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CAPITULO 1
PRESENTACION DEL TEMA



1.1 PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA:

El barrio Yungay, desde sus inicios, ha sido considerado una pieza
importante dentro de la configuracion espacial del drea céntrica
de Santiago. Su evolucidn y expansibn como consecuencia,
principalmente, de la migracién campo - ciudad y de los avances
en infraestructura urbana transformaron al barrio Yungay en un
punto de convergencia social donde clases sociales
pertenecientes a la élite compartieron lugar con obreros vy
campesinos y, como consecuencia a este hecho, se generd un
punto culturalmente variado. (Sanfiago Innova, 2004)

Pese a ser considerado un barrio residencial con una serie de
variados equipamientos a su alrededor, el hecho de albergar a
parte de la oligarquia terrateniente y la burguesia de la época
generd una expansidon de recintos culturales y arquitectdénicos
durante el siglo XIX y la primera mitad del siglo XX, donde destacan
el Parque Quinta Normal con su posterior red de Museos en su
interior, ademds de variados teatros donde se producian espacios
de enfretenimiento para la mixtura de clases sociales. (Santiago
Innova, 2004)

De estas actividades de entretenimiento destacaron la obra de
teatro, la épera y posteriormente el cine. La insercién y creciente
expansion que obtuvo este Ultimo en Chile durante la primera
mitad del siglo XX generd el establecimiento de nuevos recintos
como los bidgrafos o los “coliseos” aplicados principalmente a
albergar esta actividad dentro de todo el centro de la ciudad de
Santiago. Esto produjo que en el barrio Yungay se implementaran
cines en distintos formatos, famanos y enfocados a distintas clases
sociales durante las primeras décadas del siglo XX que marcaron
una expansidon aun mds potente en cuanto a cultura dentro del
barrio. Estos cines no solo significaron un hito de entretencién, sino
que brindaron un espacio para reuniones sociales y para
divulgacion de noticias nacionales y sobre todo extranjeras, para

personas que no podian ser econdmicamente parte de otros
recintos como los teatros. (lturriaga, Salas de cine en Santfiago de
Chile: teatros, "barracones" y coliseos, 1896 - 1940, 2018)

Esta actividad, sumada a la paulatina decadencia a la que se
enfrentaba el barrio Yungay desde la migracion de la élite hacia
el sector oriente de Santiago desde 1930, y en conjunto a la
reglamentaciéon de cines y, décadas mds tarde, el conflicto bélico
mundial, el régimen militar nacional y el avance de nuevas
tecnologias destinadas a la entretencidén, generaron el lento
decaimiento de espacios cinematograficos y de reunién social
hacia la década de 1990, donde la escaza concentracién de
publico y, como consecuencia, la poca recaudacion para los
cines independientes hizo que estos pasaran a manos de privados,
cambiaran su uso o fuesen abandonados o demolidos.

Pese a que el barrio Yungay destacd por su numerosa red de salas
de cine denfro del contexto meftropolitano, el material tanto
planimétrico, fotogrdfico, escrito o en ofras formas de
representacion es escaso y se encuentra disperso dentro de
distintos medios de buUsqueda y archivo.

Es dentro de este contexto que la presente investigacion aborda
la interrogante de cémo recuperar visual y espacialmente recintos
gue han formado parte de la memoria colectiva de una época,
pero cuyo material vigente es escaso y de dificil acceso. Asi, la
investigacion plantea abarcar los proyectos arquitecténicos
detrds de estos recintos cinematogrdficos y generar una
metodologia que permita reconstruir dichos proyectos y asi,
posibilitar su re-existencia.

Esta investigacién se enmarca en el contexto del Proyecto de
Extension Valentin Letelier 2021 “Nuestros cines ya no estdn”
perteneciente a un equipo formado por infegrantes del Instituto de
Comunicacién e Imagen (ICEl) y la Facultad de Arquitectura y



Urbanismo (FAU). El proyecto busca enlazar recuerdos y memorias
de antiguos y nuevos residentes del Barrio Yungay sobre sus
experiencias de ir al cine como actividad barrial cotidiana, mirado
no solo desde el entretenimiento mismo de la pelicula sino ademds
desde el territorio y lo sociocultural y asi, realizar talleres, en
especial con infegrantes de la tercera edad, que permitan
confribuir al fortalecimiento de la comunidad dentro del barrio.
Esto por medio de un trabagjo de recopilaciéon basado en el
fendmeno de experiencia — emocién de aquellos usuarios que
pudieron visitar, recorrer y usar el cine en periodos en que estuviese
activo, plasmdndolo a fravés de trabajos de representacion
basados en el libro "“El alba de las emociones” de Susana Bloch y
el tfrabajo de Tres y cuatro dlamos de Katherine Moya, donde el
relato se puede registrar y posteriormente visualizar. De esta
manera, el presente seminario busca contribuir con material
planimétrico y representacional de estos recintos tomando como
punto de apoyo las vivencias y experiencias de los participantes
del proyecto “Nuestros cines ya no estan”.

1.2 AREAS DE INVESTIGACION:

Representacion arquitectdnica/ Cine-arquitectura/ Recuperacién
Patrimonial/ Participacién ciudadana/ Barrio Yungay.

1.3 PREGUNTA DE INVESTIGACION:

En el contexto actual de la pérdida de los espacios
cinematogrdficos y culturales dentro del Barrio Yungay, vy
considerando que estos constituyen una huella identitaria, urbana
y patrimonial trascendente en el barrio, cabe preguntarse cémo
generar una metodologia basada en la representacién
arquitecténica, usando las fuentes de informacién vigentes y la
experiencia de sus usuarios, a través de la cual estos cines puedan
volver a existir y, por ende, a permitir experiencias de arquitectura
virtual con sus habitantes.

1.4 HIPOTESIS:

Un edificio, como proyecto arquitectdnico, es capaz de “re-existir”
a través de la recuperacion proyectual o, dicho de otra manera,
volver a existir mediante una metodologia basada en distintas
técnicas de representacién arquitecténica que conforman una
recuperacion proyectual y de recopilacién de datos. Donde, en el
caso del Barrio Yungay, no solo radica en una propiedad fisica sino
ademds en un acuerdo social, cultural y experiencial, donde, la
representaciéon arquitecténica es capaz de hacerse cargo de
evitar su desaparicién.

1.5 OBJETIVOS
1.5.1 OBJETIVO GENERAL:

Evitar la desaparicién de las experiencias de los16 cines del Barrio
Yungay a través de la Recuperacién Proyectual, utilizando las
fuentes de informacidén existentes y los distintos sistemas de
representacion arquitecténica, con el fin de reconstruir la
experiencia de ir al cine y con ello contribuir a recuperar la
memoria colectiva del barrio.

1.5.2 OBJETIVOS ESPECIFICOS:

A) Catastrar los recintos cinematogrdficos dentro del barrio
Yungay y redlizar un levantamiento a nivel planimétrico y de
representacion a través de la informacién vigente (antecedentes
planimétricos, escritos, fotogrdficos y/o audiovisuales, etc) y las
entrevistas realizadas a la comunidad vinculada a dichos cines.



B) Generar una metodologia basada en la memoria
colectiva de los habitantes del barrio Yungay relacionadas al uso
de los espacios cinematogrdficos y asi recuperar las experiencias
y emociones relacionadas a los edificios. Para aquello se propone
el desarrollo del concepto recuperacion proyectual que serd
aplicable a casos de patrimonio arquitecténico similares a la
investigacion de los 16 cines en el barrio Yungay.

C) Investigar el impacto del cine (basado en la memoria,
experiencias y emociones) dentro del contexto del Barrio Yungay
para evidenciar la huella cultural que este dejé dentro del barrio.

D) Contribuir con informacién planimétrica/representacional
al Proyecto de Extensidon Valentin Letelier 2021 “Nuestros cines ya
no estdn” liderados por académicas del ICEl y FAU para
posteriormente, ser divulgada y enfregada a la comunidad como
material informativo.

1.6 METODOLOGIA DE RECUPERACION PROYECTUAL

La metodologia de la presente investigacion denominada
"Recuperacioén proyectual” busca, por medio de ocho etapas,
desarrollar los proyectos de edificios que en la actualidad han
sufrido de abandono, ruina, cambio de uso o la demolicidon
absoluta. Esto, aplicado a 16 cines del Barrio Yungay.

Etapa 1: Revision histérica y analitica del lugar: Investigar acerca
del contexto histérico, el andilisis del barrio y del fendmeno en torno
a los edificios a estudiar, en este caso, los cines de barrio dentro
del contexto nacional y dentro del Barrio.

Etapa 2: Delimitacién del drea de estudio: generar limites de
estudio y catastrar los edificios presentes en dicha dreaq,
desarrollando finalmente un plano base para trabajar.

Etapa 3: Andlisis desde el territorio: Generar un contacto fisico en
el drea de estudio, reconociendo la ubicacién real de los edificios
ademds de su estado y uso actual.

Etapa 4: Andlisis desde la visién arquitecténica:

A) Desde el contexto: la buUsqueda del proyecto
arquitectdnico desde una mirada urbana vy las relaciones
con su contexto.

B) Desde la ftipologia: la busqueda del proyecto
arquitecténico a fravés de sus caracteristicas y similitudes.

C) Desde la planimetria: la busqueda del proyecto
arquitectdnico a través de los archivos

D) Desde lainformacion fotogrdfica y escrita: la bUsqueda del
proyecto desde la fotografia, la prensa y la investigacion.

E) Desde la materialidad: la busqueda del proyecto desde
sus materiales y composiciones.

F) Desde los fragmentos: la bUsqueda del proyecto desde el
andlisis de su arqueologia.



Etapa 5: Contacto con la comunidad: Realizar presentaciones del
proyecto de extensidon, entrega de material informativo,
recopilacion de relatos e invitacidon a participar en actividades
online.

Etapa 6: Andlisis desde las experiencias: recopilacion de
comentarios en sitios web, entrevistas publicas o conversaciones
informales catastradas. Junto a ello, se agregardn relatos
personales encontrados en libros de ficcidn o poemas.

Etapa 7: Produccion del material recopilado: andlisis y produccion
de fichas técnicas, descripcion de los edificios y material de
representacién arquitectdnica

Etapa 8: Entrega del material final a la comunidad: como forma de
conservar parte de la memoria colectiva de dichos recintos
estudiados, se entrega material relevante a la comunidad
contenida en el proyecto de Extension: “Nuestros cines ya no
estan”.



CAPITULO 2
MARCO TEORICO



2.1 EL DIBUJO COMO PROYECTO ARQUITECTONICO

El dibujo, denfro de la historia de la arquitectura, ha sido
considerado una herramienta cuya evolucién ha ido a la par de
la ideaq, proceso vy realizacién de la obra arquitectdnica. Previo a
la llegada e implementacion de los valores que la arquitectura
moderna podia entregar en el estudio y la formacién del
arqguitecto, el dibujo era considerado principalmente un soporte
visual previo a la construccion de grandes obras arquitectdnicas y
también como herramienta para representar, analizar y catalogar
lo construido. Es asi como, sintéticamente, se podria considerar
que la arquitectura en su totalidad se compone de dibujos y
construccion. (Vasquez, 2017). Pero que, con la llegada del
proyecto arquitectdnico, el uso del dibujo adquiere mayor
relevancia a la previomente expuesta, donde ya no solo
constituye un soporte 0 una herramienta de representacion, sino
que forma parte de un proceso creativo y proyectual. Es por esto
por lo que se aborda la vision e hipdtesis planteada por Fernando
Vdasquez en el texto Dibujar es Proyectar, donde manifiesta que las
técnicas o medios modernos de representacion no solo son
importantes para el desarrollo del proyecto, sino que constituyen
el resultado proyectual donde el desarrollo del dibujo dentro de la
perspectiva histérica, desde el renacentismo hasta la llegada del
periodo moderno, ha influenciado el cardcter de las técnicas de
representacion.

El dibujo, interpretado en esta investigacion como cualquier
técnica grdfica, acompand al proceso proyectual (Planteado por
Vasquez desde el renacimiento donde el proceso permanece
dentro de la légica del hacer y del pensar) y lo pre-figurativo,
donde el dibujo se sustenta dentro de la capacidad del arquitecto
de dibujar y, por lo tanto, dependia de su habilidad para
esclarecer su idea ante los demds. Este lineamiento abstracto
busca corregirse a través del uso de la geometria y la matemdtica,
por medio de plantas y elevaciones para dilucidar ideas pre-

figurativas. Es dentro de esta prominente orfogonalidad donde se
registran las bases de que aquello que estd dibujado tiene que ser
consensualmente producido y consumido tanto por quien
“"piensa” e ‘“inventa”, como por quien ‘lee” y *"construye”
(Vasquez, 2017), donde la figura del arquitecto, visto desde la
manera moderna, nace de la aceptacién a este fendmeno y a la
capacidad que tiene el dibujo de hablar por él.

Este uso de la ortogonalidad se ve disminuido en el periodo
barroco donde artistas como Miguel Angel, buscan alternativas en
las que predomina la capacidad visual y, por lo fanto, el uso de la
imagen como camino ideal para el proceso pre-figurativo, donde
tedricos entendian que “aunque la arquitectura dependia de las
matemdticas, (era), todavia, un arte de seduccidn cuyo propdsito
no (era) el de frustrar el espiritu por motivos ligados solamente a la
razdn” (Biermann, 2003). De esta manera, es entendido que La
imagen es fundamental para terminar de componer este nuevo
mundo de sensaciones. Sin imdgenes no hay virtualidad. (Vasquez,
2017)

Por lo tanto, con la llegada de la ilustracién se generaron dos
visiones con respecto a esta temdtica, una donde se consolida
finalmente al dibujo como una herramienta crucial para la
representaciéon de ideas basadas en lo euclidiano y mecdnico
para el arquitecto académico y una segunda visidn, donde se
aleja al dibujo como medio interpretativo de ideas pre-figurativas
y se instaura como el fin en si mismo. De esta manera, alejdndose
de lo constructivo, podrian entenderse a los dibujos, desde esta
segunda vision “como “meta-arquitecturas”, pues surgen de la
preocupacién con, y por, las formas “imaginarias” que si
construidas en el espacio isétropo de la realidad podrian
fransformar el lugar del habitar humano” (Vasquez, 2017) es decir,
la existencia dentro de un espacio virtual, donde la arquitectura
pervive dentro del imaginario sin la necesidad de lo fisico.
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Los aportes que estos periodos arquitectdnicos entregaron al
desarrollo del dibujo como medio y como fin, pese a no guardar
linealidad evidente, presentan una discusion que finalmente
alimenta el concepto del proyecto y la participacién del dibujo
qgue perdura hasta la actualidad dentro de lo académico vy lo
prdctico.

Al hacer referencia al proyecto dentro de esta investigacién, se
enfiende que dicho concepto ya estaba instaurado desde el
renacimiento y abordado por arquitectos como Alberti o
Brunelleschi, donde se comienza a desligar la practica
constructiva del proceso creativo donde ademds se considera al
proyecto como un proceso intelectual, es en el siglo XX, como
menciona Alvarez de Toledo, donde el concepto de proyecto se
modifica, se utilizan nuevas herramientas como la funcién, la
técnicay la economia que sustituirian a la simetria, los érdenes y la
historia. Ademads, el proyecto moderno se aleja de la composicidn
cldsica donde también se niega al estilo y el ornamento.

Es, con estas caracteristicas, que el proyecto arquitecténico se
enmarca en el contexto de la arquitectura moderna donde, de
manera gradual, se implementa este proceso a un nivel educativo
para el desarrollo intelectual de los nuevos arquitectos y que
permanece vigente como modo de ensenanza hasta la
actualidad. De hecho, la arquitectura moderna y el proyecto
arguitecténico entrelazan un vinculo donde autores como
Vdasquez, senalan que: “La arquitectura moderna surge junto con
el “proyecto” o en términos mds contundentes: es el “proyecto”
quien va a parirla.” (Vasquez, 2017) Es desde este punto donde el
proceso de produccién de la arquitectura, que previamente era
una unidad indivisible con la construccién, se separa en dos fases,
cada una con caracteristicas y expresiones marcadas en la obra
misma. Asi, el proceso de produccién de la arquitectura se
concibe hoy fraccionado en dos fases perfectamente

diferenciadas, proyecto y obra. (Yanguaz Alvarez de Toledo,
2015).

Pese a la importancia que tiene el proyecto dentro de la
arquitectura moderna, esto no impidié que entrase en crisis en la
década del 50, donde existe una corriente que busca retomar la
idea intuitiva y el disefo subjetivo. Ademds, décadas después, en
1980 la llegada lenta pero potente de la computarizaciéon produjo
cambios en la forma en que se acerca el proceso proyectual al
arquitecto, asi, Purini ha distinguido tres formas de influencia de la
cultura digital en el proyecto: “La primera, en el dmbito puramente
instrumental, en el que el ordenador es un eficaz colaborador para
la representacion y el cdlculo de un proyecto concebido sin su
ayuda; el segundo dmbito es el creativo, en el que la informdtica
se convierte en una herramienta de concepcién y desarrollo del
proyecto; finalmente, en el dmbito utdpico, la cultura informdtica
crea disenos y espacios sin relacion con el mundo fisico,
arquitecturas y ciudades virtuales”. (Yanguaz Alvarez de Toledo,
2015)

De esta manera se distingue un constante cambio de
caracteristicas y de lo que sugiere el proyecto y el dibujo dentro
de la arguitectura donde, pese a no contar con una linealidad
marcada, hay un rescafe en cada una de las corrientes y una
adaptaciéon a la actualidad arquitectdnica.

Es importante considerar que, como resultado del proceso
histérico anteriormente expuesto, el dibujo dentro de la
arquitectura puede significar tanto una herramienta proyectual
como un medio representacional. Para Santiago Rodriguez, estos
conceptos son definidos dentro de la prefiguracidon y la
representacion respectivamente, donde la prefiguracién consiste
en un proceso creativo de discusion personal e introspectiva entre
el disegno inferno y el disegno esterno que experimenta una
persona al momento de proyectar (Rodriguez, 2016) donde las
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capacidades desarrolladas estdn basadas en la creatividad,
expresividad y creacién de manera personal y el dibujo forma
parte de una expresidn pre-figurativa que acompana un continuo
proceso de ensayo y error, donde finalmente se busca plasmar de
la manera mds clara y fidedigna la idea preconcebida, asi al
mostrarse visible, entra en un continuo proceso de correccion,
refutacién y observacién, que forma parte de una escena ciclica
hasta dar por fin al resultado esperado. Por su parte, la
representacion es un medio limitado, ya que no puede mostrar
todos los componentes que existen en el mundo que nos rodea
(Rodriguez, 2016), y sus capacidades estédn atribuidas a técnicas
manuales, motricidad, observacion y capacidades de exposicidn,
todo esto direccionado con claridad, estética y sensibilidad con
un fin, segun Boudon, comunicativo. Por lo tanto, debe seguir un
lenguaje claro y alejado de la ambigledad y de las multiples
interpretaciones y puede asociarse junto a otros medios de
expresidon que den claridad de lo representado, como el texto o
los simbolos.

Pese a que la investigacién final tratard el dibujo como un medio
representacional (ya que se asocia a recintos cinematograficos
que existieron fisicamente y cuyo valor se rescata por medio de las
técnicas graficas) es necesario ampliar el espectro del dibujo en la
arquitectura y sobre todo en la readlizacién del proyecto
arquitecténico, algo necesario para finalmente establecer el
concepto de recuperacion proyectual y para entender el edificio
no solo como lugar fisico, sino como idea preconcebida.

Por lo mismo, existen una serie de autores que definen el proceso
pre-figurativo en una serie de componentes no lineales, donde
Yanguaz Alvarez de Toledo al compactar las ideas de los autores
expresa en su lioro que la operacién proyectual contiene dos
fases: la primera, la historia de la formacion de la imagen
arquitectdénica y la segunda, la organizacién de esta imagen en el
proyecto. El primero consiste en concebir, tantear, aqjustar,

rectificary el segundo, una vez precisada la propuesta, consiste en
ofrecer, presentar, hacer inteligible el proyecto a los
colaboradores, operarios, etc (Yanguaz Alvarez de Toledo, 2015)

En términos generales, se podria considerar que la participacion
del dibujo dentro del proyecto puede constituir una herramienta
donde es posible plasmar ideas, situaciones y formas, generando
asi, parte de componentes no lineales que constituyen un
producto mayor posteriormente ensamblado, de esta manera se
considera que El dibujo se encuentra a la mitad de camino entre
la idea y la realizacion. (Vasquez, 2017).

Es, de esta fase compositiva, donde el dibujo es un agente
participativo tanto en lo pre-figurativo como lo representativo,
donde es importante destacar cdmo ambos procesos tienen la
capacidad de existir de forma tedrica y visual sin la necesidad de
pertenecer al espacio fisico/tangible. Segui en su texto Dibujar y
proyectar. El imaginario de dibujar. Presenta una vision que dista
de la representacién mimética y mecdnica de los objetos, vy
enfoca su discurso hacia un dibujo mds libre y exploratorio, una
técnica que permite la apertura a la imaginacién de nuevos
mundos contenidos dentro de una hoja de papel, un dibujo mds
enfocado a una visién pre-figurativa, donde las técnicas graficas
son capaces de activar una fuerza formadora, musical,
coreogrdfica, cromdatica y poética. (Segui, Dibujar y proyectar
(LVII) El imaginario de dibujar, 2017). Esto dentro de la importancia
corpdrea que aporta el dibujante, quien transmite a través de la
linea y el frazo, im&genes mentales con dindmica y narrativa. De
esta manera, Segui transmite parte del discurso del que refiere esta
investigacion, donde el dibujo dentro de la arquitectura es capaz
de existir dentro de los limites fisicos que impone la hoja de papel,
donde el contenido no solo forma parte de lo visto, sino de lo
imaginario, lo corpdreo y la experiencia misma del dibujante, y es
por esta importancia, que pese a no enfocar esta investigacion en
lo pre-figurativo sino en lo referencial, es trascendental exponer la
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visidn en el que el limite entre ambas fases no es demasiado
distante y lo pre-figurativo entrega parte de estas caracteristicas
al dibujo que serd desarrollado de forma prdctica a lo largo del
seminario.

Finalmente, es necesario indagar en aquello que es considerado
la representacidon dentro del proyecto arquitecténico, cuya
finalidad serd de importancia para el desarrollo de la presente
investigacion.

Para Boudon, el dibujo de arquitectura es el centro de un amplio
proceso que implica la concepcidén arquitectdnica. Estudiar la
representaciéon es no sélo estudiar los productos grdficos, sino que
deben considerarse los soportes, los instrumentos de trazo, la
tecnologia disponible y la situacion del propio creador. [...] El
arquitecto no actua entonces sobre la realidad o sobre el objefo
real, sino necesariomente sobre su representacion en tanto
operacion de abstraccion; los atributos que el propio arquitecto
otorgue al dibujo lo convierten en su expresién. La funcidon del
dibujo, en acuerdo con Boudon, es la de imaginar y comprender
el proyecto (Rodriguez Pulido, 2010)

Asi, el pensamiento de Boudon establece que la representacién
Nno se estanca en un proceso en el que se plasma al detalle una
imagen y obra ya existente, sino que por medio del ejercicio mismo
de representacion se logra una abstraccidén de dicha obra en
donde el arquitecto entiende lo que dibuja y es capaz de entregar
su version. De esta manera, la técnica grafica siempre mantendrd
un estilo personal por lo que jamds los dibujos idénticos.

Para Deltell & Campos, dentfro de la ensenanza de arquitectura es
necesario conocer y entender la capacidad que alcanza la
representacién del dibujo ya realizado, ya que a través del dibujo
se puede conocer la obra vy, por lo tanto, el acto de re-dibujar es
re-conocer la arquitectura y pensarla desde esa base, analizando
caracteristicas propias de cada edificio fisica, espacial,

perceptual y programdticamente. Junto con este pensamiento
estd el de Rodriguez Pulido donde considera el acto de
representar es considerado también un proyecto, ya que para
llevarlo a cabo hay que tantear y decidir un relato que englobe a
dicho referente, momento, propiedades y sistema grdfico con el
gue se efectuard dicha consignacion. Algo similar a lo propuesto
por el historiador Giulio Cario Argan, profundo investigador del
Renacimiento y sus protagonistas reflexiona sobre el papel del
dibujo para la produccidn artistica de los renacentistas, e identifica
al dibujo no como Util al proyecto: reconoce al dibujo como
proyecto en si mismo. (Rodriguez Pulido, 2010)

Sumado a la idea anterior, Deltell & Campos sugieren la relacion
entre la re-construccién de la arquitectura y el dibujo que se hace
de esta, proponiendo que en la representacidén existe una
capacidad de re-proyectar un edificio abarcando, por supuesto,
una base de informacién sobre él:

Pero, si no dibujamos para representar, squé hacemos al dibujar
arquitecturae Al dibujar arquitectura la estamos haciendo de
nuevo, y por tanto dibujar una obra seria proyectarla ofra vez
desde sus cimientos, un actfo propio de arquitectfura, de
interpretacion y memoria.

Dibujar, entonces, requiere primero conocer bien lo que
dibujamos. No solo conocer sus medidas o giros, esquinas, dobles
alturas o curvas, sino sobre todo comprender los motivos por los
que el arquitecto hizo el proyecto asi. Dibujar implica estudiar, leer
y comprender, después reunir las conclusiones y volver a hacer el
proyecto como si fuese nuestro. Dibujar, en este sentido, es
proyectar: diseccionar un edificio y volverlo a construir, con
herramientas grdficas, sobre un papel. (Deltell & Campos, 2017)

Finalmente, esto puede aportar a la idea de Vdazquez donde
destacada que el proyecto de arquitectura es capaz de hacer
arquitectura sin necesidad de construirla. (Vasquez, 2017)
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dibujos que permiten interpretar el edificio. Fuente: Plataforma Arquitectura.

2.2 EL DIBUJO COMO MEDIO DE RECUPERACION

El patrimonio arquitecténico resulta un tema vigente en la
arquitectura y la ensenanza académica. La busqueda de
resguardar o generar un nuevo tratamiento a edificios en busca
de mantener parte de la historia y de la memoria colectiva del
lugar, pensamiento que ha avanzado y que ha dado por
entendido distintas practicas basadas en conceptos donde la
premisa consiste en que cada construccién relata una historia y
posee particularidades infrinsecas que la  hacen Unica.
(Floornature Architecture & Surfaces, 2012)

Estos enfoques, pese a tener un objetivo comun, frazan distintas
reglas y métodos, pensando tanto en el resguardo como en el
nuevo uso, es ahi donde los conceptos de la restauracién, la
reforma, la rehabilitaciéon y la recuperacidn enmarcan el punto de
partida para el tratamiento de un edificio y la conexidn con su
territorio. De esta manera, la recuperacidén es el concepto que
guiard parte de la investigacién.

Al hablar de recuperar, la Real Academia de la Lengua Espanola
(RAE) refiere como uno de sus significados a ‘“volver en si”,
abordado en el seminario como el significado mds pertinente para
la recuperacion, donde la accion realizada produce la re-
insercidn por medio de la re-existencia, en este caso, refiere a
recuperar edificios que, con el paso del tiempo, resultaron en la
ruina, el desuso o el cambio absoluto, y donde dicharecuperacion
vuelve en si, a través del proyecto, dichos edificios.

Al considerar la recuperacién dentro de la arquitectura, esta
enmarca su definicién dentro de sus problemdticas a solucionar y
de las oportunidades que dichas soluciones fraen consigo. Barros
Offens refiere en su proyecto de recuperacién “Proyecto Parque
Ocio": “la importancia de los edificios abandonados dentro del
paisaje urbano, verdaderas ventanas del pasado, donde por
medio de sus materialidades desgastadas o sus partes faltantes
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muestran, denfro de una ciudad actual que les ha dado la
espalda, un vistazo a la historia que muchas veces se ha dejado
atrds”. (Barros Offens, 2004). Y es desde aislamiento de la ciudad
actual hacia los vestigios arquitecténicos que se enmarca la
problemdatica mds potente y frecuente, la descontextualizacion y
desconexion que suelen adjuntarse a estos edificios, que pese a
constituir parte del recorrido y experiencia urbana de los
transelntes, carecen de influencia, transformdndose en vestigios
sin recuerdos en una ciudad diferente. Asi, es desde esta carencia
de la memoria y de una cultura que tiende a descuidar estos
edificios, que se encuentra la oportunidad, a través de la
recuperacion, de acercar a los habitantes no solo a revivir sino a
resignificar esta arquitectura, asi por medio del frabajo en
conjunfo, existe la capacidad de recoger la historia, saberes
locales, identidad cultural e imaginario colectivo. (Ascui
Fernandez, 2018). De esta manera, larecuperacién, dentro de este
seminario, se basa en la revalorizacidon de los edificios
patrimoniales abandonados u olvidados en el tiempo, a fravés de
procesos arguitectdnicos técnicos y espacios de participacion
ciudadana con el fin de perdurar en la memoria colectiva vy
resignificar dichos edificios otorgdndoles sentido dentro de las
localidades.

Existen muchas visiones tedricas relacionadas a cuando se genera
la instancia para redlizar la recuperacién en una obra
arquitecténica. En ese sentido, la investigacion abordard la
recuperacion desde tres perspectivas distintas y a través de
autores cuyos estudios, pese a no fratar la recuperacién
arquitecténica como tal, entrelazan problemdticas y objetivos
similares que pueden ser enmarcados dentro de la recuperaciéon
arquitecténica. Las instancias elegidas son la belleza, la
percepciéon corporal y la historia.

Asi en la primera instancia “la relaciéon con la belleza” resulta
esencial el frabajo de Cesare Brandi. Al hablar, en este caso, de

restauracién Cesare Brandi en su libro “Teoria de la restauracion”
genera una distincion entre dos versiones de lo considerado o
definido como la restauracién definiendo la primera con relaciéon
a devolver la eficiencia de un producto de la actividad humana
y. en segunda instancia, la restauracién enfocada hacia la obra
de arte, donde el restablecimiento de la funcionalidad pasa a
segundo plano o consecuencia del proceso. En ese sentido, Brandi
al diferenciar dos formas de restauracion permite alejarse del
concepto netamente funcional y explora una dindmica en donde
la obra de arte cobra relevancia.

En este caso, con relacion a la segunda instancia de restauracion
Brandi define la restauracién como el momento metodoldgico del
reconocimiento de la obra de arte en su consistencia fisica y en su
doble polaridad estética e histérica en vista de su transicion al
futuro.  Asi también, cuando menciona al tiempo en la
arquitectura comenta que dicha arquitectura como obra de arte
es una brecha intemporal entre la creacién y la recepcién y que,
para él, la temporalidad de la arquitectura como obra de arte
acaba su existencia cuando genera la pérdida de su instancia
estética. Dicha pérdida origina una ruina que no deja mds que
vestigios de la obra. Es decir, la belleza es finalimente la
caracteristica principal y la esencia de la obra vy, por lo tanto, al
considerarse como tal es digna de la restauracién, donde la
temporalidad solo es considerada como algo maligno que
despoja a la obra de arte de su cualidad estética y, por lo tanto,
es transformada en una ruina cuyos vestigios son el Unico rasgo
existente donde finalmente no es mds que un caddver de la
arquitectura que fue.

Para Brandi, el arte era el principal valor para proteger en su
enfoque de conservacion y, por lo tanto, la cUspide de la cultura.
El hecho de que la arquitectura constituya una parte importante
del lugar humano y su condicién artistica plantea la cuestidon de
qué es agquello que constituye este humano habitar.
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De esta manera, el concepto del cual Brandi se aferra al momento
de considerar una obra como parte de la restauracion es la
belleza, algo que pese a ser acertado y fundamental hasta la
actualidad misma, tedricos vieron en su obra algo faltante. Es asi
como la segunda perspectiva de la restauraciéon es relatada por
Meraz en su critica donde: “(...) en arquitectura puede decirse que
la imagen que privilegia la conservacion no siempre es artistica. A
pesar del cardcter privilegiado de la imagen visual, existen otras
percepciones corporales que podrian ser, fenomenoldgicamente,
las primeras experiencias que tenemos de nuestra espacialidad
humana.”. (Meraz, 2019)

“La imagen arquitectdnica no se reduce a lo visual objetando a
Brandi, y para el caso a mucha de la critica contempordnea,
también, sino a la articulacidon de las diferentes formas de
percepcién sensorial. La concepcion de la arquitectura limitada a
la imagen visual surge de una parte de la actuacién del cuerpo y
del significado reconocido, al percibir la imagen de lo
arquitecténico como representacién. Las imdgenes del lugar
arquitecténico a lo largo de nuestra vida constituyen una reserva
dentro de la cual se distinguen construcciones de significado mds
complejas, como las miticas o las histéricas.”. (Meraz, 2019)

De esta manera, Meraz complementa que tanto la esteticidad
como percepciéon sensorial que abunda en el cuerpo frente a la
obra arquitectdnica, son dos factores que se relacionan para la
restauracién con dicha obra.

En ese sentido, la investigacion parte de laidea en la cual el dibujo
es capaz de restaurar (o recuperar) la obra arquitectdnica, pero
desde la idea de Brandi, donde no se habla de la restauracion
como el regreso de la funcionalidad de la obra, no se busca la
reconstruccién fisica, sino que, como tal, se elabora la busqueda
de la restauracién de la obra tomando el dibujo como punto de
inicio y punto de llegada.

Para esto, aferrdndonos iniciaimente a que el dibujo es una
herramienta de representacién de la arquitectura existente, se
abarca el pensamiento dentro del articulo pensando a mano
donde se detalla: “Levantar el hecho arqguitectdnico, es decir,
dibujarlo, es la primera accién para un conocimiento cierto,
porque el dibujo —que se procesa en las manos y pasa a ser
tocado, sentido y calibrado— traslada el objeto del plano fisico de
lo concreto al plano mental de lo abstracto. Los dibujos, en tanto
gue pensamientos, permiten diseccionar los objetos y sugieren
posibilidades ante un cambio de uso de cara al futuro para su
supervivencia en tfanto que patrimonio: arquitectura hecha en el
pasado lista para ser usada y disfrutada en el futuro. La
rehabilitaciéon, la reutilizacién y el reciclaoje de la herencia
arquitectdnica pasa por repensarse a mano, mds que literalmente,
como cualquier dibujo. Si toda intervencién requiere de una
investigacion previa, toda idea de restauracién necesita
expresarse en el lenguaje grdfico”. (Diaz Garcia, Gilsanz Diaz,
Martinez Medina, & Sanjust, 2016)

Como tal, se destaca al dibujo no como un acto de
representacion netamente de imitacién sino como un acto
tangible del que se extraen conocimientos que parecen ser
imposibilitados por ofras formas de representacion, donde lo
concreto no solo es fisico sino parte de un acto mental. Siguiendo
esa ideaq, se destaca el acto del dibujo como una forma de
aprendizaje mds alld de la extraccion del conocimiento de lo que
fue o lo que estd sino un medio interpretativo de lo que serd.

Asi, al enfocarse en una obra dentro de su contexto real, se
considera que: ‘“la arquitectura es una forma especifica de
conocimiento (Mendes da Rocha, 2010) y los dibujos de su
realidad ferritorial (emplazamiento), espacial (levantamiento) y
temporal (materia fisica afectada del tiempo) describen
grdficamente su constitucién fisica de un modo tal que las
descripciones literarias (textos) o fotogrdficas (contextos) no llegan
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a alcanzar”. (Diaz Garcia, Gilsanz Diaz, Martinez Medina, & Sanjust,
2016). En ese sentido Diaz, Gilsanz, Martinez y Sanjust destacan la
capacidad grdficay asu vez, fisica, visible y, dependiendo el caso,
tangible que puede ser el dibujo y cémo este, es capaz de ser
Unico con relacién a otros medios de representaciéon. En tal caso,
se reitera la propiedad fisica que guarda el dibujo, tanto para
quienes lo hacen como para quienes lo observan, dando a
entender que como materia para el conocer la obra de un modo
mdas allé del literario es necesario aproximarse de un modo fisico a
la obra, en ese caso, se puede considerar que ‘hacer también es
pensar”. Siguiendo con la idea de Diaz, Gilsanz, Martinez y Sanjust,
se detalla: "la arquitectura se piensa dibujdndola —a mano—y las
personas enfienden mejor aquello que pueden dibujar —con las
manos—. En este sentido, el levantamiento del estado actual de
estas obras de arquitectura e ingenieria no solo construye un
conocimiento nuevo (ya que es un documento histérico), sino que
permite al alumnado adquirir una informacién concentrada de la
realidad formal y material —abstracta y concreta— de cada
ejemplo seleccionado.” (Diaz Garcia, Gilsanz Diaz, Martinez
Medina, & Sanjust, 2016)

Asi, se puede concluir que el dibujo es capaz de ser un medio fisico
de representacion de la obra arquitecténica y la forma de recrear
al medio permite, a quien lo recreqa, aprender de una manera
practica un proceso mental de desarrollo de detalles o contenidos
gue son imposibles de representar por otfro medio.

Ahora, habiendo abordado el pensamiento de Brandi donde se
considera la premisa de la obra arquitectdnica desde su aspecto
estético, y la idea complementaria de Meraz donde también
agrega la percepcion corporal como un motivo suficiente para la
recuperacion, es necesario hablar de Chanfén y su concepto de
restauracién, quien agrega un tercer sentido para la recuperaciéon
de la obra arquitecténica. Para Chanfon: “la restauracion, desde
sus vestigios mds antiguos, buscd perpetuar la memoria de algo,

recobrando un estado anterior.” Asi, el autor atribuye la condicion
histérica a este proceso, donde a través de la restauracion, la
sociedad alimenta el conocimiento y la conciencia de identidad,
conservando y mostrando las pruebas objefivas que hacen
evidentes las caracteristicas distintivas de ese grupo humano en su
proceso de transformacién. La restauracién es pues, instrumento
de la sociedad, garantizado la permanencia de las pruebas
materiales objetivas en que se funda la conciencia de identidad.
La restauracién es un instrumento orientado hacia la accién de
proteger y conservar, no contempla como objetivo la produccidén
o creacion de algo nuevo. (Chanfon, 1988).

De esta manera, la condicién histérica no solo liga y contempla
situaciones de cardcter formal por las que pasd el edificio dentro
de un contexto de ciudad, sino que abarca al edificio desde un
marco social, donde mediante este proceso es posible mantener
la memoria de una sociedad, generar la permanencia de la
conciencia en relacién con la obra arquitectdnica.

Asi pues, Chanfén concluye que: “la restauracion podrd hacer
todo aquello que permita guardar su identidad, dejdndola
reconocible ante todos, y quedard prohibido todo aquello que
borre o disminuya o haga confusa esa identidad. La restauracion,
como acto consciente, es consecuencia del trinomio conocer-
apreciar-proteger. En esta triple secuencia se ha apoyado, a lo
largo de la historia de la humanidad, el concepto de monumento,
de reliquia, de antigledad, y- hoy en dia- de bien cultural. La
modalidad contempordnea radica en un nuevo grado de
conciencia sobre la objefividad de la autenticidad, ante la
exigencia cientifica de la historia y las ciencias sociales, que
abarca hasta la potencialidad de revelar en el futuro, partes
desconocidas del mensaje encerrado en los bienes culturales.”
(Chanfon, 1988).
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Asi por medio de las fres instancias ya mencionadas, que guardan
similitudes conceptuales con la restauracién y con la bUsqueda de
la recuperacion arquitectdnica, es que se abordardn los edificios
elegidos para el proceso prdctico, donde cada uno tiene relaciéon
con alguno o todos estos factores y que pone en pie la discusion
del proceso de la recuperacién proyectual.

Considerando los fres motivos fundamentales para generar el
proceso de recuperaciéon en la obra arquitecténica es necesario
plantear el cardcter del dibujo y especificamente de la
representacién dentro de este contexto donde cabe preguntarse
si es posible que estas técnicas sean capaces de recuperar la obra
misma, desde distintas situaciones contempordneas, donde los
edificios contemplados tienen un uso distinto o cuyos vestigios son
el Unico rastro de su existencia. Ademds, considerando la base
tedrica de autores como Brandi que abordan la obra cuando esta
mantiene su constante estética, 3Qué sucede si la recuperacion
llega tarde? 3En cuyo caso esimposible el proceso de restauracion
del dibujo? Ante todo, legado recibido en herencia disponemos
de dos alternativas posibles: dilapidarlo o conservarlo y ampliarlo.
(Diaz Garcia, Gilsanz Diaz, Martinez Medina, & Sanjust, 2016).

Al elegir la conservacién y ampliacién, procesos como el
levantamiento arquitecténico surgen como métodos posibles
para un primer acercamiento al edificio cuyo proceso, a través de
dibujo y complementado por la idea de Diaz, Gilsanz, Martinez y
Sanjust, vincula al dibujante con el lugar y con la forma. Al hacerse
este proceso, desde el dibujo existe un proceso visual y tangible
que se complementa con la historia del edificio y del lugar,
previamente analizado. Este acercamiento por medio de las
técnicas graficas permite un entendimiento de la obra mucho mds
comprensiva de lo que se podria esperar de otras fuentes como el
texto o la fotografia, donde: “la arquitectura se piensa dibujandola
—a mano— vy las personas entienden mejor aquello que pueden

dibujar con las manos.” (Diaz Garcia, Gilsanz Diaz, Martinez
Medina, & Sanjust, 2016)

Es decir, para ejercicios de entendimiento y andlisis de obras
arquitectdnicas particulares, puede considerarse mds apropiado
el uso de técnicas grdficas que de netamente el uso de las
palabras. Por lo tanto, como pieza investigativa, los autores relatan
gue describe mejor una obra de arquitectura o de ingenieria,
construida o sus restos, una serie de dibujos que cualquier
redaccidn literaria por minuciosa que sea: explicar su forma, su
posicidn en el espacio o la materia que la constituye es mds
sencillo desde la expresion grdfica, ademds de mds rica en
matices. (Diaz Garcia, Gilsanz Diaz, Martinez Medina, & Sanjust,
2016)

De esta manera, la premisa que va desde el dibujo como un
proyecto de arquitectura también se vincula (dentro de la
investigacion) con la idea de que el dibujo también puede ser un
medio o una herramienta en el proceso de recuperacion de la
obra arquitecténica. Donde el representar redibujando aquello
que fue arquitectura, pero ahora es ruina permite vislumbrar
detalles de aquello que fue en el pasado. De esta manera, aquello
qgue estd plasmado en el papel puede ser arquitectura, aungue
no esté construida, porque al proyectar se construye
tedricamente.

Siguiendo esa linea, Segui destaca que: “los dibujos hechos se
pueden vivir, no tanto como ventanas al mundo cuanto como
auténticos mundos por los que, con tamanos imagina/es idéneos,
se pueden desarrollar historias dindmicas con episodios
sedentarios y contemplativos de gran intensidad. Donde el autor
relaciona esta vision del dibujo dentro del realismo intelectual
propuesto por Buquet donde, en el realismo intelectual la
configuraciéon grdéfica es la pura realidad y el que dibuja una
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planta, al hacerlo, la construye, la habita, la vive."” (Segui, Prologo,
2010)

De esta manera, se contempla la capacidad de la representacion
dentro de una arquitectura que puede re-existir, aungue esta haya
abandonado su cardcter estético, asi, el proceso de dibujo -
contemplando las caracteristicas sensoriales 'y corporales
presentadas en el capitulo anterior- dentro del marco del realismo
intelectual y con la ayuda de fuentes escritas o fotogrdficas,
puede proyectar la arquitectura olvidada a través de la
recuperacion.

2.3 EL DIBUJO COMO REPRESENTACION DE LAS EXPERIENCIAS

Debido a la composicidon de la investigacidon que busca la mixtura
entre el conocimiento histérico y fuentes de informacion
fradicionales y lo comunicado en entrevistas por la gente del lugar,
es necesario plantear la posicién que considera al dibujo como un
medio que no sélo plasma lo visible, sino que puede generar
variabilidad a través de las experiencias contempladas. Para
aquello, es necesario exponer conceptos pertenecientes al sentir
del individuo y cdmo este puede vincularse a la arquitectura.

La memoria y la experiencia serdn los dos conceptos que
engloban la base tedrica de la investigacién que busca conectar
al usuario con el edificio. La memoria, como expresa Moya en su
magister, es la facultad que poseemos de darle sentido y organizar
nuestro pasado con el fin de preservar nuestra identfidad, ya que,
alrecordar, podemos mantener una idea mds o menos estable de
quiénes somos. (Moya, 2020). De esta manera, resultan
fundamentales los recuerdos de la comunidad para con 1os
edificios elegidos, ya que brindan una connotacién mas alld de la
visual y material otorgando vinculos significativos, afectivos o
conceptuales de manera subjetiva, donde la memoria, aungue se
base en experiencias personales, nunca es solo propia, la memoria
siempre es colectiva, ya que es la relacién con otros la que permite
su existencia. (Moya, 2020)

Es asi, que este vinculo usuario-colectivo-edificio, enfrega una
visidn perceptiva pero que, al ser vista de manera individual,
puede presentar confradicciones o cambios, ya que dicha
memoria es resultante de un contexto y una base individual y
Unica. Algo que podria aportar una mayor amplitud de
percepcionesy, por lo tanto, mejores vistas al edificio.

De esta manera, la memoria dentro de |la arquitectura puede
concluir en lugares de memoria, sitios sociales donde existen una
conexion entre la identidad, la historia y las relaciones donde
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ademds hay una voluntad de la memoria y existen marcas de
memoria (corporales, verbales, legales, etc) que le da (Bloch,
2008)n sentido al lugar como un espacio de memoria. Esto,
conectado con la idea de las emociones dentfro del lugar, cuyo
significado es atribuido a Susan Bloch donde: “las emociones son
un complejo estado funcional de todo el organismo que implica a
la vez una actividad fisioldégica, un comportamiento expresivo y
una experiencia interna” (Bloch, 2008). Es decir, dichas emociones
al ser medidas pueden presentar una conexién corporal entre el
individuo y el edificio. Siguiendo con la idea de las emociones de
Bloch, ella define seis tipos de emociones: alegria, tristeza, miedo,
rabia, erotismo (amor entre parejas) y amor fraterno (amor entre
amigos, familiares o cercanos) donde cada una de ellas) se hace
visible mediante una reaccidon facial/corporal que notifica dicha
emocién. Esto presentado por tonos musculares tensos (rabia o
miedo) o relajados (alegria, tristeza, erotismo y amor fraterno),
movimientos rdpido (rabia) o la paralizacion completa (miedo),
posturas corporales e incluso dngulos de visién. Todas estas formas
de expresion son posibles de observar en los relatos avocados a la
memoria donde, dependiendo de la situacién o el contexto social
e individual, evocard a ciertas reacciones fisico/corporales.

La experiencia arquitecténica, por su parte, contempla
“acercarse o enfrentarse a un edificio, mds que por la percepcion
formal de una fachada, el acto de enfrar y no simplemente el
diseno visual de la puerta; mirar al interior o al objeto material”.
(Pallasmaa, 2014) Asi, el acto de la arquitectura en el usuario no es
solo ver la arquitectura, sino que vivirla, experimentarla.

En este seminario la experiencia estard ligada a los sentidos
corporales: vista, oido, gusto, olfato y tacto, donde cada uno de
ellos permite una forma distinta de vincularse al edificio y a la
realidad. Muzquiz relata: “La experiencia de la realidad virtual
nace en el movimiento del cuerpo fisico. Para ver se debe mover
la cabeza. Para actuar y hacer cosas en el mundo virtual, hay que

doblarse, extenderse, caminar, agarrar y manipular objetos. Si en
el medio de la virtualidad el cuerpo fisico es necesario, entonces
guedan pocas dudas de que lo material y lo corpdreo puedan ser
reemplazados completamente.” (MuUzquiz, 2017).

Es asi, que el cuerpo se vuelve un objeto mds de exploracion, una
fuente de discernimiento enftre lo virtual y lo real, donde dichas
vivencias se vuelven parte de las experiencias evidenciadas en un
lugar en particular y que, al remontarse a ellas en un periodo de
tiempo alejado al ya vivido, se conecta con la memoria y con las
emociones. Es decir, existe un vinculo corporal y mental basado en
la memoria relacionado al edificio.

Dentro de este contexto corporal y sensorial, el rol que puede jugar
el dibujo como un medio para plasmar dichas experiencias resulta
crucial. La percepcion en el dibujo fue previamente expuesta
donde, de alguna manera, la opinidn del dibujante vy su
consideracién de la esencia del lugar se expone a fravés de la
hoja de papel. Es decir, “A través de la percepcidén una persona
selecciona, organiza e interpreta los estimulos para darle un
significado a algo. Por tanto, toda percepcidén incluye una
buUsqueda para obtener y procesar cualquier informacién.”
(Portela, 2015)

Cabe destacar que la percepcidn es distinta en cada individuo, y
cada uno enfocard estimulos, colores, materialidades o vistas
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distintas. “Esto se debe a que nuestro cerebro gestiona la
informacion del exterior, que le llega a través de los sentidos, y trata
de darle un significado que se ve influenciado por las experiencias
personales.” (Portela, 2015)

Por lo tanto, el papel que juega el dibujo es de comunicador de
estas experiencias, del cémo se entiende el entorno y cudl es la
actitud personal en relacién con un lugar y el cémo se abordd. Y,
de alguna manera, esto hace que mientras mdas sean las
experiencias, mayor serd la paleta de percepciones que se
guarden en la memoria y, por lo fanfo, mayor enfrega de
percepciones tendrd el dibujo. Bien lo explica Portela: “Los dibujos
constituyen un reflejo evidente de su forma de pensar y de
enfrentarse a la arquitectura.” (Portela, 2015)

Esto se puede ver reflejado, por ejemplo, en los dibujos de vigjes,
donde la mirada al lugar, pese a mantener similiftudes de
elementos en el dibujo, cambia totalmente entre un dibujante y
otro. Esto debido a diferentes técnicas de representacion o énfasis
en zonas de interés.

Ahora bien, en términos del seminario, las experiencias juegan un
rol fundamental en la forma en que se comprende un lugar que
fue y ya no es, de una arquitectura que en ocasiones estd, pero
cuyo uso configura de manera distinta el lugar, por lo que la
experiencia del dibujante es distinta a la del entrevistado que si
pudo estar en el edificio. Asi, el dibujo no solo constituye una visidon
personal de su propia percepcion, sino que suma el testimonio de
quien vivié el lugar de manera diferente, donde la técnica grafica
presenta un relato y representa la experiencia del habitante.

’ |
2SS A

Fotografia de la Acrépolis de Atenas (Grecia). Vista desde el teatro de Dionisos.

Dibujo de Acropolis de Atenas. Arne Jacobsen (1962).
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2.4 RECUPERACION PROYECTUAL

El concepto de la recuperacidon proyectual parte de la
multiplicidad de usos que puede contener la técnica grdfica
dentro del estudio de la arquitectura, donde el dibujo es
interpretado siguiendo la idea de Vdsquez, que menciona que: “la
constatacién histérica (...) implica aceptar que la forma de la
representacion influencia aguello que puede ser proyectado”, por
lo mismo, al hablar del dibujo en este seminario refiere al tipo de
técnica grdfica, tanto manual como computacional, que sea
adecuada para impulsar la intencidon buscada en cada etapa.

A través del marco tedrico se han sintetizado ideas que vinculan
el dibujo en tres casos distintos (dibujo como proyecto, como
medio de recuperacidn y como representacion de las
experiencias) donde el objetivo es reflexionar sobre la capacidad
y aporte que éste puede ofrecer en investigaciones que alejan
esta técnica de la sola representacion visual mimética de los
edificios y, por el contrario, aportan una herramienta
interpretativa, reflexiva, andlitica y, sobre todo, comunicativa.
Donde el boceto forma parte de un lenguaje no solo comun entre
arquitectos, sino capaz de ser entendido por el habitante del lugar,
y asi, ser un medio de conexidn entre lo olvidado y el habitante.

Es asi, que alinterpretarlos tres casos expuestos en el marco tedrico
se destacan una serie de ideas vinculatorias cuyo objetivo radica
en su aporte a la composicién del concepto de recuperacion
proyectual. Estas ideas vinculatorias parten de la nocién de que el
proyecto arquitecténico es capaz de existir sin requerir de una
forma fisica tangible y donde el dibujo es capaz de permitir dicha
existencia. También, que las técnicas graficas pueden ser capaces
(a través de instrumentos como el levantamiento arquitectdnico,
la planimetria o el boceto) de analizar el lugar y mediante el
conocimiento  previo del dibujante, y la experiencia
fisica/corpdérea y experiencial de éste dentro del lugar. Asi, es
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posible recuperar las formas arquitectdnicas actualmente
olvidadas o en ruinas y finalmente, la idea de que el dibujante, a
través del relato del usuario y la ya mencionada experiencia fisica,
es capaz de plasmar mediante el trazo y la hoja de papel (o
softwares), experiencias anexas a la propia, donde se comunica
visualmente el sentir del usuario frente al edificio.

De esta manera, el concepto de recuperacion proyectual busca
ser una herramienta metodolégica que expresa la sintesis
ideoldgica del proyecto: la recuperacion y la experiencia, donde
la técnica grafica es elegida como medio de compactaciéon e
interpretacion de aquello.
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CAPITULO 3
ETAPA 1: REVISION HISTORICA Y ANALITICA DEL LUGAR
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3.1 ANTECEDENTES DEL BARRIO
3.1.1 HISTORIA DEL BARRIO YUNGAY

Los comienzos del Barrio Yungay, al igual que muchos ofros
sectores de Santiago, se atribuyen a un lento pero considerable
progreso de avance desde terrenos o chacras destinadas al
cultivo a, progresivamente, mejoras fanto en los caminos como en
las relaciones econdmicas y sociales de la poblacion.

El Barrio Yungay, por su cardcter céntrico, ha sido un atractivo foco
para la vivienda desde sus inicios, donde el avance del comercio
venia junto a la compra de terrenos en sectores especificos de la
ciudad, y seguidamente, la instalacién de poblaciones. Pero no es
hasta el ano 1839 que el presidente José Joaquin Prieto funda
oficialmente un Barrio en homenaje a los soldados combatientes
en la batalla de Yungay, Ultimo enfrentamiento bélico en el marco
de la guerra contra la confederacion Peru-boliviana, y finalmente,
la inauguracién oficial del Barrio Yungay surge en 1888 (Santiago
Innova, 2004).

Posterior a su fundaciéon y gracias a su llamativo cardcter céntrico,
el Barrio crecié con rapidez y, junto a ello, una serie de arreglos en
especial a nivel de infraestructura urbana, donde hubo mejoras,
ensanchamiento de calles y delimitacién oficial de sus fronteras.
Asimismo, gracias a su expansidén a nivel de poblacidn, el barrio
adquirié un cardcter residencial y, seguidamente, una serie de
equipamientos fueron parte de la nueva configuracién vy
propuesta barrial, como dreas religiosas, de hospedaje, sectores
educacionales y, como drea de importancia y consolidacién del
barrio, la creacién de la Quinta Normal, sector que cumplia un
cardcter productivo agricola y a su vez, un rol como parque y drea
verde en el lugar.

El barrio fiene un amplio crecimiento entre la segunda mitad del
siglo XIX y la primera mitad del siglo XX debido a la migracién

campo-ciudad pero que, al estar inserfado en el cenfro de
Santiago, no sélo forma parte de un sector laboral exitoso, sino
también de un ascenso al estatus social. Por lo mismo, el barrio fue
conformado por sectores de la clase media, media alia,
intelectual y profesional de la época. Donde, la llegada de nuevos
pobladores, en el caso del barrio Yungay, venia de la mano de
mejoras en sus distintos servicios: alcantarillado, transporte publico,
agua potable y electricidad. (Santiago Innova, 2004)

En el periodo de 1870 hacia 1920, el Barrio Yungay fue densamente
poblado, pero esta vez, no era solo por sectores acomodados sino
también la llegada de la clase trabajadora y empobrecida,
principalmente trabajadores ferroviarios, que habitaban en
conventillos y cités. Es aqui, en esta mixtura en las clases sociales,
que se producen contraposiciones marcadas entre habitantes
gue vivian de modo hacinado y en ocasiones insalubre, frente a
sectores de la sociedad que albergaban grandes y elegantes
casonas. Pese a esto, dicha mixtura permitié una rig8ueza cultural
variada dentro del Barrio.

Es desde 1930 donde se genera un declive en el barrio a causa de
la emigracion de los sectores acomodados vy la clase alta hacia el
sector oriente de Santiago. Esto significd para el barrio que
sectores de clase media, cada vez mds modestos, ocuparan las
anfiguas y elegantes viviendas, pero esta vez, subdivididas para
poder ser debidamente pagadas por sus habitantes. Por ofro lado,
el valor del suelo disminuyd y, a su vez, hubo un alza de pequenas
empresas del sector productivo y comercial, que generd una
mixtura de usos en el barrio, alejdndolo del cardcter netamente
residencial hacia uno residencial productivo.

De esta manera, se genera un cambio habitacional y fisico en el
barrio, donde lentamente sectores empobrecidos albergan de
manera hacinada ciertfos sectores del barrio, junto a escaza
manutencion del lugar y una creciente sensacién de inseguridad.
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Pese a esta situacion, el barrio actualmente testifica, mediante un
legado patrimonial, cultural y arquitecténico, la riqueza de
mixturas sociales que alguna vez donde cada uno brindaba y
aportaba a la consolidacion de una identidad barrial. (Valencia
Palacios, 2019)

El creciente problema de hacinamiento y la creciente llegada de
pobladores al Barrio Yungay comienza a generar, ya en la
segunda mitad del siglo XX y comienzos de siglo XXI, una presiéon
por parte de inmobiliarias que buscan subsanar dicho
hacinamiento con el nuevo mercado de vivienda, permitiendo un
crecimiento vertical en un drea cuyo valor histérico y patrimonial
es potente e importante para la historia chilena, generando
finalmente que el concepto de barrio desaparezca con laidea de
gentrificacién. (Baratta Pérez, 2012).

3.1.2 PATRIMONIO EN EL BARRIO

Pese al ya mencionado impacto a nivel pais de las construcciones
en altura, en el Barrio Yungay a través de una extensa
participacion ciudadana basada en el resguardo, frente al
inminente crecimiento del mercado inmobiliario, logré que
pudiese ser considerado como territorio patrimonial.

De esta maneraq, el barrio habitacionalmente se “compone por un
sector antiguo predominante, con casas pareadas de uno a tres
pisos de variada antigledad y estados de conservacion. Incluye
sectores de gran valor urbanistico y arquitectédnico del siglo XIX y
comienzos del XX; y por un sector de construcciones mds recientes
compuesto por edificios colectivos de deparfamento "bon
marché", generalmente de mediana altura. No se puede habilar,
sin embargo, de coexistencia de barrios nuevos frente a antiguos,
sino de una textura heterogénea y abigarrada que presenta
perfiles diferenciados en distintas dreas del barrio al interior del
perimetro administrativo.” (Aymerich Hegnauer, 2001). Ademds, la
manutencion de sectores antiguos dentro del barrio no recibe la

misma atencidon por lo que genera un marcado deterioro en zonas
especificas como el sector norte, donde existe una considerable
presencia de zonas eriazas o semi-eriazas, algo que no se presenta
en el sector sur del barrio donde dicha edificacién antigua
permanece en buen estado.

Previo a entrar en especificaciones del rol que cumple el
patrimonio dentro del contexto del Barrio Yungay es necesario
hablar del concepto de pafrimonio. Para Marina Waisman, el
pafrimonio puede ser considerado desde dos grandes
perspectivas extremistas, la primera considera prioritarios aquellos
bienes que presenten atractivos evidentes ya sea por su valor
artistico relevante o simplemente por su originalidad, curiosidad o
extravagancia -, y la presencia de la poblacion serd evaluada en
tanto confribuya a reforzar la imagen pintoresca o curiosa
(Waisman, 1990), es decir, ver el bien patrimonial desde una
mirada de consumo, donde el bien debe ser consumible y
lomativo 'y por tanto, los arreglos o restauraciones
correspondientes giran en torno a ponerle un valor a dicho bien,
transformdndolo en un patrimonio desechable y, en ocasiones, sin
identidad.

En la segunda mirada, la prioridad se basa en el valor que
representa para la comunidad dicho bien, donde se asigna
trascendencia a la consolidacién de la identidad cultural del
grupo social, el patrimonio arquitecténico y urbano adquirird valor
en funcién de su capacidad como elemento de identificacién y
apropiacion del entorno por parte de ese grupo, y las
consecuencias de esta toma de posicidon, tanto para la
determinaciéon de los bienes patrimoniales como para su
tratamiento, conducirdn a operaciones de rescate o re-
funcionalizacién por vias ricamente creativas. (Waisman, 1990)

De esta manera, considerando el caso particular del Barrio Yungay
y la participacion ciudadana que dio como resultado la
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asignacion de “barrio patrimonial” existe una proximidad hacia la
segunda mirada de Waisman donde, sumada a la definicién de
patrimonio de Prats: “representacion simbdlica de la identidad, un
factor de cohesion, espacio referencial, la identidad ofrece a un
grupo -tanto a los individuos que lo forman como a su
descendencia-, los medios para el propio reconocimiento, para
perpetuarse, para proyectarse en el futuro” (Prats, 1997), se
considera al patrimonio como resultante de un proceso en el cual
la memoria, la identidad y concepcidn social de comunidad
confluyen dentro de esta. De esta forma, se considera al
patrimonio como ente que da cardcter, originalidad, historia,
memoria e identidad a una ciudad, donde la misibn de las
personas es recibir dicho patrimonio y posteriormente transmitirlo a
nuevas generaciones donde, ademds, el rol de la comunidad es
trascendental en la busqueda de resguardar dicho patrimonio de
manera integral siguiendo las demandas econdmicas, sociales y
ambientales del territorio. Asi, El patrimonio relne y potencia todos
estos elementos al conectar lo mds significativo de un pasado con
el presente, y logra perpetuarlos para la construccion de un futuro.
(Uribe Carrasco, 2014)

Fotografia de un edificio antiguo al lado de uno nuevo. Fuente: Pablo Rojas.
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3.1.3 MEMORIA, IDENTIDAD Y NOCION DE BARRIO.

El territorio en cuestion estd enmarcado dentro de lo considerado
como barrio, que le entrega caracteristicas al sector y lo hace mds
accesible a ser catalogado como zona tipica por cuestiones
dimensionales y perimetrales. En términos conceptuales, el barrio
estd constituido por dos elementos en constante interaccién: el
espacio social y el espacio geométrico, donde se conjugan las
caracteristicas fisicas de un territorio determinado y los factores
sociales que lo componen. Sumado a esto, cada barrio posee
identidad histérica construida a partir de una valoracién conjunta
de la comunidad sobre si misma y sobre su entorno, es decir, se
constituye como un lugar de patrimonio. Se genera de esta
manera un lugar de pertenencia comunitaria, un espacio de
sociabilizacion y un lugar que tiene un vinculo con un territorio
macro que abarca desde la comuna hasta el pais. (Uribe
Carrasco, 2014) Es decir, dicho elementos, sumados a ofros,
permiten alos habitantes reconocer el lugary sentirse identificados
con este y con la historia que les antecede. Donde, la idea de
comunidad es una de las mds representativas de la idea de barrio
y una de las pocas que es poco frecuente en la vida social actual,
caracterizada por la individualidad y la poca conexidon con la
comunidad. Asi, por el contrario, el barrio es considerado abierto,
permeable, heterogéneo y publico (Uribe Carrasco, 2014) y le
permite a la comunidad sentirse identificado y perteneciente al
lugar, donde dicha identidad no es exclusivamente heredada,
sino que ademds puede fortalecerse o nutrirse de manera
individual y colectiva con el paso del tiempo y las mdltiples
interacciones.

3.1.4 PARTICIPACION CIUDADANA COMO DETONANTE DE
PROTECCION PATRIMONIAL

Como ya se ha mencionado antes, a finales del siglo XX y principios
del siglo XXI existe un aumento de edificios en altura y
construcciones de inmobiliarias, haciendo un énfasis hacia el
centro de Santiago debido al auge tanto en comercio como en
trabajo, por lo tanto, los territorios cercanos al centro fueron parte
del estallido inmobiliario, suceso que fue nofificado por vecinos del
Barrio Yungay.

De esta manera, detener la expansidén inmobiliaria dentro del
barrio funciond como detonante para acrecentar la participaciéon
ciudadana del lugar en busca de un objetivo comin que fue
resguardar el patrimonio de la zona, como bien senala Garcia
(1999) “en anos recientes, la expansion demogrdfica, la
urbanizacién incontrolada y la depredacién ecoldgica suscitan
movimientos sociales preocupados por rescatar barrios y edificios,
o0 por mantener habitable el espacio urbano”. (Garcia, 1999)

Asi, en el ano 2009 y por medio del consejo de monumentos
nacionales, los vecinos logran que el barrio Yungay sea declarado
como zona tipica, lo cual significa que el patrimonio de dicha zona
es resguardado vy, por lo tanto, cada modificacién efectuada
debe ser previamente aprobada por el consejo de monumentos
nacionales, y llevada a cabo a través de lineamientos de
intervencién para la zona tipica que trabaja en conjunto con el
plan regulador de cada comuna. La declaratoria del barrio
Yungay, a diferencia de ofras zonas ftipicas, se compone de
valoraciones arquitectdnicas y urbanisticas, y agrega una
valoracién social e histérica del barrio al sumar lo que puede
denominarse patfrimonio inmaterial albergado dentro de este
patrimonio tipo inmueble declarado zona tipica. (Uribe Carrasco,
2014)
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Fotografia Marcha por el Patrimonio. (2014) Fuente: Pablo Rojas

3.2 ANTECEDENTES DE LOS CINES DE BARRIO
3.2.1 LLEGADA E INICIO DE LOS CINES EN CHILE

La industria cinematogrdfica llegd a Chile un ano después de que
los hermanos Lumiére presentaran la primera proyeccién del
cinematdgrafo en un Salén del Gran Café del Boulevard en Paris
en 1895. La llegada a territorio chileno, a diferencia de otros paises,
no contd con una primera proyecciéon estelar, ni con invitados
importantes en el mundo de la politica, nitampoco fue gestionado
por recintos universitarios, estatales o por magnates de la industria
sino por una multitienda gestionada por Julio Pré& donde lograron
qgue dicha primera mirada al cine de territorio nacional fuese por
medio del Teatro Unidn central de Santiago en 1896. (lturriaga,
Primeras exhibiciones cinematogrdficas en Chile, 1896-1907: Entre
el impacto, El escepticismo y el conflicto, 20146)

El recibimiento de la industria cinematogrdfica por el publico
chileno es considerado, por muchos historicistas, como una
llegada tibia y por momentos escéptica. Esto podia deberse a la
calidad espacial de los recintos en los que se proyectaba la
pelicula, usualmente salas especiales de los teatros con poca
capacidad (alrededor de 200 personas), y también por la falta de
separacion de publicos (donde la oligarquia se veia obligada a
compartir asientos con sectores populares, situacidn que no
ocurria en el teatro mismo). Ademds, avanzado el tiempo y debido
al costo de mantenimiento, los encargados se veian obligados a
reproducir reiteradas veces las mismas peliculas, algo que
empobrecia la cartelera y, por lo tanto, , a causa del desgaste del
material cinematogrdfico y el desconocimiento de su cuidado,
producia que muchas peliculas luego de reiteradas vistas se
inhabilitaran o perdieran minutos de material.

Con relacion a la experiencia, para muchos historicistas, ver la
pelicula no era lo Unico llamativo de las proyecciones, ya que en
aquellas peliculas existian gritos, reacciones y comentarios
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constantes del publico hacia las proyecciones que, sumados al
constante acompanamiento del piano, mantenian un ambiente
interesante pero dificil para quienes quisiesen tener una
experiencia inmersiva en el cine.

Para Ydnez, el atractivo de estas primeras exhibiciones residia
precisamente en la transposicidén desde el exterior hacia el interior:
“Se estaba acostumbrado al teatro, a que los personajes se
movieran dentro de un reducido espacio llamado escenario, y de
improviso se traia a ese reducido espacio nada menos que al
océano con sus vientos, sus tempestades y sus caprichos” (Yanez,
1915). O bien como menciona el cronista de La Ley tomé a esa
cinta explicitamente como un tipo de vigje: “quien no conozca el
mar, vaya al cinematégrafo”, haciendo alusion a que la
experiencia vivida dentro de la proyeccidén cinematogrdfica
podia serigualada a su representacion fisica.

Ya para finales del siglo XIX, el cinematdégrafo se podia encontrar
en distintas ciudades del pais, pero la opinidén de la oligarquia se
mantenia en el escepticismo y el aburrimiento, esto debido no solo
a lo variados y precarios lugares de proyeccion, sino también a la
experiencia y conocimiento que este sector tenia sobre
espectdculos visuales, donde el cinematégrafo fue catalogado
como uno mdas.

Ya en 1902 con la llegada del American bidgrafo y en 1904 con la
primera sala de exhibicidn destinada Unicamente al cine, el
mercado cinematogrdfico se expande no solo en nUmero de
entradas sino ademds en lugares que pudieran acoger al publico
y alos equipos de proyeccion.

Para los inicios del siglo XX, ir al cine se consideraba un gran evento
y nuUcleo de actividad social chilena. Asi Pinchdn vy Silva
mencionan “estos lugares fomentaron la vida social de las
comunidades, las que se reunian no sélo a las funciones de cine,
sino también a las reuniones comunitarias, ceremonias, festivales y

concentraciones politicas que se realizaban, incentivando la
entretencién masiva, la cultura e identidad local.” (Pinchon & Silva,
2016). Donde, ademds, el cine comenzd a interesar a la sociedad
en tanto parte de ella se vio reflejada en pantalla y reconocid
temas de interés en los contenidos de las peliculas. Asi, el cine no
solo emitia peliculas, sino que ademds significd un lugar donde se
podia transmitir informacién y noticias extranjeras a través de lo
visual, iméagenes como cortejos funebres importantes, paisajes
extranjeros o de pequenos cortos cdmicos o policiales.

Uno de los grandes problemas que tuvo el cine durante los
primeros anos en Chile, es lo inflamable que resultaba el soporte
de los filmes (hechos de nitrato de celulosa). Esto ocasiond en
multiples lugares accidentes de cardcter incendiario, que provocd
una oleada de siniestros en salas de teatro y recintos completos en
lo que hoy en dia se tiene poco registro. Para combatir dicha
problemdtica, se inicid a partir de la década de 19210 una
ordenanza a modo de regulacion para cumplir con medidas
minimas de seguridad en este tipo de entretenimiento.

3.2.2 TIPOS DE CINES
Teatros

El soporte por el cual las proyecciones de cine en sus primeros anos
pudieron hacerse posibles fue por medio de salas proporcionadas
por teatros (ubicados en su mayoria dentro del centro histérico de
Santiago), o en casos menos numerosos, dentro de carpas
circenses y usados como intermediarios entre actos, o salones
exclusivos.

Luego de las primeras proyecciones y con un conocimiento del
publico sobre el cinematégrafo mds afianzado, muchas de las
proyecciones se redlizaban en el escenario y no en salas anexas a
este. Por lo mismo, estas proyecciones mantenian la subdivision de
secciones, que posteriormente resulta ser el detonante principal
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para la creacién de nuevos espacios cinematogrdficos. Esto
debido a que dichas secciones: palco, platea, balcdn y galeria,
son distribuidas y jerarquizadas mediante la economia del puUblico,
es decir, existian diferentes espacios para quienes pudiesen
costearlos, donde existe una considerable mejoria en relacién ala
acustica, visibilidad y sobre todo aislamiento del resto del publico
y, asimismo, quienes no contasen con dinero suficiente formaban
parte de la galeria, caracterizado por asientos incomodos, vision
escaza (debido en parte a las extenuantes y poco amables
peinados y sombreros de mujeres con asientos en frente) y poca o
nula separacion con el resto de las personas. Ademds, existian
discriminacién para con las mujeres, adultas o ninas, solas o
acompanadas, donde autoridades creian que corrian riesgo al
estar en dichos espectdculos, catalogando al teatro como una
actividad exclusiva para los hombres.

Pese a dicha exclusidn, el teatro era un lugar de alta masificacion
y participacién, algo que se acrecentd con la llegada del
cinematégrafo, suceso que también género que el publico
popular fuese participe de constantes gritos durante las
proyecciones, algo que fue perseguido por las autoridades, pese
a contar con cierta autorregulacion.

Posteriormente, cuando el avance del cine era sindbnimo de éxito
para muchos inversionistas y sumado a las multiples restricciones
econdmicas y sociales que eran regidas por los teatros,
comenzaron a surgir nuevos espacios destinados a este medio de
entretenimiento: los bidgrafos. (lturriaga, Salas de cine en Santiago
de Chile: teatros, "oarracones" y coliseos, 1896 - 1940, 2018)

Biografos

Se reconoce, por medio de multiples testimonios, que a finales de
la primera década del siglo XX existe una tendencia expansiva de
los bidgrafos, caracterizados por ser “teatros ligeros”, resultantes de
una serie de factores como el surgimiento de empresas

distribuidoras, el abaratamiento de los equipos de proyecciony de
un crecimiento prolongado de espectadores que consumian cine.
(Ilfurriaga, Salas de cine en Santiago de Chile: teatros, "barracones”
y coliseos, 1896 - 1940, 2018)

Esta expansion resultaba interesante debido a que los bidgrafos
dejan de mantener ubicaciones similares a las de los teatros,
basadas en dreas céntricas de Santiago, y se concentran en
espacios donde alberguen gran canfidad de poblacién. Este
hecho permite que los bidgrafos puedan multiplicarse a nivel
metropolitano y nacional, donde el cine podia llegar a lugares que
para los teatros era imposible. Esto significd tendencias sociales
mds apegadas hacia territorios populares, donde dichas
ubicaciones solian estar cercanas principalmente a conventillos.

En cuanto a su estructura inferna, muchas de estas salas solian ser
reconvertidas para las proyecciones, por lo tanto, solia tener fallas
asociadas a la falta de comodidad, seguridad e higiene, donde
los bidgrafos también recibian el nombre de “barracones”, término
asociado a las barracas (depdsitos donde se guardaban distintos
materiales de produccién, desde lanas y cuero hasta madera y
hierro). Las experiencias eran apaciguadas con la emocién del
puUblico por ser participes del cine. Asi lo menciona la revista de
cine gaceta en su articulo “Teatros antiguos y Teatros nuevos”: “El
buen publico de ese tiempo, entusiasmado por la novedad
de los “*monos mdagicos”, no sentia la dureza de los asientos,
ni los ataques alevosos de las pulgas criadas en éptimas
condiciones en la tierra suelta de la platea, ni notaba el
penoso trabajo de sus pulmones para absorber oxigeno de
una atmadsfera masticable.” (Pope, 1916)

Si bien, los bidgrafos eran variados y existian en distintas zonas de
la capital y del pais, sus falencias internas eran comunes en todos
ellos, por lo tanto, la precariedad era un sindnimo en este tipo de
lugares vy representaba al grueso de los bidgrafos, esto debido a el
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cardcter de fugaz de transformacién e inmediata apertura, donde
tanto patios como galpones o bodegas podian ser modificadas
para albergar proyecciones, “(..) bastaba desocupar una
bodega de frutos del pais y reemplazar los sacos vy los fardos por
bancos o sillas de doblar, para tener una espléndida sala de
espectdculos a la cual sin ningun rubor su empresario bautizaba
con el pomposo nombre de “teatro™.” (Pope, 1916)

El éxito del bidgrafo se debia principalmente a la libertad vy, por lo
tanto, falta de restricciones en sus espectadores, donde grupos
excluidos por género, edad y situacion econdmica eran admitidos
en estos sitios, algo que finalmente implicd una expansién fisica y
un mayor vinculo social hacia estos espacios.

En consecuencia, existié un constante desprestigio, que detond en
el cese de muchos sitios a causa de la guerra en 1914 que cortd
suministro de filmes europeos. Por ofro lado, la clase politica en
busca de regularizar la calidad de las salas desplegd una serie de
medidas en el “reglamento municipal de teatros de 1915", que
provoca una disputa entre el rubro de los bidgrafos vy la
municipalidad, donde existid flexibilidad en una serie de puntos
pero que mantuvo la revision del material presentado que
posteriormente permitié la creacién de un organismo nacional de
censura en 1925.

El bidgrafo resultd ser un espacio importante y esencial dentro de
la configuracién barrial de muchas dreas en Santiago, asi expresa
lturriaga en el diario El Mercurio: "Cada barrio tenia su plaza, su
colegio y su cine. Eran galpones con escasa imagen urbana (...)
La cercania y los precios diferenciados por barrios y por
acomodaciones fueron la férmula del éxito. La cartelera se
renovaba casi diariamente, y los ninos fueron grandes asiduos de
este espectdculo.” (Fernandez, 2010)

Coliseos o Palacios

Ya a mediados de la década de 1920 comienza a resurgir en el
centro histérico una potencial ubicacién para un nuevo fipo de
cine, cuya caracteristica principal radica en sus extensas
dimensiones y por sus detalles estilizados, asociados a palacios.

Este tipo de cines originalmente se basaba en la composicion del
teatro con gran capacidad de publico, con la diferencia en que
este recinto no era destinado a la élite sino a los sectores
populares. Por lo que en dicha distincidon se genera una tipologia
basada en la mixtura de la infraestructura teatral y el enfoque
social de los barracones.

"Es importante resaltar que, si bien muchas de estas salas grandes
y confortables buscaban seducir a la oligarquia, al mismo tiempo
la estaban forzando a sacrificar uno de sus valores esenciales: la
distancia social” (lturriaga, Salas de cine en Santiago de Chile:
teatros, "barracones" y coliseos, 1896 - 1940, 2018), es decir, el
desafio que contenia el asistir a estos cines por parte de la élite
consistia en mezclarse con la multitud de barrios populares, en
teatros con amplios pero, donde no existia exclusividad.

Ya a finales de la década de 1920 se establece la llegada del cine
sonoro, tecnologia que termind por brindar mayor importancia a
espacios que contaron con ella pero que, como contraparte,
significa el despido de musicos de cine mudo o estarimposibilitado
a costear equipos o transformar los recintos para tener cine sonoro
a cabalidad.

“Asi, fue en este tfipo de salas hibridas que se desarrollaria el
comercio cinematogrdfico por varias décadas en Chile: locales
con cuerpo de teafro (centfro de la ciudad, secciones diferentes
de asientos) pero con carne de bidgrafo (multitudinarios vy
baratos).” (lturriaga, Salas de cine en Santiago de Chile: teatros,
"barracones" y coliseos, 1896 - 1940, 2018)
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3.2.3 APOGEO Y CAIDA DE LOS CINES.

“Se considera que para 1930, el cine era perfilado como el
espectdaculo preferido de los chilenos” (Pinchon & Silva, 2016),
desplazando incluso al tfeatro, algo que finalmente se ve reflejado
en la canfidad de salas destinadas a las proyecciones
cinematografias donde se estima que en 1938 existian cerca de
250 salas nivel nacional, donde muchas de ellas (como el caso de
los bidgrafos) no cuentan con equipos necesarios para la
proyeccién de cine sonoro, por lo que tuvieron que cerrar y junto
a ellos una gran cantidad de trabajos, de musicos y actores que
vieron su lugar de trabajo decaer.

Ya para la mitad del siglo XX y a pesar de las consecuencias que
dejaba el escenario mundial de la segunda guerra en paises
europeos, los cines en Chile seguian proliferando junto a la
produccidén audiovisual nacional, tfraducido también en aumento
considerable de cines de barrio e implementacion de eventos
semanales como las “funciones populares”, donde se emitian una
serie de peliculas a menor precio.

Asi, la consolidacion de la sala de cine durante la primera mitad
del siglo XX permite no solo una oportunidad comercial, sino que
significa una nueva configuracidon social relacionada al
entretenimiento, donde la gente puede consumir cine en distintos
lugares, formatos vy precios, pero también significa el
desplazamiento de otras actividades culturales que en un principio
compartian espacio y popularidad. De esta manera: ‘“La
consolidacién del cinematégrafo (...) ya no solo complemento
secundario ni acompanado de espectdculos adicionales -y el
cambio técnico que significd el sonido en el cine, produjo también
modificaciones en las salas cinematogrdficas que se construyeron
desde 1950, en adelante, otorgado prioridad a la proyecciéon y
omitiendo los espacios dedicados a espectdculos simultdneos”
(Campos Gajardo, 2002)
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Ya en la segunda mitad del siglo XX tanto la industria
cinematogrdfica nacional como los espacios de proyeccién de
peliculas sufrieron una baja causada por distintos factores.

Se considera la década de 1960 como el primer declive de los
cines en Chile. Esto debido principalmente a uno de los medios de
entretenimiento masivo que se volveria el mds popular de las
siguientes décadas: la television. Para la década del 60,
especialmente el ano 1962 hubo un alza de este producto debido
al mundial de futbol organizado en Chile que se perfilaba como
un gran evento publico y, al televisor, como un medio privilegiado,
pero para algunos accesible,

Este fendmeno para la década de 1970 se vio acrecentado, esta
vez, debido al avance de la televisidn a color, efecto que provocd
un alza incluso mayor a la vista en el mundial de futbol donde se
pronosticaba que alrededor de 1.450.000 hogares contaban con
televisor, y como contraparte se contabilizaban alrededor de 75
salas de cine activas. Por ello, “el Estado chileno intervino el
negocio de las salas de cine que, hasta ese momento, se
encontraba de forma exclusiva en manos privadas nacionales o
extranjeras”. (Pinchon & Silva, 2016)

Con la llegada del gobierno militar y con ella, el exilio de cineastas
y el cierre de variados estudios de filmacién, sumado a la crisis
econdmica de 1974 generd que la poblacién dejara de ir al cine
como actividad habitual y popular, convirtiéndose en un lujo para
la gran mayoria de la poblacidn.

Ya para la década de 1980, una nueva tecnologia llegaba a las
familias chilenas, esta vez, como un complemento gque junto al
televisor podia brindar una experiencia cinematogrdfica en el
hogar: el VHS. Este tipo de reproductor de video no solo permitia
comodidad, sino que significaba una alternativa econdmica para
quienes disfrutaban del cine. Esto generd el cierre de multiples
salas de cine (principalmente las céntricas) y obligaba a aquellas

salas sobrevivientes a reducir espacios para reducir posibles
gastos. Esta vez, el nUmero se vio reducido a 49 salas
aproximadamente a nivel nacional.

Ya para este punto, salas de cine provenientes de las cajas de
prevision y chilefilms son privatizadas, junto a ello, el gobierno a
modo de incentivo a la poblacién selecciona el miércoles a nivel
nacional como el dia en que se rebaja el precio de la entrada al
cine.

Ademds, los cines generan cierta tendencia a sus contenidos
dependiendo de la ubicacién en la que se encuentren, donde
comUnmente se mencionan a cines céntricos con cartelera
asociada a sexo y violencia y, por el contrario, los cines de barrio
o con mayor apertura econdmica tienden a proyectar cartelera
mds selecta.

Ya desde la década de 1990, con la television consolidada en los
hogares, los videoclubs funcionando activamente y un escaso
puUblico en los cines, produce que, en su mayoria, caigan en
manos de multinacionales privadas, como método para mantener
su vigencia. Asi, empresas como Cinemark o Cinehoyts permiten
una nueva consolidacion del cine, donde nuevamente se perfila
como una actividad comuin y accesible a la poblacidon donde,
actualmente, se contabilzan alrededor de 200 salas a nivel
nacional.

En cuanto a las salas de cine o espacios cinematogrdficos como
tal, durante la segunda mitad del siglo XX, y como consecuencia
de nuevas tecnologias ademds de procesos de conflicto politico
y econdbmico, provoca la perdida de los espacios
cinematogrdficos y, por lo tanto, dichas construcciones pasaron a
tener distintos destinos.

34



CINES DIRECCION PERIODO DE VIGENCIA T T T T T T T T
1920 1921 1922 1923 1924 1925 1926 1927 1908 1929 1930 1931 1932 1933 1934 1035 1936 1937 1938 1939 1940 1041 1942 1043 1944 1945 1946 1947 1948 1949 1950 1951 1952 1953 1954 1955 1956 1957 1058 1950 1960 1061 1962 1963 1964 1965 1966 1967 1966 1969 1970 1971 1972 1973 1974 1975 1976 1977 1978 1979 1980 1981 1982 1983 1984 1985 1986 187 1968 1989 199 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999 2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 201 2017 2018

AEP MIGUEL CLARO 177

ALAMEDA ALAMEDA 139

ACAZR BRASL3T3

ALHAVBRA SAN ANTONIO ESQ. MONITAS I

AHUE POBLACION DAVILA

AMERICA fluBLe 330

ALFL ALAVEDA/SAN FRANCISCO

ALMAGRO SAN IGNACION 1249

ANDES IRARRAZABAL 435

A0QUNOO APOQUINDO 3364

2010 VICTORATS3

ASTOR

ATENAS AVMATTA N
BANDERA325

AV. MATTA AV. MATTA 618

BALMACEDA ARTESANOS 841

BANDERA BANDERATS

BAQUEDANO PLAZA TALIA

BLANCO ENCALADA AV, B,ENCALADA 2620

BOLIVAR SAN FRANCISCO 180 RN

BRASL BRASIL 297

CALIFORNIA IRARRAZABAL 1564

oL AV.INDEPENDENCIA 24

ol

CARRERA AEDALISL crrrr P

CAUPOLICAN

CENTRAL HUERFANOS 830

( ALAMEDA 390

CERVANTES MATIAS COUSIRO 136

CHLE RECOLETAZ104

CINE HOYTSEST, CENTRAL BAROSICION 155

CINEHOYTS LAREINA AV, 0S5A 655

CINE HOYTS PASEQ SAN AGUSTIN

CINE HOYTS PUENTE ALTO P. 371/2V. MACKENNA

CINELANDIA PUENTE 540

CINEMARKALTO LAS CONDES AV, PDTE KENNEDY 3001

CINEMARK GRAN AVENIDA

CINEVARKPLAZATOBALABA AV, CAMILO 2%

CINENARK PLAZA OESTE AMERICOVESPUCIO 1501

CINEARKPLAZAVESPUCIO V. MACKENNATL10

CINENARK PUENTE ALTO PLAZA PUENTE ALTO

ary AGUSTINAS 1022

CLUB DELAUNION NUEVAYORK ESQ, ALAVEDA

CLUB DE SERORAS MONITAS 743

CoLsE PRAT 1041

coloN AV, DEZDEIULI0319

CONTINENTAL BULNES 41

cousiiio SANIGNACIO 1241

DANTE JORGE WASHINGTON 26

DELICIAS SANALFONSO 17

DIECIOCHO DIECIOCHO 14

DIEZDEJULIO DIEZDEJULIO319

DUCAL AGUSTINAS 77

ELBIOGRAFO LASTARRIA 161

EGARA PLAZA EGATIA

L GO

ELSALTO ELSALTO3

ESMERALDA SAN DIEGO

ESpAiA HUEFANOS ESQ. ESTADO RN

ESPACIOCAL CANDELARIA GOVENECHEA 3820

EXELSIOR 1A 1070

FRANKLIN SAN DIEGO 2015

FLORIDA ESTADO 233

GRAN AVENIDA GRAN AV M, CARRERA 6150

GRAN PALACE HUERFANOS 1176

HOLLYWOOD RARRAZABAL 2900

HUERFANOS HUERFANOS 330

HUELEN HUERFANOS 779

DEAL WAPOCHO 4117

IVPERIAL SAN DIEGO 1340

IMPERID £STADO 239 ]

0 h I A LTI




IRIS- VENECA CASTRO 130
TAUA BILBAO ESQ. AV. ITALIA
KNG
LAPALMILLA
LAS CONDES
LsLLS JUAN DE DIOS VIAL 1299
LBERTAD FERMIN VIVACETASUR
Lo HUERFANOS 660
LRA PINTOR CICARELLI 293
L0 CASTILLO CANDELARIA GOYENECHEA 3820
LOFRANCO CARRASCAL 4604
I HUERFANOS 1180
MACUL 17 ALESSANDRI 3347
MADRID CHACABUCO 32
MARCONI - ROVIDENCIA M. MONTT 032
MAYO
METRO COMPAIA 1141
MIAMI HUERFANOS 1048 RN
VISTRAL SANDIEGO 23
MIRAFLORES MIRAFLORES 376
MODERNO GRAN AVENIDA 6544 NN
MONACO DIEZDE JULIOESQ A, PRAT
ALAMEDA3342
MONTECARLO
NACIONAL AV INDEPENDENCIA
NAVIA ALVADOR
NILO
NORMANDIE TARAPACA 1181
fiuNoA IRARRAZABAL 2700
ORENTE PEDRO DE VALDIVIA
PALACE OVALLE
PACIFICO HUERFANS 1147
PEDRO DE VALOIVIA 7. DEVALDIVIA 3346
PLAA COMPANIA 1068
POLITEAMA PORTAL EDWARDS
PORTUGAL DIEZDE JULI0 252
PRAT SANDIEGO 2112
PRINCIPAL AHUMADA 148
PRINCESA RECOLETA 349
PROVIDENCIA M. MONTT 82
REGINA AVENIDA V. MACKENNA 624
REAL COMPANIA 1034
RECOLETA RECOLETA 297
REPUBLICA REPUBLICA 239
REX-CINE HOY 73
RIALTO 7. DEVALDIVIA 3346
RIVERA DIAGONALG
7O MONITAS 743
Rz SANANTONIO S0
ROMA SANDIEGO 230
ROKY
SANTIAGO MERCED 30 | ]
SAN DAMIAN
SANDIEGO SANDIEGO612
SN MARTIN AAVEDATT3
SANMIGUEL AV, EUCLIDES 1207
SANTAFE- OMAR SANDIEGO 1950
SANTALUCIA AAVEDAG2S
SANTAROSA SANTAROSA35%0
SA0PAULO VERCED 772
SEPTIEMBRE SAN DIONISO 2565
SHOWCASE AVERICO VESPUCI0 399
SHOWCASE CINEVAS P, ARAUCO AV, PDTE. KENNEDY 5413
SPLENDID HUERFANOS 1048
SUR SANDIEGO 330
TOBALABA PROVIDENCIA2563
TOESCA HUERFANOS 1313
oL HUERFANOS 757
VALENCIA PIA. CHACABUCO ESQ. STALAURA
VERDI PEDRO DE VALDIVIAS237
VICTORIA HUERFANOS
VITACURA VITACURA 155
WINDSOR
YORK AHUMADA 166

Linea de tiempo de Cines en Santiago durante los periodos de 1920 a 2019. Elaboracién Propia. Fuente: Alicia Campos

36



CAPITULO 4
ETAPA 2: DELIMITACION DEL AREA DE ESTUDIO
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El drea de estudio se delimita, en este caso, considerando los
limites formales del Barrio Yungaly. Estos son: por el criente, la acera
poniente de la Avenida Cumming; por el sur, la acera norte de la
Alameda; por el poniente, Av. Matucana vy la calle San Pablo por
el limite norte. Las Avenidas Alameda y Matucana son arterias
estructurantes de la circulacidn oriente-poniente y norte-sur
respectivamente, generando, de este hecho, limites naturales”, en
tanto que las otfras dos, siendo vias importantes son limites dados,
mds bien, por la tradiciéon histérica. (Aymerich Hegnauer, 2001).

La delimitacién formal presenta una extension desde el norte
hacia la calle Pdte. Balmaceda, con el objetivo de abarcar el
Cine-Teatro Selecta o Cine-Teatro Chacabuco, considerado
importante para el desarrollo de la investigacién debido a que
actualmente su estructura (pese a considerarse ruina) mantiene

rasgos de su uso de cine y teatro, pero no se encuentra protegido
bajo ninguna ley patrimonial.
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oo“aﬁ““’“vo . EXTENSION SEMINARIO
13

EXTENSION PROYECTO
“NUESTROS CINES YA
NO ESTAN"

Plano de drea de investigacién, sefialando la delimitacién del Barrio Yungay vy la
extension proporcionada. Elaboracioén Propia.
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1. Cine-Teatro Selecta
CINES BARRIO YUNGAY

Cine-Teatro Selecta:
Chacabuco 1178

Cine-Teatro Rotativo Minerva:
San Pablo 3230

Teatro Colén: San Pablo 3001
Bidgrafo Apolo: San Pablo Esq.
Garcia Reyes

Rotativo O’higgins: San Pablo
Esq Cumming

Pabellon Paris: Brasil, entre
Rosas y San Pablo

Marconi: Rosas 3255
Pabellén Yungay: Santo
Domingo Esq Esperanza
Teatro Zig Zag: Santo
Domingo Esq Libertad

Teatro Electra: Catedral 2714
Cine Alcazar: Brasil 373

Cine Brasil: Brasil 297

Teatro Novedades: Cueto 257
Sala Portales: Portales 2892
Principal: Chacabuco 34
Madrid: Chacabuco 32

: v Bidégrafo Alameda: Av.

12. Cine Brasil Libertador Bernardo O’higgins
2989

Alessandri: Av. Libertador
Bernardo O’higgins 2879
Cinema Star: Delicias 2679
(Av. Libertador Bernardo
O’higgins 2679)

i Teatro Carrera: Av.

Libertador Bernardo O’higgins

Barrio Yungay

9.Teatro Zig Zag

2.Cine-Teatro Minerva
6. Pabellon Paris

7.Marconi

3.Cine Coldn
11. Cine Alcazar

OHODPEE © 60 © 6 60 ©®

8.Pabellon Yungay

]

15.Cine Principal

®

14.Sala Portales 13.Teatro Novedades

18.Alessandri

20. Teatro Carrera

16.Cine Madrid

19.Cinema Star 17.Biografo Alameda

Plano base del area de investigacion indicando los cines elegidos y su respectiva ubicacion. Fuente: Nuestros cines ya no estan.



CAPITULO 5
ETAPA 3: ANALISIS DESDE EL TERRITORIO
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Posterior a la delimitaciéon del drea de estudio, se realiza un
contacto fisico con el lugar a través de dos métodos. El primero
asociado al levantamiento fotogrdfico de los edificios vy, el
segundo, se realiza junto al equipo de “Nuestros Cines ya no Estan”,
donde se produce un afiche informativo, que contiene una breve
descripcidon de cada cine explicitando su ubicacién y su
importancia dentro de la configuracidon barrial. Dichos afiches
fueron ubicados en la fachada de cada cine, con el objetivo de
generar un primer vinculo de la comunidad hacia el proyecto.

Con relacién al primer método, el objetivo del levantamiento
fotogrdfico se enfoca en analizar propiedades fisicas del edificio a
través de alturas, materialidades, detalles de fachada y finalmente
notificar el estado actual del edificio.

Posteriormente, se procede a realizar un plano de levantamiento
de la situacidn actual de los edificios, donde los resultados
encontrados se clasifican en:

a) El edificio mantiene su forma y organizacién original
ademds de su Uso.

b) El edificio mantiene elementos de su forma (fachada u
organizacion interna) pero su uso cambia.

c) El edificio mantiene su forma, pero no tiene un uso actual y
se considera abandonado.

d) El edificio ha sido completamente demolido y en el terreno
se ha construido un recinto nuevo.

e) La informacidén sobre la ubicacidén exacta del edificio es
(hasta el momento de la investigacién) difusa y, por lo
fanto, su estado actual se considera desconocido.
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. EDIFICIO MANTIENE SU FORMA
Y UsSO

'. EDIFICIO MANTIENE SU FORMA
Y CAMBIA SU USO

. EDIFICIO DEMOLIDO Y NUEVO
uUso
SIN INFORMACION DE SU
UBICACION

o INMUEBLE DE CONSERVACION
HISTORICA

= ZONATIPICA

CINES BARRIO YUNGAY

| Cine-Teatro Selecta:
Chacabuco 1178

' Cine-Teatro Rotativo Minerva:
San Pablo 3230

©® Teatro Coldn: San Pablo 3001

@ Bidgrafo Apolo: San Pablo Esq.
Garcia Reyes

- Rotativo O’higgins: San Pablo
Esq Cumming

@ Pabellon Paris: Brasil, entre
Rosas y San Pablo

' Marconi: Rosas 3255

© Pabellon Yungay: Santo
Domingo Esq Esperanza

. Teatro Zig Zag: Santo
Domingo Esq Libertad

{ Teatro Electra: Catedral 2714

@® Cine Alcazar: Brasil 373

& Cine Brasil: Brasil 297

{® Teatro Novedades: Cueto 257

& Sala Portales: Portales 2892

@ Principal: Chacabuco 34

{ Madrid: Chacabuco 32

@& Biografo Alameda: Av.
Libertador Bernardo O’higgins
2989

' Alessandri: Av. Libertador
Bernardo O’higgins 2879

® Cinema Star: Delicias 2679
(Av. Libertador Bernardo
O’higgins 2679)

#) Teatro Carrera: Av.
Libertador Bernardo O’higgins

Barrio Yungay

Plano de levantamiento del estado actual de los edificios seleccionados sumado a su estado de conservacion patrimonial actual. Elaboracion Propia.
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El levantamiento permite visibilizar el fendmeno del cambio de uso,
donde el recinto mantiene ciertos atributos estéticos y/o
estructurales del teatfro/cine y que son compatibles con otros usos,
por lo general asociados a comercio de planta libre, bodegaje o
espacios de culto e incluso discotecas.

Ademds, se visualiza el rol del cine-teatro en el escenario actual,
donde un sector preponderantemente residencial y comercial se
masifica en el barrio y, por el confrario, los espacios como el teatro
o el cine pasan de serrecintos comunes en la conformacion barrial
a ser minimos en cuanto a numero.

En este sentido, el Teatro Novedades forma parte importante de
la historia actual de los cine-teatros del Barrio Yungay y también a
nivel metropolitano, siendo uno de los pocos que se mantienen en
pie y cuyo uso no ha cambiado, siendo resultante, ademds, de
una comunidad que, por medio de la participacidn comunitaria,
logra resguardar este y las fachadas de otros espacios.

CINES BARRIO YUNGAY ESTADO ACTUAL USO ACTUAL DIRECCION

ALESSANDRI MANTIENE ESTRUCTURA DISCOTECA BLONDIE Av. Libertador Bernardo O'Higgins 2879

APOLO DESCONOCIDO San Pablo esq. Garcia Reyes

BIOGRAFO ALAMEDA DESCONOCIDO Av. Libertador Bernardo O’Higgins 2989/ Esquina Maipu
CINEMA STAR DESCONOCIDO Delicias 2679

MADRID DESCONOCIDO Chacabuco 32, casi esquina de Romero
MARCONI MANTIENE ESTRUCTURA BODEGA Rosas 3255
MINERVA RUINA INCENDIADO RECIENTEMENTE Chacabuco 780/ 778 (actual direccion San Pablo 3230)

OHIGGINS MANTIENE FACHADA Y ESTRUC. [TEMPLO EVANGELICO San Pablo esq. Cumming
PABELLON YUNGAY DESCONOCIDO Sto Domingo esq. Esperanza
PRINCIPAL DESCONOCIDO Chacabuco 34

PORTALES DESCONOCIDO Portales 2892 esq. Esperanza
SELECTA MANTIENE FACHADA Y ESTRUC. [BODEGA Chacabuco 1178

ZIG ZAG MANTIENE ESTRUCTURA COMERCIO Libertad esq. Sto Domingo

Esquema de estado y uso actual de los edificios. Elaboraciéon propia.
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ALAMEDA  ALAMEDA ¢7

ALESSANDRI ALAMEDA 2879

APOLO SANPABLOESQ GARCIA REYES
CINEMASTAR  ALAMEDA 2679

COLON SANPABLO 3001

ELECTRA CATEDRAL 2712

MADRID CHACABUCO 32

MARCONI ROSAS 3255

MINERVA CHACABUCO 778
VNS lE029 B |
OHGGINS ~ SANPABLO 2281

PRINCIPAL CHACABUCO 34

PORTALES ~ PORTALES 2692

SELECTA CHACABUCO 1178

1UNGAY 510 DOMINGO ESQ. ESPERANZA
1IGIAG LIBERTAD ESQ SANTO DOMINGO

Linea de tiempo de los 16 cines seleccionados durante los periodos de 1909 a 2019. Elaboracion Propia. Fuente: Alicia Campos
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En cuando a la segunda etapa, colaborativa con el proyecto de
extension NCYNE, el objetivo de los afiches funciona desde varias
aristas. La primera de ellas es acercar al publico general, tanto a
visitantes como a residentes del barrio a ser parte de las
actividades del proyecto de extension y difundir el proyecto mismo
a personas que puedan estar inferesadas.

Ademds, el afiche cumple una funcién de difusion histérica, como
un método para visibilizar el rol de los cines y teatros en un periodo
histérico determinado.

ADUI HURD
LN CINE

Esto permite establecer la conversacién acerca de estos recintos,
enfregando a nuevas generaciones las historias y relatos que
sucedieron en ellos.

éSabias que por aqui hubo un cine? Se llamaba Colén yv quedaba en
San Pablo 3001, esquina Maipd. Por lo que hemos podido averiguar
funciona desde 1937.

El Teatro Colén fue una de las casi 20 salas que existieron en Barrio
Yungay. Fue de la Compania de Seguros La Prevision. Para la decada
de 1940 contaba con mas de 2200 butacas, convirtiéndole €n uno
de los colosos de la cudad. Este Teatro solia contar con numeros en
vivo, ademas de exhibir cine.

Si tienes recuerdos de haber asistido a este u otra cine del barrig, o
conoces a alguien gue lo recuerde, icontactanos para conversar!

Deganitran: Fromgectn TRUattos cinse yn no sctAn,
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Afiche informativo del proyecto de extension “Nuestros cines ya no estdn” sobre el cine Coldn. Fuente: Nuestros cines ya no estdn.
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Cine-Teatro Minerva en la década de los noventa. Fuente: Diario La Tercera Cine-Teatro Minerva actualmente. Fuente: Elaboracion Propia




Cine-Teatro Coldn antes. Fuente: Nuestros cines ya no estdn

Cine-Teatro Coldn actualmente. Fuente: Elaboracion propia
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Teatro Zig-Zag. Fuente: Santiago nostdlgico Teatro Zig-Zag. Fuente: Elaboracién Propia



Teatro Novedades. Fuente: Nuestros cines ya no estdn

Teatro Novedades. Fuente: Elaboracién Propia
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Fotografia de afiche ubicado en las rejas del Ex cine Minerva. Fuente: Cecilia Wolff
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CAPITULO 6
ETAPA 4: ANALISIS DESDE LA VISION ARQUITECTONICA
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A) DESDE EL CONTEXTO URBANO:

Previo a analizar de manera detallada aspectos formales de la
arquitectura de cada recintfo es necesario generar un breve
estudio del contexto general urbano donde se insertan dichos
cines, esta vez, desde una perspectiva estilistica, estudiando las
tipologias generadas dentro del barrio que, directa o
indirectamente, influyeron en los cines, ya sea en su esfilo de
fachada, dimensiones o materialidad.

El Barrio Yungay cuenta con una parte importante del patrimonio
arquitecténico de la ciudad de Santiago. Existen siete estilos
arquitectdnicos que caracterizan la heterogeneidad del sector.
Entre estos se encuentran: el Republicano, el Colonia, el Colonial
Cldsico, el Clasico, Ecléctico, Art Deco y la Arquitectura Moderna.
(Santiago Innova, 2004)

Estilo Republicano Colonial

La influencia Colonial en el barrio se encuentra principalmente en
la frama urbana, donde el damero divide los predios, densificando
la trama, lo que permite proceso de modernizacién de la ciudad.
(Santiago Innova, 2004)

Este estilo se caracteriza por casas de un piso, con patio,
construidas al inicio de la urbanizacién de Santiago poniente.
Fachadas planas y poco decoradas. Los vanos, destacados por
medio de molduras pintadas, se estructuran a ambos lados de la
puerta de entrada. La cornisa, de madera con molduras, se ubica
en la parte superior, lo que acentla la horizontalidad de la
construccion (Liendo, 2005).

d’ 'L

—~——

Casa Domeyko - Estilo republicano colonial. Fuente: Web Consejo de Monumentos
Nacionales
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Estilo Cldsico

Los inmuebles de estilo Cldasico son construcciones lineales y cuya
amplitud puede alcanzar, en ocasiones, hasta una manzana. Son
construcciones de 1920 destinadas a las clases sociales medias y
altas de la poblacién.

Son de fachada horizontal, zdécalo continuo y engloba las
balaustradas de los antepechos de las ventanas y la cornisa
saliente marca con fuerza la parte superior del edificio (Liendo,
2005). Estas viviendas tienen una altura aproximada de nueve
metros y actualmente son arrendadas por pieza o para usos
educativos.

Estilo clasico popular

Es simple, sin mayor impacto urbano, austero y sencillo. Se
caracteriza por tener lineas horizontales del zé6calo y de las cornisas
y laregularidad de los vanos verticales, que comUnmente alternan
dos ventanas y una puerta; las ventanas corresponden al living del
inmueble (Liendo, 2005)

Este tipo de construccién estaba destinada ala clase social media
y media baja. Con esta arquitectura se buscaba economizar
recursos generando un bienestar de sobriedad para sus
habitantes. (Santiago Innova, 2004)

R ¢ D // s

—

Casa de Luis Montt — Estilo cldsico popular. Fuente: Google Earth
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Estilo ecléctico

Se distingue por tener exiractos de la arquitectura medieval,
neogotica, neocldsica, europea del siglo XIX, norteamericana y
neocolonial. La coexistencia de todos estos estilos en una frama
muy estructurada ha permitido conformar unaimagen y un paisaje
muy diversificado en el sector (Liendo, 2005).

Las techumbres son imponentes y las fachadas muy elaboradas,
frabajadas en planos distintos y con logias y vanos conformados
por tres ventanas con arcos de medio puntfo. (Santiago Innova,
2004)

La arquitectura ecléctica se popularizé a partir de 1929. Las casas
son de dos o fres pisos.

Casa del Maestro. Fuente: Portal Colegio de Profesores.
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B) DESDE LA TIPOLOGIA:

La categorizacion de los teatros (que posteriormente cambiaron
parte de su composicién para ser adaptados a cine sonoro) resulta
variable debido a las distintas perspectivas abordables.

Por un lado, desde una perspectiva histérica, los cine-teatros de
barrio pueden entrar en las categorias de: teatros, barracones o
palacios (definiciones que existen previamente en esta
investigacion) cuyas diferencias varian social y dimensionalmente.

Asimismo, desde la distribucion interna de los cine-teatros (basados
en la forma de teatro a la italiana) cuyas diferencias estdn
asociadas a cémo se relaciona el publico visualmente con el
teatro y entre si mismos.

Y, finalmente, desde su conjunto, donde el cine forma parte y se
encuentra unido a un bloque comercial o residencial que por lo
general se encuentra en los costados del cine o en su perimetro
por lo que se entiende a este recinto como parte de un total.

La buUsqueda y asociacion de las tipologias, dentro del seminario,
permite generar relaciones entre distintos cines que, basados en su
forma, relacion con los asistentes o su insercidn en un contexto
urbano particular, generan similitudes que permiten un mejor
entendimiento de los cines, en especial, aguellos cuyo material
resulta escaso.

A continuacioén, se procede a describir las tipologias basadas en la
distribucién interna tomando como base la composicidn del teatro
a la italiana.

Camerinos

Escenario

sProscenio

Entrada al escenario

Foso para la Orquesta

Palcos

Platea

Distribuidor

Vestibulo

Composicidn del Teatro a la italiana, Fuente: Pinchon, K. Silva, C.



Teatro planta en herradura

Tipologia utilizada en teatros de gran escala. Organizado en cinco
dreas:

1. Escenario: Ubicado en el primer piso y elevado sobre la platea
de espectadores, ademds tiene un sector de camarines, en los
costados y un foso para la orquesta.

2. Platea: En primer piso y en pendiente frente al escenario para
controlar la visidén hacia el espectdculo.

3. Palcos: Balcones en varios niveles y en forma de herradura. En
esta tipologia se encuentran dos tipos de palcos; los cerrados,
como en el caso del teatro municipal (verimagen al costado) y los
abiertos.

4. Foyer: Area de distribucién y descanso.

5. Galeria: Ubicado en el Ultimo piso y con menor percepcion
hacia el espectdculo. (Pinchon & Silva, 2016)

:
ol

i

c
)
S

¢

i
i
fi.

§£1 L
J 4
'E-..‘_é.

-
-

;e
ot
B
p. 2
Lo

e e

f -

-

L\
.
i;"

¥
- N
.' s 4 >
. . r Pom— e ..
/

e
y

q;u1 ; Ul

- — N

=

g / \ :
A .
A Y /
! P AN AN £
\ .
' y \ '/ \ A 3
y \ 3l 7,
. . . -
o = Ly, e . ,
] . »
s O . '
e
, X .
1 »
- .
'
1 2
. 4o
i
e

]

.

I & - ! | % i
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Silva, C.
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Teatro planta en "U”

Relacionado con los teatros de escala de barrio. Se organizan fres
niveles y 5 espacios.

1). Escenario: En primer piso elevado sobre la platea de
espectadores.

2) Platea: En pendiente frente al escenario para confrolar la vision
hacia el espectdculo.

3) Palcos: Balcones abiertos, dispuestos en dos niveles y en forma
de "U". La configuracién en "U" se genera a través de butacas
organizadas frente al escenario en forma de semicirculo y dos
sectores perpendiculares al escenario.

4)Foyer: Area de distribucién y descanso.

5) Galeria: Ubicado en el Ultimo piso, frente al escenario y con
menor percepcion hacia el espectdculo. (Pinchon & Silva, 2016)

[ TEATRO ESMERALDA, |
PLANTA EN "U"
ESCENARIO

Tipologia de Planta en “U". Teatro Esmeralda. Fuente: Pinchon, K. Silva, C.
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Teatro planta rectangular

Teatros de barrio que cumplian la doble funcidn de teatro-cine. El
cine recurrié a las salas de teatro para sus presentaciones antes de
desarrollarse una arquitectura especificamente dedicada a él.

Su organizacién, al igual que la fipologia anterior, se divide
generalmente en 3 niveles y 5 espacios, siendo la forma del palco
su principal diferencia.

1). Escenario: En primer piso elevado sobre la platea de
espectadores.

2) Platea: En pendiente frente al escenario para controlar la visidn
hacia el espectdculo.

3) Palcos: Sin balcones laterales, todos sus palcos enfrentan a la
pantalla para no perder la visidon directa hacia el escenario.

4)Foyer: Area de distribucion y descanso.

5) Galeria: Ubicado en el Ultimo piso, frente al escenario y con
menor percepcién hacia el espectdculo. (Pinchon & Silva, 2016)

TEATRO ORIENTE,
PLANTA RECTANGULAR

ﬂ: } I 1 ESCENARIO

Kl

s

s

b -
» oy

Tipologia de Planta Rectangular. Teatro Oriente. Fuente: Pinchon, K. Silva, C.
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C) DESDE LA PLANIMETRIA

La planimetria de los edificios, en especial aquellos que por
distinfos motivos ya no se encuentran en pie o funcionales, resulta
crucial en la buUsqueda de la recuperacidn de proyectos
arquitectdénicos. No solo como una base visual para la asociaciéon
y producciéon de la imagen virtual o imaginaria de dicho edificio
sino ademds porque constituye una pieza histérica de alto valor vy,
por lo demds, de dificil acceso para la comunidad.

De esta manera, la busqueda de dichas planimetrias se hace por
medio de archivos (en su mayoria fisicos) que son lugares cuyo
objetivo es salvaguardar documentos ordenados y clasificados y
que, ademds, de manera anexa, aporta al objetivo de mantener
la memoria colectiva a través de dichos documentos.

Por lo mismo, el objetivo de esta seccién de la metodologia de
consiste en localizar material planimétrico a través de los distintos
archivos disponibles. Asi, dicha buUsqueda (apoyada ademds por
el proyecto de extensién NCYNE) da como resultado una serie de
contenido planimétrico que genera material fidedigno para
procesos posteriores.

Ademds del traspaso de material planimétrico a medios digitales,
la planimetria original permite desarrollar y concluir ideas previas
sobre temas como la diferencia de espacios para distintas clases
sociales o distinciones dimensionales entre espacios asociados a lo
masculino vs lo femenino, todo esto a través del material
presentado en el archivo.
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Planta de Segundo Nivel Teatro Novedades. Fuente: direccion de Alconforillod5 de
Santfiago.

Planta de Primer Nivel Teatro Selecfo»o Chocobucci F'Qénfe: Aguas Andinas.
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D) DESDE LA INFORMACION FOTOGRAFICA Y ESCRITA

Un aspecto importante de la época en la que se insertan los cines
en el barrio Yungay viene ademds de la mano de la instauracién
de medios de comunicacién o informacién enfocados en la
cinematografia.

En los inicios del siglo XX, espacios comunicativos como la prensa
y la posterior llegada de las revistas nacionales especializadas en
cine, junto a el continuo uso y avance de la fotografia en territorio
nacional, permitieron actualizar, informar e invitar a la gente de
fodos los sectores sociales a visitar el cine por medio de la
publicidad, la resena y, en especial, la actualizacidon constante de
la cartelera, anunciada por revistas como “Cine Gaceta” o,
posteriormente, la revista “Ecran”, donde mezclan informacidén
sobre cine con crénicas, resefas, datos curiosos, anécdotas y
entrevistas, que finalmente acercan al publico a generar
experiencias dentro del cine.

En dichas revistas o articulos se suman fotografias de los cines.
Algunas de ellas en el interior de los recintos, con y sin puUblico,
dando a entender cuadlidades espaciales, iluminacion vy
materialidad. Y otras enfocadas en la fachada, donde se detallan
relaciones de altura, vinculos con su contexto y detalles estilisticos.

Aflo 2 Suntiago de Chile, 16 de Febroro de 1916 Niam, 8

E GINE GACETA [

o. REVISTA TEATRAL Y CINEMATOGRAFICA o

Conilla 2067 == Director: AUGUSTO PEREZ ORDENES == Monjitas, 809

A |
, L \ CARICATUNA DR
e “ LYDA BORELLI

Portada de la revista “Cine Gaceta” 15 de febrero de 1916. Fuente:
Memoria Chilena
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Fotografias del Teatro Zig-Zag. Fuente: Sonhogo nostdlgico en Flickr.
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Seccidon de cartelera de cine. Fuente: Juan Carlos Garcia
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E) DESDE LA MATERIALIDAD:

El estudio de los materiales de cines o teatros permiten dilucidar
materialidades caracteristicas de cada periodo o arquitecto vy la
buUsqueda de un estilo general o particular.

Ademds, los materiales indican la necesidad de adaptacion para
los espectdculos cinematogrdficos donde, por un lado, predomina
el uso de la albanileria, en especial en los cine-palacios como el
Selecta y el O'Higgins.

Ademds, la multiplicidad de incendios que se generaron en torno
a los cines significa perdida, pero, a su vez, una oportunidad de
innovacion material. Este hecho ocurrid con el teatro Novedades,
gue posterior al incendio que destruyd parte de su primer edificio
y que, al generar su reconstruccién a inicios de la década de los
30, se utiliza hormigdn armado en segmentos del edificio, material
gue constituye vanguardia para la época.

Detalle de la fachada lateral del cine-teatro Selecta detallando la albadileria.

Fuente: Elaboracion propia.

Detalle de la fachada lateral del Teatro Novedades detallando secciones de
hormigdén armado. Fuente: Elaboracién propia.

Detalle de la fachada lateral del cine-teatro O'Higgins detallando secciones de
albanileria. Fuente: Elaboracion propia.
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F) DESDE LOS FRAGMENTOS:

La mirada desde los vestigios resulta crucial en esta investigacion
debido a que, al realizar un acercamiento fisico con los edificios,
estos, pese a tener un nuevo uso, reflejan detalles tanto en su
fachada como en su interior sobre cémo fue su organizacion
interna.

Por otro lado, debido a los problemas que tienen Barrios como el
Yungay en relacién a los incendios, esto no deja de ser un peligro
para edificios como los cine-teatros, hecho que ocurrié durante el
proceso de la investigacién en el cine-teatro minerva, que dejé
vestigios a la vista de la composicion de su interior, no solo
mostrando restos de sus materiales, sino que incluso muestra
intenciones de una ampliacién hacia un tercer piso que,
hipotetizando, pudo ser declinado por el caida de ganancias y
visitas o el avance de nuevas tecnologias.

Finalmente, la fotografia de investigacién sobre ruinas como lo fue
el teatro Colén (actualmente demolido) demuestran no solo la
precariedad de su estado actual (en las fotografias) sino de la
capacidad y la magnitud que contenian estos cines.

Detalle de posible aplicacién a tercer piso, Cine-teatro Minerva. Fuente: Cecilia
Wolff

Detalle de escenario o camerinos, Cine-teatro Coldn. Fuente: Rodrigo Avilés



CAPITULO 7
ETAPA 5: CONTACTO CON LA COMUNIDAD
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La siguiente etapa considera un contacto mds fluido con la
comunidad que permita establecer conversaciones y, a la vez,
invitar al barrio a asistir a actividades o redes de contacto (tfodo
aquello, considerando las posibilidades correspondientes al
contexto actual). Esto, junto al proyecto de extension NCYNE, se
hace por medio de tres frentes.

El primero, es la entrega fisica de material informativo, plegable y
diddctico (similar a un origami), a vecinos del barrio. Esto, no solo
para informar sobre el proyecto sino también para establecer
conversaciones presenciales sobre este (con el debido resguardo)
y extraer informacion y relatos nuevos sobre los cines de Barrio.

El segundo, consiste en generar un vinculo online permanente, a
través de las redes sociales Facebook e Instagram, donde el
proyecto de extension entrega informacién, imdagenes, y datos
sobre los cines del Barrio Yungay, ademds de indicar fechas de
futuras actividades o sesiones. Esto, para atraer a sectores de la
poblacién mds cercanos a estas tecnologias que quieran ser parte
del desarrollo informativo del proyecto.

Finalmente, debido a la contingencia que la pandemia ha
generado, las entrevistas o reuniones informativas se generan via
Zoom, medio que permite reuniones a través de Videollamadas
con alta cantfidad de asistentes. Esto permite un vinculo mds
cercano de la comunidad para con el proyecto y permite mayor
libertad para que aquellos que quisieran entregar vivencias,
experiencias, recuerdos o dudas, puedan hacerlo por medio de
dichas instancias.

Fachada del Teatro O'higgins con su respectivo afiche y con el origami
informativo en él. Fuente: Cecilia Wolff.

Detalle de la portada del origami informativo. Fuente: Cecilia Wolff.
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PRESENTACION PROYECTO VALENTIN LETELIER U. DE CHILE
"NUESTROS CINES YA NO ESTAN":

mRecupefemca s la
xperlenclar de ir al
en el Barrio"

PARTICIPAN:

ALICIA SCHERSON, ACADEMICA ICE| U. DE CHILE

CLAUDIA BOSSAY, ACADEMICA ICEI U. DE CHILE

MARIA PAZ PEIRANO, ACADEMICA ICEI U. DE CHILE

CECILIA WOLFF, ACADEMICA FAU U. DE CHILE

MIRANDA MUHR, EGRESADA ICEIl, CINECLUB YUNGAY
» JOSE OSORIO, JUNTA DE VECINOS BARRIO YUNGAY
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CAPITULO 8
ETAPA 6é: ANALISIS DE LAS EXPERIENCIAS
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Los cines de barrio, debido a su carga recreativa, social e
incluso politica es proclive a generar vinculos subjetivos por sus
asistentes. Dicho vinculo se hace presente a través de
comentarios, opiniones o criticas, realizadas a través de medios
de comunicacién como el diario o la revista o, de forma mds
reciente, a través de redes sociales o blogs que permiten
dichos comentarios.

Es por ello por lo que, en esta etapa, se realiza una buUsqueda
y recopilacion de comentarios sobre los cines, extraidos de
distintos medios online o escritos. Estos relatos o comentarios
permiten entender:

a) aspectos fisicos del edificio: ya sea sobre medidas,
disposicién de los elementos, colores o materialidades

b) aspectos sensitivos como olores o texturas

c) aspectos sociales como actividades generadas o
reacciones de publico

d) aspectos criticos y personales del edificio basados en el
codmo sentirse o cémo recordar dichos lugares

De esta manera, la vision subjetiva permite reconocer aspectos
formales y sensitivos no explicitados previaomente que
permiten, junto a etapas previas, configurar modelos formales
de los edificios junto a fichas técnicas y comentarios generales
de cémo se llevd a cabo cada recinto.

Junto a ello, se suman textos de novelas o poemas que, junto
a las opiniones, entregan la vision propia del escritor basada
en su experiencia sobre los recintos.

“Con este nombre se ha estrenado dltimamente en
la plaza de Yungay un pequeno pero alegre teatrito,
en cuya construcciéon se ha consultado tanto el
buen gusto como la seguridad de los asistentes, pues
cuenta con cuatro salidas. Actualmente estd
ocupado por un bidgrafo, cuyo local, segun los
buenos propdsitos de la empresa para satisfacer al
publico, serd, sin duda, el punto de reunién de los
vecinos.”

Relato sobre el teatro Zig — Zag. Revista y fecha desconocida. Fuente: Juan Carlos

Garcia.

“Una vez fui al cine colon en calle san pablo, jera
gigantel, tenia 3 pisos, pero ya estaba en las Jltimas.
Recuerdo que vi una pelicula llamada el
hundimiento del Japdn y habia muy poca gente y
la mayoria eran indigentes que iban a dormir. (...) la
enfrada era por san pablo y era un solo cine,
jenorme! En esa misma calle estaba el cine Maipo
y recuerdo ofro por ahi llamado ideal cinema. {...)
Era muy chico, tenia como 12 anos. Tiene que haber
sido como el 76 o 77. Iba todas las semanas a esos
cines. Daban como tres peliculas por “luca” algo asi
(plata de ahora).”

Relato sobre el Cine- Teatro Coldn extraido de la seccidn de comentarios de

Youtube sobre el video “Cines Santiago de Chile. Ahos 70y 80".
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(...)

Sus gdrgolas, las Unicas sobrevivientes
Cantaron a coro con Alfredo de Angelis
En esa ocasion el varén del tango
Termind la jornada a la vuelta

En “Los Buenos Muchachos”

Pero las resacas y el mal vivir
Le alejaron del gran Ojo,

Ni su apellido ilustre le salvé el pellejo,
La parca le movid las cejas:
“ahora construirds ataudes”,

El O’Higgins.

Ya nunca mads penso.

Extracto del poema “Cine O'Higgins” proveniente del libro de poesia “Ritualica de
despedida “de Horacio Eloy. publicacién realizada en 2001. Este libro relata una

serie de poemas sobre algunos cines de Santiago

“Vi "Buscando a Mr. Goodbar como un ano y tanto
después de que se estrenara en los cines. La vi en el
Alessandri de la Alameda, por alld cerca de la Estacién
Central por la estacion de metro Unidn Latinoamericana. El
Alessandri estaba dentro de una vieja galeria comercial de
pequenas tiendas con el mismo nombre. Uno compraba la
entrada en la boleteria que daba a la oscura galeria y
luego habia que bajar varios pisos hasta llegar finaimente
a la platea. Uno descendia al Alessandri: eso pensaba yo
cada vez que veia la cartelera de los diarios y me fijaba en
qué estaban exhibiendo.

El Alessandri era parte de un circuito de programas dobles
rotativos que a veces parecian la obra de un curador de
cineteca (en un pais y una época sin cineteca) y a veces
la de un esquizofrénico que se escapd de El Peral. Juntaba
algunas obras importantes, premiadas -
descontextualizadas denfro de ese lugar-, con canalladas
comerciales de cuarta. Cineastas de primera estaban
rotando ahi con productos baratos de explotacion, en
programas dobles o friples casi siempre para mayores de
veintiun anos.

Estaba claro o todos lo tenian claro: se podia ver buenas
peliculas a precios ridiculos o zamparse un combo de tres
por el precio de una, pero varias cosas debian darse por
sentado: la pantalla iba a estar deshilachada; las copias
estarian rayadas; a las proyectoras les faltarian carbonos y,
por lo tanto, potencia luminosa; la sala estaria hedionda,
butacas conlos resortes ala vista, y a esa sala no todos irian
a ver peliculas sino a ligar”.

Extracto sobre el cine Alessandri del libro “VHS (Unas memorias) de Alberto Fuguet.
Publicacién realizada el ano 2017.
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CAPITULO 9
PRODUCCION DE MATERIAL RECOPILADO
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Como forma de condensar la informacion recopilada, a fravés de
la metodologia de recuperacion proyectual, se disena una ficha
técnica (basada en contenidos presentes en fichas de inmuebles
de conservacion histérica) en la cual poner antecedentes
generales sobre el edificio y su arquitectura.

Por otro lado, la recopilacién de las imdgenes, medios de
comunicacién y archivo, permite condensar a través de la
planimetria dicho contenido. Ya sea como fachadas, plantas,
cortes o axonométricas. Esto, dependiendo de la cantidad de
informacién recopilada.

Debido alo anterior, pese ala alta cantidad de cines y teatros que
contuvo el barrio durante el siglo XX, no todos tienen el mismo
alcance en cuanto a la informacién. Esto, en parte, porque la gran
cantidad de cines cuya informacidon resulta  escasa
desaparecieron previo a la década del 40, donde la fotografia no
era masiva, los relatos sobre ella no fueron escritos y en la prensa
solo se detalla su cartelera, pero no su forma.

Por lo mismo, con la intencién de ejemplificar resultados de la
recopilacion, se toman cinco casos de cines distintos, donde cada
uno de ellos corresponde a un nivel de material y aproximacion al
proyecto diferentes.

De esta maneraq, se selecciona a:

a) Cine-teafro Selecta: debido a que mantiene su forma pese
a su cambio de uso, pero carece de proteccion
patrimonial.

b) Cine-teatro O'higgins: debido a su condicién de inmueble
de conservacion histérica.

c) El Cine-teatro Coldn debido a que, pese a que
actualmente no se encuentra en pie, mantuvo su forma y
funciones hasta gran parte del siglo XX.

d) Elteatro Electra debido asu formay la multiplicidad de usos
que eran llevados a cabo en su interior.

e) El teafro Zig-Zag, debido a su anfigiedad, escaza
informacion, pero alta huella en la configuraciéon barrial, en
especial en el drea de la plaza Yungay.

Se destaca que, pese a que la recopilacién y produccion se
generan de la manera mds factible posible, existen mdrgenes de
error asociados a medidas o formas de aquellas secciones de los
edificios que escasean en informacion.
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Fuente: Juan Carlos Garcia

Fuente: Urbatorium

Axonométrica esquematica
del edificio

ANTECEDENTES GENERALES:

Nombre del edificio: Cine-Teatro Selecta
Direccion: Chacabuco 1178
Arquitecto: Desconocido

ARo(s) de consfruccion: 1913
Superficie del terreno: 464 m2 Aprox.
Destino previo: Teatro

Destina actual: Bodega y almacenaje
Rol: 88-6

Estado de proteccion: Sin Proteccidn
ASPECTOS ARQUITECTONICOS:

Estilo arquitectodnico:

Materialidad: Albanileria Predominante

Imagen Interior

Fuente: Urbatorium
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— — — — Considerado deficiente y modesto por sus espectadores, el
teatro selecta o teatro Chacabuco se alza dentro del panorama
de la zona, beneficiado ademds por la cercania que el tranvia
puede ofrecer al publico.

La sala, ademds de albergar espectdculos escénicos,
cinematogrdficos o musicales, tfambién se conoce por sus
concentraciones politicas y actos partidistas, considerado
incluso como el sector de celebraciones del partido demdcrata.

Se describe que el contexto junto al cine, generan un declive de
publico entre los anos 1960 y 1970 donde la actividad productiva
asociada a la cercania de barrios obreros decae vy finalmente
carece de la afluencia de publico que destacaba.

- —— —— Actualmente el edificio sigue en pie y mantiene rasgos
. _ materiales de albanileria en su costado y su fachada, pese a
| - o] estar recubierta por asfalto y portones, mantiene rasgos de su
predecesoraq.
i | &= - A
Planta Nivel 1 Planta Nivel 2 -z

_

Axonométrica Cine-Teatro Selecta y contexto Fachada Este Corte Edificio
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‘Axonométrica esquematica
del edificio

Imagen Exterior Imagen Interior

ANTECEDENTES GENERALES:

Nombre del edificio: Rotativo O'Higgins
Direccion: San Pablo 2281

Arquitecto: Gustavo Monckeberg
Ano(s) de construccidén: 1925
Superficie del terreno: 1731m2

Destino previo: Teatro

Destina actual: Comercio

Rol: 165-2

Estado de Proteccion: Inmueble
conservacion histoérica

ASPECTOS ARQUITECTONICOS:

Estilo arquitecténico: Ecléctico

Materialidad: Albanileria en su mayoria

de

Fuente: Elaboracién propia Fuente: Juan Carlos Garcia Fuente: Juan Carlos Garcia
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J— —[ El featro O’Higgins se estrena en un periodo en que los bidgrafos

decaen frente a cine - featros que enfregan mayor espacialidad,
gue puede albergar al publico que busca con mayor regularidad la
funcion cinematogrdfica.

Este teatro guarda similitudes con el Teatro Esmeralda, estrenado en
g e anos similares por el mismo dueno: Don Aurelio Valenzuela Basterrica.

El O’Higgins fue caracterizado por su apropiada adaptacién y
fraspaso del cine mudo al cine sonoro, donde destacaban sus
R — eventos de rotativos.

Ya a mediados de siglo comienza una paulatina caida, debido en
| . — | parte al cambio de habitantes del barrio (y el fraspaso de algunos
— T hacia el sector oriente) y la nueva configuracion de este. Donde el

barrio, lentamente comienza a arrendar algunos espacios para
diferentes eventos o actividades, ademds del uso constante de sus
sectores comerciales.

1 Ya en el 2008 fue catalogado como un inmueble de conservaciéon
- - St histérica y actualmente es usado como un espacio de culto
evangélico.

Planta Nivel 1 Planta Nivel 2 Planta Nivel 3

Fachada Sur Fachada Este

Axonométrica Teatro O’Higgins y contexto




Imagen Exterior

Fuente: Santiago Nostdlgico Fuente: Juan Carlos Garcia

Axonométrica esquematica

del edificio

Imagen Interior

Fuente: Santiago Nostdigico

ANTECEDENTES GENERALES:
Nombre del edificio: Teatro Zig - Zag

Direcciéon: Santo Domingo esquina
Libertad

Arquitecto: Desconocido

Ano(s) de consfruccion: 1905
Superficie del terreno: 680 m2 aprox.
Destino previo: Teatro

Destino actual: Comercio

Rol: 232-1

Estado de conservacion: Zona de
Conservacion histérica

ASPECTOS ARQUITECTONICOS:
Estilo arquitecténico: Republicano colonial

Materialidad: Adobe en su mayoria
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Este teatro, asociado mds a las caracteristicas de un bidgrafo,
se estrena aproximadamente en el ano 1905, considerado un
vinculante social para los vecinos de la época sumado a que,
frente a él, se encuentra la plaza de Yungay.

En el Zig - zag destacaban las peliculas mudas acompanadas
por su debido pianista “’Panchito”, conocido entre los vecinos
asistentes al espectdculo, que ocultaba con su melodia parte
‘ . de los defectos estéticos o poco confortables a los que era
“ | asociado un biégrafo.

| El teatro fue victima, como muchos otros, de un incendio,
‘. .‘ posiblemente iniciado por el material mismo de las peliculas, vy
‘ | gue marco el fin del cine en este lugar pero que, aun asi, marca
‘ f un vinculo en la memoria del lugar, recordado por muchos de
‘ | SUs vecinos.

w . Actualmente existen locales comerciales en ese espacio que
] | adaptan caracteristicas similares a su antecesora como lo son
‘ | una altura similar y cantidad de enfradas y formas semejantes.

Planta Nivel 1

gyl

Fachada Este Fachada Norte

6.700

Axonomeétrica Teatro Zig Zag y contexto o 7 Coﬁé Edificio
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ANTECEDENTES GENERALES:

Nombre del edificio: Teatro Electra
Direccion: Catedral 2714
Arqguitecto: Desconocido

ANo(s) de construccién: 1913
Superficie del terreno: 585 m2 aprox.
Destino previo: Teatro

Destina actual: Vivienda

Rol: 301-90022 (Rol Actual)

Estado de Proteccion: Zona de
Conservacion historica

ASPECTOS ARQUITECTONICOS:

Estilo arquitectdnico: cldsico

Materialidad: desconocido

Axonométrica esquematica
del edificio

Imagen Exterior Imagen Interior

F

Fuente: Juan Carlos Garcia Fuente: Santiago Nostdlgico Fuente: Santiago Nostdigico Fuente: Santiago Nostdlgico



Planta Nivel 1

15.0000

Planta Nivel 2

El teatro Electra o Centro Cultural de Traccion Eléctrica ubicado
en la esquina de catedral con Rafael Sotomayor, era parte de
la red de cines dentro del Barrio. La informacién sobre este
teatro escasea, pero se tienen multiples registros de la
publicidad sobre él dentro de revistas sobre cine y diarios.

La composicion interior resulta sencilla, con sillas sueltas para el
publico y con un balcdén de pequena extensidon, también
equipada por sillas. Este cine, al ser de menor extensién, resulta
sencillo de iluminar y se dice que solo necesita de una bujia (o
ampolleta) para lograrlo.

Se desconoce la razén de su desaparicion o su declive, pero
existen registros de su alta carga politica y social, siendo recinto
de matinées politicos, sindicato de trabajadores y espacio para
campanas politicas.

Actualmente el edificio esta demolido y sobre él existe un
complejo de viviendas que aborda gran parte de la manzana.

|| l ‘

Fachada Este Fachada Norte
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ANTECEDENTES GENERALES:
Nombre del edificio: Teatro Colén
Direccion: San Pablo 3001
Arquitecto: Desconocido

Ano(s) de constfruccion: 1937

Superficie del terreno: 864 m2 aprox

Destino previo: Cine - Teatro
Destina actual: Vivienda

Rol: 175-90035 (Actual)

Estado de proteccion:
Axonomeétrica esquematica

del edificio

ASPECTOS ARQUITECTONICOS:
Estilo arquitecténico: Desconocido

Materialidad: Hormigdn en su mayoria

Imagen Exterior

Imagen Interior

Fuente: Juan Carlos Garcia Fuente: Juan Carlos Garcia Fuente: Rodrigo Aviles Fuente: Rodrigo Aviles



El Cine-teatro Colén es uno de los Ultimos cines que se instala

I‘_‘l en el barrio Yungay y uno de los mds frecuentados por la
comunidad.

Sus dimensiones, asociadas a un cine palacio, permiten la
— entrada de gran cantidad de publico en sus tres pisos,
sumado a su cardcter de cine esquina con un borde
comercial que genera un conjunto de recintos en torno al cine
y, por lo tanto, una mayor frecuencia de publico a su
S alrededor.

Este recinto mantiene su vigencia mds alld de la década de
los 70, fendmeno que sucedid poco en esa drea y por lo que
se caracteriza, ademds de su evidente y constante deterioro
hasta su cierre, donde se rescatan anécdotas sobre el mal olor
del recinto o la alta cantidad de vagabundos en su interior.

Ademds, la permanencia fisica que tuvo el edificio hasta
| principios de siglo permite rescatar contenido fotogrdfico v,
‘ | ademds, relatos de los vecinos que presenciaron la caida de

1 :Ii, ] [ Y ’; | este cine.

Planta Nivel 1 Planta Nivel 2 Planta Nivel 3

Fachada Sur Fachada Este

e S—
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e i e
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Axcnomeétrica Cine-Teatro Coloén y contexto Corte Edificio



CAPITULO 10
CONCLUSIONES Y REFLEXIONES FINALES
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a) La etapa 8 y final de la metodologia de recuperacion
proyectual.

Previo a destacar conclusiones y reflexiones finales a las que se
llegd con este seminario, es necesario destacar su insercién dentro
del proyecto de extension Nuestros cines ya no estdn. El debido
vinculo con dicho proyecto genera que algunos resultados no se
lleven a cabo aun por la condicion vigente de dicho proyecto,
que tiene fecha estimada de finalizacidon dentro del verano de
2022.

De esta manera la etapa 8, destacada en la metodologia como:
“la entrega del material realizado en este seminario a la
comunidad del barrio con el objetivo de resguardar la memoria de
los espacios cinematogrdficos”, se ve pospuesta debido a que
involucra objetivos comunes con el proyecto de extension.

Por ello, este seminario se destinard al proyecto de extensibn como
parte de los primeros resultados asociado al vinculo visual-virtual
con los edificios elegidos, ademds de aportar con informacién
relevante o archivos encontrados.

Asi, los resultados efectuados por medio de la recuperacion
proyectual significan un punto de parfida de la imagen virtual y el
re-existir de los proyectos que finalizara a la par del proyecto de
extension.

b) Reflexion sobre el patrimonio en Chile, realidades y
problemadticas.

En relacion al patrimonio en Chile, y cémo son los métodos para
acceder a oportunidades que busquen resguardarlo, es necesario
primero de hablar de los tres organismos estatales que tienen las
facultades para hacer posible dicho resguardo Chile: la Direccidn
de Bibliotecas, Archivos y Museos (dibam), el Consejo Nacional de

la Cultura y las Artes (cnca) y el Consejo de Monumentos
Nacionales (cmn), lo cual evidencia un primer problema
relacionado a la fragmentacion de poderes y recursos, que puede
asociarse finalmente a un desempeno poco satisfactorio en
relacion al patrimonio. (Uribe Carrasco, 2014)

Otro problema vigente, es la deficiencia legislativa relacionada all
patrimonio ya que actualmente la ley vigente 17.288 busca
proteger al pafrimonio de tipo monumental, lo que genera una
exclusion de todo patrimonio inmaterial y la importancia
relacionada a la interaccién de las comunidades y el resguardo
de la memoria y la cultura en especial en lugares como el Barrio
Yungay, caracterizado no sélo por sus fiestas en comunidad sino
también por la poblacién relacionada al mundo artistico, creativo
e intelectual y por lo tanto, se entiende que dicha ley al abarcar
solo un aspecto fisico no tiene una vision integral de lo patrimonial
excluyendo parte de la identidad en este proceso.

Ademds, se ha notificado mediante distintas investigaciones que
existe un abandono relacionado a las zonas tipicas, como es el
caso de Yungay donde, pese a mantener dicho cardcter de zona
tipica, vecinos notifican la existencia de problemas asociados a la
desproteccidén del patrimonio privado en la zona, falta de
herramientas y apoyo para generar una conservacion del
patrimonio material y la falta de participacién de organismos
consultores para con la comunidad que permitiria politicas activas
y no netamente reactivas.

Este Ultimo punto se ha hecho presente a lo largo del desarrollo del
seminario, donde se nofifica la presencia de tres incendios que
afectan a fres recintos investigados. El primero fue el cine-teatro
minerva (que no se constituye dentro de la zona tipica pero si se
encuentra cercana a ella) en mayo de 2021 que destruyo gran
parte de su infraestructura, el siguiente en julio 2021en el lugar en
el que existié el teatro zig — zag y que actualmente es un espacio
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comercial y, finalmente, también en julio 2021 parte del ex teatro
alcdzar y ex restaurante chinos ricos, que mantiene rasgos vy
estructura del teatro.

De esta manera se vuelve evidente y, a la vez, preocupante la
necesidad de zonas tipicas protegidas como las del Barrio Yungay
de mantencién o resguardo mds alld del legislativo. Debido a que
se ha demostrado lo facilmente proclives a este tipo de incidentes
que es el Barrio en general, generando altas tasas de incendios
anuales. Por lo que, a modo de reflexidn, es apropiado pensar que
el resguardo que conlleva la zona tipica no estd generado del
fodo, y no basta de una ley sino de un constante mantenimiento.

c) El valor del archivo y la bUusqueda de la actuadlizacién de
sistemas que resguarden informacion planimétrica
asociada a los tiempos actuales y a la distribucion de
nuevas tecnologias.

Por ofra parte, en el desarrollo del seminario se destaca la
importancia y el rol del archivo en la bUsqueda y, en especial, en
la proteccién de edificios, pero a la vez es necesario reflexionar
sobre el cobmo acceder a dicha informacién y también el formato
en el que se encuentran protegidos dichos archivos.

Sobre el primer punto, y pese a tener personalmente un buen
resultado al acceder a archivos planimétricos, existen dificultades
asociadas a fechas, roles e informacidon sobre edificios que
actualmente no se encuentran vigentes. Esto, debido a que
existen roles prediales (la forma de acceder a planimetria
especifica) actualizados, y por ello, se pierde la forma de obtener
planimetria.

Sobre el segundo punto, la modalidad online ha permitido
reflexionar sobre la forma en que se lleva a cabo el proceso de
obtencion de los archivos. Esto debido a que, al tener solo una

version en fisico, esta es proclive a extraviarse, danarse o romperse,
lo que podria incluso generar la perdida de las pocas (o incluso
Unica) copias de la planimetria de los edificios. Por lo que se
plantea el fraspaso (a0 modo de fotografia o escdner) de los
archivos a una version web, mds accesible a la comunidad o con
mayor seguridad en su proteccion.

d) Reflexiones finales

Como reflexion final, el desarrollo del presente seminario permite
considerar la problemdtica de los recintos que influyeron en el
desarrollo (en este caso recreativo y social) de una comunidad y
cémo la falta de informacién impide un buen traspaso de la
memoria colectiva a futuras generaciones, que, pese a no contar
con la totalidad de sus edificios en pie, si es importante conocer
cdémo dichos espacios marcaron la configuracion de un barrio.

Por lo mismo, es necesario resaltar el desarrollo de metodologias
gue no sélo se basen en la proteccién de los edificios existentes,
en busca de leyes de proteccidn, sino que también aborden
edificios que por distintfos motivos ya no estén presentes
fisicamente pero que si hayan influido o que incluso siguen
influyendo en la configuracion espacial de un lugar.

Estos edificios pese a ser intangibles pueden ser nuevamente
recorridos en un entorno virtual, enlazando y vinculando el
desarrollo de las nuevas tecnologias en beneficio a contribuir el
resguardo de la memoria de los edificios.

De esta manera, la metodologia de recuperacién proyectual
funciona como una primera mirada hacia la recuperacion,
reproduccidn y resguardo de proyectos arquitectdnicos, donde la
vision analitica de la historia, la planimetria, la fotografia y el relato
permiten oportunidades para que la memoria de una comunidad
hacia espacios arquitectdnicos no se desvanezca con el tiempo.
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