera de las pano-
ramicas exteriores, sino que también penetra en los espacios interiores a
través de las grandes ventanas. De acuerdo con William Sandell, esta luz
roja en Marte es tan opresiva como la arquitectura pesada y masiva en la
Tierra®l. Aunque las lineas estéticas difieren, el concepto de opresidon se
mantiene a lo largo del filme, al igual que la ambiglUedad entre la reali-
dady el sueno implantado
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Al final de la pelicula, el protagonista resulta mas fuerte que las fuerzas
antagodnicas y en una gran hazana, libera a la poblacién marciana de la
opresion y la tirania. Sin embargo, lo que no queda claro con el final de
la pelicula es en qué proporciéon lo que vimos fue la realidad o un sueno
implantado en Rekall Inc.

Dentro de la ficcion Verhoeven logra difuminar las lineas entre la
realidad y el suefo, pero también entre la realidad y la ficcién al utilizar
arquitectura de la Ciudad de México que responde a un contexto histo-
rico y politico muy particular. Ciertamente Verhoeven no inventé el hilo
negro, ya que el uso de arquitectura de grandes masas es en realidad un
lugar comun en la ciencia ficcidn para poder establecer un futuro disto-
pico en el que el individuo se reduce a una pieza de ajedrez controlada
por un poder superior, usualmente autoritario y opresivo.

Las proporciones de la arquitectura masiva y monolitica de la Ciu-
dad de México que vemos en Total Recall sin duda se corresponden con
las de las grandes proezas que debe realizar el héroe de la pelicula. In-
cluso, estas estructuras forman parte de los obstdculos que el personaje
debe superar, de manera que contribuyen a exaltar el mérito de las vic-
torias del héroe. El personaje logra sobreponerse ante las grandes ma-
sas de esta arquitectura y resulta la figura predominante durante toda la
pelicula. El Colegio Militar bien podria representar el monumento a esta
suerte de ser todopoderoso que fue Schwarzenegger durante el proceso
de produccion de Total Recall.

A pesar de los intentos de adjudicar la monumentalidad de la ar-
quitectura mexicana al autoritarismo del gobierno bajo el cual se cons-
truyeron estas edificaciones, esa masividad trasciende los cambios po-
liticos de la historia reciente y se remonta hasta el pasado prehispanico
de México. Por |lo tanto, estas estructuras estan cargadas de una fuerte
tendencia al conservadurismo y al tradicionalismo, que en el contexto
futurista de Total Recall, da como resultado una imagen atemporal e in-
determinada.

La arquitectura mexicana en El vengador del futuro es la repre-
sentacion del orden inalterable en medio de una ciudad del desarraigo.
Tanto en el Colegio Militar como en las oficinas centrales del Infonavit, la
arquitectura monolitica y aparentemente impenetrable funciona como
un contenedor de realidades virtuales alternas que deben ser resguar-

dadas. En la glorieta, la arquitectura y su propia iconografia se someten
ante el poder de la imagen para crear un futuro dominado por el capi-
talismo voraz de los grandes imperios monopdlicos. En una hazana de
proporciones masivas e irreales, el héroe logra vencer al régimen de las
imagenesy de las realidades virtuales. Sin embargo, el final de la pelicula
nos recuerda que tal vez todo fue sélo eso: una imagen proyectada en la
memoria del personaje.
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Capitulo 3:

Romeo + Juliet

Baz Luhrmann tiene un interés por en crear una artificialidad real en sus
peliculas, mas que una realidad artificial; es decir, parte de elementos
reales muy concretos para reformularlos y crear un universo que opera
bajo sus propias reglas. Para adaptar una historia del siglo XVI a la época
contemporanea, Baz Luhrmann tenia el reto de encontrar espacios esté-
tica y temporalmente ambiguos, capaces de dialogar al mismo tiempo
con la tradicién del mundo isabelino y con el dinamismo del mundo pos-
moderno. Baz Luhrmann encontré en la Ciudad de México obras arqui-
tecténicas que responden a la tradicidén y a la modernidad, pero también
al caos y al misticismo que requeria este mundo de fantasia isabelino
posmoderno.

Sinopsis

Romeo + Juliet de Baz Luhrmann de 1996 es una adaptacion cinemato-
grafica de la célebre tragedia del dramaturgo inglés William Shakespea-
re sobre dos enamorados que no pueden estar juntos. El director descri-
be este amor juvenil como “una droga letal y peligrosa en un mundo de
odio aprendido,” 2 en donde se les dice a estos jévenes enamorados que
Nno pueden amar a una persona por su apellido. La historia original suce-
de en la ciudad italiana de Verona, pero para esta version cinematografi-
ca se usaron locaciones en México para crear una ciudad ficticia llamada
“Verona Beach”.

Imagen T:
(Pagina anterior)

Verona Beach.
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Produccion

Al igual que Alejandro Jodorowsky, Baz Luhrmann llegé al cine tras una
formacioén sobre las tablas del escenario. Su primer largometraje Strict-
ly Ballroom (1992) esta basado en una puesta en escena que desarrollé
mientras estudiaba en el Instituto Nacional de Artes Dramaticas en Sid-
ney. Adn sin soltar el teatro, Baz Luhrmann decidié apostar por una adap-
tacion de William Shakespeare para su segundo largometraje.

De acuerdo con Luhrmann, lo que hacia Shakespeare al abrir el te-
I6n era revelar la condicion humanas3. Baz Luhrmann asegura que la con-
dicion humana no cambia con el tiempo, sélo cambian las condiciones
a su alrededor4. Partiendo de esta premisa, la intencidn del director era
revelar el poder que puede tener en 1996 esta narracion escrita cuatro-
cientos anos atras.

Alejandose de las versiones tradicionales, Luhrmann ofrece una
interpretacion del texto original desde una perspectiva posmoderna. Al
mismo tiempo que la pelicula surge como un producto del capitalismo
global, se cuestiona el acto de consumir a Shakespeare bajo un contexto
de finales del siglo XX5. Mas alla de intentar popularizar a Shakespeare,
Baz Luhrmann entiende que la obra del dramaturgo inglés en ningun
momento surgié con la intencidn de dirigirse a una elite intelectual, sino
gue apelaba al humor y el entretenimiento popular. De tal forma, Luhr-
mann retoma elementos del teatro de Shakespeare y se vale otros ele-
mentos de la cultura popular contempordnea para hacer una version
mMas accesible y relevante para la audiencia contemporanea que no se
limita a ser simplemente a una actualizacidn histdrica al siglo XX.

Creo que lo que estamos haciendo es interpretar Romeo y Julieta de
Shakespeare a través de imdgenes del siglo XX que permitan liberar el
lenguaje y encontrar un estilo para comunicarlo a una audiencia con-

tempordneaqs.

Baz Luhrmann ha dicho que la filosofia detras de esta adaptacion
cinematografica de Romeo y Julieta era revelar no sélo la narracion li-
rica, dulce y romantica del texto, sino también el lado violento y desen-
frenado?. Para conservar todos estos elementes presentes en el texto de
Shakespeare, se decidié mantener integramente la riqueza del lenguaje
sin Ningun tipo de cambios o afladiduras. Bajo el contexto de un mundo

contemporaneo de pandillas urbanas, el uso del lenguaje shakesperiano
original pareciera ser un elaborado y ornamentado rap callejero8. Tam-
bién se decidid que cada actor conservaria su propio acento sin intentar
imitar un acento britanico. Segun Baz Luhmann, el acento del sur de Ca-
lifornia de Leonardo DiCaprio en realidad no esta tan alejado de lo que
se escuchaba en los escenarios isabelinos®. Ademas, esto le otorga “una
dimensioén racial y étnica a la caracterizacion, mas rica y relevante para la
cultura contemporanea” 10,

De acuerdo con Baz Luhrmann, “en cualquier pelicula, sea Shakes-
peare o0 no, el lenguaje visual tiene la funcidn revelar, apoyar y aclarar la
narracion” 11, En el caso particular de Shakespeare, su lenguaje general-
mente resulta desalentador para muchos, por lo que para esta adapta-
cion se decidid que el lenguaje visual tenia la funcién de allanar el cami-
no, otorgando los signos de referencia necesarios para que el espectador
pueda concentrarse en lenguaje y su ritmo, ya sea para compensar cor-
tes textuales o para embellecer una interpretacion particular, pero nunca
simplemente para traducir de forma literal el texto a imageni2,

El lenguaje visual de la pelicula, comprendiendo el vestuario, los
sets e incluso la arquitectura, busca comunicar ideas claras que todo el
mundo comprendiera y pudiera asociar facilmente con los personajes,
los lugares y la acciéon. “Su funcidn es interactuar y desarrollar una re-
lacion interdependiente con la historia, sin ser subordinada de ésta” 13,
Estas imagenes no son un accesorio que ilustra el texto.

El lenguaje visual desarrollado en la pelicula no es sutil sino, por el
contrario, saturado y cambiante. Este lenguaje abarca lo ecléctico, lo ex-
travagante y lo camp. El director toma elementos de lo camp al tratar un
tema serio y tragico de una manera simple e incluso absurda4.

De acuerdo con Baz Luhrmann, este intenso lenguaje visual tiene
la intencién de ser liberador, no opresor!s; contrario a lo que sucede en
otras peliculas filmadas en la Ciudad de México, particularmente aque-
llas que intentan representar un futuro distdpico. Esta liberacion de la
gue habla el director tiene que ver con establecer un didlogo entre el tex-
to original de Shakespeare y la audiencia mayoritariamente adolescente
a la que se dirigia la pelicula.

A pesar de que no se conserva mucha informaciéon factica y hay
muchos mitos generados alrededor de la figura de Shakespeare, lo que



Baz Luhrmann tenia claro era a Shakespeare le gustaba abarrotar los
teatros y para esto se valia de carcajadas, lagrimas, juegos de palabras,
bromas obscenas, canciones y espectaculares peleas de espadas?®. Es
decir, Shakespeare usaba distintos recursos a su disposicidn para captar
la atencién y mantener entretenida a una audiencia “ruidosa y salvaje
pero honesta” 17. De tal forma, el lenguaje cinematografico desarrollado
para Romeo + Juliet buscaba tener equivalentes filmicos que cumplieran
con el mismo objetivo que Shakespeare, al ser una pelicula dirigida a una
audiencia contemporanea igualmente “ruidosa y salvaje pero honesta”.

La version ha sido descrita por el propio Baz Luhrmann como una
“version MTV" con un “estilo pop”. El director ha dicho que este llamado
“estilo pop” esta inspirado en el rey del pop, pero el rey del pop en la épo-
ca isabelina: William Shakespearel8 Baz Luhrmann entiende la impor-
tancia del uso de elementos populares que le permitian a Shakespeare
interactuar con el publico y lo traslada a las estrategias de comunica-
cién masiva propias de la televisidon y la musica popular contemporanea
para conectar con audiencias jévenes. Esto no se limita a la estética de
videoclip de la pelicula, sino que incluso el director desarrollé también un
especial de MTV para promocionar la pelicula durante su estreno.

Aunque responde a la velocidad de la cultura pop contemporanea,
el ritmo de la pelicula resulta inusual al pasar de la energia frenética vi-
sible en las peleas y los bailes a la serenidad de las escenas romanticas
entre la pareja protagonista,!® resultando en una constante variacion de
estilo visual que recuerda a la programacion de videos musicales en MTV
en aquella década.

Las incongruencias estilisticas responden a la necesidad de mante-
ner el interés de la audiencia a partir de distintas referencias facilmente
identificables que permiten también articular este universo ficticio y di-
ferenciar sus componentes. Esto es particularmente visible en el disefio
de vestuario utilizado para distinguir a las dos pandillas: los Montesco
visten siempre camisas hawaianas con estampados florales de distintos
colores (Imagen 2) y los Capuleto camisas de alta costura muy ornamen-
tadas inspiradas en Dolce & Gabbana (Imagen 3).

La versidon de Baz Luhrmann, al ser explicitamente una interpreta-
cion desde un punto de vista posmoderno, no tiene “miedo a reclamar
su identidad hibrida ni a ser abiertamente referencial, la pelicula cita y

toma de distintos lugares” 2°, Ademas de referencias directas a recursos
empleados por Shakespeare en su quehacer escénico durante la época
isabelina, también hay varias referencias cinematograficas que se pue-
den encontrar en el filme.

Ciertamente pueden encontrarse rastros de adaptaciones cinema-
tograficas anteriores de Romeo y Julieta como las de Cukor (1936) y Za-
ffrelli (1968). También hay algo de West Side Story al situar esta tragedia
en medio de una rifa entre bandos en una gran urbe. “Lo que se hizo
fue situar Romeo y Julieta en el mundo de las peliculas, por lo que no
todo tiene necesariamente una congruencia cronoldégica. Algunas partes
parecen de los 70s y otras de los 40s” 21, En la pelicula vemos drasticas
variaciones no sélo estilisticas sino también cronolégicas.

14. Mark Mordue, “Romeo +
Juliet: Appear Thou in the
Likeness of a Sigh..." en Baz
Luhrmann. Interviews, Ed.
Tom Ryan (Jackson: The
University Press of Mississi-
ppi, 2014), 16.

15. Malone, “Baz on the
Bard,” 32.

16. Crowdus, “Shakespeare
un the Cinema: A Cineaste
Interview,” 39.

17. Crowdus, “Shakespeare
in the Cinema: A Cineaste
Interview,"” 38.

18. Luhrmann en Mordue,
“Romeo + Juliet: Appear
Thou in the Likeness of a
Sigh..”, 15.

19. Adamek, “Baz Luhr-
mann's William Shakes-
peare’'s Romeo + Juliet,”
24.

20. Cinpoes, “By Looking
Liking™ Baz Luhrmann’s
William Shakespeare’s Ro-
meo + Juliet,” 15.

21. Craig Pearce en Brian
Gibbons (ed.) Romeo and
Juliet (Londres: Arden Sha-
kespeare, 1996).

Imagenes 2-3:

Diferencias estilisticas en
el vestuario de los Montes-
coy los Capuleto.
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23. Alejandro Luna, Espa-
cios isabelinos (México:
Paso de Gato, 2008), 24.
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Imagen 4:

Vista del escenario original
de The Globre entre 1599
y 1613.
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Ciudad: Verona Beach

En busca de hacer su pelicula tal como Shakespeare la hubiera hecho?22,
Luhrmann entiende que en Romeo y Julieta la ciudad de Verona resulta
casi irrelevante para el desarrollo de la historia. Lo importante en esta
adaptacion cinematografica no era entender la ciudad de Verona como
el lugar en el que se desarrolla la accidn, sino las perspectivas del autor
sobre esta ciudad.

De acuerdo con el escenégrafo Alejandro Luna, “Shakespeare habia
escrito obras sobre personas, no sobre lugares. En The Globe, el publico
debia concentrarse totalmente en las palabrasy en las acciones, debia ig-
norar el lugar donde se desarrollaban las acciones” 23. En el teatro de Sha-
kespeare no importaba el lugar, sino el espacio para la accién. En otras
palabras, no importaba si el lenguaje arquitectdnico del Castillo de los
Capuleto era goético o renacentista para indicar que esta en Verona, im-
portaba que hubiera elementos que permitieran establecer una relacion
espacial entre los personajes de manera que, desde su balcéon, Julieta
pareciera inalcanzable para Romeo, por ejemplo.

En las puestas en escena del dramaturgo inglés no habia esceno-
grafia que intentara emular la arquitectura de la ciudad en donde se si-
tuaba la accidn. De hecho, no era comun el uso ningun tipo de dispositi-
vo escenografico en el teatro isabelino. El balcén de Julieta, por ejemplo,
tenia que resolverse espacialmente con los propios elementos construc-
tivos del teatro. “La escenografia esta en el texto y en la imaginacién del
publico”24. Todos los signos de referencia para entender la ubicacién de
la historia, en caso de ser necesarios, estan dados por lo que dicen los
actores y no de forma visual.

Shakespeare nunca viajé a Italia ni conocié Verona. Por lo tanto, el
autor no era ni histérica ni geograficamente preciso en sus descripcio-
nes de Verona?s. La perspectiva que tenian Shakespeare y el publico que
asistia sus representaciones era la de una ciudad catdlica, exdtica y con
clima mas calido que el de las ciudades inglesas. Lo que hizo entonces el
dramaturgo fue tomar Verona y exponerla como una ciudad italiana casi
mitica en donde todas las personas eran pasionales y de sangre calien-
te,26 asi como con un fuerte arraigo en la tradicidn catodlica.

To Shakespeare and to Elizabethan audiences, Verona was a hot, sexy,

violent, Catholic place.2?

De acuerdo con el director, “cada decision tomada en la pelicula
surgié de un extenso y meticuloso analisis del mundo isabelino” 28. Se
decidié crear un mundo que no estuviera basado en ninguna ciudad real
contemporanea, la referencia principal fue el contexto del mundo isabe-
lino en el que surgid la obra. Inglaterra gobernada por Isabel | se caracte-
rizaba por ser una sociedad con muchos pobres y pocos ricos, en donde
todos los caballeros cargan con un arma y “el tipo de arma que portas
determina quién eres” 29,

Para trasladar esta estructura social a la época contemporanea se
decidié hacerlo a través de “la cultura dominante en el mundo occidental:
la estadounidense, especialmente a través de los medios de comunica-
cién” 30, Con este universo creado se “buscaba ser socialmente exactos en
términos del mundo en donde se desarrolla la historia, pero que al mis-



mo tiempo la gente tuviera un entendimiento directo sobre el mismo, de
manera que no tuvieran que descifrar la intencidon” 31, Verona Beach se
convierte asi en una “ciudad universal” que tiene resonancia con las ciu-
dades estadounidense pero también con las ciudades latinoamericanas.

Los métodos de Baz Luhrmann no estan encaminados hacia la
busqueda del realismo, pero al mismo tiempo tienen un fuerte interés
por los mecanismos en los que opera el mundo real32. El universo creado
para la pelicula es entonces un mundo artificial, llamativo, ostentoso y
excesivo regido por el honory la sangre en donde los duelos y la violencia
del mundo isabelino se mantienen.

La produccién tenia entonces la tarea de encontrar un lugar que
respondiera a la perspectiva mitica que tenia el mundo isabelino sobre
Verona, pero trasladada al siglo XX; asi como a las estructuras presentes
en la sociedad inglesa de |la época isabelina.

México como lugar de rodaje

Romeo + Juliet se filmo en los estudios Churubusco y en distintas loca-
ciones de la Ciudad de México y del puerto de Veracruz. Hay varios mo-
tivos que impulsaron la decisién de realizar la filmacion en México. Ini-
cialmente se pensaba filmar en Miami, pero por razones financieras se
vieron obligados a escoger la Ciudad de México. Por otro lado, el rodaje
en México le otorgaba ciertas libertades a la produccion. Baz Luhrmann
ha confesado que en México pudieron hacer cosas que no hubieran po-
dido hacer en ningun otro lugar en el mundo33.

De acuerdo con la disefadora de producciéon Catherine Martin, la
Ciudad de México se convirtié en “toda una revelacién” 34, La producciéon
encontré en México un pais que les resultaba exoético y violento, y que
ademas esta repleto de iconografia catdlica y otros elementos narrati-
vos Utiles para contar la historia. Catherine Martin afirmé que “todos los
elementos clave que afectan a los personajes de Romeo y Julieta se en-
cuentran en la Ciudad de México: el poder de los ricos, la corrupcion, la
poblacién armada, la importancia de la religidon en la vida cotidiana y el
sacrosanto matrimonio” 35. Particularmente la iconografia catdlica resul-
ta un elemento fundamental en el disefio de produccidon que permite co-
municar a la audiencia que nadie en esta ciudad de fantasia cuestionaria

la religion ni el poder del matrimonio ante los ojos de Dios,*¢ otorgandole
fuerza y dramatismo al argumento de Shakespeare.

Tras el estreno de la pelicula, el critico de cine Carlos Bonfil escri-
bid al respecto que la cinta “utiliza la Ciudad de México como una urbe
apocaliptica que concentra y combina la voracidad modernista y el las-
tre de atavismos religiosos” 37. Describe el papel de la Ciudad de México
en la pelicula como una “ciudad frenética” y una “capital del desarraigo”.
Bajo estos supuestos, asegura también que la filmacidn bien pudo haber
sido realizada con los mismos resultados en “otros laboratorios urbanos
del neoliberalismo” como Bogotd, Caracas o Sao Paulo38. Si bien es cier-
to que muchos de los edificios de la Ciudad de México retomados en la
pelicula responden a un estandar de internacionalizacién producto de
la globalizacidon, hay otros que responden a la idiosincrasia de la cultura
mexicana. Ademas, como sucedié con Total Recall, la combinacion de
arquitectura de proporciones masivas y una buena infraestructura cine-
matografica de menor costo que la Hollywoodense es quizas el punto
clave en el atractivo que tuvo la Ciudad de México como lugar de filma-
cidon para estas producciones extranjeras.

31. Luhrmann en Bauer,
“Re-revealing Shakespea-
re: Baz Luhrmann on Ro-
meo + Juliet” [mi traduc-
cion].

32. Tom Ryan, Ed. Baz Lu-
hrmann. Interviews (Jack-
son: The University Press of
Mississippi, 2014).

33. Malone, “Baz on the
Bard,” 34.

34. Catherine Martin en
Emilio Muhoz Ledo, “Me-
xico es un lugar caliente y
sexy,” Reforma, 17 de junio
de 1996.

35. Martin en Munoz Ledo,
“México es un lugar calien-
tey sexy”.

36. Malone, “Baz on the
Bard,” 32-33.

37. Carlos Bonfil, “Romeo +
Julieta,” La Jornada, 19 de
enero de 1997.

38. Bonfil, “Romeo + Julie-
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Imagen 5:

Iconografia catdlica re-
tomada en la decoracién
de set.
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39. Adamek, “Baz Luhr-
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[Mi traduccioén].

40. Cinpoes, “By Looking
Liking”™ Baz Luhrmann’s
William Shakespeare’s Ro-
meo + Juliet,” 14.

T4

Glorieta

“Two households, both alike in dignity

In fair Verona, where we lay our scene,

From ancient grudge break to new mutiny,
Where civil blood makes civil hands unclean.
From forth the fatal loins of these two foes

A pair of star-crossed lovers take their life.”

-William Shakespeare, Prélogo, Romeo and Juliet

En el prélogo Shakespeare retoma el coro de las tragedias griegas para
presentar el contexto y resumir lo que va a suceder en la historia. En el
préologo se introduce el escenario en donde tiene lugar la accidon, Verona;
asi como a las dos familias rivales, cuya ira es causante de enfrentamien-
tos civiles en la ciudad y del fatidico destino que sufren los dos amantes
pertenecientes a cada una de estas familias.

Con el prélogo, se da a conocer el final trdgico de la historia des-
de el primer momento de la obra (y la pelicula). Ahi radica el interés de
la narrativa shakesperiana ya que no importa cual es el desenlace de la
historia, sino cdémo se va desarrollando. Es decir, el valor de |la historia no
recae en su factor sorpresa, cuando por la naturaleza tragica de la historia
bien lo pudo haber sido.

Baz Luhrmann interpreta la figura del coro como una comentarista
dentro de una televisiéon que narra las disputas entre los Montesco y los
Capuleto. Ademas de ser recitado por la comentarista en la television,
buena parte del texto es presentado también de forma grafica a través
de encabezados de periodicos que resumen la disputa y se alternan con
imagenes de incendios y persecuciones policiacas, estableciando una at-
modsfera cadtica y violenta.

Para Luhrmann, la television es el coro de nuestras vidas modernas3e,

Siguiendo la convencion de la television, la ciudad de Verona Beach
se nos presenta como si el director estuviera cambiando los canales, re-
trocediendo y haciendo fast-forward por la ciudad, para mostrar aque-
llos elementos de la ciudad que permiten sintetizar toda la historia en el
prélogo.

Como lo sefala Nicoleta Cinpoes, “la enemistad de las dos fami-
lias esta representada por sus nombres en lo alto de los rascacielos que
dominan la ciudad” 40, La disputa familiar se traduce en una lucha entre
estos grandes corporativos por dominar el skyline de la ciudad. El Unico
otro elemento que destaca del panorama urbano es una monumental
estatua representando la figura de Cristo al centro de la glorieta entre
ambos edificios. De tal forma, la religiéon es presentada como el tercer
gran poder que domina Verona Beach, lo Unico capaz de mediar la gue-
rra entre familias.

La interpretacion de Baz Luhrmann del texto de Shakespeare da
como resultado una realidad estilizada y, por lo tanto, una versiéon tam-
bién estilizada de la Ciudad de México, su arquitectura y su iconografia.
La glorieta en esta secuencia corresponde a una de las nueve glorietas
del Paseo de la Reforma, la glorieta en cuyo centro se erige el Monu-
mento o “Angel” de la Independencia. Este monumento es totalmente
transformado de forma digital en una estatua de Cristo de proporciones
monumentales.

En el primer plano general de situacion (Imagen 9), la avenida que
conduce a la glorieta es la Calle Rio Tiber, por lo que el edificio del lado
izquierdo corresponde al hotel Sheraton Maria Isabel, disefiado por Juan
Sordo Madaleno en colaboracién con José Adolfo Wiechers y José Villa-
gran. Como lo seflalan las grandes letras y logotipos que tiene como re-
mate en la parte superior, este edificio se convierte en la torre sede del
cuartel general de la familia Capuleto y el edificio del lado opuesto es la
torre perteneciente a la familia enemiga, los Montesco. Este corresponde
a la Torre del Angel disefiada por Eduardo Terrazas (antes de la remode-
lacion realizada en el ano 2000).

Ambos rascacielos son parecidos: tienen una silueta rectangular y
sus fachadas estdn compuestas por grandes ventanales que responden
a los canones del estilo internacional. En la Torre Capuleto los ventanales
son oscuros y forman una cuadricula enmarcada por canceleria blanca.
En la torre de los Montesco los ventanales reflejan el paisaje y forman
franjas horizontales que atraviesan toda la fachada y se van alternando
con elementos estructurales. Las fachadas de ambos edificios no tienen
rasgos caracteristicos que permitan distinguirlos con facilidad de otros
edificios de estilo internacional en el mundo.



Caroline Montague
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Fulgencio Capulet

El estilo internacional de estos edificios contribuye a que Verona
Beach se perciba como una ciudad global y universal. Ademas, la estan-
darizacion en sus fachadas permitié que se tuviera una mayor libertad
en la modificacion de los edificios durante la posproduccién de la peli-
cula. La imagen de estos rascacielos es transformada sin ningudn tipo de
restriccion en cuanto a su forma original; en cambio, se hace en funcién
de los requerimientos particulares de cada plano, al punto que hay to-
mas dentro de la misma secuencia que resultan contradictorias entre
si. Por ejemplo, en el primer plano general |la planta en forma de “T" del
Hotel Sheraton es completamente ignorada para generar una fachada
continua, mientras que la volumetria se respeta cuando se ve desde otro
angulo (Imagen 14).

El desinterés en el tratamiento de la forma arquitectdnica respon-
de a la convencion televisiva de la pelicula en donde Baz Luhrmann “deja
apretado el botdn de fast-forward” 41. Particularmente en el prélogo los
planos cambian rapidamente por lo que no se pretende que los detalles
sean apreciados con detenimiento. Esto permite, en palabras del director
“atravesar la ciudad y saltarse las partes aburridas” 42 e incluso modificar-
las indistintamente.

Por lo tanto, en la pelicula la forma arquitecténica de estos edificios
se reduce a una fachada genérica de estilo internacional que permite
expresar la competencia entre dos rascacielos corporativos por dominar
el paisaje de esta ciudad globalizada y cadtica bajo una estética desobli-
gada de television.

El prélogo, ademas de establecer el panorama general de la histo-
ria, también establece |la atmodsfera cadtica que domina Verona Beach.
Cinpoes explica también el contraste de atmosferas que prevalecen en la
pelicula representadas por el aguay el fuego. El agua es elemento visible
en las escenas que comparten Romeo y Julieta, caracterizadas por una
atmodsfera inundada de paz y silencio, en oposiciéon al mundo exterior
dominado por el caos y el fuego#3. Este fuego es visible en las imagenes
violentas del noticiero del prélogo, asi como en las persecuciones y los
tiroteo entre pandillas en secuencias posteriores. La atmosfera de caos
es ademas acentuada por el ritmo estrepitoso del fast-forward televisivo.

Ademas del prélogo, la glorieta del Cristo monumental y sus edi-
ficios corporativos son escenario recurrente para otras secuencias a lo

Imagenes 6-8:
Fotogramas del prélogo
de la pelicula: la co-
mentarista de television
recitando el prélogo (6) y
primeras planas en una
atmodsfera dominada por
el fuego del conflicto entre
familias (7-8).

4]1. Adamek, “Baz Luhr-
mann's William Shakes-
peare’s Romeo + Juliet,” 25
[mi traduccion].

42. Adamek, “Baz Luhr-
mann's William Shakes-
peare’s Romeo + Juliet,” 25
[mi traduccion].

43, Cinpoes, “By Looking
Liking™ Baz Luhrmann’s
William Shakespeare’s
Romeo + Juliet”, 12 [mi tra-
duccion].
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Imagen 9:

Plano general de situa-
cion.

Imagen 10:
Fotografia aérea del Hotel

Sheraton Maria Isabel en
1962.

Imagen 11

Fotografia aérea de la
Glorieta del Angel de la
Independenciay la Torre
del Angel en la década de
1980.

44, Lourdes Cruz Gonza-

lez Franco, “Hotel Maria .
Isabel,” en Ciudad De Mé- L'amour
xico. Guia De Arquitec-

tura, Coord. Ernesto Alva
Martinez (México y Sevilla:
Gobierno de la Ciudad de

México; Colegio de Arqui-

tectos de la Ciudad de Mé-

xico; Junta de Andalucia,

1999), 176.

Hotel Sheraton Maria Isabel

Arquitecto: Juan Sordo Madaleno, José Adolfo Wiechers y
José Villagran
ARo: 1961-1962

Ubicacion: Colonia Cuauhtémoc

El Hotel Maria Isabel se ubica en la esquina de Paseo de la
Reforma y Rio Tiber, una de las esquinas mas privilegiadas
de la ciudad por estar frente a la Columna de la Indepen-
dencia. El edificio de 21 niveles destacd durante varios afos
como uno de los mejores ejemplos de la industria hotelera
en México. La solucidn de la planta arquitectdnica tiene una
composicion asimétrica en forma de “T" que genera dos vo-

[Umenes y una gran plaza*+.
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Torre del Angel

Arquitecto: Eduardo Terrazas, Robert A.M.
Stern (Remodelacién)

AR0: 1980, 1998-2000 (Remodelacion)

Ubicacion: Colonia Juarez

El edificio fue construido a principios de la
década de los 80s frente al Monumento a
la Independencia. Entre 1998 y el afio 2000
el edificio tuvo una intervencién a cargo
del arquitecto Robert A.M. Stern. Segun el
arquitecto estadounidense la construccion
original era “un edificio banal y torpemen-
te detallado”. La remodelacion consistio en
desmontar la envolvente original y revestir
el edificio nuevamente con una fachada

continua de vidrio*s.
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Imagen de referencia

Desplazamiento

Imagenes 12-14:

Fotogramas de la secuen-

cia del prélogo filmada en

la Glorieta del Monumento
a la Independencia.

Imagen 15:

Plano general de situacion
en la secuencia desarro-
llada al interior de la Torre
Capulet.

45, “Torre del Angel” en
Robert A.M. Stern Archi-
tects (sitio web), 2021, con-
sultado 14 marzo 2021.
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Imagen 16:

Plano cenital de la glo-
rieta.

Imagenes 17-18:

Fotogramas de Sycamore
Grove.
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largo de la pelicula. En el plano de establecimiento de otra secuencia
(Imagen 15) vemos la escultura de Cristo con mayor detalle y desde otra
perspectiva, vista desde abajo. La mano derecha del Cristo, en acto de
bendicidn, pareciera estar senalando la Torre Capuleto, en cuyo interior
se desarrollara la acciéon. Fulgencio Capuleto (Paul Sorvino) y Dave Paris
(Paul Rudd) hablan sobre las intenciones de Paris con Julieta (Claire Da-
nes) y del baile que habra en la Mansidén Capuleto esa misma noche.

Ni la orientacion de la estatua ni la fachada del edificio que se
muestra en este plano corresponden con la del prélogo. Aqui se respeta
el paramento de marmol en el extremo del volumen principal del Hotel
Sheraton, pero se ignora la composiciéon en “T" y vemos el edificio con
una fachada continua como si estuviera conformado por un Unico volu-
men. Una vez mas, el tratamiento del edificio en la pelicula no se preocu-
pa por la continuidad con otras secuencias y mucho menos por respetar
la configuraciéon arquitecténica del edificio. La fachada de vidrio de este
edificio se vuelve una pieza genérica e intercambiable en el mundo del
caos y del fast-forward televisivo.

En otra secuencia los Montesco van en su auto después de salir de
una reunién con el Capitan Prince y los Capuleto en relacién con los dis-
turbios causados por los enfrentamientos armados entre las pandillas de
las familias rivales.

Durante este trayecto vemos un plano cenital de la glorieta con la
estatua monumental Cristo que permite distinguir sus elementos con
mayor detalle: una escalinata al frente que sigue la forma circular de la
glorieta, taludes de vegetacion y espejos de agua en los extremos (Ima-
gen 16). Todos estos elementos constitutivos de la glorieta en realidad
no corresponden a los de la glorieta del Angel de la Independencia, sino
qgue fueron elementos anadidos. Ademas, la filmacién de esta secuencia
y la secuencia de la muerte de Teobaldo no se realizé en el Paseo de la
Reforma, sino en la glorieta de la Fuente de Cibeles en la Colonia Roma.

Durante la misma secuencia, al interior del auto los padres de Ro-
meo (Christina Pickles y Brian Dennehy) comparten su preocupacion
por la tristeza de su hijo, que tiene el corazén roto por Rosalina. Llegan
a “Sycamore Grove" y dejan ahi a Benvolio (Dash Mihok) para que inten-
te hablar con Romeo (Leonardo DiCaprio). Sycamore grove se traduce
como arboleda de sicomoros. Shakespeare retoma estos arboles por es-
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tar asociados con la melancolia del amor (sick-amour), de manera que
en la obra original la arboleda de sicomoros se convierte en un refugio
para Romeo cuando sufre por amor. Para la adaptacion cinematografica
este sitio se interpretdé como el escenario y la boca escena de un enorme
teatro destruido y abandonado en medio de las playas de Boca del Rio,
Veracruz (Imagen 17). Este espacio logra transmitir la misma sensaciéon
de melancolia planteada por Shakespeare en conjunto con la cancién
“Talk Show Host” de Radiohead que musicaliza esta secuencia. Al igual
gue la glorieta, este sitio es recurrente en la pelicula y se convierte en el
punto de encuentro para los Montesco.

El ambiente calido y de ensueno de Sycamore Grove contrasta
drasticamente con la frialdad y severidad de la glorieta y los edificios de
la ciudad vistos en esta misma secuencia. Este cambio tajante contribuye
a la estética MTV que la pelicula plantea deliberadamente. Es claro cémo
esta escena, al contrastar con el resto de la secuencia, pareciera conver-
tirse en un video musical en donde lo esencial es el sentimiento que bus-
ca expresarse, en este caso, la intencidén dramatica del texto. De tal forma,
Luhrmann mezcla los recursos teatrales de la época de Shakespeare con
recursos televisivos de la era de MTV.

La dltima -y mas intensa- secuencia que tiene lugar en la glorieta
es la muerte de Teobaldo Capuleto (John Leguizamo), primo de Julieta.
Durante esta secuencia es de noche y esta lloviendo, por lo que de inicio
se genera una atmaosfera muy distinta a las secuencias anteriores. La pre-
sencia del agua no trae tranquilidad sino tempestad. Romeo conduce
lleno deira con la intencién de ir tras Teobaldo, responsable de la muerte
de su amigo Mercucio (Harold Perrineau). Durante esta persecucion de
autos, “los cambios de velocidad y de angulo en la camara se convierten
en referencias cataféricas que anticipan la tragedia, como sucede en el
prélogo de la pelicula” 6.

La secuencia termina con una muerte en camara lenta. Los espejos
de agua colocados en la glorieta adquieren una funcién al amortiguar la
caida de Teobaldo al morir. También, el plano cenital de la glorieta cobra
un sentido mucho mas simbdlico. La cdmara adquiere la perspectiva de
Romeo mientras se dirige directamente a la estatua mientras exclama:
“Oh, I am fortune’s fool!” (Imagen 21). En el sentido opuesto, la vista ceni-
tal pareciera ser el punto de vista de Dios que ve a Romeo lamentarse por
su mala fortuna desde las alturas (Imagen 19).

Imagenes 19-21:
Fotogramas de la se-

cuencia de la muerte de

Teobaldo filmada en la
glorieta de la Fuente de
Cibeles.
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Imagen 22:
(Arriba)

Plano general de situacion
de la Mansion Capuleto.
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Mansion Capuleto

La pelicula presenta también la mansién que habita la familia de Julieta,
los Capuleto. Este espacio es relevante porque aqui tiene lugar la fiesta
de disfraces en la que los protagonistas se conocen y se enamoran. Para
esta enorme y lujosa mansién rodeada por vegetaciéon y aislada del caos
de la ciudad la locacién ideal fue el Castillo de Chapultepec, construccion
neoclasica del siglo XVIII.

La primera secuencia en este espacio comienza con un plano gene-
ral de establecimiento (Imagen 22) que nos muestra la fachada poniente
del Castillo de Chapultepec. Al frente de esta fachada de piedra hay un
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jardin, una fuente y esculturas. Incluso a la derecha del plano general se
alcanza a distinguir parte de la escultura de piedra “La Patria agradecida
a sus Hijos caidos” del escultor mexicano Ignacio Asunsolo. La fachada
tiene un cuerpo central que sobresale, ahi se ubica la puerta en el nivel
inferior y el balcén principal en el nivel superior. Los vanos superiores tie-
nen balcones de donde vemos que los sirvientes cuelgan pendones rojos
con un escudo dorado, con motivo del baile que se celebrard esa noche.

Mientras los sirvientes estan ocupados con los preparativos para la
fiesta, Gloria Capuleto (Diane Venora) se esta arreglando para la fiesta
cuando sale al balcén y grita “Juliet” frenéticamente porque no encuen-
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Castillo de Chapultepec

Ano: 1784

Ubicacidn: Bosque de Chapultepec

Fue la residencia Virreinal de Matias de Galvez entre 1785 y 1786.
Francisco Bambitelli elaboro6 el proyecto y su planeacién estuvo a
cargo de Manuel Agustin Mascaro. A partir de 1842 se convirtié en
la sede de la escuela militar. Para 1864 Maximiliano de Habsburgo
se establece en el inmueble que ahora se Ilamaria “Castillo de Mira-
valle”. Maximiliano realizdé una intervencion en el inmueble a cargo
de Ramon Rodriguez Arangoiti y los arquitectos austriacos Julius

Hoffman y Karl G. Kaiser4”.

tra a su hija. Junto con la nodriza (Miriam Margolyes), busca a Julieta has-
ta que la encuentran y la llevan a la habitacion de la madre para hablar
sobre Paris, el pretendiente de Julieta, mientras Gloria termina de disfra-
zarse de Cleopatra para la fiesta.

Cae la noche y comienzan los fuegos artificiales en la mansién Ca-
puleto y en Sycamore Grove. Todos los personajes estan disfrazados. Ro-
meo, vestido con armadura de caballero medieval, esta solo en Sycamore
Grove. Mercucio intenta convencerlo de ir a la fiesta en casa de los Capu-
letoy le da una pastilla. Cuando Romeo siente los efectos estallan fuegos
artificiales y emprenden su camino a la mansién Capuleto.

En el exterior de la mansion hay escudos dorados en los extremos
del balcén central, asi como palmeras artificiales y series de focos que
iluminan el jardin (Imagen 25). Romeo, Mercucio y compania entran a la
fiesta en la mansién Capuleto. El interior de la mansién, aunque no fue
filmado al interior del Castillo de Chapultepec sino en un set construido
en los Estudios Churubusco, retoma ciertos elementos de su lenguaje
arquitecténico como las arcadas y balaustradas de piedra. Al interior de
este castillo en medio de la naturaleza se encuentra un enorme vestibulo
gue por la noche se transforma en un espectacular salén de baile ilumi-
nado por luces de colores, lo que Pauline Adamek considera en esta peli-
cula “el set estelar de Catherine Martin” 48 por su exuberancia y atractivo
visual, caracteristicos del cine de Baz Luhrmann.

El elemento principal de este espacio es la escalera monumental
de marmol delimitada por una balaustrada decorada con tela roja y or-
namentos dorados que recuerdan a las mascaras utilizadas en los inicios
del teatro en la Antigua Grecia. Hay también estatuas doradas en forma
de sirena que funcionan como lamparas al pie de la escalera. Al fondo
hay tres grandes pinturas de tematica religiosa sobre un muro de color
rojo que atrae la mirada del espectador.

Romeo esta en un estado alterado por la pastilla que tomo. Por su
parte Mercucio en drag, con vestido y peluca de color blanco, convierte
la escalera central en un escenario para un espectaculo de lipsync con la
canciéon “Young Hearts Run Free” de Kim Mazelle (Imagen 26). Cuando
Romeo no puede mas de este auténtico culto dionisiaco, se lava la cara y
es entonces cuando vera por primera vez a Julieta a través de una enor-
me pecera (Imagen 27).

En esta secuencia se introduce el agua como elemento mediador
presente en las escenas que comparten los dos enamorados, por ejem-
plo, en la escena del balcon donde ambos escapan sumergiéndose en
agua (Imagen 29). De acuerdo con la disefadora de vestuario Kym Ba-
rrett, la secuencia del baile permite “contrastar la simplicidad del amor
entre Romeo y Julieta con la hostilidad del mundo a su alrededor, un
mundo interesado en las apariencias [..] Ambos son ajenos en este lugar
desbordante” 42, El agua se convierte en el leitmotiv de los momentos de
paz y silencio entre los protagonistas en medio de un mundo violento y
cadtico.

Imagen 23:

Fotografia del Castillo de
Chapultepec de 1910 (Gui-
llermo Khalo).

47. Julidan Santoyo Garcia
Galiano y Maria Luisa To-
rres Rionda, “El Castillo de
Chapultepec “Miravalle”
(1863-1867): una primera
aproximacion a la realidad
arquitectonica,” Lucens,
\Vol. 4, no. 4. (2019): 6-21.

48. Adamek, “Baz Luhr-
mann’s  William Shakes-
peare’s Romeo + Juliet,” 25
[mi traduccion].

49, Kym Barrett en Gib-
bons (ed.) Romeo and Ju-
liet [mi traduccion].
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Imagenes 24-29:

Fotogramas de la secuen-
cia del baile en la Mansion
Capuleto en donde se
contrastan las atmosferas
caodticas de la celebracion
dominadas por el fuego
(24-26) y las atmosferas de
paz mediadas por el agua
en las escenas que com-
parten Romeo y Julieta
(27-29).

Imagen 30

(Pagina siguiente):
Fotograma de la escultura
de la Virgen Maria que re-
mata la cupula de la Parro-
quia del Purisimo Corazén
de Maria.
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lglesia del padre Lorenzo

El Ultimo espacio importante dentro de la pelicula es la iglesia del padre
Lorenzo, escenario que presencia la unidon secreta entre Romeo y Julieta,
asi como el final fatidico de los enamorados. Se utilizé como locacidn la
Parroquia del Purisimo Corazén de Maria. Este es el Unico edificio en la

pelicula utilizado en su totalidad, tanto el interior como el exterior. Esta
construccion es uno de los primeros ejemplos de arquitectura religiosa
en México producto del Movimiento Moderno. Esta arquitectura se basoé
en el uso de sistemas constructivos innovadores como el concreto arma-
do, pero retomando rasgos tradicionaless®. De tal forma, esta mezcla fue

ideal para el edificio que simboliza el arraigo a la tradiciéon religiosa en
medio de una gran urbe contemporanea.

Después del gran baile en la mansién de los Capuleto, Romeo se
dirige a la iglesia del padre Lorenzo para contarle de su encuentro con
Julieta y pedirle que los case ese mismo dia. Esta secuencia comienza
con tomas de la cUpula de planta octogonal que corona a la iglesia. La
escultura en concreto de la Virgen Maria que remata la clUpula se nos
muestra desde distintos angulos. Estos primeros planos de la secuencia
estan musicalizados por la cancién “You and Me Song” de The Wanna-
dies, retomando la estética MTV de la pelicula.

50. lvdn San Martin, Es-
tructura, abstraccion y sa-
cralidad. La arquitectura
religiosa del Movimiento
Moderno en la Ciudad de
Meéxico (México: Universi-
dad Nacional Auténoma
de México, 2016), 33-34.




Imagen 3T:

Fotografia aérea de la Pa-
rroquia del Purisimo Cora-
z6n de Maria.

51. San Martin, Estructura,
abstraccion y sacralidad.
La arquitectura religiosa
del Movimiento Moderno
en la Ciudad de México,
45-48.

52. Luhrmann en Malone,
“Baz on the Bard,” 32-33.

53. Luhrmann en Malone,
“Baz on the Bard,” 32-33.
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Parroquia del Purisimo Corazén de Maria

Arquitectos: Luis Olvera y Antonio Mufoz
AR0: 1938-1953
Ubicacion: Colonia Del Valle

La construccion de la parroquia inicié en 1938 a cargo del ingeniero
Miguel Rebolledo a partir del proyecto del arquitecto Luis Olvera.
En 1947 el proyecto fue retomado por el arquitecto Antonio Mufoz,
quien finalizé la obra del santuario en 1953. El resultado fue una
monumental edificacion de concreto armado con una cupula re-
matada por una escultura del mismo material representando a la

Virgen Marias1l.

La colosal escultura de la Virgen con los brazos semi abiertos que
corona a esta mole de concreto pareciera estar vigilando la ciudad desde
las alturas. No es coincidencia que esta pose le haya ganado el apodo de
“Nuestra Senora del Transito” por parecer estar dirigiendo a los automo-
viles circulando por las avenidas Gabriel Mancera y Division del Norte.
En el contexto de la pelicula, esta pieza iconografica tiene que ver con
el poder indiscutible de la iglesia que rige sobre Verona Beach, tal como
lo hacen los rascacielos corporativos de los Montesco y los Capuleto. La
urgencia de Romeo por acudir a la iglesia del padre Lorenzo responde al
hecho de que cuando alguien se casa en Verona Beach, esta obligado a
hacerlo ante los ojos de Dios sin cuestionarselo®2. La monumentalidad

de la arquitectura y de la pieza iconografica le funcionan al director para
establecer un universo regido por reglas similares a las del mundo isabe-
lino de Shakespeare, de manera que la historia pueda tener coherencia.

Las tomas aéreas de la escultura se alternan con planos a vista de
pajaro (Imagen 32-33) a través de los cuales vemos a Romeo aproximan-
dose a un espacio publico frente a la fachada principal del templo, que
funciona como atrio sin serlo propiamente. El auto convertible de Romeo
pasa por grandes jardineras que separan este espacio de la avenida Ga-
briel Mancera, conteniendo el espacio que en realidad es el remate de
la calle Torres Adalid. En uno de estos planos, la cdmara gira para ver un
pequeno invernadero rodeado de vegetacion sobre la cubierta de uno de
los edificios anexos a la iglesia (Imagen 34).

Ademas del interior del invernadero donde el padre Lorenzo (Pete
Postlethwaite) prepara sus pociones, esta secuencia también presenta la
sacristia y el altar al interior de la iglesia. La forma de la sacristia responde
a la forma semicircular del abside. Aqui el padre Lorenzo se alista para
el rito mientras Romeo le pide que lo case con Julieta ese mismo dia. El
padre tiene una especie de epifania y piensa que el amor de esa unién
podria ser la solucién para terminar con el rencor y la rivalidad de las fa-
milias. De acuerdo con el director, éste “es un punto clave en la trama de
la obra, pero es débil dramaticamente a menos de que la audiencia crea
gue absolutamente nadie cuestiona la religidn o la existencia de Dios" 53.
Sin la presencia exagerada de esta iglesia en Verona Beach, la importan-
cia del santo matrimonio seria inverosimil en este mundo globalizado y
contemporaneo.

En seguida, el padre Lorenzo oficia la misa mientras el coro canta
la cancion “When Doves Cry” de Prince. En un paneo vertical (Imagen
37-38), la cdmara nos presenta el altar de la iglesia, que sigue la forma
semicircular del abside. Al centro de la composicidon simétrica del altar
hay una gran una escultura tallada en madera representando a la Virgen,
obra de Antonio Ballester. Hay una luz azul dirigida hacia la escultura. El
altar también incluye pinturas de pasajes biblicos realizadas por Pedro
Cruz.

El sagrario de bronce dorado de Francisco J. Lépez, las inscripcio-
nes doradas sobre el marmol y los numerosos candelabros a cada lado
de la mesa del altar contribuyen a un predominio de lo decorativo en
el altar que se acopla bien a la estética recargada del cine de Baz Luhr-
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Imagenes 32-33:

Planos a vista de pajaro
que siguen a Romeo en
camino a la Iglesia del pa-
dre Lorenzo.

Imagenes 34-35:

Invernadero del padre Lo-
renzo en la azotea de uno
de los edificios anexos a la
iglesia.
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Imagenes 36-38:

Espacios interiores de la
Parroquia del Purisimo
Corazén de Maria: la sa-

cristia (36) y el altar (37-38).
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mann. Ademas, la composicion del altar se asemeja a la de los retablos
novohispanos. De tal forma, los elementos del altar que se adhieren a ca-
racteristicas estéticas mas tradicionales de la arquitectura religiosa mexi-
cana, contrastando con los elementos exteriores de gran modernidad y
masividad construidos en concreto armado. Por lo tanto, esta secuencia
enfatiza la atemporalidad en el espacio que le interesa al director para
contar la historia.

Después de matar a Teobaldo, Romeo es desterrado de Verona y
Julieta es obligada a casarse con Paris. El padre Lorenzo se convierte en
el Unico personaje que puede ayudarlos, por lo que idea un plan para que
los enamorados puedan reunirse y escapar juntos. El plan consiste en
que Julieta tome un brebaje que haga pensar a todos que esta muerta, y
gue Romeo pueda encontrarse con ella cuando despierte. Sin embargo,
Romeo no recibe la carta del padre Lorenzo sobre el plan que elabord y
solo se entera de la supuesta muerte de Julieta.

En la obra de Shakespeare, Julieta yace aparentemente muerta en
el mausoleo de la familia Capuleto. En esta adaptacién cinematografi-
ca, Julieta no se encuentra en la cripta sino en el altar de la iglesia del
padre Lorenzo. La pelicula no pretende simular que el espacio es uno
distinto, ya que el monumental exterior de la iglesia conserva su presen-
cia mientras es iluminado por las luces de bdsqueda dirigidas desde los
helicopteros de la policia que van tras Romeo por infringir la ley al estar
en Verona Beach después de haber sido desterrado.

La fachada sigue una composicién simétrica con una portada al
centro rematada con un perfil octogonal que esta flanqueado por un
campanario a cada lado, siguiendo el esquema tradicional de las iglesias
novohispanas. La planta de la iglesia también responde a un esquema
tradicional de planta basilical, sin transepto y con una Unica nave rema-
tada por un dbside. Tanto en la fachada como en la planta son visibles las
ataduras a esquemas tradicionales que se siguieron en el diseno de esta
iglesia, que al mismo tiempo fue uno de los primeros ejemplos de arqui-
tectura religiosa en México que apostaban a una modernidad a través
de la abstraccién formal y el empleo de estructuras de concreto armado.

En esta secuencia, el interior del espacio se presenta poco a poco,
generando tensidn en la escena. Romeo cierra las puertas que dan al
exterior y abre lentamente las puertas que dividen el nartex y la nave in-
terior de la iglesia, en donde se encuentra Julieta.



El espacio interior destinado al culto religioso aparece transforma-
do en un espacio consagrado a la muerte. Las luces de la iglesia estan
apagadasy el espacio permanece oscuro. A diferencia de la secuencia ex-
plicada antes, el espacio interior de la iglesia ya no se reduce al altar, sino
gue vamos descubriendo este amplio espacio conforme Romeo avanza
hacia Julieta a través del pasillo central. Este lento recorrido realizado por
Romeo se presenta por medio de planos simétricos alineados con el eje
de la nave en direccion al altar (Imagenes 43, 45, 50), respondiendo a la
propia simetria de la planta. Al centro de estas composiciones simétricas
vemos a Julieta, alineada con el altar y su profusa decoracién que queda
opacada por las luces que lo iluminan. El camino a seguir esta indicado
por arreglos florales y una hilera de candelabros que delimitan el pasilloy
apuntan hacia a Julieta, que no pierde su caracter de centralidad.

El lecho de muerte de Julieta ubicado en el area del altar esta cu-
bierto de sabanasy almohadas blancas con las iniciales J.C. bordadas (Ju-
lieta Capuleto). El espacio alrededor del altar esta iluminado por velas de
diferentes tamafos. También hay arreglos florales blancos y esculturas
de dngeles que rodean a Julieta. Siendo una adaptacidon contemporanea,
las velas no son necesarias, pero le otorgan un cierto dramatismo a la es-
cena. También contribuyen a generar el ambiente anacrénico y ecléctico
planteado por Luhrmann, al contrastar con otros elementos de la puesta
en escena como la camisa hawaiana de Romeo, las luces nedn azules
gue bordean arreglos florales en forma de cruz, o la propia arquitectura
ecléctica de Mufoz.

Aqui es particularmente visible la importancia del trabajo de ilu-
minacién y de decoracidon de set como elemento que permite tener una
percepcion distinta de un mismo espacio y transformarlo en funcién
de la trama. La decoracién de set estuvo a cargo la disefadora germa-
no-mexicana Bigitte Broch, quien estuvo nominada al Oscar, junto con la
disefadora de produccion Catherine Martin, por su trabajo en esta cinta.

El espacio liturgico se transforma en el espacio de la muerte de es-
tos amantes desventurados. Hacia el final de la secuencia, el caracter in-
maculado Julieta en su lecho de muerte se vuelve trascendental y rosa
en lo sobrenatural. La muerte inminente de estos enamorados se advier-
te mientras se escucha Liebestod>* (Muerte del amor en aleman) de Ri-
chard Wagner. La cdmara de Donald McAlpine se eleva lentamente un
plano cenital (imagen 46-48), jugando nuevamente con la escala colosal

Imagenes 39-41:

Exteriores de la Parroquia
del Purisimo Corazén de
Maria durante la secuencia
de la muerte de Romeo y
Julieta.
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Simbologia

Personajes Desplazamiento

® Romeo @ @— — == - = >
Julieta

Camara

Planos generales

Planos medios | 1

Imagen de referencia

Descripcion

La policia persigue a Romeo mientras se
acerca a la iglesia, pero logra acceder al inte-
rior del templo. Al entrar, Romeo se encuen-
tra en el nartex, espacio intermedio entre la
puerta que da a la calle y la puerta que da
a la nave central del templo. Romeo abre las
puertas y avanza lentamente por el pasillo
hasta recostarse junto a Julieta para despe-
dirse de su amada. La besa y se toma el ve-
neno justo cuando Julieta despiertay ambos
se lamentan. Al ver a Romeo muerto, Julieta
toma el arma de Romeo y se dispara.
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Corte transversal

Simbologia

Cédmara

Planos generales

Planos medios

Desplazamiento

Imagen de referencia

10 15 20m

Imagenes 42-45:
(Pagina anterior)

Fotogramas de la secuen-
cia de la muerte de Romeo
y Julieta al interior de la
Parroquia del Purisimo Co-
razén de Maria.

Imagenes 46-48:

Fotogramas del plano ce-
nital al final de la secuen-
cia de la muerte de Romeo
y Julieta.

Imagen 49:

Plano final de la secuencia
de la muerte de Romeoy
Julieta.
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del templo, pero ahora desde el interior. Mientras que el recorrido de Ro-
meo enfatiza el eje longitudinal de la nave, este plano cenital responde
al eje vertical del templo que, ademas, adquiere una funcién narrativa.
Conforme se eleva la camara, parecieran elevarse las almas de Romeo y
Julieta, inmortalizadas en un fundido hacia una ultima imagen en donde
se besan bajo el agua que, en palabras de Baz Luhrmann, “es puro silen-
cio” 55 (Imagen 49).

Como sucede en las ciudades del mundo real, la arquitectura es un sim-
bolo de los poderes que rigen en Verona Beach. La lucha entre los Mon-
tesco y los Capuleto se traduce en edificios grandilocuentes y genéricos
gue responden a un contexto de globalizacidon, pero también de mafias
y corrupcion. El poder religioso, a través de su representacién arquitecto-
nica, tiene una presencia en la ciudad tan importante como el de las fa-
milias rivales. La masividad de la arquitectura de la iglesia y las colosales
estatuas de iconografia catélica nos recuerdan que ni los Montesco ni los
Capuleto estan por encima de la ley de Dios, que ademas es el contrape-
so regulador de la guerra entre estas dos familias.

Baz Luhrmann encuentra también espacios aislados del ardiente
barullo que azota a la ciudad. Estos espacios que responden a la festivi-
dady la ritualidad. Por un lado, la fantasia eurocentrista de un castillo en
medio de un bosque, que a su vez estd en medio de una enorme y cad-
tica ciudad latinoamericana, se traduce sin dificultad a la fantasia plan-
teada por Luhrmann. Por su parte, el interior de la iglesia se vuelve un es-
pacio neutral contenido por una masiva envolvente de concreto que deja
afuera la violencia de las disputas entre pandillas. Tanto la iglesia como
el castillo se vuelven espacios mutables. La mansién Capuleto se vuelve
el espacio del exceso, la opulencia y la fantasia; mientras que la iglesia
adquiere un caracter profundamente mistico y trascendental gracias a
su atemporalidad.

Baz Luhrman construye una fantasia a través de elementos im-
pregnados de una realidad y un pasado muy concretos. A través de la
modernidad y la tradicion de la Ciudad de México, Luhrmann plantea las
reglas del juego de manera que el relato de Romeo y Julieta funcione en
este universo que trasciende el tiempo.

Imagen 50:

Fotograma de la secuen-

cia de la muerte de Ro-

meo y Julieta al interior de
la Parroquia del Purisimo

Corazén de Maria.
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Capitulo 4:

2033: La ilusion de un futuro mejor

La arquitectura de hoy tiene que tener algo de ayer; jpero mucho del
manana!
-Agustin Hernandez

La arquitectura de Agustin Hernandez es conocida por su reformulacion
de formas del pasado prehispanico que dan como resultado construc-
ciones disruptivas que destacan de su entorno y parecieran pertenecer a
otro tiempo. 2033 no es la primera pelicula de ciencia ficciéon que retoma
edificios de este arquitecto para trasladar a la audiencia a un tiempo dis-
tinto, pero en el futuro. A diferencia de Total Recall, 2033 toma como base
la Ciudad de México para proyectarla hacia el futuro. Aqui el uso de la
obra de Agustin Hernandez no es el resultado de una busqueda de edifi-
cios que se adaptaran a la visidn que previamente tenia el equipo creati-
VO, sino que es uno de los puntos de partida que permitieron comenzar a
conceptualizar formalmente la utopia hipertecnoldgica en la que vive el
cenit de esta ciudad futurista. Sin embargo, estos edificios de lujo quizas
no terminan de encajar con la realidad de la otra cara de la ciudad, la que
padece los verdaderos estragos de una distopia tecnoldgica dictatorial.

Sinopsis

2033: La ilusion de un futuro mejor es una pelicula mexicana de ciencia
ficcion, dpera prima estrenada en el 2009 del director mexicano Francis-
co “Chisco” Laresgoiti. El titulo de la pelicula alude al aflo en que se sitla
el relato, un futuro distépico que tiene lugar en lo que antes era la Ciudad
de México, ahora llamada Villaparaiso.

La pelicula presenta un pais gobernado por un régimen militar au-
toritario encabezado por el lider supremo PEC (Alonso Echanove) y su su-
cesor, el General Jamaro (José Carlos Rodriguez), quien gobierna el pais.
Para garantizar el control sobre la poblacién en medio del ambiente de

caos e inestabilidad social que prevalece, el régimen se alia con un mag-
nate de la industria farmacéutica para producir una droga llamada Pac-
tia que permite mantener ddciles a los habitantes y hacerlos trabajar de
Mmanera mecanizada al punto de deshumanizarlos. Ademas, el gobierno
prohibe y ejerce un control represivo sobre los cultos religiosos.

El argumento gira en torno a Pablo (Claudio Lafarga), un joven que
pertenece a lo mas alto de la élite, al ser hijo adoptivo y protegido del
General Jamaro. La vida de Pablo dentro de |a élite esta rodeada de lujos
Yy excesos, pero la historia toma un giro cuando Pablo conoce al padre
Miguel (Marco Trevifno), lider religioso que busca integrar a Pablo la resis-
tencia. El padre Miguel estd infiltrado como empleado en la misma ofi-
cina donde trabaja Pablo, pero secretamente es parte de la rebelién. Se
dedica a ayudar a los desprotegidos y desarrollar un antidoto en contra
del Pactia junto con Lucia (Sandra Echeverria). Gracias a las revelaciones
de su abuelo (Farnesio de Bernal) y del padre Miguel, Pablo descubre que
Goros (Raul Méndez), su padre, no estda muerto como él creia; sino que
es un lider militar de la resistencia, pero el régimen lo tiene congelado
en una capsula de criopausa junto con otros politicos e intelectuales de
la oposicidon. Con el anhelo de rescatar a su padre, Pablo deja su vida de
privilegios para unirse a la rebelién en la lucha para derrocar al gobierno.

Imagen 1.
(Pagina anterior)

Plano general del panora-
ma urbano de la Ciudad de
México del ario 2033, ahora

llamada Villaparaiso.

95



1. Miguel Garcia. “¢Imagi-
nar el futuro? 2033 y el re-
surgimiento del cine mexi-
cano de ciencia ficciéon”,
Revista Iberoamericana,
Vol. LXXXIIl, no. 259-260
(2017): 636.

2. Francisco Laresgoiti en
entrevista con el autor, 1
de febrero 2021.

3. César Huerta, “2033: ¢ El
futuro de la Ciudad de Mé-
xico?”, El Universal, 5 de fe-
brero de 2010.

4. Garcia. “ilmaginar el
futuro? 2033 y el resurgi-
miento del cine mexicano
de ciencia ficcion”, 637.

5. Garcia. “ilmaginar el
futuro? 2033 y el resurgi-
miento del cine mexicano
de ciencia ficcion”, 636.

6. Laresgoiti, en entrevista
con el autor, 11 de febrero
2021.

7. Francisco Javier Garcia
Loeza, “La ciudad del futu-
ro en el cine”, Facultad de
Arquitectura UNAM (2012):
n7.

8. Laresgoiti, en entrevista
con el autor, 11 de febrero
2021.

9. Ignacio Bonifacino vy
Carlos Brum Stewart, “La
metroépolis oscura. Influen-
cias arquitectdnicas en la
creacion de las ciudades
del cine de ciencia ficcion”,
Anales de investigacion en
arquitectura, Vol. 3 (2013):
36.

96

Influencias

2033 puede entenderse como una re-narracion de la Guerra Cristera, epi-
sodio histérico en donde el gobierno cerré las iglesias y persiguid al clero.
“De hecho, el titulo inicial de la pelicula era VCR, una alusién al grito de
batalla de los cristeros (jViva Cristo Rey!)” 1. Hay otras referencias a la Gue-
rra Cristera en la pelicula, por ejemplo, los nombres de algunos persona-
jes. El nombre del dictador esta conformado por las siglas PEC que hacen
referencia a Plutarco Elias Calles, el presidente detras de la politica de in-
tolerancia religiosa que dio origen a este conflicto bélico. Los nombres de
otros personajes como Goros y el padre Miguel también estan inspirados
en personajes histoéricos de la Guerra Cristera.

Otra fuente de inspiracién para la construccion de esta vision del
futuro de la Ciudad de México fue la pelicula Romeo + Juliet de Baz Luhr-
man filmada en México, en donde se trasladan elementos y personajes
del pasado a un tiempo distinto en el futuro. El director reconoce que
dicha pelicula “fue definitoria y de mucha inspiracién para moldear una
ciudad que se sintiera distinta” 2.

Produccion
La pelicula tuvo un presupuesto grande para las producciones mexica-
nas en aquel entonces, del cual, buena parte se dedico al diseno de pro-
duccién. Sin embargo, esta inversion inicial resulta reducida al comparar-
se con producciones extranjeras del género. Por |o tanto, para expresar
un ambiente futurista verosimil la produccién tuvo que recortar compo-
nentes del guion para conservar solo los detalles mas esenciales, evitan-
do elementos estrambdticos que elevaran los costos de produccion. Por
ejemplo, casi no aparecen automaviles ni calles. El disenador de produc-
cioén Marec Fritzenger dijo en una entrevista que “jese era el reto!, hacer
una pelicula que no se viera chafa con poco dinero” 3. Para esto Fritzen-
ger tomd como referentes peliculas de ciencia ficcidn que lograron una
vision del futuro creible a pesar de limitaciones en su presupuesto, como
Fahrenheit 451 (1966) y Gattaca (1997).

Hay ademads referencias a otras peliculas del género de ciencia
ficcion como THX 1138 (1971), 1984 (1984), y Matrix (1999) con las que se
comparte la representacion de futuros distdpicos con poblaciones so-

metidas a sistemas de control. Miguel Garcia explica cémo “al recurrir a
estas menciones, 2033 busca autolegitimarse inscribiéndose, gracias al
seguimiento de los cddigos hollywoodenses, dentro de la ciencia ficcion
‘auténtica 4. Es asi como 2033 cumplidé con su objetivo de insertarse en
circuitos de distribucion de cine de ciencia ficcidon y posicionarse como
un representante mexicano del géneros.

Si bien la pelicula emplea convenciones propias del cine de ciencia
ficcion, también tiene rasgos que la distinguen de otras peliculas del gé-
nero al mostrar un futuro mas cercano a la realidad. Esto se debe, por un
lado, a la relativamente corta diferencia temporal que hay entre el afio
de filmacioén y el ano descrito (sélo 25 anos), reduciendo la perspectiva
gue podria tenerse al visualizar un futuro mas lejano. Por otro lado, esto
también puede atribuirse al uso de la Ciudad de México y su arquitectura
como escenario para la ficcion.

2033 “es una pelicula en la que la arquitectura aportd un 70% al di-
sefo de la produccion” é. Sélo se construyd un numero reducido de sets.
El resto de los espacios de Villaparaiso cobran vida a través de edificios
existentes, dando como resultado una visién futurista basada en “un fu-
turo posible par a la Ciudad de México” 7.

Como principio basico para la construccidon de este universo futu-
rista, la arquitectura sirvié también para definiciéon de lineas estéticas
gue se seguirian en el diseflo de produccidn de toda la pelicula. Lares-
goiti partid de ciertos estilos arquitectdnicos que tenia en mente para
ir definiendo el aspecto que tendria Villaparaiso. Esto resultd en que el
punto de arranque para la busqueda de locaciones fuera un lenguaje
arquitecténico en particular, especificamente el de la arquitectura de
Agustin Hernandez:

Me acerqué mucho a la arquitectura de Agustin Herndndez. Yo ya lo
conocia y decidi explotar la mayor cantidad de locaciones que pudiera
de este gran arquitecto. Hicimos un scouting muy muy minucioso y lo-
gramos dar con varios de sus edificios, desde el taller de ballet de Ama-
lia Hernandez -que es una joya de la Ciudad de México- hasta filmar
dentro de “La lavadora” [..] para mi era muy importante mostrar un
futurismo en amalgama con un gran arquitecto (o una serie de arqui-
tectos). Y asi es como decidi, plasmar el futurismo y luego contrastarlo

con lo que habia en Tepito y en otras partes de la Ciudad México.8



Ciudad: Villaparaiso

La Ciudad de Villaparaiso es una proyeccion distépica a futuro de la Ciu-
dad de México que toma fragmentos de la ciudad actual y los reformu-
la para erigirse en medio de una devastacién ecoldgica. El entorno esta
sometido a un deterioro ambiental que provoca intensas lluvias, vientos
con velocidades de mas de 150 km/h y temperaturas que superen los 40°.
En Villaparaiso “el climay la naturaleza son agentes de continuo conflicto
y agresion,” @ caracteristica de la ciudad distépica de acuerdo con Ignacio
Bonifacio y Carlos Brum Stweart. Como consecuencia, la arquitectura de
Villaparaiso no es un elemento que actle en armonia con la naturale-
za, por el contrario, puede ser vista como un instrumento para luchar
en contra de la adversidad del entorno, especialmente en el caso de las
clases mas privilegiadas.

En Villaparaiso el ambiente hostil y adverso no se limita a lo natural,
sino que impregna profundamente en la estructura social y urbana de la
ciudad. Miguel Garcia sefhala que existen oposiciones dialécticas a través
de las cuales se organiza la Ciudad de Villaparaiso y la pelicula en general.
Algunas de estas oposiciones dialécticas son ricos/pobres, modernidad/
primitivismo, opresores/libertadores, ateos/creyentes, etc.10

En este contexto de oposiciones dialécticas existen dos tipos de po-
blacion. Un grupo, los zenith, esta conformado por el gobierno y la élite.
Al otro grupo pertenece la poblacién de clase baja y los grupos rebeldes,
quienes conservan sus practicas religiosas y por lo tanto son perseguidos
e incluso asesinados por el régimen. A cada uno de estos grupos le co-
rresponden espacios diferenciados que se ubican en zonas claramente
delimitadas dentro de la ciudad.

La estructura urbana de Villaparaiso contribuye a la segregaciéon
de estos dos grupos. “Mientras que en el centro habitan los trabajadores
controlados por el Pactia y la élite gobernante, en las afueras de la urbe
viven los pobres, que son perseguidos y cazados por deporte” 1. Estos
espacios parecen no tener conexidn unos con otros ya que la pelicula no
muestra redes viales que los comuniquen. En cambio, solo vemos trenes
elevados (Imagen 3) y dirigibles (Imagenes 2 y 4) que transportan a las
personas de lado a lado, sin necesidad de contacto alguno con las calles
de la ciudad.

Estos espacios también pueden distinguirse por las caracteristicas
del lenguaje arquitecténico empleado en cada caso. Por un lado, los es-
pacios de la élite y el régimen comparten caracteristicas que establecen
la estética futurista de la pelicula. Estos espacios son ambientes artifi-
ciales determinados por el uso de la tecnologia. En general son espacios
bien iluminados en donde destaca el uso de materiales con texturas lisas
y transparencias. La forma de estos espacios toma como base geome-
trias simples como circulos, triangulos, elipses, y trapecios. En cuanto al
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Imagenes 2-7:

Diferentes vistas del
panorama urbano de
Villaparaiso

-
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color, predominan el color blanco y los tonos neutros, asi como colores
frios como el azul y el verde. En general en estos espacios se expresa un
orden, ligado a la autoridad del régimen.

Para la filmacién de estos espacios se usaron como locaciones edi-
ficios de la zona de Santa Fe, al poniente de la Ciudad de México. No es
extrano que se haya escogido una zona en donde predominan edificios
corporativos para representar los espacios del poder de Villaparaiso, una
ciudad controlada no solo por un régimen autoritario sino también por
las grandes corporaciones farmacéuticas y financieras. La eleccién de
Santa Fe como base de las locaciones para el rodaje también resulta in-
teresante por tratarse de un microhabitat aislado del resto de la Ciudad
de México, en donde los grandes rascacielos conviven con barrios margi-
nados divididos por barreras fisicas, econdmicas y sociales.

Por otro lado, los espacios de los grupos en oposicidon al régimen
son edificaciones viejas y con historia, vestigios de la ciudad que algu-
na vez existid antes de Villaparaiso. Las caracteristicas de estos espacios
“funcionan para mostrar un espacio menos artificial, donde la comuni-
dad aun es posible” 12, E| deterioro de estas construcciones ocasionado
por el paso del tiempo es visible a través de éxido, humedad y grietas en
las superficies de estos espacios. Los espacios interiores son 0scuros y
predominan los colores opacos y calidos, asi como los tonos cafés. Ade-
mas, estas construcciones son las que se ven afectadas por los conflictos
entre el ejército del régimen y los grupos rebeldes.

En estos espacios no impera el orden del régimen, sino la pobreza,
derivada de una clara inequidad en la distribucién no sélo de la riqueza
sino también de la tecnologia. Sobre la tecnologia Miguel Garcia sefala
gue “si bien parece constituir parte fundamental de la vida de la ciudad,
permanece fundamentalmente en las manos de la élite, que la usa para
monitorear las actividades de la poblacion”13. Esta ausencia de tecnolo-
gia da como resultado espacios que parecen estar encapsulados en una
temporalidad distinta a la que vive la élite.

La oposicion entre estos espacios podria explicarse mejor con el
término de “heterotopia” desarrollado por Michel Foucault. Foucault es-
tablece que hay en toda civilizacion lugares reales incompatibles “que
son especies de contraemplazamientos [..] donde los emplazamientos
reales que se pueden encontrar en el interior de la cultura estan a la vez

representados, contestados e invertidos” 14, La heterotopia de la resisten-
cia surge como un lugar en oposicién a la utopia de la élite.

Bajo este concepto, los asentamientos de la resistencia funcionan
como un contraemplazamiento de Villaparaiso, en donde “estan coloca-
dos los individuos cuyo comportamiento es desviante en relacidon con el
promedio o la norma exigida” 15. Estos son los espacios de la oposiciéon, de
la resistencia, de la pobreza y de la religién, valores que se contraponen a
los de las instituciones dominantes de Villaparaiso.
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Espacios de la élite y el régimen, en donde predominan los colores frios y los ambientes artificiales.

Imagenes 8-10:

A @i

n 12

Imagenes 11-13:

Espacios de la resistencia, en donde predominan las texturas desgastadas y los colores opacos y calidos.




Espacios del Régimen

De la misma forma en que el régimen domina Villaparaiso, los espacios
del régimen también predominan sobre los otros espacios dentro de la
pelicula. Las secuencias desarrolladas en estos espacios conforman mas
del 60% del total de secuencias en la pelicula. Hay una mayor variedad
de espacios de la élite representados en la pelicula que de espacios de
la resistencia. Ademas, éstos son los edificios que sobresalen del paisaje
urbano y le dan identidad a Villaparaiso como una ciudad regida por un
gobierno autoritario.

Villaparaiso incorpora a su panorama urbano algunas obras icéni-
cas y reconocibles del siglo XX en la Ciudad de México, dandole conti-
nuidad e identidad al régimen a través del pasado arquitecténico de la
ciudad ligado a ideales de progreso y modernidad, donde los primeros
rascacielos se alineaban con el discurso internacional de arquitectura
moderna dentro de un contexto mexicano?e,

Estos edificios que destacan del paisaje se insertan en el contexto
futurista con ciertas alteraciones que de alguna manera los actualizan
al afo 2033. Para esto, el director Francisco “Chisco” Laresogiti adquirié
también el papel de disehador de producciéon y se valié de su formacion
como ingeniero civil para generar las ideas y disefios de estos edificios
con la intencién de mostrar en la pantalla una ciudad que ha mutado
con el tiempo.

Arco Centro

El primero de estos grandes rascacielos que definen el paisaje urbano
de la ciudad es la Torre Latinoamericana, un emblema de la Ciudad de
México que funciona como un elemento para situarnos en un contexto
urbano claramente reconocible. Desde su construccion, la torre se perfi-
laba como protagonista de una “escena dominada por algo fantastico”!”
gue desafiaba todo lo imaginado, al erigirse en medio de lo que antes era
un lago. La torre expresa por si misma el triunfo de la ciencia (¢ ficcidon?), la
ingenieria y la innovacién tecnolégica, por lo que su imagen no requiere
modificaciones y permanece intacta en este contexto futurista.

Torre Latinoamericana

Arquitecto: Augusto H. Alvarez

Disefio estructural: Leonardo Zeevaert
ARo: 1948-1956

Ubicacion: Centro Histoérico

La Torre Latinoamericana es un icono arqui-
tecténico de la Ciudad de México, un hito
urbano y ha sido objeto de representacion
cinematografica en un sinfin de peliculas.
Con 182 metros y 44 pisos, fue el rascacielos
mas alto de México hasta 1972. Fue cons-
truido para la compahia de seguros “La La-
tinoamericana”. Fue un edificio pionero en
su sistema estructural y de cimentacion por

estar en una zona de alto riesgo sismico.

Imagen 14:

El edificio Arco Centro ro-
deando la Torre Latinoati-
noamericana en uno de los
planos generales de situa-
cién en 2033.

Imagen 15:

Fotografia de la Torre Lati-
noamericana a finales de
la década de 1950.

16. Véase Catherine R. Et-
tinger, Coord. Imaginarios
de modernidad y tradi-
cion. Arquitectura del siglo
XX en América Latina (Mé-
xico: MA Porrua, 2015).

17. Douglas Haskell citado
en Catherine R. Ettinger,
“De modernidades y re-
gionalismos. El editor de
Architectural Forum visita
México”, en Imaginarios
de modernidad y tradi-
cion. Arquitectura del siglo
XX en América Latina (Mé-
xico: MA Porrua, 2015), 70.

18. Garcia Loeza, “La ciudad
del futuro en el cine”, 117.
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La actualizaciéon al ano 2033 radica en una gran estructura anadi-
da de forma eliptica que rodea la torre y le da dinamismo al panorama
urbano. Esta edificacion recibe el nombre de Arco Centro. Una de las
principales influencias en el disefio este edificio fue la arquitectura de
Norman Foster, particularmente el edificio 30 St Mary Axe en Londres.
La influencia de la arquitectura paramétrica de este edificio es visible en
su envolvente exterior triangulada que sigue la forma aerodindmica del
arco. De acuerdo con Jhavier Loeza, realizador de las maquetas de estos
edificios, “su plasticidad misma, provoca al citadino y convierte al edificio
en un simbolo de poder y jerarquia en su contexto inmediato”18,

Torre REGPEC

Por su parte, la Torre Insignia de Mario Pani adquiere el nombre de Torre
REGPEC, convirtiéndose en la sede del régimen totalitario que gobierna
Villaparaiso. Este edificio aparece en el primer plano general de situacion
al principio de la pelicula en el que se establece la ubicacion espacial
y temporal de la narracion. Del panorama urbano mostrado destaca en
primer plano la Torre REGPEC aungue también se alcanza a distinguir la
Torre Latinoamericana y el Arco Centro al fondo a la izquierda (Imagen
16), asi como una serie de estructuras especulativas de gran masividad al
fondo a la derecha (Imagen1).

La eleccion de la Torre Insignia para la pelicula se basé principal-
mente en su forma triangular, misma que la distingue de su contexto
inmediato y de la arquitectura moderna mexicana. De acuerdo con el
director, esta forma daba la imagen del régimen militar que domina la
ciudad dentro de la ficcion. La torre fue modificada para enfatizar el dra-
matismo de su forma y que el resultado remitiera a las formas trapezoi-
dales de la arquitectura prehispanica. Para esto, se duplicd el volumen
original de la torre, generando un segundo volumen triangular pero in-
vertido y de menor tamano que se apoya sobre la clspide del cuerpo
original. Como resultado, el edificio adquiere una composicién de dos
trapecios encontrados. La materialidad de las fachadas es la misma que
en el diseflo de Mario Pani: muros cortina y mosaico en las fachadas late-
rales. Incluso se mantiene la composicion del mural abstracto realizado
en mosaico por el pintor Carlos Mérida en la parte superior de las facha-
das laterales, integrandose a la nueva volumetria.



Torre Insignia

Arquitecto: Mario Pani

y Luis Ramos Cuningham
Mural: Carlos Mérida

ARo: 1959-1964

Ubicacion: Tlatelolco

La torre triangular forma parte del
Conjunto Urbano Nonoalco Tlate-
lolco del mismo arquitecto. Con una
altura de 127 metros y 25 pisos, fue
por mucho tiempo el segundo edifi-
cio mas alto de la ciudad, sélo detras
de la Torre Latinoamericana. Fue la
sede del Banco Nacional de Obrasy

Servicios Publicos (BANOBRAS).

Hubo también una escena de la pelicula filmada al interior de la
Torre Insignia, en la parte superior en donde se encuentra un carrillon de
campanas. Sin embargo, esta escena se mantiene inédita ya que quedd
fuera del corte final. De cualquier manera, hay otras escenas situadas al
interior de la Torre REGPEC a pesar de no haber sido filmadas al interior
de la Torre Insignia.

En la primera secuencia de la pelicula (después del prélogo) vemos
el interior de la Torre REGPEC, en donde se encuentra la oficina del Gene-
ral Jamaro. Es un amplio espacio de doble altura elevado sobre una pla-
taforma a la que se accede a través de unos escalones. Esta plataforma
genera una division jerarquica entre el acceso y la oficina. Al fondo esta
el escritorio del general y detras, una serie de pantallas en donde se ven
imagenes de cdmaras de vigilancia. En la pantalla principal se proyecta
la imagen del lider supremo PEC, el gobernante que instaurd el régimen
militar con un golpe de estado, mientras se comunica con el general via
videollamada.

Del lado izquierdo aparece uno de los elementos mas destacados
del espacio. Se trata de un gran ventanal en forma de trapecio inverti-
do. Es precisamente este ventanal el elemento que permite identificar la
locacién utilizada para esta escena. No es el interior de la Torre Insignia,

sino el vestibulo principal de la Escuela del Ballet Folklérico de México
diseflada por el arquitecto Agustin Hernandez en 1968. Ademas, el ven-
tanal fue también el elemento definitorio en la decisidén para rodar la se-
cuencia en esta locacion?e.

A pesar de la discrepancia entre el espacio interior y exterior, la for-
ma de trapecio invertido del ventanal sugiere la misma forma trapezoidal
que surge de la interseccion de las dos formas triangulares de la volume-
tria exterior de la Torre Insignia.

El ventanal permite el paso de la luz natural filtrada a través de vi-
drios de forma de romboide colocados a canto. El color verde del vidrio
esta enfatizado con iluminacién artificial de ese mismo color que com-
plementa la iluminacién cenital del espacio. Esta |luz lateral, junto con el
tono verde de las imagenes en las pantallas, le dan al espacio un aspecto
tecnoldégico y artificial. Ademas, el color verde genera una atmaésfera de
frialdad, en resonancia con el marmol travertino que recubre espacio. Es-
tos elementos le otorgan un tono de severidad y maldad a la escena que
nos da un primer vistazo a los crueles procedimientos del régimen.

Escuela del Ballet Folklérico de México

Arquitecto: Agustin Hernandez
AR0: 1965-1968
Ubicacion: Colonia Guerrero

El edificio fue diseflado con el objetivo de albergar la Escue-
la del Ballet Folkldrico de México de Amalia Hernandez, her-
mana del arquitecto. El diseflo se caracteriza por tener una
fuerte inspiracién la arquitectura prehispanica, retomando

elementos como taludes y celosias?2°.

18

Imagen 16:
(Pagina anterior)

La Torre REGPEC en primer
plano dentro del panora-
ma urbano de Villaparaiso
con el edificio Arco Centro
al fondo a la izquierda.

Imagen 17:

Fotografia aérea de la To-
rre Insignia en la década
de 1980.

Imagen 18:

Fotografia exterior de la
Escuela del Ballet Folklori-
co de México afinalesde la
década de los 60.

19. Laresgoiti en entrevista
con el autor, 11 de febrero
2021.

20. Louise Noelle, Agustin
Herndndez. Arquitectura
y Pensamiento (México:
UNAM, 1988), 38-47.
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Planos generales m<

Planos medios

Imagen de referencia

Descripcion

Hay dos soldados flanqueando el acceso.
El general recibe a uno de sus emplea-
dosy tras confrontarlo, enciende un puro
y se lo ofrece al empleado. Pero cuan-
do éste va a tomarlo, Jamaro le toma la

mano y lo guema a manera de amenaza
y como demostracion de su poder.

Imagenes 19-23:

Fotogramas de la secuen-
cia de la oficina del Gene-
ral Jamaro al interior de la
Torre REGPEC, filmada al
interior de la Escuela del
Ballet Folklérico de México.
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Imagen 24

La Torre Prex destacando
del panorama urbano de
Villaparaiso.

Imagen 25:

Fotografia de la Torre Pe-
mex de Pedro Moctezuma.

21. Garcia Loeza, “La ciudad
del futuro en el cine”, 117.
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Torre Prex

La Torre Prex es otro de los edificios que le dan forma al paisaje urbano de
Villaparaiso. Este conjunto esta conformado por dos torres, una de ellas
es la Torre Pemex de Pedro Moctezuma Diaz Infante. La otra torre es un
edificio gemelo, Ilamado Prex-ll. Esta segunda torre no es exactamente
igual que la primera. Es de mayor altura y tiene un quiebre en diagonal
hacia la izquierda y luego continda verticalmente de manera indefinida
ya que el encuadre no permite ver el final del rascacielos que pareciera
infinito. De acuerdo con el director, este gesto en el que el edificio gira
chueco, hace referencia a la corrupcién corporativa e institucional en Vi-
llaparaiso.

La eleccién de la Torre Pemex, a pesar de cualquier paralelismo con
el corporativo Prex, radica mas bien en la imagen sdlida del edificio que
permitié ampliarlo mas facilmente de manera digital. El resultado de
esta reinterpretacion de la Torre Pemex es un “edificio irreverente que
manifiesta su poder al dominio con una altura monumental, aplastando
con un gesto volumétrico a la pre-existencia” 21,

El edificio conserva una funcién similar a la de la Torre Pemex, al
ser la sede de un gran corporativo intimamente ligado al gobierno. Al
interior de este edificio se encuentra la oficina en la que trabaja Pablo,
uno de los pocos espacios construidos como set en un foro. El espacio es
predominantemente blancoy tiene un gran ventanal de forma cuadrada
con las esquinas achaflanadas con vistas a los rascacielos de Villaparaiso
generadas a partir de una pantalla verde (Imagen 28).

Hay también una secuencia que sucede en una sala de juntas, en
donde tiene lugar una reunidén entre varios ejecutivos, entre ellos Pablo y
el Lic. Lozada (que es en realidad el padre Miguel infiltrado). Esta secuen-
cia se filmo en el vestibulo del Edificio Calakmul del arquitecto Agustin
Hernandez. La secuencia comienza con una toma cenital que avanza por
medio de una gruda para ir descubriendo el espacio, dominado por un
piso de marmol de tonos blancos y azules (Imagen 29).

Otras secuencias de la Torre Prex fueron filmadas en la entrada y
en el vestibulo del Corporativo Arcos Bosques disefiado por Teodoro Gon-
zalez de Ledn, Francisco Serrano y Carlos Tejada. La entrada principal es
de composicién simétrica con un nucleo de elevadores al centro. Sobre
los muros de concreto blanco cincelado con agregado de marmol del

Torre Ejecutiva Pemex

Arquitecto: Pedro Moctezuma Diaz Infante
AR0:1979-1982
Ubicacién: Colonia Verénica Anzures

Es la obra mas representativa del arquitec-
to. El proyecto surgié de la necesidad de au-
mentar las dreas de oficinas administrativas
de la empresa Petréleos Mexicanos. La volu-
metria del edificio es sencilla, un prisma rec-
tangular de mas de mas de 200m de altura
con fachada de vidrio en todas sus caras. Fue
uno de los primeros edificios corporativos y
se considera un precursor de los “edificios in-

teligentes”.




Corporativo Arcos Bosques

Arquitectos: Teodoro Gonzdlez de Ledn,
Francisco Serrano y Carlos Tejada

Ano:1990-2009

Ubicacion: Bosques de las Lomas

El proyecto, mejor conocido como “El Pan-
talén”, consiste en un desarrollo inmobilia-
rio de alta densidad que incorpora oficinas
y una zona comercial. El conjunto se com-
pone de dos torres, una en forma de marco
y otra en forma de H, aunque originalmen-
te el proyecto planteaba dos torres idénti-

cas originalmente 22,

mismo color hay pantallas en donde se proyecta propaganda. Al fondo
del nucleo de elevadores hay un mural, obra de Teodoro Gonzalez de
Ledn, cuya composicion (también simétrica) parte de las lineas de am-
bos muros adyacentes llevandolas hacia un punto de fuga que enfati-
za la simetria del espacio (Imagen 26). Al interior, el vestibulo tiene una
composicion simétrica parecida a la entrada exterior, con dos nucleos de
elevadores que generan un espacio al centro. La simetria en el espacio se
traduce a la composicion cinematografica y ademas, se vuelve recurren-
te a lo largo de la cinta.

LR T .c‘

Imagen 26:

Fotograma de la secuen-
cia filmada en vestibulo
del Corporativo Arcos Bos-
ques.

Imagen 27:

Fotografia exterior del Cor-
porativo Arcos Bosques
(Pedro Hiriart).

Imagen 28:

Oficina de Pablo al interior
de la Torre Prex.

Imagen 29:

Escena de la sala de jun-
tas filmada en el Edificio
Calakmul de Agustin Her-
nandez.

22. Miquel Adria, Teodoro
Gonzdlez de Ledn. Obra
completa. (México: CONA-
CULTA, 2003), 298-309.
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Imagen 30:

Plano general de situa-
cion de la casa de Pablo en
2033.

Imagen 31:

Fotografia exterior de la
Casa Amalia Hernandez
(Julius Suliman).

23. Noelle, Agustin Her-
ndandez. Arquitectura y
Pensamiento, 38-47.
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Casa de Pablo

Uno de los espacios principales dentro de la primera parte de la pelicula
es la casa que habita Pablo. Para la casa de Pablo se utilizd tanto el inte-
rior como el exterior de la Casa Amalia Hernandez disefada por el arqui-
tecto Agustin Hernandez.

Los espacios interiores de la casa aparecen en varias secuencias,
pero el exterior solo aparece al inicio de la primera de éstas, como plano
de situaciéon. Se muestra la fachada trasera de la casa, que da al jardin.
Esta rodeada de vegetacion y el encuadre hace que parezca una casa ais-
lada en medio de la naturaleza. La fachada es atravesada muros perpen-
diculares que siguen la inclinacién del volumen, siendo mas angostos
en la parte inferior. Estos elementos triangulares invertidos hacen que la
casa pareciera estar flotando, generando una sensacién de ligerezay una
evidente estética futurista.

La inclinacion de la fachada responde al talud del terreno en el que
se emplaza la casa, pero perpendicularmente; de tal forma que permite
tener una vision hacia el Pueblo de Santa Fe y hacia el resto de la Ciudad
de México desde un punto de vista mas alto.

El arquitecto hace uso de la forma eliptica para las ventanas de la
Casa Amalia Hernandez porque asocia esta geometria con el campo de
vision del ojo humano. De esta manera se establece un simil en el cual
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Casa Amalia

Arquitecto: Agustin Hernandez
Ano: 1971

Ubicacion: Lomas de Santa Fe

La casa fue disefada para la bailarina y coreégrafa Ama-
lia Hernandez, hermana del arquitecto. La casa se concibid
como un recinto en donde son esenciales el confort y la
emocion que transmiten el espacio y su geometria. El uso
de una geometria organica, basada en la ausencia de an-

gulos, contribuye a la fluidez en el espacio interior23.



Planta de techos

20m

Izquierda:

Emplazamiento de la ca-
mara en planta para el pla-
no general de situacion

Derecha:

Croquis de analisis con-
ceptual realizados por el
arquitecto Agustin  Her-
nandez para la Casa Ama-
lia Hernandez en relacion
con la forma eliptica de
las ventanas y la fachada
inclinadas como elemen-
tos ligados a las vistas de
la casa.
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Imagen 32:

Pablo y el Gral. Jamaro
frente a una ventana elip-
tica contemplando el pai-
saje de Villaparaiso.

Imagen 33:

Escena del comedor de la
casa de Pablo, filmada en
la Sala de Arte Publico Si-
queiros.

10

la fachada de la casa es como un rostro humano, en donde las ventanas
son los ojos que ven a la ciudad desde arriba. Para la pelicula El Golem de
1920 la intencion de Hans Poelzig, arquitecto a cargo del disefio de sets,
era que las fachadas de las casas se convirtieran en rostros expresivos
gue gesticularan y hablaran?4, En este caso, la fachada de la casa no es
parlante, sino vigilante.

La arquitectura de la casa es retomada a partir del uso de ventanas
de forma eliptica en otra secuencia que no se filmé dentro de la Casa
Amalia, sino que se recred en foro. Pablo y el General Jamaro hablan
mientras contemplan Villaparaiso desde la ventana en forma de elipse.
Esta vision de la ciudad a través de la ventana puede tener una interpre-
tacion vinculada al poder politico del régimen expresado a través de la
vigilancia y el control que ejerce sobre la poblacién; algo similar al ojo del
Gran Hermano que vigila constantemente en la distopia planteada por
George Orwell en 1984.

En cuanto a los espacios interiores de la casa de Pablo, se utilizaron
como locacién los espacios interiores de la Casa Amalia Hernandez, ex-
cepto en las secuencias que tienen lugar en el comedor. Las secuencias
del comedor fueron filmadas en la Sala de Arte Publico Siqueiros (antes
de la intervencion realizada en el 2010 por arquitectura 9|11 en colabo-
racién con Esrawe). Este espacio aparece oscuro y esta dominado por

i

33

un mural de David Alfaro Siqueiros al fondo. Estas escenas estan inspira-
das en la pelicula Children of Men (2006) del director mexicano Alfonso
Cuarén, en donde aparece un comedor con el Guernica de Picasso como
fondo.

El color negro predomina en la composiciéon, tanto del mural de
Sigueiros como de los planos en estas secuencias. El predominio de este
color esta dado por el mobiliario y por el uniforme que porta el Gral. Ja-
maro. El general siempre esta presente en estas secuencias, junto con
Pablo y su madre (Ariene Pellicer). Por lo tanto, puede decirse que el ne-
gro contribuye a generar una atmoasfera de severidad asociada al per-
sonaje del general. Una lectura adicional de la integracion plastica del
mural a la secuencia podria interpretarse como una alusion a la ideologia
socialista del muralista, en relacion con el régimen militar. Si bien existe
una relacion entre el estado autoritario de la pelicula con el imaginario
del estado socialista, el interés del director radicaba mas en la composi-
cién simétrica del mural que se traduce al plano cinematografico y, ade-
mas, enmarca la figura del general que ocupa no soélo la cabecera del
comedor, sino también una posicion central en la composicion del plano
y en el desarrollo de la escena.



Si el comedor se puede asociar con el personaje del general, la es- Imagenes 34-35:
tancia de la casa puede asociarse con el personaje del abuelo. Este espa- Fotogramas de las se-
cuencias filmadas en la
cio es presentado en tres secuencias diferentes, para las cuales se utilizé estancia de la Casa Ama-
como locacién la estancia de la Casa Amalia Hernandez. lia Hernandez de Agus-
tin Hernandez.
Este espacio es predominantemente blanco, excepto por el piso de
madera y algunos detalles dorados. El espacio esta delimitado por mu-
ros inclinados en dos de sus lados, generando que los otros muros ten-
gan una forma trapezoidal en la parte de la estancia y una forma trian-
gular, mas chica, en la parte del comedor. Uno de los muros inclinados
tiene amplias aberturas que corresponden a los ventanales remetidos de
la fachada que da hacia el jardin. El muro trapezoidal del lado de la sala
tiene un gran nicho de forma eliptica con iluminacién indirecta que se
refleja en el color dorado del fondo del nicho. En el extremo derecho del
nicho hay un elemento de forma circular. Este elemento es relevante ya
que fue uno de los casos en el que el guion se adaptd a la arquitectura, y
no al contrario. Cuando el director vio este espacio, decidié que ese ele-
mento de forma circular iba a ser utilizado como una televisiéon que ve el
abuelo durante la primera de estas secuencias.
El final fatidico del abuelo en la tercera secuencia, que anticipan las
dos primeras, también es la culminacidn de las advertencias del abueloy
cuando Pablo descubre finalmente |la verdad sobre su padre. En esta se-
cuencia Pablo tiene la percepcién nublada, mientras que el abuelo goza
de cierta lucidez. El espacio es un reflejo de este rasgo del personaje del
abuelo. El abuelo se distingue por ser el Unico personaje perteneciente a
la élite que conserva sus creencias religiosas, razén por la cual tienen que
sedarlo constantemente. Igualmente, la calidez y el dorado presentes en
el espacio hacen que se distinga del resto de los espacios de la élite en
donde predominan los colores frios. En el proyecto de Agustin Hernan-
dez, el dorado puede leerse como una connotacién de espiritualidad, li-
gada a la idea de reclusion dentro de un convento. El dorado en estas
secuencias de la pelicula no solo se relaciona con la opulencia propia de
la élite, sino que también puede tener esa lectura de espiritualidad, liga-
da siempre a la presencia del abuelo.
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Casa Amalia Hernandez Alzado Simbologia

4
Personajes Desplazamiento
® Abuelo @00 0= = === >
® Madre =0 === === >
® Pabo @00 0= === == >
Planta
Camara

Planos generales

A

Planos medios

Imagen de referencia

Descripcion (Secuencia 1)

En la primera secuencia el abuelo ve la
television mientras la madre prepara la
inyeccion que le va a poner. Después la
madre baja el volumen haciendo un mo-
vimiento con la mano y aleja la silla de
ruedas del abuelo de la television dicién-
dole al abuelo que se va a quedar sordo
y ciego. Después Pablo baja por la esca-
lera helicoidal que comunica la estancia
con la entrada y la galeria superior. Pa-
blo vuelve a subir el volumen de la tele-
vision y le dice a su madre que lo deje,
argumentando que es lo Unico que le
divierte. Pablo se despide y una vez que

0O 2 4 6 8 10 15 20m

Imagenes 36-39:
Fotogramas de la primera

secuencia filmada en la se fue, la madre le aplica la inyeccidn al

estancia de la Casa Ama- T e abueloy lo deja solo. Las luces se apagan

lia Hernandez de Agustin oz “ ° o y la secuencia termina con musica que

Hernandez. acentla el dramatismo del cambio de
iluminacion.
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Personajes Desplazamiento
® Abuelo @020 0= === == >
® Pablo @@= 00— - - >
Camara

Planos generales m<

Planos medios
Imagen de referencia

Descripcion (Secuencia 2)

En la segunda secuencia destaca un
plano general picado tomado desde las
escaleras (Imagen 34). Esta toma enfati-
za la amplitud de la estancia vista desde
arriba, respondiendo a la forma triangu-
lar del espacio. En esta escena aparece el
abuelo contemplando una flor amarilla.
Pablo se dispone a inyectar a su abuelo,
pero éste se resiste y le suplica que no
lo haga. Pablo lo ignora y lo inyecta de
todos modos. Finalmente, el abuelo se
calma y sélo alcanza a advertirle a Pablo
qgue “aln no ha entendido”. La secuencia
termina, al igual que la anterior, en un
tono funesto con la flor que sostenia el
abuelo tirada en el piso.

Casa Amalia Herndndez

Imagenes 40-43:

Fotogramas de la segun-
da secuencia filmada en la
estancia de la Casa Ama-
lia Herndndez de Agustin
Hernandez.
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Imagenes 44-47:

Fotogramas de la tercera
secuencia filmada en la
estancia de la Casa Ama-
lia Hernandez de Agustin
Hernandez.
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Descripcion (Secuencia 3)

En la tercera secuencia Pablo llega a su
casa por la noche después de ir de ca-
ceria. Esta borracho y tiene la cara de-
macrada. Su abuelo estd viendo la te-
levision. Pablo se acerca a la estancia y
rompe un florero. Su abuelo lo regafa
y Pablo se molesta, por lo que toma la
medicina. El abuelo le insiste que no es
una medicina y que solo lo estan sedan-
do. Mientras le pide que no lo inyecte, le
dice a Pablo que su padre en estd vivo.
Pablo no le cree, por lo que discuten y
forcejean hasta que el abuelo cae al piso.
Pablo se acerca al abuelo para descubrir
gue tiene la cara sangrando por el golpe
gue se dio al caer. Antes de morir, lo Ulti-
mo que le dice el abuelo a Pablo es que
se vaya y busque a su padre.




Lomas Memorial

Inmediatamente después de la muerte del abuelo, viene la secuencia de
su funeral. Este tiene lugar en un edificio sustentado sobre una serie de
pilotes a la orilla de un terreno rocoso. El edificio de superficies blancas se
compone de prismas cuadrangulares y volUmenes con formas elipticas y
esféricas que sobresalen a manera de clpulas. Este es el edificio Lomas
Memorial disefado por Pablo Martinez Lanz en colaboracion con Jesus
Jauregui, también ubicado en Santa Fe.

En el interior de la capilla predomina el color blanco y solo destaca
una cupula de color dorado al centro de la cubierta, una combinacién
similar a la de la Casa Amalia Hernandez. Hay un gran ventanal al frente
con una cascada artificial detras. Los asistentes visten de negro y estan
sentados en bancas de forma curva organizadas en torno a un espacio
central. En este espacio central hay una plataforma elevadora como par-
te de las instalaciones del edificio, la cual normalmente es utilizada para
subir los féretros. En este caso, una mujer vestida de negro va subiendo
desde abajo hasta llegar al nivel de la salay colocar la urna con las cenizas
del abuelo al centro del espacio, generando un resultado espectacular
en concordancia con el ambiente futurista y tecnoldgico de la pelicula
(Imagen 50).
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Lomas Memorial

Arquitecto: Pablo Martinez Lanz
Artista plastico: Jesus Jauregui.
ARo: 2007

Ubicacion: Cuajimalpa

El proyecto realizado por concurso para este com-
plejo funerario con capacidad para 2,500 personas
se compone de una iglesia y siete capillas articula-
das alrededor de un espacio abierto al centro. Tam-
bién tiene servicios e instalaciones subterraneas.
Incluye elementos escultéricos y vidrieras obras del

artista plastico vasco JesUs Jauregui.

En esta secuencia la actitud de Pablo cambia y le reclama a su ma-
dre por haber estado sedando a su propio padre. Ambos salen de la sala
y discuten en otro espacio del edificio (Imagen 51). Este otro espacio esta
dividido por gruesos muros (que no llegan al techo) con la forma de dos
trapecios encontrados que contienen nichos. Estos nichos van formando
pasillos paralelos con superficies lisas de color claro. Pablo y su madre
discuten en uno de estos pasillos. La madre le ordena que sea mas res-
ponsable ya que pronto sera el sucesor del general. A esto Pablo respon-
de preguntando por su padre. La madre le responde que él sabe de sobra
que lo mataron los fanaticos.

Imagen 48:

Plano general de situacion
gue muestra la volumetria
exterior del edificio Lomas
Memorial.

Imagan 49:

Maqueta del proyecto de
Lomas Memorial.
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Imagagenes 50-51:

Fotogramas de las secuen-
cias filmadas al interior del
edificio Lomas Memorial.
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Finalmente, Pablo sale del edificio, atravesando un vestibulo con
paredes de tonos claros y con una textura casi imperceptible. Predomi-
nan las transparencias en los materiales; por ejemplo, en las puertas y
los pretiles. En general el espacio conserva la sobriedad y limpieza de los
espacios de la élite y a pesar de ser un edificio dedicado a ritos funerarios
se mantiene al margen de lo religioso o lo espiritual.

Laboratorios Pharmax

Aunque no es un elemento definitorio del paisaje de Villaparaiso, los La-
boratorios Pharmax representan uno de los espacios centrales en el ré-
gimen, al ser el lugar donde se produce el Pactia, la droga utilizada para
ejercer poder sobre la poblacién. Para conformar este espacio, se em-
plearon distintas locaciones, asi como algunos sets interiores construidos
en foro.

Los laboratorios son presentados desde el principio de la pelicula,
en una secuencia en la que se ve a los empleados entrando al laboratorio.
El exterior de los laboratorios no se filmd en Santa Fe, sino en la planta
de los Laboratorios Silanes en Toluca (Imagen 8). En este plano exterior,
algunos empleados estan vestidos con uniforme blanco y otros con ove-
rol amarillo. Los empleados atraviesan tuneles y pasillos para llegar a su
lugar de trabajo de manera casi automatica, como si formaran parte de
un engranaje.

Sin embargo, el espacio que mas destaca de esta primera secuen-
cia no es el exterior, sino el tunel por el que caminan los empleados. Este
espacio pertenece al Edificio Calakmul de Agustin Hernandez. El tunel
tiene una seccion de forma eliptica y su envolvente es de vidrio de un
tono verde-azuloso con canceleria blanca. Las superficies curvas de la en-
volvente reflejan una imagen distorsionada de los empleados mientras
pasan por el tunel. El piso también es de cristal y tiene un patrén de dia-
gonales cruzadas que modulan todo el espacio. El tunel esta atravesado
por una circulacion perpendicular que conecta los edificios del conjunto
con accesos a cada lado del tunel. Los pocos muros que se ven son de co-
lor blanco. Al final del tunel se alcanza a ver una escalinata que conduce
al nivel de calle.

En la secuencia el tunel es mostrado de dos formas distintas, desde
el interior y desde el exterior. Desde el interior el tunel se encuadra con
planos generales alineados con la direccion del tunel (Imagenes 52 y 55).
Vemos a los empleados cruzando el tdnel por la circulaciéon perpendicu-
lar que lo atraviesa y en primer plano estan dos soldados armados que
vigilan a los empleados, manteniendo una posicién firme que contrasta
con el movimiento de los empleados. Por |la posicion de la camara con
respecto al espacio, estos planos acentuan la forma eliptica de la seccidn
del tunel. Mas alla de la estética tecnoldgica y futurista que se genera,



Edififico Calakmul

Arquitecto: Agustin Hernandez
AR0: 1989-1996
Ubicacion: Santa Fe

Su nombre alude a la ciudad maya Calakmul en el estado de
Campeche, aunque es mas comunmente conocido por su
apodo “La Lavadora”. Es un edificio de oficinas compuesto
por dos volumenes: una piramide y un gran cubo con vanos

circulares en cada cara y aberturas en las equinas.

la forma eliptica puede interpretarse también como un simbolo de la
vigilancia permanente ejercida por el sistema. Una vez mas es posible
entablar una relacidn con el concepto del arquitecto Agustin Hernandez
en otros de sus proyectos en donde relaciona las formas elipticas con el
campo visual del ojo humano. En este caso el punto de vista de los solda-
dos esta alineado con el eje del tunel (al igual que la camara) de manera
gue su campo visual corresponderia con la seccién eliptica del espacio.
Cuando vemos el tunel desde el exterior (Imagen 53), la atmadsfera de
vigilancia se mantiene presente, al igual que la presencia de los soldados
armados. Aunque el movimiento de los empleados cambia de direcciéon
y ahora es de manera paralela al tunel, en relacién con el punto de vista
de la cdmara el movimiento sigue siendo de izquierda a derecha y vice-
versa. En este caso la percepcion de la geometria eliptica se pierde, pero

Imagenes 52-53:

Fotogramas de la secuen-
cia filmada en el tunel al
interior de los Laboratorios
Pharmax.

Imagen 54:

Fotografia exterior del Edi-
ficio Calakmul (Patricia
Tamés).
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Imagenes 55-59:

Fotogramas de la secuen-
cia filmada en el tunel al
interior del Edificio Calak-
mul de Agustin Hernan-
dez.
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25. Garcia, “ilmaginar el
futuro? 2033 y el resurgi-
miento del cine mexicano
de ciencia ficcion”, 639.

Imagen 60:

Fotograma de la secuencia
filmada en el motor lobby
del Edificio Calakmul de
Agustin Hernandez.
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la vigilancia sigue presente a través de la transparencia de la envolvente,
gue hace al espectador participe de la vigilancia desde el exterior.

Esta secuencia resulta relevante por mostrar a los empleados que
Nno son ni esclavos ni prisioneros, pero el Pactia los hace trabajar como
robots, es decir, los deshumaniza. “La ausencia de religién, en el contex-
to de la pelicula, también funciona como un elemento que reduce a los
ciudadanos a meros obreros sin un propdsito trascendental” 25. Ademas
de estar constantemente vigilados por el régimen, todo esto es parte de
los mecanismos de control ejercidos sobre la poblacidon como especie
bioldgica, desarrollada por el régimen en conjunto con la industria far-
macéutica. Miguel Garcia en su articulo “;Imaginar el futuro? 2033 y el
resurgimiento del cine mexicano de ciencia ficcién” ofrece una explica-

cion extensa en relacion con las sociedades de control y la biopolitica de
redes presentada en la pelicula.

Otra secuencia fue filmada en la misma locaciéon pero de noche,
presentando una cara distinta del edificio. La cdmara estd emplazada
frente a una rampa que conduce a un estacionamiento subterraneo (en
este caso circulan personas y no vehiculos). Los muros perimetrales de
la rampa son de concreto blanco cincelado y tienen nichos para ilumi-
nacion. Sobre la losa a nivel de calle que cubre la rampa hay un letrero
luminoso anunciando el Pactia y por encima los trabajadores del labo-
ratorio caminan de forma casi automatica. Al fondo se ve la piramide del
conjunto Calakmuly la escalinata que la rodea. El lado de la piramide que
vemos es macizo de color blanco; mientras que el opuesto estd cubierto
de cristal.

Esta secuencia es un ejemplo de cdémo algunos de los espacios mas
inhdspitos dentro de los edificios del régimen sirven como refugio para
los habitantes externos a la élite. Estos espacios no son los espacios mas
lujosos ni tecnoldgicos de los edificios, sino los espacios de servicio o de
paso; aquellos espacios a los que se les presta menos atencion, normal-
mente oscuros, como la rampa de un estacionamiento subterraneo. Los
miembros de la élite ven a estas personas como intrusos en estos es-
pacios. En cambio, en esta escena en particular, Pablo esta atravesando
un momento de crisis tras la muerte de su abuelo y también encuentra
refugio en este tipo de espacios. Es éste el punto de inflexion en el que
comienza a sentir empatia por estas personas de condicién distinta a la
suya y funciona como una transicién entre la primera mitad de la pelicula
y la segunda. En la primera parte Pablo sigue inmerso en los espacios del
régimen, mientras que en la segunda el Padre Miguel lo lleva a la guarida
de la resistencia y Pablo conoce cémo viven los rebeldes.

Los interiores de la Casa Amalia Hernandez del arquitecto Agustin
Hernandez sirvieron como locacién, no sélo para la casa de Pablo, sino
también para otros espacios del laboratorio Pharmax, por ejemplo, la ofi-
cina del Dr. Sam (Miguel Couturier). Una secuencia que ilustra estos es-
pacios de la Casa Amalia Hernandez es durante la misién de la resistencia
en la que Pablo se infiltra en la oficina del Dr. Stam mientras Miguel y
Lucia van a los depdsitos de Pactia para verter el antidoto que desarro-
llaron.
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Empleados
Empleados

® Pablo 00 ——— === >
® Vendedor =@020— ————-— >

Descripcion

Pablo desciende por una rampa cuan-
do se encuentra a un vendedor am-
bulante sentado en el suelo. Decide
comprarle algo y apenas termina de
pagarle llegan unos guardias a arres-
tarlo. Pablo y los trabajadores siguen
su camino.

Imagenes 61-64:

Fotogramas de la secuen-
cia filmada en el motor lo-
bby del Edificio Calakmul
de Agustin Hernandez.

121



Imagen 65:
Pasillo de la Casa Ama-

lia Hernandez de Agustin
Hernandez.

Imagen 66:

Oficina del Dr. Stam fil-
mada en el salén de baile
en el nivel inferior de la
Casa Amalia Hernandez de
Agustin Hernandez.
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La entrada a la oficina es una puerta blanca en forma de triangulo.
Frente a la puerta hay un escritorio y detrds de éste hay unas pantallas
colgantes. Al igual que en el resto de la casa, todos los elementos son
blancos excepto el piso gris oscuro y el mobiliario, generando un am-
biente monocromatico de estética futurista. Este espacio corresponde al
salon de baile en el nivel inferior de la Casa Amalia Hernandez.

Ademas de la oficina, esta secuencia muestra el pasillo que condu-
ce a dicha oficina, el cual también es parte de la Casa Amalia Hernandez.
La envolvente del pasillo, correspondiente a la fachada de |la casa que da
a la calle, conformada por una bdveda circunscrita en un maodulo trian-
gular. La bdveda esta sustentada por diafragmas con formas curvas co-
nectadas a elementos estructurales inclinados en el lado izquierdo que
van generando un ritmo a lo largo del pasillo. Algunas tomas de este es-
pacio enfatizan la tensién de los elementos inclinados al utilizar un plano

holandés (dutch) en el que la camara se inclina con respecto a la horizon-
tal generando una sensacién de inestabilidad y dramatismo al momento
de la huida (Imagen 74).

Algunos atributos de este espacio fueron anadidos o modificados
digitalmente. Por ejemplo, la puerta metalica no pertenece al disefio de
la casa, es un elemento anadido que le da a la escena un aspecto tecno-
l6gico e industrial. Algo interesante es que el pasillo no es tan largo como
aparece en la pelicula. En realidad, estd conformado por sélo cuatro mé-
dulos estructurales, mientras que en los planos de esta secuencia se ve
cémo el pasillo se prolonga indefinidamente después de la puerta. Esto
se realizé por medio de una pantalla verde y efectos especiales en pos-
produccion.
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Descripcion

Una vez dentro de la oficina, Pablo hac-
kea las pantallas de seguridad para
evitar que descubran a Miguel y Lucia.
Mientras esto sucede, Pablo ve en las
pantallas a Milo (Luis Ernesto Franco) y
al Dr. Stam dirigiéndose a la oficina y tie-
ne que esconderse para que no lo des-
cubran. Mientras Pablo estd escondido,
Milo nota que no estd sucediendo nada
en las pantallas de vigilancia, por lo que
salen de la oficina para averiguar qué
estd pasando. Pablo sale de su escondite
y ve la captura de Miguel y Lucia a través
de las pantallas y finalmente huye de la
oficina.

Casa Amalia Herndndez
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Imagenes 67-70:

Fotogramas de la esce-
na al interior de la oficina
del Dr. Stam filmada en la
Casa Amalia Hernandez de
Agustin Hernandez.
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Casa Amalia Hernadndez

Imagenes 71-74:

Fotogramas de las esce-
nas filmadas en la galeria
superior de la Casa Ama-
lia Hernandez de Agustin
Hernandez.
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Espacios de la resistencia

A lo largo de la pelicula son visibles las referencias a peliculas de ciencia
ficcion de directores como Stanley Kubrick y George Lucas, pero también
hay algo de inspiracién en Los olvidados de Luis Bunuel, al mostrar los
espacios “otros”, en oposicion a los espacios de la élite. Estos aparecen
en menor medida dentro de la pelicula, representando menos del 40%
de las secuencias del filme. Estos espacios son lugares aislados e incluso
secretos, en donde la gente tiene que esconderse para No ser persegui-
dosy sometidos al réegimen. Ademas, casi no aparecen los edificios vistos
desde el exterior, por lo que predominan las tomas interiores de estos
espacios cerrados.

El préologo de la pelicula da un primer vistazo a los espacios fuera
delrégimen, alternados con imagenes o footage como sacadas de un no-
ticiero en donde se alcanzan a distinguir escenas de protestas armadas
y represion militar. En esta secuencia aparecen Goros y otros personajes
gue estan entrando rapidamente a un edificio a través de una puerta
metalica para resguardarse en el interior. Goros advierte a su compafnero
y éste corre a cargar a un niflo perdido justo antes de que estalle una ex-
plosiéon fuera del edificio.

Este espacio consiste en el exterior de un edificio bajo de dos nive-
les que da a una calle cerrada, parecido al interior de una vecindad. Esta
escena fue filmada al interior de la construccién que origialmente alber-
gaba una fabrica de vitrales ubicada en el barrio de la Lagunilla.
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Antigua fabrica de Claudio Pellandini

Ano: Finales S. XIX

Ubicacion: La Lagunilla

El inmueble ubicado en los numeros 48-58 de la calle
Comonfort esquina con Jaime Nund, albergaba el ta-
ller de vitrales y emplomados de Claudio Pellandini, vi-
tralista de origen suizo. Aqui se fabricaron vitrales para
edificios como el Castillo de Chapultepec y el Palacio
Nacional. Actualmente el inmueble esta fraccionado en

distintas viviendasz¢.

Imagenes 75-77:

Fotogramas del prologo de
la pelicula, filmado al inte-
rior de la antigua fabrica
de vitrales en la Lagunilla.

Imagen 78:

Fotografia exterior de la
Antigua fabrica de vitrales
de Claudio Pellandini en
la esquina de Comonfort y
Nuné en la Laguilla (Ethel
Herrera Moreno).

26. Ethel Herrera Moreno,
“Reutilizacion de una fa-
brica en el Barrio de Santa
Ana de la antigua Ciudad
de México,” Boletin De Mo-
numentos Historicos, n° 4
(agosto 2005): 75-84.
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Imagen 79:

Fotografia exterior del
Conjunto Habitacional No-
noalco-Tlatelolco en 1966
(Armando Salas Portugal).

Imagenes 80-83:

Diferentes vistas del Con-
junto Habitacional Nonoal-
co-Tlatelolco a lo largo de
la pelicula.
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Esta mirada fragmentada y a través de imagenes de noticieros re-
fuerza el sentido de otredad que tienen estos espacios, como si se mos-
traran vistos desde la perspectiva del régimen. Después del proélogo, la
mirada externa a través de la cual se conocen estos espacios la adquiere
Pablo. Durante la primera parte de la pelicula predominan los espacios
de la élite en la que él estd inmerso, y poco a poco vamos conociendo los
otros espacios conforme son vistos o visitados por el protagonista.

Tlatelolco

Las secuencias de los espacios de |a resistencia se alternan con diferentes
vistas exteriores del Conjunto Urbano Nonoalco Tlatelolco. Estos edificios
conservan su aspecto original al no presentar modificaciones o afadi-
duras en su volumetria exterior como los edificios del régimen. Algunos
de los edificios del conjunto se ven deteriorados y algunos inclusos apa-
recen derruidos, con huecos que abarcan varios pisos, como si hubieran
sufrido un bombardeo.

A pesar de ser parte del mismo conjunto arquitectonico disefado
por Mario Pani, la Torre Insignia y los edificios de vivienda tienen una dis-
tincion formal fundamental que la pelicula retoma y lleva al extremo. La
geometria de la torre tiene una forma triangular distintiva que, como una
piramide, sefiala en el nucleo de la ciudad al albergar el cuartel general
del régimen dictatorial. Por su parte, los blogues rectangulares de vivien-
da, producto de los preceptos del Movimiento Moderno, aparecen des-
truidos por los conflictos armados de la rebelidén en este contexto futuris-
ta. El fracaso de la utopia prometida por la modernidad arquitecténica se

Conjunto Habitacional Nonoalco-Tlatelolco

Arquitecto: Mario Paniy asociados
ARo: 1960-1965

Ubicacion: Tlatelolco

El proyecto se realizdé con una intencion de regeneracion urbana
en la zona. Basado en los postulados del Movimiento Moderno,
particularmente en las unidades habitacionales de Le Corbusier,
el conjunto integra una variedad de edificios con distintos tipos
de viviendas con la finalidad de albergar habitantes de distintos
niveles econémicos. El conjunto también contempla instalaciones

complementarias comerciales, educativas y hospitalarias.







Imagen 84:

Vista aérea del crater vol-
canico en medio de la
mancha urbana.

Imagenes 85-89:

Fotogramas de la secuen-
cia de la caceria filmada en
el volcan Xico.
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magnifica rozando en la devastacion, como una expresion de la distopia
dictatorial. Las formas rectangulares, ademas, prevalecen en el resto de
los espacios de la resistencia. Esta distincion formal sélo enfatiza el con-
traste que se buscaba para presentar partes de un mismo conjunto, de
una misma ciudad y de una misma sociedad.

Asentamiento limitrofe

Otra muestra de estas heterotopias en oposicidn a los espacios del ré-
gimen aparece en la secuencia en la que Pablo y Milo van de caceria.
Ellos van volando dentro de un helicéptero mientras vemos vistas aéreas
de un asentamiento urbano conformado por construcciones sencillas de
pocos niveles, en contraste con los grandes rascacielos de la ciudad. Es
claro que estas manzanas representan el limite de la ciudad, incluso en
uno de los planos se ve codmo terminan las construcciones de manera
tajante y comienza una zona de terreno natural despoblado. Es en esta
zona donde Pablo y Milo acechan animales desde un helicoptero en vue-
lo. Esta escena representa también una de las muestras mas incisivas
de la crueldad del régimen y sus subordinados. En medio la adrenalina
provocada por las drogas que consumen via ocular, de un momento a
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otro, dejan de perseguir animales y comienzan a ir tras personas que se
cruzan en su camino.

Esta secuencia fue filmada en el volcan Xico, cerca de Chalco en el
Estado de México. Este crater volcanico no esta rodeado de un entorno
natural, sino que estd engullido por la mancha urbana. Los limites marca-
dos entre lo construido y lo natural funcionan en la pelicula para producir
la sensacidn de estar en un territorio limitrofe de Villaparaiso.

Guarida rebelde
De los espacios de la resistencia, el que se presenta a mayor detalle es
la guarida rebelde que lideran Goros y el padre Miguel. Este espacio, al
igual que los laboratorios Pharmayx, se integra a partir de varios espacios
con funciones diferentes. Sin embargo, nunca alcanzamos a distinguir la
forma externa del edificio. Unicamente se muestra el acceso principal, el
cual es una especie de puerta secreta que no da ningun indicio de lo que
sucede al interior (Imagen 12).

Como parte de la resistencia religiosa, uno de los espacios centrales
del cuartel es la iglesia. Este es un espacio amplio de gran altura utilizado
tanto para oficiar misa como para fines militares de la resistencia. Los

Capilla del Antiguo Asilo Particular de Mendigos

Ano: 1879
Ubicacion: Colonia San Rafael

El Asilo Particular de Mendigos fue fundado por iniciativa de un
grupo de empresarios, impulsados por un interés en “erradicar”
la pobreza urbana que no emanaba precisamente de la volun-
tad publica. El proyecto fue encabezado por Francisco Diaz de
Ledn. Se realizo el acondicionamiento de una finca ubicada en
la calle Sur niumero 7 de la colonia De los Arquitectos (Actual-
mente Sadi Carnot numero 68). El inmueble actualmente al-
berga la residencia estudiantil del Pentatlon Deportivo Militar

Universitario?”.

Imagen 90:

Goros en el templo de la
Guarida Rebelde.

Imagen 9T:

Fotografia exterior del An-
tiguo Asilo Particular de
Mendigos en la Colonia
San Rafael (Bob Schalkwi-
k).

Imagenes 92-93:

Fotogramas de las secuen-
cias en el templo al interior
de la guarida rebelde.
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Imagenes 94-96:

Fotogramas de las secuen-
cias en el sanatorio al inte-
rior de la guarida rebelde.

Imagenes 97-99:

Fotogramas de las secuen-
cias en la biblioteca al inte-
rior de la guarida rebelde.
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muros tienen manchas ocasionadas por el deterioro mientras que piso
tiene un acabado cuadriculado en donde se alternan losetas blancas y
negras como en un tablero de ajedrez. Al fondo hay un confesionario
con estructura de madera y junto a éste hay un letrero de luz neén con
forma de pez (ictus) atravesado por una cruz. AqQui se usd como locacion
la capilla del Antiguo Asilo Particular de Mendigos ubicado en la colonia
San Rafael.

Otro de los espacios de la guarida es el sanatorio, en donde se en-
cargan de cuidary curar a las personas enfermasy afectadas por los efec-
tos del Tecpanol, componente principal del Pactia. Este espacio esta or-
ganizado de manera lineal, como una especie de claustro en torno a un
patio, pero las ventanas de este espacio estan bloqueadas con madera
por lo que no recibe mucha luz. Las camas de los enfermos estan dividi-

94 95 28 99

das por muros bajos agrietados. Hay otros elementos como televisiones
viejas que contribuyen al aspecto deteriorado y anacrénico con respecto
al futurismo predominante en la ciudad.

El corazdon de la guarida rebelde es, sin duda, la biblioteca. Aqui la
pelicula muestra un futuro similar al de Fahrenheit 451 de Ray Bradbury
en donde por 6rdenes del gobierno los libros debian quemarse y conser-
varlos era un acto de rebeldia. Este espacio estda completamente rodeado
por estanterias repletas de libros. Incluso la puerta de acceso es una es-
tanteria, por lo que también es una especie de lugar escondido. Al final
de la pelicula, los soldados entran a la guarida y siguen a Pablo y a Goros
gue se dirigen a la biblioteca por el diario del padre Miguel, asi como los
mapas de los campamentos rebeldes en la sierra, que estan resguarda-
dos en el escritorio. Antes de escapar con los documentos, dejan unos
dispositivos explosivos en los estantes que explotan cuando los soldados
entran a inspeccionar el espacio.




Futuros que no fueron

Al final del filme los héroes no logran su objetivo. No vemos caer al régi-
men ni vemos la reinstauracion de la religién. Pablo, Goros y los sobrevi-
vientes de la resistencia huyen a la sierra para reagruparse, con la espe-
ranza de planear un nuevo ataque en contra del régimen. Esta resolucion
inconclusa de la trama se explica porque la pelicula se pensd como la
primera parte de una trilogia. La segunda pelicula seria una precuela que
narraria eventos anteriores a la rebelidon y la tercera seria la resolucidon
reivindicadora y esperanzadora de la historia en donde los rebeldes dan
el ataque final contra el régimen. La idea de la tercera pelicula era crear
un mundo completamente virtual, en donde los creativos tendrian “mas
libertad para crear ambientes que no iban a ser fisicos, sino virtuales” 28
al no depender de la materia fisica para ser construidos.
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A pesar de que las otras dos peliculas aln no se realizan y dejan la
trilogia inconclusa, podemos intentar imaginar cémo se verian a partir
de las propuestas conceptuales de arquitectura especulativa pensada
para aparecer en estas peliculas, disefos de Jhavier Loeza en colabora-
cidn con el director. Uno de estos edificios consistia en un mirador detras
del Monumento a la Revolucidén, una especie de columna que superaba
en altura al monumento y remataba en forma de zepelin. Otro era un
acuario en Cuemanco llamado Axolot!. Inspirado en los ajolotes, este pre-
tendia ser un edificio vivo y metamorfico, como un anfibio que sale del
lago de Xochimilco.
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28. Jhavier Loeza en entre-
vista con el autor. 5 de fe-
brero 2021.

Imagenes 100-102:

Modelo digital y bocetos
del mirador detras del Mo-
numento a la Revolucion
proyectado por Jhavier
Loeza para las secuelas de
la pelicula.
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Imagen 103:
Croquis de Jhavier Loeza
para el acuario Axolot!/ en
Xochimilco.

Imagenes 104-105:

Vista lateral y superior de
la maqueta realizada por
Jhavier Loeza para el acua-
rio Axolot/ en Xochimilco.
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En 2033 el futuro se concibe desde la metrépolisy al intentar representar
el futuro de una ciudad particular, es inevitable hacerlo a través de su ar-
gquitectura. La pelicula hace uso de la arquitectura como iconografia, es-
tableciendo un antecedente arquitecténico, geografico e histérico para
Villaparaiso. Sin embargo, esta arquitectura es modificada, particular-
mente los edificios institucionales y corporativos que dominan esta ciu-
dad. Para articular la distopia, estos edificios se exageran y engrandecen
a una escala casi monstruosa.

Al igual que la arquitectura, esta distopia tecnoldgica dictatorial
lleva al extremo las diferencias sociales, econdmicas y culturales de la
poblacién. Esta heterogeneidad se traduce a ambientes y espacios dife-
renciados. Para establecer estas distinciones Francisco Laresgoiti tomé
puntos de partida igualmente diferenciados.

Para los espacios de la élite, la pelicula explora distintas etapas de la
arquitectura de Agustin Hernandez a lo largo de su carrera, en donde las
constantes son la abstraccién geométrica y la trascendencia temporal:
desde las formas abstractas y pesadas de inspiracion prehispanica que
permiten representar la dureza y severidad del régimen, pasando por los
ambientes interiores inspirados en la arquitectura conventual que evo-
can una atmadsfera de espiritualidad, hasta el ambiente tecnoldgico del
Edificio Calakmul, que junto con otros edificios de Santa Fe permitieron
definir el mundo en el que vive la élite de este futuro distépico. Destacan
las formas triangulares de reminiscencias piramidales en estos espacios
a los cuales, tanto en la pelicula como en las culturas prehispanicas, sélo
una élite podia tener acceso. La abstraccion de las formas de estos edifi-
cios genera atmaosferas artificiales, aisladas e indiferentes a su entorno y
a la realidad social que se vive en los barrios bajos de Villaparaiso.

En los espacios en donde aun se resiste al régimen, prevalece la po-
brezay el deterioro. Para estos estos espacios no se recurrié al futurismo,
sino a locaciones con historia: desde un antiguo asilo de mendigos hasta
Tlatelolco. En estos espacios, las formas arquitecténicas no son triangu-
lares sino rectangulares, presentes en los esquemas compositivos tanto
de los preceptos modernistas de la unidad habitacional de Mario Pani
hasta en la antigua fabrica después convertida en vecindad. A esta con-
traposicion formal se suma un tratamiento distinto que se aleja de los
elementos de la ciencia ficcién hollywoodense retomados en otras par-

tes de la pelicula para acercarse a la crudeza de la realidad y la desilusion
de la utopia de la modernidad visibles en Los olvidados de Luis Bufuel.
Dentro del ambiente futurista, estos espacios parecieran anacrénicos y
olvidados en el pasado, pero al mismo tiempo no muy alejados de los
contrastes que se experimentan de manera cotidiana en el presente de
la Ciudad de México.
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Capitulo 5:

De dia y de noche

El resguardo del domo sigue protegiéndonos. Quizd en poco tiempo
ya no exista la posibilidad de vida en el exterior de la gran metropoli.
Solo espero que pronto se reestablezca el equilibrio de la naturaleza.
Las normas populares fueron aceptadas por la ciudadania, ahora son
practicadas sin discordia alguna. Me atemoriza pensar en el futuro.

- Doctor Prol, 1600 dias antes del Nuevo Orden
(De dia y de noche, Alejandro Molina y Roberto Garza)

Creo que ese es el principio: la arquitectura y el cine estan hermanadas
porque trabajan con tiempo y espacio. La arquitectura con un tiempo
presente, el cine con un tiempo inventado.

-Alejandro Molinal

El cine de ciencia ficcidon se compone en buena parte de futuros distopi-
cos que son la expresién de un auténtico temor por el futuro. Este temor
se expresa muchas veces a través de grandes estructuras arquitectonicas
ligadas a la modernidad, quizas por ser la arquitectura cronolégicamente
mas cercana al futuro. En De dia y de noche, este temor no esta arrai-
gado unicamente en la modernidad arquitecténica, sino que se recurre
también al pasado y a la tradicion para imaginar un futuro ambiguo y
atemporal.

La historia sucede en un tiempo expresamente indeterminado en
el futuro que presenta construcciones del siglo XX en la Ciudad de Mé-
xico cargadas de atemporalidad, gracias al uso de formas y simbolismos
prestados del arte y arquitectura prehispanicos. En De dia y de noche
la ambigUedad coquetea tanto con el tiempo como con el espacio, tal
como lo hacen el ciney la arquitectura.

Sinopsis
De dia y de noche es una pelicula de ciencia ficcion mexicana estrenada
en el ano 2010, 6pera prima del director mexicano Alejandro Molina. La

pelicula plantea un futuro en el que la sobrepoblacién imposibilita que
toda la poblacidn coexista en el mismo tiempoy espacio, por lo que el go-
bierno establece un “Nuevo Orden” en el que se separa a los habitantes
por turnos. Algunas personas son programadas para funcionar de noche
y otras durante el dia, sin encontrase nunca. Esta programacion de tur-
nos se realiza de manera genética por medio de una enzima, desarrolla-
da afos atras por el Dr. Prol (personaje aludido) y Abraham (Juan Carlos
Colombo).

El contexto de este futuro distdpico es explicado por medio de es-
critos dejados por el Dr. Prol que son leidos por Abraham. El Dr. Prol se
autoexilid anos atras al exterior del domo tras intentar crear un antidoto
para contrarrestar la enzimay acabar con los turnos, pero nunca hubo un
antidoto realmente, solo lograron obtener una sustancia que cambia el
turno de vida.

La trama gira en torno a Aurora (Sandra Echeverria) y Urbano (Ma-
nuel Balbi). Aurora tiene a su cargo a una “infante” (ya no se les llama hi-
jos por la ausencia de lazos afectivos), pero son separadas por el cambio
de turnos. Por la noche, Urbano encuentra a la nina (Gala Montes) y deci-
de adoptarla, ya que ambos pertenecen a la Ultima generacion de naci-

1. Alejandro Molina en en-
trevista con el autor, 15 de

marzo 2021.

Imagen T:
(Pagina anterior)

El Espacio Escultorico, Ciu-

dad Universitaria.
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2. Molina en entrevista con
el autor, 15 de marzo 2021.

3. Alejandro Molina en
Juan Patricio Riveroll, “De
dia y de noche: el mundo
dividido” en Letras Libres
(sitio web), 26 de octubre
de 2011, consultado el 29 de
enero de 2021.

4. Molina en entrevista con
el autor, 15 de marzo 2021.

5. Molina en entrevista con
el autor, 15 de marzo 2021.

6. Molina en Riveroll, “De
dia y de noche: el mundo
dividido”.

7. Molina en entrevista con
el autor, 15 de marzo 2021.

8. Matthew Lee, “Grimm
Up North 2011: By Day and
By Night review” en Scree-
narchy (sitio web), 23 de
octubre de 2011, consulta-
do el 22 de marzo de 2021
[mi traduccion].

9. Lee, “Grimm Up North
2011: By Day and By Night
review” [mi traduccion].

10. Lee, “Grimm Up North

2011 By Day and By Night
review” [mi traduccién].
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mientos por procreacion natural. Eventualmente Auroray Urbano logran
comunicarse y deciden que la Unica forma de que Aurora se reencuentre
con su hija es escapando de la gran metrdépoli.

Produccion

Alejandro Molina venia trabajando esta historia desde muy joven, cuando
leyé una nota en el periddico en la que el gobierno del, en aquel enton-
ces, Distrito Federal planteaba que los camiones de carga circularan sélo
por las noches. Esto nunca llegé a implementarse, pero fue el detonante
de la tesis fundamental de la pelicula. Esta nota le hizo preguntarse al
director qué pasaria en un mundo en donde se dividiera la vida de los
habitantes por turnos2.

Otros temas como la sobrepoblacién, la contaminaciéon y la frag-
mentacion de la célula familiar se fueron agregando como ingredientes
extras a esta narrativa que fue tomando la forma de una historia de amor
imposible. Esta imposibilidad no estd dada por un tema social como en
Romeo y Julieta, sino por la misma premisa de la pelicula: el cambio de
turnos que divide a la poblacién. En palabras del director, “la ciencia-fic-
cidén es una excusa para hablar de problemas actuales” 3.

De acuerdo con el director, “para ser una dpera prima en México,
y de ciencia ficcidn, tenia que ser un relato muy contundente y atracti-
vo"4, Era importante evidenciar que se trata de una ciencia ficcion he-
cha en México. Por estas razones, desde un inicio la pelicula se concibié
mas como cine de arte que como cine comercial. Un factor que facilité
el apoyo institucional del Fondo para la Produccion Cinematografica de
Calidad (FOPROCINE) y del Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCI-
NE) para la produccion de la pelicula fue la propuesta planteada desde
el guion de realizar parte del rodaje en Ciudad Universitaria, icono del
patrimonio cultural en México.

La pelicula se estrend en el Festival Internacional de Cine de More-
lia y se presenté también en varios festivales internacionales en distintos
paises como Reino Unido, Uruguay y Corea. La pelicula tuvo una mejor
recepcion en el extranjero que en México, probablemente debido a que
para las audiencias internacionales resultaba interesante por ser una
ciencia ficcién basada en elementos muy mexicanos que no se parecen
a los tipicamente vistos en el cine de ciencia ficcion.

De dia y de noche no es una pelicula efectista ni pretende com-
petir con el tipo de ciencia ficcién que se ha hecho durante aflos en Ho-
llywood basado en tematicas como viajes espaciales, extraterrestres o in-
teligencia artificial. En la ciencia ficcién planteada por Molina no vemos
los interiores de naves espaciales como en 2001: A Space Odissey (1968),
Nni arquitectura interplanetaria de galaxias ficticias como en Star Wars
(1977-2005), ni mundos artificiales de realidad virtual como en Tron (1982).
Por el contrario, la pelicula incorpora una tradicion arquitectonica y artis-
tica en donde es evidente “que hay una antiguedad, que hay unos dioses,
gue hay un pensamiento prehispanico” 5. En otras palabras, se recurre al
pasado mas remoto para visualizar el futuro de México.

Los habitantes de esta ciudad no son oprimidos de forma violenta,
sino que tienen un convencimiento casi religioso ante el régimen. Estos
gobernantes se vuelven una suerte de idolos o dioses omnipresentes que
nunca son vistos, por lo que encuentran su representacion ideal en gran-
des monolitos de piedra.

La ausencia de un régimen visible contribuye a una sensacion soli-
taria, pero que no deja de ser opresiva y asfixiante. El director, junto con
el diseflador de produccién Edgar Orlaineta y el director de arte Diego
Graf, plantearon un “estado casi militarizado y una atmasfera fria” 6. Esta
atmadsfera se plasmo, por un lado, en los sets interiores como en los dor-
mitorios en donde habitan los personajes (Imagenes 4 y 5) y la morgue
en donde trabajan (Imagen 3). En estos espacios construidos predomi-
nan la oscuridad, el color gris, los materiales artificiales y las geometrias
abstractas. Por otro lado, para las secuencias exteriores el director bus-
caba generar la sensacién de una gran pesadez sobre estos personajes,”
de forma que se buscaron locaciones pesadas y contundentes, espacios
rocosos y con una pesadez de piedra.

El critico britdnico Matthew Lee escribid al respecto de la pelicula
que las monumentales estructuras rocosas parecieran no cumplir una
funcion practica dentro del filme, mas alla de contribuir a la creacién de
“un ambiente visual inmersivo,” & para el cual el espectador debe ser ca-
paz de suspender su incredulidad ya que se trata de “un relato situado
en un mundo gque no es precisamente real” 2. Finalmente, refiriéndose a
la estética de la pelicula, anade que “es retro como algo extraterrestre y
de otro mundo” 1°,



Imagenes 2-5:
Sets interiores: dormitorios
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en donde trabajan Aurora
y Urbano (3).
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1. Molina en Riveroll, “De
dia y de noche: el mundo
dividido”.

12. Molina en Riveroll, “De
dia y de noche: el mundo
dividido”.

13. Molina en entrevista
con el autor, 15 de marzo
2021.

14. Alejandro Molina en
“Alejandro Molina debuta
en Morelia con De dia y de
noche” en ABC Guionistas
(sitio web), 21 de octubre
2021, consultado el 14 de
febrero de 2021.

Imagen 6:

Plano a vista de pajaro
sobre el Espacio Escultoé-
ricoy la Cupula, sede del
gobierno.

Imagen 7:
Interior de la cupula.

Imagen 8:

(Pagina siguiente)

Plano general de la gran
metrépoli rodeada de
volcanes y cubierta por un
domo.
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La gran metropoli bajo el domo

La pelicula esta dividida en dos partes. La primera tiene una carga narra-
tiva importante y contiene mucha informacién referente al planteamien-
to de este universo en el futuro. Esta primera parte sucede al interior de
la gran metrdpoli mientras que en la segunda parte los personajes salen
del domo que resguarda a la ciudad y quedan a la deriva del entorno
natural del mundo exterior. El director y el fotégrafo German Lammers
decidieron “filmar la parte de la ciudad en planos cortos para sentir la
asfixia de la Cdpula y la vida interior de los personajes,” 11 mientras que
en la segunda parte sucede lo contrario y predominan los planos y se-
cuencias largas!2. La primera parte fue filmada en la Ciudad de México
mientras que para la segunda se utilizaron como locaciones las costas de
Acapulco y Manzanillo.

A diferencia de 2033, en esta pelicula no se plantea una fecha en
particular en el futuro y la ciudad no se Ilama ni Ciudad de México ni Vi-
[laparaiso. La ciudad no recibe un nombre mas alla de la gran metrdpolis.
De acuerdo con el director, si la ciudad hubiera recibido un nombre o se
hubiera especificado una fecha, “se hubiera hecho otra vez una ciencia
ficcion tipo norteamericana” 3. En conjunto, esto da como resultado una
ubicaciéon temporal y espacial ambigua, pero cargada del sentido de mo-
numentalidad y ritualidad del México prehispanico.

La pelicula plantea una metrdpoli aislada de su entorno gracias a
un enorme domo. La vida dentro de la metropolis esta regida por un go-
bierno que controla “el pensamiento, la ética y la moral a tal grado que
se han difuminado todas las emociones y sentimientos humanos” 14, El
régimen también controla los medios para hacerle creer a la poblaciéon
gue la vida se extingue poco a poco al exterior de domo y sdlo dentro de
la metrépoli podran vivir plenamente.

En la gran metrépoli siempre se hace referencia al sistema de po-
der como “la Cupula”, aludiendo al elemento arquitectdnico que alberga
a este gobierno opresor. Esta gran cUpula es de color blanco tanto en su
exterior como en su interior. El interior de la clUpula es un espacio com-
pletamente blanco e iluminado, pero sin vanos. Al igual que el domo, la
cUpula genera un espacio interior completamente aislado del exterior.







Imagen 9:

Domo sobre Manhattan,
Richard Buckminster Fu-
ller y Shoji Sadao (1960).

Imagen 10:

Domo geodésico del
proyecto Biosfera 2 en
Tuscon, Arizona.

15. Molina en entrevista
con el autor, 15 de marzo
2021.

16. Christopher Reznich, “R.
Buckminster Fuller. Dome
Over Manhattan” en Me-
dium (sitio web), 3 de abril
de 2017, consultado el 23
de marzo de 2021.

17. Kara Rogers, “Biosphe-
re 2" en Britannica (sitio
web), 20 de febrero 2014,
consultado el 14 de abril de
2021.

18. Miguel Garcia en “Visi-
tando el manana: las re-
presentaciones futuristas
en el cine mexicano con-
temporaneo” en Cineteca
Nacional (sitio web), 25 de
noviembre de 2015, con-
sultado el 22 de marzo de
2021.
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El domo que cubre la ciudad es una extrapolacion de la forma arquitec-
tdénica de la sede del gobierno, pero a una escala urbana. Esta enorme
estructura sobre la metrépoli hace “sentir el peso de la Cupula, de este
gobierno que nunca esta presente pero que todos siguen sus reglas” 1s.

La idea de un gran domo que cubre toda una ciudad encuentra
sus origenes en el gran domo geodésico sobre Manhattan propuesto por
Richard Buckminster Fuller y Shoji Sadao en 1960. Este proyecto utépico
nunca llegd a realizarse, pero persiste en el imaginario arquitectonico.
Este domo de 3 km de didmetro se basaba tanto en la eficiencia energé-
tica, como en una concepcién mas holistica del entorno construido, mas
alld de una separacidon tajante con la realidad exteriorlé. En la gran me-
trépoli de la pelicula, la utopia del domo de Buckminster Fuller se man-
tiene en apariencia, pero en el fondo el significado se subvierte ya que
en realidad encierra a los habitantes, tanto fisica como ideolégicamente.
Otro referente utépico, heredero de Fuller, es el proyecto Biosfera 2. A
diferencia del domo geodésico de Manhattan, este proyecto no se quedd
en la utopia y si se llevo a cabo. Se trata de un centro de investigacion en
Arizona disehado en la década de 1980 por el ingeniero estadounidense
John P. Allen. La estructura es principalmente de vidrio y sigue un len-
guaje arquitectonico similar al de los anos sesenta. La intencion del pro-
yecto era emular distintos ecosistemas terrestres en un entorno artificial,
Ccomo un experimento para un habitat humano artificial en el espaciol”.
El proyecto encierra en su interior un mundo artificial dentro del mundo
real, tal como sucede en la gran metrépoli de la pelicula.

Sin duda la ciudad juega un papel fundamental no sélo durante la
primera parte, sino en el planteamiento completo de este futuro disto-
pico. De acuerdo con Miguel Garcia, tanto 2033 como De dia y de noche
“tienen en comun la idea de representar el futuro desde la metropoli[..] y
ultimadamente lo presentan como algo frio, artificial, monstruoso. Ade-
mas, anaden un elemento de encierro que sugiere la pérdida de la liber-
tad” 18, El domo es la clara representacién arquitectdnica de esta condi-
cion de encierro que limita la libertad de toda una ciudad.




Espacio Escultérico

Escultores: Mathias Goeritz, Manuel Felguérez, Sebsatian,
Helen Escobedo, Hersuda y Federico Silva

Ano: 1979

Ubicacion: Ciudad Universitaria

El Espacio Escultdrico consiste en un proyecto escultdrico
realizado en Ciudad Universitaria para conmemorar el cin-
cuentenario de su autonomia. Esta obra monumental fue
realizada por un equipo de artistas vinculados estrechamen-
te a la UNAM encabezados por Mathias Goeritz. El Espacio
Escultérico surge con la intencién de ser un espacio de in-
vestigacion y experimentacion en medio del terreno natural.
La estructura consta de 64 moédulos geométricos colocados
en disposiciéon radial sobre una plataforma de desplante que

delimita de forma circular el espacio interior?®.

Espacio Escultorico

Después de los titulos iniciales, la secuencia comienza con la cdmara
adentrandose al interior del Espacio Escultdrico. De la mano con el movi-
miento de la camara, la musica le permite al espectador introducirse pro-
gresivamente de una forma casi inmersiva en el espacio y en la ficcion.
Al igual que el resto de la pelicula, esta secuencia estd musicalizada con
composiciones originales del islandés Johann Johannsson, quien anos
mas tarde seria nominado en dos ocasiones al Premio Oscar a la mejor
banda sonora original.

El director queria comenzar la pelicula con esta locacién por la pe-
sadez y simetria del espacio?® que permiten establecer el tono de opre-
sion que se experimenta en esta urbe. Los personajes se encuentran al
centro de este espacio y por la escala del conjunto aparecen casi imper-
ceptibles dentro de la composicion del plano.

La escena sucede al centro de un espacio circular sobre terreno na-
tural al aire libre. El espacio central estd delimitado por una plataforma
de desplante con forma de anillo construida con piedra volcanica y una

19. Lily Kassner, Mathias
Goeritz.  Una biografia
1915-1990 (México: UNAM,
2007), 225-231.

20. Molina en entrevista
con el autor, 15 de marzo
2021.

Imagen 11

Fotografia aérea del Es-
pacio Escultoérico (Michael
Calderwood).

Imagen 12:

Fotograma de la secuen-
cia filmada en el Espacio
Escultorico con los perso-
najes al centro, casi imper-
ceptibles por la escala del
espacio.




Corte Simbologia

AL TAA ) .
[ 1 Camara Desplazamiento

Imagen de referencia

Descripcion

La cdmara avanza por una de las ca-
lles de separacién entre los modulos
geométricos del Espacio Escultérico. Al
centro del espacio circular estan Abra-
ham (Juan Carlos Colombo) y el “El Se-
fAor” (Fernando Becerril). Los personajes
hablan sobre el supuesto antidoto para
contrarrestar la encima que controla el
cambio de turnos. El Sefor cuestiona
a Abraham sobre sus convicciones y su
lealtad a la Cupula. Lo amenaza asegu-
randole que su vida pende de un hilo.

0O 5 10 20 30 40 50m
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serie de 64 volumenes encima con forma de prisma triangular. La dispo-
sicién de estos modulos es radial y por cuadrantes; en cada cuadrante
estan dispuestos 16 mddulos separados entre si por un andador. Los an-
dadores de separaciéon entre cuadrantes que corresponden a los cuatro
puntos cardinales son mas anchos.

Este espacio es producto de lo que se conoce como movimiento
escultérico geométrico monumental, iniciado a finales de la década de
los cincuenta. Este movimiento artistico buscaba la modernizacion del
arte, pero al mismo tiempo toma como base la gran tradicién de arte pu-
blico en México?l, Esta tradiciéon mexicana de arte publico abarca desde
los grandes conjuntos ceremoniales prehispanicos hasta el movimiento
muralista de principios del siglo XX. De acuerdo con la historiadora del
arte Lily Kassner, el equilibrio de masas y volUmenes visible en el Espacio
Escultérico “rememora los antiguos centros ceremoniales indigenas, asi
como la precisa geometria de las plazas coloniales” 22. Esta geometria
gue le pone orden al caos de la naturaleza del espacio, tal como lo pre-
tende hacer este régimen con la Cupula.

El Espacio Escultérico comparte rasgos comunes con la arquitec-
tura prehispanica como el juego de los volUmenes y la simplificacion de
las formas?3 pero interpretados desde una perspectiva moderna. Su for-
ma circular y concéntrica tiene resonancias con la pirdmide de Cuicuilco,
estructura vecina que ademas es la mas antigua del Valle del Andhuac?4.
Estas caracteristicas compartidas con el arte precolombino le permitie-
ron al director encontrar en este espacio la locacidén ideal para represen-
tar la solidez y pesadez de este futuro distopico que al mismo tiempo
tiene un fuerte arraigo en las tradiciones ancestrales mexicanas.

El ritmo lento y contemplativo de la pelicula recalca el caracter
de este espacio como “epicentro de tiempo detenido,” 25 traducido en
un futuro atemporal. La ambigledad que emana del espacio no es sdélo
temporal, sino que presenta también una anfibologia que oscila entre
la escultura y la arquitectura, que ademas es de autoria colectiva. Este
caracter anonimo de la obra se relaciona con las monumentales estruc-
turas prehispanicas de autoria colectiva pero desconocida ante los ojos
contemporaneos.

La intriga de esta construccion también esta dada por su abstrac-
cién geométrica, la cual puede relacionarse con aquello que es impene-

trable y cuya inteligibilidad no es inmediata2é. En este futuro no es claro
el motivo ni la autoria detras de estas estructuras que parecieran estar
dedicadas a una deidad.

El Espacio Escultérico no fue la Unica locacion de Ciudad Universi-
taria que sirvid como escenario para la pelicula. Otras locaciones usadas
en la pelicula son el Jardin Botanico (Imagen 18) y la Torre de Ingenieria,
diseflada por Sanchez Arquitectos y Asociados, la cual termind su cons-
truccion en el ano 2000. A pesar de ser una adicion contemporanea al
campus universitario construido a mediados de siglo, conserva elemen-
tos de abstraccién geométrica que contribuyen a una atmadsfera de or-
den (Imagenes 20-21).

Posteriormente en otra secuencia, la camara hace un recorrido a
nivel urbano por la gran metropoli. Vemos desde un plano a vista de pa-
jaro que va sobrevolando la estructura principal del Espacio Escultérico
rodeada de vegetacion. Sin embargo, el contexto no corresponde preci-
samente a Ciudad Universitaria; en cambio, vemos este espacio natural
rodeado de una formacion urbana densa atravesada por largos tdneles.
Destaca también el edificio sede del gobierno: una gran cupula blanca
cuyo didmetro es casi tan grande como el del anillo del Espacio Esculté-
rico (Imagenes 6y 17).

21. Kassner, Mathias Goe-
ritz. Una biografia 1915-
1990, 225.

22. Kassner, Mathias Goe-
ritz. Una biografia 1915-
1990, 229.

23. Kassner, Mathias Goe-
ritz. Una biografia 1915-
1990, 225.

24. Lily Kassner, “El Espacio
Escultdrico. Mito e histo-
ria,” en El Espacio Escul-
torico, Coord. Lily Kassner
(México: UNAM, 2009), 15.

25. Guillermo Soberdén en
Kassner, “El Espacio Escul-
torico. Mito e historia,” 13.

26. Angel Borrego Cubero,
“Espias y Ciencia Ficcion:
Represion 'y explotacion
de las construcciones de
superpoderes en la arqui-
tectura moderna”, Escuela
Técnica Superior de Arqui-
tectura de Madrid (2006):
ns.

Imagenes 13-16:
(Pagina anterior)

Fotogramas de la secuen-
cia filmada en el Espacio
Escultérico.

Imagen 17:

Plano a vista de pajaro so-
bre el Espacio Escultdrico
y la Cupula.
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Imagenes 18-21:

Otras locaciones de Ciu-
dad Universitaria: El Jardin
Botanico (18) y la Torre de
Ingenieria (19-21).
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Anahuacalli

Esta secuencia nos presenta una ciudad cargada de ritualidad y tradi-
cion, en donde se desenvuelve la vida publica de los habitantes. Tal como
Diego Rivera concibié el Anahuacalli, el espacio se presenta como una
obra que le pertenece al pueblo, una Ciudad de las Artes en la que convi-
vieran la naturaleza y la tradicién artistica.

La evocacion a la ritualidad que presenta la pelicula no necesaria-
mente busca conservar viva una tradicién artistica popular, como preten-
dia Rivera. Aqui la ritualidad es parte de los mecanismos de opresiéon de
una sociedad muy Orwelliana en donde todos obedecen religiosamente
sin cuestionarse por qué?’. Como una doctrina religiosa, la ClUpula esta-
blece una ética a seguir que brinda tranquilidad a los habitantes, pero
aniquila su espiritu. Los habitantes de esta gran metrdpoli son progra-
mados para ser despojados de sus lazos afectivos, de sus sentimientos y
de su sentido critico. En esta sociedad alienada regida por una opresion
silenciosa, quebrantar las normas seria sacrilegio.

Acompanada de la musica de Johann Johannsson, la secuencia
comienza presentando la fachada del edificio en un paneo vertical que
desciende hasta revelar la plaza cuadrada en donde se encuentran los
personajes. En la plaza hay también una estructura tubular blanca que
replica la forma del edificio y funciona como un juego para nifios.

Anahuacalli

Arquitecto: Diego Rivera, concluido por Ruth Rivera y Juan
O ‘Gorman

Ano: 1945-1964

Ubicacion: San Pablo Tepetlapa, Coyoacan

Este edificio fue ideado por Diego Rivera con la finalidad de
albergar su vasta coleccion de piezas arqueoldgicas. El pro-
yecto retoma caracteristicas de la arquitectura prehispanica
como elementos en talud y el uso de piedra volcanica. La
composicion del edificio imita la de un basamento pirami-

dal, un teocalli o “casa de los dioses”.

Imagen 22:

Fotograma de la secuencia
filmada en la plaza al fren-
te del Anahuacalli.

Imagen 23:

Fotografia aérea del Ana-
huacalli.

27. Molina en entrevista
con el autor, 15 de marzo
2021.
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Planta

_—— — — — — —

Simbologia

Personajes Desplazamiento
Aurora
® Abraham 00— — = = = = >
Camara
—————— >

Imagen de referencia

0 1 5 10 15m

Descripcion

Aurora esta practicando una especie de
yoga junto con otras personas en la pla-
za frente a la fachada del edificio. Todos
estan vestidos de blanco. Abraham sale
por la Unica puerta que se ve del edificio.
Se sienta en un banco y Aurora lo ve, se
acerca y se sienta junto a él. Hablan so-
bre lo eternoy lo instantdaneo, de cémo la
verdadera vida, bajo el cambio de turnos,
se manifiesta sélo en el momento en el
que la luz y la oscuridad se encuentran.




De la misma forma en la que la pelicula presenta un rechazo al tra-
tamiento tipico del cine de ciencia ficcidn hollywoodense, el proyecto del
Anahuacalli surge tras un desencanto frente a la arquitectura del Movi-
miento Moderno en México. De acuerdo con la arquitecta Ruth Rivera, la
construccion “se fincd con la idea de formar una unidad con las piezas
que iba a contener” 28 razén por la cual se retoman elementos de las
expresiones artisticas prehispanicas en el disefo del edificio. El volumen
consiste en una caja Maciza cuya composicion simétrica y materialidad
rocosa se inspiran en los basamentos piramidales precolombinos. La evo-
cacién a la tradicion prehispanica se mezcla con elementos tipicos de la
modernidad arquitecténica como los tres grandes ventanales en el nivel
medio de la fachada. Estos ventanales no son de vidrio sino de piedra
onice de color ambar. Este material se ve opaco desde el exterior, pero
traslUcido desde el interior.

El edificio se divide en tres niveles que se reflejan en la fachada
y que ademas tienen una connotacién simbdlica. La planta baja esta
dedicada a la coleccién de piezas arqueoldgicas prehispanicas. En esta
planta esta el acceso desde la plaza a través de un pequeno arco ojival,
otorgéndole escala humana al imponente y monumental volumen. En
el nivel medio se encuentra expuesto parte del trabajo de Diego Rivera.
Hay también una terraza que funciona como mirador que simboliza el
reino de los dioses, mientras que el nivel inferior y medio representan el
inframundo y la tierra, respectivamente.

El edificio, ademds de cumplir su funcién practica de resguardar
piezas arqueoldgicas, fue concebido como una forma expresiva de la
emocion estética. El arquitecto Juan O ‘Gorman, quien terminé la obra
tras la muerte de Diego Rivera junto con su hija Ruth Rivera, afirmaba
gue las construcciones prehispanicas “eran tanto arquitectura como pin-
tura como escultura monumentales, en tan inseparable armonia”2°. De
igual manera, el Anahuacalli sintetiza la arquitectura, escultura y pintura
en una sola forma de expresién plastica.

El caracter solemne y misterioso de la edificacion evoca al de los
grandes vestigios de templos prehispdnicos que, en palabras de Juan
O‘Gorman, “se han convertido en un enigma para el hombre podrido en
civilizaciéon, quien no puede comprender su significado” 30, En el contexto
de deshumanizacién mecanizada de los habitantes de la gran metropoli

en la pelicula, esta obra se vuelve igual de enigmatica ya que evoca un
tiempo pasado en el que la ritualidad y la contemplacién de expresiones
plasticas era lo que regia la vida en sociedad y no los mecanismos biolo-
gicos o tecnoldgicos de un estado autoritario.

—

———
1

28. Ruth Rivera en Diego
Rivera, Arquitecto (México:
Instituto Nacional de Be-
llas Artes, Departamento
de Arquitectura, 1964), 7.

29. Juan O ‘Gorman en
Diego Rivera, Arquitecto,
Coord. Ruth Rivera (Méxi-
co: Instituto Nacional de
Bellas Artes, Departamen-
to de Arquitectura, 1964),
LXVII.

30. 0O ‘Gorman en Diego Ri-
vera, Arquitecto, LXVII.

Imagenes 24-28:
Fotogramas del paneo ver-
tical de la fachada del Ana-
huacalli.
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31. Molina en entrevista
con el autor, 15 de marzo
2021.

Imagen 29:

Fotografia de la Fuente
Mito del Agua (Enrique
Abe).

Imagenes 30-34:

Fotogramas del plano moé-
vil filmado en la Fuente
Mito del Agua.
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Fuente Mito del Agua

A pesar de haber cumplido con lo acordado, la Cupula ha condenado a
Abraham a quedar ciego para siempre por haber cometido sacrilegio al
intentar revertir el sistema de turnos. Tras recibir su sentencia, Abraham
se queda inmovil, pero avanza con respecto al espacio, aunque podria
parecer que es el espacio que lo rodea lo que avanza y lo deja detras.

Aunque no se especifican -ni se muestran- los métodos para ejecu-
tar dicho castigo, pareciera una practica de barbarismo en una sociedad
en donde no se ejerce violencia para someter a los habitantes (o por lo
menos No es visible). Por el espacio en donde se desenvuelve la secuen-
cia, es inevitable asociar la sentencia con la crueldad sagrada que era
parte de la ritualidad en civilizaciones prehispanicas. Para esta escena se
utilizé como locacién la fuente Mito del Agua ubicada en Chapultepec
diseflada por el Ingeniero Emilio Lavin Revilla. Este largo muro continuo
esta precedido por monolitos de concreto referentes a la cultura Olmeca
y esculturas monoliticas de pecesy figuras alusivas a Tlaloc, el dios mexi-
ca de la lluvia. La fachada esta recubierta de tezontle, asi como de glifos
prehispanicos que narran el proceso de la vida, tema también represen-
tado por Diego Rivera en su mural “Origen de la Vida" en el Carcamo de
Dolores.

Gracias al movimiento de la cadmara y del actor, la fachada adquiere
un caracter cinético que, ademas, juega con el paso del tiempo. Los cam-
bios en la iluminacién en el fondo provocan que este plano pareciera co-
menzar de dia y terminar de noche. Mientras avanza hacia la oscuridad,
el personaje se mantiene firme ante lo inevitable, tan inevitable como el
paso del dia y la noche.

La iconografia del mundo prehispanico de la fuente se mezcla con
otros elementos del espacio como los postes de alumbrado publico que
podrian resultar inoportunos para la camara, pero que finalmente for-
man parte de la composiciéon y reflejan la cotidianidad propia de la ciu-
dad en donde se realizd la filmaciéon. La historicidad y cotidianidad del
espacio se mezclan con el futurismo del vestuario del personaje en una
sintesis del presente, el pasado y el futuro. De acuerdo con el director, en
este plano “estan los tiempos de México” 31,

Mientras la musica de Jéhannsson va en crescendo, la secuencia
adquiere una atmosfera tragica. La caida de la noche avanza hasta la
oscuridad total cuando la secuencia concluye con un fundido en negro
mientras se escucha la voz en off del personaje recitando las palabras de
su colega el Dr. Prol: “Desde un abismo contemplo un mundo en donde
la bUsqueda por la perfeccidon ha separado nuestras almas, abandonan-
dolas en un desierto emocional”.

Fuente Mito del Agua

Ingeniero: Emilio Lavin Revilla
ARO: 1964
Ubicacion: Bosque de Chapultepec

Fuente Mito del Agua fue disefiada por el Ingeniero Emilio
Lavin Revilla y se inaugurd en 1964. Se ubica en el circuito
principal de la Segunda Seccion del Bosque de Chapulte-
pec. El conjunto estd conformado una fachada alargada de
tezontle y espejos de agua al frente alternados con grandes

monolitos de concreto referentes a la cultura Olmeca.




Alzado

Simbologia

Personajes

® Abraham

Cédmara

Imagen de referencia

Desplazamiento

Descripcion

Para el rodaje de este
plano movil, se coloca-
ron dos rieles (dolly) de
forma paralela. En uno
va el actor junto con
una luz que mantiene
su rostro iluminado,
mientras que en el otro
va la camara acompa-
fando al actor en un
travelling paralelo a la
fachada. La iluminacién
del fondo va cambian-
do en funcioén de la ex-
posicién controlada por
la camara.
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De dia y de noche no plantea una ciencia ficcion con un componente de
accién y violencia como sucede en Total Recall. Por el contrario, es una
pelicula mas intima y contemplativa con tintes filoséficos que presenta
un vistazo hacia un futuro atemporal y ambiguo que deja al espectador
con mas preguntas que respuestas.

La pelicula tiene un ritmo lento que dialoga con las secuencias de
volumenes y vacios del espacio construido. Otro instrumento del espacio
escenografico cinético es su materialidad, que contribuye a la plastica de
la obra cinematografica. De la misma forma en que Juan O ‘Gorman ase-
gurd que “no se puede ser arquitecto propiamente dicho sin ser pintory
escultor” 32, quizas es posible decir también que no se puede hacer cine
sin hacer de alguna manera arquitectura también ya que en el lenguaje
visual del cine igualmente “va involucrada la necesidad de la forma plas-
tica eficiente”3,

En De dia y de noche el espacio construido denota un equilibrio
casi utépico con la naturaleza, asi como un sentido ritual que resulta in-
cuestionable. En esta pelicula la distopia no es representada a través de
grandes rascacielos estridentes que dominen el panorama urbano, sino
gue resulta casi invisible. No es claro quién esta detras de la construcciéon
de obras de tales proporciones: si fue un tlatoani mexica, alienigenas mi-
lenarios o arquitectos y escultores nostalgicos del siglo XX. De cualquier
forma, la opresion del régimen totalitario esta presente a pesar de no ser
visible, de una forma casi omnipresente, a través de arquitectura con for-
mas reminiscentes de un sistema teocratico, y no por eso menos violento
o cruel.

De acuerdo con Juan O ‘Gorman, la construccién proyectada por
Diego Rivera para el Anahuacalli reivindica “el verdadero valor de la arqui-
tectura como arte plastico” y demuestra “la direccidén que debe seguir en
el futuro la arquitectura verdaderamente regional y por lo tanto verdade-
ramente mexicana, lo que le dara el valor universal” 34, En esta pelicula,
la arquitectura cumple la misma funcién: la de subrayar el valor del cine
como arte plastico, asi como apuntar hacia un futuro verdaderamente
mexicano para otorgarle un valor universal.

32. 0 ‘Gorman en Diego Ri-
vera, Arquitecto, LXX.

33.0O ‘Gorman en Diego Ri-
vera, Arquitecto, LXX.

34.0 'Gorman en Diego Ri-
vera, Arquitecto, LXXII.
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Conclusiones

Arquitectura y ficcion

Analizar la arquitectura desde la ficcion permite recalcar ciertas cualida-
des incuestionables de los edificios, asi como develar significados nue-
VoS, quizds inadvertidos antes de pasar por los ojos del cineasta. Estos sig-
nificados se vuelven instrumentos narrativos que permiten contar una
historia. En estas peliculas la propuesta escenografica, de la cual forma
parte la arquitectura, es un acto creativo por completo en el que se ima-
ginan espacios para la accidon e incluso se materializan ciudades y épocas
ficticias a partir de la real.

Durante los procesos de diseno de produccioén, se definen direc-
trices a seguir en la busqueda de locaciones, como fue en el caso de To-
tal Recall. Sin embargo, el proceso puede ser también a la inversa como
en 2033, en donde buena parte de la definicidn visual de la pelicula se
hizo en funcidn de la arquitectura y el director supo adaptar su vision a
las locaciones. De cualquier forma, quedan en evidencia las similitudes
entre los procesos creativos y el lenguaje visual de la arquitectura y del
disefo de produccién en cine. Este lenguaje visual compartido abarca
elementos compositivos como la forma, el color, la textura y la materiali-
dad que en el cine propician distintos ambientes narrativos. También es
fundamental la escala que va desde la urbana, que permite fotografiar la
volumetria exterior de los edificios que en ocasiones es modificada, hasta
el detalle de la decoraciéon de set en espacios mas intimos. La ausencia
o profusion de decoracidon puede generar ambientes distintos que van
del vacio atemporal a lo camp e incluso transgresor. Aunque son discipli-
nas distintas que funcionan de modos diferentes, entender el papel de
la arquitectura en el cine desde la perspectiva de disefio de produccidon
permite encontrar puntos comunesy ampliar la discusion.

Elementos de la arquitectura como la escala y la espacialidad le
conciernen no soélo al diseno de produccién sino también (o incluso aun
mas) a la fotografia. La escala urbana puede capturarse a través de pla-

nos generales y panoramicas amplias. A otras escalas, camara permite
establecer una relacién entre los espacios y los personajes de manera
gue la historia pueda ser contada. La fotografia captura también elemen-
tos propios del espacio como la textura y la materialidad que le otorga
plasticidad a la imagen filmica, asi como la simetria que muchas veces se
traduce en la composicion de los planos o los movimientos de la camara.
Las exploraciones de la camara en el espacio fueron limitadas en este es-
tudio, por lo que queda abierta la posibilidad a una indagacién posterior
con mayor profundidad.

A pesar de la especificidad de cada proceso creativo, las peliculas
comparten algunos puntos de partida y estrategias comunes para la
construccion de espacios y metrdpolis alternas a partir del espacio cons-
truido de la Ciudad de México. Es posible agrupar la seleccion de cintas
en dos enfoques principales: el de la ciencia ficcién y el de una perspecti-
va de autor muy particular que roza en lo teatral.

Ciencia ficcion
En primer lugar, Total Recall, 2033y De dia y de noche pertenecen al gé-
nero de ciencia ficcidon y comparten una visién pesimista con respecto al
futuro. En estos casos, la arquitectura puede entenderse como la expre-
sion del poder de los distintos regimenes totalitarios que dominan estas
visiones futuristas distépicas. Estas visiones coinciden en la representa-
cion de una arquitectura pesada y masiva, cuya escala monumental pro-
picia una visidon casi entomoldgica en la que la escala humana se pierde
dentro de un ambiente opresivo.

Pese a las coincidencias, no debemos olvidar que estas distopias
provienen de trasfondos distintos que responden a intereses muy dife-
rentes. La vision pesimista del futuro en Total Recall tiene que ver con el



lema del cyberpunk “low Ife, high tech” al contrastar la tecnologia que
desborda a la humanidad con la decadencia de la vida en otro planeta.
Incluso podria decirse que también 2033 de alguna u otra forma retoma
algo del lema del cyberpunk en su contraste de experiencias del futuro.

A pesar de sus referencias al cine de ciencia ficcidon hollywoodense,
la distopia que plantea 2033 esta arraigada en algo mucho mas local, en
resonancia no solo con la tradicién cinematografica mexicana sino tam-
bién con la realidad misma que se vive en México. Mas alla de una repre-
sentacion hipertecnolégica del futuro, muchos elementos de la realidad
son palpables en la ficcion planteada en 2033, tal como sucede en La
montana sagrada al retomar la brutalidad de la realidad para mezclarse
con imagenes oniricas en un discurso que igualmente rechaza la moder-
nidad y su utopia prometida.

Por su parte, De dia y de noche resulta un punto intermedio entre
ambos enfoques al rechazar convencionalismos de la ciencia ficcion co-
mercial estadounidense en buUsqueda de una visidon propia y particular,
mucho mas de autor, pero al mismo tiempo con raices en lo mexicano
reflejadas a través de la arquitectura. Esta cinta, por acercarse al cine de
arte, tiene ademas un cuidado particular en la plastica de la imagen fil-
mica, presentando una coherencia visual casi monocromatica que con-
trasta con la saturacidon de otros ejemplos.

Perspectiva de autor y teatralidad

Ni La montaria sagrada ni Romeo + Juliet pertenecen a una perspecti-
va de ciencia ficcion distdpica sobre el futuro. Ambas peliculas surgen a
partir de perspectivas de autor que son particulares, pero a la vez coin-
cidentes. Tanto Alejandro Jodorowsky como Baz Luhrmann provienen
del mundo de las artes escénicas, dando como resultado un lenguaje
cinematografico distinto, basado en convenciones casi teatrales que no
pretenden representar al mundo tal cual es. De tal forma, los universos
cinematograficos de estos autores son Unicos y operan bajo reglas pro-
pias. En ese sentido, el uso del espacio arquitectonico es lo que permite la
articulacién de estos mundos fantasticos en funcién de una dramaturgia
muy especifica. En estas peliculas, ejemplos de arquitectura mexicana
del siglo XX como las Torres de Satélite o la Parroquia del Purisimo Cora-

zon de Maria no pretenden ser la representacion de un régimen opresivo,
sino que cumplen una funcién muy particular dentro de la puesta en
escena que ayuda a contar la historia a través de la camara.

Estos casos de perspectiva de autor coinciden también en locacio-
nes en donde lo arquitecténico se entrelaza con lo escultérico, actuando
el caracter expresivo y escenografico de las estructuras. Se da un juego
de escala interesante cuando un personaje se confronta directamente
con un objeto escultdérico-arquitectonico de escala monumental que
ademads adquiere un caracter teatral cuando la estructura representa
una fuerza antagdnica que debe ser superada, o incluso una deidad que
trasciende al concreto o a la piedra. En estos casos las estructuras des-
tacan y adquieren protagonismo como si fueran piezas de escenografia
sobre un escenario, por lo que quizas el resto de la ciudad sobra. Como
en el teatro, estas peliculas invitan al espectador a participar en un acto
colaborativo de construccién de la ficcién a partir de estas obras arqui-
tectdnicas que asumen su propia artificialidad como elementos en una
relaciéon retdrica con el resto de la puesta en escena.

Ficcion desde la metropoli

A pesar de la descontextualizacion de la arquitectura en el cine, las piezas
tomadas de la realidad logran unirse para conformar una ciudad distinta
a la real. Esta nueva ciudad le otorga una realidad estructurada a la fic-
cién, completando una imagen mas grande y compleja del contexto que
condiciona a los personajes que lo habitan, articulando asi el discurso
narrativo.

En los ejemplos de ciencia ficcion, idea del futuro se plantea muy
claramente desde la metropoli en 2033 y en De dia y de noche, ya sea
una ciudad con nombre y apellido o una ciudad con unos limites muy
concretos que la definen. Por su parte, Total Recall quizas carece de pla-
nos amplios que describan el futuro a una escala urbana. La producciéon
liderada por Verhoeven llegé a México como un platillo volador, de una
forma casi circunstancial, por lo que estos aliens carecian del arraigo al
territorio que tiene De dia y de noche, por ejemplo. Aunque en realidad
tampoco existia un interés por profundizar en la dindmica territorial de
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esta ciudad del futuro ya que su contraposicion no es otro territorio sino
otro planeta distinto.

En el caso de Romeo + Juliet, aunque el director y parte del equipo
creativo también eran extranjeros, la ciudad si cobra cierta importancia.
No es la Ciudad de México, pero es una ciudad ficticia que también tiene
nombre y apellido, asi como una dinamica social muy particular. Una se-
rie de planos muy abiertos ilustran aquellas edificaciones -los rascacielos
y la iglesia- que articulan las reglas del juego bajo las cuales opera esta
ciudad de fantasia.

En contraste con estas geografias ficticias, algunas veces la ciudad
se experimenta de una forma directa y cruda, desde las calles y los es-
pacios mas mundanos que pueden identificarse facilmente como refe-
rentes de la vida real. Tal es el caso de La montana sagrada o 2033, que
retoman un discurso de crudeza urbana muy bunueliano.

Esta experiencia callejera también llega a contrastarse con puntos
de vista externos. Al final de 2033, Villaparaiso se ve desde fuera, como el
lugar que se deja atras. Otras veces, aungue no se voltee a ver la ciudad
que se deja, si se experimenta la sensacion de estar fuera de los limites
de la ciudad. Este contraste a veces se realiza con espacios naturales, tal
como sucede hacia el final de las peliculas La montafia sagrada o De dia
y de noche en donde el entorno natural contraste con el entorno cons-
truido explorado antes. En Total Recall sucede algo parecido, sélo que
este espacio natural no esta en la Tierra, sino en Marte. Incluso cuando
Romeo es desterrado de Verona Beach se experimenta esa sensacién de
estar fuera de la urbe, que ademas va acompanada de la sensacion de
extrafezay exilio.

Este contraste entre la experiencia directa de la ciudad con la sen-
sacidén de estar en un lugar distinto muchas veces contribuye a cons-
truir la idea de una ciudad infernal. Esta ciudad infernal es evidente en
La montana sagrada y Romeo + Juliet, en donde el caos de la ciudad se
contrasta después con otras atmodsferas dominadas por el silencio y la
paz de una forma casi paradisiaca. En las distopias también esta presente
esta idea de la ciudad, en donde el infierno puede ser explicito a través
de la devastacion como en 2033 o menos aparente como en De dia y de
noche. La realidad de la Ciudad de México se presta para representar la
idea de una ciudad que avanza al ritmo de la modernidad y se convierte

origen del sufrimiento de los personajes en una ficcion cinematografica,
tema que se ha explorado antes en el cine mexicano en peliculas como
Los olvidados (1950) de Luis Bunuel, Maldita ciudad (1954) de Ismael Ro-
driguez o Del brazo y por la calle (1956) de Juan Bustillo de Oro. Ademas,
la crudeza de la realidad permite el contraste con entornos hiperteco-
nolégicos de ciencia ficciéon, como se hace en 2033 e incluso en otras
peliculas no contempladas en este trabajo como Elysium (2013) de Neill
Blomkamp que abren las posibilidades de una discusion futura.

Posibilidades escenograficas de la Ciudad de México y su arquitectura

La realidad sélida que estructura estas ficciones se alimenta de la fanta-
sia inherente que subyace a la fundacién de cualquier cuidad y la cons-
truccion de sus edificios. Es esa fantasia la que permite imaginar realida-
des posibles, pero también ficticias o imposibles. Estas peliculas hacen
uso de fragmentos pertenecientes al contexto -geografico, arquitecténi-
co o incluso social o politico- real de la ciudad, a veces exagerandolos o
tergiversandolos, pero al mismo tiempo uniendo las piezas como si fuera
un rompecabezas para integrar un universo ficticio que opera bajo re-
glas especificas. A través de estas interpretaciones cinematograficas de
la arquitectura de la ciudad, es posible develar parte la multiplicidad de
universos que encierra la Ciudad de México. El trabajo hace visible la vo-
cacién escenografica de la arquitectura mexicana para representar una
variedad de universos que van de futuros distdpicos a fantasias descabe-
lladas.

Como bien se planted en un inicio, la arquitectura del siglo XX, en
sus distintas facetas, tiende a apuntar a la modernidad y hacia el futuro,
pero convive con un pasado cargado de misticismo y ritualidad. Mas alla
de las referencias directas a iglesias novohispanas o centros ceremonia-
les prehispéanicos, las propuestas escenograficas estudiadas toman ar-
quitectura del siglo XX que mezclan la modernidad con elementos re-
miniscentes del pasado. La Parroquia del Purisimo Corazén de Maria se
inserta en el esquema de unaiglesia tradicional novohispana a pesar dela
modernidad de su estructura. Las Torres de Satélite mezclan la vanguar-
dia y una espiritualidad de tiempos ancestrales. Las formas geométricas
triangulares y trapezoidales presentes en obras de Agustin Hernandez



como el Colegio Militar o el Ballet Folkldrico, evocan a las construcciones
piramidales prehispanicas y permiten representar espacios basados en
la severidad. También destacan los esquemas basados en una geometria
circular, como en el caso del Espacio Escultérico e incluso las glorietas de
la ciudad, en donde se enfatiza la centralidad y la concentracién de poder
que caracterizan a la capital mexicana desde que era una isla en donde
convergian caminos cardinales.

La seleccion de cintas permite también identificar edificios que
comparten una escala monumental, caracteristica que va mas alla del
tiempo y trasciende los cambios estilisticos e incluso politicos del pais. La
monumentalidad advierte una tendencia a la tradicion mas remota del
territorio, que contradictoriamente encaja bien en los imaginarios futu-
ristas, propiciando igualmente un ambiente atemporal e incluso reafir-
mando la brutalidad y severidad de las distopias planteadas en los filmes.
En otros casos, esta monumentalidad funciona como una grandilocuen-
cia casi teatral, en donde los edificios parecieran haber sido elegidos por
los directores en una audicidon para interpretar un personaje.

Las calles y los edificios de la ciudad contienen mas historias de
lo que podemos imaginar. Desde misticos alquimistas hasta personajes
shakespearianos o dictadores del futuro. La mezcla de tiempos, formas
y escalas da como resultado ambientes atemporales y ambiguos, pro-
pensos a una multiplicidad de interpretaciones desde puntos de vista
distintos que reinventan lo real como ficcién y cuentan una nueva his-
toria de cada edificio e incluso de la ciudad misma. El presente estudio
explora sélo cinco de esos posibles universos ficticios creados a través
del cine, por lo que quedan abiertas las posibilidades a estudiar bajo esta
perspectiva el uso del espacio construido de la Ciudad de México en otros
ejemplos de cine fantastico como La mansion de la locura (1973) de Juan
Lopez Moctezuma o Santa Sangre (1989) de Alejandro Jodorowsky, asi
como en cintas de ciencia ficcidn mexicana contemporanea como De-
positarios (2011) de Rodrigo Orddfiez. Cuando la ciudad que habitamos
trasciende mundos y tiempos, la ficcidén se convierte en un vehiculo que
permite conocerlos.

Is it the reality of a dream?
Is this life reality? No. It is a film.

Si bien todas estas peliculas presentan una realidad distorsionada, el jue-
go con la nocién de realidad no se limita a la reinterpretaciéon de la arqui-
tectura de la ciudad. La nocion de la realidad se retoma también como
linea tematica dentro de la trama en La montana sagrada de Alejandro
Jodorowsky y Total Recall de Paul Verhoeven. En estos casos la Ciudad
de México y su arquitectura se cuestionan como un viaje o una realidad
virtual que se construye a través de imagenes implantadas en la mente
del espectador que ve la pelicula.

Quizas una ciudad construida sobre un lago es el lugar propicio
para cuestionarse si la realidad puede superar a la ficcion.
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Esta investigacion supone una exploracion sobre el papel escenografico de la
Ciudad de México y su arquitectura dentro de universos cinematograficos cuyas
narrativas se alejan de la realidad cotidiana de la ciudad como los futuros distépi-
cos planteados en Total Recall (1990) de Paul Verhoeven, 2033 (2009) de Francisco
Laresgoiti o De dia y de noche (2010) de Alejandro Molina, o bien, interpretaciones
de autor que trasladan la ciudad a universos de fantasia como en La montania
sagrada (1973) de Alejandro Jodorowsky o en Romeo + Juliet (1996) de Baz Luhr-
man. La aproximacién a la arquitectura se hace desde la ficcién, entendiendo el
espacio construido de la ciudad como componente del espacio escenografico ci-
nematografico sujeta a la visidon del director, asi como a los procesos de disefio de
produccion y posproduccion que transforman estos espacios. Cuando la arqui-
tectura se vuelve complice del cine incluso en los casos de fantasia mas extrema
puede afiadirse una capa de lectura adicional a la complejidad que representa la
imagen de la Ciudad de México, trascendiendo mundos y tiempos.
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