
Resumen: Los procesos creativos del cine y de la arquitectura 
son similares. Buscan un mismo objetivo: transmitir un mensaje, 
comunicar una idea y trascender más allá de su espacio–tiem-
po, pero además de las similitudes estructurales, entre uno y 
otra existe una relación profunda. Bruno Zevi decía que la esen-
cia de la arquitectura es el espacio y que para representarlo 
es necesario hacer infinitas perspectivas desde innumerables 
puntos de vista. El cine parece ser un medio perfecto para des-
cubrir y mostrar ese espacio arquitectónico. 

Aunque la historia del cine es relativamente corta, son muchos 
los enfoques temáticos, teóricos y metodológicos que han sido 
desarrollados para tratar de explicar el hecho cinematográfico, 
su esencia y funcionamiento, el metalenguaje de la imagen fíl-
mica. En este artículo repasaremos los planteamientos teóricos 
de Dziga Vertov y Sergei Eisenstein en torno al concepto de 
montaje cinematográfico y exploraremos su posible aplicación 
al proceso ideatorio de la arquitectura.

Palabras clave: percepción fílmica, montaje, ideación arquitec-
tónica, expresión gráfica

la preconcepción del proyecto 
de arquitectura
La preconcepción de un proyecto de arqui-
tectura es un acto mental no externalizado, 

una idea aún no afectada por la expresión 
gráfica de la misma. Frank Lloyd Wright 
decía que “hay que concebir el edificio en 
la imaginación, no en un papel, sino en la 
mente, con profundidad, antes de utilizar el 

papel” (Lapuerta, 1997: 14).

Imaginación, musa, ojo de la mente, genio 
creativo, inspiración… Sea cual sea el 
nombre asignado al mecanismo con el que 

generamos nuestras ideas, este pertenece 

siempre a un ámbito irracional y el único 

modo de que esas ideas prosperen es man-

tener una intensa atención a cualquier es-

tímulo que nos suministre pistas formales 

en el proceso de diseño (Fernández, 2008). 
La razón, responsable de la representación 
gráfica y la simbolización de las ideas, 
comienza a intervenir en un nivel posterior. 

De hecho, si un proyecto de arquitectura pu-

diera formalizarse exclusivamente median-

te razonamiento, su resultado sería único.

La preconcepción del proyecto de arqui-
tectura se sitúa, por tanto, en ese primer 

nivel irracional, en el que el arquitecto recoge 

información del medio a través de sus órga-

nos sensoriales (sensación), la analiza y la 
va dotando de significación (percepción). 
Según las teorías de la psicología cognitiva, 

los estímulos 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 más interesante, de las características 

del estímulo.1

Llegados a este punto nos planteamos la 

siguiente cuestión: ¿existen estímulos más 
adecuados que otros para suscitar deter-

minadas percepciones? En caso afirmativo 
¿podríamos intensificar racionalmente nues-

tra estimulación para la preconcepción de 
espacios arquitectónicos? 

el cine como estímulo ideatorio
Aunque los estímulos generadores de ideas 

pueden proceder de cualquier lugar, para los 

arquitectos son especialmente importantes 

los estímulos visuales, porque necesitamos 

ver para formar nuestras propias imágenes 

mentales y crear así nuevas formas. De 

hecho, el método de ideación arquitectónica 
tradicional recurre a menudo a la visuali-

zación de imágenes estáticas para buscar 
inspiración creativa,2 aunque pocas veces se 

ha prestado atención al desarrollo de las téc-

nicas de ideación basadas en el movimiento 
de las mismas.

Como bien expresa Greg Lynn, si los arqui-

tectos pretenden “participar en las fuer-

zas dinámicas, a menudo inmateriales, 

que conforman la ciudad contemporánea, 

deberían asumir tanto una ética como una 

práctica de la movilidad, lo que incluye com-

prender que los modelos clásicos de formas 

y estructuras puras, estáticas e intempo-

rales ya no son adecuados para describir la 

ciudad contemporánea y las actividades que 

soporta” (2004: 108). ¿Qué ocurriría si utili-
zásemos modelos visuales no inertes como 

forma de estimulación? ¿Seríamos capaces 
de idear nuevas arquitecturas, mejor adap-

tadas a las circunstancias actuales? 
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La genialidad es poco más que la facultad de percibir las cosas de un modo no habitual.
William James
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Aunque todas las culturas han pretendido 
representar visualmente los fenómenos 
temporales a lo largo de su historia, no 
ha sido hasta finales del siglo XIX, con la 
aparición del cine, que han proliferado 
formas distintas de reproducir el movi-

miento en las imágenes. El cine ha sido 
desde entonces detentador de la expresión 
visual del tiempo a través del movimiento. 

Con su llegada, el cerebro del espectador 

debió habituarse a filtrar una multiplicidad 
de estímulos fugaces que se presentaban 

al ojo en combinaciones anteriormente 

desconocidas, sentándose las bases para 

el desarrollo de conceptos y percepciones 

espaciales anteriormente inconcebibles. 

Cuando vemos una película, se produce en 

nuestro cerebro una fusión del audio y la 
imagen, generándose juegos de referencias 

y series de asociaciones aisladas a través de 

las que vamos construyendo nuestra inter-

pretación del significado de la obra. Aunque 
gran parte de esta interpretación deriva de 
nuestros patrones culturales, actitudes, 

estado anímico o experiencias previas, hay 
otra parte que responde directamente a las 

características 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 insólitas, en caso de que la infor-

mación percibida viole o ponga en conflicto 
nuestras expectativas perceptivas. Por esta 

razón, el tratamiento y la organización 
intencional de los elementos que forman el 

discurso audiovisual se enmarcan dentro de 

una dinámica portadora de cambios percep-

tivos que pueden activar respuestas menta-

les inesperadas en los receptores.3

En este artículo exploramos las ideas de 

los directores soviéticos Dziga Vertov y 

Sergei Eisenstein, pioneros en el estudio 

de las potencialidades técnicas, estéticas e 

ideológicas del montaje audiovisual, allá 
por los años veinte del pasado siglo. Nues-

tro objetivo es plantear un cuerpo teórico 
y metodológico que pueda emplearse como 
instrumento proyectual previo a la defini-
ción arquitectónica, para poner en marcha 
un proceso con el que podrían alcanzarse 

nuevos modos de inspiración y, quizá, ideas 
generadoras de nuevas arquitecturas.

vertov + eisenstein
Los aportes de los cineastas Dziga Vertov 

y Sergei Eisenstein son dos ejercicios de 

pensamiento relacionados con las teorías 

del montaje de fragmentos, puntos de 

referencia en la búsqueda de una imagen 

en movimiento que atiende a la realidad 

del mundo. Imbuidos del ambiente cultural 

del constructivismo posrevolucionario que 

caracterizó el primer decenio de la Revolu-

ción Rusa, llegaron a conclusiones pareci-
das acerca del carácter dialéctico requerido 

para el montaje cinematográfico, pero las 
carencias económicas del régimen ruso 
empujaron a los cineastas a una inevitable 

competencia por los presupuestos necesarios 

y a un enfrentamiento ideológico sobre la 
naturaleza del material de sus películas: 

Eisenstein optaba por el material ficcional 
puesto en escena minuciosamente; Vertov 
exigía material documental, filmado exclu-

sivamente en la vida social y se burlaba de lo 

que denominaba cine-dramas. 

Partiendo de la metáfora del cine-ojo (kino-
glaz), Vertov reclamaba una exploración 
sensorial del mundo, al margen de la narra-

tiva del cine tradicional e investigando los 

mecanismos de la cámara para examinar 

científicamente la realidad. Quería desem-

barazar la captación de imágenes de todos 
sus artificios e investigar en pos de una 
cinematografía verdadera como “un medio 

de hacer visible lo invisible, claro lo oscuro, 
evidente lo oculto, desnudo lo disfrazado” 
(Vertov, 1973: 35) (Figura 1).

En uno de sus primeros manifiestos expresa 
que su método se basa en dos procedimien-

tos: a) el registro objetivo de los hechos de la 
vida sobre la película, captados por sorpresa4 

b) la organización de los cine-materiales a 
través de un montaje carente de guión o es-

tructura narrativa previos, en el que a su vez 

se distinguían tres periodos. En el primero se 

escogería un tema entre los millares de temas 

presentes en los documentos fílmicos, en el 

segundo se clasificarían y resumirían las ob-

servaciones realizadas sobre el tema elegido 

y, en el tercero, se asociarían los fragmentos 

filmados de idéntica naturaleza, permután-

dolos hasta que todos estuviesen colocados 
según el orden rítmico más racional.5

Consideramos que la metodología de Vertov 

presenta interesantes analogías con los 

modos de la invención arquitectónica. En la 
fase de preconcepción del proyecto, la ma-

yoría de los arquitectos trabajamos funda-

mentalmente con la intuición y la memoria, 
mientras activamos nuestra sensibilidad, 

teóricamente evolucionada, como filtro 
evaluador que nos permite descartar y selec-

cionar los elementos e imágenes 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 resolución de 
los problemas de la arquitectura.

Sin embargo, nuestra experiencia como 

arquitectos también nos demuestra que, en 

algún momento del trabajo, la inteligencia 

racional se mezcla con la intuición y la sensi-
bilidad, siendo esta sinergia especialmente 

provechosa para la producción arquitectóni-
ca. Es por esto que creímos necesario buscar 

el contrapunto a los experimentos fílmicos 

de Vertov, antes de aplicarlos como posible 

sistema de ideación arquitectónica, centrán-

donos para ello en las teorías de su colega, 

compatriota y coetáneo, Sergei Eisenstein.

Eisenstein denuncia las “payasadas forma-

listas” de Vertov (Deleuze, 1987: 210) y se 
muestra más realista y consecuente al escri-

bir sobre los medios y técnicas mediante los 

cuales una película consigue sus objetivos. 

Se preocupa también por las relaciones visua-

les que establecen las imágenes y por ello las 

estudia, tratando de entenderlas racional-

mente, e intentando establecer un sistema 

unificado de métodos de la expresividad cine-

matográfica, válido para todos los elementos 
y factores que intervienen en la expresión y 
percepción fílmicas (Eisenstein, 1986).

A diferencia de Vertov, este director no creía 

que la cámara, un simple instrumento en 

manos del cineasta, fuera capaz de penetrar 

en la realidad y revelar el sentido oculto de 

los hechos cotidianos y rechazaba la idea de 
que la imagen fílmica por sí misma pudie-

se conseguir un impacto sustancial en el 

espectador, sin la aplicación de una estiliza-

ción suficiente antes y después de la captura 
de la imagen (Petric, 1993). En su opinión, la 
edición de imágenes era un medio para ma-

nipular las emociones del público, puesto 

que a partir de ella se generaba una (terce-

ra) idea que surge de la colisión dialéctica 
entre otras dos, independientes la una de la 

otra (Eisenstein, 1986). De esta forma, sería 

capaz de representar conceptos e ideas de 

complicada visualización, a partir de dos 
elementos físicos representables.6

Es muy interesante comprobar que esos 

elementos físicos representables que Eisens-

tein enfrenta para generar nuevas ideas son 

también piezas constituyentes de cualquier 

concepto arquitectónico: direcciones gráfi-

cas (líneas), escalas, planos, masas, profun-

didades, volúmenes, espacios, luz, tiempo, 

movimiento, sonido, etc. 

Por esto pensamos que sus teorías pueden ser 

altamente eficaces para seleccionar las com-

posiciones cinematográficas dotadas de ma-

yor potencial para despertar nuestra intuición 
y sensibilidad en la creación arquitectónica.

rodaje y montaje7 para la ideación 
arquitectónica
Pensamos que la aplicación de las expe-

riencias fílmicas de rodaje de Vertov puede 

ayudarnos a estimular procesos intuitivos a 

partir de determinadas imágenes 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), cámaras 

con puntos de vista muy altos o muy bajos, 

escenas aceleradas o ralentizadas, sobreim-

presión de imágenes, perspectivas imposi-
bles e incluso visualizaciones de una misma 

acción desde varios puntos de vista al mismo 
tiempo (Vertov, 1974). Todo ello está al servi-
cio de la variación y la interacción. El objeti-
vo no es filmar la realidad sin más, 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.

Ahora bien, en nuestra opinión, el sistema 
de selección y organización fílmica utiliza-

do por Vertov es bastante ambiguo. Básica-

mente consistía en montar fragmentos di-

minutos en cortes aparentemente ilógicos, 
de la misma forma que lo hacen nuestros 
ojos. Sería la mente la que posteriormen-

te relacionaría y enlazaría este torbellino 

de imágenes que desconocen la unidad de 

tiempo, lugar o acción y que no responden a 
ninguna lógica narrativa, puesto que se tra-

ta tan solo de planos cinematográficos que 
dialogan entre sí, que componen auténticas 

poesías visuales. Obviamente, al montajista 

se le ofrecerían mil posibilidades diversas 

de composición que se traducían en un largo 
proceso de selección y estructuración de 
ideas fílmicas, hasta conseguir, supuesta-

mente, la combinación más lógica. 

En este sentido, Eisenstein (2001) pensaba 
que una composición imprecisa acarreaba 
un gasto excesivo de energía psíquica en 

la percepción y privaba al espectador de 
la posibilidad de profundizar en las ideas 

subyacentes de la obra. Por eso desarrolló 
procedimientos y técnicas orientados a 

  Figura 2. Diagrama de montaje de una secuencias de la película 
de Sergei Eisenstein, Alexander Nevsky (1938), realizado por él mismo.

  Figura 3. Sección imaginaria de edificio. Dibujo de ideación y 
selección de algunos fotogramas del video de estimulación.
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mejorar la capacidad expresiva y comuni-

cativa del discurso cinematográfico, que 
pensamos podrían ser de ayuda en este pro-

ceso de ideación arquitectónica a partir de 
estímulos fílmicos (Figura 2). Consideramos 
particularmente interesantes sus cinco mé-

todos de montaje (métrico, rítmico, tonal, 
armónico e intelectual),8 ya que recurriendo 

a cualquiera de ellos, podremos registrar la 

realidad objetiva y convertirla en renovada 

materia significante utilizando el vehículo 
de la ficción. Quizá así conseguiríamos eva-

luar formas y contenidos y adoptar decisio-

nes para correlacionar, significativamente, 
diferentes valores y atributos expresivos 

relevantes en la creación arquitectónica 
(Morales, 2009b). 

primer experimento sobre 
la percepción fílmica
Las Figuras 3 y 4 ilustran algunos resultados 
gráficos obtenidos tras la visualización 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 

(aunque pueden intuirse en ellas argu-

mentos espaciales comunes) e intentamos 

utilizar fragmentos de películas en los que 

se representaban puntos de vista y perspec-

tivas infrecuentes. Esperábamos que, del 

conflicto visual surgido entre las imágenes, 
aflorasen nuevas ideas arquitectónicas. El 
montaje de los fragmentos se realizó según 
los métodos métrico, tonal y armónico de 
Eisenstein, sobre la base musical de Metas-
tasis (1953) y Pithopakta (1956), compuestas por 
Iannis Xenakis.9

¿hacia una nueva forma de 
conceptualización y figuración?
Según cuenta Kahn en uno de sus textos, un 
alumno le planteó el siguiente problema: 
“Sueño 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 línea 

para capturar el sueño, el sueño se desvane-

ce” (Norberg-Schulz, 1981: 63).

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

Figura 4. Interior imaginario de 
edificio. Dibujo de ideación y 
selección de algunos fotogramas 
del video de estimulación.

proceso de diseño arquitectónico, como me-

dio de expresión 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 investigación 
constante, que nos ayude a repensar nuestros 

instrumentos y lenguajes formales, propor-

cionando medios con los que conceptualizar 

y representar los mismos temas arquitectóni-
cos de nuevas maneras. El proceso proyectual 

no tiene por qué realizarse sobre papel.

Con el presente artículo iniciamos un pro-

ceso de búsqueda que, a través del empleo 

del lenguaje cinematográfico y de algunas 
de las pautas que le son propias, se pretende 

favorecer la aproximación a nuevas formas 
de limitar el espacio y a nuevos conceptos 

espaciales, intentando desarrollar nuevos 

modelos de representación formal con los 
que puedan emularse procesos espaciales di-

námicos. Como Artaud, creemos que “el cine 

posee un elemento propio, verdaderamente 

mágico (...) que nadie hasta entonces había 
pensado en decantar. Este elemento distinto 

comentarios del autor

1. Nos basamos fundamentalmente en las teorías del 
desarrollo cognitivo de Piaget, que en sus estudios de la 
epistemología genética explica la adquisición del nivel de 
representación simbólico partiendo de vivencias espacia-
les, que luego pueden ser interiorizadas para finalmente 
poder ser representadas. Ver Vuyk, 1987.

2. Pensamos que esta forma de idear arquitectura quizá 
esté influida en gran parte por los planteamientos de la 
escuela de la Gestalt y sus teorías sobre la percepción 
visual, basadas fundamentalmente en investigaciones 
realizadas sobre figuras planas y estáticas.

3. Nos referimos a la activación de señal, la activación 
emocional y la activación por novedad, las tres categorías 
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de toda especie de representación ligada a las 
imágenes participa de la vibración misma y 
del surgir inconsciente, profundo del pensa-

miento. Se desprende subterráneamente de 

las imágenes y va surgiendo, no de su senti-

do lógico y articulado, sino de su unión, de 
su vibración y de su choque” (1982: 5). 

Por ahora tan solo planteamos un primer 
nivel, una tentativa empírica con la que 

comprobar el grado de intervención de la 
percepción fílmica en la mejora de la aten-

ción, la memoria y la activación de estados 
emocionales en la etapa de preconcepción 
arquitectónica. Nuestra investigación futura 
deberá centrarse en la búsqueda de la siste-

matización de los diferentes procedimientos 
del lenguaje cinematográfico en un proto-

colo definido de variables que nos permitan 
interpretar y sintetizar mucho más adecua-

damente nuestras percepciones fílmicas, ya 

que si bien la aparición de ideas germinales 
es clave en la creación del proyecto arquitec-

tónico, no lo es menos el momento de la se-

lección y organización de esas ideas, “el acto 
más genuino del artista”, como lo califica el 
filósofo José Antonio Marina (1993: 211).

de la respuesta de orientación, uno de los mecanismos que 
dirige la selección de la información y que ocurre ante la 
aparición de estímulos o señales nuevas (Morales, 2009a: 
4).

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

5. “El cine-ojo es: yo monto cuando elijo mi tema (uno entre 
millares de temas posibles), yo monto cuando observo 
para mi tema (elección útil entre las mil observaciones 
sobre el tema), yo monto cuando establezco el orden del 
paso de la película filmada sobre el tema (decidir, entre 
mil asociaciones posibles de imágenes, la más racional 
[…])”. Extracto del ABC de los Kinoks.

6. Esta teoría deriva del estudio de los ideogramas japo-
neses, en los que dos nociones yuxtapuestas conforman 
una tercera. Ejemplo: ojo + agua = llanto; boca + perro = 
ladrar (Eisenstein, 1986).

7. El punto de vista de la cámara, el orden y la variedad de 
los planos (definidos por el rodaje y el montaje) son las 
claves en un sistema de percepción que nos permite hil-
vanar distintas partes de una narración cinematográfica 
(Prósper, 2007).

8. 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 películas. 

9. Además de compositor, Xenakis era arquitecto calculista. 
Pretendía encontrar conexiones entre la música y la 
arquitectura, y entre estas y las matemáticas. Se esforzó 
por describir lo que él consideraba la naturaleza visual de 
la música, definiendo la estructura germinal de sus obras 
en una representación gráfica, expresada a través de 
dibujos y esquemas muy similares a bocetos arquitectó-
nicos (Xenakis, 2009).
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