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La flecha de Zenón en la teoría del montaje
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"Me~hanisches Ballett'', de Leger. 

MONTAJE CONCEPTIVO Y MONTAJE MECANICO 

Por A N T O N 1 O D E L A M O 

El montaje cinematográfico consigue con. su rit
mo una perfecta ilusión. El efecto es semeJailte al 
que produce en nuestra retina el principio de 111 per
sistencia de las imágenes cuando nos da la sensa
ción del movimiento gracias a la imperfección de 
nuestro ojo, solo que el montaje ope1·a con "planos" 
y la persistencia se produce en nuestra retina con 
instantáneas, es decir, con fotogramas. El "plano" 
es una suma de fotogramas. El fotograma, en cam
bio, es la inmovilización de un instante. 

El montaje, pues, es el que nos da la síntesis del 
movimiento con todo un eslabonamiento de imit
~enes. 

· Entonces, si el montaje consigue el dinamisurn 
ele la acción orquestando planos aislados (quietos o 
animados) y los planos no son otra cosa que una su · 
cesión ele instantáneas, no tenemos más remedio 
que remitirnos a la teoría de la flecha de Zenón, que 
Henry Bergson refuta como una proposición absm
da al hablar del mecanismo cinematográfico ele la 
inteligencia ('1 ) . El movimiento se hace con inmo
vilidades. Zenón dice: "La flecha está inmóvil en 
cada instante de su trayectoria, cuando es lanzada 
por el arco, porque no tendría tiempo para mover
se, es decir, para ocupar a lo menos dos posiciones , 
si no se le concediesen a lo menos "dos" instantes 
a la vez. " Por tanto, en un momento dado está en 
reposo. Inmóvil la flecha en cada punto ele su fra 
yecto, está, pues, inmóvil durante todo el tiempo qur 
se mueve. Sobre esto opina Bergson que la flrchn no 

( 1 ) "La evol tu:iLín cread ora", d(• Henry Bergsu11. 
Tomo II, cap. IV. 

Antonio del Amo, baGándose en una antigua teo
ría sobre el m cvimiento, profundiza en la idea del 
montaje. Esta idea le ha llevado a escribir un 

· libro sobre tan debatido tema, y que pronto verá 
la luz. 

está uuucn en lliugúu puulo ele su lrayeuto, y que 
lo que sí se puede admitir es que pasa veloz y puede 
detenerse, pero no lo hace. · 

Sin embargo, las experiencias realizadas con el 
movimiento retardado de la cámara-escopeta, que 
puede rodai" a 80.000 imágenes por segundo, de
muestran que es factible descomponer la trayecto
ria ele una bala, de una flecha o el vuelo de un insec
to de tal manera que llegamos a creer en la certeza 
de la teoría de Zenón, gran y lejano precursor ele 
una realidad. El movimiento ele una bala no lo pue
de sorprender el ojo humano, pero la cámara cine
matográfica sí, y en una proyección normal de vein
ticuatro imágenes por segundo, ante una pantalla, 
uos es ciado ver que la bala recorre los espacios muy 
lentamente, se va deteniendo en ellos, vuela sin pri
sa. Si se llegara a inventar una cámara ideal, que en 
vez ele rodar a ochenta mil imágenes por segundo lo 
hiciera a la. velocidad de Un millón, entonces vería
mos la lmla parada, corno las manillas de un reloj. 
que se nos antojan quietas y, sin embargo, recorren 
el espacio de la esfera leutísimamente. 

Admitida la idea de Zenón aunque sólo sea eú teo
ría , ese principio ele que el movimiento se hace co.n 
iumovilidades es ínteg1·arnente aplicable al montaJe 
cinematográfico. Las inmovilidades de "espacio" 
originan la movilidad del "tiempo" manifestándose 
rílmicamente . Y eso es el montaje. Por eso, el "pla
no" Jmede rcforirsc nl "espaeio" o ·al "tie1npo", se
µ-t'111 dlTiv1• Pn c01uposied1u (con su nomenclatul'a d~ 
prilllel' plww, pfaiw medio. plano w1wricano, plano 
ue11aal, ele.) u Pn 11wvi111ienlo ( ~wgún la cifra Hon1en-



clatura narrativa de escena secuencia 
y film). ' 
. Ahora bien, admitido el montaje ci
nematográfico como un fenómeno, me
jor dicho, como una ilusión, mediante 
la cual nos es posible ver toda una frag
mentación de escenas, de momentos, de 
partículas de tiempo y espacio conver
tidas en un cuerpo orgánico y unitario 
que nos emociona con su ritmo consi
guiendo una condensación del devenir 
humano, al tratar de la Sintaxis es ne
cesario que veamos si el montaje es 
creador o mecánico o ambas cosas a 
la vez. 

Roger Manvell elige dos opiniones so
bre el montaje escritas por Pudovkin e 
Hitchcock y las cita en su libro ('i) una 
a continuación de otra. Pudovkin dice 
en tono apasionado: El montaje es el 
lenguaje del realizador. Cada imagen 
es una palabra, una e:rpresión viva; 
cada grupo de imágenes, una frase . Sólo 
se puede fuzgar a un realizador por el 
método de rnonta.fe que utilice (2). 

Sus palabras son exactas. De ellas se 
podría partir para construir una buena 
sintaxis f'inematográfica; mejor dicho, 
una gmmática, puesto que presuponen 
la existeneia cinematográfica de unas 
partes de la oración ("cada imagen") y "Vormittagsspuk", de Richter. 
de unas oraciones completas ("cada gru-
po de inh1ágenes "). Pt ero no las vamos a I· 
aprovec ar para es e fin, porque de esa 
afirmacíón va estamos convencidos des
de el momei'.ito en que empezamos a es
cribir este libro. Se trata de que Pudov
l~in sienta u~a conclusión, que en su 
tiempo, y temeudo en cuenta las carac
terísticas estéticas de su escuela, sería 
exacta, pero hoy no lo es. No es el mon
taje ("editing", que dice su traductor 
inglés Ivor Montagú, en cuyo idioma 
hemos leído nosotros su obra) el len
guaje del realizador, o sea, las imáge
nes ya impresionadas, los fragmentos 
de película en función de "copión", sino 
las imágenes por rodar, el sistema de 
planos trazados sobre el guión; es de
cir, el " decoupage ", que dicen los fran
ceses. 

A este re::;µeuto, las palabras de Hitch
cock reflejan la moderna técnica: Si 
el guión está planificado con todo de 
talle, y se sigue en el rodafe con e:J:acti
tud, el montaje es cosa {ácil (3). 

(1) "Film".- "Penguin Books ", Lon
don. 

(2) "Film T eehnique" .-George New
nes Ltd. Londres, 1929. 

e . (3 ) De "FooLnotes to the film ". -
;harles Davy. Londres . 

H.oger Mauvell, por su parle, después 
de hacer nna concienzuda exégesis del 
montaje, opina también que el guio 
nista monta sobre el papel, y al decir 
el guionista debe referirse al director, 
pues es quieu lleva el verdadero con
Lrol del guión, ya lo ejecute él o lo en
cargue a otras pe1·s11wts. 

Si los rusos de a<juel tie111 po daban 
tan prepondernulc irn porlaueia ul 1110n
taj e ern debido a ::;us método::; de cun
ee pción y de t!'étlmj o, que formaron doc
trina e:slóliea. Tanto Puclovkin como 
Dziga Vel'toff y Eisenstein montaban 
personalmenle sus películas, y duran
te el rodaj e de los planos se dejaban lle
var más de la inspiración que del cálcu
lo, por lo cual, el acto de montar tenía 
para ellos un má-; profundo sentido ele 
creación que el ele hacer el guión. Esta 
concepción e1·a, naturnlmer¡te, conse
cuencia del tipo de rine objetivo f(Ur 
realizaban. Sus tiradas escénicas eran 
cortas, porque los nlnnos habían de sei· 
rápidos ("flashes" la mayoría de ellos), 
según lo exige la tóenica de este tipo de 
cine que venimos llamando extraver-. 
tido. Sus película::; eran una ~ infonía 
visual, expresada mediante una com
plicada orquec;tación. Entonees, nece
sariamente, ellos tenían que captar el 
matiz con el montaje. 

Hoy, como Hitcbcoek expliea con 
toda sencillez, la té<'nira es distinta. 
Hay aue montar sobre el papel. Hay 
que llevarlo todo previsto al rodaje . El 
montaclor no desm·rolht labor e1·eadora, 
suele ser un buen técuico exnerto en su 
oficio, sin iniciativa, leal colaborador 
del realizador, rme con s11 g·ui<ín de 
montaie (su ''cutting-script ") ejecuta 
exactamente cuanto se le inriica. Se
guramente qrn• los i óvenec; directores 
~·usos de hoy spguirán igu11les nornrn.s 
estéticas en sus películas. Ello es debi
do a que el cine lrn salvado largas eta
pas en su evolución, y, como ya vimos 
en el capítulo p1·imero, a aquella mane
ra extravertida de hacer cine ha segui
do la otra, la suhjetiva, la escénica, que 
ha ganado en eficacia y en sentido ci
nematográfico con respecto al instante 
en que se inició y se desarrolló sobre 
un falso concepto teatml. Y si hoy la 
forma escénica es perfecta, no lo es 
porque haya triunfado sobre el sistema 
que precouizuban los maestros rusos, 
sino porque ::;e ha nutrido de todo lo 
bueno que ha conquistado el cine en 
su progreso estético, tanto en un senti
do como en otro. 

Hl7 


