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“Mechanisches Ballett”, de Leger.

MONTAJE CONCEPTIVO Y MONTAJE MECANICO

a DZ/ecAa oge enon en /a leoria o(e[ monia/e

Por ANTONIO DEL AMO

El montaje cinematografico consigue con su rit-
mo una perfecta ilusién. El efecto es semejante al
que produce en nuestra retina el principio de la per-
sistencia de las imdgenes cuando nos da la sensa-
cién del movimiento gracias a la imperfeccion de
nuestro ojo, solo que el montaje opera con “planos”

'y la persistencia se produce en nuestra retina con

instantdneas, es decir, con fotogramas. El “plano”
es una suma de fotogramas. El folograma, en cam-
bio, es la inmovilizacion de un instante. :

El montaje, pues, es el que nos da la sinlesis del
movimiento con todo un eslabonamiento de imd-
genes.

Entonces, si el monfaje consigue el dinamismo
de la accion orquestando planos aislados (quietos o
animados) y los planos no son otra cosa que una su-
cesion de instantdneas, no tenemos mas remedio
que remitirnos a la teoria de la flecha de Zenodn, que
Henry Bergson refuta como una proposicion absur-
da al hablar del mecanismo cinematografico de la
inteligencia (1). El movimiento se hace con inmo-
vilidades. Zendn dice:
cada instanle de su trayectoria, cuando es lanzada
por el arco, porque no tendria 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 estd en
reposo. Inmdvil la flecha en cada punto de su {ra-
vecto, estd, pues, inmovil durarite todo el liempo que
se mueve. Sobre eslo opina Bergson que la flecha no

(1)  *La evolucion creadora”, de

Tomo II, cap. IV.

Henry Bergson.
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“La flecha esta inmoévil en-:

Antonio del Amo, basandose en una antigua teo-
ria sobre el movimiento, profundiza en la idea del
montaje. Esta idea le ha llevado a escribir un
-libro scbre tan debatido tema, y que pronto vera
la luz.

estd nunca en ningun punlo de su lrayecto, y que
lo que si 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 canrara-escopeta, que
puede rodar a 80.000 imagenes por segundo, de-
muestran que es factible descomponer la trayecto-
ria de una bala, de una flecha o el vuelo de un insec-
to de tal manera que llegamos a creer en la certeza
de la teoria de Zendn, gran y lejano precursor de
una realidad. El movimiento de una bala no lo pue-
de sorprender el ojo humano, pero la cdmara cine-
matografica si, y en una proyeccién normal de vein-
licualro imdgenes por segundo, ante una pantalla,
nos es dado ver que la bala recorre los espacios muy
lentamente, se va deleniendo en ellos, vuela sin pri-
sa. Si se llegara a inventar una camara ideal, que en
vez de rodar a ochenla mil imédgenes por segundo lo
hiciera a la velocidad de un millén, entonces veria-
mos la bala parada, como las manillas de un reloj.
que se nos antojan quietas y, sin embargo, recorren
el espacio de la esfera lentisimamente.

Admitida la idea de Zenon aunque sélo sea en (eo-
ria, ese principio de que el movimiento se hace con
inmovilidades es integramente aplicable al montaje
cinemalogrdfico. Las inmovilidades de “espacio”
originan la movilidad del “tiempo” manifestandose
rilmicamente. Y eso es el montaje. Por eso, el “pla-
no” puede referivse al “espacio” o al “liempo”, se-
ein derive en composicion (con su nomenclatura de
primer plano, plano medio. plano wamericano, plano
general, ele.) o en movimienlo (segin la otra nomen-




clatura narrativa de escena, secuencia
y film).

~ Ahora bien, admitido el montaje ci-
nematogréafico como un fenémeno, me-
jor dicho, como una ilusién, mediante
la cual nos es posible ver toda una frag-
mentacion de escenas, de momentos, de
particulas de tiempo y espacio conver-
lidas en un cuerpo orgdnico y unitario
que nos emociona con su ritmo consi-
guiendo una condensacién del devenir
humano, al tratar de la Sintaxis es ne-
cesario que veamos si el montaje es
creador o mecdnico 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 (1) una
a continuacion de otra. Pudovkin dice
en tono apasionado: El montaje es el
lenguaje del realizador. Cada imagen
es una palabra, una expresion viva;
cada grupo de imdgenes, una frase. Solo
se puede juzgar a un realizador por el
método de montaje que utilice (2).

Sus palabras son exactas. De ellas se
podria partir para construir una buena

sintaxis cinematografica; mejor dicho, .

una gramatica, puesto que presuponen
la existencia cinematogrédfica de unas
partes de la oracion (“cada imagen”) y
de unas oraciones completas (“cada gru-
po de imégenes”). Pero no las vamos a
aprovechar para este fin, porque de esa
afirmacion ya estamos convencidos des-
de el momento en que empezamos a es-
cribir este libro. Se {rata de que Pudov-
kin sienta una conclusion, que en su
tiempo, v teniendo en cuenta las carac-
teristicas estéticas de su escuela, seria
exacla, pero hoy no lo es. No es el mon-
taje (“editing”, que dice su traductor
inglés Ivor Montagu, en cuyo idioma
hemos leido nosotros su obra) el len-
guaje del realizador, o sea, las imdge-
nes va impresionadas, los fragmentos
de pelicula en funcion de “copion”, sino
las imdgenes por rodar, el sistema de
planos trazados sobre el guion; es de-
eir, el “decoupage”, que dicen los fran-
ceses.

A este respecto, las palabras de Hitch-
cock reflejan la moderna técnica: Si
el guion esta planificado con todo de-
lalle, y se sigue en el rodaje con exacti-
tud, el montaje es cosa fdacil (3).

(1)  “Film”.—"Penguin Books”, Lon-
on :

(2) “Film Technique”.—George New-
nes Lid. Londres, 1929.
. (3) De “Footnotes to the film”. —
Charles Davy, Londres.

“Vormittagsspuk”, de Richter.

Roger Manvell, por su parle, después
de hacer una concienzuda exégesis del
montaje, opina también que el guio-
nista monta sobre el papel, v al decir
el guionista debe referirse al director,
pues es quien lleva el verdadero comn-
trol del guion, ya lo ejecute ¢l o lo en-
cargue a olras personas.

Si los rusos de aquel tiempo daban
tan preponderante importancia al mon-
taje era debido a sus mélodos de con-
cepcion y de trabajo, que formaron doc-
trina estélica. Tanlo Pudovkin como
Dziga Vertoff y Eisenstein montaban
personalmenle sus peliculas, y duran-
te el rodaje de los planos se dejaban lle-
var més de la inspiracion que del calcu-
lo, por lo cual, el acto de montar tenia
para ellos un mds profundo sentido de
creacion que el de hacer el guién. Esta
concepeion era, naturalmente, conse-
cuencia del tipo de cine objetivo que
realizaban. Sus tiradas escénicas eran
cortas, porque los planos habian de ser
rapidos (“flashes” la mayoria de ellos).
segun lo exige la técnica de esle lipo de
cine que venimos llamando extraver-
tido. Sus peliculas eran una sinfonia
visual, expresada mediante una com-
plicada orquestacion. Entonces, nece-
sariamente, ellos tenian que captar el
matiz con el montaje.

Hoy, como Hitehcock explica con
toda sencillez, la técnica es distinta.
Hay oue montar sobre ¢l papel. Hay
que llevarlo todo previsto al rodaje. El
montador no desarrolla labor creadora,
suele ser un bhuen téenico experto en su
oficio, <in iniciativa, leal colaborador
del realizador, oue con su guion de
montaje (su “cutting-seript”) ejecuta
exactamente cuanto se le indica. Se-
guramente que los jovenes directores
rusos de hoy seguirdn iguales normas
estélicas en sus peliculas. Ello es debi-
do a que el cine ha salvado largas eta-
pas en su evolueion, y, como ya vimos
en el capitulo primero, a aquella mane-
ra extravertida de hacer cine ha segui-
do la otra, la subjetiva, la escénica, que
ha ganado en eficacia y en sentido ci-
nematografico con respecto al instante
en que se inicido y se desarrollé sobre
un falso concepto teatral. Y si hoy la
forma escénica es perfecta, no lo es
porque haya triunfado sobre el sistema
que preconizaban los maesiros rusos.
sino porque se ha nutrido de todo lo
hueno que ha conquistado el cine en
su progreso estético, tanto en un senti-
do como en otro.




