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| objetivo de esta ponencia es referirse a las relaciones entre

cine y arquitectura, pero no de la forma espectacular y especu

lativa con que se hace referencia al arquitecto y al oficio de la
arquitectura en la industria del celuloide, como el decorador o el
creador de espacios. Las relaciones que se plantearan entre estos
dos oficios afines son mas profundas y obedecen al trasfondo inte-
gral del resultado esperado, al dmbito interdisciplinario en que se
mueven estas dos prdcticas, pero muy especialmente, a la particular
relacion que tanto arquitectos como cinematografistas establecen
con la realidad: los dos se ocupan de recrearla y por ello, quiéranlo
o no, los dos transforman el mundo, asi lo hagan de una manera
fugaz o duradera.

Han pasado varios siglos desde que Giordano Bruno (1548 - 1600)
lanzé, casi como una amenaza aquella sentencia que reafirmaba su
creencia en la vida, "pero se mueve..."" , y es inGtil toda resistencia
al cambio. Si, se mueve, todo en este mundo se mueve o es movido,
aunque no se tenga percepcidon directa del movimiento, aunque
parezca una ilusién lo que es real y real lo que es sélo un espejismo.
En este trabajo se planteard que es posible que los ecos de aquella
revolucién del movimiento que desencadené la teoria de la relatividad
y que es la misma que llevé a Bruno a la hoguera, apenas estén
alcanzando de una manera real a la arquitectura, pues apenas estan
encontrando la manera de propagarse en las arenas movedizas del
espacio en el cual fundan los constructores sus geometrias. Es
posible que ahora (en este siglo XXI) se pueda reconocer, como lo
hace el Parsifal de Wagner? , que el problema (y la solucién) con
respecto a uno de los puntos cruciales en el trabajo conceptual del
arquitecto puede estar en que el espacio, que es lo que nos pre-
ocupa, nace del tiempo, es decir del movimiento. Y si el espacio no
se puede considerar sin el movimiento... ¢Cémo pensar y hacer la
arquitectura desde paradigmas fundados en la estabilidad del suelo
renacentista?

La consideracién inicial de este trabajo es que el movimiento es la
esencia tanto del cine como de la arquitectura, aunque por supues-
to, en cada una de ellas lo sea de una manera diferente. Como se
decia al inicio, la propuesta de este trabajo es crear una resonancia
entre dos campos aparentemente dispares en sus objetos de trabajo,
una disonancia que para el interés particular de los arquitectos,
transforme la idea de arquitectura y en consecuencia, el modo de
afrontar el oficio que realizan cada dia.
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Hans Poelzig, un famoso arquitecto aleman de comienzos de siglo XX, era tam-
bién cineasta y justificaba de una manera muy adecuada la afinidad de los arqui-
tectos por la labor del celuloide. Poelzig®, decia... "dado que es bastante com-
plicado conseguir encargos para hacer edificios reales, parece muy apropiado e
interesante que el arquitecto capaz encuentre una manera de construir sus sue-
fos..." Una afirmacion que mantiene su validez a propdsito de la situacion actual
de la arquitectura en muchos lugares del mundo; el cine se ofrece como un
medio a través del cual el arquitecto puede evadir el desempleo, pero méas que
esto, el cine se ofrece como un nuevo campo de trabajo para muchas profesio-
nes. Estaesuna perspectiva interesante que ha permitido la comprension de la
relacion cine / arquitectura desde nuevos horizontes, como ejemplo el de lo
onirico y del psicoanélisis a través del libro titulado Edificios y suefios?, sobre la
arquitectura soflada y realizada en el cine.

Desafortunadamente esta perspectiva de investigacion que se refiere a los arqui-
tectos o a los edificios en el cine o0 a los edificios donde se han filmado peliculas,
por no finalizar en los actores que han representado arquitectos, etc., practica-
mente ha acaparado el analisis arquitecténico y es la que ha dado lugar al mayor
numero de especulaciones banales, sobre la relacion entre cine y arquitectura.
Edificios y suefios o arquitectura virtual, escenografia o sencillamente peliculas
que tratan sobre arquitectos o en las cuales el protagonista es tal o cual edifi-
cio... No. Esta no es una perspectiva desde la cual se pueda desarrollar una
resonancia productiva entre dos campos afines; y no porque no haya tema o
capacidad arquitecténica para hacerlo, sino sencillamente, como lo sefalaba
Noél Burch® en el afio 70, porque alin cuesta trabajo ver el cine (y la arquitectu-
ra) reconociendo que lo primordial de su naturaleza es el movimiento.

Dicho de esta manera no parece generarse en el movimiento un punto de en-
cuentro reconocible, y si lo hay; para ello se pueden tomar como referencias dos
nombres, Sergei Eisenstein® y D. W. Griffith’, ellos fueron quiza los primeros
en ver la capacidad de sintesis que realizaba el cine con todas las artes; de la
pintura, la literatura, la danza, el teatro y la musica, sélo la arquitectura estaba lo
suficientemente cerca del cine, al dar lugar y cabida a todas las otras formas de
expresion. El cine resultaba en aquella época, hace aproximadamente cien afios,
de tomar lo mejor de cada arte y a partir de una ciencia propia, que estaba
apenas inventandose, desarrollar una obra cuyo caréacter era Unico. A la par con
estos momentos de invencién del método y el modo cinematografico, la arqui-
tectura, en la vision de famosos arquitectos como Alvar Aalto, F. Lloyd Wright,
Mies Van der Rohe o Le Corbusier, también aparecia como el arte de todas las
artes, la ciencia de todas las ciencias, y en ella, al igual que en el cine, el hom-
bre, ya como espectador/protagonista o como usuario/habitante, era quien daba
sentido a la obra.

La arquitectura, tanto como el cine se dan como fruto de un trabajo de equipo que
requiere un desarrollo en el tiempo, mayor a lo que dura la percepcién de una
mirada o un recorrido. Asi, otro punto de encuentro puesto sobre la mesa en la
discusion postmoderna es el que tiene que ver con las imagenes, esos tan criticados
y esquivos elementos de trabajo. En este caso ellas son las herramientas de estas
dos praxis particulares que se quieren vincular, imagen cinematografica y arquitecté-
nica. Este puede ser uno de esos lugares de conflicto - encuentro pues laimagen del
arquitecto, que puede estar en el plano, en la maqueta o en la obra finalizada, no
debe ser ingenuamente equiparada a la del cineasta, cuyo trabajo puede estar en los
encuadres, tomas, planos, en el montaje o en la proyeccién.



Aqui todas las aclaraciones son importantes y una de ellas obliga a decir que la
imagen del edificio no es el edificio, tanto como no es solamente la imagen de la
pelicula lo que hace la pelicula. Y finalmente los dos, edificios y peliculas permane-
cen con este innegable reconocimiento visual que los hace parientes aungue no se
sepa si legitimos o no; lo que se cree guardar del edificio y de la pelicula siempre
pretende ser unaimagen. La legitimidad de laimagen, la capacidad de represen-
taciéon de la realidad o su valor documental han servido para dar vida a un género
cinematografico y a una controversia sobre la veracidad y la validez, es el caso del
documental.

El documental como medio de representacién de la realidad ha dado pie para el uso
de la cdmara como instrumento de investigacion y apropiacion de la realidad. En
este caso se puede ver como el cine se ha puesto al servicio de la arquitectura y de
todas las ciencias humanas para atrapar lo que parece y lo que aparece sin que
alcance a ser visto y de lo cual se sabe que es asi, inasible, inabarcable, la realidad.
El ciney la arquitectura se han acercado a "la realidad" de la misma manera durante
los ultimos decenios, con una fortisima preocupacion por conocerla, representarla y
proyectarla y de paso de una manera definitiva con un claro interés por cambiarla.

Para acercarse mas claramente al punto crucial de encuentro entre cine y arquitectu-
ra sera necesario recurrir a un flashback (termino cinematografico para referirse a
una mirada atras) y establecer la trama que sustenta el giro dramatico y el desenlace
de esta propuesta: Antes de hablar propiamente de espacio arquitectdnico cinema-
togréfico es Util sefalar una clasificacion hecha por el critico E. Rohmer® en 1977, a
propdsito de la organizacién espacial en la pelicula Fausto de Murnau (1926). Rohmer
distingue tres modos de ser del espacio: el pictérico, el arquitecténico y el filmico.

La dimension pictérica del espacio corresponde claramente con el mundo del encua-
dre en el cine, fuera de él se refiere a una percepcion bidimensional de la realidad
gue queda remitida a un plano. La manera de acceder a este espacio es mediante
miradas rapidas, a ladoy lado, al frente, atras, pero en las que esencialmente se trata
de establecer una informacién cuyo caracter pretende ser objetivo (sin participacion
del sujeto). Es bastante evidente el lazo de este nivel espacial con el espacio abstrac-
to 0 geométrico, con el dibujo.

La que Rohmer llama dimensién arquitecténica corresponde para él a un paso ade-
lante, un acceso al mundo de la tridimensionalidad, es decir de la perspectiva, pero
sobre todo de la maqueta. Sin pretender enlaces histoéricos - cronolégicos que suelen
ser inciertos, el paso de lo pictérico a lo arquitectdnico seria como el paso del
ejercicio de proyectary construir de los periodos que se han llamado romanicos o
goticos, fundado en un dibujo hecho en la tierra, es decir en el suelo donde se
edificaria y que se levantaba para constituir muros y contrafuertes sobre andamios;
es un paso hacia la maqueta o el modelo (y de paso hacia la perspectiva) como
herramientas de construccion y disefio en el Renacimiento. Lo paradéjico de este
puente histérico es que para el desarrollo de un sentido pictérico o bidimensional
del espacio no haya sido necesario desarrollar el dibujo o las técnicas bidimensionales
de representacion, ya que estos sistemas de proyeccion se transmitieron casi todos,
de manera oral o "ilustrados" en libros que narraban, sobre cdmo habria de procederse
para levantar tal o cual edificio.

El efecto por el cual se define la primera fase como pictérica es la rigidez y la

frontalidad que rige la composicién de plantas y alzados, o cinematograficamen-
te hablando, la frontalidad y bidimensional de un trabajo presidido por las leyes
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de la pintura. La contradiccion estd en que la herramienta
que ha de desarrollarse para transmitir el manejo de la
tridimensionalidad es principalmente bidimensional y si bien
sus resultados son una proyeccién tridimensional, su gran con-
quista es evidentemente la del dibujo técnico, hasta sus ver-
siones mas sofisticadas en cad2000, o similares. El efecto por
el cual se define esta fase como arquitecténica es la posibili-
dad de una percepcion focalizada en la existencia de un punto
de vista sobre y con el cual se construye la tridimensionalidad,
aungue por supuesto, este punto de vista estd aln inmovil.

Para aumentar las metaforas superpuestas y facilitar las com-
paraciones podria decirse que si en un primer momento hay
una percepcién espacial que es, como si fuese fotografica,
con el cinematdgrafo, esa imagen de origen fotografico se
pone en movimiento y aparece el modelo, el escenario que es
tridimensional; sin embargo la cAmara aun esté fija y el observador no sabe
qué mira, ni siquiera es capaz de saber qué eslo que ve. Rohmer designa
ese tercer momento de la espacialidad como cinematografico, para referirse
a él como el propio de la imagen movimiento en la cual existe un punto de
vista variable. Lo que hace este tercer momento es que la cdmara se ha
puesto en marcha y en movimiento para permitir la proyeccién del modelo,
para constituir el tiempo, como diria Gilles Deleuze?®, quien es el filésofo de
cabecera de esta teoria cinematogréfica.

El espacio se constituye ahora como un elemento abierto y relativo a los
sistemas de referencia y a los procesos dentro de los cuales participa. Se esté
llegando al punto en el cual se puede afirmar que el espacio de Albert
Einstein y de la teoria de la relatividad es entonces el espacio del cine, en
tanto que el espacio de Isaac Newton y de la mecénica clasica seria el que
Rohmer Ilamaria espacio de la arquitectura.

{Estan atrasados los arquitectos? (Siguen afrontando el oficio desde las pers-
pectivas medievales de la corporacién, de la logia o de la cofradia? NO, es
posible que no estemos del todo tan atras, es sélo que la arquitectura aun
no ha podido superar (un trabajo que no deberia abandonarse) el trabajo de
taller del maquetista y del escendgrafo del renacimiento y a pesar de todo lo
analégico y cibernético de los sistema CAD, estos siguen siendo dibujo,
como el de Durero o el de Viollet Le Duc, en todo caso dibujo. Claro que
no hay que enganarse y para ello debe repasarse rapidamente en lo dicho
por Rohmer: estos tres modos de ser del espacio son necesarios en toda
pelicula. Es decir que la obra de arte total se alcanza al lograr un manejo
espacial total: de nivel pictérico o compositivo, arquitectdnico o tridimensional
y finalmente temporal. No puede eludirse ni desecharse ninguno de los
momentos espaciales, pues sin ellos no se alcanza realmente la dimensién
de laimagen tiempo.

Debe tenerse claro en este nivel que no se trata del hecho de clasificar Ia
arquitectura y decir que ella sea pictérica por hacer planos o cinematogréafi-
ca por hacer animaciones: se trata de que el trabajo del arquitecto, al igual
que el trabajo del cinematografista, es imposible de realizar sin la considera-
cion de los tres modos, sin contemplar estas tres dimensiones que pueden
ser homologadas a tres momentos del trabajo cinematografico:



* Un nivel pictérico o del encuadre que se corresponderia claramente con una
planificacién o ejercicio de estructuracion del proyecto en planos que requieren
una lectura especializada; y es curioso que ésta es también una definicién de
[ ici junto
de planos. Es posible que este nivel también corresponda en su expresién con los
modos narrativos en los cuales se cuenta o se presupuesta la obra. En todo caso
se trata de pre-ver o ver anticipadamente los resultados, de una manera fluida
pero atemporal, que podria decirse quiza virtual.

* Un nivel arquitecténico o del montaje, que podria decirse es el momento en
el que se arma o se construye la pelicula en su materialidad, lo cual implica una
arquitectura que no puede entenderse por fuera de su realizaciéon material, ya
sea en una maqueta, en una pelicula, o un edificio. El nivel arquitecténico es
realmente el del oficio que media entre el producto y el proyecto, y podria
definirse mejor por la palabra de origen francés para designar esta tarea en el
cine: la del realizador, el que hace realidad. Desde esta perspectiva es mas que
evidente y comprensible el simil que Rohmer designa al nombrar este nivel como
arquitecténico en la medida en que se espera que los arquitectos estén un poco
"untados" de cemento y de lo concreto y también en la medida en que la arqui-
tectura se ha prestado siempre como la metafora del proceso y la estructura que
arman lo existente.

* Finalmente aparece un nivel cinematografico o de la proyeccién que es defini-
tivamente ineludible para constituir la obra arquitecténico - cinematografica en

horizonte el de su reinterpretacién, el de su proyeccién repetidas veces, el de su
disfrute; y esto a nivel arquitecténico es ineludible en el hecho de que el edificio

una nueva proyeccion. El edificio se habita tanto como la pelicula y se hace
historia, ademas de hacer historia. Podria decirse que el sentido de habitar se
emparienta acé con la definicion del habito y la repeticion persistente; el edificio
como la pelicula se pasan nuevamente cada vez y siguen siendo los mismos.

El edificio esta hecho para ser usado y disfrutado, para construir una historia y
ser habitado con ella de la misma manera que la pelicula no puede evitar cons-
truir esa historia que se cuenta cuando se pregunta por ella, cada vez que se
vuelve a ver. Asise completa el circulo cinematografico, en una filmacién, un
montaje y una proyeccién que arquitecténicamente podria aproximarse a una
dimension del disefio, de la construccion y del uso. Mas que un circulo se trata
de una espiral que pasa cada vez sobre, y siempre, sobre los mismos, sin ser lo
mismo; es decir que no es posible ordenar estos tres momentos del cine, tanto
como no es posible ordenarlos en el ejercicio del oficio arquitecténico, el ciney ¢
la arquitectura como oficios se dan en esta simultaneidad de consideraciones
que obligan al director a pensar en su publico, en sus actoresy en él mismo; en
los habitantes, en los constructores y en los disefadores todo al tiempo.

Aca son validas y muy Utiles las aproximaciones a los trabajos de famosos direc-
tores, desde aquellos que operan sobre un guiodn claramente establecido en el
cual se han determinado las participaciones de cada nivel, es decir aquellos que
construyen las imagenes para el montaje, a aquellos que trabajan desde la filma-
cion y construyen planos para posibles construcciones que otro armara... y {por
guén
proyeccion final que hara famosa, productiva o simplemente ignorada la pelicula.




Ahora podria hablarse de disefadores de planos, de constructores de edificios
aunque esta segmentacion no es Util ni saludable; cada cual a su manera toma
algo de cada momento y lo que caracteriza a cada fase de este trabajo complejo
no son los resultados especificos y parciales, sino mas precisamente la praxis
particular que se desarrolla en cada momento, para que puestas las tres en con-
junto se pueda hablar de la obra de arquitectura total: Un ejercicio compositivo
que pertenece al mundo de la poética, pero en el cual se necesita una praxis
tecnoldgica y estas dos finalmente no son nada sin una dimensién politica.

El término politica parece nuevo aqui donde se venia hablando de la historia, por
lo cual se hace pertinente aclarar que cuando el espacio se pone en el nivel del
uso se hace espacio publico y si bien parece pertenecer al momento de la histo-
ria, en realidad corresponde al sentido del tiempo, del paso y por ello, como
paso en lo publico este es final e ineludiblemente el nivel de lo urbano, de la
polis y por tanto de la politica como la realizacion del trabajo del arquitecto
sobre un fondo artificioso, la ciudad.

Una idea que no tiene nada de original ni de propia pues ya era pensada en
época de Aristoteles. Finalmente, {porqué recurrir al cine para decir esto que ya
habia sido dicho? Quiza porque lo propio del modo arquitecténico en el que
aparentemente se conoce y se aprende la arquitectura, sea la separacién de los
procesos en aras de su realizacion y para alcanzar la visién de la polis es necesa-
rio retomar la perspectiva del todo incluso desde el antes al después.

En este punto se debe pasar a la dimensién pedagogica del oficio; como es
evidente, si se hace balance sobre las formaciones profesionales de las Ultimas
generaciones (siglo XX), sobre aquellas personas que prepararon y preparan para
el futuro, existe una predisposicién hacia alguno de estos campos, sea el picto-
rico que se llamara filmico, o el que se llama arquitecténico y que mas apropia-
damente deberia llamarse tecnolégico; hacia el Gltimo, hacia el propiamente
cinematografico o politico, hacia la proyeccion, no existe una via facil de aproxi-
macion, al menos no desde la arquitectura. Quizé podrian nombrarse algunos




esfuerzos hechos a este respecto desde el campo de la literatura, la historia o la
filosofia, épero, por qué no buscar un campo un poco mas afin y por tanto
inmediato a nuestra practica profesional? Para eso esta el cine. Hoy por hoy las
camaras ya no son un lujo ni una sofisticacién, los recursos del video y de la
televisién estan a la mano, sélo se requiere que estos medios sean considerados
dentro de una perspectiva mas amplia que la meramente cinematogréafica, en la
cual, como herramientas poseen su propia gramatica, su propia retérica y obvia-
mente su propia poética que los encierra y oculta sus potencialidades a otras
poéticas, otras gramaticas u otras técnicas.

Finalmente la critica comun de los estudiosos del cine de los Ultimos afios, a la
cual podria hacerse eco para afinar destinos comunes: no es suficiente con hacer
literatura o escribir sobre actores, guiones o fotografias, no sirve una critica que
s6lo se mueve en la dimensién narrativa, en la funcionalista, formalista, tecnolé-
gica, linglistica o semidtica, toda critica y toda pedagogia parcial es deficiente;
es necesario ponerlo todo en su compleja existencia dentro de una dindmica en
la cual no se puede hablar de las partes sin hablar del todo y s6lo se habla del
todo cuando se habla de las partes. Asi deberia ser, cinematograficamente, el
nuevo camino hacia la arquitectura, construyendo un proyecto que sélo se da si
su existencia se proyecta en el tiempo y el espacio, es decir, en el movimiento y,
por tanto, en la historia y en la ciudadmmm
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