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Resumen

La evolucién de las salas para la proyeccion cinematografica ha sido estudiada de manera
fragmentada atendiendo a regiones geograficas o estilos, y sin establecer relaciones con el
perfeccionamiento experimentado por las propias peliculas y los requerimientos para su
exhibicion. A partir de la revisién bibliografica de publicaciones periédicas especializadas,
y la consulta de bases de datos en archivos y filmotecas de distintas ciudades europeas, el
presente articulo explora la concordancia entre el progreso acontecido en la filmografia y
los cinematégrafos, desde las primeras cintas experimentales de principios del siglo XX
exhibidas en las ferias ambulantes, hasta las grandes superproducciones de los afios treinta
proyectadas en los palacios para el cine. Se prestara un especial interés a los cines cons-
truidos en Espafa, que sirvieron como vehiculo de entrada y consolidacion de los estilos
vanguardistas en la peninsula ibérica.

Palabras clave: arquitectura funcionalista, industria cinematografica, Odeén, pabellones,
salas de espectaculos.

Abstract

The evolution of cinematographic projection rooms has been studied in a fragmented way
according to geographic regions or styles and without establishing relations to the improve-
ments experienced by the motion pictures themselves and the requirements for their exhi-
bition. Based on a bibliographical revision of specialized journals and a database search in
archives and film libraries of different European cities, this article explores the concordance
between the progress made in filmography and movie theaters, from the first experimental
movies in the early twentieth century exhibited in street fairs, to the great blockbusters of
the 1930s projected in cinema palaces. A special attention is given to the movie theaters
built in Spain, which served as a vehicle for the introduction and consolidation of avant-
garde styles in the Iberian peninsula.

Keywords: Functionalist architecture, fil m industry, Odeon, pavilions, show rooms.
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Introduccion

La presente investigacion se enmarca dentro de
la elaboracién de la tesis doctoral “Proyectando la
Modernidad. Las salas de cine en Espana entre 1896
y 1960”, defendida en la Escuela Técnica Supe-
rior de Arquitectura de la Universidad de Navarra
(Espaia), el 21 de diciembre de 2013. Dicha tesis
se desarrollé dentro de la linea de investigacién de
“Historia de la arquitectura moderna espanola del
siglo XX”, del Departamento de Teoria, Historia y
Proyectos de la mencionada Universidad.

El proceso que condujo a la aparicién y conso-
lidacion de la arquitectura funcionalista se sirvio,
entre otras cosas, de las oportunidades que pro-
porcionaron la arquitectura industrial y las expo-
siciones en la segunda mitad del siglo XIX y los
primeros anos del XX. A parte de otras, una de
las razones relevantes que se aducen al respecto
es que en este ambito los “estilos tradicionales”
no ofrecian “modelos” que copiar, lo que dejaba
el campo libre al empleo de nuevas formas, algo
que propiciaba también el destino de los edifi-
cios concebidos para la produccién y exhibicién
de los Gltimos logros técnicos.

Los cines, esto es, los espacios para la exhi-
bicién de peliculas, fueron una de las tipologfas
que gozaron de esta ventaja: carecer de antece-
dentes definidos que copiar y nacer de la mano
de la novedad técnica. Ademds, asumian una
funcién social, siempre apreciada por los movi-
mientos artisticos de vanguardia. Por eso mismo
los cines, en su efimera existencia como edifi-
cios auténomos (algo mas de medio siglo), fue-
ron uno de los escaparates mas eficientes para
mostrar la aparicion de la nueva arquitectura en
todo el mundo, también en Espana.

A pesar de que la penuria econémica y la
situacion social sufrida por Espana apenas per-
mitieron construir edificios, y menos atn confor-
me a las reglas estéticas de la Modernidad, hasta
finales de los afios cuarenta si se construyeron
cines. A esto debemos sumar que, habitualmen-
te, las salas de cine contaron con un disefo téc-
nico y estético de vanguardia. La arquitectura
de los cines es ambito Gnico en el que podemos
seguir linealmente la implantacién de la moder-
nidad arquitecténica en Espana.
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La primera relacién, y la mas obvia, que se pue-
de establecer entre la arquitectura y el cine es
la que nace de los edificios realizados para el
séptimo arte. Desde los albores de la industria
cinematogréfica, esta generd espacios de diver-
so tipo, pero que pueden agruparse fundamen-
talmente en dos. Por un lado estan los edificios
en los que y con los que se produce el cine;
por otro, aquellos en los que se proyectan las
peliculas.

En el primer caso, el edificio servira para alber-
gar la ficcion que se filma, es decir, son los estudios
cinematogréficos, los decorados o los escenarios pa-
ra la accién. Estas edificaciones, efimeras en oca-
siones, han tenido una notable influencia en la
creacién de espacios y estilos'. Estos ya han sido
objeto de numerosos estudios por parte de
expertos en arte y arquitectura que, seguramen-
te, continuaran haciéndose, puesto que esos
espacios, reales o virtuales, son imprescindibles
para la produccion de muchas peliculas y segui-
ran generando sensaciones y emociones suscep-
tibles de estudio.

En el segundo grupo, nos referimos a los edi-
ficios en los que se ve el cine, que han sido solo
parcialmente estudiados y, debido a la evolucion
técnica de la cinematografia y de las costum-
bres sociales relacionadas con su uso, han sufri-
do transformaciones tales que, con excepciones,
podemos decir que han dejado de progresar y
aun de existir. Sin embargo, la “arquitectura de
los cines” y la “arquitectura en el cine” se desa-
rrollaron de modo paralelo.

Marco investigativo

Existen numerosas publicaciones que relacio-
nan el cine con la arquitectura, en la mayorfa
de los casos atendiendo a la escenografia o a los
modelos de casas que mas veces aparecen en las
peliculas?. En menor nimero, encontramos tam-
bién escritos sobre el disefo y la construccién de
las salas de cine.

Sirviéndose de las fuentes de informacion dis-
ponibles, es posible llevar a cabo un recorrido
de la historia de las salas de cine, en ocasiones
muy detallado, de algunas ciudades o regiones.
Sin embargo, esos trabajos no se ocupan por lo
general del andlisis de la historia de la construc-
cién y del disefo de los cinematégrafos como
tipologia nueva, y no los relacionan con el desa-
rrollo paralelo de las peliculas y las necesidades
requeridas por las nuevas formas de exhibicion.

1 Véase el caso de la pelicula Metrépolis (Fritz Lang, 1927)
y su influencia sobre el expresionismo aleman.

2 Por ejemplo, Salgado de la Rosa (2004).
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No podemos eludir tampoco el estado de aban-
dono y la rapida desaparicién que estan sufriendo
las grandes salas de cine. El avance de las tecnolo-
gias, los cambios culturales y de costumbres de la
sociedad, junto con la especulacién inmobiliaria
experimentada en los Gltimos anos del siglo XX,
han ocasionado la desaparicién de muchos ejem-
plos relevantes de esta singular tipologfa. El ciney,
por tanto, las edificaciones que lo albergaron, son
uno de los legados arquitecténicos mas importan-
tes del siglo XX y lo que de él nos queda estd en
peligro cierto de desaparicién.

Metodologia

Después de constatar la posibilidad y oportu-
nidad del tema, se procedi6 a la seleccién de las
fuentes de informacién. A una bibliografia gene-
ral que sirviese para comprender la historia de la
arquitectura a lo largo del siglo XX, se afiadi6é una
bibliografia especifica sobre los cinematégrafos.
Esta Gltima inclufa las revistas técnicas espafolas
(en particular Cortijos y rascacielos, Arquitectu-
ra, Nuevas formas e Informes de la construccién)
y las publicaciones més destacadas del ambi-
to internacional (L'architecture d’aujourd’hui y
Architectural review, entre 1920 y 1950).

Se llevé a cabo un periodo de investigacién
en la Filmoteca Nacional de Francia, en Parfs,
que permitié obtener informacién grafica y escri-
ta sobre los primeros cinematografos franceses
y sobre las principales salas de cine francesas y
europeas por medio de planos y memorias ori-
ginales de los arquitectos, asi como una amplia
coleccién de libros de consulta general sobre el
cine y las salas de proyeccién a nivel mundial, y la
normativa vigente en aquellas épocas.

La falta de trabajos de investigacién sobre la
tipologia cinematogréfica y su complejidad ha
obligado a indagar acerca de ello desde otros
campos afines, como la historia del cine o las
ciencias de la comunicacién.

Resultados y discusion

1900-1910. El cine funambulesco. Los
pabellones cinematogréficos

Podriamos considerar que los primeros deco-
rados cinematograficos fueron los exteriores
filmados por Lumiére, o las construcciones funam-
bulescas realizadas por Georges Mélies del Polo
Norte y de la Luna® (Figura 1). El caracter ladico

3 Georges Mélies (8 de diciembre de 1861-21 de enero
de 1938) fue un cineasta francés, famoso por liderar muchos
desarrollos técnicos y narrativos en los albores de la cinemato-
grafia, como demuestra en dos de sus peliculas mas famosas,
Le voyage dans la lune (1902) y Le Voyage a travers I'Impossible
(1904), inspiradas en relatos de Julio Verne y que estan consi-
de radas entre las peliculas mas influyentes del cine de ciencia
ficcion.



@ Figura 1. Fotograma de

la

pelicula Le voyage

dans la lune (Mélies, 1902)

Fuente: dominio publico.
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y poco serio de estas primeras obras contribuyd
a que las proyecciones cinematograficas se con-
sideraran como meros entretenimientos de feria,
por lo que sus lugares naturales de exposicion
debian ser los pabellones o los barracones. En las
primeras proyecciones, que duraban apenas unos
minutos, solo eran necesarios un proyector y una
pantalla, por lo que el cine ocupé con facilidad un
lugar importante en los programas de music-halls
y cafés, cuyos duefos veian en aquel invento un
lucrativo negocio.

Entre 1896 y 1910, los circos o las ferias ambu-
lantes contaban con proyecciones cinematogra-
ficas realizadas en pabellones méviles*. Tanto los
nombres de estos pabellones (Olympia, Eden, El
Dorado...) como el aspecto de sus fachadas y deco-
racion se repetian en los diferentes paises (en Esta-
dos Unidos recibieron el nombre de nickelodeons).
Primero los music-halls y, mas tarde, los teatros,
influyeron considerablemente en la concepcién de
las salas de cine (Lacloche, 1981, p. 18).

Los primeros pabellones eran un hibrido entre
la barraca ferial y el teatro. De la primera, toma-
ban su arquitectura y su concrecién formal; del
segundo, intentaban asumir su elegancia y soli-
dez, ademas de su prestigio como especticulo
serio. Pero su construccion precaria, con mate-
riales desmontables, comprometia su funciona-
lidad frente a las inclemencias climatolégicas;
es por eso que suelen ser denominados como
“arquitectura efimera” (Martinez, 1997, p.45), a
pesar de que muchos de ellos desarrollaron su
actividad en el mismo solar durante largos perio-
dos de tiempo.

La distribucién espacial de los pabellones
surgia de planteamientos puramente sociales o
técnicos. Todos ellos contaban con la obligada
division en planta de las localidades de dos o tres
tipos, dependiendo de la mayor o menor calidad
con la que permitieran ver la pelicula proyecta-
da. Los més préximos al escenario eran los asien-
tos de “general”, que estaban a ras del suelo; tras
ellos se elevaba un entarimado inclinado para
acomodar los asientos de “preferente”; y en oca-
siones podia encontrarse una plataforma de gra-

4 Por ejemplo, la familia Raincy, de origen francés, recorrié
gran parte de Europa con las primeras cintas de la compaiia
Pathé.
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das con asientos corridos alrededor de la cabina
de proyeccién (Cdmara, 2008, pp. 16-22).

En numerosas ocasiones, el vestibulo se frag-
mentaba en dos salas de espera para cada gru-
po de espectadores, precedido por una amplia
estancia que servia para dar cierta escala urbana
al local. La preocupacién por la seguridad y las
exigencias de los ayuntamientos antes de con-
ceder una licencia de apertura, llevaron a estos
edificios a separar la cabina de proyeccién del
interior de la sala, asi como a situar hidrantes y
dotarlos de aseos para el pablico. La sala princi-
pal se remataba con un escenario y una pequena
platea para situar a la orquesta que acompanaba
a la proyeccién de las peliculas mudas.

La mayor diafanidad de las estructuras que
permitian los avances constructivos fue rapida-
mente adoptada en los pabellones, consiguiendo
superficies cubiertas de considerable dimension.
El caracter provisional quedaba remarcado en la
mayor parte de los casos por la construccion casi
integral en madera, las cubiertas de lona embrea-
das y el recubrimiento de las paredes interiores
con telas pintadas. Tanto el interior como el exte-
rior eran disefados con unos “aparatos” deco-
rativos caracteristicos de este tipo de locales. La
fachada era ornamentada con motivos extraidos
de la retérica del Art Nouveau, siguiendo el mis-
mo repertorio de formas de las arquitecturas efi-
meras que, con idénticos fines, se proyectaban
en ese momento en Centroeuropa y Francia.

Espana no fue ajena a esta primera oleada,
abriéndose pabellones cinematograficos en las
principales ciudades del pafs. Los modelos afran-
cesados predominaron en la primera década
del siglo XX, aunque desde 1902 (afio en que
se celebro la | Exposiciéon Internacional de Artes
Decorativas de Turin)® comenzaron a percibirse
influencias italianas que alcanzaron su apogeo
a partir de 1906 (Exposiciéon de Milan). Duran-
te esta etapa también se dejaron sentir las pri-
meras muestras de ornamentos deudores del
secesionismo vienés, aunque estas obtendrian
su maximo desarrollo desde 1908 (fecha del VIII
Congreso Internacional de Arquitectos en Viena)
(Da Rocha Aranda, 2009, pp. 452-453).

Algunos de los primeros ejemplos de pabello-
nes se edificaron en Madrid, como el Ideal Polis-
tilo® (1905, Eduardo Reynals); otros en la zona
noroeste, como el pabellén Modernista en Gijén
(disenado por Miguel Garcia de la Cruz), el pabe-
[l6n Varietés en Oviedo (proyectado con forma

5 Inaugurada el 10 de mayo, fue la primera Exposicién In-
ternacional especializada en el arte decorativo y significo el
triunfo internacional del estilo denominado Art Nouveau (Et-
lin, 1989, pp. 94-109).

6 Interesante muestra de aplicacién de la arquitectura de
influencia vienesa (Cabero, 1949, p. 91).
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de pagoda) y el pabellén Iris en Avilés; el pabe-
lI6n de Lino en Corufa (1906) (Figura 2); o el
pabellén New England en Ferrol (1906).

En la zona sur de la peninsula, empresarios
como Antonio Sachis, Antonio Manresa o Agar
y Minuesa recorrian la regién en sus giras ambu-
lantes con pabellones como el Salén Moderno,
el Salén Oriental, el Palacio Luminoso o el Royal
Cinematografo’. Algunos de ellos prolongaron
su actividad en la ciudad fuera del periodo de
ferias, llegando a permanecer varios afios, como
en el caso del pabell6n Valle en Badajoz.

Al convertirse el cine en una industria gracias
a creadores como Mélies y distribuidores como
Pathé o Gaumont, los duefnos de los pabellones
comenzaron a plantearse el establecerse de mane-
ra permanente en las ciudades ofreciendo una
cartelera estable. Sin embargo, las escasas condi-
ciones de seguridad de los locales, con constan-
tes incendios, provocaron que la burguesia y las
clases més altas se mantuviesen alejadas del cine-
matoégrafo durante muchos anos. Salvo en gran-
des eventos?, el cine quedo relegado a las clases
populares hasta la aparicién de las peliculas artisti-
cas y los primeros cinematégrafos respetables.

1910-1920. El cine artistico: vaudevilles y
nickelodeons

Tras el trabajo de Méliés, las peliculas comen-
zaron a ser rodadas en decorados pintados. El
decorado construido en tres dimensiones fue
introducido més tarde por Enrico Guazzoni, que
concibié para diversas producciones italianas
palacios romanos y cartagineses de gran fastuo-
sidad® (Figura 3). Légicamente, este nuevo cine

7 Puede comprobarse que los nombres de los pabellones
cinematogréficos (como el Palacio de la llusién, Novelty, Ro-
yalty, Palacio del Sol, Farrusini, Doré) se repetian en las dife-
rentes ciudades espanolas; esto no significa que fuesen barra-
cas itinerantes como el Pabellén Cinematogréfico de Sanchs.

8 Como la Exposicién de 1900 en Parfs, cuando los herma-
nos Lumiére proyectaron sus cintas sobre una pantalla gigante
de 21 por 16 metros en una sala con capacidad para 25.000
espectadores.

9 Podemos destacar una serie de peliculas en las que Guaz-
zoni no solo ejercié como director sino también como disena-
dor artistico o decorador: Agripina (1910), Quo Vadis? (1912),
Marcantonio e Cleopatra (1913), Cayo Julio Cesar (1914).
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mas elaborado comienza a despertar el interés
de las clases privilegiadas y los intelectuales. De
modo que a partir de 1910, el cine empieza a
adquirir cierta consideracion como manifesta-
cion artistica y los teatros incorporan en sus pro-
gramas la proyeccién de peliculas mudas con
acompanamiento musical.

La estabilizacion tanto de la periodicidad (con
programas anuales) como del uso del espacio
(mediante los pabellones) del negocio cinema-
tografico provocé la necesidad de encontrar una
nueva tipologia a medio camino entre los pabe-
llones (que ya no servian debido a la afluencia
masiva de publico y la exigencia por parte de
este de lograr un abaratamiento de los precios),
y los teatros (que se destinaban a un escalafén
social superior). Surgieron asi lo que podriamos
denominar como los primeros cinematégrafos:
espacios destinados exclusivamente a la proyec-
cién de cine.

Estos primeros cinematégrafos tomaban presta-
das reminiscencias clasicas popularizadas por las
peliculas que exhibian. Los arcos triunfales roma-
nos adornaban la fachada de muchos de los edi-
ficios destinados a albergar este espectaculo a
modo de atraccién y dignificacion, conduciendo
al pablico hasta el vestibulo en el que se situaba
la taquilla. Esta estructura fundamental dividia el
espacio en la zona de entrada y la de salida y, en
ocasiones, también marcaba la diferencia entre
las zonas de publico de entrada de primera clase
o de general.

La fachada solia contar con una marquesina
visible desde lejos y el arco se cerraba con cristal,
lo que permitia iluminar el vestibulo por el dia
y actuaba como linterna de reclamo publicitario
por la noche. Tanto las grandes salas norteameri-
canas como los cinematégrafos de las principales
ciudades europeas siguieron estos esquemas de
fachadas monumentales y sensiblemente simétri-
cas hasta los afos veinte. Aunque la influencia
de los teatros clasicos es palpable en la mayoria
de las salas de cine, tanto las formas finales como
los métodos de implantacién no fueron iguales
en todas partes.
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@ © Figura 2. Pabellon de
Lino en La Corufa

Fuente: De La Madrid
(1996).

@ Figura 3. Fotograma
de la pelicula Quo
vadis? (Guazzoni, 1912)

Fuente: Dominio publico

Facultad de Diseno



arquitectonico y urbano

@) Figura 4. Regent Theatre
(Thomas Lamb, 1913)

Fuente: Naylor (1981).

@) Figura 6. Staatstheater
(Max Lipman, 1919).

Fuente: Hansel y Schmitt
(1995).
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@) Figura 5. Artisti (Oudin, 1911)
Fuente: Lacloche (1981).

Entre 1910y 1920, los nickelodeons norteame-
ricanos fueron sustituidos poco a poco por salas
de mayor tamano e importancia, sobre todo en
Chicago y Nueva York. En esta dltima, las princi-
pales salas fueron disefiadas por Thomas Lamb,
que construyé el Regent (1913) (Figura 4), el
Strand (1914), el Rialto (1916), el Rivoli (1917) y el
Capitol (1919), considerado en Europa como un
arquetipo de esta tipologia™. Los cines estadou-
nidenses de estos afios se construyeron siguiendo
un variopinto catdlogo de estilos. Los arquitectos
norteamericanos habfan recibido una formacién
clasica y, ante su falta de tradicion arquitecténi-
ca propia, se veifan obligados a copiar los estilos
europeos de siglos pretéritos. Ademads, los técni-
cos recurririan a las fuentes culturales reconocidas
y asimiladas por los inmigrantes venidos desde
Europa Central a finales del siglo XIX, ya que estos
constituian la mayorfa del pablico del cine.

10 El Capitol era una sala de gran tamano, con capacidad
para 5.230 localidades (aunque no era la Gnica ya que los ci-
nes norteamericanos de esta etapa tenfan entre 2.500 y 5.000
butacas).
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Durante esta época, los principales arquitec-
tos de las salas inglesas fueron Robert Atkinson y
Frank Verity. Sus trabajos se vieron fuertemente
influidos por los cines estadounidenses de Lamb,
pero también por la tipologia teatral. Asf, sus pri-
meras obras contaban con palcos que volaban
sobre el patio de butacas y con decorados inter-
cambiables tras la pantalla de proyeccién.

Francia contaba con tal cantidad de teatros en
sus principales ciudades que muchos de ellos,
con el auge del cine, fueron adaptados para
poder ofrecer proyecciones. Por esa razén, en
Francia no se construyeron tantas salas impor-
tantes como en Norteamérica o Inglaterra. Sin
embargo, aquellas pocas que se llevaron a cabo
son arquitectonicamente muy interesantes y
estan realizadas en un estilo muy sofisticado.
Dos fueron sus arquitectos mas destacados:
Marcel Oudin y Vergnes. El primero construy6
en Paris diversas salas como, por ejemplo, el
Artistic (1911) (Figura 5), el Madeleine (1918) y
el Gergovia (1918). El segundo, fue arquitecto
técnico del sindicato francés de directores de
salas y construy6 en Paris, en 1919, cines como
el Splendid, el Danton o el Menil Palace.

En Alemania, los Palast se inspiraron en las
grandes 6peras de estilo neogriego. Muy pocos
ejemplos de cines alemanes de esta época se
han hecho célebres, a excepciéon de las cons-
trucciones teatrales de Max Lipman, como el
Staatstheater que semeja un gran templo griego
con su planta redonda rodeada por una colum-
nata (Figura 6). En Berlin, los principales Palast
apenas presentan variaciones entre si ya que la
mayoria fueron edificados por la empresa UFA,
que domind la industria cinematografica alema-
na, y cuyos maximos exponentes son las salas
construidas por Emil Schaudt y Fritz Wilms.

En Espana, el eclecticismo y el historicismo se
prolongaron hasta bien entrado el siglo XX. No
obstante, ya desde la pentltima década del siglo
XIX se fue generando un impulso renovador en
la arquitectura y sus artes afines, que tendria sus
raices en Inglaterra con representantes como
William Morris, John Ruskin o William Blake. Los
influjos, sobre todo de la secesion vienesa, carac-
terizaron a los primeros cines que se construye-
ron hasta finales de los anos veinte (Pérez, 1985).
Sin embargo, muy pronto surgieron alternativas
nacionalistas que se oponian a las modas extran-
jerasy a las iniciativas personales de origen hete-
rodoxo (como el Modernismo de Gaudi).

Mientras el eclecticismo decimonénico ape-
laba a los estilos universales, el historicismo se
apoyaba en Espana en sus estilos autéctonos.

El “Desastre del 98”, con la pérdida de las dlti-
mas colonias, supuso el despertar de la concien-
cia nacional y un afan de superacion reflejado en
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@ Figura 7. Fachada del cine
Coliseum (Francesc de Paula

Nebot, 1923)

Fuente: foto de la autora, 2009.

Dominio publico.

el regeneracionismo. Esta reaccién nacionalista
incrementd el uso, sobre todo, del neoplateresco
y el neobarroco, mezclados en ocasiones con el
Art Nouveau. Dentro de este grupo cabe desta-
car el Palacio de la Mdsica de Secundino Zuazo
(1924); con él pretendié modernizar la arquitec-
tura de estilo nacional a partir del barroco anda-
luz. La influencia del Palacio de la Musica fue
rapidamente asimilada en otros cinematégrafos
madrilefios como el cine Avenida de Miguel de
la Quadra (1928) y el cine Tivoli (1929).

De esta confluencia de tendencias que se
superponian (regionalismo, neobarroco, Moder-
nismo, neoplateresco) surgié un estilo afrancesado
que mantenia referencias a momentos histéricos
concretos pero en una linea menos nacionalista
que el anterior grupo. El cine Coliseum (Barcelo-
na, 1923), realizado por Francesc de Paula Nebot,
es deudor de este academicismo “beauxartiano”
francés™. Construido entre medianeras y con aires
sacros, se caracteriz6 por una imponente compo-
sicién volumétrica con una gran cipula central
flanqueada por dos torres e inspirada en la Opera
de Paris de Charles Garnier. El edificio, situado en
una zona de la alta burguesia de la ciudad, pre-
tendia atraer a este estrato social, dando solemni-
dad y plena aceptacién al espectaculo del cine. El
pértico convexo, de columnas pareadas, guarda

11 Movimiento ideoldgico iniciado en Espafa a fines del
siglo XIX que, motivado principalmente por el sentimiento de
decadencia, propugna por una regeneracion completa de la
vida espanola (RAE, 2014).

12 El Coliseum es uno de los cines espafoles més conocidos
fuera de nuestras fronteras y ha sido publicado en diversos
libros extranjeros referentes a esta tipologia por autores como
Lacloche (1981) o Melnick Fuchs (2004).
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similitudes con el disefiado por Max Littmann en
el Staatstheater (Figura 7).

En resumen, hacia 1920 el cine se habia con-
vertido ya en una industria emergente y fecunda
en Estados Unidos y en el centro de Europa. En
las zonas periféricas de las ciudades continuaban
instaldndose con gran éxito palacios, teatros o
pabellones. En las ciudades las salas se situaban
no solo en los grandes bulevares de Paris, en el
West End londinense o en Times Square en Nue-
va York, puesto que los explotadores extendieron
el negocio cinematografico a los barrios popula-
res en busca de mas clientela para aumentar sus
beneficios. Esto provocé una escalada en la cons-
truccién de salas cada vez mas bellas y colosales.
Comienza asi la época de los palacios cinemato-
graficos, los templos para el séptimo arte.

1920-1930. El cine de vanguardia y las
superproducciones.
Los palacios para el cine

En Alemania, las experiencias vanguardistas del
llamado cine del claroscuro® llegaron al culmen
con el mitico filme El gabinete del doctor Caligari,
de Meinert, Pommer y Wiene, 1919 (Figura 8). Por
entonces, las salas de cine, que todavia seguian

13 La técnica del claroscuro fue popular entre los grabadores
al igual que en pintura, pero caeria en desuso durante un lar-
go periodo. Alcanzaria renacida popularidad en el cine de la
primera mitad del siglo XX, a través del gusto por las composi-
ciones marcadamente estructuradas y el maquillaje impactante
del expresionismo aleman; aunque algunas obras plésticas ex-
presionistas habfan acudido a la misma para realzar el efecto
de sus temas, el uso del claroscuro en el cine fue en buena
medida un desarrollo original, al que se acudi6 para solventar
las limitaciones técnicas de la pelicula y la falta de sonido, que
obligaban a una fuerte estilizacion (Chilvers, 2007).
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Meinert, Pommer y Wiene

Fuente: dominio publico.

@) Figura 10. Fachada del
Universum Cinema
(Erich Mendelsohn, 1928)

Fuente: Stephan (2004).
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los canones de la tipologia teatral, comenzaron
a alimentarse a su vez de esta corriente estética
en boga (Expresionismo), y los arquitectos encon-
traron en los cinematégrafos el modelo perfecto
dénde emplear las nuevas tendencias estilisticas.

El cine, como espectdculo reformador del
nuevo siglo, representaba una gran oportunidad
para los arquitectos innovadores, que lo enten-
dian como otro tipo de “teatro” en el cual ejem-
plificar la idea de “lo moderno”. Por una parte,
las salas de cine tenderan a cubrirse con los ropa-
jes de las vanguardias arquitecténicas; por otra,
cualquier operacién edificatoria de cierta enver-
gadura intentard incluir en su programa una sala
de proyeccién que la prestigie, difundiendo una
correcta imagen de modernidad y logrando de
paso la financiacién necesaria. Los “palacios del
cine”, mucho mas alla de simples expositores de

peliculas, se convirtieron en espectdculos en si

mismos. Su complejidad residia en su capacidad
para aunar factores a veces opuestos. Las salas
no solo se construian para expresar los maximos
valores de la opulencia en los estilos arquitect6-
nicos, sino que debian servir a un propésito fun-
damentalmente econdémico: alcanzar grandes
recaudaciones en taquilla.
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@ Figura 9. Sala del Capitol Cinema
(Hans Poelzig, 1925)

Fuente: Heuss (1991).

En contraste con los exdticos interiores, las
fachadas se presentaban como un contene-
dor de la sala, integrado normalmente en el
perfil de la calle, y que actuaba como recla-
mo publicitario gracias a las marquesinas y los
carteles luminosos que atraian al publico hacia
la taquilla. De hecho, los cinematégrafos fue-
ron pioneros en el uso de la iluminacién eléc-
trica con fines promocionales. Las bombillas
pasaron a formar parte integral de la decora-
cion de las fachadas; el efecto se completaba
en las noches de estreno con la inclusién de
grandes focos que iluminaban el cielo noctur-
no y que convertian a los cines en auténticos
faros de la Modernidad dentro de las ciudades.

Ademads de las zonas publicas, los cinemat6-
grafos debfan de contar con una serie de estan-
cias de apoyo con diversas funciones. Durante
los afos de cine mudo fueron necesarios cameri-
nos para acoger a los miembros de las orquestas
que acompanaban la proyeccién de las pelicu-
las. Los almacenes para los rollos y la cabina de
proyeccién también eran estudiados profunda-
mente por los arquitectos debido al peligro de
incendio. Asimismo, tanto las dependencias
publicas como los espacios de apoyo requerian
un sistema de soporte muy complejo. Grandes
maquinas aseguraban la calefaccién y ventila-
cion del local, pero obligaban a los arquitectos a
reservar amplias zonas para situarlas. Estos espa-
cios fueron aumentando sus dimensiones con
el desarrollo de los sistemas modernos de aire
acondicionado.

Los ejemplos mas relevantes de esta tendencia
los encontramos en Alemania y Holanda. Hans
Poelzig, arquitecto y escendgrafo de tres peliculas
de la vanguardia alemana (entre ellas la famosa
Colem), disené en 1925 el cine Capitol, ubica-
do en el centro del oeste de Berlin. El arquitecto
experiment6é nuevas soluciones no solo con las
escaleras y los colores, sino también en la planta

E-ISSN: 2357-626X

Revista de Arquitectura . ssn: 16570308



Lavilla-Iribarren, A. (2016). Evolucién paralela del relato filmico y la arquitectura de los cines entre 1900 y 1930. Atencién especial al caso
espaniol. Revista de Arquitectura, 18(2), 60-70. doi:10.14718/RevArq.2016.18.2.6

octogonal alargada que, con el techo suspendi-
do mediante una red metalica y de yeso, daba la
impresion de ser una gran carpa (Figura 9). Esta
clpula con forma de toldo transmitia a los espec-
tadores la sensacion de estar asistiendo al naci-
miento de la pelicula (Heuss, 1991, p. 73).

El Titania Palast fue edificado en Berlin en
1927 por los arquitectos Schoffer, Schlonbach y
Jacobi. El elemento md&s caracteristico e innova-
dor de este cine consistia en una torre rodeada
por veintisiete anillos de luz, que representaba
una especie de escalera hacia el cielo. El inte-
rior de la sala parecia ser la antitesis del anguloso
exterior del edificio. Para crear un efecto similar
al de un tanel, un arco de béveda concéntrico
adornado con tubos de érgano obligaba a los
espectadores a dirigir su mirada hacia la panta-
lla, situada en la boca del tinel (Fernandez y Del
Pino, 2004, p. 27).

El Universum Cinema, construido en 1928
en el centro de Berlin por el arquitecto Erich
Mendelsohn, es considerado como uno de los
ejemplos mas representativos no solo de esta
tipologia, sino de la arquitectura moderna y del
urbanismo, ya que el cine se integraba dentro del
complejo WOCA de la compania UFA (Stephan,
2004, p. 115). La estructura del cine Universum
recogia el vocabulario del Movimiento Moder-
no, creando los volimenes segln las necesida-
des requeridas por su funcién. La fachada curva
se encontraba marcada por el cuerpo prismatico
de la torre de ventilacién; el otro volumen verti-
cal, perpendicular al primero, contenia el equi-
pamiento escénico y ademds cumplia la funcién
de cartelera (Figura 10).

También en Espana, las salas que se constru-
yeron durante los afos veinte del pasado siglo
se hicieron siguiendo la inspiracion expresionis-
ta, marco perfecto para la proyeccién de este
género de cine de vanguardia. Los ecos de la
arquitectura alemana y de otras corrientes van-
guardistas europeas se dejaron sentir a través de
la amplia acogida que recibieron en las revistas
de arquitectura espafolas, en especial en Arqui-
tectura. La publicacion de Zucker (1926) sobre
teatros y cines en 1926 dio a conocer un amplio
repertorio de obras interesantes y nuevas cons-
trucciones, como las ya mencionadas Capitol de
Poelzig o Universum de Mendelsohn, que tuvie-
ron rapidas repercusiones.

La arquitectura moderna se manifest6 como
experiencia vanguardista, unida al racionalismo
emergente, a través principalmente de los cines
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del arquitecto Luis Gutiérrez Soto. En sus proyec-
tos del cine Europa (1928) y cine Barcel6 (1930),
ambos situados en Madrid, depur6 las lineas y, al
solucionar un edificio en esquina, se acerca a la
leccion dada por Erich Mendelhson y Richard Neu-
tra en el Berliner Tageblatt (1921-1923, Berlin).

El cine Europa es un ejemplo tempranisimo
y de extraordinaria calidad de la arquitectura
racionalista madrilefna; su valor estriba en la tem-
prana adaptacién del expresionismo europeo y
en la libertad con la que el autor interpreta ele-
mentos de diversa procedencia (VV.AA., 1997,
p. 224). Asi, a pesar de que las diferentes piezas
parecian simplemente yuxtapuestas entre si, el
espacio interior se percibfa como algo unitario y
compuesto. La fachada, con una fuerte influen-
cia de las formas del expresionismo aleman
mendelsohniano™, tenia como elemento fun-
damental la importancia concedida a la esqui-
na, que articulaba la organizacién y remataba la
composicién (Figura 11). El interior del cine tenfa
un estilo racionalista y funcional. Junto a la con-
veniencia de asociar los elementos iconogréficos
de la Modernidad al espectaculo cinematografi-
co, existi6 por parte del arquitecto una volun-
tad de trasladar ese espectaculo al exterior del
edificio mediante mecanismos como el panel de
publicidad que presidia la entrada'. Su potente
y dramdtico exterior, junto a su calidad y tempra-
na fecha, convirtieron al cine Europa en una obra
pionera dentro del racionalismo espanol (VV.AA.,
1984, p. 217).

14 Durante el viaje que Gutiérrez Soto realizé a Alemania en
1925, pudo ver varias obras de este arquitecto que posible-
mente fueron su fuente de inspiracion para el cine Europa y
para el posterior cine Barcel6.

15 La clara ordenacién de los panos lisos y estriados, las
impostas y los huecos, dotaban al alzado de una imagen de
unidad mucho mayor de la que se apreciaba en la planta,
aunque el arquitecto intenté crear un didlogo entre lo que
acontecia en la fachada y el interior del edificio.

Figura 11. Cine Europa,
exterior. Imagen de época
(Luis Gutiérrez Soto, 1928)
Fuente: VV.AA. (1997).
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@ Figura 12. Cine Barceld,
exterior (Luis Gutiérrez Soto,
1930)

Fuente: VV.AA. (1997).

() Figura 14. Hall del Aztec
Theater (Robert B.
Kelley, 1926)

@ UNIVERSIDAD CATOLICA
de Colombia

Vigilada Mineducacion

@) Figura 13. Fotograma de la
pelicula Robin Hood (Allan
Dwan, 1922)

Fuente: dominio publico.

El cine Barcel6 lleg6 a adquirir fama interna-
cional gracias al célebre libro de Ernst Neufert
(2006) Bauentwurfslehre (Arte de proyectar en
arquitectura), que tuvo difusion mundial. Pre-
cisamente en este libro apareci6 como planta
modélica de cine la del Barcel6. En las fachadas
podemos observar un marcado estilo racionalis-
ta, aunque con ligeros toques de expresionismo.
A diferencia del cine Europa, la esquina se traté
como un elemento aislado de la fachada, asu-
miendo la simetria que en la planta provocaba la
disposicion del eje principal de la sala alineada
con la diagonal del solar'®. La riqueza de volime-
nes y diversos huecos que Gutiérrez Soto disend
para la fachada del Barcel6 contribuian a dar la
imagen de edificio mixto. Pero esta complejidad
se manifestaba también en la seccién del mismo,
no solo con el cine de la azotea sino con la dis-
posicién en el sétano, bajo la sala principal, de
un local destinado a sal6n de baile (Figura 12).

16 La voluntad del arquitecto por no definir mas que los es-
pacios imprescindibles permitia volcar el acento del proyecto
en la seccién y las fachadas. La formalizacién de la esquina se
encontraba matizada por los movimientos que provocaban el
grupo de escaleras que la recorrian, o por el efecto de los vesti-
bulos de servicio, cuya manifestacién como huecos de fachada
reforzaba la presencia y el retranqueo de la entrada principal.
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Mientras esto sucedia en Europa, en Estados
Unidos se iba desarrollando la industria cinema-
tografica y los costosisimos decorados construidos
que reproducian lugares salvajes e incorporaban
fabulosas réplicas de elementos de la naturale-
za (Figura 13). La consolidacién del cine como
industria, y por ende el auge de la arquitectura
en el cine, provocé el nacimiento de la llama-
da “arquitectura de los cines”. La exhibicion de
las grandes superproducciones requeria espacios
adecuados, y nacieron asi enormes salas de pro-
yeccién, donde convergia una fantdstica combi-
nacion de estilos que recreaban en la propia sala
el esplendor de interiores arquitecténicos ficti-
cios que los espectadores podian ver a través de
la pantalla.

Los cinematégrafos norteamericanos de este
grupo, en su mayoria, respondian aidn a los
modelos de los teatros en su distribucion espa-
cial, pero destacaban por la originalidad y varie-
dad de disefos que cubrian esta configuracion.
Los cambios de estilo en los palacios para el cine
eran dictados en gran medida por el publico.
Desde comienzos de los afos veinte se produjo
un creciente interés por los estilos exéticos y cla-
sicos. El pafs cambiaba rapidamente y los gustos
de sus ciudadanos lo hacian a un ritmo vertigino-
so. Los americanos querian experimentar las gla-
murosas vidas que se reflejaban en las pantallas
y, por tanto, los expositores de este nuevo arte
debian manifestar también estos deseos.

La mezclay la heterogeneidad de modos tam-
bién caracterizan a gran parte de los cines de
esta época; de hecho, podriamos decir que es
posible recorrer la historia de casi todas las cul-
turas mundiales a través de los cines construidos
entre 1920 y 1930, desde el Clasicismo romano
hasta el exotismo maya u oriental, y aqui reside
precisamente una de las originalidades de esta
tipologia arquitecténica'.

17 Ello se debi6 en parte a circunstancias culturales, ya que
el descubrimiento de la Tumba de Tutankamén produjo
un revival de los estilos arquitecténicos del antiguo Egipto;
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El Louxor-Pathé (1921) en Paris, decorado por
Tiberi, es uno de los ejemplos que subsisten en la
capital francesa de arquitectura con inspiracion
egipcia. Dentro del estilo egipcio destacaban la
decoracion del interior de la sala del Grauman’s
Egyptian (1922) en Hollywood, con un enor-
me escarabajo alado que actuaba como caja de
resonancia, y la fachada del Peery’s Egyptian
Theatre (1924) en Utah, disefiada por Hodgson
& McClenahan’s.

El Chicago Oriental (1926) era un ejemplo de
la tendencia estilistica basada en el Oriente. El
Grauman’s Chinese (1927) en Hollywood se ins-
piraba en la cultura china para el ornamento tan-
to de su interior como de su exterior. El Portland
Oriental (1927), construido por los arquitectos
Thomas & Mercier, pretendia ser un reflejo de la
cultura Oriental incorporando toques del famoso
templo camboyano de Angkor.

Las culturas centroamericanas también sir-
vieron como inspiracién para los arquitectos de
cinematégrafos norteamericanos de esta época.
Los aztecas, y especialmente los mayas, llegaron
a ser vistos como los “griegos” del Nuevo Mundo.
Sus estilos arquitecténicos fueron redescubiertos
en los primeros aios del siglo XIX y experimenta-
ron un revival dentro del movimiento Art Decé.
Asi lo demuestran salas como la Aztec Theater
(1926) en San Antonio, Texas, obra del arquitec-
to Robert B. Kelley (Figura 14). La fachada de
Los Angeles Mayan (1927) estaba cubierta de
simbolos como cabezas de serpiente o hierogra-
ficos, y el lobby de entrada y el foyer eran imita-
ciones de famosos vestibulos de templos mayas.
Pero no solo las culturas centroamericanas fue-
ron utilizadas como inspiracién en la decoracion
de los cinematdgrafos, también los simbolos de
los pueblos indios norteamericanos aparecian en
salas como la KiMo Theater (1927) en Albuquer-
que, Nuevo México.

El arquitecto de origen australiano, John Eber-
son, se destacé en el campo de los cinematégra-
fos al crear efectos “atmosféricos” en su interior,
esto es, dar al espectador la sensacién de estar
sentado al aire libre. Algunos ejemplos de su
arquitectura son el Houston Majestic (1923,
que reemplazé el tradicional techo ornamenta-
do por una cipula que representaba un cielo
estrellado), el Chicago Capitol (1925, con una

lo cual coincidié con una revivificacién de tradiciones deco-
rativas caracteristicas de paises como los de Centro América u
Oriente. Este interés por las culturas exdéticas fue recogido por
las productoras en sus peliculas y, naturalmente, los arquitec-
tos de los palacios del cine se adaptaron a esta tendencia para
crear algunas de las salas mds extravagantes.
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() Figura 15. Sala del Chicago Capitol (John Eberson, 1925)
Fuente: Melnick y Fuchs (2004)

decoracion interior inspirada en ejemplos grie-
gos y pompeyanos) (Figura 15), los ambientes
mediterrdneos para el Olympia (1926, Miami)
o el Tampa Theater (1926); disefios con influen-
cia espanola como el State Theater (1927) en
Michigan, o el hall de estilo morisco del Loew’s
Akron (1929).

Este estilo fue reproducido en Europa. En
Londres encontramos el Charing Cross Road
Astoria Theatre (1927) de Verity y Beverley, el
Regal (1929) de Clifford Aish o el Finsbury Park
Astoria (1930) de Stones y Somerford, todos
ellos con decoracién atmosférica en sus salas.
Dentro de esta corriente se situaban también el
Rex de Paris' o el Skandia de Estocolmo.

En Espafa, la tendencia de los cinematégrafos
“atmosféricos” lleg6 bastante mas tarde que al
resto de Europa. Los cines mas relevantes dentro
de esta categoria se construyeron tras la Gue-
rra Civil. Parece clara la inspiracién de los arqui-
tectos espafoles en el cine Rex, al superponer
en sus edificios una fachada de estilo moderno
sobre unos interiores que se guiaban por lineas
clasicistas. Un ejemplo de ello era el cinematé-
grafo de Actualidades (Madrid, 1944) del arqui-
tecto José Gonzalez Edo.

En los afos treinta, la llegada del cine sonoro
impuso nuevas caracteristicas al resultado deco-
rativo, en tanto que la imagen y el sonido sincro-
nizados obligaron a la utilizacién de salas de cine
que tuvieron que adaptarse a la nueva proyec-
cioén sonora, ya consolidada como una tipologia
definida y singular. Més adelante, el nacimiento
de la television y otros avances tecnoldgicos en la
reproduccion de imagenes marcaron claramente
una nueva época para la arquitectura del cine,

18 Disefado por el arquitecto francés Bluysen, que cont6
con la colaboracién y los consejos del propio John Eberson.
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que entré en crisis a partir de los afos sesen-
ta llegando a su maximo declive en los ochenta.
Entonces, las salas se transformaron en busca de
mayor rentabilidad; llegé la época de los multi-
cines en centros comerciales, y con ello el cierre
de muchas de las salas cldsicas.

Conclusiones

Las salas cinematograficas entre 1900 y 1930
evolucionaron en funcién del relato filmico, del
progreso técnico en la reproduccién de image-
nes, de los cambios sociales y de las tendencias
arquitecténicas renovadoras, pero siempre aten-
diendo a la rentabilidad econémica del negocio.
Al igual que el propio cine, las salas de proyec-
cién son espacios que han cambiado mucho en
muy poco tiempo; y propiamente como espa-
cio identificable, especifico y caracteristico casi
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La necesidad de los arquitectos espafoles de
poner en practica los conocimientos y las refe-
rencias adquiridas a través de las revistas inter-
nacionales y la esplendidez de unos promotores
que vefan en esta nueva tipologia un simbolo de
la Modernidad y una oportunidad de negocio
muy lucrativa, permitieron construir algunos de
los edificios mas innovadores de la arquitectura
espanola, proporciondndonos un legado de gran
valor estético, constructivo y técnico.

Podria decirse que existe una afinidad tanto
estilistica como emocional entre la arquitectura
de los cines y la arquitectura en el cine: ambas
tratan de impresionar al espectador, sacarlo de
su rutina y transportarlo hasta un mundo de
ensonacion. Por todo ello, las salas de cine son
un legado importante de nuestra historia mas
reciente, no solo desde el punto de vista arqui-
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