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5.1 La articulacion
espacio-temporal

Aunque a lo largo de todo
este libro las referencias
de andlisis estdan relacio-
nadas con el montaje, va-
mos a profundizar en este
terreno e ir descifrando
como se produce la arti-
culaciéon  espacio-tempo-
ral.

El montaje representa
el punto comun en el que
suelen converger las dis-
tintas teorias y valoracio-
nes estéticas del cine des-
de sus inicios, y uno de
los nucleos de reflexion
en la evolucién de las va-
riadas propuestas filmi-
cas. El montaje cinema-
tografico nos sirve para
confrontar todas las rela-
ciones de composicion va-
lidas en toda obra artisti-
ca y especificas en el seno
cinematografico. Basica-
mente, supone buscar las
claves que puedan ayu-
dar a comprender la ex-
periencia cinematografi-
ca.

Desde el principio, el
progresivo dominio sobre
el montaje significo una
experimentacion con el
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tiempo hasta poder con-
trolarlo en la logica de la
narracién cinematografi-
ca. Seria el caso de Grif-
fith con sus concepciones
de montaje paralelo, don-
de se manifestaba un pro-
gresivo trabajo en la his-
toria y un control sobre la
densidad del tiempo. El
montaje se convierte asi
en el sentido del lenguaje
cinematografico. Montaje
que tiene que ver con lo
fragmentario y el despe-
dazamiento de su base.
En esa fragmentacion, el
espectador, desde la sub-
jetividad, traduce el uni-
verso escondido de su
mundo. Nos encontramos
ante un todo: el montaje
es el todo del film, la
idea.

Desde un punto de vis-
ta técnico, se entiende
por montaje el hecho de
cortar y pegar planos
para dar al filme su forma
definitiva con la idea de
dotar a las iméagenes de
continuidad. También en
los tres grandes procesos
de gestacion de una peli-
cula, el montaje ocuparia
la fase final empezando
por el guién y continuan-



do por el rodaje. Todas
estas labores ocupan un
lugar muy importante en
la creacion de la misma.
Sin embargo, al montaje
se le otorga una posicion
mas privilegiada, dado
que es el que tiene el po-
der de concretar, mani-
pular y, en ultima instan-
cia, dar forma a todo lo
elaborado anteriormente.
Con todo, la vision que se
da del mismo en los ma-
nuales no deja de tener el
espiritu mecanico del que
originalmente se partio.
A pesar de lo antes refe-
rido sobre continuidad,
ésta no se cifie solamente
a esta llamada ultima
etapa, sino que estd pre-
sente en todas las demads
fases y, aunque se concre-
ta en el montaje, la idea
de unidad del filme pre-
valece desde su misma
concepeion.

Y es en el término con-
tinuidad donde reside lo
fundamental del montaje,
al estar destinado a ope-
rar como engarce de to-
dos los fragmentos roda-
dos; y ya no sélo se trata
de unir, sino de hacerlo
en una direccion deter-
minada, ya que en él co-
bra sentido todo lo ela-
horado. Para que esto se
produzca es necesario un
progresivo dominio del
montaje y la capacidad de
establecer una correla-
cién entre todos los recur-
sos narrativos, que se
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instalardn definitivamen-
te en el cuerpo del film.

Todo ello ha ido ocu-
rriendo con el paso de los
anos, de tal forma que se
fueron desarrollando cier-
tas técnicas del relato
directamente emparenta-
das con la tradicién de la
narracion cldsica. Griffith
concreté la busqueda e
instauré de manera ge-
neralizada los principios
del trabajo con el tiempo,
hasta someterlo a la 16-
gica establecida por la
propia historia. Kl mon-
taje paralelo y alternado
seria el ejemplo de como
el tiempo entra a formar
parte de la densidad del
relato; asimismo, lo que
significa la situacién de
la mirada y los puntos de
vista al segmentar el es-
pacio para entenderlo
posteriormente como un
todo continuo e integra-
dor,

Todo esto remite de
nuevo a la problematica
del montaje. El someti-
miento de toda la articu-
lacién del tiempo a la na-
rracion  cinematografica
nos lleva a un plantea-
miento estricto del anali-
sis temporal, es decir, a
los problemas de orden,
frecuencia y duracion vis-
tos en el capitulo prece-
dente, que, como ejemplo
extremo, conduciria a la
secuenciacion del rescate
en el dltimo minuto y de
como el montaje regula

47



LENGUAIE AUDIOVISUAL

todo el relato de la narra-
cién y todas las estructu-
ras que lo mantienen y le
confieren el orden y el
sentido. Es en esta idea
donde el montaje, al mar-
gen de los aspectos téc-
nicos que hemos visto an-
tes, se transforma en un
espacio-tiempo tnico vin-
culado a la manera en
que el filme genera senti-
do. Espacio-tiempo es don-
de el creador toma concien-
cia de narrador omniscien-
te v transmite su experien-
cia al propio trabajo. Es
la coordenada en la que
se convierte en elemento
clave para la bisqueda de
ese sentido.

El montaje, pues, asu-
me la individualidad del
creador, haciéndolo res-
ponsable de la pelicula;
por tanto, es la subjetivi-
dad plena y racional del
artista, y su trabajo es lo
que se conoce como el
tiempo del filme y, en ul-
tima instancia, el discur-
so cinematografico. Toda
la elaboracién de un filme
es un enfrentamiento a
los problemas concretos
de la construccion narra-
tiva y no se separa de
cualquier experiencia me-
ramente estética o de ana-
lisis de cualquier otro me-
dio artistico.

Esta es una de las fun-
ciones principales. que
debe cumplir el montaje:
disponer en forma de na-
rracion todos los compo-
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nentes que juegan en la
representacion. De un
lado, se trata de dar uni-
dad a la heterogeneidad
de los diferentes elemen-
tos para otorgar coheren-
cia a la historia. Y por
otro lado, buscar en la
narracion esa experiencia
del tiempo que aglutine
un universo homogéneo y
que, que a su vez, arti-
cule un modelo de repre-
sentacion capaz de solu-
cionar la busqueda de las
claves de produccion y
significacién del filme. El
montaje solucionaria la
problemdtica de la rela-
cion entre los planos, de
la construccién de cada
secuencia y su relacion
con otras e, incluso, de la
funcionalidad de la cons-
truccion interior del pla-
no, composicion, encua-
dre, escala, etc., ademas
de las estructuras que
articulan toda la configu-
racion temporal de la his-
toria.

5.2 Definicion
de montaje

Como venimos diciendo,
en el montaje intervienen
una serie de elementos y
funciones que encuentran
en €l el principio organi-
zador y ordenador del sig-
nificante filmico. La di-
mension tedrica del mon-
taje se relaciona con la
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produccién del filme en
toda su dimension. No
solo sus aspectos técnicos,
referidos al ensamblaje
de planos o secuencias,
sino también otros aspec-
tos, como la dimension
sonora, los diferentes ni-
veles narrativos, etc. En
suma, la relacion de todos
los elementos significan-
tes que configuran una
pelicula en todas sus es-
calas. «1 montaje es el
principio que regula la
organizacién de elemen-
tos filmicos visuales y so-
noros, o el conjunto de ta-
les elementos, yuxtapo-
niéndolos, encadendando-
los v/o regulando su du-
racion» (Aumont y otros,
1989, 62). Una definicién
lo suficientemente amplia
como para reflejar todos
los problemas latentes
en la produccién de cada
cinta, desde su concepcion
literaria hasta el acabado
final.

El montaje realiza todo
un despliegue de elemen-
tos que adecua su sentido
a la funcionalidad de la
narracion. Para ello esta-
blece un marco de trabajo
en el que la experiencia
temporal encuentra la
proyeccion necesaria para
determinar todas las cla-
ves del film. Se logra tal
conjuncién que, en apa-
riencia, el problema de la
escritura cinematografica
desaparece. En este mo-
mento es donde la repre-
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sentacion y la realidad
confluyen para que las
historias parezcan con-
tarse por si mismas. Asi,
es posible realizar un do-
ble trabajo: borrar toda
huella del aparato técni-
co, justo donde el montaje
despliega toda la cohe-
rencia narrativa de todos
los elementos significan-
tes; y atrapar la mirada
del espectador, ligado to-
talmente a su capacidad
de seduccion.

5.3 El ritmo
cinematogrdfico

Y una de las ideas a que
nos estamos refiriendo en
la concepecitn del montaje
es la del ritmo cinemato-
grafico; al problema de
cortar los planos con
arreglo a un patrén rit-
mico que enlaza con las
variaciones casi minimas
e imperceptibles a las que
se enfrentan el director y
el montador. Es complejo
hablar, en términos ge-
nerales, de las cualidades
ritmicas, porque hablar
de duraciones y longitu-
des significa hablar de los
contenidos de cada plano.
Por otro lado, el ritmo
s6lo se puede entrever en
pasajes con cierta longi-
tud. Sin embargo, el corte
de los planos en montaje
y su estructura no crea,
como se suele pensar, el
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fitmo de una pelicula,
sino que éste surge mas

bien en semejanza con el

tiempo que transcurre
dentro del plano y viene
determinado no por la
duracion de los planos
que se puedan montar,
sino por la tension del
tiempo que transcurre en
ellos. El montaje no es
nada mas que el medio
téenico que consigue fijar
el ritmo, porque la peli-
cula transcurre en el
tiempo a pesar de los cor-
tes que se producen en
ella, y el transcurso del
tiempo estd fijado de an-
temano en el propio pla-
no. Ahi es donde se en-
cuentra la labor del direc-
tor, la de recoger diferen-
tes partes que tiene ante
sf en la mesa de montaje.
La eleccion viene deter-
minada por ese tiempo
que ya viene dado, y que
hace que unos planos
sean desechables en com-
paracion a otros. El mon-
taje los engarza de una
forma mnatural, y para
Tarkovski (1991, 143), «la
consistencia temporal que
recorre un plano, la ten-
sién del tiempo que crece
o se va “evaporando™: eso
lo podemos llamar pre-
siin del tiempo dentro de
un plano... La sensibili-
dad hacia la unidad de
planos diferentes puede
despertar con la unidad
de presion, que determi-
na el ritmo de la pelicu-
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la». El montaje, como he-
mos dicho anteriormente,
unifica todas las partes,
teniendo en cuenta el
tiempo narrativo de cada
una de ellas.

5.4 El plano en
el montaje

Hemos hablado del plano
y de su funcionalidad en
la narracion, de como se
articula para posterior-
mente someterse a una
serie de combinaciones, y
de como, partiendo de
la segmentacién espacio-
temporal que lleva a cabo,
el montaje homogeneiza
una nueva realidad na-
rrativa. Por eso, el plano
es la figura que recom-
pone el lugar que recoge,
y que tiene por funcién
narrativa dar coherencia
a un espacio y un tiempo
que tienden a desinte-
grarse. De esta manera
los elementos (actores,
composicion, objetos, ilu-
minacién...) que lo confi-
guran son las formas de
referencia que envolveran
el universo narrativo y
que el espectador tendra
como medio de referencia.

El cineasta Wim Wen-
ders va mucho mas alld
en su planteamiento de
plano al tildarlo de acto
moral: «.. el acto moral
presente en cada plano
gracias a la concepcion




que su responsable se
hace de él, esta ligado a
un respeto. Es un respeto
por lo que tiene que pro-
ducirse delante de la ca-
mara en el interior de un
plano, y por lo que se sal-
va haciéndolo pasar a
una pantalla, siendo lo
mas fiel posible a la rea-
lidad v teniendo en cuen-
ta la persona o la cosa
que se va a presentar ahi,
Creo que sélo se puede
definir este salvamento
como un acto de respeto.
Se intenta respetar en
todo lo posible lo que
existe y conservar la par-
te de verdad contenida en
lo que se transmite...
Creo que cada plano de
una pelicula refleja la
concepeion del cineasta. Y
que, en definitiva, en
cada plano se ve tanto lo
que habia delante de la
camara como lo que estd
detras».

Wenders dice que nin-
guna otra lengua como el
aleman define este con-
cepto de plano: «Kinste-
llung es una palabra
magnificamente precisa
en alemén, intraducible a
una lengua. Rodar un
“plano”, tener una “con-
cepcién” de €l: uno no va
sin el otro».

Toda la coherencia de
los espacios tendrd en la
iluminacién su elemento
mas definitorio. Con la
luz se envuelven los ob-
jetos y los actores, dando
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sentido a lo que se narra.
Un ejemplo claro de has-
ta qué punto la incohe-
rencia en la iluminacién
de planos de una misma
secuencia jugaba un pa-
pel determinante en el
conjunto del filme es la
elaboracion de los prime-
ros planos de las estrellas
en el cine cléasico, sobre
todo de los anos treinta y
cuarenta. La ruptura de
la continuidad y homoge-
neidad que venimos ex-
plicando no importaba
porque esos planteamien-
tos entraban a formar
parte del universo de la
narracion. A pesar de
todo, no suponia una rup-
tura del aparato técnico,
sino que se asumia como
un elemento primordial
de este tipo de relato
(planos difuminados, gla-
mMOUrosos...).

De igual modo, la com-
posicion del cuadro juega
un papel importante en
la regulaciéon de la deno-
minada escritura clasica
y, especialmente, cuando
la imagen permanece in-
moévil o casi inmovil; el
cuidado del equilibrio y
de la expresividad de la
composicion en el encua-
dre supone un tratamien-
to armonioso del espacio.
Todos los problemas de
los puntos de vista y de
las continuidades se re-
suelven con la composi-
cion interna del plano
que intenta centrar la
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atencion del espectador
en los diferentes elemen-
tos. De la misma forma,
existe la necesidad de
elaborar un tipo de ima-
gen que responda a las
expectativas narrativas
de la historia. Con la
composicion  jerarquiza-
mos lo que va a ser na-
rrativamente importante
(distribuciéon de los obje-
tos, de los personajes,
etc.) v también determi-
namos con la escala de
los planos lo que se va a
destacar en la fragmen-
tacion del espacio reali-
zado. Los cineastas pri-
mitivos presentaban sus
acciones amalgamadas;
todo se desarrollaba en el
interior del plano, donde
el fuera de campo se pre-
sentaba como lo que no se
veia y como lo desconoci-
do; la evolucion posterior
planteé precisamente la
homogeneidad del espacio
y la distribucién efectiva
de todos sus componentes
internos. Esto contribuyé
a que la composicion y la
construccion del plano
fuese uno de los aspectos
mas importantes del

montaje, sobre todo en el
cine clasico.

5.5 La secuencia

La secuencia es la unidad
donde todos los elementos
vistos hasta ahora cobran
forma narrativa. La au-
tonomia del plano se de-
sarrolla de manera rela-
tiva porque se concibe en
funcion de otros elemen-
tos que le son correlati-
vos. Sin embargo, la se-
cuencia es en el film algo
con un sentido mas o me-
nos autosuficiente, cerra-
do en si mismo tanto por
su origen técnico (de he-
cho, la secuencia es la
unidad de découpage ' del
guién y elemento de re-
ferencia para el rodaje)
COmo por su propia apa-
riencia narrativa. Es la
unidad en torno a la cual
se disena la produccion
del filme y unido a esto la
unidad de accién, de lu-
gar y tiempo, a partir de
la cual se recompone la
narracion fragmentada.
La secuencia representa
el lugar donde por pri-

' Noél Burch habla del découpage como un instrumento de trabajo:
«El découpage es la operacion que consiste en descomponer una accién
(relato) en planos (y en secuencias), de manera mds o menos precisa
antes del rodaje». Y tercer sentido de la palabra, que hace referencia a
la obra va acabada: «Desde el punto de vista formal, un filme es una
sucesion de trozos de tiempo v de irozos de espacio. El découpage es,
pues, la resultante, la convergencia de un découpage del espacio (més
bien una sucesién de découpages del espacio) realizado en el momento
del rodaje, vy de un découpage del tiempo previsto en parte del rodaje

v concluido en el montaje».
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mera vez se van a concre-
tar, mediante el montaje,
las  formulaciones que
configuran el trabajo del
tiempo en el film.

La secuencia se trans-
forma en el lugar donde
se recompone todo lo
planteado con la frag-
mentacién de los planos.
Establece todos los dis-
positivos de continuidad
de ella misma y del resto
del orden narrativo; ofre-
ce la continuidad de es-
pacio-tiempo y de movi-

miento con respecto a
otras secuencias. Las
ideas internas de cada

una de ellas, combinan-
dose unas con otras, cons-
truyendo bloques entre-
lazados e interrelaciona-
dos entre si. Por esto, en
el andlisis narrativo de
una pelicula, la secuencia
es el primer marco de es-
tudio. En ella es donde
comienzan a actuar los
procedimientos de narra-
cion de la historia, la or-
denacién interior de las
miradas y los puntos de
vista, asi como los proble-
mas temporales de la
construccion del filme.
Toda la organizacién de
la secuencia determinara,
en definitiva, la expresién
completa y la configura-
cién temporal de todo el

~ universo narrativo de la

historia.

La secuencia, por tan-
to, configura la accién de
la cinta en tres niveles:
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primero, desde el punto
de vista global, ordenan-
do toda la informacién;
segundo, relacionando cro-
nolégicamente cada una
de las secuencias con la
antecedente y la poste-
rior; y tercero, definiendo
la unidad de los planos
que la componen. De una
manera practica, si se
aislara una secuencia del
resto del filme se podria
encontrar un microcos-
mos narrativo coherente
como estructura, a pesar
de que la informacién que
ofrezca sea una referen-
cia con respecto a otras
unidades de la pelicula.

5.6 Funciones
del montaje

Hasta ahora hemos ido
aproximandonos a dife-
rentes ideas acerca del
sentido del montaje. La
definicion que dimos de
montaje pone de mani-
fiesto toda una serie de
elementos filmicos que
nos conducen a definir
cudles son las funciones
del montaje.

La aparicion y desarro-
llo del montaje tiene su
sentido desde una pers-
pectiva histérica en la
realizaciéon de unas ima-
genes «continuadas» con
fines totalmente narrati-
vos. Los cineastas primi-
tivos en realidad no uti-
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lizaban el montaje; lo que
hacian era construir toda
una sucesion de cuadros
en sus peliculas. George
Mélies, alrededor del ano
1896, componia varios
planos para después unir-
los, dandoles un sentido
narrativo. Pero se cita al
americano K. S. Porter
como precursor de un
montaje realizado como
tal, con las peliculas Sal-
vamento de un incendio
(1902) y, sobre todo, con
El gran asalto y robo a
un tren (1903).

Lo mas interesante que
supuso el montaje fue la
liberacion de la camara
hasta entonces concebida
como plano fijo. Todo esto
de manera paraddjica, ya
que una via mas directa
para la liberalizacién de
la camara seria el propio
movimiento de ésta; sin
embargo, fue la ldgica
propia del montaje la que
tuvo una incidencia mas
importante y decisiva
como una modalidad su-
plementaria de la imagen
misma, en relaciéon con la
idea de la sucesion de
imégenes que proponia el
montaje.

Por tanto, la funcién
narrativa podriamos con-
siderarla como la primera
funcion del montaje; tan-
to desde un punto de vis-
ta histérico como por la
preponderancia que ha
mantenido a lo largo de
la posterior historia del
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cine. Esta funcién ha sido
considerada normal den-
tro de las estructuras cla-
sicas; el montaje asegu-
raba el encadenamiento
logico de los aconteci-
mientos de la accion en
una relacién de causali-
dad y temporalidad. La
idea es reunir planos se-
gin una secuencia logica
o cronolégica con arreglo
a que la accion progrese
desde el punto de vista
dramatico y que el drama
sea comprendido por par-
te del espectador.

Al otro lado de esta
funcién inicial del mon-
taje nos encontramos con
el denominado montaje
expresivo, donde la yux-
taposicion de los planos
tiene la finalidad de pro-
ducir un efecto directo y
preciso a través de dos
imdgenes. Kl montaje ex-
presivo propone expresar
por si mismo un concepto,
una idea, La idea de con-
tinuidad expresada en el
montaje narrativo se con-
vierte, con el montaje ex-
presivo, en efecto de rup-
tura en la mente del es-
pectador. La confronta-
cion de los planos propo-
ne ideas en el espectador.

Pero, como hemos es-
tado viendo a lo largo de '
todo este capitulo y los |
precedentes, estas dos po-
siciones, llamémosles en
estado puro, sélo han con-
seguido materializarse en
algunas peliculas del cine '




mudo (por ejemplo, de la
vanguardia francesa). La
mayoria de los filmes
plantean continuamente
las dos categorias comen-
tadas del montaje.- La
débil frontera entre las
dos concepciones condujo
muy pronto al montaje
a producir determinadas
ideas y conceptos, ade-
mas de la funcién narra-
tiva. Por eso, es preciso
indicar también que el con-
cepto narrativo y el concep-
to expresivo del montaje
conforman la base de las
diferentes teorias del
montaje como creador de
movimiento, ritmo e
ideas.

Pero revisando la idea
del montaje como creador
en esos tres sentidos, po-
demos decir que todo tipo
de montaje resulta de la
asociacion de unas ima-
genes que determinan en
la conciencia que la reci-
be una idea, una emocion
o un sentimiento, diferen-
tes si percibimos aislada-
mente cada unas de esas
imdgenes. Si el montaje
es narrativo, el concepto
es mas transparente; v si
es expresivo, mas abs-
tracto. Aun asi, cada uno
de ellos tiende en la con-
frontacién de los diferen-
tes elementos filmicos, a
producir unos efectos u
otros; dependiendo en
cada momento de la ma-
nipulacion del material,
porque el montaje se
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define, por naturaleza,
como una técnica que
produce significaciones y
emociones. Es decir, el
montaje viene definido
por sus funciones, que po-
demos distinguir de tres
tipos:

Funciones sintdcticas

En el montaje se estable-
ce toda una serie de re-
laciones formales entre
todos los elementos, in-
dependientemente del
sentido. Y estas relacio-
nes son basicamente de
dos clases:

— De enlace o separa-
cion, es decir, como son
las puntuaciones entre
dos planos. Aqui podria-
mos hablar desde el sim-
ple corte hasta los enca-
denados. También es im-
portante destacar el con-
cepto de raccord, comen-
tado en el capitulo ante-
rior, y distinguir tres ti-
pos de raccord: de
mirada, de direccion y de
posicion.

El primero muestra, en
la relacion entre dos pla-
nos, que si dos personajes
se miran, es preciso que
si el personaje de un pla-
no mira hacia el borde
derecho, el otro personaje
mire al borde izquierdo.
Con respecto al raccord
de direccion, tendriamos
algo parecido: un perso-
naje o un vehiculo que
sale por la derecha del
encuadre, en el siguiente
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plano deberd entrar por
la izquierda; de lo contra-
rio dara la impresion de
haber cambiado de direc-
cion. Y, por ultimo, con el
raccord de posicion se
debe mantener la misma
posicién de los personajes
en el plano primero como
en los sucesivos.

— De alternancia. De-
pendiendo de la natura-
leza de los contenidos de
los planos, esta alternan-
cia se puede entender
como simultaneidad. En
el caso del montaje alter-
nado, la funcién narrati-
va de la cdmara es pre-
cisamente hacer olvidar
que esa simultaneidad se
presenta sucesivamente.
E1 montaje alternado pro-
pone toda una serie de
retrocesos definidos para
resolver el problema de la
superposicion  temporal,
obligando al espectador a
reconstruir la sucesion de
imagenes y a leerla como
dos sucesos simultaneos y
alejados en el espacio.

Una variante del mon-
taje alternado es el mon-
taje paralelo, donde las
acciones que se muestran
alternativamente no son
simultdneas en el tiempo
de la historia.

Por ultimo, en otra va-
riacién de la alternancia
en el montaje, si la accién
converge hacia un unico
lugar y un unico tiempo
hasta llegar a unirse,
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suele denominarse mon-
taje convergente.

Funciones semdnticas

La funcion semantica es,
sin duda, una de las més
importantes del montaje.
Se puede definir como la
produccion del sentido
tanto denotado como con-
notado. La denotaciéon se
plantea como la creacion
de un espacio-tiempo prin-
cipalmente descrito en el
montaje narrativo. Y la
connotacion se ve refle-
jada en los diferentes sen-
tidos que puede traer con-
sigo la relacion de dos
elementos para producir
efectos de paralelismo,
comparacion, etc.

La denotacién y la con-
notacion que puede llegar
a representar el montaje
puede resultar casi ina-
barcable; ambos sentidos
se pueden producir al re-
lacionar cualquier ele-
mento con otro cualquie-

ra, aun siendo de natu-

raleza completamente di- =

ferente. Sentido para
crear un espacio y un
tiempo filmicos y crear
una metafora al montar
un plano de un rebafo de
ovejas con una multitud
humana.

Funciones ritmicas

Desde un principio, esta
funcién fue igualmente
reivindicada. Se hablé de

ke,

la musica de la imagen al

referirse al montaje; pero | |
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se puede decir que no
existe una relacion direc-
ta entre el ritmo musical
y el ritmo filmico, esen-
cialmente porque el sen-
tido de la vista se adecua
a la percepcion de las
proporciones, ritmos es-
paciales; y el oido, en
cambio, es mas sensible a
los ritmos de duracion. El
ritmo filmico, por tanto,
se presenta como la com-
binacién y superposicién
de dos tipos de ritmos
completamente distintos:
los temporales y los plds-
ticos. Los primeros los
encontramos en la banda
sonora (aunque no debe-
mos descartar la idea de
poder jugar con las dura-
ciones de las formas plas-
ticas) y los segundos en la
naturaleza plastica de la
imagen filmica.

Ni que decir tiene que
las funciones menciona-
das no se presentan ais-
ladamente en el montaje,
sino que se presentan si-
multdneamente para pro-
ducir los diferentes efec-
tos.

5.7 Conceptos sobre
el montaje

En esta aproximacion ge-
neral a los elementos fil-
micos y, en concreto, a la
idea del montaje, es pre-
4§ ciso apuntar ahora las
§ dos tendencias radical-
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mente opuestas que, de
forma genérica, han mo-
tivado polémicas constan-
tes en cuanto a la concep-
cion del cine.

La primera tendencia
es la que considera la téc-
nica del montaje como el
elemento dinamico del
cine. Esta tendencia va-
lora de manera muy im-
portante los principios
del montaje. Y, por el
contrario, la otra tenden-
cia no se centra en el
montaje, sino que consi-
dera la representacion
realista del mundo como
objetivo esencial del cine.
Esta tendencia es la que
ha dominado ampliamen-
te la mayor parte de la
historia del cine, descrita
en la idea de «transpa-
rencia» del discurso fil-
mico.

Seria bastante comple-
jo y extenso representar
en estas pocas paginas to-
das las posiciones adop-
tadas en la historia del
cine sobre esta materia.
Pero, de manera clara,
los dos tedricos que han
encabezado las tenden-
cias expuestas arriba han
sido Sergei M. Eisenstein
y André Bazin, respecti-
vamente.

5.7.1 La confrontacion
del discurso
filmico

La idea de alejarse del
realismo para acercarse a
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1= realidad plantea la
concepeion  cinematogra-
f3ca de Eisenstein; para él
era necesario combatir la
aambigiiedad de ese realis-
1o y evitar la confusion
cde la imagen cinemato-
grifica. La realidad no
tiene ningun interés fue-
ra del sentido que se le
puede dar, a partir de la
lectura que se hace' de
ella. De ahi que el cine
conciba el montaje como
un instrumento para re-
flejar esa realidad a la
vez que se puede emitir
un juicio ideolégico sobre
ella,

Fisenstein considera el
filme como un discurso
articulado, y su reflexiéon
sobre el montaje se cen-
tra precisamente en defi-
nir esa articulacion.

En primer lugar, desig-
nala unidad filmica como
fragmento, concepto asi-
milable al de plano, y lo
define con tres acepciones
bastantes diferentes pero
complementarias:

— elemento de la ca-
dena de sintagmas de la
pelicula que se define por
las relaciones y las arti-
cilaciones que le une al
resto de los fragmentos
que le rodean;

— el fragmento se pue-
de descomponer en un
gan numero de elemen-
fs que corresponden a
ls diversos parametros
e la imagen filmica (lu-
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minosidad, color, contras-
te, etc.) y pueden ser ma-
nipulados para conseguir
los efectos expresivos de-
seados del fragmento;

— y, por dltimo, el
fragmento tiene una cier-
ta relacion con lo que re-
presenta: actua frente a
la realidad como un corte
y tiene un valor de cesura
entre los dos mundos que
operan dentro y fuera del
campo.

Este concepto de frag-
mento propone una con-
cepcion del filme como
discurso articulado en el
que el cuadro centraliza
la atencién en un sentido
aislado y que, combinado
con las caracteristicas ma-
teriales de la imagen, ar-
ticula de manera explicita
el sentido de la pelicula.

El montaje se convierte
en el principio unico y
central de las significacio-
nes parciales producidas
en la pelicula. Se convier-
te en el método para dar
vida a los fragmentos y,
finalmente, el espectador
sera quien dé el sentido
al camino comenzado por
el creador al construir la
imagen. El filme se consi-
dera un discurso organi-
zado y un objeto de sig-
nificacion; y la recons-
truccién de la realidad
que realiza no es mas que
un simple punto de par-
tida, ya que el final es el
descubrimiento de sus le-




yes significativas, que se
ponen de manifiesto con
el trabajo filmico.

5.7.2 La transparencia
de lo real

Las tesis de Bazin se po-
drian centrar en la idea
de que el cine es el arte
de lo real. El cine debe
reproducir lo real y, a la
vez, producir representa-
ciones dotadas con lo que
Bazin denomina la ambi-
giledad inmanente de lo
real. Esto se traduce en
la necesidad de que el
cine reproduzca el mundo
real con su continuidad
fisica y con sus aconteci-
mientos. Parte del con-
cepto de la especificidad
de la imagen cinemato-
grafica reside en el res-
peto fotografico de dicha
imagen. Por tanto, es ne-
cesario que lo imaginario
tenga en la pantalla el
espacio de la realidad y, a
través del montaje, cons-
truir la propia esencia del
universo cinematografico.

Los mecanismos que se
utilicen en toda pelicula
deben cumplir la norma
bésica de no manifestarse
como tales; de esa mane-
ra el cine se constituye en
un lenguaje en el que el
espectador esta obligado
a participar en el sentido
del filme descubriendo
por él mismo las relacio-
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nes implicitas que el mon-
taje no muestra en la pan-
talla. El cine, por tanto,
debe primar las operacio-
nes de simple registro en
contra de las manipula-
ciones, apostando por la
idea de la ventana abier-
ta al mundo.

La discontinuidad de
los planos debe estar lo
mas enmascarada posible
en aras de esa transpa-
rencia del discurso filmi-
co. La impresion de con-
tinuidad y homogeneidad
es lo que ha caracterizado
al llamado cine clasico,
en donde la idea mas re-
presentativa ha sido con-
seguir esos raccords per-
fectos que hicieran perci-
bir en la pantalla un uni-
co fragmento transparen-
te de la realidad.

Resumiendo: con res-
pecto a estas dos posicio-
nes, lo que importa des-
tacar es que a Bazin le
interesa la reproduccion
objetiva v fiel de la rea-
lidad que tiene todo el
sentido en & misma;
mientras que Eisenstein
concibe el cine como un
discurso articulado en
donde la realidad se pre-
senta como una mera re-
ferencia figurativa. Dos
actitudes ideologicas que
ponen de manifiesto la di-
ferencia entre los que
creen en la imagen y los
que creen en la realidad.
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