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Resumen: Los procesos creativos del cine y de la arquitectura
son similares. Buscan un mismo objetivo: transmitir un mensaje,
comunicar una idea y trascender mas alla de su espacio-tiem-
po, pero ademas de las similitudes estructurales, entre uno y
otra existe una relacién profunda. Bruno Zevi decia que la esen-
cia de la arquitectura es el espacio y que para representarlo

esr sario hacer infinitas perspectivas desde innumerables

puntos de vista. El cine parece ser un medio perfecto para des-
cubrir y mostrar ese espacio arquitecténico.

Aunque la historia del cine es relativamente corta, son muchos
los enfoques tematicos, teodricos y metodoldgicos que han sido
desarrollados para tratar de explicar el hecho cinematografico,
su esencia y funcionamiento, el metalenguaje de la imagen fil-
mica. En este articulo repasaremos los planteamientos tedricos
de Dziga Vertov y Sergei Eisenstein en torno al concepto de
montaje cinematografico y exploraremos su posible aplicacién
al proceso ideatorio de la arquitectura.

Palabras clave: percepcion filmica, montaje, ideacion arquitec-

tdnica, expresion grafica

La genialidad es poco mds que la facultad de percibir las cosas de un modo no habitual.
William James

Abstract: Creative processes in filmmaking and architecture
are similar. Their objective is the same: to convey a message,
communicate an idea and transcend beyond their space-time,
however in addition to their structural similarities, there is a
profound link between each other. Bruno Zevi stated that the
essence of architecture is the space and in order to represent
that, it becomes necessary to make endless perspectives from
numerous viewpoints. Filmmaking seems to be the perfect
tool to discover and depict that architectonic space.

Although filmmaking history is not quite fong, many are the
theme, theoretical and methodological approaches that have
been developed to try to explain the cinematographic activ-
ity, its essence and operation, the metalanguage of the fiimic
image. In this article, we will review Dziga Vertov’s and Sergei
Eisenstenin’s theoretical approaches with regard to the con-
cept of cinematographic editing and find out their possible
application to the ideatorio process of architecture.

Keywords: filmic perception, editing, architectonic ideation,
graphic expression
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LA PRECONCEPCION DEL PROYECTO

DE ARQUITECTURA

La preconcepcién de un proyecto de arqui-
tectura es un acto mental no externalizado,
una idea atin no afectada por la expresién
grafica dela misma. Frank Lloyd Wright
decia que “hay que concebir el edificio en
laimaginacién, no en un papel, sino en la
mente, con profundidad, antes de utilizar el
papel” (Lapuerta, 1997: 14).

Imaginacién, musa, ojo de la mente, genio
creativo, inspiracién... Sea cual sea el
nombre asignado al mecanismo con el que
generamos nuestras ideas, este pertenece
siempre a un 4mbito irracional y el inico
modo de que esas ideas prosperen es man-
tener una intensa atencién a cualquier es-
timulo que nos suministre pistas formales
en el proceso de disefio (Fernandez, 2008).
Larazén, responsable de la representacion
graficayla simbolizacién de las ideas,
comienza a intervenir en un nivel posterior.
De hecho, siun proyecto de arquitectura pu-
diera formalizarse exclusivamente median-
te razonamiento, su resultado serfa tinico.

La preconcepcién del proyecto de arqui-
tectura se sitda, por tanto, en ese primer
nivel irracional, en el que el arquitecto recoge
informacién del medio a través de sus 6rga-
nos sensoriales (sensacion), la analizayla
va dotando de significacién (percepcién).
Segun las teorias de la psicologia cognitiva,
los estimulos que afectan a nuestra sensibi-
lidad y son transformados en percepciones
pueden proceder de cualquier lugar. Lo
construido a partir de ellos depende de la ex-
periencia sociocultural y afectiva del sujeto
perceptor pero también, y para nosotros esto
es lo mds interesante, de las caracteristicas
del estimulo.?

Llegados a este punto nos planteamos la
siguiente cuestién: jexisten estimulos mis
adecuados que otros para suscitar deter-
minadas percepciones? En caso afirmativo
spodriamos intensificar racionalmente nues-
tra estimulacién para la preconcepcién de
espacios arquitecténicos?

EL CINE COMO ESTIMULO IDEATORIO
Aunque los estimulos generadores de ideas
pueden proceder de cualquier lugar, para los

Figura 1. Cartel original dea pe-
licula de Dziga Veertov: Chelovek
S Kino-apparatom (£l hombre de
lacdmara, 1929)

arquitectos son especialmente importantes
los estimulos visuales, porque necesitamos
ver para formar nuestras propias imagenes
mentales y crear asi nuevas formas. De
hecho, el método de ideacién arquitecténica
tradicional recurre a menudo a la visuali-
zacién de imédgenes estaticas para buscar
inspiracién creativa,z aunque pocas veces se
ha prestado atencién al desarrollo de las téc-
nicas de ideacién basadas en el movimiento
delas mismas.

Como bien expresa Greg Lynn, si los arqui-
tectos pretenden “participar en las fuer-

zas dindmicas, a menudo inmateriales,
que conforman la ciudad contemporanea,
deberfan asumir tanto una ética como una
préctica de la movilidad, lo que incluye com-
prender que los modelos cldsicos de formas
y estructuras puras, estaticas e intempo-
rales ya no son adecuados para describir la
ciudad contemporaneay las actividades que
soporta” (2004: 108). ;Qué ocurriria si utili-
zdsemos modelos visuales no inertes como
forma de estimulacién? ;Serfamos capaces
de idear nuevas arquitecturas, mejor adap-
tadas a las circunstancias actuales?
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Aunque todas las culturas han pretendido
representar visualmente los fenémenos
temporales a lo largo de su historia, no

ha sido hasta finales del siglo XIX, con la
aparicion del cine, que han proliferado
formas distintas de reproducir el movi-
miento en las imagenes. El cine ha sido
desde entonces detentador de la expresién
visual del tiempo a través del movimiento.
Con su llegada, el cerebro del espectador
debid habituarse a filtrar una multiplicidad
de estimulos fugaces que se presentaban

al ojo en combinaciones anteriormente
desconocidas, sentandose las bases para

el desarrollo de conceptos y percepciones
espaciales anteriormente inconcebibles.
Cuando vemos una pelicula, se produce en
nuestro cerebro una fusién del audioy la
imagen, generandose juegos de referencias
y series de asociaciones aisladas a través de
las que vamos construyendo nuestra inter-
pretacién del significado de la obra. Aunque
gran parte de esta interpretacién deriva de
nuestros patrones culturales, actitudes,
estado anfmico o experiencias previas, hay
otra parte que responde directamente a las
caracteristicas inherentes a la intensidad,

la frecuencia o el ritmo de la estructura del
mensaje audiovisual, con las que se esti-
mulan determinados estados emocionales

e incluso se activan en nosotros respuestas
reflexivas insélitas, en caso de que la infor-
macién percibida viole o ponga en conflicto
nuestras expectativas perceptivas. Por esta
razén, el tratamiento y la organizacién
intencional de los elementos que forman el
discurso audiovisual se enmarcan dentro de
una dindmica portadora de cambios percep-
tivos que pueden activar respuestas menta-
les inesperadas en los receptores.?

En este articulo exploramos las ideas de
los directores soviéticos Dziga Vertov y
Sergei Eisenstein, pioneros en el estudio
de las potencialidades técnicas, estéticas e
ideolégicas del montaje audiovisual, alld
por los afios veinte del pasado siglo. Nues-
tro objetivo es plantear un cuerpo tedrico

y metodolégico que pueda emplearse como
instrumento proyectual previo a la defini-
cién arquitecténica, para poner en marcha
un proceso con el que podrian alcanzarse
nuevos modos de inspiracién y, quizi, ideas
generadoras de nuevas arquitecturas.
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VERTOV + EISENSTEIN

Los aportes de los cineastas Dziga Vertov

y Sergei Eisenstein son dos ejercicios de
pensamiento relacionados con las teorfas
del montaje de fragmentos, puntos de
referencia en la bisqueda de una imagen

en movimiento que atiende a la realidad

del mundo. Imbuidos del ambiente cultural
del constructivismo posrevolucionario que
caracterizd el primer decenio de la Revolu-
cién Rusa, llegaron a conclusiones pareci-
das acerca del cardcter dialéctico requerido
para el montaje cinematogrifico, pero las
carencias econémicas del régimen ruso
empujaron a los cineastas a una inevitable
competencia por los presupuestos necesarios
y aun enfrentamiento ideolégico sobre la
naturaleza del material de sus peliculas:
Eisenstein optaba por el material ficcional
puesto en escena minuciosamente; Vertov
exigia material documental, filmado exclu-
sivamente en la vida social y se burlaba de lo
que denominaba cine-dramas.

Partiendo de la metéafora del cine-ojo (kino-
glaz), Vertov reclamaba una exploracién
sensorial del mundo, al margen de la narra-
tiva del cine tradicional e investigando los
mecanismos de la cimara para examinar
cientificamente la realidad. Queria desem-
barazar la captacién de imagenes de todos
sus artificios e investigar en pos de una
cinematografia verdadera como “un medio
de hacer visible lo invisible, claro lo oscuro,
evidente lo oculto, desnudo lo disfrazado”
(Vertov, 1973: 35) (Figura1).

En uno de sus primeros manifiestos expresa
que sumétodo se basa en dos procedimien-
tos: a) el registro objetivo de los hechos de la
vida sobre la pelicula, captados por sorpresa*

b) la organizacién de los cine-materiales a
través de un montaje carente de guioén o es-
tructura narrativa previos, en el que a su vez
se distingufan tres periodos. En el primero se
escogeria un tema entre los millares de temas
presentes en los documentos filmicos, en el
segundo se clasificarfan y resumirfan las ob-
servaciones realizadas sobre el tema elegido
y, en el tercero, se asociarfan los fragmentos
filmados de idéntica naturaleza, permutan-
dolos hasta que todos estuviesen colocados
segtin el orden ritmico mas racional.s

Consideramos que la metodologia de Vertov
presenta interesantes analogfas con los
modos de la invencién arquitecténica. En la
fase de preconcepcién del proyecto, la ma-
yoria de los arquitectos trabajamos funda-
mentalmente con la intuicién y la memoria,
mientras activamos nuestra sensibilidad,
teéricamente evolucionada, como filtro
evaluador que nos permite descartar y selec-
cionar los elementos e imagenes mentales
de que disponemos. Como Vertov, tampoco
solemos atender a una estructura narrativa

previa, puesto que hay motivos para creer
que las actitudes reflexivas o racionales pue-
den bloquear los mecanismos intuitivos que
tan eficaces se muestran en la resolucién de
los problemas de la arquitectura.

Sin embargo, nuestra experiencia como
arquitectos también nos demuestra que, en
algin momento del trabajo, la inteligencia
racional se mezcla con la intuicién y la sensi-
bilidad, siendo esta sinergia especialmente
provechosa para la produccién arquitecténi-
ca. Es por esto que creimos necesario buscar
el contrapunto a los experimentos filmicos
de Vertov, antes de aplicarlos como posible
sistema de ideacién arquitectdnica, centran-
donos para ello en las teorfas de su colega,
compatriota y coetdneo, Sergei Eisenstein.

Eisenstein denuncia las “payasadas forma-
listas” de Vertov (Deleuze, 1987: 210) y se
muestra més realista y consecuente al escri-
Dbir sobre los medios y técnicas mediante los
cuales una pelicula consigue sus objetivos.
Se preocupa también por las relaciones visua-
les que establecen las imagenes y por ello las
estudia, tratando de entenderlas racional-
mente, e intentando establecer un sistema
unificado de métodos de la expresividad cine-
matografica, vilido para todos los elementos
y factores que intervienen en la expresion y
percepcién filmicas (Eisenstein, 1986).

A diferencia de Vertov, este director no creia
quelacamara, un simple instrumento en
manos del cineasta, fuera capaz de penetrar
en larealidad y revelar el sentido oculto de
los hechos cotidianos y rechazaba la idea de
quelaimagen filmica por si misma pudie-
se conseguir un impacto sustancial en el
espectador, sin la aplicacién de una estiliza-
cién suficiente antes y después de la captura
de la imagen (Petric, 1993). En su opinién, la
edicion de iméagenes era un medio para ma-
nipular las emociones del piiblico, puesto
que a partir de ella se generaba una (terce-
ra) idea que surge de la colisién dialéctica
entre otras dos, independientes launa dela
otra (Eisenstein, 1986). De esta forma, serfa
capaz de representar conceptos e ideas de
complicada visualizacién, a partir de dos
elementos fisicos representables.®

Es muy interesante comprobar que esos
elementos fisicos representables que Eisens-
tein enfrenta para generar nuevas ideas son
también piezas constituyentes de cualquier
concepto arquitecténico: direcciones grafi-
cas (lineas), escalas, planos, masas, profun-
didades, volumenes, espacios, luz, tiempo,
movimiento, sonido, etc.

Por esto pensamos que sus teorias pueden ser
altamente eficaces para seleccionar las com-
posiciones cinematograficas dotadas de ma-

<1 Figura 2. Diagrama de montaje de una secuencias de la pelicula
de Sergei Eisenstein, Alexander Nevsky (1938), realizado por ¢l mismo,

<V Figura 3. Seccidn imaginaria de ediffcio. Dibujo de ideaciony
seleccidn de algunos fotogramas del video de estimulacion.

yor potencial para despertar nuestra intuicién
y sensibilidad en la creacién arquitecténica.

RODAJE Y MONTAJE’ PARA LA IDEACION
ARQUITECTONICA

Pensamos que la aplicacién de las expe-
riencias filmicas de rodaje de Vertov puede
ayudarnos a estimular procesos intuitivos a
partir de determinadas imégenes de nuestra
memoria a las que habitualmente no acce-
demos durante el proceso creativo. Los recur-
sos expresivos empleados por este cineasta
incluyen una amplia diversidad de encua-
dres (picados, contrapicados, descentrados o
con escasa profundidad de campo), cimaras
con puntos de vista muy altos o muy bajos,
escenas aceleradas o ralentizadas, sobreim-
presién de iméagenes, perspectivas imposi-
bles e incluso visualizaciones de una misma
accién desde varios puntos de vista al mismo
tiempo (Vertov, 1974). Todo ello estd al servi-
cio delavariacién y la interaccién. El objeti-
vo no es filmar la realidad sin mas, sino “ver
sin fronteras ni distancias” (Deleuze, 1984:
122), crear una nueva mirada sobre lo real,
arrancando de ella elementos significativos
que sirvan para conocerla.
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Ahora bien, en nuestra opinién, el sistema
de seleccién y organizacién filmica utiliza-
do por Vertov es bastante ambiguo. Basica-
mente consistia en montar fragmentos di-
minutos en cortes aparentemente ilégicos,
de la misma forma que lo hacen nuestros
ojos. Seria la mente la que posteriormen-

te relacionarfa y enlazarfa este torbellino

de imagenes que desconocen la unidad de
tiempo, lugar o accién y que no responden a
ningunalégica narrativa, puesto que se tra-
ta tan solo de planos cinematograficos que
dialogan entre si, que componen auténticas
poesias visuales. Obviamente, al montajista
se le ofrecerian mil posibilidades diversas
de composicién que se traducian en un largo
proceso de seleccién y estructuracién de
ideas filmicas, hasta conseguir, supuesta-
mente, la combinacién més 16gica.

En este sentido, Eisenstein (2001) pensaba
que una composicién imprecisa acarreaba
un gasto excesivo de energia psiquica en
la percepcién y privaba al espectador de

la posibilidad de profundizar en las ideas
subyacentes de la obra. Por eso desarrollé
procedimientos y técnicas orientados a

o
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Figura 4. Interior imaginario de
edificio. Dibujo de ideacidny
seleccion de algunos fotogramas
delvideo de estimulacion

mejorar la capacidad expresiva y comuni-
cativa del discurso cinematografico, que
pensamos podrian ser de ayuda en este pro-
ceso de ideacién arquitecténica a partir de
estimulos filmicos (Figura 2). Consideramos
particularmente interesantes sus cinco mé-
todos de montaje (métrico, ritmico, tonal,
arménico e intelectual),® ya que recurriendo
acualquiera de ellos, podremos registrar la
realidad objetiva y convertirla en renovada
materia significante utilizando el vehiculo
delaficcién. Quizd asf conseguirfamos eva-
luar formas y contenidos y adoptar decisio-
nes para correlacionar, significativamente,
diferentes valores y atributos expresivos
relevantes en la creacién arquitecténica
(Morales, 2009b).

PRIMER EXPERIMENTO SOBRE
LA PERCEPCION FiLMICA

Las Figuras 3y 4 ilustran algunos resultados
graficos obtenidos tras la visualizacién de
un video, compuestos con fragmentos de
grabaciones de arquitecturas de Louis Kahn
y Frank Gehry. Elegimos a estos arquitectos
porque sus obras parecen representativas

de conceptos formales bastantes diferentes
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(aunque pueden intuirse en ellas argu-
mentos espaciales comunes) e intentamos
utilizar fragmentos de peliculas en los que
se representaban puntos de vista y perspec-
tivas infrecuentes. Esperdbamos que, del
conflicto visual surgido entre las iméigenes,
aflorasen nuevas ideas arquitecténicas. E1
montaje de los fragmentos se realiz6 segin
los métodos métrico, tonal y arménico de
Eisenstein, sobre 1a base musical de Metas-
tasis (1953) y Pithopakta (1956), compuestas por
lannis Xenakis.?

¢HACIA UNA NUEVA FORMA DE
CONCEPTUALIZACION Y FIGURACION?
Segin cuenta Kahn en uno de sus textos, un
alumno le planted el siguiente problema:
“Suerfio espacios llenos de maravilla. Espa-
cios que se forman y se desarrollan fluida-
mente, sin principio, sin fin, construidos
por un material blanco y oro, sin junturas.
Cuando trazo en el papel la primera linea
para capturar el suefio, el suefio se desvane-
ce” (Norberg-Schulz, 1981: 63).

Tradicionalmente los arquitectos hemos
usado el dibujo como una herramienta en el

proceso de disefio arquitecténico, como me-
dio de expresién fundamental de todo el pro-
ceso creativo, como apoyo del pensamiento a
la hora de tomar decisiones sobre el espacio
objeto de estudio. Sin embargo, pensamos
que la compleja naturaleza del proyecto de
arquitectura requiere una investigacién
constante, que nos ayude a repernsar nuestros
instrumentos y lenguajes formales, propor-
cionando medios con los que conceptualizar
y representar los mismos temas arquitecténi-
cos de nuevas maneras. El proceso proyectual
no tiene por qué realizarse sobre papel.

Con el presente articulo iniciamos un pro-
ceso de bsqueda que, a través del empleo
dellenguaje cinematograficoy de algunas
de las pautas que le son propias, se pretende
favorecer la aproximaci6én a nuevas formas
delimitar el espacio y a nuevos conceptos
espaciales, intentando desarrollar nuevos
modelos de representacion formal con los
que puedan emularse procesos espaciales di-
namicos. Como Artaud, creemos que “el cine
posee un elemento propio, verdaderamente
madgico (...) que nadie hasta entonces habia
pensado en decantar. Este elemento distinto
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COMENTARIOS DEL AUTOR

Nos basamos fundamentalmente en las teorias del
desarrollo cognitivo de Piaget, que en sus estudios de la
epistemologia genética explica la adquisicion del nivel de
representacién simbolico partiendo de vivencias espacia-
les, que luego pueden ser interiorizadas para finalmente
poder ser representadas. Ver Vuyk, 1987.

Pensamos que esta forma de idear arquitectura quiza
esté influida en gran parte por los planteamientos de la
escuela de la Gestalt y sus teorfas sobre |z percepci
visual, basadas fundamentalmente en investigaciones
realizadas sobre figuras planas y estaticas.

Nos referimos a la activacion de sefial, la activacion
emocional y la activacion por novedad, las tres categorias

de toda especie de representacién ligada a las
iméagenes participa de la vibracién mismay
del surgir inconsciente, profundo del pensa-
miento. Se desprende subterrdneamente de
las iméagenes y va surgiendo, no de su senti-
do16gico y articulado, sino de suunién, de
su vibracién y de su choque” (1982: 5).

Por ahora tan solo planteamos un primer
nivel, una tentativa empirica con la que
comprobar el grado de intervencién de la
percepcién filmica en 1a mejora de la aten-
cién, la memoria y la activacién de estados
emocionales en la etapa de preconcepcién
arquitecténica. Nuestra investigacién futura
debera centrarse en la busqueda de la siste-
matizacién de los diferentes procedimientos
del lenguaje cinematografico en un proto-
colo definido de variables que nos permitan
interpretar y sintetizar mucho mas adecua-
damente nuestras percepciones filmicas, ya
que sibien la aparicién de ideas germinales
es clave en la creacion del proyecto arquitec-
ténico, no lo es menos el momento de la se-
leccién y organizacién de esas ideas, “el acto
mads genuino del artista”, como lo califica el
filésofo José Antonio Marina (1993: 211).
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de la respuesta de orientacion, uno de los mecanismos que
dirige la seleccion de la informacion y que ocurre ante la
aparicion de estimulos o senales nuevas (Morales, 20092
4.

4. La camara oculta fue el dispositivo preferido de Vertov.
Segiin Feldman (1984), czptando la vida de improviso se
genera la idea en el espectador de que lo que sucede en
una pelicula no ha sido afectado por la presencia de la
camara,

| cine-o0jo es: yo monto cuando elijo mi tema (uno entre

millares de temas posibles), yo monto cuando observo

para mi tema (eleccion Gtil entre las mil observaciones
sobre el tema), yo monto cuando establezco el orden del
paso de la pelicula filnada sobre el tema (decidir, entre

mil asociaciones posibles de imagenes, la més racional

[.])" Extracto del ABC de los Kinoks.

Esta teoria deriva del estudio de los ideogramas japo-

neses, en los que dos nociones yuxtapuestas conforman

una tercera, Ejemplo: 0jo + agua = llanto; boca + perro =

ladrar (Eisenstein, 1986).

El punto de vista de la camara, el orden y la variedad de

0s planos (definidos por el rodaje y el montaje) son las

claves en un sistema de percepcion que nos permite hil-
vanar distintas partes de una narracion cinematografica

(Prosper, 2007).

Ver Eisenstein, 1986: 72-81. En http,//www.youtube.com/

user/templefilmone donde se ilustran los cinco tipos de

montaje con diversos fragmentos de sus peliculas.

9. Ademas de compositor, Xenakis era arquitecto calculista.
Pretendia encontrar conexiones entre la misica y la
arquitectura, y entre estas y las matematicas. Se esforzé
por describir 1o que &l consideraba la naturaleza visual de
la misica, definiendo la estructura germinal de sus obras
en una representacion grafica, expresada a través de
dibujos y esquemas muy similares a bocetos arquitecto-
nicos (Xenakis, 2009).

o

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Artaud, Antonin. £l cine, Madrid, Alianza Editorial, 1982

Deleuze, Gilles. La imagen-movimiento. Estudios sobre cire ,
Barcelonz, Paidés, 1984.

Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2. Barcelo-
na, Paidés, 1987,

Eisenstein, Sergei, La forma del cine. Madrid, Siglo XXI,1986.

Eisenstein, Sergei. Hacia una teoria del montaje. Volumen|
Barcelonz, Paidds, 2001.

Feldman, Seth. “Cinema weekly and ‘Cinema truth” Dziga
Vertov and the Leninist proportion’, Show as life: towards a
history and aesthetics of the committed documentary, ed. Tho-
mas Waugh, Londres, The Scarecrow Press, 1984, 3-20.

Fernandez Ruiz, José Antonio, “Ideacion andlogo-digital”,
Actas del Xil Congreso Internacional de Expresion Grdfica
Arquitectdnica EGA. Madrid, del 20 al 31 de mayo de 2008
287-295.

Lapuerta, José Maria de. El Croquis. Proyecto de arquitectura,
Madrid, Celeste Ediciones, 1997,

Lynn, Greg, "Una forma avanzada de movilidad", La digitali-
zacion toma el mando, ed. Luis Ortega, Barcelona, Gustavo
Gili, 2004, 107-113.

Marina, José Antonio, Teoria de la inteligencia creadora, arcelo-
na, Anagrama, 1993.

Morales Morante, Fernando. “Montaje: hacia un tratamien-
to perceptivo de los mensajes audiovisuales’, Area Abier-
ta 24, Madrid, Universidad Complutense, 2009a.

<http//revistas.ucm.es/index.php/ARAB/article/view/
ARAB09093300018/4109> Sitio web,

Morales Morante, Fernando. “Serguei Eisenstein: montaje
de atracciones o atracciones para el montaje”, Trama
v fondo, seccion Articulos con trama. Segovia, Asociacion
Cultural Trama y Fondo, 2009b.

NORBERG SCHULZ, Christian. Lovis . Kahn, idea ¢ imagen.
Xarait Libros S.A.. Madrid, 1981.

Petric, Vlada, Constructivism in film. The man with the movie
camera. Nueva York, Cambridge University, 1993,

Prosper Ribes, Josep. "El sistema de continuidad como
proceso unificador”, Area Abierta 16, Madrid, Universidad
Complutense, 2007, Web:
<http://revistas.ucm.es/index.php/ARAB/article/view/
ARABO707130004A>

Vertov. Dziga. Cine-ojo. Textos y manifiestos, Madrid, Funda-
mentos, 1973.

Vertov, Dziga. Articulos, proyectosy diarios de trabajo. Buenos
Aires, Ediciones de |a Flor, 1974,

Vuyk, Rita, Panordmica y critica de la epistemologia genét
Piaget 1965-1980, Madrid, Alianza Editorial, 1987,

Xenakis, lannis. Misica de a arquitectura, Madrid, Akal, 2009,

a de

L9 d



