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RESUMEN

La vista del paisaje urbano desde lo alto ha fascinado a los seres humanos, una mirada diferente
a otras y que modifica la percepcion de la ciudad. El cine desde sus inicios ha empleado esa mirada
aérea urbana, mostrando las ciudades directamente desde aeronaves y también como fondo de otros
artefactos voladores. Segun donde se sitle la cdmara en esas aeronaves, cambia el punto de vista, que
puede ser frontal, trasero, lateral e inferior, en cuanto a lo observado desde las alturas, se han elegi-
do inicios de peliculas filmadas en Madrid. En la actualidad hay otra mirada a la ciudad mediatizada
por los programas informaticos La representacion aérea y en movimiento de las ciudades, implica un
nuevo modo de pensar y experimentar el paisaje urbano, que provoca un cambio significativo en los
espectadores y transeuntes.
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ABSTRACT

Aerial views of the urban landscape have long been a source of fascination, providing an alterna-
tive take of the city and altering perceptions of it. Cinema has used the overhead urban shot since
its inception, showing cities directly from aircraft and also as the backdrop to other flying machines.
The point of view (front, rear, side and below) changes depending on where the camera is placed
on the aircraft. As regards what is seen from above, the openings of films shot in Madrid have been
chosen. There now exists another view of the city that has been obstructed by computer programs.
Representation of cities from the air and in motion implies a new way of thinking and of experiencing
the urban landscape, which brings about a significant change in audiences and passers-by.

Keywords: cinema, city, aviation, vision, Madrid

«La contemplacion de la Tierra desde el aire conduce a la meditacion»
Le Corbusier!

estd desplazandose, sin realizar esfuerzos, esta
inmovilidad le permite centrarse en el acto de mi-

El espectador permanece inmovil observando
el espectaculo, mientras el transetnte se mueve

recorriendo un lugar, parece que estas actitudes
serfan contradictorias, pero hay un espacio don-
de ambas coinciden, dentro de un vehiculo en
movimiento. En un medio de locomocion el es-
pectador puede estar sentado quieto, mirando
a través de una ventanilla, al mismo tiempo que

rar hacia el exterior, observando cémo el entorno
que le rodea va cambiando mientras el vehiculo
se mueve.

El viajero tanto en un ferrocarril, como en un
automavil, esta sobre el terreno, sin que se modi-
fique la altura de su punto de vista, sin embargo,
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en una aeronave ese punto de vista va modifican-
dose segun se eleve o descienda su trayectoria en
el espacio. La visién aérea global, es la que abarca
mas territorio en un mismo instante y ademas la
gue permite una mayor objetividad, permitiéndo-
le tener menos interferencias, al no involucrarse
fisicamente con lo que esta viendo, debido a la
distancia del observador establecida por la altura
de la aeronave.

Los seres humanos siempre estuvieron intere-
sados en la vision desde arriba, que abarcara una
gran extension de terreno, los mapas y planos no
solo servian para conocer como era ese terreno
y para recorrerlo sin correr riesgos, sino ademas
para conquistarlo o defenderlo. La representacion
de las ciudades también fue pronto crucial no
solo para para conocer su morfologia, sino ade-
mas para atraer a los viajeros dando a conocer
sus peculiaridades urbanas y monumentos mas
notables.

Este interés por el paisaje urbano visto desde
lo alto, también produjo representaciones pictéri-
cas, como la vista de Napoles en la Tavola Strozzi
de 1472 y ademas se emplearon instrumentos
como los panoramas del siglo dieciocho, en los
gue incluso se repetian vistas de una misma ciu-
dad desde lugares diferentes, como las que pintd
Robert Barker de Constantinopla desde las torres
de Gélata y la Doncella y de Edimburgo desde la
colina Calton y la torre de la catedral. Desde en-
tonces hasta la actualidad numerosos artistas se
han interesado por las vistas aéreas, pudiéndose
mencionar el Manifiesto de la Aeropintura Futu-
rista de 1929 e ilustraciones como las de Eduardo
Garcia Benito para el folleto Dans le ciel de la
patrie, escrito por Jean Cocteau en 1918, para
la sociedad Spad, constructora de los célebres
biplanos franceses, asi como las fotografias aé-
reas de ciudades publicadas en el libro de Kazimir
Malévich E/ Mundo No Objetivo de 1927.

Se debe sefnalar que las vistas urbanas desde
aeroplanos, no solo le interesaban a los artistas,
sino también a la poblacion, estando ligada,
como el cine, a las ferias donde habia primero
globos y después aeroplanos a los que se podia
subir pagando una cantidad de dinero, ademas se
desarrollaron simulacros, como la atraccién que
se instalo en el Tibidabo de Barcelona en 1928 y
aun funcionamiento, que consiste en una réplica
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del primer avién que habia realizado el trayecto
de Barcelona a Madrid el afio anterior y cuya Uni-
ca funcién es dar vueltas alrededor de una torre,
sujeto por una grda, para que sus pasajeros vean
la ciudad desde lo alto.

La mirada aérea

La inmovilidad del espectador —transeunte le
permite centrarse en el acto de mirar hacia lo
gue le rodea, esta mirada es diferente a otras y
por supuesto modifica la percepcién de la ciudad
gue se tenia hasta entonces. En 1912, Marinetti
escribio en su Manifiesto técnico de la literatura
futurista: «observando los objetos desde un nue-
vo punto de vista. ya no de cara o de espalda,
sino de pico, o sea de escorzo, he podido romper
las viejas trabas l6gicas y los hilos de plomo de la
comprension antigua»?, confirmando que el lugar
desde donde se mira,en este caso la vista aérea,
cambia la vision e incluso llega a producir una
nueva forma de entender la realidad.

Ese mismo afio Picasso pinté el bodegén cu-
bista Notre avenir est dans I’air y como ha expli-
cado Juan José Lahuerta ese porvenir esta «en
el poder de la vista de péjaro, en el poder de
separarse, de sobrevolar con una Obra todas
las contradicciones»: y afiade refiriéndose a Le
Corbusier,que este mensaje «unos lo entendieron
bien»«.

Efectivamente, este arquitecto ya habia men-
cionado a los aviones en la revista L'Esprit Nou-
veau y en su libro Vers une architecture de 1923,
que recoge articulos de esa revista, manifestando
gue el avién es una «maquina de volar»s como la
casa debe ser una «maquina de habitar»s, mas
de una década después, en 1935, escribio el libro
Aircraft en el que volvié a constatar su admiraciéon
por los propios aeroplanos, asi como por lo que
se ve desde ellos, indicando cémo el vuelo facilita
la meditacion y una forma distinta de pensar y
ademas para el ser humano «ahora el ojo ve en
sustancia lo que antes su mente solo podia con-
cebir subjetivamente. Una nueva funcién afadida
a nuestros sentidos. Un nuevo patrén de medida.
Una nueva base para la sensibilidad»?, gracias a
que «el aeroplano, en el cielo, transporta nues-
tros corazones por encima de todo lo mediocre.
El avion nos ha dado la mirada a vista de pajaro.
Cuando los ojos ven claramente, la mente puede
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decidir con claridad»s., el punto de vista aéreo
implica una nueva mirada y una forma de pen-
sar distinta que deberfa servir para modificar los
objetos, asi como las ciudades.

En movimiento

«El agonizante siglo XIX nos lega dos nuevas
méaguinas. Ambas nacen casi en la misma fecha,
casi en el mismo lugar, se lanzan simultanea-
mente por el mundo, cubren los continentes.
Pasan de las manos de los pioneros a las de los
explotadores»s, asi comienza el primer capitulo,
«El cine, el avién», de E/ cine o el hombre ima-
ginario, escrito por Edgar Morin en 1956, en el
gue se constata la relacién entre la imagen en
movimiento y la aviacién desde sus inicios.

Pero no solo existe esa relacion seminal entre
la aeronave y el cinematografo, también hay otra
mas profunda expresada por Nam June Paik en la
paréafrasis: «Le cinéma ce n’est pas je vois, c'est
je vole» (El cine no es qué veo, es qué vuelo) de
modo que lo mostrado en las pantallas es mas
gue una vista, sino es mas un acto de sobrevolar
lo real.

Dos anos después de la proyeccién publica
efectuada por lo hermanos Lumiére en el Grand
Café de Paris, en 1897, uno de sus operadores
rodd Panorama pris d’un ballon captif, en ella
se situd la cdmara en un globo cautivo, vertical-
mente encuadrando el terreno, y se ve como se
va elevando sobre una explana, al mismo tiem-
po que se desplaza de lado hasta volar sobre las
cubierta de tejas de un edificio. Ese movimiento
ascendente vertical, que fue uno de los primeros
gue se pudieron ver en las pantallas, solo pudo
volver a mostrase muchos afnos después, cuando
se colocaron camaras en helicdpteros.

Esta vision urbana desde un globo aerostati-
Co no era nueva, desde que surgié la fotografia
ya se habian colocado cdmaras en aeronaves,
obteniéndose vistas desde el aire de ciudades
como Paris, a través de las fotos que hizo Nadar
en 1858, Photographie aérostatique de Paris, y
1868, L'Arc de Triomphe et les grans boulevards
de Paris vus d’un ballon.

También se filmaron otras vistas aéreas de
ciudades usando globos, como Bird’s-Eye View
of San Francisco, From a Ballon de la compania

de Edison, filmada a principios de 1902, con
una duracién aproximada de tres minutos, esta
compuesta por cuatro planos, viéndose como la
ciudad se va alejando y en el ultimo plano acer-
candose, el movimiento ascendente parece mas
lento que el de la pelicula de los Lumiére, porque
no empled el punto de vista cenital, sino el obli-
cuo encuadrando hacia el horizonte.

El interés por las vistas aéreas influyd incluso
en el modo como se mostraban las proyeccio-
nes, en 1900, Raoul Grimoin-Sanson presen-
té su Cinéorama en la Exposicién Universal de
Paris, en este espectaculo el publico entraba en
un edificio, ascendia por una escalera y llegaba
a lo que simulaba ser una gran barquilla de un
globo aerostatico, situado en el interior de un
cilindro de cien metros de didmetro, se apagaba
la luz y comenzaba la proyeccion de diez peliculas
sincronizadas sobre las paredes de ese cilindro,
viéndose la ascension desde un globo real que
partia de Paris, sequida de imagenes aéreas de
Niza, Biarritz, Tunez, Southampton y finalmente
una corrida de toros en Barcelona, este efecto se
lograba gracias a diez proyectores que estaban
en una cabina cilindrica, debajo de los especta-
dores, desgraciadamente Grimoin-Sasoin no ha-
bia previsto el enorme calor generado por estos
aparatos, que en la primera exhibicion provoco
el desmayo de los proyeccionistas; por lo que el
espectaculo no volvié a repetirse, pero como he
escrito, serd recurrente «la idea, inspirada en los
panoramas que todavia existen en varias partes
del mundo, de eliminar el limite entre realidad y
ficcion» .

Los cineastas se dieron cuenta pronto de los
problemas que se producian al rodar desde ae-
ronaves, en 1911, André Prothin escribié sobre
sus filmaciones desde un avién, afirmando que
para poder rodar el paisaje urbano de Reims a mil
cien metros de altitud, era indispensable tener
un tiempo despejado «porque vista desde arriba,
una ciudad importante no es mas que un océa-
no de techos cuyo color gris es casi uniforme»
desde el aire y con el cielo nublado, la urbe se
convierte en una superficie sin relieve y grisacea,
como el mar, que no merece ser filmada, porque
no se parece a una ciudad al no distinguirse sus
edificaciones, ni sus monumentos.
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Los problemas no solo los causaban el tiempo
atmosférico y la escasa iluminacion, en una nota
anoénima publicada en 1920 en la revista Mo-
ving Picture World: se indicaba: «las vistas desde
aviones no son nuevas, pero la rapida velocidad
del avion ha tenido poco valor para fotografiar
escenas dramaticas reales, aparte de comedias y
peliculas de suspense o material a vista de pajaro.
No puede reducirse a la velocidad de la accion
normal sobre el terreno y por eso tiene poco valor
para obtener un nuevo angulo para fotografiar
escenas directamente», efectivamente, a cau-
sa de su caracteristica esencial, su velocidad de
desplazamiento, no servia para seguir la accion
ficticia de los personajes desarrollada sobre el te-
rreno, pero era ideal para vistas de pajaro y por
ello para mostrar panoramicas sobre ciudades en
movimiento.

Esta relacién con la ficcién no impide que la
vision desde lo alto se convierta en una atrac-
cion en si misma, Teresa Castro advierte sobre
la «aparentemente paraddjica correlacién entre
descripcion y espectaculo en las vistas aéreas ur-
banas cinematicas»™ y afade «no solo mostran-
do, desvelando y retratando (es decir. describien-
do) sino también creando sensaciones visuales
y corpdreas (es decir representando el mundo
espectacular)»’s, esta correlacion permite que
esas vistas sean cruciales para la narraciéon cine-
matografica dotandola de un significado distinto
al de otras visiones.

Lo méas comun es que las ciudades hayan sido
mostradas en las pantallas directamente desde
vehiculos aéreos, pero también es posible que
haya elementos, casi siempre otra aeronave, en-
tre el punto de vista y el paisaje urbano que se
ve como fondo, hay cientos de estos planos en
secuencias de muchas peliculas, pero son nota-
bles dos ejemplos de la misma época. El primero
es el inicio de El triunfo de la voluntad (Triumph
des Willens, Leni Riefenstahl, 1934), viéndose un
trimotor Junkers Ju 52 con la matricula D-2600
y detras Nuremberg, en algunos planos también
se muestra esa ciudad desde arriba y la sombra
del avion, no se explica quién estd en su interior,
hasta que el aeroplano aterriza y desciende Adolf
Hitler, en aquella época en Alemania se sabia que
esa matricula correspondia al avién particular del
Fuhrer y no se tendria la sorpresa que se tiene
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ahora al verlo rodeado de otros jerarcas nazis
uniformados, esta secuencia tiene un significado
maés profundo y terrible, ya que empieza, como
ha escrito Krakauer, con «bancos de maravillosas
nubes, reencarnacién del padre Odin a quien los
antiguos arios oian atronar con sus huestes sobre
la selvas virgenes»s, el dictador, protegido por
ese deidad o siendo su propia reencarnacion, pri-
mero ve y controla a los ciudadanos desde arriba,
y después desciende del cielo, como si fuera otro
dios, el Unico vivo, que baja a la tierra para salvar
a su pueblo acometiendo una tarea providencial.

El otro ejemplo es el Ultimo numero musical
de Volando hacia Rio de Janeiro (Flying down to
Rio, Thornton Freeland, 1933), en el que como
las autoridades han prohibido que haya actua-
ciones musicales en la inauguracion de un hotel,
para evitar la ruina de su propietario, se decide
realizar un gran espectaculo en el aire amarrando
sobre las alas de once aeroplanos —entre ellos
un Faichild Fc-1, un Douglas M-1y un Lockheed
Vega—, a unas bailarinas que durante el vuelo se
mueven ritmicamente al son de la musica, lle-
gando incluso a dar saltos de un trapecio a otro
colgados del ala inferior de un biplano, hasta que
una cae y providencialmente es recogida por un
monoplano que vuela por debajo; mientras ellas
se mueven, detras de los aviones puede verse el
paisaje urbano de Rio de Janeiro, evidentemente
gracias a un efecto especial denominado retro-
proyeccién, se supone que este gran y peligroso
espectaculo esta siendo apreciado por los ciu-
dadanos desde el terreno, pero este punto de
vista es imposible, ya que las bailarinas estarfan
ocultas por la parte inferior de las alas, aunque
es cierto que en esos afnos se hacian acrobacias
sobre aviones en vuelo, las que se muestran en
esta pelicula solo podrian ser vistas en toda su
plenitud desde otro aeroplano o en las pantallas
tras haber sido filmadas.

En el primer ejemplo se busca la veracidad pro-
pia del documental, incluso en una pelicula tan
tendenciosa y manipulada como esta, mostran-
do los edificios histéricos y monumentos de una
ciudad concreta, de Nliremberg; en el segundo,
la ciudad podria ser cualquiera, no teniendo im-
portancia frente a la coreografia que conlleva la
fantasia desenfrenada del musical.
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También hay otros dos ejemplos, esta vez del
mismo ano y de la misma capital, de Madrid, y
ademas en ambos se empled el mismo plano de
un Douglas DC-4 sobrevolando la ciudad, en
Vuelo 971 (Rafael J. Salvia, 1953), un viajero le
dice a una chica: «Madrid queda bonito desde
aqui arriba ;/Verdad? Se ve todo menos los ba-
ches», en el segundo, Aeropuerto (Luis Lucia,
1953), hay una voz en over gque dice «desde el
avién las ciudades ofrecen su plano en el que
usted podra situar facilmente la iglesia donde
contrajo matrimonio, la casa de tia Margarita o
el Museo de Prado sin necesidad de preguntar a
un guardia», en ambos ejemplos se hace hincapié
en el conocimiento que otorga la vision aérea 'y
se bromea con su correspondencia con la ciu-
dad vista desde el terreno. En Aeropuerto hay
un plano desde dentro de la cabina de un aviéon
en el que se ve la ciudad tapada en la izquierda
del encuadre por una parte del ala, mostrando el
paseo de Recoletos, la calle de Alcald y la Gran
Via, interrumpiéndose justo antes de que se vea
la Plaza de Espana, es curioso que no se lleguen
a mostrar el monumento a la Cibeles en el inicio
del plano, ni los edificios Espafa y Torre de Ma-
drid, en su final; la eleccién de lo que se muestra,
de los lugares de la ciudad, es muy importante,
como se vera en los préximos apartados.

El punto de vista

Invierno de 1912, Frank Coffyn se sienta en el
sillin de un aeroplano Wright modelo B, al que
le han colocado flotadores, arranca el motor y
aunque hay bloques de hielo flotando en el rio
Hudson, los puede esquivar y comienza su vuelo,
no solo es una de las primeras veces que se des-
pega desde el agua, también hay otra novedad
importante, a su lado, entre los dos asientos, han
montado una cdmara cinematografica, enfocan-
do hacia la parte delantera del avion; Coffyn co-
mienza volando hacia la Estatua de la Libertad y la
isla de Ellis, luego pasa por la estructura cilindrica
de Fort Jay, una prisiéon militar situada en la isla
Governor, vuela por encima de los puentes de
Brooklyn y Manhattan, da la vuelta entre los dos
y antes de regresar, pasa cerca del Battery Park,
en el extremo sur de Manhattan, para terminar
amerizando en el rio; todo su trayecto lo hace
volando sobre el rio, posiblemente por problemas

técnicos debidos a la baja altura a la que enton-
ces volaban los aviones, por lo que no llegan a
mostrase rascacielos, que son una de las visiones
mas tipicas de Nueva York.

Los espectadores ya habian visto la tierra des-
de arriba en el vuelo que realizé Wilbur Wright en
[talia en 1909, pero tres anos después pudieron
ver, quizas por primera vez, una ciudad desde
un aeroplano, sin tener que correr el riesgo de
volar en él, sino sentados en sus butacas dentro
de un local, asi la hazafa no solo quedaria en la
memoria de quienes la vivieron en su momento,
sino registrada para la historia, gracias a la ima-
gen en movimiento, repitiéndose desde entonces
las vistas de monumentos neoyorquinos como la
estatua de la Libertad y el puente de Brooklyn. Al
colocar la cdmara al lado del piloto y con su obje-
tivo hacia el frente, la visién de los espectadores
es similar a la del aviador, como si fuera un plano
subjetivo de alguien sentado a su lado.

Este punto de vista no es habitual, aunque se
ha repetido en peliculas como 27 horas (Montxo
Armendariz, 1986), cuyo plano inicial comienza
encuadrando la ciudad de San Sebastian desde
lejos mientras amanece, la cdmara se va acercan-
do desde el mar a la playa de La Concha, termi-
nando en un plano de un reloj que marca las siete
en punto, indicando inequivocamente el lugar y
el momento en que va a comenzar la accién.

Esta vision frontal de la ciudades se empled en
cuadros como Incuneandosi nell’abitato (Acuhdn-
dose en lo habitado), también conocido por In
tuffo sulla citta (Sumergirse en la ciudad), pintado
por Tullio Crali en 1939, en el que se ven los edifi-
cios de una gran ciudad en un picado que parece
irrecuperable, desde dentro de la carlinga de un
avion, como si el espectador estuviera sentado
detras del piloto; en el primer titulo el avion entra
en cuia, abriendo un hueco a la fuerza en la po-
blacién y al mismo tiempo convirtiéndose en un
objeto extrafio entre ellos, en el segundo, la urbe
es un océano, como el mencionado por Prothin,
donde el piloto y el espectador van a zambullirse.

El cuadro de Crali tiene como antecedente las
fotografias hechas a principios de los afios treinta
por Filippo Masoero: Scendendo su San Pietro y
Aeroveduta della basilica di S. Maria Maggiore in
Roma, en las que se ven ambas basilicas desde
el aire y logrando un efecto dindmico que simula
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el movimiento descendiente del aeroplano y el
espectador al mover la cdmara, desenfocandose
los margenes de la imagen,

Otro punto de vista alin menos frecuente es
el trasero, cuando la cdmara se coloca en la cola
mostrando como el paisaje urbano, las nubes o el
terreno se van alejando del espectador.

Lo mas comun es que la ciudad se encuadre
desde el lateral de una aeronave, como ha suce-
dido en numerosas peliculas, entre ellas, todas
las espafolas que se mencionaran en el siguiente
aparado. Estos dos tipos de vistas, la frontal y la
lateral, han sido denominadas «imagenes obli-
cuas» por Mark Dorrian, con el «ojo dirigido a la
vez hacia abajo y lateralmente» . Unas imagenes
también empleadas en muchos cuadros, entre
ellos, Avions fantaisistes pintado por André De-
vambez en 1914 y los del pintor Richard Caline,
quien durante la Primera Guerra Mundial se alistd
en la Royal Air Force volando como observador y
ametrallador, trasero, pintando en 1918 ciudades
destruidas del frente occidental como Ypres, Lens
y Bapaume, y el afio siguiente otras del oriente
proximo como Bagdad, Damasco y Jerusalén;
también se han de mencionar las visiones aéreas
de la torre Eifffel realizadas por Robert Delaunay
como Tour Eiffel et Jardin du Champs de Mars
de1922 y otros tres cuadros titulados Tour Eiffel,
pintados ese mismo afio, en 1924 y en 1926,
Sergei M. Eisenstein menciona uno de ellos en
su articulo «Laocoonte», relacionandolo con el
montaje cinematografico.

Ademas de estos puntos de vista, frontal y la-
teral, hay otro inferior, colocando la cdmara deba-
jo de la aeronave y encuadrando la ciudad direc-
tamente desde arriba en un eje perpendicular al
plano del terreno. Dorrian lo denomina «vertical»
y segun él «surge histéricamente como una for-
ma que es, en oposicion a los valores de la vision
oblicua, no estética, no auratica, instrumental,
desencantada y técnica, en virtud de su mirada
directamente hacia abajo sobre el suelo»™. Re-
cuérdese que este punto de vista cenital es el de
las ortofotografias que se empleaban para dibu-
jar, restituir es el término técnico empleado para
esta accion, mapas y planos topogréaficos. Antes
se mencionaba al pintor Richard Carline y tam-
bién empled este punto de vista para su cuadro
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An Impression of Lens, France, Seen from an Ae-
roplane The Anglo-German Front Line de 1918.

Philippe Dubois ha escrito sobre este punto
de vista, considerando al «cielo y la tierra como
campo y como contracampo, estableciendo un
efecto de bucle de ficcién o cierre de Todo (lo que
se llama precisamente “el universo”) a partir de
lo que puede aparecer como sus dos caras simé-
tricas entre las cuales (en el interior de las cuales)
estamos atrapados. Lo que, a partir de este bucle
de campo/contracampo se excluye la figura del
Horizonte, el horizonte como bisagra articulato-
ria, como linea de razén del paisaje, como sutura
y como conexién entre tierra y cielo»z. Dubois
emplea términos cinematograficos para explicar
este tipo de vistas, como si se tratara de una se-
cuencia en la que hubiera un didlogo entre varias
personas situadas unas enfrente de otras, pero
relacionandolo con el plano de tierra inferior y un
plano virtual superior que seria el aéreo.

Antes ya se ha hablado de la pelicula realiza-
da por el operador de los Lumiére, usando este
punto de vista vertical, unos afios mas tarde se
repitié en A propdsito de Niza (A propos de Nice,
Jean Vigo, 1930), que comienza con tres planos
aéreos de la ciudad y un cuarto tras una secuen-
cia de animaciéon y una playa; en el primero, el
avion gira sobre el puerto, mostrandolo todos sus
mueles; en el sequndo, va del este hacia el oeste,
sobrevolando el jardin Alberto Primero, la avenida
de Verdun y el paseo de los Ingleses; en el tercero
el recorrido va de noreste a sudoeste, siguiendo
la playa y el paseo antes mencionado, viéndose
la calle Isadora Duncan y la avenida de Bellet; en
el cuarto se sigue la misma direccién que en el
tercero viéndose también el paseo y la playa, y
yendo desde la calle Cronstadt a la Honoré Sau-
van; estos tres ultimos recorridos son lineales y
abarcan casi la misma distancia, aproximadamen-
te quinientos metros, pero lo significativo es que
no siguen un orden légico, ya que el primero y
el segundo estan colindantes y en la misma di-
reccién, pero tras ellos tenia que haberse visto el
cuarto, al estar situado antes que el tercero. Los
cineastas emplean unas imagenes casi abstrac-
tas y ademds crean un paisaje urbano distinto al
real, porque ya no es importante sorprender al
espectador con la propia vista cenital, sino darle
relevancia a lo que se muestra.
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Lo observado

Como he escrito, las poblaciones «se ven
desde un punto de vista celestial equiparando
al espectador con un demiurgo que todo lo ve
y todo lo sabe, una visidon poco habitual para la
mayoria de los espectadores, y que gracias a la
altura de la cdmara y su distancia hasta el suelo,
sirve para comprobar la enorme extension de las
metrépolis y por tanto su complejidad, logrando
ademas homogeneizar la morfologia de las ciu-
dades, llegando a compararlas con la naturaleza,
con junglas llenas de personas con vidas y proble-
mas muy diversos»?'.

Al ser imposible estudiar todos los cientos de
paisajes urbanos que se han mostrado desde el
aire en las pantallas, se han tomado solo comien-
zos de peliculas espafolas rodadas en Madrid.
Una de las primeras cronolégicamente es jViva
Madrid que es mi pueblo! (Fernando Delgado,
1928), que comienza viéndose un globo terra-
queo flotando entre nubesz, pasa a un mapa de
Espafa, después hay un inserto de la provincia
de Madrid y un dedo femenino sefala su capital;
el siguiente plano es el aéreo en el que se sobre-
vuela la Plaza de Cibeles, se sigue por Alcalad y por
Ultimo sobre la Gran Via, el recorrido va desde lo
general, el planeta, a lo concreto, el mapa con la
provincia de Madrid, y después de lo tradicional,
la estatua de la Cibeles, a lo moderno, la Gran
Via, cuyo cuarto y Ultimo tramo se finalizarfa el
afo siguiente al estreno de la pelicula.

Un recorrido parecido, pero en sentido inverso
y direccion perpendicular, se hizo muchos afos
después en Trio de damas (Pedro Lazaga, 1960)
en ella el vuelo sigue el Paseo de Recoletos hasta
llegar a Cibeles y entonces, para remarcar la im-
portancia del monumento, se gira varias sobre él
para mostrar todo su contorno.

Otro trayecto aéreo se realiza en Buenos dias
condesita (Luis César Amadori, 1967) que co-
mienza con una panoramica sobre el mapa de
Madrid de Pedro Teixeira de 1656, hasta que la
camara hace un zoom sobre la Plaza Mayor, el
siguiente plano es de esa plaza desde el aire, hay
un giro sobre ella y se vuela hacia el sur por en-
cima de la calle de los Estudios, se pasa sobre la
Plaza de Cascorro y la calle Ribera de Curtidores,
y a continuacion hay un plano desde el nivel de
la calle de El Rastro, donde la protagonista, co-

nocida por la Condesita, trabaja en un puesto de
discos; el plano de Teixeira le da un aspecto de
abolengo y nobleza, relacionandolo con el apodo
de la protagonista, mientras que las vistas aéreas
enlazan directamente con la realidad de un Ma-
drid popular.

Los dmbitos que se muestran en estos planos
aéreos iniciales no tienen por qué ser lugares tu-
risticos o emblematicos, Me enveneno de azules
(Francisco Regueiro, 1969) comienza con una vis-
ta general de Madrid, sin que sepa muy bien cual
es la zona que se estd viendo, hasta que se puede
distinguir la trasera del Ministerio del Aire y a con-
tinuacion el Arco de la Victoria en Moncloa en la
lejania. Otro ejemplo es Una gota de sangre para
morir amando (Eloy de la Iglesia, 1973) en la que
en un solo plano se sobrevuelan los alrededores
del Hospital Universitario La Paz, llegando desde
el sur hasta dar una vuelta sobre un edificio en
aquel entonces aislado entre solares, casi como
un inquietante monstruo varado en una tierra
baldia, lo que es adecuado en una pelicula que no
se sabe muy bien si sucede en un futuro distépico
o en la Espafna de aquel momento.

Sin embargo, no es habitual que en los prin-
cipios de las peliculas haya un solo plano aéreo,
como en las antes mencionadas, sino varios con-
secutivos, una de las que incluye en su inicio ma-
yor cantidad de estos planos y mas significativos
es Las chicas de la Cruz Roja (Rafael J. Salvia,
1958), que comienza con la Puerta de Alcalg,
para ir pasando por la Plaza de Cibeles, Edificio
Espafay Torre de Madrid, Gran Via, Plaza del Ca-
llao, estadio Santiago Bernabeu, hipédromo de la
Zarzuela, Ministerio del Aire, Palacio de Oriente,
Plaza de Ramon y Cajal en la Ciudad Universi-
taria, Plaza de Espafa, estanque de El Retiro,
estadio Santiago Bernabeu de nuevo, la Ciudad
Universitaria otra vez pero con la Escuela Técnica
Superior de Ingenieros Industriales delante y al
fondo el actual Colegio Mayor Guadalupe, Plaza
de Neptuno, la Castellana, Plaza del Callao y por
ultimo de nuevo la Puerta de Alcald, como puede
observarse (fig. 1), el recorrido no sigue un orden
l6gico enlazando lugares cercanos, sino que es
aleatorio, alternando monumentos conocidos
con espacios para el espectaculo, como el hipé-
dromo y el estadio, e incluso repitiendo lugares,
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Fig. 1. Lugares de rodaje Las chicas de la Cruz Roja. Fuente:
Jorge Gorostiza

como este Ultimo, la plaza del Callao y la Puerta
de Alcala que abre y cierra la secuencia.

En Los palomos (Fernando Fernan-Goémez,
1964) se ven el Ministerio del Aire y la Plaza de
Espafia, mientras nieva sobre Madrid, en este
caso no solo se indica la ciudad, sino que ade-
mas se aporta el dato de la estacion del ano; los
edificios Espafa y Torre de Madrid, situados en la
plaza mencionada, eran los mas altos de nuestro
pais en esa época y simbolos de la modernidad,

Unos “rascacielos” que también se ven des-
de el aire en En septiembre (Jaime de Arminan,
1982), en la que ademas se muestran los Nuevos
Ministerios y la zona de Azca, siguiendo el reco-
rrido del Paseo de la Castellana, otro simbolo de
lo moderno en la capital, hasta llegar a la esquina
de las calles Pinar y Lépez de Hoyos donde se su-
pone que, en un palacete de cuatro plantas, esta
el colegio donde han estudiado los protagonistas
y que va a ser demolido para edificar un edificio
de muchas plantas, aunque hoy aun siga en pie.

La joven casada (Mario Camus, 1975) comien-
za viéndose desde el aire la estacion de Chamar-
tin, después el Parque de El Retiro y por ultimo,
la urbanizacién de blogues de viviendas plurifami-
liares donde vive el matrimonio que protagoniza
la pelicula, es l6gico que empiece con la estacion
porque es uno de los accesos a la ciudad, pero
también por donde se sale de ella y el tren el
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Fig. 2. Lugares de rodaje E/ vuelo de la paloma. Fuente: Jorge
Gorostiza

medio que elige la protagonista para huir de la
capital y de su matrimonio.

Los planos aéreos antes mencionados siempre
se desarrollan de dia, pero ademas se han usado
otros donde va amaneciendo, como al principio
de E/ disputado voto del sefor Cayo (Antonio
Giménez-Rico, 1986) en el que se muestra el te-
jido urbano sin enseflar monumentos, ni edificios
singulares, hasta llegar al Congreso de los Dipu-
tados, en cuyo interior se inicia su argumento.

También se ve el amanecer en Madrid en los
planos iniciales de £/ vuelo de la paloma (José
Luis Garcia Sanchez, 1989) que comienza vién-
dose la Torre Picasso en la Castellana, pasando
por el edificio de sindicatos en el Paseo del Pra-
do, Puerta de Alcala sobre la que se inserta el
titulo de la pelicula, Torrespafia conocida como
“El piruli”, Plaza de Cibeles, Puerta del Sol, Plaza
Mayor, Viaducto, Palacio Real, y por ultimo, la
Plaza del Conde de Barajas donde se desarrolla el
argumento de la pelicula, la intenciéon también es
ir mostrando monumentos y edificios conocidos,
sin un recorrido légico (fig. 2), ya que la ultima
plaza mencionada esta mas lejos del Palacio Real
y el Viaducto que de la Plaza Mayor.

Como puede comprobarse (tab. 1), la vision de
monumentos madrilefos se repite y dos de ellos,
la Puerta de Alcalad y el Palacio Real, ya habian
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iViva Madrid que es mi pueblo! (1928)

Los palomos (1964)

Buenos dias condesita (1967)

Me enveneno de azules (1969)

Una gota de sangre para morir amando (1973)

La joven casada (1975)

En septiembre (1982)

El disputado voto del sefior Cayo (1986)

Plaza de Cibeles

x

X | Trio de damas (1960)

X | El vuelo de la paloma (1989)

Ministerio del Aire

X

Paseo de la Castellana

Plaza de Espana

Gran Via

Palacio Real

X [ X | X | X | X | X | Las chicas de la Cruz Roja (1958)

Plaza Mayor

x

Puerta de Alcala

N[ N|[N|[N| w|lw|lw|bd| Total

Arco de la Victoria

Ciudad Universitaria

Congreso de los Diputados

Parque de El Retiro

Estacion de Chamartin

Estadio Santiago Bernabeu

Hipodromo de la Zarzuela

Hospital Universitario La Paz

Paseo del Prado

Plaza de Neptuno

Plaza del Callao

Puerta del Sol

Rastro

Torrespana

Viaducto de Segovia

Tabla. Lugares de rodaje en Madrid. Fuente: Jorge Gorostiza
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sido reproducidos desde el aire en dos grabados
hechos por Alfred Guesdon en 1852, segln se
ha supuesto, gracias a ascender en un globo
cautivo, el primero desde el Sur hacia el Norte
y el segundo desde el oeste al este situdndose
aproximadamente en la vertical del Manzanares.
Esta repeticion de lugares de la capital, también
se produce en otras peliculas en planos iniciales
rodados desde el terreno y son los monumentos
icénicos que representan a la ciudad en otros
medios.

Otra mirada

Antes se mencionaba a André Prothin, quien
también se refirid al punto de vista: «es mejor
no tomar vistas demasiado verticales», porque
los «monumentos desaparecen totalmente en el
conjunto si pasas por encima de ellos. Hasta el
punto que no pude reconocer el emplazamiento
de la Catedral de Reims la primera vez que volé
sobre ella, porque el piloto me habia traido justo
sobre su eje, y solo cuando vimos que estaba-
mos casi sobre el lugar, me di cuenta que nos
encontramos por encima del objeto de nuestro
recorrido. Luego me incliné sobre las alas y dis-
tingui el monumento que estaba buscando, y me
parecieron dos grandes mesas redondas de co-
medor y otra larga; estdbamos por encima de las
dos torres y la nave»#, se ha de aprender a mirar
desde el aire, ya que si no se tiene ese conoci-
miento, los monumentos pueden asimilarse a las
formas mas reconocibles de objetos cotidianos.

Hoy en dia serfa dificil que a alguien le ocu-
rriera lo mismo que a Prothin, porque las miradas
estan entrenadas en la vision cenital, gracias a
los populares y ya imprescindibles, programas
informaticos para visualizar cartografia, como
Bing Maps, Flash Earth, Google Earth, Google
Maps, MapQuest, OpenStreetMap, OpenLayers
y Yahoo Maps. La mayorfa de ellos relacionados
con el cine, ya que como explica Teresa Castro:
«Lo que llama la atencién de Google Earth son
sus caracteristicas “cinematograficas”, ilustradas
por la fluidez de los movimientos aéreos que per-
miten al usuario navegar por el espacio-tiempo,
o por la posibilidad de desarrollar movimientos
en profundidad en la imagen, ya sea a través del
“zoom in” o del “zoom out”. Mejoradas con
cada version del software, estas funcionalidades
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descubren la dimensién cinética de la cartografia
y la comprensién espacial que facilita»» ademas
esta autora advierte sobre los peligros de estos
programas: «Google Earth esta asociado con una
fantasia de dominacion panoptica en todo el pla-
neta. Es dificil no mencionar este aspecto cuando
la aplicacion afirma haber fotografiado toda la
superficie de la Tierra, facilitando el acceso inme-
diato (al menos en teoria) a cualquier punto»z. Es
evidente el interés por ver, conocer y controlar de
los estados, recuérdese que en sus inicios Google
Earth fue financiado por la CIA.

En cuanto a los videojuegos, el tipo de plano
vertical sobre el terreno, se ha empleado en mu-
chos de ellos y es conocido en inglés como Top-
down perspective (Perspectiva de arriba hacia
abajo), ademds de por Bird’s-eye view (Vista de
pajaro), Overworld (Sobre el Mundo), Godview
(Vista de Dios), Overhead view (Vision sobre la
cabeza) y Helicopter view (Vision de helicoptero),
demostrando este Ultimo como se sigue asocian-
do la forma de mirar desde arriba a un artefacto
volador.

Hoy en dia, el cine y en general las imagenes
en movimiento, muestran cada vez mas planos
desde el aire, las tecnologfas de vigilancia como
las empleadas a través de satélites y, sobre todo,
drones, hacen posible una vision casi perfecta de
toda la superficie de la tierra, llegando incluso
a abusar en muchas peliculas de las imagenes
tomadas desde estos ultimos artefactos. Estos
aparatos de vuelo dirigidos desde tierra se em-
plearon ya en la Primera Guerra Mundial y en
la actualidad se han popularizado hasta extre-
mos asombrosos, su nombre viene de la pala-
bra inglesa drone, que significa abeja macho o
zangano, un gandul en nuestro idioma, y siguen
dividiéndose en dos tipos: aviones y helicopteros,
seguin sus movimientos, pero tienen la novedad
de su tamafo reducido y la ausencia de piloto,
por lo que la implicacién del ser humano con lo
representado es aun mas lejana que cuando se
emplean aeronaves tripuladas.

Los paisajes urbanos que se muestran en el
cine han variado al haberse globalizado las ciu-
dades un ejemplo es Up in the Air (Up in the Air,
Jason Reitman, 2009) en la que hay unos rotulos
indicando a qué ciudad va llegar el protagonista
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y lo que se ve detras es igual en todas ellas dis-
tinguiéndose solo por su nombre.

Las nuevas formas de mirar también han afec-
tado en la construccién del espacio escenografico
cinematografico se ha realizado con varios pro-
cedimientos, entre los filmicos esta el montaje,
que he dividido en tres tipos: Limitado, Difuso y
Esquematicoz, este Ultimo se ha producido en los
Gltimos anos, es una mezcla de los dos anterio-
res y se suele realizar gracias a técnicas digitales,
en este espacio grafico se mezclan y superponen
muchas imagenes que a veces no suceden en el
mismo tiempo, ni en el mismo lugar; este nuevo
instrumento da mas informacién, rompiendo el
encuadre tradicional y permite nuevas posibilida-
des narrativas y espaciales. Los esquemas emplea-
dos son muy variados y recuerdan a programas de
ordenador, como los de presentaciones, pero los
gue interesan aqui son aquellos similares a pro-
gramas para representar ciudades como Google
Maps, un ejemplo es Asalto al tren Pelham 12 3
(The Taking of Pelham 1 2 3, Tony Scott, 2009)
en la que cuando se ha de transportar el dinero
del rescate de un lugar a otro de Manhattan, en
la pantalla se muestran sus situaciones reales,
con textos indicando los nombres de las calles
e imagenes muy parecidas a las usadas en esos
programas; otro ejemplo es Crank: Veneno en la
sangre) y su secuela Crank: Alto voltaje (Crank 2:
High Voltage) ambas dirigidas por Mark Neve-
dine y Brian Taylor en 2006 y 2009, en las que
para indicar los enloquecidos trayectos del pro-
tagonista, se utilizan directamente imagenes de
Google, con sus teclas de movimiento y amplia-
cion, incluso apareciendo en sus angulos inferio-
res derechos el anagrama de esa empresa.

Volviendo a Le Corbusier, el punto de vista
desde el aire justifica su frase: «el avion acusa a la
ciudad», concretando la razon de esta denuncia:
«El avién observa la ciudad con su ojo de aguila.

Observa Londres, Paris, Berlin, Nueva York, Barce-
lona, Argel, Sao Paulo. jAy, qué lastimoso elenco!
El aeroplano revela un hecho incuestionable: los
hombres que han construido las ciudades no bus-
caban el placer, la satisfaccion o la felicidad, jsino
hacer dinero!»#y continda: «El aeroplano exami-
na, actla rapidamente, contempla velozmente
sin cansarse y eso no es todo: llega al corazén de
la cruel realidad. Con su ojo de &guila penetra en
la miseria de las ciudades»z. La denuncia de Le
Corbusier, sigue estando vigente, incluso cuando
se han seguido sus planteamientos urbanisticos,
el actual conocimiento de la realidad urbana, gra-
cias a nuevas herramientas, deberia servir no solo
para formular una acusacion contundente, sino
ademas para que se mejoren los entornos en los
que ha de vivir el ser humano en este nuevo siglo.

En su momento la vista de la ciudad desde el
aire significd una novedad crucial que sirvi6 para
analizarla, criticarla e intentar modificarla, en la
actualidad ya no hace falta observar las ciuda-
des desde una aeronave en directo o en diferido
proyectadas sobre una pantalla cinematografica,
porgue cualquiera puede ver cémo son las pobla-
ciones de todo el mundo, desde cualquier lugar
sentado delante del monitor de su ordenador.
Esta posibilidad sirve para comprobar facilmente
gue esta forma de mirar conlleva una transfor-
macion de lo observado, incluso fisicamente en
la realidad.

La representacion en movimiento y desde el
aire de las ciudades implica un nuevo modo de
pensar y experimentar el paisaje urbano, diferen-
te al cotidiano desde el terreno, un conocimiento
gue ademds ha provocado un cambio significati-
vo en la forma de ser de esos espectadores tran-
seuntes en que se han convertido la mayoria de
los seres humanos.
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