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1. Introducción. 
Consideraciones previas

El patrimonio cultural lo constituyen todos los bienes de la 
cultura, materiales e inmateriales, que revelan un interés 
artístico, histórico, arqueológico, etnológico, documental, 
bibliográfico, científico o industrial (LPHA, art.2). Esta defi-
nición pone de manifiesto un cambio en la definición del 
objeto patrimonial, ya que del monumento hemos pasado 
al bien cultural; un cambio de escala, ya que del elemento 
aislado hemos pasado al contexto; y un cambio en la apre-
ciación del monumento no sólo como testimonio o estrato 
del pasado sino por su singularidad como documento sus-
ceptible de ser leído desde sus propias claves disciplinares. 
Este cambio de paradigma ha sido posible al poner en crisis 
los criterios tradicionales de valoración que hacían prota-
gonista del patrimonio al objeto en vez de al sujeto, abrien-
do la posibilidad de incorporar elementos no valorados en 
otras épocas e incluso contemporáneos. También se ha 
pasado a entender el patrimonio como identidad cuando 
se ha ubicado a la persona junto al objeto en el centro de 
la acción patrimonial, volviendo la mirada a lo local y emer-
giendo el patrimonio inmaterial. Por último, el patrimonio 
se ha posicionado como un recurso sostenible ubicado en 
el territorio con un enorme potencial económico al imple-
mentarse las políticas culturales con otras estrategias de 
desarrollo. En definitiva, la idea de patrimonio como monu-
mento se ha complementado con la de documento, iden-
tidad y recurso1; convirtiéndose, más que en un conjunto 
de bienes catalogados, en una construcción social por la 
que las personas se identifican con determinados bienes 
del pasado que quieren disfrutar en el presente y conservar 

para el futuro, estén o no declarados oficialmente. El patri-
monio surgió de una sensación de pérdida, de la necesidad 
de mantener una idea por medio de la materia de la obra. 
Ahora la memoria se ha convertido en recuerdo; ya no se 
trata de la historia oficial seleccionada para que perdure 
sino en lo que nos  «traen al corazón» los bienes del pasado 
con los que convivimos en el presente.

Desde otro punto de partida, el cine comienza siendo un de-
sarrollo experimental de la fotografía, cuando se consigue 
una técnica capaz de proyectar sucesivos fotogramas que 
den la sensación de movimiento. El objeto de la filmación 
no tiene tanto interés en sí mismo como la posibilidad de 
poner a prueba el medio, siendo recurrentes ciertas locali-
zaciones y temáticas. La curiosidad por el invento y su facili-
dad de comprensión hacen que la explotación comercial de 
esta patente industrial se expanda como una nueva forma 
de ocio generalizado. La propia ausencia de voz facilita la 
globalización del fenómeno, que no diferencia entre clases 
sociales, países ni requiere de claves interpretativas. Pronto 
la mejora de los requerimientos técnicos centra los nuevos 
esfuerzos en sus posibilidades de expresión: el cine es un 
nuevo lenguaje. Se habla del nacimiento de un  «séptimo 
arte»2 que permite integrar las demás, surgen las  «escue-
las» de cine, el cine  «de autor», la crítica cinematográfica, 
los cineclubes… y con ello la valoración artística del objeto. 
Inevitablemente, su transformación en una expresión artís-
tica nos lleva a entender el cine como una manifestación 
cultural de un autor, un grupo, una sociedad, una época... Y 
no sólo las películas pueden ser valoradas en este contexto 
como productos de esta actividad sino todos los elementos 
y factores asociados3. 

1 Sirvan como ejemplos de este 
desarrollo del concepto de patrimonio: 
la columna trajana levantada en Roma 
en conmemoración de las victorias 
del emperador frente a los dacios 
(monumento), los tramos de muro de Berlín 
mantenidos como huellas o heridas de una 
época (documento), el flamenco declarado 
Patrimonio de la Humanidad (identidad) o 
la ruta de las norias en el Valle de Ricote en 
Murcia (recurso).

2 Término acuñado en 1911 por el crítico 
Riciotto Canudo en su Manifesto delle Sette 
Arti.

3 Sirvan como ejemplos de este desarrollo 
del concepto de cine: las primeras 
grabaciones de los Lumiere (invención 
industrial), las películas producidas desde 
la «Meca del cine» en Hollywood (fenómeno 
de ocio), el cine surrealista, expresionista, 
futurista, constructivista… asociado a las 
vanguardias históricas (objeto artístico) o 
los movimientos de cine yiddish, la nouvelle 
vague… (manifestación cultural).
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Patrimonio y cine interactúan desde el momento en que 
ambos comparten su valoración como producto cultural 
y su interés sobre el sujeto, con una mirada intencionada 
sobre la realidad y su memoria: registrando la vida, docu-
mentando lo que ya no está, difundiendo identidades y 
participando como recursos. Los distintos fenómenos que, 
en cada uno de ellos, se han sucedido como parte de una 
transformación, en la actualidad conviven como distintas 

opciones de un concepto heterogéneo. A veces el patrimo-
nio será un monumento y un recurso a la vez, otras sólo do-
cumento o todo al mismo tiempo. Asimismo, el cine no po-
drá desligarse de una tecnología en continua investigación, 
una vocación de éxito vinculado a su rentabilidad económi-
ca, una intencionalidad expresiva y una valoración cultural.

2. Objetivos. 
Relaciones entre cine y patrimonio

A partir de aquí, las relaciones entre cine y patrimonio se 
pueden abordar desde dos perspectivas: una intrínseca 
que reflexiona sobre el cine como un patrimonio en sí y otra 
extrínseca que estudia la visión que el cine ofrece del patri-
monio. 

Respecto a la primera mirada, resulta evidente que al ha-
blar de cine y patrimonio pensemos, en primer lugar, en los 
bienes culturales heredados de la actividad cinematográfi-
ca: no sólo las películas por su valor artístico, documental 
o material (Paini, 2005, p. 38) sino también los guiones, fo-
tografías, carteles, instrumentos de proyección, vestuarios, 
decorados y las nuevas tipologías arquitectónicas —sala de 
proyección, estudio, filmoteca— por su valor técnico, indus-
trial (Gorostiza, 2005, p.85)… En resumen, el denominado 
patrimonio cinematográfico se podría clasificar dentro de 
los bienes inmuebles de carácter arquitectónico, los bienes 
muebles de carácter documental y los bienes inmateria-
les asociados a los rituales y oficios y modos de expresión; 
participaría de las instituciones culturales tales como mu-
seos, archivos y bibliotecas; y gozaría de la tutela efectiva 

Fig.1: Desarrollo conceptual del patrimonio 
y el cine a lo largo del siglo XX
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consistente en proteger, conservar, investigar, documentar, 
valorizar y difundir. Especialmente, se pone de manifiesto 
la problemática de conservación del patrimonio cinemato-
gráfico, entendido desde la copia cinematográfica (por la 
fragilidad de su soporte y la complejidad de los depósitos 
legales) a la sala de proyecciones (como tipología que res-
ponde no sólo a la función del uso sino a los requerimientos 
tecnológicos de una época). 

Como ejemplos de este interés patrimonial hacia el cine 
sean la Filmoteca Francesa fundada en 1936 para conservar, 

restaurar y proyectar películas en el sentido más amplio del 
concepto de museo, la Declaración de la UNESCO de 1980 
sobre la  «salvaguarda y la conservación de las imágenes en 
movimiento», la Fundación Federico Fellini creada en 1995 
para conservar el legado del artista y convertirse en un 
centro de estudios de referencia, el edificio racionalista del 
Cine Torcal de Antequera (Antonio Sánchez Esteve, 1933) 
inscrito en el Catálogo General del Patrimonio Histórico 
de Andalucía en el año 2001, la película Los olvidados (Luis 
Buñuel, 1950) inscrita en el Registro Memoria del Mundo de 
la UNESCO a petición de Méjico en el año 2003 o la dedi-
cación del 27 de octubre como Día Mundial del Patrimonio 
Audiovisual desde el año 2005. 

Al margen del reconocimiento oficial e institucional, el pro-
pio cine es consciente de este valor intrínseco como patri-
monio cultural: cuando los directores incorporan en sus 
obras fragmentos de otras películas a modo de homena-
je —en Sueños de un seductor (Woody Allen, 1972) el pro-
tagonista tiene como referencia vital Casablanca (Michael 
Curtiz, 1942), y Wall-e (Andrew Stanton, 2008) atesora como 
el último testimonio creativo de la humanidad una escena 
del musical Hello Dolly (Gene Kelly, 1969)—; o rememoran 
la propia historia del cine —Cinema Paradiso (Giuseppe 
Tornatore, 1988), Hugo (Martin Scorsese, 2001), The artist 
(Michel Hazanavicius, 2011)—. Incluso el público quiere 
conservar esa memoria del cine cuando se promueve una 
expedición a la cordillera de los Andes para depositar una 
copia de Gilda (Charles Vidor, 1946) que se conserve en caso 
de un desastre nuclear. 

Una segunda mirada sobre la relación entre el cine y el 

Fig.2: El cine como objeto patrimonializable 
o recurso patrimonializador
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patrimonio nos descubre que el cine no sólo muestra los 
elementos patrimoniales de carácter material (reales, dis-
torsionados o imaginarios) sino que puede llegar a con-
vertirse en un testimonio de las identidades culturales y la 
diversidad de los pueblos. Es decir, nos revela la capacidad 
del cine como recurso patrimonializador (intangible), más 
allá de mero objeto patrimonializable (tangible), en la me-
dida en que contribuye al reconocimiento y generación de 
los valores culturales en elementos preexistentes y, a su 
manera, los documenta y conserva para el futuro; sin ser 
preciso limitarse al género histórico ni documental. Una 
vez que el patrimonio ha pasado a entenderse como una 
construcción social por la que las personas se identifican 
con determinados bienes del pasado que quieren disfrutar 
en el presente y conservar para el futuro, se establece un 
vínculo conceptual con el cine como actividad creadora 
que construye imaginarios, tanto en el sentido de recuer-
dos del pasado como deseos hacia el futuro. En palabras 
de Tarkovski, el cine te permite  «vivir la vida no vivida», se 
convierte en memoria  «esculpida en el tiempo», a seme-
janza del patrimonio entendido en su sentido más amplio.

Es por ello que el objeto de este artículo es delimitar y mos-
trar la función social del cine como un recurso dinámico 
que interactúa con el patrimonio, generando nuevas mira-
das desde y para la cultura.

3. Metodología. 
La mirada cultural del cine

El interés cinematográfico hacia el patrimonio se constata 
con la importante presencia de los bienes culturales ya sea 
en el título de las películas, el contenido del argumento o 
la ambientación en paisajes, ciudades y edificios monu-
mentales. Pensemos en el protagonismo que adquieren las 
ciudades históricas para Wim Wenders (Lisbon Story, 1994; 
Palermo Shooting, 2008), la forma en que Peter Greenaway 
presenta el montaje de una exposición sobre el arquitec-
to Boullée en el Monumento a Víctor Manuel II de Roma 
en El vientre del arquitecto (1987), el interés por la arqueo-
logía que ha despertado un arqueólogo americano como 
Indiana Jones en toda una generación o la impresionante 
persecución en el Museo Guggenheim de Nueva York en 
The International (Tom Tywker, 2009). 

Esta elección intencionada no es necesariamente con un 
propósito cultural pero es inevitable la función documen-
tal y divulgativa que se deriva de ello. Pensamos que se 
haga más bien con el propósito de conectar con el espec-
tador de la manera más inmediata posible, aprovechando 
la atracción sensitiva y emocional que suele darse con es-
tos lugares de memoria. Pero la capacidad significativa de 
la obra cinematográfica y su repercusión sobre los bienes 
culturales pueden ir más allá de las pretensiones del crea-
dor; como toda creación artística queda sujeta también a 
la interpretación del espectador en función de su contexto 
espacial y temporal.

Éste es el enfoque sobre el cine que nos interesa desarrollar 
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a partir del análisis de los fenómenos patrimoniales asocia-
dos y los valores culturales que construye cuando contri-
buye a:

a.  �Difundir bienes culturales consolidados
b.  �Documentar elementos o lugares representativos 

que ya no existen o han cambiado
c.  �Revalorizar como patrimonio emergente elementos 

que han pasado inadvertidos
d.  �Transferir valores de la realidad a la ficción y viceversa
e.  �Monumentalizar otros tipos de patrimonio e incluso 

elementos imaginarios

4. Resultados

4.1.	Difundir bienes culturales consolidados

Los bienes culturales que aparecen con más recurrencia en 
las películas son siempre los más conocidos. Es un hecho 
innegable del que podríamos buscar numerosos ejemplos, 
no necesariamente de un monumento o edificio concreto, 
sino de una calle, una plaza, un jardín, en definitiva un pai-
saje; pensemos en cuántas películas aparecen la Avenida 
de los Campos Elíseos de París, la Plaza de San Pedro en 
Roma, los jardines de la Alhambra de Granada, la bahía de 
Río de Janeiro… 

El hecho de que el espectador pueda tener una experiencia 
previa de carácter positivo en un lugar con esta densidad 
de significados facilita mucho la empatía con la película; al 
recuerdo de la visita se suma el reencuentro a través del 

cine: empezamos a fijarnos en detalles que nos habían pa-
sado inadvertidos, identificamos las perspectivas cinema-
tográficas, comprobamos qué hay real e inventado…Todo 
esto confiere familiaridad a lo que suceda en la película 
porque hemos estado allí. Pero tampoco importa que el 
espectador no haya ido nunca; siempre tendrá la referencia 
de una persona cercana, la curiosidad por comparar con 
otras películas, el consuelo de conocerlo al menos de esta 
forma, la ilusión de comprobarlo por sí mismo cuando lo 
visite… Y es que en ese momento le ponemos vida (rostros, 
historias) a lugares que, a lo mejor, de no ser por eso no nos 
dirían más que otros. 

Es así como el primer fenómeno inducido es el del turismo 
de cine, posibilitado por la democratización de los medios 
de transporte y la política de las oficinas de promoción de 
localizaciones. El principio que caracteriza esta iniciativa es 
que no nos basta con estar en estos lugares de memoria 
sino que es preciso experimentarlos como si estuviéramos 
en la película. Se visitan las localizaciones de los rodajes 
buscando la experiencia de revivir nuestras escenas prefe-
ridas. Puede ser un sentimiento tan sencillo como desear 
pasearse en Vespa como Audrey Hepburn durante sus 
Vacaciones en Roma (William Wyler, 1953), pedir en el hotel 
de Florencia Una habitación con vistas (James Ivory, 1986), o 
recorrer el Museo de L’Hermitage con el diplomático de El 
arca rusa (Alexander Sokurov, 2002). El cine aporta un valor 
añadido a lugares que, de por sí, ya tenían antes ese encan-
to necesario en la pantalla…

Se trata fundamentalmente de ciudades históricas, que 
se recrean desde numerosos enfoques. No es lo mismo 
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visitar la Roma irreverente de Fellini que la Roma sufrien-
te de Rossellini. Como tampoco es igual la Roma clásica 
de cartón-piedra que muestra Quo Vadis? (Mervyn LeRoy, 
1951) respecto a las reconstrucciones digitales de Gladiator 
(Ridley Scott, 2000). Y es que a medida que el tiempo fílmico 
se aleja del tiempo cronológico, es decir, que la ambienta-
ción de la película se aleja de la actualidad, se produce un 
segundo fenómeno que transforma nuestra comprensión 
del patrimonio desde el cine. Surge el riesgo de construir 
una imagen distorsionada de la Historia cuando se super-
ponen los imaginarios de diferentes películas sobre un 
mismo período. Por ejemplo, la Francia barroca de Los tres 
mosqueteros (George Sidney , 1948) no es la misma a la de 
Todas las mañanas del mundo (Alain Corneau, 1991). Más 
allá de una cuestión de autoría o estilo se trata del rigor his-
tórico con el que se hace uso de esos monumentos— para 
contextualizar las situaciones de la película— y de las claves 
cinematográficas que se ofrecen al público —para su com-
prensión y disfrute—. 

Sean dos actitudes diferentes pero impecables en la cohe-
rencia entre el rigor histórico y la clave interpretativa: la de 
Pilar Miró cuando rueda El perro del hortelano (1996) en el 
Palacio de Sintra, con un enfoque historicista (diálogos en 
verso de Lope de Vega así como decoración, vestuario y mú-
sica de época interpretada por Jordi Savall) para sumergir-
nos en la grandeza de una cultura; y la de Andrei Tarkovski 
cuando en el epílogo de su Andrei Rublev (1966), rodado en 
la ciudad de Suzdal (Patrimonio de la Humanidad), procu-
ra una ambientación pretendidamente descontextualizada 
de referentes arqueológicos o museográficos, que puedan 
marcar una distancia cronológica entre mentalidades o 

formas de vida, porque no quiere filmar la biografía de un 
monje ruso medieval sino la experiencia vital de un artista 
atemporal. Lo que no significa que no haya habido previa-
mente una exhaustiva consulta de las fuentes originales; 
de otro modo no hubiera sido viable recrear el proceso de 
construcción de una campana de una manera tan impeca-
ble y apasionada a la vez. Y es que para Tarkovski el cine 
no es literatura, pintura, fotografía, música… —nisiquiera 
una  «obra de arte total» que las abarque a todas—, aunque 
se valga de un guión, el color, los encuadres, los sonidos… 
como recursos técnicos; quiere alejar el  «hecho fílmico» de 
cualquier manifestación artística aunque se valga de ella. 
En verdad, la esencia del cine es la de que el espectador 
viva el tiempo no vivido; lo ideal sería poder reproducir la 
vida de una persona tal cual es pero, no siendo posible, 
Tarkovski la concentra cinematográficamente compartien-
do a través de los hechos las sensaciones vividas. Por lo 
tanto, la especificidad del cine reside en su capacidad de  
«esculpir en el tiempo» (título español de su obra) las rela-
ciones sutiles entre los fenómenos de la vida. 

Esta reflexión sobre el cine como divulgador de los bienes 
culturales es asimismo aplicable a la arquitectura contem-
poránea que, por más desconocida entre el gran público, 
no deja de formar parte de un patrimonio consolidado. Sea, 
por ejemplo, la Casa Curutchet de Le Corbusier en La Plata 
(Boulevard 53, nº 320), declarada Monumento Histórico 
Nacional en 1987 y propuesta por Argentina en la Lista ten-
tativa de Patrimonio de la Humanidad desde el 2007.  Se 
trata de una obra singular dentro de la trayectoria de este 
genial arquitecto por varios motivos. Primero, es una de las 
dos únicas obras construidas por Le Corbusier en el conti-

portada
http://www.filmaffinity.com/es/search.php?stype=director&stext=George+Sidney
https://www.google.es/search?rlz=1C1NNVC_enES515ES528&biw=1440&bih=799&q=alain+corneau&stick=H4sIAAAAAAAAAGOovnz8BQMDAy8HsxKnfq6-gUW6WUGFs7fLRcdNIlUxl_iPc0ZPXXtBbdpVAFW0urcqAAAA&sa=X&ei=u5geUvrnD6qr7Aac64CoDg&sqi=2&ved=0CK8BEJsTKAIwFA
http://whc.unesco.org/en/tentativelists/5140/
http://whc.unesco.org/en/tentativelists/5140/
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nente americano. Segundo, se trata de un programa mix-
to de vivienda y consultorio que ilustra brillantemente su 
idea moderna de la casa como  «máquina de habitar» y de 
la arquitectura como  «paseo arquitectónico», en tan sólo 
180 m2 de terreno. Tercero, se trata de una vivienda unifa-
miliar entre medianeras con una sola fachada a 45 grados 
respecto a la retícula ortogonal de la estructura, como con-
secuencia de la estrategia de inserción en la trama urbana 
de La Plata, conocida como la  «Ciudad de las Diagonales». 
La película  El hombre de al lado  (Mariano Cohn,  Gastón 
Duprat, 2009) es una invitación perfecta para conocer esta 
menos conocida obra argentina de Le Corbusier. Se toma 
como excusa la apertura de un hueco en una mediane-
ra, que nos abrirá a dos formas de entender el mundo, el 

arte, las relaciones humanas… Se tiene la delicadeza de 
no tomar el edificio como mero contexto de la historia. El 
propio espacio se convierte en protagonista en la medi-
da en que los personajes lo habitan. Al final de la película 
uno se ha paseado por el edificio y en algún momento ha 
deseado poder estar allí. Además, se abordan con mucha 
habilidad —y complicidad— muchos temas vinculados a 
la arquitectura y el patrimonio: el modo de vida urbano, el 
sentido de la privacidad, cómo se compone una ventana, 
qué significa una medianera, para qué sirve la legislación 
urbanística, cómo se hace un buen diseño, qué se entien-
de por arte contemporáneo… No en vano, el guionista es 
Andrés Duprat, reconocido arquitecto y conservador de 
arte contemporáneo. En la actualidad, hace uso del edificio 
el Colegio de Arquitectos de la Provincia de Buenos Aires, 
con la intención de convertirlo en un Museo de Arquitectura 
donde se intercambien ideas y se difunda la importancia de 
esta profesión que construye  «trozos de aire humanizado» 
(en palabras de Fisac). 

Por todo esto podemos decir que cuando el cine hace uso 
de estos espacios patrimoniales con una finalidad artística 
no sólo se beneficia sino que influye en su valoración cul-
tural cuando mediatiza nuestra forma de viajar, reelabora 
nuestros recuerdos e incluso proyecta una imagen de la 
Historia.

4.2.	 Documentar elementos o lugares representativos
que ya no existen o han cambiado

Muchas veces sucede que el mejor registro de un espacio 
patrimonial que ha cambiado o desparecido no es un docu-

Fig.3: La coherencia entre el rigor histórico 
y la clave interpretativa: recreación y 
actualización

portada
http://www.lhommedacote-lefilm.com/
http://www.capba.org.ar/curutchet/casa-curutchet-presentacion.htm
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mental rodado expresamente sobre éste (lo que hemos lla-
mado cine como objeto) sino el seguimiento de las diferen-
tes películas que lo han escogido como localización (cine 
como recurso). Por ejemplo, podemos analizar la ciudad 
de Berlín si comparamos la Berlín expresionista de Berlín, 
Sinfonía de una ciudad (Walter Ruttman, 1927) con la Berlín 
neorrealista de Alemania Año Cero (Roberto Rossellini, 
1948) o la previa a la caída del Muro en El cielo sobre Berlín 
(Wim Wenders, 1987). O podemos comparar el estado de 
La Habana justo a la llegada al poder de Fidel Castro en 
Nuestro hombre en La Habana (Carol Reed, 1959) con su últi-
mo período en La vida es silbar (Fernando Pérez, 1998)

Este uso de las películas como testimonio contemporáneo 
de lo que ya no es resulta menos condicionado que los pro-
pios reportajes ya que al no tener una finalidad documental 
no priorizan ni filtran el mensaje de una manera tan explíci-
ta. Podemos extraer información sobre los hitos urbanos, el 
estado de conservación de los monumentos, el uso de los 
espacios públicos, las tipologías de vivienda, las formas de 
relación social…

Normalmente son películas rodadas en tiempo presente, es 
decir, que hacen uso del espacio en su configuración actual 
sin recurrir a recreaciones; y evidentemente representan 
dicho espacio como tal, sin hacerlo pasar por otro. Sin em-
bargo, con una metodología rigurosa, es posible analizar 
incluso películas donde no está clara la cronología o que 
simulan un sitio que no son. 

Sea el caso de Serguéi Paradjanov, un maestro del cine que 
no sólo supera sus posibilidades expresivas sino que evi-

dencia de manera paradigmática los valores del patrimo-
nio monumental y vernáculo armenio reconocido por  la 
UNESCO, al que su obra sirve como testimonio de una cul-
tura que merece ser conservada y divulgada. En El color de 
la granada (1968) nos muestra la riqueza bibliográfica con-
tenida en la imagen de unos libros mojados por la tormen-
ta dentro de las hornacinas de un monasterio y más tarde 
secados al viento sobre las cubiertas, el acervo artesanal 
presente en unas alfombras tendidas en vertical a modo 
de telones de teatro, el valor simbólico de una iglesia ru-
ral invadida por un rebaño de ovejas en torno a un obispo 
yacente… La descontextualización y atemporalidad con la 
que compone sus personales ambientes no merman el va-
lor patrimonial de lo representado. 

Fig.4: El seguimiento cinematográfico de 
las localizaciones reales como registro 
documental

portada
https://www.google.es/search?rlz=1C1NNVC_enES515ES528&q=roberto+rossellini&stick=H4sIAAAAAAAAAAEpANb_AHvTx-gAAAAMCAMiCC9tLzA5cWZufM7nrPizaeDJS3PNvaCQzE63KlJVFgu_KQAAAA&sa=X&ei=7LIeUqDjN-2P7Aarh4DQCw&ved=0CKUBEJsTKAIwEg
http://whc.unesco.org/en/statesparties/am
http://whc.unesco.org/en/statesparties/am
http://whc.unesco.org/en/statesparties/am


La función social del cine como recurso patrimonializador

 100

IX CONGRESO INTERNACIONAL

Aurora Villalobos Gómezcomunicaciones

4.3.	 Revalorizar como patrimonio emergente 
elementos que han pasado inadvertidos

Se entiende por patrimonios emergentes aquellos elemen-
tos de la cultura que comienzan a valorarse en el presente, 
aunque han existido desde siempre, y de los que se pro-
mueve su tutela efectiva. Se trata fundamentalmente de 
edificios contemporáneos, instalaciones industriales y lu-
gares de interés etnológico. El cine, con una enorme intui-
ción de este potencial identitario y comunicador, ha sabido 
aprovecharlos para crear nuevos iconos.

Pensemos en un elemento aislado como la Noria del Prater 
de Viena, construida en 1897 para celebrar el cincuenta ani-
versario del reinado de Francisco José de Austria y consi-
derada la noria más alta del mundo hasta 1985. A pesar de 
estas singularidades no reparamos en ella hasta que Orson 
Welles le confiesa a Joseph Cotten en una de sus cabinas, 
en el momento de clímax de El tercer hombre (Carol Reed, 
1949), que trafica con penicilina adulterada. A partir de 
ahí se hace conocida y sirve de reclamo en otras películas 
como 007: Alta Tensión (John Glen, 1987) o Antes del ama-
necer (Richard Linklater, 1995). Se llega a dar un grado de 
identificación tan grande entre el objeto y su representa-
ción que no estaría claro si habría que proteger la película 
que construye la memoria del lugar o el lugar que sirve de 
inspiración a la película; el uno es registro del otro y vicever-
sa. La ventaja es que, en este caso, se cumpliría el principio 
de que no hace falta proteger legalmente estos bienes con 
su declaración porque ya existe una conciencia de su valor 
que de manera activa lo conserva y difunde.

O propongamos una ciudad como Nueva York, la capital 
del mundo occidental, monumentalizada en tantas pelí-
culas y de la que, sin necesidad de haberla visitado, todos 
podemos decir que conocemos la Estatua de la Libertad, 
la Quinta Avenida, Central Park, el Empire State, el edificio 
de Wall Street o el Puente de Brooklyn… Esos elementos 
contemporáneos nos hubieran pasado inadvertidos si no 
los asociáramos a personajes e historias que hemos hecho 
propias. Probablemente nos sea difícil reconocer ese víncu-
lo afectivo con otros edificios contemporáneos de nuestro 
entorno, aunque tengan más valor desde el punto de vista 
arquitectónico, técnico, documental, antropológico… 

Fig.5: La intuición del cine para identificar 
patrimonios emergentes

portada
http://es.wikipedia.org/wiki/The_Living_Daylights_(pel%C3%ADcula)
http://es.wikipedia.org/wiki/Richard_Linklater
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4.4. Transferir valores de la realidad a la ficción 
y viceversa

Siendo el cine una ficción que desea hacerse pasar por 
realidad, muchas veces se produce una transferencia de 
valores entre el espacio físico y el espacio cinematográfico. 
Lo más sencillo es que ambos coincidan, es decir, que para 
ambientar una película en Londres se ruede precisamente 
allí para darle más verosimilitud a la escena. Esta identidad 
recíproca (real-real) se da sobre todo en el género histórico. 

Lo contrario sucede cuando para rodar un lugar imaginario 
se tiene necesariamente que construir el lugar, ya sea de la 
manera tradicional por medio de decorados o con la ayuda 

de las nuevas tecnologías. Esta invención (ficticio-ficticio) 
se produce especialmente en las películas rodadas en estu-
dio y en el género de ciencia-ficción.

Pero también se puede dar el caso de hacer pasar un es-
pacio físico por otro cinematográfico (real-ficticio). Es el 
caso de algunas localizaciones reales desconocidas para el 
gran público por su nombre real pero reconocibles por su 
toponimia fílmica: el poblado troglodítico de Matmata en 
Túnez se ha hecho conocido como el planeta Tatooine de 
La guerra de las galaxias. De hecho, resulta llamativa la ver-
satilidad de algunos espacios para aparentar cosas distin-
tas, tanto en su tipología arquitectónica como cronología; 
sea la Plaza de España de Sevilla que aparece como tal en 
Pan, amor y Andalucía (Javier Setó, 1959), sirve de cuartel 
general del ejército británico en El Cairo con Lawrence de 
Arabia (David Lean, 1962), palacio del planeta Naboo en La 
guerra de las galaxias II (George Lucas, 2002) y como man-
sión de un dictador norteafricano en El dictador (Sacha 
Baron Cohen, 2012).

Sin embargo, los matices pueden ser aún más sutiles. Un 
fenómeno singular de transferencia de significados entre el 
objeto y su representación se da cuando se hace uso de una 
localización real para suplantar a otra igualmente real en 
la escena. Los motivos pueden ser varios, casi siempre re-
lacionados con una cuestión logística: difícil accesibilidad, 
inconvenientes con permisos, carencia de infraestructura 
para el rodaje o mala climatología; se comprende que el 
equipo de James Bond prefiriera rodar en Cádiz Muere otro 
día (Lee Tamahori, 2002) en vez de en La Habana por las 
dificultades políticas. 

Fig.6: Transferencia de valores entre el 
espacio físico y el espacio cinematográfico: 
la toponimia fílmica

portada
https://www.google.es/search?rlz=1C1NNVC_enES515ES528&q=david+lean&stick=H4sIAAAAAAAAAGOovnz8BQMDAw8HsxKHfq6-QVZ6eZp9zGzXkPJjzxbGOpnPuJ70UUxQ3AAAVP8X5ikAAAA&sa=X&ei=36AeUvzyCsaq7QbJwYDQBw&ved=0CLwBEJsTKAIwFw
https://www.google.es/search?biw=1440&bih=799&q=lee+tamahori&stick=H4sIAAAAAAAAAGOovnz8BQMDAy8HsxKnfq6-gXFJunHF3BOO73WbBCbdT2XcUPr5qYmqzF97AE2qhbUqAAAA&sa=X&ei=S-MeUq2OL4ue7Aan4oG4Aw&ved=0CLoBEJsTKAIwFQ
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Los ejemplos más interesantes son aquellos en los que, 
pudiendo las escenas ser rodadas en los sitios que repre-
sentan, se escoge otra localización para aportar nuevos 
valores a la película. Es así que Pier Paolo Pasolini rueda El 
Evangelio según Mateo (1964) en Marruecos y el sur de Italia. 
En la recreación neorrealista del ambiente, prefiere la se-
mejanza con lo existente a la reconstrucción de la época 
para que el espectáculo no solape el Evangelio. Asimismo, 
se aleja de los estereotipos fijados en la filmografía de 
Hollywood y busca sus raíces culturales en la pintura de 
Piero della Francesca (para sus vestuarios) y la música (des-
de Bach hasta la Missa Luba). 

Y sobre todo, es en el Otelo (1952) de Orson Welles donde 
se aprovecha de manera brillante este recurso haciendo 
de la necesidad virtud; el propio Welles, años más tarde, 
filma un documental donde cuenta el proceso creativo de 
esta película4… La complejidad de un rodaje en diversas 
localizaciones se solventa con un montaje magistral por el 
que se le da continuidad fílmica a espacios distantes en la 
realidad; entre un plano y otro hay un salto de kilómetros y 
meses. Nos hace creer que diversas ciudades de Marruecos 
(el camino de ronda de Essaouira y la cisterna de El Jadida) 
son la isla de Chipre… La escena con mayor carga patrimo-
nial se rueda en la cisterna de una ciudad fortificada en la 
costa atlántica de África: la ciudad portuguesa de Mazagán 
en Marruecos, actualmente El Jadida (que quiere decir La 
Nueva), declarada Patrimonio de la Humanidad en el año 
2004. No se trata de un convento renacentista o una sala 
palaciega aunque lo recuerda por la belleza de sus for-
mas. Orson Welles conocía las potencialidades artísticas 
y emocionales de un lugar tan evocador como éste y por 

eso quiso hacer de esta silenciosa cisterna algo tan con-
trapuesto como el escenario de un motín en la exótica isla 
de Chipre… ¡Qué contraste entre ambas imágenes!: La pri-
mera, como tal depósito, transmite quietud y equilibrio a 
través de la presencia estática del agua, que en su remanso 
favorece el desarrollo de líquenes verdosos —que confieren 
una pátina de color a la piedra— y permite el reflejo a modo 
de espejo de unas bóvedas —que parecen reverberar su 
propio silencio—; en cambio la segunda, como lugar donde 
se inicia una traición, es todo dinamismo por medio de una 
fotografía en blanco y negro —que muestra la polaridad de 
sentimientos en Otelo— y encuadres en contrapicado —
que confieren protagonismo al óculo por donde entra la luz 
y sale el ruido de la confusión al agitarse el agua—. 

4 Filming Othello, 1978.

Fig.7: La persuasión del cine o la mediación 
en la percepción del patrimonio 

portada
http://whc.unesco.org/en/list/1058
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4.5.	 Monumentalizar otros tipos de patrimonio 
e incluso elementos imaginarios

Este fenómeno es el que de manera más evidente convierte 
en patrimonio cultural elementos que, en principio, le son 
distantes. Llegados a este punto se comprende que el cine 
pueda llegar a fomentar y divulgar otro tipo de patrimonio, 
como el natural. De nuevo, irrumpe el turismo de cine cuan-
do los touroperadores ofrecen productos como una ruta 
por la Sierra del Segura en Albacete para recordar las mejo-
res escenas de Amanece que no es poco (José Luis Cuerda, 
1989) o paseos en Nueva Zelanda por el paisaje de la trilogía 
de El Señor de los Anillos (Peter Jackson, 2001, 2002, 2003). 
En algunos casos, se mantienen los decorados efímeros 
que fueron construidos en estas localizaciones y eso con-
solida el reclamo: pensemos en los poblados del  «spaghe-
tti western» en pleno desierto de Tabernas en Almería para 
la famosa Trilogía del dólar de Sergio Leone: Por un puñado 
de dólares (1964), La muerte tenía un precio (1965) y El bueno, 
el feo y el malo (1966). De este modo, lo que era una infraes-
tructura cinematográfica —un medio— se convierte en un 
recuerdo que merece ser conservado —un objeto—.

Es evidente que el género de ficción construye lugares ima-
ginarios a los que nosotros les conferimos un valor provisio-
nal de realidad, durante el tiempo que estamos inmersos 
en la trama de la película. Es por eso que podríamos iden-
tificar como parte de nuestro imaginario colectivo tantos 
lugares y edificios si no fuera por la evidencia de que no 
existen: la ciudad futurista de Metrópolis (Fritz Lang, 1927), 
el sitio histórico del Ojo de Sauron… 

Ojalá se hubiera conservado la aldea de El Golem (Paul 
Wegener, 1920), diseñada por el arquitecto expresionista 
Hans Poelzig junto a la escultora Marlene Moeschke en los 
estudios de la UFA en Berlín: 54 edificios construidos con 
madera, paja, alambre y yeso. Esta vanguardia artística 
se cuestionaba la función representativa del arte y busca-
ba nuevas formas de expresión, mostrando una realidad 
transformada por las emociones del sujeto. Es por eso que 
el autor huyó de recreaciones historicistas y, en su lugar, 
planteó una arquitectura entre atemporal y vernácula; que 
tiene más de mágica que de real ya que la inclinación de 
las paredes y cubiertas no se interpreta como desplomes 
o remados sino como volúmenes congelados en su movi-
miento. Las escenas interiores se suceden en seis espacios 

Fig.8: Los lugares de memoria en la 
ficción: estudios y decorados como nuevos 
imaginarios colectivos 

portada
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construidos con los mínimos recursos para dar la sensación 
de tridimensionalidad: no se trata de decorados al uso pin-
tados con efectos de perspectiva ni de estancias comple-
tas. La posición fija de la cámara y el enfoque frontal no nos 
permiten recorrer el espacio pero las formas sinuosas y la 
iluminación en penumbra nos permite reconstruir con la 
imaginación el resto que no percibimos. Son espacios mul-
tifuncionales, donde se cruzan y superponen usos y circu-
laciones. 

Por último, se deja como reflexión un ejemplo que lleva al 
límite y distorsiona la función patrimonializadora del cine, 
llegando a convertir en realidad lo que sólo era ficción: el 
famoso Café de Rick en Casablanca (Michael Curtiz, 1942). 
Nunca existió en tal ciudad porque la película fue rodada en 
los estudios americanos de la Warner Bros. pero se terminó 
construyendo en el año 2004, de la manera más fidedigna 
posible, ante el desconcierto de tantos turistas que llega-
ban a esa ciudad y lo echaban en falta.

5. Conclusiones. Los fenómenos de 
patrimonialización en el cine

En definitiva, el cine es una expresión concentrada de la 
realidad que cuando proyecta de forma creativa el patrimo-
nio transforma nuestra percepción y valoración sobre éste. 
Unas veces podrá ser de una manera más banal y otras ab-
solutamente genial, pero lo interesante es saber detectar 
estos fenómenos (directos/indirectos, unívocos/recípro-
cos) de realidad, transformación e invención relacionados 
con el patrimonio.
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