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Resumen

El cine, desde su invencion, ha desempefiado un papel crucial en la documentacién
de la memoria urbana. A través de sus imagenes en movimiento, ha permitido captu-
rar la transformacion de las ciudades y su relacion con el tiempo y el espacio. Desde
los primeros registros de los hermanos Lumiere hasta las vanguardias del cine expre-
sionista aleman y el desarrollo del cine documental, la cinematografia ha sido un me-
dio para reinterpretar la realidad urbana. Peliculas como Berlin, sinfonia de una gran
ciudad (1927) y El hombre de la cdmara (1929) introdujeron nuevas formas de observar
la ciudad como un organismo en constante cambio, mientras que experimentaciones
modernas, como Kopaanisqatsi (1982), plantean cuestionamientos sobre el impacto de
la industrializacion en el entorno urbano. Este articulo analiza como el cine ha sido
utilizado no solo como un documento visual, sino también como un instrumento de
interpretacion arquitectonica y social, estableciendo un vinculo entre la cinemato-
grafia y la memoria colectiva de las ciudades.

Palabras clave: Arquitectura, arte, sociedad, modernidad, Ruttmann, Vertov, cinematé-
grafo, documental.

Abstract

Since its invention, cinema has played a crucial role in documenting urban memory.
Through moving images, it has captured the transformation of cities and their re-
lationship with time and space. From the early recordings by the Lumiere brothers
to the German Expressionist film vanguard and the development of documentary
cinema, cinematography has served as a means to reinterpret urban reality. Films
such as Berlin: Symphony of a Great City (1927) and Man with a Movie Camera (1929)
introduced new ways of observing the city as an ever-changing organism, while mo-
dern experiments like Koyaanisqatsi (1982) raise questions about the impact of indus-
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trialization on the urban environment. This article examines how cinema has been
used not only as a visual document but also as an instrument for architectural and
social interpretation, establishing a link between cinematography and the collective

memory of cities.

Keywords: Architecture, art, society, modernity, Ruttmann, Vertov, cinematograph, do-

cumentary.

1. Introduccion

La idea de documentar la vida cotidiana
a través de la imagen en movimiento se
da en si mismo como un evento fortuito.
En aquel 1895 en que Auguste y Louis Lu-
miere presentan su invento, Le Cinemato-
graphe, 1o hacian tal vez sin una sospecha
concisa del parteaguas que significaria
en la historia de la humanidad. No sélo
por el nacimiento de un nuevo aparato
tecnolégico que a su vez haria posible la
existencia de un nuevo medio de expre-
sion y narrativa, sino como un elemen-
to que cambiaria significativamente la
forma en que se escribe la historia. Do-
cumentar nuestra existencia comenzd
desde entonces a adquirir un caracter
distinto, enteramente visual, palpable,
con un acercamiento a una nocién de ob-
jetividad que tal vez ningun otro medio
hasta la fecha habia podido alcanzar.

Paris, Francia, 1895. Puedo imaginar
el ruido, los murmullos y voces entre
nubes de humo de cigarro en aquel pe-
querio salon de un café en el Boulevard
des Capucines. De pronto, las luces
se apagan y los presentes, ya en sus
asientos, se someten a la oscuridad,
interrumpida de pronto por un haz de
luz que viene de la parte posterior. Una
pantalla frente a ellos muestra una
imagen: la fachada de una bodega con
un gran porton. Pero no es un dague-
rrotipo, ni una fotografia. Las cosas se

mueven. De pronto, el porton se abre y
empiezan a salir personas, todo apa-
reciendo en fluido movimiento, delante
de los ojos de aquellos insospechados
primeros espectadores de la historia
del cine. No puedo dejar de pensar qué
interesante hubiera sido si a los Lu-
miere se les hubiera ocurrido también
filmar el evento de propeccion.

Los cuarenta y seis segundos de dura-
ciéon de una de las piezas fundacionales
de la historia del cine, realizada con el
revolucionario invento de los hermanos
franceses, Salida de obreros de la fabri-
ca Lumiere (1895), que aunque en si se
trate de una puesta en escena, la demos-
tracion de las capacidades entonces in-
verosimiles de aquel aparato, en la que
todo fue planeado en torno a la luz y las
condiciones que aseguraran que la ima-
gen se grabaria en el medio fotosensible
de forma optima, y los obreros salen de
la manera mas natural posible sin alguno
voltear a la camara, es un hecho que re-
presenta también el nacimiento de la po-
sibilidad de documentar nuestro entorno
a través de la cinematografia. Y la obra
en si misma paso a la historia convertida
en documento visual tangible de al me-
nos, dos hechos: primero (y tal vez mas
importante para los Lumiere entonces),
de que el aparato en efecto logra capturar
el movimiento. Y segundo, de la existen-
cia de los obreros de tal fabrica en Lyon,



Francia, de sus formas de vestir, de rela-
cionarse con ese entorno inmediato des-
crito visualmente. Es decir, el nacimiento
del cine documental.

2. Desarrollo

Cine, vanguardias y experimentacion.
Visiones y transgresiones del espacio
en el Expresionismo Aleman

La década de 1920 despierta con la dolo-
rosa resaca de la Primera Guerra Mun-
dial, haciendo que el cuestionamiento
existencial y las revalorizaciones de los
fundamentos estéticos del impresionis-
mo dieran pie a una de las explosiones de
vanguardias artisticas mas importantes
de inicios de siglo XX: el expresionismo.
Con Alemania como epicentro geografi-
co, surge entonces el Expresionismo Ale-
man, movimiento cinematografico que
configuraria al cine hacia nuevas formas
de representacién y experimentacion,
tanto en un sentido técnico, artistico
y narrativo. Desde la ficcion, en 1920 la
nueva y primera gran corriente artistica
cinematografica irrumpe con El Gabinete
del Doctor Caligari (titulo original, Robert
Wiene, 1920), con una propuesta visual
que resignificaba la forma de la expresion
(v por tanto, de su interpretacion) del es-
pacio fisico en el que la historia se desa-
rrollaba. El filme daba la espalda de ma-
nera franca y deliberada al naturalismo,
a la representacion realista del entorno
arquitectonico urbano, convirtiendo a la
ciudad en geometrias, formas y sombras
que se entregaban a la abstraccion del
objeto arquitecténico urbano no como el
espacio fisico habitable, sino como el es-
pacio simbélico, cargado de significados
y metaforas que apuntalaban el ambien-

te onirico y delirante de la trama. Mark
Cousins, en su libro Historia del Cine,
apunta sobre los efectos de percepcion e
interpretacion de tales elementos que “el
expresionismo de las imagenes plantea
una de los interrogantes fundamentales
de la historia del cine. ;| Desde qué punto
de vista cabe interpretar las imagenes? Si
es desde el del espectador, el comporta-
miento de los personajes puede ser oniri-
co o enfermizo, no asi el escenario, que ha
de ser realista desde el momento en que
el espectador esta en su sano juicio. Si,
en cambio, se presupone la existencia de
un narrador omnipresente y objetivo, si-
milar al que encontramos en las novelas
decimononicas, entonces la vision que
ofrezca del mundo no estara distorsiona-
da”. (Cousins, 2015, p.).

Es entonces, que aquella representacion
metaliteral de la forma del espacio no
apunta solamente a un soporte estético
basado en la forma que explora el Expre-
sionismo, sino que fundamenta al espa-
cio mismo como una lectura que hace al
espectador cuestionarse sobre la postura
interna y psicolégica de los eventos vivi-
dos y los cuestionamientos que se dan en
el interior de la mente del propio perso-
naje. En el filme, los espacios de la ciudad
y sus arquitecturas existen de una mane-
ra que no podrian existir en el plano de la
realidad del espectador.

Asi, el espacio tiene una funciéon que va
mas alla de ser un escenario. Abordando
sobre la tematica, el texto La interpre-
tacion del espacio a través del lenguaje
cinematografico plantea que “el espacio
es una constante dentro de las formas
narrativas, es el donde se desarrolla el
qué donde sucede un cuando. Espacio y



tiempo son puntos fundamentales den-
tro de la narrativa cinematografica, ya
que sin lugar no existe la acciéon. No obs-
tante, ello no significa que los lugares y
su arquitectura se presenten en si mis-
mos como el simple soporte donde su-
ceden los aspectos narrativos, sino que
se convierten en sustento de la historia
y, en muchas ocasiones, en personajes”.
(Hernandez, Enriquez, p. 228, 2020).

Hacia fines de la década, en 1927 aparece
Metrépolis (Lang, 1927). La claridad de
la metafora en los primeros minutos de
su trama, nos muestra la opresion de la
clase obrera en una vision futurista dis-
topica, es traida a escena a través de una
ciudad que funciona gracias a un com-
plejo entramado social e industrial que
existe en una especie de inframundo en
donde se oculta la maquinaria que echa
andar a la urbe. Engranes, palancas y
pistones accionados por filas de obreros
que marchan hacia un nuevo turno, que
en una vision, Freder Fredersen, el perso-
naje principal, descubre como éstos son
empujados a la maquinaria como siendo
ofrecidos en sacrificio a un dios que devo-
ra hombres para seguir existiendo, y por
tanto, permitir que todo lo demas exista.
Es el espacio el que permite que la bur-
guesia reinante siga respirando aire fres-
co en idilicos jardines y modernos rasca-
cielos art dec6 mientras la clase obrera se
mata trabajando en lugubres sétanos y
cuartos de maquinas. Si bien la historia
es una ficciéon sobre una visiéon futuris-
ta, el centro de la metafora y la trama
estan construidas sobre la propia incer-
tidumbre sociopolitica de la época. Y tal
contexto fue el escenario ideal para el
cuestionamiento directo hacia como vi-
vimos en nuestras sociedades, inmersos

en sistemas econémicos y politicos que
se agrietaban al punto del colapso. En la
misma época caia la Rusia de los zares y
con el triunfo de la revolucién bolchevi-
que se reorganizaba la forma de pensar
la existencia y el ordenamiento de las so-
ciedades en dos facciones opuestas. Las
artes, la narrativa y el disefio se vieron
naturalmente atravesadas por tales su-
cesos. La angustia existencial de la socie-
dad alemana de la posguerra contrastaba
entonces con la esperanza de los nuevos
conceptos del progreso social de la Rusia
bolchevique.

Sobre las grandes transformaciones vi-
vidas en las primeras décadas del siglo
XX, en el libro El Arquitecto detras de la
camara, el autor Graham Cairns apunta:
“En este contexto, la arquitectura atra-
vesaba su propia revolucion simbolizada
por el establecimiento del movimiento
moderno y su desafio a la gran mayoria
de las convenciones arquitecténicas pre-
cedentes. Los arquitectos y artistas aso-
ciados con este movimiento proponian
cambios en todos los ambitos de la arqui-
tectura. Desde la vivienda hasta el propio
disefio urbanistico”. (Cairns, p.73, 2007).
De tal forma que resulta logico pensar en
como si el propio concepto del habitar la
ciudad y su forma fisica comenzé a vivir
fuertes transformaciones, lo hiciera tam-
bién la idea del espacio representado en
la cinematografia. Si las ciudades no son
solo escenarios, sino fuerzas narrativas
que determinan la forma en que se desa-
rrolla una trama. Que condiciona la for-
ma en que existimos dentro de ella. Y en
una vision que apunta fuera del concepto
de la narrativa, la trama nos planta tam-
bién en un significado de disefio, lineas
y trazos que definen a la ciudad misma.



Metropolis pudo existir gracias al arti-
ficio arquitecténico. La gran urbe hiper
estilizada planteada en el filme fue re-
presentada a partir de la construccién de
una enorme maqueta a escala, en la que
ya puesta en encuadre, nos muestra ese
futuro art decé con puentes, luces y avio-
nes que vuelan entre los edificios. Aho-
ra, si bien, la ficcién cinematografica fue
experimentada y descubierta como una
elocuente forma de transgredir los limites
de larealidad, ahora los cuestionamientos
hacia nuevas formas de la experimenta-
cion filmica voltean a la realidad misma.
La transgresion de la narrativa entonces
empezd a escribir nuevas lineas con el
cine documental como instrumento.

Experimentos sobre la realidad: El cine
como instrumento, la ciudad como
laboratorio

Si bien, el concepto de cine documental
atn no tenia una definicién clara (asi
como el propio concepto de la narrativa
cinematografica), comenzaba a explo-
tarse de maneras aun experimentales,
pero cada vez mas concisas en sus capa-
cidades para narrar sobre la realidad, la
sociedad y el espacio. Walter Ruttmann,
cineasta aleman que estudi6 Artes y
Arquitectura, comprendid el poder del
celuloide para expresar desde la abs-
traccion pura con los volumenes de Li-
chtspiel: Opus Ial V (realizadas de 1921
a 1925), piezas filmicas en las que geo-
metrias, patrones y colores danzaban
al ritmo de partituras compuestas para
encajar a la perfeccion con las iméagenes.
Hacia 1927, mismo afio en que Metro6-
polis sale a la luz, Ruttman explora la
ciudad bajo un concepto que eventual-
mente pasaria a considerarse un subgé-

nero de la cinematografia documental:
la sinfonia urbana.

“El género que mas obviamente reflejé
esta nueva forma de tipologia cinematica
para la arquitectura, fue, por supuesto,
la sinfonia urbana. Una forma de mon-
taje visual en movimiento que marcé no
solo el surgimiento de un nuevo tipo de
filme, sino también la obsesion de la ar-
quitectura moderna con la ciudad como
concepto y fenémeno social”. (Cairns,
p.147, 2016)

Berlin, sinfonia de la gran ciudad (Rutt-
mann, 1927), comienza una exploracion
desde un discurso abstracto. Abre una
toma en la que se ve agua, para después
dar pasos a lineas en movimientos, que
conforme la abstraccion va cediendo
paso a imagenes con formas mas tangi-
bles, vemos tales lineas convertirse en
cables eléctricos y en vias de ferrocarril.
El montaje comienza a tomar un ritmo
frenético, como la locomotora, las ruedas
y sus vagones, hasta que la camara mis-
ma, convertida ahora en el tren mismo
andando en un travelin sobre la propia
via, se detienen en un letrero de estaciéon
ferroviaria marcandonos el destino final:
Berlin. Asi concluye la breve introduc-
cion a la pieza dividida en cinco actos,
en las que trazada precisamente como
una pieza sinfonica, usando a los trenes,
tranvias y medios de transporte como
leitmotiv nos conduce a una interpre-
tacion audiovisual que escenifica las 24
horas de un dia de existencia de la ciu-
dad. Filmada desde diversas perspectivas
visuales, con algunas tomas en las que la
camara es notada por los transetintes y
otras tantas en que la cdmara estd ocul-
ta, como un testigo silente del andar de

1 Del aleman, “juego de
luces”.



la ciudad frente a la lente, y, por tanto, de
los ojos espectadores.

Ruttmann, en cierta medida, rechaza-
ba la artificialidad del discurso cinema-
tografico que el cine de ficcién y la mi-
se-en-scene implican, buscando dotar al
filme de una naturalidad observadora
libre de ataduras o estructuras construi-
das en un discurso narrativo literario o
guionado, aunque naturalmente, el en-
cuadre implica una seleccién delimitada
por un espacio visual, asi como el mon-
taje brinda un ordenamiento en el que
se estructura una légica narrativa en la
que va de forma implicita una forma de
narrar un relato sobre la realidad con-
tada a través de una interpretacion del
autor. Los afios de existencia y desarrollo
del cine documental ahora nos han mos-
trado como los filmes del género no son
(y no deben pretender serlo) fieles testi-
monios de innegable veracidad, sino mas
bien, son miradas de autor sobre la rea-
lidad misma. Y también, mas alla de ello
en piezas como la abordada, cuya con-
cepcion a partir de una realidad se sus-
tenta de un concepto mas bien abstrac-
to, subyace posteriormente la inevitable
interpretacion de la mirada final sobre la
pieza: la del espectador.

La edicion, entendida como un proceso
técnico en el cual se cortan fragmentos
de seleccion visual lograda por el encua-
dre y definidos por el tiempo de duracion
de las tomas, es sobre todo comprendi-
da en su funcion hacia el ordenamiento
y resultado de una cierta secuencia cro-
nolégica de las imagenes mostradas. Es
decir, tiene el poder de que en su unién,
las tomas brinden oportunidad hacia di-
versas lecturas o formas de interpreta-

cion, en la cual el discurso audiovisual a
través de la yuxtaposicion de fragmentos
da como resultado la comprensién de un
cierto mensaje especifico. En este caso,
las tomas y el ritmo dado en la edicion
nos muestran las acciones que dentro del
espacio urbano son llevadas a cabo dia
con dia. Personas que se dirigen a sus tra-
bajos por las mafanas, obreros, policias,
soldados marchando por las calles. Las
noches, por el contrario, nos muestran
una cierta idea de lujos y diversion, bares
y cabarets abarrotados por la vida de una
clase alta que aparentemente se entrega
a un cierto hedonismo superficial en el
Berlin de la posguerra.

“En Berlin, donde la estructura tempo-
ral de los “turnos” coordinados parece
sumar los movimientos de las tomas in-
dividuales en un sistema de repeticion
coordinada, no solo a través de la ejecu-
cion paradigmatica de acciones similares
por numerosas personas, sino también
mediante la repeticion implicita de las
acciones mostradas en la pelicula en los
dias laborales posteriores”. (Cowan, 2014,
p.76). Es decir, la lectura cinematografica
y el montaje de las tomas como un con-
junto, dan como resultado de un concepto
de cotidianidad, comprendida como un
camulo de acciones y actividades socia-
les que en su repeticion diaria ilustran el
funcionamiento de la ciudad a través de
lo visualmente detallado. En suma, una
forma de documentar como una ciudad
es habitada y como el movimiento de sus
habitantes dentro del espacio arquitect6-
nico urbano hace que la ciudad, Berlin en
este caso, funciona como un todo.

La pieza de Ruttmann planteé entonces
una nueva forma de trazar documentos



visuales sobre la ciudad y la sociedad a
través del medio cinematografico. Hacia
1929, tomando sin duda como una base
conceptual y referente a la pelicula men-
cionada, el cineasta ruso Dziga Vertov
(seudonimo de Denis Abramovich Kauf-
man) irrumpe en la linea temporal de la
historia del cine con su aclamada pieza
titulada El Hombre de la caAmara (Vertoy,
1929). El planteamiento cinematografico
de Vertov parte de una ruptura con lo
que en aquel entonces pudieran consi-
derarse convencionalismos formales de
la narrativa cinematografica, y va mas
alla del ejercicio estético cinematografi-
co, realizando su obra como un plantea-
miento mas bien intelectual, ideolégi-
co y filoséfico, instaurdndola como una
pieza conceptual que fundamenta su
movimiento cinematografico denomina-
do Kino-pravda, traducido literalmente
Cine-Verdad. En tal planteamiento, la
camara es comprendida como una ex-
tension del ojo humano, convirtiéndola
en una maquina carente de subjetividad
con la capacidad de registrar frente a
ella la realidad de una forma totalmente
pura. En su manifiesto publicado en 1934,
el propio Vertov escribe: “No cine-ojo por
el bien de cine-ojo, sino la verdad con
los medios de cine-ojo, eso es Cine-Ver-
dad. No es la admision inesperada por el
bien de la admisién inesperada, sino para
mostrar a las personas sin una mascara,
sin maquillaje, para agarrarlos con los
ojos del aparato en el momento que no
fingen. Para leer tus pensamientos ex-
puestos por el cristal del cine”. (Vertov,
en Michelson, 1985, p.12).

Es asi que el espacio y sus habitantes no
son los tUnicos personajes del filme, sino
también la cdmara y la postura creati-

va-intelectual del cinematdgrafo son tam-
bién protagonistas en el planteamiento
del documento audiovisual, que si bien,
busca la transgresion del concepto mismo
de la narrativa, a los ojos del espectador
es ineludible la busqueda de una inter-
pretacion del resultado final que brinda
el montaje. El planteamiento conceptual
de Vertov resulta interesantisimo con el
paso de los afios, entendiendo también un
cierto caracter paradéjico en el entendido
que, ya en si mismo, cada encuadre reali-
zado por Mijail Kaufman (hermano y ca-
marografo de la pieza de Vertov) implico
una decision creativa consciente. Una in-
terpretacion visual del espacio, y con ello,
una carga inherente de subjetividad en
las tomas: naturalmente la cAmara no fue
capaz de tomar vida propia para decidir y
filmar. En este sentido, “definir un encua-
dre implica seleccionar una delimitacion
visual a través de un soporte técnico. La
captura fotografica bien puede traducirse
como una forma de atrapar fragmentos
en el espacio-tiempo, sintetizandolos en
un documento grafico que, mas alla de la
lectura visual, logra desencadenar una in-
terpretacion discursiva sobre el momento
capturado”. (Enriquez, 2024, p.107)

Es sobre tal paradoja, la del plantea-
miento de la camara como un medio
plenamente objetivo para comprender el
espacio y surealidad sobre la que se cons-
truye el personaje de Friedrich Monroe
en la pelicula de Wim Wenders, Historia
de Lisboa (Wenders, 1994). En tal pelicu-
la, el personaje deambula por la ciudad
de Lisboa cargando una cAmara de video
colgada de su hombro, apuntando hacia
atras, lejos de su mirada y de la conta-
minacion de subjetividad que necesaria-
mente resultaria del acto deliberado de



encuadrar. Pero la paradoja resulta mas
dificil de franquear cuando al resultado
de la percepcion se entiende una fuerte
carga ideolégica en el montaje. El filme
de Vertov no puede lograr escapar de una
lectura (porque fue asi su escritura) poli-
tica de la entonces esperanzadora vision
de la Rusia soviética. Tal vez sin ser en
si mismo un filme propagandistico, asi
como los trenes y las lineas ferroviarias
fueron motivo conductor en la ante-
riormente citada pelicula de Ruttmann,
en el Hombre de la camara, la creciente
modernizacion de la industria, la electri-
ficaciéon y urbanizacion, la dignificacion
del trabajo obrero, e incluso los registros
de procesos burocratizados como naci-
mientos, defunciones y matrimonios son
planteados como un eje tematico que in-
dudablemente traza una relacion con el
concepto de desarrollo marxista traido
por la revolucion bolchevique. Pero por
otro lado, el movimiento cinematografico
de Vertov, se separa (en lo que tal vez re-
sulta ser una nueva paradoja observando
las lecturas de los resultados narrativos)
de la utilizacién politica e ideoldgica del
cine documental, con perspectivas hacia
un futuro de la utilizacién de la maquina
del cinematografo como una forma pura
de observacion y expresion sobre la rea-
lidad. “El cine-ojo vive y se mueve en el
tiempo y el espacio; recoge y registra im-
presiones de una manera completamente
distinta a la del ojo humano. La posicién
de nuestros cuerpos al observar nuestra
percepcion de ciertas caracteristicas de
un fenémeno visual en un instante de-
terminado no son en absoluto limitacio-
nes obligatorias para la camara, que, al
estar perfeccionada, percibe mas y me-
jor”. (Vertov, en Michelson, 1985, p.14).

3. Conclusion

Hacia un presente y futuro de las re-
presentaciones de la realidad

¢Por qué voltear hacia el pasado? Si bien,
las aproximaciones del presente articulo
giran sobre el andlisis de piezas de cer-
ca de cien anos de su creaciéon, no sélo
crearon precedentes y bases técnico-es-
téticas para explorar la realidad misma
a través del entonces nuevo medio cine-
matografico, sino que ademas pudieron
trazar perspectivas hacia la forma de
documentar realidades presentes para el
futuro. Cien afios después continuamos
considerandolas piezas vanguardistas. El
concepto de la sinfonia urbana, la experi-
mentacion mas alld de la representacion
e interpretacién textual, el poder narrar
historias cinematograficas emanadas de
la realidad sin el uso de una narracion,
textos, intertitulos o elementos que so-
metan al espectador a una interpreta-
cion literal y guiada. La poesia audiovi-
sual como recurso puro narrativo, que
para el realizador parte desde la observa-
cién de un entorno, y para el espectador,
implica entonces un proceso de lectura y
resignificacion de las secuencias monta-
das. Con el paso del tiempo, el cine docu-
mental adopta sus propios formalismos
estéticos y narrativos, con vertientes que
apuntan a un cierto clasicismo del cine
de no ficcion. En tiempos paralelos a las
vanguardias europeas, por ejemplo, surge
Nanook of the North (Flaherty, 1922), del
cineasta estadounidense Robert Flaher-
ty, pieza cinematografica que se plantea
como un icono del cine documental, del
cual se desprenden muchos preceptos y
podriamos agregar, hasta canones en el
estilo de filmar y narrar la realidad, con



extenso uso de intertitulos que guian la
comprension del espectador, que brindan
una unica lectura posible, la brindada
por el autor. No obstante, el cine docu-
mental ha seguido otras vertientes que
siguen apostando a lo experimental. En
Koyaanisqatsi (Reggio, 1982) del asi con-
siderado, documentalista experimental,
Godfrey Reggio, los espectadores nos su-
mergimos a un espectaculo visual domi-
nado por la yuxtaposiciéon de tomas en
camara lenta y time-lapses, jugando asi
con la percepciéon que tenemos sobre el
tiempo y la forma en que modificamos
el espacio. El resultado narrativo de tal
filme, no apunta a resultar en una meta-
fora rebuscada, sino a brindar un men-
saje claro y conciso sobre el deterioro al
que como humanidad hemos sometido
a nuestro entorno. Las tomas aceleradas
nos llevan a procesos industriales, auto-
pistas urbanas repletas de autos y cruces
peatonales atiborrados en un transito in-
cesante, repetitivo. La musica compues-
ta por Philip Glass, musico que en sus
composiciones de caracter usualmente
tildadas como minimalistas, utiliza tam-
bién patrones y estructuras repetitivas,
encuadrando asi musicalmente el ritmo
visual marcado por las acciones huma-
nas que se repiten incesantemente en los
espacios urbanos mostrados.

En el sentido de la forma narrativa de la
pelicula citada, “Koyaanisqatsi es una
pelicula que comunica su mensaje anti
industrialista a través de la repeticion
y yuxtaposicion de imagenes aisladas,
por ejemplo, planos de la contaminacién
industrial en secuencias que también
muestran imagenes naturales sumamen-
te bellas o viceversa” (Cairns, 2007, p.83).
Y nuevamente, los patrones estilisticos y

meta narrativos de estas formas de do-
cumentar a través del cine, son rastrea-
bles sin duda a los pilares erigidos por las
vanguardias de los afios veinte, a la ex-
perimentacion del montaje discontinuo,
aunque fuertemente simbolico e intelec-
tual del cine soviético de la época, a Ser-
gei Eisenstein y las teorias del montaje
cinematografico.

Ahora bien, el concepto de lo arquitec-
tonico urbano en si mismo implica una
cierta permanencia en el espacio-tiem-
po. Lo que se disefia y se construye en el
presente, en un futuro probablemente se
vera convertido en ruinas. Y en muchos
casos, sobre las ruinas se erija algo nue-
vo, que apuntale el concepto de la mo-
dernidad planteada en el tiempo en que
esto se realice. Son Unicamente aquellas
construcciones de las antiguas civiliza-
ciones, lo clasico y ancestral, las que la
humanidad se empefa en conservar. De
ellas nos restan ruinas y relatos, tal vez,
en el futuro, la ruina y el relato de las ci-
vilizaciones presentes seran de forma ci-
nematografica.

5. Informacion de los autores

Diego Enriquez Macias
0009-0007-7491-4939

6. Referencias

Libros:
Cairns, G. (2007). El arquitecto detrds de la cdmara. Abada.

Cairns, G. (2016). Berlin on film: A mediated and reconstruc-
ted city. En E. Clift, M. Guaralda, & A. Mattes (Eds.),
Filming the city: Urban documents, design practices and
social criticism through the lens (pp. 147-161). Brooks
Institute.


https://orcid.org/0009-0007-7491-4939

Cousins, M. (2015). Historia del cine. Blume.

Cowan, M. (2014). Walter Ruttmann and the cinema of mul-
tiplicity. Amsterdam University Press.

Enriquez, D. (2024). Habitar el movimiento: Comprender
el habitar y transitar el espacio urbano arquitecténico
a través de la fotografia. En D. Flores-Marquez & R.
Zorrilla (Coords.), Desde el retrovisor: Medios, prdcti-
cas y actores en comunicacion p educacion (pp. 97-138).
Universum Nostrum.

Hernandez, M., & Enriquez, D. (2020). La interpretacién
del espacio a través del lenguaje cinematogrdfico. En D.
Flores-Marquez & C. Rios-Llamas (Coords.), Espa-
cialidades en la era global (pp. 227-255). Universi-
dad De La Salle Bajio.

Michelson, A. (1985). Dziga Vertov: Cine-ojo p cine-verdad.
Lumiere.

Peliculas:

Reggio, G. (Director). (1982). Kopaanisqatsi [Pelicula]. Is-
land Alive.

Ruttmann, W. (Director). (1927). Berlin, sinfonia de una
gran ciudad [Pelicula]. Alemania.

Vertov, D. (Director). (1929). El hombre de la camara [Pe-
licula]. Rusia.

Wiene, R. (Director). (1920). El gabinete del Doctor Caligari
[Pelicula]. Decla-Bioscop.

Wenders, W. (Director). (1994). Historia de Lisboa [Pelicu-
la]. Road Movies Filmproduktion.



