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Resumen: Las Vanguardias de principios del siglo XX exploran la capacidad creativa de los nuevos medios
en la arquitectura, como la camara fotografica o el cine. En proyectos propicios para la experimentacion,
autores como El Lissitzky parten de la asimilacion del ojo humano a un objetivo mecanico que permite la
formulacion de nuevos conceptos espaciales. Una lectura en paralelo de recursos del Cine-ojo de Vertov
sobre proyectos expositivos de El Lissitzky, sitUa algunas de sus propuestas como ejemplos paradigmaticos
de la experimentacion perceptiva del espectador sobre el objeto artistico y, en un sentido mas amplio, sobre
la arquitectura. A través del analisis de recursos cinematograficos de la pelicula £/ Hombre con la camara se
interpretan aspectos arquitecténicos en los espacios expositivos del Gabinete de los Abstractos y PRESSA,
trazando vinculos que disuelven los limites disciplinares.

Palabras clave: El Lissitzky, Cine-ojo, arquitectura, cine, espacio expositivo.

Abstract: The Avant-Garde movements of the twentieth century explored the creative possibilities of new types of
media in architecture, such as the photographic camera or cinema. In a series of experimental projects, authors such
as El Lissitzky based their work on assimilating the human eye with a mechanical lens, making it possible to create
new concepts of space. A simultaneous consideration of the resources of Vertov's Cine-Eye in relation to the exhibition
projects of El Lissitzky reveals some of his proposals as paradigmatic examples of the perceptive experimentation
of the viewer in relation to art, and in a wider sense, to architecture. By analysing the cinematic resources of the
film Man with a Movie Camera (71929), architectural aspects are analysed in the exhibition spaces of the Abstract
Cabinet and PRESSA, identifying connections that break down the boundaries between the different disciplines.
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INTRODUCCION: EL LENGUAJE DE LOS
NUEVOS MEDIOS

“Gracias a la fotografia, también participamos
en nuevas experiencias espaciales, y en mayor
medida aun, gracias al cine. Con la ayuda de estos
dos medios y de la nueva escuela de arquitectos,
hemos alcanzado una ampliacion y sublimacién de
nuestra percepcion del espacio, la comprension de
una nueva cultura espacial. Gracias al fotdgrafo, la
humanidad ha adquirido el poder de percibir su
entorno, e incluso su misma experiencia, con 0jos
nuevos”! Esta afirmacion de Moholy-Nagy recoge
la fascinacion que los nuevos medios, la fotografia y
el cine, ejercieron como medios de creacion sobre
algunos autores de las vanguardias de principios del
siglo XX. La posibilidad de mirar con “ojos nuevos”
sobre la realidad, abrira nuevas vias de trabajo en
otras disciplinas artisticas como la pintura, el teatro
o la arquitectura.

Los espacios de exposicion de El Lissitzky
ofrecen un amplio espectro de posibilidades de
experimentacion con el potencial creativo de los
nuevos medios. Estas propuestas se suman al
exuberante ambiente de experimentacién que se
vive en la Rusia bolchevique del teatro de Meyerhold
o la poesia de Madyakovskyy, a suvez, beben de las
influencias centroeuropeas de las que El Lissitzky
entra a formar parte en los primeros afios veinte.
En este mismo contexto de creatividad, el Cine-ojo,
encabezado por Dziga Vertov, experimenta con
la cdmara en movimiento, haciendo equivalente
el objetivo al ojo humano y abriendo el camino a
nuevas formas de percepcion.

Varios autores han identificado en El Lissitzky el
caracter cinematografico de sus espacios. Por
ejemplo, Ulrich Pohlman escribe: “Uno de los rasgos
mas llamativos en el disefio de El Lissitzky es la
puesta en escena “cinematografica” de un material

INTRODUCTION: THE LANGUAGE OF THE
NEW MEDIA

“Thanks to photography, we also participate in
new spatial experiences, and to an even greater
extent, thanks to the cinema. With the help of
these two media and the new school of architects,
we have achieved a widening and sublimation of
our perception of space, the understanding of a
new spatial culture. Thanks to the photographer,
mankind has acquired the ability to perceive
his surroundings, and even his own experience,
with new eyes”.! This statement by Moholy-
Nagy illustrates the fascination that some of the
creators from the avant-garde movement of the
early twentieth century had for the new media of
photography and cinema. The possibility of viewing
reality through “new eyes” opened the way for new
types of creation in other artistic disciplines, such
as painting, theatre, or architecture.

The exhibition spaces of El Lissitzky offered a wide
range of possibilities for experimentation with
the creative potential of these new media. These
proposals were incorporated into the exuberant
experimental atmosphere of Bolshevik Russia in
the revolutionary plays of Meyerhold, which in turn
were inspired by the Central European influences of
which El Lissitzky came to form part of in the early
1920s. In the creative context, Cine-Eye, led by Dziga
Vertov, experimented with the camera in movement,
functioning in the same way as the human eye, and
paving the way for new forms of perception.

Several authors have referred to the cinematic
nature of the spaces of El Lissitzky. For example,
Ulrich - Pohlman writes:  “One of the most
outstanding features of the designs of El Lissitzky
is the ‘cinematographic’ staging of a material that
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en esencia pictérico”? El arquitecto holandés Mart
Stam, amigo personal del autor ruso, también se
refiere a la relacion de su obra arquitectonica con
el lenguaje cinematografico: “la impresion de un
trabajo es como una pelicula. Instantes en una
secuencia en el tiempo”.?

Testimonios devisitantes de los espacios expositivos
de El Lissitzky confirmanlaidentificacion en muchos
aspectos con el lenguaje del cine. Igor Riazantvev
afirma sobre PRESSA: “IY qué bien saben los rusos
como lograr los efectos visuales que sus peliculas
han estado mostrandonos durante afios!".*

El propio autor, en su texto Pangeometria, define
distintostiposde espacioentérminosque provienen
de las experiencias con los nuevos medios. Sobre
el Espacio imaginario, observa lo siguiente: “Nuestra
capacidad visual, en la percepcion del movimiento
y, en general, del estado complejo de los objetos es
limitada. Por ejemplo: un movimiento discontinuo,
con un perfodo inferior a 1/30 de segundo suscita
la impresion de un movimiento continuo”.”

Este articulo propone la lectura de recursos del
Cine-ojo de Vertov, en concreto, de la pelicula £/
Hombre con la cdmara, en paralelo a propuestas
espaciales en las exposiciones de El Lissitzky,
trazando vinculos que permitiran identificar la
proximidad de la experimentacién arquitecténica
de este autor a los nuevos medios.

El Cine-ojo no se limita a la percepcion directa de la
camara, sino que implica un proceso que va desde
el rodaje hasta su proyeccion en la sala pasando
por el montaje en estudio. Este deseo de crear un
nuevo lenguaje y romper con la vision tradicional
se explicita de forma simbdlica en la escena de
la “destruccion” del Teatro Bolshoi, simbolo del
lenguaje historicista, en una secuencia de la pelicula

is essentially pictorial”.? Dutch architect Mart Stam,
a friend of the Russian author, also refers to the
relationship between his architectural work with the
language of cinema: “The impression of a work is
like a film. Instants in a sequence in time”.?

Testimonies from those who visited the exhibition
spaces of El Lissitzky confirm that many of their
elements were associated with the language of
cinema. Referring to PRESSA, Igor Riazantvev noted
“And how well the Russians know to achieve the
visual effects that their films have been showing us
for years!”.*

The same author, in his article titled Pangeometry,
defines different types of space in terms taken from
his experiences with the new media. With regard
to the Imaginary Space, he wrote, “Our visual
capacity, in the perception of movement, and in
general of the complex status of objects, is limited.
For example: a discontinuous movement for a
period of less than 1/30" of a second gives us the
impression of continuous movement”.

This article proposes an examination of the
resources of Vertov’s Cine-Eye, and in particular the
film Man with a Movie Camera, in parallel with the
spatial proposals of the exhibitions of El Lissitzky,
looking for connections that make it possible
to identify the proximity between this author’s
architectural experiments and the new media.

Cine-Eye was not limited to the direct perception of
the camera, but also involved a process ranging all
the way from filming, through the editing process,
and finally to the screening itself. This desire to create
a new language and break away from the traditional
vision is explained symbolically in the scene showing
the “destruction” of the Bolshoi Theatre, a historicist
symbol, in a sequence from the film Man with
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Figura 1. Dziga Vertov. £/ Hombre con la cdmara. “Destruccion”
del Teatro Bolshoi.

El Hombre con la camara. Asi lo manifiesta Mikhail
Kaufman, el operador que sale en la pantalla como
protagonista, en una entrevista publicada en 1979.
El nuevo mundo requiere un nuevo lenguaje y este
ha de romper con la mirada tradicional (Figura 1).

El Lissitzky y Vertov se conocen personalmente en
la premier de El Hombre con la camara, celebrada
en Moscu en el affo 1929. La afinidad entre ambos
autores fue inmediata y reciproca. Sophie Kippers,
esposa y colaboradora de El Lissitzky, reconoce la
admiracion que la obra de Vertov les caus¢ desde
un primer momento, sobre la que El Lissitzky
identifica la creacion de un nuevo lenguaje: “Ha
descubierto verdaderamente un nuevo camino en
la cinematografia - cien por cien kinoiazyk (lenguaje
cinematografico)"’

DOS PROYECTOS: EL GABINETE DE LOS
ABSTRACTOS Y PRESSA

Es preciso aclarar que El Lissitzky y Vertov no
se conocen personalmente antes del afio 1929,
precisamente en la premier de El Hombre con
la cdmara® Esto implica que las exposiciones
propuestas para el analisis no son fruto de

Figure 1. Dziga Vertov. Man with a Movie Camera. “Destruction” of
the Bolshoi Theatre.

a Movie Camera. This was revealed by Mikhail
Kaufman, the operator who appears on the screen
as its star, in an interview published in 1979.° The
new world required a new language, and this had to
break away from the traditional view (Figure 1).

El Lissitzky and Vertov first met at the premiere of
Man with a Movie Camera, in Moscow in 1929, and
immediately struck up a rapport. Sophie Kippers,
El Lissitzky’s wife and collaborator, recognised
how much he admired Vertov’s work from the very
outset, in which El Lissitzky identified the creation
of a new language: “He has truly discovered a new
path in cinematography - a hundred per cent
kinoiazyk (film language)”.”

TWO PROJECTS: THE ABSTRACT CABINET
AND PRESSA

It is important to note that El Lissitzky and Vertov
did not meet in person before 1929, at the premiere
of Man with a Movie Camera, meaning that the
exhibitions analysed in this article were not a result
of any direct influence, as they were created prior
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Figura 2. El Lizzitzky. Gabinete de los Abstractos.

influencias directas, ya que ambas son anteriores
al estreno de la pelicula. Cabe sefialar, sin embargo,
que es en estos dos casos de estudio cuando se
plantean por primera vez los recursos sobre los
que, en espacios expositivos posteriores, como
Film und Foto o la Exposicion Internacional de la
Higiene, el autor vuelve, reiterando su deuda con la
experimentacion cinematografica.

El interés de El Lissitzky por el lenguaje
cinematografico parte de su Espacio Proun, en el
que plantea unabusqueda consciente dela creacion
de la forma a través del movimiento, en estrecho
vinculo con los experimentos cinematograficos de
Viking Eggeling. En las exposiciones posteriores, sin
embargo, prioriza aspectos como la activacion del
espectador frente a la busqueda formal, aspecto
que le relaciona de forma directa con la obra de
Vertov.

El Gabinete de los Abstractos (Figura 2) es la
propuesta museistica de El Lissitzky para la sala
45 del Museo Provincial de Hanover. El encargo se
produce cuando Alexander Dorner, director del

Figure 2. El Lissitzky. Abstract Cabinet.

to the release of the film.® However, in these two
study cases, we see for the first time the types of
resources the author returned to in later exhibition
spaces, such as Film und Foto or the International
Hygiene Exhibition, reiterating how indebted he was
to experimental cinema.

El Lissitzky's interest in the language of cinema
began with his Proun Room, in which he proposed
a conscious search for the creation of form through
movement, closely linked to the cinematographic
experiments of Viking Eggeling. However, in his
subsequent exhibitions, he gave priority to aspects
such as galvanising viewers instead of the quest for
form, an aspect that directly connected him with
the work of Vertov.

The Abstract Cabinet (Figure 2) was El Lissitzky’s
proposal for the design of Room 45 of the Provincial
Museum of Hannover. He was commissioned
to create the space when Alexander Dorner,
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Museo, visita su Sala para Arte Constructivista en
la Exposicion Internacional de Arte de Dresde y le
pide aplicar esta idea en su museo, en el espacio
del arte moderno.’ El Lissitzky habia proyectado
en Dresde un espacio especifico para albergar
obras de autores como Mondrian, Léger, Picabia,
Moholy-Nagy o Gabo. El Gabinete de los Abstractos
introduce algunos cambios para adaptarse al
espacio dado pero, en esencia, recoge las ideas del
primer “espacio de demostracion”'® La sala viene
a completar el proyecto museistico de Dorner,
basado en la creacién de "ambientes” especificos
para cada época. Samuel Cauman, bidgrafo del
director, explica esta caracterizacion: “Los muros y
techos de las salas medievales en Hanover estaban
pintadas en colores oscuros, para mostrar, con

Figura 3. El Lissitzky. PRESSA.
Figure 3. El Lissitzky. PRESSA.

the museum’s director, visited his Room for
Constructivist Art at the Dresden International
Art Exhibition, and asked him to apply this idea
at his museum, in its section for modern art.’ El
Lissitzky had designed a specific space for Dresden
to contain works by creators such as Mondrian,
Léger, Picabia, Moholy-Nagy or Gabo. The Abstract
Cabinet introduced a number of changes in order
to adapt to the new space, but essentially contained
the same ideas as the first “demonstration space”.’’
The room completed Dorner’s museum project,
based on the creation of specific “settings” for each
period. Samuel Cauman, the director’s biographer,
explained this situation: “The walls and ceilings of
the medieval rooms at Hannover were painted in
dark colours, for except the Cistercian Examples;
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excepcion de los Ejemplos Cistercienses, que las
iglesias medievales no tenian luz en sus interiores o
muros blancos [..]. En fuerte contraste, los murosy
techos de las salas del Renacimiento eran en blanco
claro o gris""

El Gabinete finalizaba el recorrido, ordenado
cronoldgicamente, con la obra moderna y actuo
como remate hasta la construccion, aunque parcial,
de la Sala del Presente de Moholy-Nagy en el afio
1930.”

El Gabinete de los Abstractos de Hanover supuso
un cambio substancial en la concepcion de los
espacios expositivos y su repercusion en medios
nacionales e internacionales no tenfa precedentes.
Profesionales del mundo del arte como Alfred
J. Barr, futuro director del MOMA de Nueva York,
visitd el espacio acompafiado por el arquitecto
estadounidense Philip Johnson que escribié sobre
su visita: “Fue este tipo de experiencia la que por
primera vez despertd mi interés en el Movimiento
de la Bauhaus y verdaderamente en la Arquitectura
Moderna en general. No recuerdo nada desde
ese periodo de finales de los afios veinte que
haya sido tan excitante para mi""® La Gaceta
Literaria en Espafia también recoge este espacio.
Ernesto Giménez Caballero, después de una visita
a Hanover, publica en su articulo “12.302 Kms.
Literatura. La etapa alemana” su admiracion por el
ambiente artistico de la ciudad y, junto a imagenes
de artistas y pinturas, aparecen dos fotografias del
espacio de El Lissitzky."

La exposicion de la seccion rusa en la Exposicion de
la Prensa de Colonia del afio 1928 (Figura 3) también
tuvo criticas halagadoras a la singularidad de la
propuesta y marca el inicio de las exposiciones de
propaganda. Asi lo recoge la prensa alemana con
entusiasmo: “{Qué contraste el que se percibe entre

medieval churches did not have light interiors or
white walls [..]. In strong contrast, the walls and
ceilings of the Renaissance rooms beyond were a
clear white or grey”."

The Abstract Cabinet earmarked the end of the
itinerary through the museum, arranged in
chronological order, with modern works, serving
as its finishing point until the construction (albeit
partial) of Moholy-Nagy's Room of the Present in
1930.”2

The Abstract Cabinet in Hannover meant a
significant change in the design of exhibition spaces,
and it had an unprecedented impact in the national
and international media. Professionals from the
world of art such as Alfred J. Barr, who would be the
director of the MOMA in New York, visited the space
together with the American architect Philip Johnson,
who wrote: “It was this kind of experience that first
aroused my interest in the Bauhaus Movement and
indeed in the Modern Architecture in general. | do
not remember anything since that period of the
late twenties has been quite as exciting for me”.’
La Gaceta Literaria in Spain also referred to this
space. Ernesto Giménez Caballero, after a visit to
Hannover, described in his article titled “12,302
kilometres. Literature. The German Stage”, his
admiration for the artistic ambience of the city,
and together with images of artists and paintings,
included two photographs of El Lissitzky’s space.’™

The exhibition in the Soviet section at the Press
Exhibition of Cologne in 1928 (Figure 3) was also
praised for its unique design, marking the start
of exhibitions of propaganda. The German press
enthusiastically wrote: “What a contrast can be
seen between the British and Soviet wings! [..].
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las alas britanica y soviética! [..] En cuanto a Rusia,
justo es reconocer la grandeza en la exposicion
de las condiciones sociales, con equipamiento
realmente mecanizado, cintas de transporte que
forman grandes zig-zags de tipo cubista y causan
agitacion con los enormes pasos que dan en pos del
progreso, que se presentan de una manera osada
y jactanciosa, siempre con un rojo deslumbrante.
jAdelante! Hacia la lucha y hacia la conciencia de
clase”

El evento se celebré en una zona poco edificada
en la orilla del rfo opuesta al casco histérico de la
ciudad, ocupando un area de unos tres kilémetros
de longitud. Se construyeron algunos pabellones
pertenecientes a periddicos o empresas privadas
como el del arquitecto Eric Mendelsonh para el
empresario Rudolf Mose, pero la mayor parte de
los expositores ocuparon edificios ya existentes,
algunos de los cuales, habian sido construidos para
la exposicion de la Deutscher Werkbund en 1914.'

El Pabelldn ruso se instald en uno de los extremos
de la Casa de las Naciones, un edificio existente
que fue completado para la ocasién con pequefios
pabellones anexos, todos iguales, que eran
asignados a cada uno de los palses: Gran Bretafia,
China, Japdn, etc.” En el otro extremo, cerraba el
conjunto la representacion de los Estados Unidos.'®
El espacio parala exposicion rusa resultd, por tanto,
de la combinacién de estos dos volimenes dando
lugar a un espacio complejo en el que se instalaron
20 secciones con unos 227 expositores y en la que
trabajaron 38 artistas.”

EL ESPECTADOR ACTIVO

“Las grandes exposiciones internacionales de
pintura son como un zoo, donde el visitante es
abordado por el rugido de miles de animales

As for Russia, we have to recognise the grandeur
in the exhibition of social conditions, with truly
mechanised equipment, conveyor belts forming
large, Cubist-style zigzags, unnerving with the great
steps they take in the name of progress, which are
presented in a bold, brash manner, always in a
dazzling red. Forwards! Towards the struggle and
class-consciousness!”.”®

The event itself was held on a relatively undeveloped
plot of land on the riverbank opposite the historic
centre of the city, covering an area some three
kilometres long. A number of pavilions had been
built for newspapers or private companies, such
as the one by the architect Eric Mendelsohn for the
executive Rudolf Mose, although the majority of the
exhibitors occupied previously existing buildings,
some of which had been built for the exhibition of
the Deutscher Werkbund in 1974.6

The Soviet pavilion was installed in one end of the
“House of the Nations”, an existing structure that
was completed for the occasion with a series of
small, adjacent pavilions, all with the same design,
each of which was assigned to a different country."”
At the other end, the exhibition finished with the
pavilion of the USA.”® The space used for the Soviet
exhibition therefore combined these two volumes,
resulting in a complex space that contained 20
different sections, with 227 exhibitors, employing
38 artists.”

THE ACTIVE VIEWER

“The great international exhibitions of painting
are like a zoo, where visitors are bombarded by
the noise of thousands of different animals at
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diferentes al mismo tiempo. En mi espacio de
exposicion los objetos no se abalanzan todos hacia
el espectador al mismo tiempo. Si normalmente
era arrastrado hacia una cierta pasividad al pasar a
través de los muros llenos de pinturas, en nuestro
proyecto sera activado. Este debe ser el objetivo
del espacio”.?® Esta afirmacion de El Lissitzky, puede
ser ilustrada por el collage de Moholy-Nagy: Nuevo
Museo: Galeria de tiro, conservado en el Sprengel
Museum de Hanover, en el que los cuadros son
substituidos por animales rugiendo y el espectador
se convierte en un cazador, haciendo alusién a la
muerte de las obras en el museo tradicional.

En las peliculas de Vertov el espectador es el
protagonista: “El hombre nuevo, liberado de la
falta de pericia y de la torpeza, que tendra los
movimientos precisos y ligeros de la maquina, sera
el noble tema de los filmes"?' En £l Hombre con
la cdmara, una escena refleja un auditorio vacio
previo a una radical transformacion por la llegada
de los espectadores. Los asientos, estaticos,
van desplegandose progresivamente para ser
ocupados. En las secuencias finales, aparecen
primeros planos de estos espectadores. La camara
capta las reacciones de los asistentes mostrando
sorpresa, curiosidad o riendo ante los movimientos
de la cdmara que ha tomado vida propia y se
mueve como un cuerpo animado. La ambigledad
entre hombre y maquina es constante a lo largo
del metraje y el ojo del espectador se identifica a
menudo con el ojo mecanico delacamara. Alolargo
de la pelicula, los distintos puntos de vista hacen
que en ocasiones el espectador se identifique con
el operador, apropiandose de su mirada. El propio
autor explica su mirada a través del aparato: “Yo,
una maquina, estoy ensefiandote un mundo, que
solo yo puedo ver”?? El nuevo espectador juega,
por tanto, un papel activo. Esto se produce en dos
direcciones: en primer lugar, como creador de una

once. In my exhibition space, the objects do not
all climb over one another towards the viewer at
the same time. While they normally became lulled
into a certain sense of indifference after passing
the walls covered in paintings, in our project they
will become activated. This must be the purpose
of the space”.?° This statement by El Lissitzky can
be illustrated by the collage of Moholy-Nagy titled
Innovation in Museums: The Picture Goes to the
Best Shot, archived at the Sprengel Museum in
Hannover, in which the paintings were replaced by
growling animals, and the viewer became a hunter,
referring to the death of works in the traditional
museum.

In the films of Vertov, the viewer is the protagonist:
“The new man, freed from the lack of expertise
and clumsiness, who will have the precise, light
movements of the machine, will be the noble theme
of the films”.?" In Man with a Movie Camera, one
scene shows an empty auditorium, before it is
radically transformed by the arrival of the audience.
The seats, unmoving, are gradually unfolded as
people sit down in them. In the final sequences, we
see close-ups of the audience. The camera captures
the reactions of the assistants, as they show
surprise, curiosity, or laugh at the movements of
the camera, which has come alive and moves like
an animated body. The sense of ambiguity between
man and machine is constant throughout the film,
and the viewer’s eyes are often identified with the
mechanical lens of the camera. During the film,
the different perspectives sometimes lead to the
viewer identifying with the camera operator, and
seeing through his eyes. The author explains his
view through the device: “I, a machine, am showing
you a world that only | can see”.?? As a result, the
new viewer plays an active role. This occurs in two
directions: firstly, as the creator of a reality in line
with a new way of seeing, but at the same time, as
a being who can be influenced, who does not have
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Figura 4. Dziga Vertov. £/ Hombre con la cdmara. Escena.

realidad acorde con una nueva manera de ver, pero
a la vez, actla como un ser influenciable que no
permanece en actitud pasiva y reacciona ante los
estimulos y lo que percibe (Figura 4).

Este es el mismo concepto de espectador que El
Lissitzky maneja en sus espacios expositivos, que
no se limita a observar, sino que juega un papel
activo. El espacio espera la participacion de sus
ocupantes através dela presencia de unasilla vacia,
que evoca la presencia necesaria del espectador.”
El propio Vertov visita el espacio y, en una carta
remitida a su autor, dice: “Me senté alli por un largo
rato, examinando y tocando”.?

El visitante manipula una serie de paneles
que le permiten seleccionar la pieza que ve en
cada momento. Estos dispositivos plantean el
problema del abigarramiento de cuadros en la sala,
permitiendo la acumulacion de pinturas, pero el
control sobre el nimero de obras que se ven. En
la sala hay distintos tipos de dispositivos. Por una
parte, un grupo de tres pinturas colocadas en
vertical y un panel opaco deslizante que oculta un
tercio del conjunto, con lo que se impide siempre
la vision de una pintura (Figura 5). Este mecanismo
se coloca en dos de las paredes, permitiendo
al espectador su manipulaciéon para configurar

Figure 4. Dziga Vertov. Man with a Movie Camera. Scene.

a passive attitude, and reacts to stimuli and what
they perceive (Figure 4).

This is the same concept of the viewer that El
Lissitzky applied to his exhibition spaces: that they
were not limited to observing, but instead played
an active role. The space awaited the participation
of its occupants through the presence of an empty
chair, which evoked the necessary presence of the
viewer.? Vertov himself visited the space, and in a
letter addressed to its author, said: “I sat there for a
long time, examined and touched”.?*

The visitor manipulated a series of panels, which
allowed them to select the piece they wanted to
see at any given moment. These devices posed the
problem of accumulating a motley assortment of
paintings in the room, while being able to control
the number of pieces they could see. There were
different types of devices in the room: first, there was
a group of three paintings positioned vertically, with
a sliding, opaque panel that concealed one third of
the whole, meaning that one painting was always
concealed (Figure 5). This device was fitted on two
of the walls, allowing viewers to manipulate them in
order to create their own perceptive experience. On
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Figura 5. El Lissitzky. Gabinete de los Abstractos. Mecanismo
vertical de paneles.

su propia experiencia perceptiva. En otro de los
muros, un mecanismo en horizontal permite la
vision secuencial de cuatro cuadros, dos en cada
momento, siendo manipulado por el espectador.
Ademas, bajo la ventana de la sala, se coloca una
vitrina que requiere del accionamiento del visitante
para ir girando los cuatro lados del prisma que
contiene imagenes de exaltacion del mundo de la
industria.

Rudolf Arnheim en su estudio sobre Artey percepcion
visual le atribuye al movimiento la capacidad de
activacion: “El movimiento es la incitacion visual
mas fuerte a la atencion. [...] Este implica un cambio
en las condiciones del entorno, y ese cambio puede
exigir reaccion: puede significar la proximidad de
un peligro, la aparicién de un amigo o de una presa
deseable. Y, dado que el sentido de la vision se ha
desarrollado como instrumento de supervivencia,
esta acoplado a esta tarea”.?®

Figure 5. El Lissitzky. Abstract Cabinet. Vertical panel mechanism.

another wall, a horizontal mechanism operated by
the viewer made it possible to see four paintings in
sequence, two at a time. In addition, beneath the
window in the room, there was a glass case, which
had to be moved by visitors in order to turn the
four sides of a prism containing images praising the
virtues of the world of industry.

In his study on Art and Visual Perception, Rudolf
Arnheim attributes the movement the capability
of activation: "Movement is the strongest visual
incitement to attention. [...] This implies a change
in the conditions of the surroundings, and this
change may demand a reaction: it may signify the
closeness of a danger, the appearance of a friend,
or a desirable prey. And, as the sense of vision has
been developed as an instrument of survival, it is
linked with this task”.?
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Figura 6. Dziga Vertov. E/ Hombre con la cdmara. Escena.

MULTIPLICANDO LOS PUNTOS DE VISTA

El cine de Vertov muestra como el punto de vista de
la cdmara va variando de posicion determinando
la manera en como se percibe lo que registra
(Figura 6). La esquematizacion de este proceso y
la posibilidad de analisis que permite, hace que los
procesos de percepcion puedan ser entendidos
manipulando posiciones y tiempos de proyeccion.
Explica el cineasta ruso: [el cine] "hace experiencias
de prolongacion de tiempos, de desmembramiento
del movimiento o al contrario de absorcion del
tiempo en si mismo... esquematizando de esta
manera los procesos de larga duracion inaccesibles
al ojo normal”.?

La consciencia de estas posibilidades de juego
con el movimiento y, por ende, con el tiempo en el
espacio, llevan a El Lissitzky a convertir el espacio
de Hannover en un lugar para la experimentacion
con la variacion y multiplicacion de los puntos de
vista. Este efecto se consigue por el recubrimiento
de las paredes con tiras de acero colocadas en
perpendicular al muro. Los listones se pintan de
gris en la parte frontal, en blanco en uno de los
laterales y en negro en el opuesto. Dependiendo
de la posicion en la que se sitla el espectador, varia

Figure 6. Dziga Vertov. Man with a Movie Camera. Scene.

MULTIPLYING THE POINTS OF VIEW

Vertov's cinema shows how the point of view of
the camera changes position, determining the
way it which the things it records are perceived
(Figure 6). The schematic nature of this process
and the possibility for analysis it allows, means
that the processes of perception can be understood
by manipulating projection times and positions.
The Russian filmmaker explains: [films] “make
experiences of prolonging time, of dismembering
movement, or otherwise of absorbing time itself...
thereby outlining the long-duration processes that
are inaccessible to the normal eye”.?®

His awareness of these possibilities of playing with
movement, and thus with time in space, led El
Lissitzky to convert the space in Hannover into an
area for experimenting with varying and multiplying
points of view. This effect was achieved by covering
the walls with steel strips, running perpendicular
to the wall. The strips were painted grey on the
front, white on one side, and black on the other.
The background on which the pictures were hung
varied depending on the viewer’s position. El
Lissitzky explicitly planned this technique as a way
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Figura 7. El Lissitzky. Gabinete de los Abstractos. Dinamismo
optico.

el fondo sobre el que se cuelgan las pinturas. El
Lissitzky plantea explicitamente este recurso como
activador del espectador: "Este juego infunde
actividad al visitante”.?”

El juego Optico o, en palabras de El Lissitzky, el
“dinamismo optico” que se genera, anima al juego
perceptivo de buscar nuevas imagenes y por tanto,
al movimiento del espectador en la sala (Figura 7).8
El ojo humano se convierte en el Gabinete de los
Abstractos en el ojo-camara de Vertov que "busca
a tientas en el caos de los acontecimientos visuales
dejandose atraer o repeler por los movimientos”.?

La colocacién de un espejo sobre el pedestal de la
escultura, desvela el truco 6ptico de los listones,
al reflejar el color opuesto del envés. A su vez,
multiplica los puntos de vista de la pieza escultérica
y hace consciente al espectador de su propia
presencia.

En PRESSA, la exposicion se organiza de acuerdo
a la percepcién secuencial. En el catalogo de la

Figure 7. El Lissitzky. Abstract Cabinet. Optical dynamism.

of galvanising the viewer: “This game instils the
visitor with activity”.?’

The interplay of images, or in the words of
El Lissitzky, the “optical dynamism” created,
encouraged viewers to engage in a perceptive game
of seeking out new images, thereby obliging them
to move around the room (Figure 7).? The human
eye was converted into the Abstract Cabinet in
Vertov's camera-eye, which: “gropes around within
the chaos of the visual events, allowing itself to be
attracted or repelled by the movements”.?

By fitting a mirror on the pedestal of the sculpture,
the optical trick used for the steel strips was
revealed, by reflecting the opposite colour of the
underside. In turn, it multiplied the points of view
for the sculpture, and made viewers aware of their
own presence.

At PRESSA, the exhibition was organised according
to sequential perception. The catalogue for the
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seccion rusa, se publica una planta en la que se
indican con numeros las distintas secciones que
la conforman. Unas flechas en planta marcan los
accesos frontalesy posteriores que indican entrada
y salida. Del mismo modo que en los espacios
de demostracion, la disposicion de los distintos
elementos que conforman la exposicion no marcan
unrecorrido preciso pero el movimiento de algunos
de los mecanismos y su disposicion, animarian
al espectador al desplazamiento por la salay a la
generacion de una multiplicidad de puntos de vista.

Para El Lissitzky el movimiento de los objetos
hace explicito el concepto de tiempo. En el texto
Pangeometria, explica: “El tiempo es percibido por
nuestros sentidos indirectamente y el cambio
de posicion de un objeto en el espacio lo hace
perceptible”.®

LA VISION EXPANDIDA

La vision expandida es un término definido por
Herbert Bayer en la Sala 5 de la Seccién Alemana
de la Exposicion de la Werkbund en Paris en el 1930.
En este espacio, coloca paneles con fotografias y
magquetas de edificios a distintas alturas ampliando
el campo de vision convencional. Estos paneles
delimitan una superficie concava que hacen que la
vision lineal no alcance a todas las piezas. Escribe
en el afio 1961, teorizando sobre conceptos de
disefio en las exposiciones: “Campo de vision: [...]
Durante el disefio de la exposicion de la Werkbund
en Paris en 1929, el autor explord posibilidades
extendiendo el campo de vision para usar ademas
areas verticales y por tanto activar con un nuevo
interés. El campo de vision normal se hace mas
amplio por el giro de la cabeza y el cuerpo, por lo
que ladireccion del espectadory la posicion relativa
de lo expuesto gana nuevas posibilidades”’

Soviet section included a ground plan with numbers
indicating the different parts. A series of arrows
marked the front and back doors, indicating
the entrance and exit. In the same way as in the
demonstration spaces, the layout used for the
different elements that comprised the exhibition
did not mark a particular route, although the
movement of some of the mechanisms and their
position encouraged visitors to move around the
room, creating multiple points of view.

For El Lissitzky, the movement of objects made the
concept of time explicit. In his essay Pangeometry,
he explains: “Time is apprehended indirectly by our
senses, it is indicated by the variation of an object’s
position in space”.?°

THE EXTENDED VISION

The extended vision is a term that was defined by
Herbert Bayer in Room 5 of the German Section at
the exhibition of the Werkbund in Paris in 1930.
In this space, he installed panels with photographs
and models of buildings at different heights,
extending the conventional field of view. These
panels delimited a concave surface, which meant
that it was not possible to see all of the works
lineally. Theorising in 1961 about design concepts in
exhibitions, he wrote: “Field of vision: [...] During this
period of the exhibition of the German Werkbund
in Paris in 1929, the author explored possibilities
of extending the field of vision in order to utilize
other than vertical areas and activate them with
new interest. The normal field of vision becomes
larger by turns of the head and body, whereby the
direction of viewing and the relative position of
exhibits gain new possibilities”.?’
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Figura 8. Dziga Vertov. £/ Hombre con la cdmara. Escena.

Entre las ilimitadas busquedas experimentales de
la cdmara cinematografica de Vertov, esta también
gira en vertical, de modo que graba imagenes que
tensionan el campo de vision convencional. El ojo se
vaintercalando condistintas imagenesy con puntos
de vista también cambiantes. Su interés en explorar
nuevos campos de vision lleva a proyectar en sus
conferencias imagenes en el techo del auditorio
para forzar la mirada del publico (Figura 8).

En el Gabinete de los Abstractos, El Lissitzky situa
un dispositivo en una de las paredes que ocupa
toda la altura de la sala. En medio, dos paneles
moviles con pinturas permiten interactuar al
espectador posibilitando la vision progresiva de
cuatro piezas. Enlasala original, enla parte superior
e inferior habia dos pinturas sobre fondo negro, la
primera, y blanco, la segunda. Ambas obras eran
de Piet Mondrian y mostraban cémo dos pinturas
asimilables eran vistas sobre fondos distintos y a
alturas opuestas, obligando al espectador a forzar
su mirada hacia ambos extremos expandiendo el
campo de vision.

En exposiciones posteriores, El Lissitzky desarrolla
el concepto de la vision expandida con rotundidad.
En Film und Foto las imagenes se cuelgan a distintas
alturas en un entramado de barras de madera

Figure 8. Dziga Vertov. Man with a Movie Camera. Scene.

Amongst the limitless experimental movements
of Vertov’s film camera, it also rotated vertically,
meaning it recorded images that stretched the
conventional field of view. The eye is interspersed
with different images, and changing points of view.
His interest in exploring new fields of vision led him
to project images on the ceiling of the auditorium
at his conferences, forcing the audience’s view
(Figure 8).

In the Abstract Cabinet, El Lissitzky positioned
a device on one of the walls that took up the full
height of the room. In the middle, two moving
panels with paintings made it possible for viewers
to interact, by gradually allowing four paintings
to be seen. In the original room, on the upper and
lower part there were two paintings, the first on a
black background, and the second on a white one.
Both pieces were by Piet Mondrian, and showed how
two assimilable paintings were seen on different
backgrounds and at different heights, requiring the
viewer to force their gaze towards both extremes,
expanding their field of view.

In later exhibitions, El Lissitzky fully developed
the concept of the extended vision. At Film und
Foto, the images were hung at different heights
on a latticework of wooden bars running from the
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Figura 9. El Lissitzky. PRESSA. Seccién longitudinal.

que va de suelo a techo. En PRESSA, el campo de
vision se amplia de suelo a techo y en la Exposicion
Internacional de la Higiene, la vision expandida esta
puesta al servicio de la propaganda del estado,
llenando no solamente las paredes, sino también el
techo, creando una envolvente de vision completa.

La pieza mas significativa de PRESSA es el mural-
fotomontaje de El Lissitzky y Senkin. Se sitla a
lo largo de toda la pared posterior del edificio
existente, a una altura aproximada de 3 metros,
salvando los huecos de los accesos. Tratandose
de la obra protagonista, su ubicacion no puede ser
casual. Elevar el mural por encima de la altura de
los ojos del espectador obliga a la ampliacion del
ambito de vision (Figura 9).

EL MONTAJE

El montaje es uno de los recursos que caracteriza
el Cine-ojo (Figura 10): “El Cine-ojo utiliza todos
los medios del montaje posibles yuxtaponiendo
y ligando entre si cualquier punto del universo
en cualquier orden temporal, violando, si es
preciso, todas las leyes y habitos que presiden la
construccion del filme".*?

Figure 9. £l Lissitzky. PRESSA. Longitudinal section.

ceiling to the floor. At PRESSA, the field of view was
extended from the floor to the ceiling, and at the
International Hygiene Exhibition, this expanded
view was used for the purpose of state propaganda,
not only covering the walls, but also the ceiling,
creating an all-encompassing view.

The most significant piece at PRESSA was the
photomontage-mural by El Lissitzky and Senkin.
It occupied the entire back wall of the existing
building, at a height of approximately 3 metres,
running around the doorways. As it was the main
piece, its position was not by chance. Raising the
mural above the height of the viewers’ eyes meant
they were obliged to extend their scope of vision
(Figure 9).

THE MONTAGE PROCESS

The montage processisone of the mostcharacteristic
elements of Cine-Eye (Figure 10): “Cine-Eye uses
all of the montage methods possible, juxtaposing
and connecting any point of the universe in any
chronological order, violating if necessary all of the
laws and rules governing the construction of film”.3?
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Figura 10. Dziga Vertov. £/ Hombre con la cdmara. Escenas.

El Lissitzky utiliza técnicas de fotomontaje para
la construccion de los posters de propaganda
politica en los que trabaja desde los afios veinte
para sufragar los gastos médicos de sus largas
convalecencias en sanatorios antituberculosos
en Suiza. El proceso de combinacion de imagenes
para conseguir una nueva esta presente en varios
aspectos del diseflo de PRESSA. El fotomontaje,
hecho en colaboracion con Senkin, es un ejemplo
directo, pero también usa esta idea en su
configuracion espacial.

El catdlogo de PRESSA contenfa un suplemento
grafico con un fotomontaje continuo desplegable
en el que se mostraban imagenes del pabelldn de
la representacion rusay de todas las secciones que
la formaban. Este fotomontaje se corresponde con
las leyes de construccion del sistema expositivo
en el espacio, combinando las distintas secciones
sin un orden preciso y creando nuevas relaciones
entre ellas (Figura 11). El Lissitzky lo denomina
“kino-show”, una especie de “cine-muestra”, vy
Sophie Kippers afirma que "“El “foto-suplemento”
del catalogo fue [...] como una clarificacion visual
del caracter general del Pabellén Soviético”* Se
deduce, por tanto, que el caracter visual del espacio
seguia los principios del montaje de imagenes.
Cada una de las fotografias del catalogo son

Figure 10. Dziga Vertov. Man with a Movie Camera. Scenes.

El Lissitzky uses photomontage techniques used in
the creation of the political propaganda posters he
worked on in the 1920s to pay for his medical bills
in tuberculosis clinics in Switzerland. The process
of creating a new image by combining others is
present in several aspects of the design of PRESSA.
The photomontage created in collaboration with
Senkin is a direct example, although he also used
this idea in its spatial configuration.

The catalogue for PRESSA contained a graphic
section with a foldout continuous photomontage,
showing images of the Soviet delegation’s pavilion,
and all of its different component sections. The
photomontage followed the same tenets used to
create the exhibition space, combining its different
sections without any precise order, and creating new
relationships between them (Figure 11). El Lissitzky
referred to it as a “kino-show”, while Sophie
Kuppers stated that: “The “photo-supplement” to
the catalogue was intended as a visual clarification
of the general character of the Soviet Pavilion”.??
We can therefore suppose that the visual nature
of this space followed the same principles used for
assembling images. Each of the photographs in the
catalogue can be considered independently, so that
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Figura 11. El Lissitzky. Montaje del catalogo de PRESSA.

independizables, de modo que puede entenderse
de forma individualizada cada seccion, pero es en
conjunto donde toman sentido pleno.

Esta idea aplicada al espacio, requiere de un
espectador activo que juega un papel determinante
en el acto creativo de interpretacion. Citando a
Jorge Ribalta: "Asi como el fotomontaje constituye
una yuxtaposicion de elementos inconexos cuya
significacionse produceatravésdelarecomposicion
y resignificacion por parte del espectador, de
la totalidad de las partes que forman la obra,
mas alld de la suma de fragmentos, la exposicion
fotografica expandida lleva esta colaboracién entre
autor y publico a una dimensién arquitecténica”,
y a continuacion: “el espectador [..] deja de ser
espectador y se convierte en operador”.>*
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Figure 11. E/ Lissitzky. Layout of the PRESSA catalogue.

each section can be understood in an individual
way, although they only acquire their full meaning
when seen as a whole.

The application of this idea to the space calls for an
active viewer, who plays a decisive role in the creative
process of interpretation. To quote Jorge Ribalta: “In
the same way that the photomontage consists of
a juxtaposition of disconnected elements, whose
meaning is derived from their re-composition and
re-signification by the viewer of all of the parts that
comprise the work, beyond the sum of its fragments,
then the expanded photographic exhibition takes
this collaboration between the author and the
public to an architectural dimension”, going on to
say: “the viewer [...] ceases to be a spectator, and
becomes an operator”.3*
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En Vertov el montaje incorpora un nuevo concepto:
el intervalo. La importancia en su produccion es
tan determinante que llega a ponerlo por encima
del movimiento. En el manifiesto Nosotros deja
claro su interés: “Los intervalos (pasos de un
movimiento a otro), y no los movimientos en sf
mismos, constituyen el material (elementos del
arte del movimiento). Son ellos (los intervalos)
los que arrastran el material hacia el desenlace
cinético”.®

La puesta en relacion de unas imagenes con otras
se hace a través de interrupciones que actuan
como nexos entre fotogramas diferentes. Deleuze
puntualiza esta idea: “La originalidad de la teorfa
vertoviana del intervalo estriba en que este ya no
indica el abrirse de una desviacion, la puesta a
distancia entre dos imagenes consecutivas, sino,
por el contrario, la puesta en correlacion de dos
imagenes lejanas (inconmensurables desde el
punto de vista de nuestra percepciéon humana).*
Para Walter Benjamin, la interrupcion es la clave
de este sistema, como en el Teatro Epico: “[El]
principio del Teatro Epico, como el del montaje,
esta basado en la interrupcion. Atrae la atencion
a un punto, y de ahi obliga al espectador a tomar
una actitud hacia los eventos que tienen lugar en el
escenario”.*” Por otra parte, Rudolf Arnheim define
el orden como la caracteristica fundamental de la
secuencia: “Cuando un suceso es desorganizado
o incomprensible, la secuencia se rompe y queda
reducida a una mera sucesion. [..] Ningln nexo
temporalvincula estas fases momentaneas, porque
por si solo el tiempo es capaz de crear sucesion,
pero no orden”.?®

Si consideramos la afirmacion de Arnheim, las
partes sin relacion consecutiva entre ellas serfan
una sucesion. Recae, por tanto, en el intervalo la
funcion de nexo temporal que dota de estructura y
orden al conjunto de imagenes para transformarlas

With Vertov, the montage process incorporates
a new concept: the interval. Its importance in the
production process is so decisive, that it was given
predominance to movement. In "We: Variant of a
Manifesto”, he clearly refers to their interest: “The
intervals (passing from one movement to another)
and not the movements themselves, comprise the
material (elements of the art of movement). It is
they (the intervals) that draw the material towards
the film’s denouement”.?

The process of relating certain images with others is
done through the spaces, which act as connections
between different film frames. Deleuze highlights
this idea: “The originality of Vertov’s theory of
the interval lies in the fact that this no longer
refers towards opening oneself up to a detour,
of the distancing of two consecutive images, but
instead, correlating two distant images (which
are immeasurable from the point of view of our
human perception)”.?¢ For Walter Benjamin, the
interval is a key element of this system, as in the
Epic Theatre: “[The] principle of Epic Theatre, like
that of montage”, Benjamin explains in 1932, “is
based on interruption [...]. It brings the action to a
halt, and hence compels the listener to take up an
attitude toward the events on the stage”.?” In turn,
Rudolf Arnheim defines order as the fundamental
characteristic of the sequence: “When an event is
disorganised or incomprehensible, the sequence
is broken, and is reduced to a mere succession [...]
No temporal nexus links these momentary stages,
because on its own, time is able to create succession,
but not order”.3¢

If we consider Arnheim’s statement, the parts
without any consecutive relationship between them
would be a succession. Therefore, the interval has
the function of a temporal nexus that gives the
series of images a sense of structure and order, to
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Figura 12. El Lissitzky. PRESSA. Estructura general y detalle del
ritmo estructural que modula los intervalos del mural.

en secuencia. El hacer consciente al espectador de
esta interrupcion, de la materializacion del tiempo,
propicia que las partes adquieran significado como
conjunto. En PRESSA, el fotomontaje principal, “La
tarea de la prensa es la educacion de las masas’,
estd interrumpido secuencialmente por una
tela de forma triangular y color rojo que marca
ocho cortes en la continuidad de los 23 m. de
mural. Este elemento se repite en funcién de las
vigas del techo del edificio destinado a la seccion
rusa. Hecho que sorprende por la inexistencia
de relaciones directas en el disefio de las veinte
secciones con la especificidad del espacio, salvo las
obligadas de ocupacion volumétrica y circulacion.
En un esquema general de la estructura del edificio
semicircular ya existente antes de la exposicion,
puede apreciarse el ritmo de las vigas y analizando
en concreto la zona del fotomontaje, se puede ver
como las interrupciones siguen su ritmo secuencial
(Figura 12).

Bl S

Figure 12. El Lissitzky. PRESSA. General structure and details of the
structural rhythm modulating the intervals of the mural.

transform them into a sequence. Making the viewer
aware of this interruption, of this materialisation of
time, helps the parts to acquire a sense of meaning
asawhole. In PRESSA, the main photomontage, “The
duty of the press is the education of the masses”, is
sequentially interrupted by a red, triangular piece of
cloth marking eight cuts in the continuous 23-metre
long mural. This element is repeated depending on
the roof beams in the building used for the Soviet
section. This is surprising, due to the absence of
any direct relationships in the design of the twenty
sections with the specific nature of the space,
except for the obligatory relationships of volumetric
occupation and circulation. In a general plan of
the structure of the semi-circular building that
already existed prior to the exhibition, we can see
the regular pattern of the beams, and if we focus
on the area containing the photomontage, we can
see how the interruptions follow their sequential
rhythm (Figure 12).
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CONCLUSION

Los vinculos de las propuestas expositivas de
El Lissitky con el Cine-ojo se hacen explicitas a
través de la descripcion que Vertov hace de este
movimiento, y que facilmente podemos asimilar
al concepto espacial de PRESSA: “Soy el Cine-ojo.
Soy un constructor. Te he situado, a ti que te acabo
de crear, en una habitacion extraordinaria que no
existia hasta ahora y que también he creado. En
esta habitacion hay doce paredes que he tomado
de las diferentes partes del mundo. Yuxtaponiendo
lasvistas delas paredesylos detalles he conseguido
disponerlas enun orden que te gustay edificarenla
buena y debida forma, a partir de los intervalos, un
cine frase que es precisamente esta habitacion”.*

Ambos autores comparten su ansia de activar al
espectador con sus propuestas, pensando en una
nueva sociedad que no se muestra pasiva, sino que
interpretayjuega unrol creativo en la conformacion
de la obra.

La distancia entre objeto artistico y espectador
se reduce, tanto fisica como conceptualmente: el
visitante no permanece estatico sino que manipula
mecanismos para adecuar su manera de ver y con
su propio movimiento, transforma el espacio; el
campo de vision tradicional se expande en todas
direcciones e incita a la actividad perceptiva;
el espectador se ve empujado a la creacion de
una nueva realidad a partir de una secuencia de
fragmentos que necesita de su participacion para
la construccion de la obra.

Todos estos aspectos se han rastreado en
paralelo en la pelicula £/ Hombre con la camara de
Vertov y los espacios expositivos de El Lissitzky,
con un acercamiento entre ambos ambitos, el
cinematografico y el arquitectonico. Este analisis
permite trazar un nuevo panorama, en el que

CONCLUSION

The connections between the exhibition concepts of
El Lissitzky and Cine-Eye are made explicit through
Vertov's description of this movement, which we
can easily apply to the spatial concept of PRESSA: “I
am Cine-Eye, a mechanical eye. | have placed you,
who I have created today, in an extraordinary room
that did not exist until just now, when | also created
it. In this room, there are twelve walls, shot by me
in various parts of the world. In bringing together
shots of walls and details, I've managed to arrange
them in an order that is pleasing and to construct
with intervals, correctly, a film-phrase which is the
room”.*

Both authors share a concern to galvanise the
viewer with their concepts, imagining a new society
that is not passive, but which instead interprets and
plays a creative role in the formation of the work.

The distance between the artistic object and the
viewer is reduced, both physically and conceptually.
The viewer is not static, but instead manipulates
devices to adapt their way of seeing, and transforms
the space with their own movement. The traditional
field of view is expanded in all directions, and
encourages perceptive activity: the viewer is driven
towards creating a new reality based on a series of
fragments that require their participation in order
to construct the work.

All of these aspects have been identified in parallel
in Vertov’s film Man with a Movie Camera and the
exhibition spaces of El Lissitzky, with both spheres
-the cinematographic and the architectural-
encountering each other. This analysis makes it
possible to trace a new panorama, in which the new
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los nuevos medios van mas alld de su asumida
capacidad de copia y reproduccién y asumen un
papel creativo.
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