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RESUMEN

El articulo examina cémo el montaje sonoro en Entusiasmo: Sinfonia del Donbdss (Dnrysmasm:
Cnmponnst Aonbacea, Dziga Vértov, 1931) produce una espacialidad simbdlica en la que el
ruido industrial actGia como estructura arquitecténica. La metodologia se basa en un andlisis
filmico centrado en el sonido, el montaje y su relacién con el territorio, apoyado en enfoques
tedricos sobre la dialéctica entre presencia y ausencia en la experiencia audiovisual. Los re-
sultados muestran que el filme configura el Donbds como una ciudad sonora del socialismo,
donde el trabajo colectivo se traduce en ritmo y el progreso se articula como experiencia
auditiva. Se concluye que esta representacion dejé una huella duradera en la memoria regional,
asociada a estabilidad, trabajo y centralidad econémica. Desde 2014, y con mayor intensidad
tras la invasién de 2022, esta memoria del pasado industrial ha sido movilizada por actores
separatistas y la propaganda rusa para reforzar relatos de pertenencia, continuidad histérica
y legitimidad territorial en el contexto del conflicto.

PALABRAS CLAVE: cine soviético, montaje sonoro, Donbds, memoria industrial, conflicto
geopolitico.

DISPUTED TERRITORY, MEMORY AND SOUND IN THE DONBAS REGION
ABSTRACT

The article examines how the sound editing in Enthusiasm: Symphony of the Donbas
(Dziga Vértov, 1931) produces a symbolic spatiality in which industrial noise functions as
an architectural structure. The methodology is based on a film analysis focused on sound,
montage, and its relationship with the territory, supported by theoretical approaches on the
dialectic between presence and absence in the audiovisual experience. The results show that
the film configures the Donbas as a socialist sound city, where collective labor is translated into
rhythm and progress is articulated as an auditory experience. This representation left a lasting
imprint on regional memory, associated with stability, work, and economic centrality. Since
2014, and with greater intensity following the 2022 invasion, this memory of the industrial
past has been mobilized by separatist actors and Russian propaganda to reinforce narratives
of belonging, historical continuity, and territorial legitimacy in the context of the conflict.

Keyworbs: Soviet cinema, sound montage, Donbas, industrial memory, geopolitical conflict.
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INTRODUCCION

El estudio del espacio cinematografico ha tendido histéricamente a privi-
legiar la dimensién visual, relegando los componentes actsticos y ritmicos a un
plano secundario. Sin embargo, en la prictica filmica moderna y especialmente en
las Vanguardias soviéticas, la organizacién sonora se revelé6 como una herramienta
estructural de primer orden. En lugar de limitarse a acompafiar la imagen, la dimen-
sién auditiva establece una légica espacial, articula la temporalidad y participa acti-
vamente en la creacién de atmdsferas perceptivas. Este principio permite entender
el cine como una forma de arquitectura inmaterial, donde los estimulos actsticos y
visuales configuran volimenes simbolicos, recorridos sensoriales y relaciones de escala.

R. Murray Schafer, en su obra fundacional 7he Soundscape, de 1977, intro-
dujo un marco conceptual que permite abordar esta cuestion desde la perspectiva del
territorio. Su nocidn de paisaje sonoro designa el entorno acustico de un lugar en su
totalidad, incluyendo los sonidos dominantes, las sefiales sonoras y las marcas acts-
ticas que definen la identidad de un espacio habitado (Schafer 1977, 9-12). Schafer
distingue entre los keynote sounds, aquellos sonidos fundamentales que organizan la
percepcién del entorno y establecen los ritmos de la vida colectiva, las sound signals,
senales excepcionales que reclaman una atencién inmediata, y las soundmarks, soni-
dos singulares que identifican a una comunidad y la distinguen de otras. Estas cate-
gorias, desarrolladas originalmente para el andlisis del entorno acustico cotidiano,
resultan productivas cuando se aplican al cine, en la medida en que permiten inte-
rrogar cémo una pelicula organiza, transforma y disputa los sonidos que configuran
la identidad de un territorio.

Barry Truax ampli6 esta perspectiva al sefialar que la comunicacién acts-
tica establece vinculos dindmicos entre los individuos y su medio ambiente, donde
cada sonido porta informacién sobre las relaciones sociales y materiales del terri-
torio (Truax 2001, 25-28). Desde este enfoque, el sonido deja de concebirse como
fenémeno aislado y se integra en un sistema relacional que conecta al oyente con su
entorno, produciendo formas especificas de pertenencia, orientacién y experiencia
del lugar. Brandon LaBelle desplazé el enfoque un paso miés alld al proponer que el
sonido participa en la delimitacién de fronteras, en la construccién de identidades
colectivas y en la disputa por el control simbdlico del espacio publico. Su concepto
de territorios actsticos plantea que cada entorno sonoro configura relaciones de
poder entre quienes producen el sonido, quienes lo habitan y quienes se ven afecta-
dos por €l (LaBelle 2010, 3-7).

Aplicado al espacio filmico, este marco encuentra un complemento esencial
en los trabajos de Michel Chion sobre la relacién entre sonido e imagen en el cine.
Chion senala que el espacio filmico surge de un equilibrio entre lo que se muestra y
lo que se insinta, entre el campo visual y el supercampo sonoro, un mecanismo que
hace del vacio un componente expresivo (Chion 2019, 118-121). El supercampo
sonoro se extiende de manera continua y conecta acciones, planos y lugares, gene-
rando una percepcién espacial integrada que desborda los limites de la pantalla. A
través de esta expansion auditiva se construye una conciencia del entorno que articula
lo visible con lo sugerido, permitiendo que el espacio cinematogrifico se perciba como



un organismo dindmico cuya profundidad y extensién se experimentan mediante la
escucha. Andrew Knight-Hill complementa esta perspectiva al plantear que la articu-
lacién auditiva de un filme genera una experiencia de realidad en la que el espectador
queda situado dentro de un sistema perceptivo expandido, donde el sonido produce
las coordenadas espaciales que la imagen habita (Knight-Hill 2019, 647-650).

La construccién del lugar cinematogréﬁco se basa, ademds, en una tensién
constante entre presencia y ausencia. Justin Remes subraya que la omisién y el silen-
cio constituyen un procedimiento expresivo que amplifica la potencia del discurso
cinematogréfico, puesto que la ausencia deja de entenderse como vacio y se convierte
en una forma activa de significacién, un intervalo donde la percepcién del espectador
se intensifica. Al eliminar la saturacién visual o sonora, el filme abre un espacio de
proyeccién imaginaria en el que la mirada y la escucha del puablico se vuelven parti-
cipes del proceso creador (Remes 2020, 59-65). Esta dialéctica entre lo que aparece
y lo que se sustrae integra el conflicto entre presencia y ausencia dentro del propio
acto de representar, de modo que el cine se configura como una arquitectura de inter-
valos en la que cada vacio participa en la creacién de significado. Giuliana Bruno
refuerza esta comprensién al proponer que el cine y la arquitectura comparten una
l6gica héptica, en la medida en que ambas disciplinas generan experiencias corpo-
rales de trdnsito, contacto y habitabilidad en donde los sentidos se vinculan en la
aprehension del espacio (Bruno 2002, 64-68). Lo que estas perspectivas comparten
es la conviccién de que el espacio cinematografico se construye mediante operaciones
sensoriales que afectan al cuerpo del espectador, y que el sonido desempena en esa
construccion un papel que puede llegar a ser tan determinante como el de la imagen.

En este marco, el montaje se consolida como el eje articulador de la expe-
riencia cinematogréfica, un procedimiento que modela la forma en que el especta-
dor habita la imagen. Su funcién excede la dimensién técnica, ya que implica una
operacién de pensamiento que organiza la percepcién y produce relaciones sensibles
entre los elementos dispersos del mundo filmado. En la concepcién de Dziga Vértov,
el montaje actGia como un mecanismo de transformacién del caos en estructura, un
método dialéctico que hace emerger significados a partir del choque entre planos
heterogéneos. Cada corte constituye una transicién conceptual que introduce una
variacién en la mirada, generando una forma de conocimiento que se expresa en el
ritmo y en la tensién entre los fragmentos (Levi 2009, 45-48). El significado reside
en los intervalos entre las imdgenes, en ese espacio conceptual donde la colisién de
estimulos visuales y auditivos produce un tercer sentido, de naturaleza ideoldgica
y perceptiva.

En Entusiasmo (Entuziazm: Simfoniya Donbassa, Dziga Vértov, 1931), estas
ideas alcanzan su médxima expresién. El documental sonoro articula secuencias de
fébricas, sirenas, locomotoras y voces obreras en una estructura ritmica que evoca
una ciudad colectiva, configurando la cuenca del Donets como el corazén industrial
del socialismo soviético. El material sonoro se dispone como si fuera materia arqui-
tecténica, con capas, texturas y densidades que generan un paisaje industrial imagi-
nado. Roman Abramov interpreta este tipo de representaciéon como una poética del
orden socialista emergente, donde la maquinaria y el trabajo humano se integran en
una sinfonia productiva (Abramov 2018, 83-86). Bajo este enfoque, la diferencia entre
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representar un espacio y construirlo perceptivamente radica en el tipo de experien-
cia que se activa. La representacién remite a una forma que se contempla a distan-
cia, mientras que la construccion perceptiva implica una vivencia sensorial en la que
intervienen el cuerpo, la memoria y la imaginacién.

De acuerdo con lo anterior, el presente articulo se orienta a responder dos
preguntas de investigacién. La primera indaga en cémo el montaje sonoro de Enzu-
siasmo construye una arquitectura inmaterial que fija el imaginario territorial del
Donbds como epicentro de la industrializacién soviética. La segunda explora en qué
medida ese imaginario ha sido reactivado y disputado en las narrativas geopoliticas
vinculadas al conflicto entre Ucrania y Rusia desde 2014.

Para dar respuesta a estas preguntas, se adopta un enfoque cualitativo de
cardcter interpretativo, orientado al andlisis del sonido cinematografico como princi-
pio de construccién espacial. El estudio se desarrolla a partir de una doble estrategia
que articula el andlisis filmico del montaje sonoro con una indagacién documen-
tal sobre la obra, el cine soviético temprano y la teoria del sonido cinematogrifico.
El corpus se construye mediante la seleccién intencionada de segmentos del docu-
mental en los que el montaje sonoro participa en la construccion de una arquitec-
tura perceptiva del territorio, capaz de fijar jerarquias espaciales, temporalidades y
formas de habitar asociadas al imaginario industrial. Los segmentos seleccionados
se registran mediante fichas de escucha, que describen el campo sonoro por capas
y consignan relaciones de intensidad, continuidad, ritmo y espacialidad percibida,
en articulacién con el montaje visual. A partir del andlisis de estos segmentos, el
trabajo examina como dicha arquitectura sonora contribuye a estabilizar un imagi-
nario territorial del Donbds, como un nucleo productivo, colectivo y planificado, y
en qué medida ese esquema perceptivo resulta reapropiable y disputable en marcos
geopoliticos contemporaneos.

La estructura del articulo se organiza en cinco apartados. El primero pre-
senta Entusiasmo en el contexto del Primer Plan Quinquenal y expone los elementos
histéricos y formales que orientan el andlisis. El segundo examina la construccién
del imaginario territorial industrial a partir de la articulacién entre montaje sonoro
y visual, apoydndose en las categorias de Schafer, LaBelle, Truax y Bruno para inter-
pretar las operaciones acusticas de cada movimiento del filme. El tercero aborda la
reactivacién de dicho imaginario en la era postsoviética, atendiendo a la transforma-
cién del paisaje sonoro y a sus modulaciones memoriales. El cuarto amplia el ani-
lisis hacia la dimensién histérica y geopolitica del territorio, explorando la manera
en que el imaginario espacial heredado se inscribe en un escenario de disputa. El
quinto establece una comparacién entre Entusiasmo y Atlantis (Atlantyda, Valentyn
Vasyanovych, 2019) como polos de un arco territorial que conecta la utopia indus-
trial de 1931 con el paisaje postbélico contemporineo.



PAISAJE HISTORICO QUE DIO FORMA AL FILME

La realizacién de Entusiasmo (Entuziazm: Simfoniya Donbassa, Dziga Vértov,
1931) se sitda en un momento decisivo para la historia del cine y del pensamiento
artistico soviético, cuando la incorporacién del sonido abrié un campo de experi-
mentacion que desbord§ las pricticas heredadas del cine mudo. La pelicula se con-
virtié en un punto de convergencia y conflicto entre distintas concepciones acerca
de lo que debia ser una sinfonia cinematogréfica basada en la industria, el trabajo y
la modernidad técnica. Desde la perspectiva del director, el filme debia construirse
a partir del sonido real captado directamente en el entorno industrial. Su interés se
centraba en registrar la vida tal como se manifestaba en fibricas, minas, ferrocarriles
y espacios urbanos, entendiendo estos sonidos como materiales auténticos capaces
de articular una composicién musical mediante el montaje (Hicks 2007, 75-80).

Para comprender el alcance de esta operacién resulta necesario reconstruir
las condiciones materiales y politicas bajo las cuales se produjo el material audiovi-
sual. La URSS de finales de la década de 1920 era una sociedad cuya base econémica
y demogrifica seguia siendo predominantemente agraria. La agricultura campesina
cubria la mayor parte de las necesidades alimentarias del pais y fue integrada a una
politica central que esperaba que los productos del campo financiasen la expansién
industrial. A través de la colectivizacién forzada, los pequefios agricultores fueron
reorganizados en granjas colectivas, los koljoses, con el objetivo de aumentar la efi-
ciencia productiva y garantizar la entrega de excedentes de grano al Estado, los cua-
les serfan redirigidos hacia la alimentacién de la poblacién urbana y la acumulacién
de capital industrial (Conquest 1986, 117-120). En Ucrania, que contaba con las
fértiles tierras de chernozem y aportaba alrededor de un cuarto de toda la produccién
agricola de la Unién Soviética, la presién estatal por maximizar la extraccién de recur-
sos agrarios alcanzé una intensidad particular (Fitzpatrick 1994, 48-52).

El Primer Plan Quinquenal (1928-1932), formulado bajo el liderazgo de
16sif Stalin, tenfa como objetivo central el desarrollo acelerado de la industria pesada,
y la regién del Donbds ocupaba un lugar estratégico dentro de esta politica debido
a sus extensos yacimientos de carbén y hierro. Vladimir Lenin habifa identificado
esta regién como un soporte esencial de la economia soviética, en la medida en que
el abastecimiento energético y la produccién industrial del pais dependian en gran
parte de su capacidad extractiva. La consigna de cumplir cinco anos de trabajo en
cuatro impuls6 una transformacion acelerada que redefinié las estructuras socia-
les, econémicas y culturales del territorio. Los campesinos fueron reorganizados en
granjas colectivas y obligados a adoptar nuevas técnicas agricolas y formas de trabajo
unificado (Lihus 2023, 487-488). Paralelamente, el Estado soviético desarrollé una
politica antirreligiosa basada en la idea de que la cultura campesina tradicional limi-
taba el desarrollo econémico y técnico del pais, de modo que la religion era presen-
tada como una prictica asociada al atraso, incompatible con la disciplina industrial
y con los ritmos del trabajo fabril.

El proceso de produccién del filme se desarrollé de manera itinerante entre
1929y 1930, documentando precisamente esta transformacién en curso. Los kinoks,
el colectivo de cineastas liderado por Vértov junto a Elizaveta Svilova, realizaron en
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un primer momento el rodaje de imdgenes mudas en el Donbds entre septiembre y
noviembre de 1929. Posteriormente, el trabajo se trasladé a Leningrado en enero de
1930, donde el equipo combind filmaciones en espacios urbanos e institucionales,
como la catedral de San Isaac. Durante esta etapa, Vértov y su equipo se formaron
en el sistema de grabacién desarrollado por Alexander Shorin, un dispositivo fabri-
cado en su laboratorio de Leningrado que permitia registrar sonido directamente en
el lugar de filmacién mediante equipos portitiles. Cuatro miembros del laborato-
rio de Shorin se desplazaron al Donbds en abril de 1930 con setenta kilogramos de
equipo, empleando una adaptacién mévil especial del aparato denominado Mikst,
disenada por Nikoldi Timartsev para las condiciones del rodaje en exteriores. Este
sistema hacfa posible capturar ruidos, voces y ambientes reales tanto en espacios
interiores como al aire libre, representando una ruptura con las pricticas dominan-
tes del cine sonoro temprano, que dependian de estudios cerrados y recreaciones
artificiales (Vértov 1985, 108-110).

Con esta accién, Vértov se anticip6 a los principios de la musica concreta,
en la medida en que el sonido fue abordado como objeto material susceptible de ser
grabado, aislado y organizado mediante operaciones de montaje, independientemente
de su origen instrumental o de su funcién referencial. La obra surgia ademds en un
fértil contexto de experimentacién sonora dentro de la vanguardia soviética. Arseny
Avraamov habia compuesto sinfonias para sirenas de fébricas, un precedente directo
del proyecto estético del audiovisual. Ledn Theremin demostraba con su instrumento
homénimo que el sonido podia ser generado sin contacto fisico, liberdndolo de la ges-
tualidad tradicional. Las investigaciones sobre sonido grafico, la propuesta de dibujar
el sonido directamente en el celuloide buscando la mdxima fusién entre lo audible y lo
visible, completaban un ecosistema creativo que hizo posible concebir el ruido indus-
trial como materia prima de composicién cinematogréfica (Smirnov 2013, 169-171).

En este marco, el montaje sonoro se constituye como una arquitectura
perceptiva en la que el espectador habita la pelicula mediante la escucha. Los soni-
dos del trabajo y de las mdquinas funcionan como bloques estructurales que definen
el espacio y el tiempo dentro de la experiencia filmica. La distincién entre los dias
laborales y los dias de celebracién se diluye, y el acto de producir adquiere una cua-
lidad ceremonial y de exaltacidn, en la que la técnica y la politica coinciden en un
mismo pulso. Con ello, se logra que la percepcion estética reproduzca los valores de
la ideologia socialista mientras modela la manera en que el espectador comprende
el territorio industrial y la experiencia colectiva.

LA CONSTRUCCION
DEL IMAGINARIO TERRITORIAL INDUSTRIAL

La pelicula se configura como una sinfonia de ruidos organizada en tres movi-
mientos programdticos, tal como Vértov indic6 en diversas conferencias y articulos de la
época. En la primera parte se evidencia el pasado que debe ser superado, con la religién
y el alcoholismo representados a través de feligreses rezando y borrachos en las calles,
mientras los jévenes comunistas irrumpen con su energia. La transformacién fisica



de la iglesia, convertida en club obrero y cine, simboliza la victoria de la tecnologia
sobre la supersticién. En la segunda seccién, el foco se traslada al corazén del Donbis,
a las minas de carbén y las fébricas de acero. La produccién industrial se muestra frené-
tica, destacando la movilizacién de los trabajadores de choque y del Komsomol para
cumplir los objetivos planteados por Moscd. De acuerdo con Abramov, la peli-
cula responde a la grave crisis de produccién del verano de 1930, cuando la escasez
de carbén y de mano de obra amenazaba con paralizar los cimientos del proyecto
estatal. La narrativa convierte esta crisis en un desafio heroico superado por el entu-
siasmo colectivo, simbolizando el estancamiento productivo mediante las vagonetas
inmovilizadas en el aire, que solo se reactivan con la llegada de voluntarios y traba-
jadores de choque (Abramov 2018, 82-86). La tercera parte se centra en el campo,
donde el carbén y el acero producidos retornan a la agricultura mediante tracto-
res y maquinaria, cerrando con desfiles y celebraciones colectivas que simbolizan la
alianza entre obreros y campesinos.

Esta estrategia narrativa, basada en la progresion del pasado al futuro, mani-
fiesta que en el acto de escuchar, encarnado por la joven con auriculares que abre
el filme, emerge un despertar perceptual y una apertura hacia una nueva concien-
cia social, en la que la experiencia individual se articula con el progreso colectivo.
Esta misma ldgica se refuerza en el plano visual, donde Vértov recurre a contras-
tes de dngulos y composicién para materializar dicha oposicién. La antigua iglesia
y sus feligreses son filmados desde perspectivas que enfatizan su pequenez y estan-
camiento, mientras que los trabajadores aparecen en planos bajos, en movimiento
y en sintonfa con la energfa de la maquinaria. La repeticién de verbos asociados al
avance, como «ir» o «fluye», subraya la nocién de progreso colectivo y de propédsito
orientado hacia la construccién del socialismo, integrando movimiento, sonido y
semdntica (Bulgakowa 2006, 103). A continuacién se presenta cada uno de ellos.

PRIMER MOVIMIENTO.
LA DEMOLICION DEL TERRITORIO SACRO

El primer movimiento aborda la confrontacién entre las fuerzas del pasado,
encarnadas en la religion y el alcohol, y el orden soviético industrial colectivo. Se
suceden escenas de fieles santificindose junto a la reconversién de iglesias en clubes
juveniles obreros, como se aprecia en la figura 1. Campanas, murmullos y golpes de
herramientas que derriban simbolos sagrados se articulan en un paisaje sonoro que
expresa ruptura y reorganizacién social (Depretto 2003, 154-155). Para dimensionar
la demolicién actstica del territorio conviene precisar el tipo de sonido que organiza
el entorno que Vértov transforma. En términos de Schafer, las campanas eclesidsticas
funcionan como keynote sound del Donbds preindustrial, un sonido fundamental
que estructura la percepcion del entorno y regula los ritmos de la vida colectiva. La
campana marca el amanecer, convoca a misa, sefala festividades y ritualiza el duelo.
Su reverberacién configura un horizonte actstico cerrado, circular y ciclico (Scha-
fer 1977, 54-56). El filme reconoce esta funcién territorial al construir sus prime-
ros minutos como un espacio dominado por cantos litirgicos, ciipulas, santos, nubes
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Fig. 1. Fotograma de Entusiasmo - Sinfonia del Donbass, 1931. El derrumbe del antiguo mundo.

y besos reiterados a iconos, que acttian como correlato visual de esa inmovilidad e
intensifican la sensacién de un tiempo suspendido.

La irrupcién de la sirena fabril introduce una modificacién en la organiza-
cién sonora del espacio filmico al desplazar el eje actstico previamente estructurado
por las campanas. En este sentido, la campana eclesidstica organiza una espaciali-
dad asociada a précticas rituales y a una temporalidad ciclica, mientras que la sirena
fabril introduce una légica temporal regulada por la produccién industrial. La transi-
cién entre ambos dispositivos sonoros implica una reorganizacién de los modos de
percepcién del espacio, en la medida en que redefine ritmos, jerarquias acusticas y
funciones sociales del sonido. La incorporacion progresiva de sefiales industriales
reconfigura la relacidn entre imagen y sonido al introducir patrones de sincroniza-
cién y contraste que orientan la atencién del espectador hacia dindmicas de trabajo,
circulacién y actividad colectiva.

En este nivel, el sonido deja de operar como acompafiamiento y pasa a estruc-
turar la experiencia filmica, organizando la percepcion del tiempo y del espacio desde
una légica productiva, tal como sugiere Knight-Hill al analizar la dimensién audi-
tiva como un componente que sitda al espectador dentro de un campo perceptivo
especifico (Knight-Hill 2019, 647-650).

Hacia el final del movimiento, la caida de la cruz se configura como un
evento sonoro de alta intensidad dentro de la secuencia. El golpe que acompana
su descenso introduce una sincronia puntual entre sonido e imagen que reorganiza



momentdneamente el régimen perceptivo establecido hasta ese punto, caracterizado
por relaciones mds abiertas entre ambas dimensiones. Este recurso puede vincularse
con lo que Schafer denomina sound signal, en tanto se trata de un sonido que emerge
con nitidez dentro del entorno actstico y concentra la atencién del oyente (Schafer
1977, 10-11). Su cardcter singular produce un efecto de focalizacidén perceptiva que
delimita un antes y un después en la organizacién del paisaje sonoro. La coda cele-
bratoria posterior, con silbatos y musica animada, resignifica la destruccién como
acto fundacional e instala el territorio industrial como nueva referencia. Con la desa-
paricién de la cruz se extingue un régimen perceptivo completo y, en ese vacio, la
sirena fabril se afirma como nueva sonoridad organizadora.

) SEGUNDO MOVIMIENTO.
LA FABRICA COMO ARQUITECTURA ACUSTICA DEL TERRITORIO

La interaccion entre el cuerpo humano y la mdquina en el segundo movi-
miento exhibe una operacién de sincronizacién que constituye uno de los aportes
mis originales de Vértov al lenguaje cinematografico. Andrey Smirnov ha documen-
tado cémo los ejercicios de entrenamiento filmados en el Donbds remiten directa-
mente a los principios de la biomecdnica de Alekséi Gastev y el Instituto Central
del Trabajo, donde los cuerpos eran observados mediante cronémetros con el obje-
tivo de reducir esfuerzos innecesarios y alcanzar una ejecucién mds eficiente de las
tareas repetitivas (Smirnov 2013, 167-170). Lo que el anélisis actstico revela es que
el sonido desempefia una funcién disciplinaria en esta secuencia, en la medida en
que la percusion y la musica industrial imponen al cuerpo del trabajador un ritmo
externo que reemplaza su cadencia orgdnica. El cuerpo deja de moverse segin su
propio tiempo y comienza a moverse segin el tiempo de la mdquina, transmitido a
través del sonido. El montaje intercala imdgenes del entrenamiento técnico exterior,
donde los mineros practican el movimiento correcto de la pica, con imdgenes del
interior de la mina, donde un trabajador opera sin técnica, como se observa en la
figura 2. El contraste ritmico entre ambas capas visuales, acompafado por el sonido
percusivo del primer espacio y el ruido irregular del segundo, genera un intervalo
dialéctico que opone la eficiencia planificada al esfuerzo espontdneo.

Esta operacién adquiere una dimensién territorial cuando se la piensa desde
la perspectiva de Schafer. El paisaje sonoro de la mina preindustrial estarfa compuesto
por el golpe irregular de la pica, los ecos del agua, el relincho del caballo que arrastra
vagones por los tineles, un entorno acustico orgdnico y variable. El paisaje sonoro
de la mina industrializada estd dominado por el taladro mecénico, la campana de
turno y el silbido de la locomotora, un entorno actstico mecanizado y regular. Lo que
el segundo movimiento documenta es la transformacion del paisaje sonoro subterrdneo
del Donbds, el reemplazo de la irregularidad orgédnica por la regularidad mecénica.
En la categorizacién de Schafer, esto equivale a una sustitucién de los sonidos funda-
mentales del territorio, una mutacién en la base actstica sobre la cual se organiza la
experiencia del lugar (Schafer 1977, 43-47). El montaje de Vértov hace audible esta
transformacién al yuxtaponer ambos registros, ofreciendo al espectador la posibilidad
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Fig. 2. Fotograma de Entusiasmo - Sinfonia del Donbass, 1931. Coreograffa industrial.

de percibir simultdneamente los dos paisajes sonoros y de experimentar, en la tensién
entre ellos, la magnitud del cambio territorial.

Los altavoces con la consigna «hacia el socialismo» extienden la consigna del
Plan Quinquenal sobre el paisaje, marcando actsticamente el territorio con la ideo-
logia estatal. Este gesto anticipa lo que Barry Truax denominaria décadas después
comunicacion acustica comunitaria, la capacidad del sonido amplificado para esta-
blecer vinculos dindmicos entre individuos y su entorno, organizando la percepcién
colectiva del espacio (Truax 2001, 65-68). La imagen dividida en tres, con la iglesia
reformada en el centro, la cruz ortodoxa a un lado y la industria al otro, mientras
el sonido de una cortadora simbdlicamente parte la clipula eclesidstica, materializa
visualmente lo que el altavoz ya ha consumado actsticamente, la conquista del terri-
torio por el nuevo régimen sonoro.

Asimismo, la campana industrial que enmarca cada juramento de los trabaja-
dores comprometiéndose ante la cimara a cumplir las cuotas de produccién funciona
como nueva marca actstica del Donbds, reemplazando a la campana eclesidstica del
primer movimiento (Schafer 1977, 10). Si la campana religiosa marcaba el tiempo
litdrgico y convocaba a la oracién, la campana industrial marca el tiempo productivo
y convoca al cumplimiento del plan. René Fiilop-Miller conceptualizé este proceso
como la emergencia del hombre-colectivo, 1a disoluciéon de la identidad individual
en el gran proyecto politico, donde cada persona encuentra su valor en la pertenen-
cia al organismo productivo (Filop-Miller 2007, 13). El sonido opera aqui como



agente de esa disolucién, puesto que la voz individual del trabajador queda inme-
diatamente absorbida por la campana industrial que la enmarca, estableciendo que
la palabra singular solo adquiere sentido dentro del ritmo colectivo que la contiene.

La militarizacién del lenguaje productivo hacia el final del segundo movi-
miento, donde las voces proclaman «somos luchadores de la primera linea de fuego»,
introduce una capa semdntica que el sonido amplifica territorialmente. La voz que
pronuncia esta consigna proviene de un altavoz, un dispositivo que, como se ha
sefialado, opera como instrumento de demarcacién territorial. Al proyectar voca-
bulario bélico sobre el paisaje industrial, el altavoz transforma la fdbrica en frente
de batalla y al trabajador en soldado, anticipando simbdlicamente la conversion lite-
ral de estas instalaciones en escenarios de combate que se consumaria décadas después
durante el conflicto iniciado en 2014. Esta anticipacién involuntaria confiere al filme
una densidad histérica que trasciende su contexto de produccién y que los aparta-
dos posteriores del articulo explorardn en relacién con la dimensién geopolitica del
imaginario territorial.

~ TERCER MOVIMIENTO.
LA FUSION ACUSTICA COMO UTOPIA TERRITORIAL

El tercer movimiento desplaza la atencién hacia la celebracién del colectivo,
integrando desfiles, manifestaciones del Primero de Mayo y actividades agricolas del
campesinado. El montaje sonoro crea una sensacién de monumentalidad y expan-
sion, fusionando marchas, discursos amplificados, aplausos y cantos colectivos, como
se ilustra en la figura 3. La acumulacién progresiva de imdgenes y sonidos refuerza
la idea de totalidad, construyendo un territorio percibido como un espacio vital y
colectivo donde cada actividad forma parte de un sistema interdependiente (Abra-
mov 2018, 85-87). Si el primer movimiento demolia el territorio sacro y el segundo
edificaba el territorio industrial, el tercero consuma la operacidn territorial al fusio-
nar los paisajes sonoros de la fébrica y el campo en una entidad totalizante. Esta
fusién constituye la realizacion plena de la utopia territorial que el filme propone y, al
mismo tiempo, el mecanismo de fijacion del imaginario, al transformar una alianza
politica abstracta en una experiencia sensorial concreta.

La transicién del tren cargado de carbén a las campesinas cantando mientras
recogen la siega materializa la ideologia socialista. El sonido de la locomotora, que
ha funcionado a lo largo del segundo movimiento como hilo conductor del pai-
saje industrial, se transforma gradualmente en melodia rural sin que medie corte
abrupto. Esta continuidad actstica produce un efecto que excede la transicién narra-
tiva, puesto que establece una conexién orgdnica entre el espacio de la fébrica y el
espacio del campo, haciendo que el espectador perciba ambos como regiones de un
mismo territorio sonoro. Lo que el montaje comunica en esta transicion es la alianza
obrero-campesina como experiencia perceptiva, transformando un principio ideo-
l6gico abstracto en una sensacién corporal de continuidad.

El sonido fusiona cantos y musica de banda hasta eliminar cualquier voz distin-
guible, produciendo un campo actstico homogéneo que materializa la comunién entre
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Fig. 3. Fotograma de Entusiasmo - Sinfonia del Donbass, 1931.
Manifestaciones del Primero de Mayo.

individuo y colectividad. Lo que resulta original en la propuesta de Vértov es que
esta disolucién opera en el plano actstico, a través de la fusién de las voces particula-
res en un campo sonoro indiferenciado. La voz individual, que en la cultura campe-
sina anterior constitufa una marca de identidad personal expresada en el canto, se
integra en una masa sonora que la contiene, la amplifica y finalmente la absorbe. El
espectador experimenta esta absorcién como una transformacion del paisaje, donde
la diversidad del campo es reemplazada por la uniformidad del canto colectivo,
consumando aquella disolucién del yo particular que Fiildp-Miller identificé como
fundamento del ideal soviético (Fiilsp-Miller 2007, 13).

La imagen de los tractores segando, acompanada por el ritmo mecdnico de
la mdquina, cierra el circulo narrativo y territorial del filme. El sonido del tractor,
un ruido industrial proyectado sobre el paisaje agrario, funciona como la extensién
final de la arquitectura acustica del Donbds hacia el campo. Si en el primer movi-
miento la sirena fabril reemplazaba a la campana eclesidstica, en el tercero el motor
del tractor reemplaza al canto del trabajo manual, completando la colonizacién
acustica del territorio (Vasquez-Zarate 2023, 13-15). El tractor de Vértov materia-
liza este principio al introducir el sonido industrial en el Gltimo reducto del paisaje
sonoro campesino, consumando la transformacién del Donbds en un territorio acts-
ticamente unificado bajo el régimen de la produccién mecanizada. Sin embargo, de
acuerdo con Mariia Lihus, esta representacion invisibiliza la resistencia campesina
a entregar sus tierras al Estado, en la que las mujeres jugaron un papel central. En



el documental, las campesinas se muestran como fervientes partidarias del proceso
de colectivizacién, revirtiendo histéricamente los hechos. Asimismo, la idealizacién
tecnoldgica choca con la percepcién real de muchos campesinos, quienes vefan los
tractores con hostilidad, considerdndolos una imposicién urbana ajena al mundo
rural que amenazaba las tradiciones del campo (Lihus 2023, 485-486).

EL SONIDO COMO PRINCIPIO ARQUITECTONICO
DEL IMAGINARIO

El andlisis de los tres movimientos permite identificar un principio compo-
sitivo que atraviesa la totalidad del filme y que constituye su contribucién al campo
de los estudios sobre cine y espacio. Vértov concibi6 el intervalo como el lugar de
tensién entre un plano y otro, donde la colisién de elementos heterogéneos genera
un tercer sentido que se configura en la relacién entre ellos mds que en su contenido
individual (Levi 2009, 45-48).

En cada transicion analizada, campana y sirena, pica irregular y taladro mecé-
nico, canto individual y masa coral, el intervalo entre regimenes actsticos genera un
campo perceptivo en el que el espectador experimenta la tensién entre distintas formas
de habitar el territorio. Esta tension sostiene la capacidad del filme para construir
espacialidad, ya que cada intervalo funciona como un umbral que articula el paso
entre configuraciones sonoras. A partir de ahi, el sonido define las condiciones de
la experiencia perceptiva al establecer ritmos, jerarquias de atencién y relaciones de
continuidad. La secuencia de pantalla negra con sonido radiofénico, donde el terri-
torio se edifica exclusivamente con materiales sonoros, constituye la evidencia mds
elocuente de esta inversién jerdrquica, en la medida en que la percepcién del espa-
cio se sostiene integramente en la escucha y prescinde de cualquier referencia visual.
La sincronia puntual en la caida de la cruz refuerza esta 16gica, dado que el golpe
sonoro determina el ritmo de la imagen y orienta la percepcién del acontecimiento,
situando al sonido como principio organizador de la experiencia filmica.

Con estos tres movimientos, el audiovisual ensenia a encontrar belleza, ritmo
y armonia en el aparente caos del trabajo industrial. La propia estructura fragmentada
y ritmica de la pelicula acostumbra al ojo y al oido a una forma de percibir el mundo
que es dindmica, analitica y orientada hacia la construccién del futuro socialista, un
eco de la pedagogia audiovisual que se extendia por toda la sociedad soviética en carteles
y periédicos murales (Benjamin 2004, 27-30). El filme trasciende su valor documen-
tal para funcionar como un dispositivo pedagégico disefiado para formar al nuevo
ciudadano soviético (Salazkina 2016, 47-48), ensefiando al espectador una nueva
forma de percibir el mundo mediante la escucha tanto como mediante la mirada.

El montaje de la realidad, sin embargo, se lleva a cabo mientras se invisibiliza
la violencia estructural que acompané la transformacién del territorio. Entusiasmo
fue rodada entre 1930 y 1931, en los anos previos al Holodomor de 1932-1933,
una hambruna de alcance masivo que afect a Ucrania como consecuencia directa
de las politicas de colectivizacién forzosa y de las requisiciones estatales de grano
(Védsquez-Zarate 2023, 11-12). Al organizar su material visual y sonoro para construir
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Fig. 4. Fotograma de Entusiasmo - Sinfonia del Donbass, 1931. Hacia el socialismo.

una narrativa de progreso industrial y armonia colectiva, el documental realiza un
borrado histérico de los conflictos y sufrimientos que marcaron la época. La imagen
pulsante de la palabra hacia el socialismo, como se muestra en la figura 4, funciona
como un mantra visual y actstico, un simbolo del orden racional que se impone
sobre el caos del pasado (Bulgakowa 2006, 107-110).

Esta seleccidn deliberada del material convierte la obra en un instrumento
que moldea la memoria histérica, en la medida en que construye una percepcién de
la realidad que atenta las tensiones sociales y desplaza la violencia fuera del campo
representado. La forma cinematogrifica interviene de este modo en la interpretacién
de la historia al articular una imagen coherente y unificada que responde a una légica
ideolégica. En este punto, el filme puede entenderse como una operacién propagan-
distica, donde la organizacién estética de imagen y sonido orienta la experiencia del
espectador hacia una lectura especifica de los acontecimientos. La eficacia de este
mecanismo explica, en parte, la capacidad del imaginario territorial construido por
el audiovisual para perdurar y ser reactivado en contextos geopoliticos posteriores,
una cuestién que el siguiente apartado del articulo aborda en profundidad.



DE LA UTOPIA INDUSTRIAL
A LA NOSTALGIA CONTEMPORANEA

El colapso de la Unién Soviética en 1991 transformé tanto la organizacion
politica y econémica como los imaginarios territoriales que habian sido construi-
dos durante décadas de planificacién estatal. Entre esos espacios, el Donbds, que
habia funcionado como epicentro de la industrializacién y simbolo de la sinfonia
del desarrollo, experiment6 una reconfiguracion de su identidad y de su paisaje. Lo
que en Entusiasmo sonaba como potencia y futuro se percibe en la era postsoviética
como eco de un pasado irrecuperable. Las fébricas silenciosas, las minas abandona-
das y el murmullo ausente de las mdquinas transformaron el territorio en un espa-
cio de memoria, donde la modernidad ruidosa de los afios treinta se reconvierte en
melancolia actstica, al sentir que los motores han cesado (Cheung 2025, 18-19).

Tras la desintegracion del sistema planificado, la regién experimenté un
proceso acelerado de desindustrializacién. La desaparicién de numerosas fdbricas y
minas provocé un vacio simbdlico que erosiond la centralidad histérica de la regién
como corazdn productivo de la nacién soviética. El territorio quedé atrapado entre
la gloria de su pasado industrial y la precariedad de su presente. La memoria del pro-
greso y del trabajo colectivo, materializada originalmente en el montaje sonoro, se
convirtié en un archivo afectivo y simbdlico que permite reconstruir una identidad
regional a partir de sus vestigios (Babenko 2025, 1251-1252).

Bajo estas condiciones emerge la nostalgia como una forma central de identi-
dad regional. Los habitantes de Lugansk y Donetsk rearticulan su sentido de perte-
nencia en torno a los ecos de la industrializacion, reinterpretando la sinfonia de
aquella época como un repertorio emocional y cultural que enlaza pasado y presente.
Este proceso ha sido conceptualizado como nostalgia industrial, entendida como
una dindmica en la que la memoria del trabajo y del progreso colectivo opera como
eje de continuidad afectiva frente a la pérdida de estabilidad econdmica y social. Al
mismo tiempo, esta memoria adquiere una dimensién politica, ya que la reinterpre-
tacion del pasado soviético se convierte en una estructura desde la cual se legitiman
narrativas sobre identidad, pertenencia y soberania cultural, tanto a nivel local como
estatal (Cheung 2025, 19-20).

Esta construccién simbdlica del pasado se inscribe en una historia regional
mids amplia. El Donbds es un territorio donde la experiencia histérica y la identi-
dad colectiva se entrelazan de manera constante a través de las comunidades que lo
habitan. En sus origenes la region hacia parte de un vasto territorio estepario que
se extendia al sur de la actual Ucrania y que durante siglos permanecié escasamente
controlado por poderes centrales. Funcioné como un espacio de trdnsito, en el que
convergfan rutas de pueblos némadas, asentamientos cosacos y grupos campesinos,
lo que generaba tanto conflictos como oportunidades para quienes buscaban auto-
nomia. Durante la expansién del Imperio ruso y mds tarde en la etapa soviética, las
autoridades construyeron un relato que describia estas tierras como territorios vacios,
salvajes y sin historia, ignorando la presencia de los cosacos zaporogos, comunidades
tdrtaras y otras poblaciones que ya vivian alli y tenfan estructuras sociales propias
(Vermenych 2018, 249-253).
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Esta narrativa presentaba la regién como un «espacio salvaje», lo que justifi-
caba la creacién de nuevas ciudades, la reorganizacién econémica y la colonizacién
de poblaciones diversas. Durante la industrializacién soviética, el Donbds funciond
como un laboratorio de modernizacion que transformd las estructuras de la sociedad.
La acelerada mecanizacién y la reorganizacién del campo fueron acompanadas por
la colectivizacion forzada y la imposicién de requisiciones de grano, que provocaron
resistencia campesina y desencadenaron en la hambruna de 1932-1933, conocida
como Holodomor, que causé la muerte de millones de campesinos y dejé un trauma
colectivo entre los ucranianos (Vasquez-Zdrate 2023, 10-12).

Pese a esta tragedia, los lideres bolcheviques mantuvieron su impulso de
transformar la regién en un centro industrial estratégico, atrayendo a ingenieros
rusos, comerciantes judios y otras poblaciones, lo que dio lugar a un archipiélago de
comunidades con lealtades diversas. En este escenario, la sinfonfa de Vértov puede
interpretarse como un intento deliberado de domesticar esa heterogeneidad, impo-
niendo un orden que transformara al trabajador local en un obrero unificado del
sistema, anulando su condicién de frontera (Bulgakowa 2006, 223-224).

Tras la independencia de Ucrania en 1991, esta regién experimentd una crisis
econémica que se manifestd en el colapso de su produccién en sectores como la mine-
ria del carbén y la metalurgia. La transicién de un modelo planificado a una eco-
nomia de mercado, combinada con la pérdida de antiguas cadenas productivas y
mercados integrados, llevé a descensos significativos de la actividad econémica, con
caidas de los salarios de los mineros. Este deterioro desestabilizé estructuras sociales
enteras, dejando a las comunidades de Donetsk y Luhansk en un estado de vulne-
rabilidad frente a las narrativas separatistas y a las intervenciones externas (Babenko
2025, 1248-1249).

Estos factores estructurales crearon un sustrato sobre el cual se desencadené
el conflicto contempordneo. El levantamiento de grupos separatistas en 2014 fue ali-
mentado en parte por el sentimiento de alienacién de amplios sectores de la pobla-
cidn, que percibian una desconexién entre sus experiencias materiales y culturales y
el proyecto politico de Kyiv. Aunque este fenémeno no puede reducirse a una sola
causa, andlisis contextuales enfatizan que las condiciones econémicas locales fueron
predictores sélidos de la propension a la rebelién, incluso mds alld de las diferencias
lingiisticas o étnicas, lo que sugiere una relacion directa entre la herencia industrial
y la dindmica del conflicto (Cheung 2025, 17-18).

Asimismo, la memoria estética de la utopia soviética ha sido reconvertida
en herramienta discursiva e ideoldgica a lo largo del conflicto. Narrativas politicas
contempordneas han reclamado elementos de la identidad laboral y la nostalgia por
la estabilidad industrial para justificar posiciones geopoliticas especificas, por parte
de actores separatistas. El imaginario de un Donbds como regién indispensable para la
prosperidad —un vestigio de la «sinfonfa productiva» de la época soviética— ha sido rein-
terpretado por ciertos sectores politicos como un argumento para resistir la autoridad
de Kyiv, mientras se refuerzan los vinculos con Mosct (Lihus 2023, 488-489). La
situacion se agrava con la invasién rusa a gran escala de febrero de 2022, que inten-
sifica la destruccion de centros neurélgicos de la industria, incluyendo ciudades como



Mariupol, Severodonetsk y Lysychansk, donde se pierde hasta el noventa y cinco por
ciento de las infraestructuras productivas (Simonov 2025, 30-33).

El paisaje sonoro de las fibricas, que Vértov habia convertido en una sinfo-
nia industrial, ha sido reemplazado por el estruendo de artillerfa, el zumbido de
drones y las sirenas de alerta. La infraestructura industrial dejé de cumplir su rol de
produccién y pasé a ser un rehén del conflicto, con plantas como Azovstal que se
convirtieron en simbolos de resistencia ucraniana, redefiniendo la narrativa origi-
nal del documental sobre la fébrica como un lugar de creacién y cohesién colectiva
(Simonov 2025, 32-33).

Esta situacién permite sostener que Entusiasmo construyé un mito de moder-
nidad y colectividad en el Donbds al mostrar la regién como un corazén industrial,
donde el trabajo, la energia y la cooperacién colectiva creaban la ilusién de un pro-
greso continuo y armonioso. Esta representacion consolidé una imagen de la regién
como ejemplo de transformacion socialista y de capacidad productiva, ocultando las
tensiones sociales y la resistencia campesina que marcaron la historia real de la colec-
tivizacién y la hambruna de los anos treinta. En el siguiente apartado se establece
una comparacién con la pelicula Atlantis, producida por Valentyn Vasyanovych, en
2019, para examinar las continuidades y rupturas en la representacién del territorio
y sus configuraciones perceptivas contemporaneas.

ENTUSIASMOY ATLANTIS
COMO POLOS DE UN ARCO TERRITORIAL

La eficacia del imaginario territorial construido por Entusiasmo se verifica de
manera elocuente cuando se la compara con Atlantis (Araantnaa, Valentyn Vasya-
novych, 2019), una pelicula que opera como inversién del universo vértoviano. Gana-
dora del premio principal de la seccién Orizzonti del Festival de Venecia y seleccién
oficial de Ucrania para los premios de la Academia en 2021, este film sitta su accién
en el Donbds de 2025, un afo después del fin de una guerra con Rusia, en un terri-
torio que ha devenido desierto inhabitable. Ambas peliculas fueron filmadas en las
mismas locaciones industriales de la cuenca del Donets, una coincidencia geogra-
fica que confiere a la comparacién una densidad material insoslayable. Vértov rodé
entre 1929 y 1930 en las minas de carbén vy las fébricas de acero del Donbis, utilizando
el sistema de grabacién portitil de Alexander Shorin para capturar los ruidos industria-
les directamente en su contexto (Vértov 1985, 108-110). Vasyanovych filmé entre
enero y marzo de 2018 en Mariupol, en la regién de Donetsk, donde las plantas side-
rurgicas de Illich y Azovstal servian como locaciones principales. En ambos casos, la
fébrica ocupa el centro visual y simbdlico de la representacién. Sin embargo, el signi-
ficado que cada director inscribe en ella es diametralmente opuesto.

En Entusiasmo, la fibrica funciona como templo del nuevo orden. Los altos
hornos, las cintas transportadoras y los pistones se convierten en iconos estéticos que
sustituyen a las imdgenes religiosas y dictan el ritmo de la vida cotidiana. La coreografia
industrial, analizada en los apartados anteriores de este articulo, muestra los cuerpos
de los trabajadores sincronizados con la maquinaria en una danza de produccién
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colectiva donde la interaccién entre el ser humano y la mdquina se manifiesta como
armonfa (Smirnov 2013, 169-171). La composicién visual de Vértov, con sus dngulos
dindmicos, sus planos en contrapicado y su montaje acelerado, magnifica el poder
de la maquinaria y proyecta una imagen del territorio como organismo productivo
en expansion perpetua.

En Atlantis, la fabrica funciona como mausoleo del orden colapsado. Vasya-
novych construye composiciones frontales, casi en forma de cuadros vivientes, donde
las figuras humanas aparecen empequenecidas por las estructuras industriales que las
rodean. La planta sidertrgica donde trabaja Sergiy, el protagonista, un soldado con
trastorno de estrés postraumdtico, se presenta como un espacio en el que las maqui-
nas parecen operar en trance, ajenas a la destruccion que las circunda. En una de
las escenas mds perturbadoras del filme, un trabajador traumatizado salta al interior
de un horno, una imagen que invierte la coreografia industrial de Vértov, donde los
cuerpos se fundian armoniosamente con la mdquina. Lo que en Entusiasmo era fusién
celebratoria entre trabajador y aparato productivo se ha convertido en Atlantis en
fusién literal y mortal, donde el cuerpo es consumido por la misma infraestructura
que alguna vez prometié su liberacién.

Giuliana Bruno ha propuesto que el cine y la arquitectura comparten una
l6gica hdptica, en la medida en que ambas disciplinas generan experiencias corporales
de trénsito, contacto y habitabilidad (Bruno 2002, 64-68). Esta perspectiva permite
leer la diferencia entre ambos filmes como una transformacion en las condiciones de
habitabilidad del territorio cinematografico. Entusiasmo construye un espacio que se
habita en movimiento, un territorio que se recorre a la velocidad de la locomotora y
se experimenta al ritmo del martillo. A#lantis construye un espacio que se habita en
la inmovilidad, un territorio donde el trdnsito se ha vuelto peligroso por las minas
antipersona, donde el contacto con el agua es téxico y donde la habitabilidad misma
del lugar estd en cuestién. La experiencia hdptica del espectador se transforma entre
un filme y otro, pasando de la sensacién de aceleracién productiva a la experiencia
de un entorno que resiste la presencia humana.

Otro aspecto que confiere a la comparacién una densidad histérica es el
cardcter profético que Atlantis adquirié tras la invasion rusa de Ucrania en febrero
de 2022. El filme, que imaginaba un Donbds devastado para 2025, anticipé la des-
truccion que efectivamente se produjo tres anos después de su estreno. Vasyano-
vych filmé varias secuencias en las instalaciones de Azovstal, la planta sidertrgica de
Mariupol que se convirti6 en simbolo de la resistencia ucraniana durante el asedio de
la ciudad. El propio director declaré en una entrevista que estaba convencido de que
Azovstal e Illich, las dos grandes plantas de Mariupol, dificilmente serian reconstrui-
das y que la ciudad probablemente se transformaria en algo completamente distinto
a lo que fue (Vasyanovych 2024). Esta afirmacion resuena con la légica territorial
del filme, donde la infraestructura industrial ha dejado de representar progreso y se
ha convertido en vestigio de una era clausurada.

La resignificacién de Azovstal merece atencién particular en el marco de este
andlisis, puesto que conecta directamente con el imaginario construido por Vértov.
En Entusiasmo, la fébrica es el espacio de la creacién colectiva, el lugar donde la sin-
fonia del trabajo edifica el futuro socialista. En Atlantis, la fibrica es el espacio de



la supervivencia traumdtica, donde los exsoldados intentan reintegrarse a una vida
que ya ha perdido sus coordenadas. Desde el inicio de la invasién a gran escala, la
fébrica se ha convertido en el espacio de la resistencia armada, un refugio improvi-
sado donde los defensores de Mariupol soportaron semanas de bombardeo bajo tie-
rra. Cada una de estas resignificaciones constituye una capa del imaginario territorial
del Donbds que se deposita sobre las anteriores y las reconfigura. La consigna «somos
luchadores de la primera linea de fuego», pronunciada como metéfora productiva
en el filme de Vértov, se convirtié en descripcién literal durante el asedio, eviden-
ciando c6mo el vocabulario simbélico construido por la propaganda puede ser reab-
sorbido por la historia y devuelto a su significado originario de una manera que sus
creadores jamds anticiparon.

CONCLUSION

Entusiasmo - Sinfonia del Donbdss (1931), de Dziga Vértov, construye una
imagen del territorio que excede su condicién de regién geografica para convertirlo
en un espacio ideoldgico y utépico, concebido como el niicleo energético, moral y
simbdlico de la industrializacion soviética. A través de una compleja arquitectura
audiovisual, la pelicula transforma la cuenca del Donets en el escenario de una bata-
lla histérica entre dos érdenes antagénicos, donde el pasado asociado a la religion,
el alcohol y la pasividad es derrotado por el futuro encarnado en el carbén, el metal
y el socialismo planificado.

El sonido y el montaje desempenan un papel central en la construccién de
esta utopia industrial. Vértov utiliza el sonido para edificar una arquitectura percep-
tiva que unifica espacios heterogéneos en una sola entidad sintética. Los ruidos
industriales, como martillos, sirenas y locomotoras, son tratados como materiales
musicales que componen una partitura mecdnica, en oposicién explicita a la musica
orquestal tradicional. Esta légica del flujo conecta la mina con la fibrica, el ferro-
carril y la ciudad, construyendo una imagen del territorio como un sistema circu-
latorio cuya interrupcién pondria en peligro la totalidad del organismo social. Los
trabajadores de choque, los miembros del Komsomol y los voluntarios que acuden
a la region son presentados como figuras heroicas que asumen la tarea de saldar la
deuda de carbén con la nacién, inscribiendo el sacrificio individual en una narra-
tiva de redencién colectiva.

Influenciado por las teorias de la biomecdnica de Alekséi Gastev, Vértov
presenta a los trabajadores como elementos de un cuerpo colectivo sincronizado, mds
que como individuos dotados de psicologia propia. Los gestos laborales se coreogra-
fian ritmicamente para eliminar movimientos superfluos y fundir al hombre con la
méquina, produciendo la figura del hombre soviético (Fillsp-Miller 2007,13) como
ideal antropoldgico del socialismo, que encuentra la belleza en la repeticién y el
dinamismo de los procesos productivos. Los altos hornos, las cintas transportadoras
y los pistones se convierten en nuevos iconos estéticos que sustituyen a las imagenes
religiosas y dictan el ritmo de la vida cotidiana.
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Asimismo, este recorrido muestra que el sonido se ha convertido en un archivo
vivo de la memoria regional, un registro afectivo y politico que atraviesa distintas eta-
pas histéricas. Durante el periodo soviético, encarné la utopia industrial y la armonia
del trabajo colectivo; en la etapa postsoviética, adquirié la forma de un eco melan-
c6lico asociado a la desindustrializacién; en el contexto contempordneo, reaparece
como recurso discursivo dentro del conflicto en el este de Ucrania, donde su resonancia se
disputa entre nostalgia, identidad y soberania. En cada una de estas fases, el sonido opera
como vehiculo de poder y de pertenencia, evidenciando como las huellas auditivas del
pasado contintian modelando la sensibilidad politica del presente.

Por lo tanto, leer el sonido como arquitectura desplaza el estudio de la ciudad
cinematografica desde la representacién visual hacia una comprensién sensorial, poli-
tica y cognitiva del espacio, en la que los ritmos, las cadencias y los paisajes actsticos
participan activamente en el moldeamiento de identidades colectivas, en la defini-
cién de fronteras simbdlicas y en la proyeccién de futuros posibles sobre territorios
marcados por la herencia de la modernidad.

ReciBipo: 18/01/2026; acEpTADO: 27/03/2026.
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