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Greco. “Vista y plano de Toledo”. : RIS )

ANECEDENIIES ARTISTICOS DEL MONTAIE

Por J.

Lopez Clemente teoriza sobre r_nontajg. E}y—
ceardo en las génesis de esta diferenciacion
estética del “cine”, encuentra raices del mas
rancio sabor artistico. La pintura, la escul-
tura, la arquitectura y la musica son, segun
&l demuestra documentalmente, antecedentes
de toda obra cinematografica bien lograda.

Esta es su tesis, sugerente y sugestiva.

Mucho se ha dicho y aun se ha de decir acerca del
significado del montaje cinematogrdfico. Mientras
para algunos el montaje lo es todo, hay quien piensa
que se trata sélo de un recurso puramente técnico,
sin categoria artistica. La discusion no tendria incen-
tivo si en el montaje solo se tratara de manejar ele-
mentos cuantitativos y no intervinieran para nada
factores cualitativos determinantes, que convierten el
ejercicio del montaje en una lahor creadora y no me-
ramente accesoria, en la que llega a ser decisiva la in-
tervenciéon de una determinada personalidad.

Al principio de montaje, con la complejidad del ac-
tual cine sonoro, se ha llegado por una superacién de
los elementos filmicos, ya que en los comienzos de
este nuevo arte no se sospecha el alcance, y hasta, ni
siquiera, la existencia del mismo, tal y como hoy lo
concebimos. Las primeras peliculas duran uno o dos
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minutos (el montaje es uno de los principales factores
que mds adelante permitird una mayor duraciéon de
los films). La camara, todavia en sus balbucientes pa-
cos, se limita a recoger las escenas que se van suce-
diendo en su presencia. La pelicula asi impresionada
constlituye el /ilm, por el mismo orden y longitud de
las escenas capladas por el tomavistas. Mas adelante,
la originalidad de Meliés conquista a los americanos
con sus fantasias; pero es Edwin S. Porter, autor y
realizador de los mejores “primilivos” norteamerica-
nos, quien descubre que el arte cinematogrédfico de-
pende de la continuidad de los planos, dentro de una
determinada unidad, y no de los planos en si, aislados
unos de otros. En el Laboratorio de la “Compafia
Edison”, donde trabaja, Porter puede analizar, escru-
tar, toda clase de films, y especialmente los de Meliés,
en cuanto a la longitud, ntimero y composicion de las
escenas. Goncibe entonces la idea de hacer una pelicu-
la cortando y afiadiendo, en cierto orden, escenas ya
filmadas que tengan determinada analogia. Busca en
los almacenes de la Compaiia viejos films para apro-
vechar escenas con las cuales conseguir su propésito.
Allf abundan los trozos de pelicula sobre temas de la




vida de su pais y sobre las actividades, tan populares,
de los servicios de incendios. Porter elige este tema y
gurge el primer film dramético yanqui: “La vida de
un bombero americano”.
Las escenas asi combinadas tenian dos cometidos
pimordiales: En primer lugar, transmitir la accion

de ellas derivada, y después —el mas importante—-,

relacionar cada escena con la anterior y la siguiente.
de manera que el todo asi formado tuviera un signi-
icado utnico. No cabia, pues, una comprension del
[ilm por escenas aisladas. Cada escena, para ser com-

rendida plenamente, habia de considerarse en union
de todas las demds. Con este meétodo, las fotografias
adquirian nueva fuerza expresiva y hablaban nuevo
y elocuente lenguaje. Més tarde, otros realizadores se
cercioraron de que varios planos, sin conexion en el
tiempo ni en el espacio, pueden ser unificados por el
tema, afianzando con ello dos importantes factores
filmicos: el plano, en lugar de la escena, como unidad
de montaje, y el montaje, como base de la expresion
cinematografica. El factor tiempo, a su vez, iba a in-
{ervenir como elemento dramédtico, ya que la longitud

i“‘;‘f‘
e

-

de tos planos, hasta entonces determinada por la du-
racion que la escena tenia en la vida real, podria ser
reducida o alargada, en beneficio del relato, con una
finalidad emocional hasta entonces no percibida.

Basdndose en Ja circunstancia de que dos fragmen-
tos de pelicula, al igual que dos hechos, dos fenome-
nos, dos objetos cualesquiera, colocados uno junto al
otro, se combinan para producir un nuevo concepto
surgido de dicha yuxtaposicion, S. M. Eisenstein ha
expuesto la siguiente definicion del montaje:

“Si un fragmento A, derivado de los elementos del
tema que se esta desarrollando, y otro fragmento B,
derivado del mismo origen, se yuxtaponen, dan lugar
al nacimiento de una imagen en la que el asunto te-
matico se halla, mas claramente incorporado.” (1).

Es decir, que el resultado de semejante yuxtaposi-
sién no es la simple suma de una representacion mas
otra representacion (A+B), sino la creacion de un
nuevo elemento perfectamente distinguible de sus
componentes: la imagen G que se quiere evocar.

(1) The Film Sense.
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Lucas Cranach. “Caceria”.




dremos un  ejemplo. En
una pelicula se quiere sus-
citar la imagen de un ju-
jugador. Sobre la mesa de
juego, las manos nervio-
sas de un hombre recogen
unas cartas, que van des-
cubriendo lentamente ; des-
pués, caen! desalentadas
sobre la mesa. Las mis-
mas manos empujan aho-
ra un monton de dinero
hacia el tapete de la rule-
ta. Esta gira. La raqueta
del croupier barre todo el
dinero. Las manos yacen
exdanimes, sobre la mesa vacia. En sobreimpresion,
se ven pasar cartas y jugadas y girar ruletas con ritmo
cada vez mds acelerado, hasta fundirse. Las mismas
manos abren, resueltas, un cajon en el que hay un
revolver...

En este caso, la yuxtaposicion de coneeptos repre-
sentables suscita el nuevo concepto del jugador ai
borde del suicidio. Asistimos, pues, a un proceso de
sintesis, desarrcllado merced a una determinada téc-
nica: el montaje. Coexisten dos valores sustanciales:
el valor de los pianos por su contenido y el valor que
adquieren éstos por la aparicion del nuevo elementc
(que los unifica. Se ha llegado a esta sintesis mediante
una seleccion en el montaje. (Y qué ordenamiento se
ha seguido en la construceion de esta escena? Greemos
estar en lo cierto al afirmar que se ha procedido de
forma que la imagen a que se aspira surja ante nos-
otros, se haga en nuestra presencia, en funcion de es-
pectadores y, en parte, colaboradores de su creacion.
El autor nos traza un sendero para llevarnos a la con-
clusién propuesta, mediante un proceso de eleccion
primero; de seleccion, después, y por ultimo, de or-
denamiento. Ahora bien, este proceso, en sus diver-
sas fases, no es exclusivo de la cinematografia, sino
que se presenta, mas o menos palpablemente, en toda
creacion artistica, incluya o no el factor tiempo en-
{re sus componentes. El pintor, literato, arquitecto,
musico, ete., proceden analogamente ante la obra a
realizar, eligiendo, seleccionando y ordenando. Pero
el ordenamiento a que nos referimos no es lo que se
acostumbra a conocer como composicion. Indepen-
dientemente de ésta —-que es mas bien colocacion—,
existe la facultad del artista de desarrollar sus temas
tratando de canalizar nuestra atenciéon en un deter-
minado camino, por el que gusta de acompanarnos,
inicidndonos durante el recorrido en sus formas, sus
conceptos, sus imdgenes. Esta facultad se hace mas
patente en la musica, la literatura o el cinema, ya que
una sinfonia, un libro o una pelicula han de perci-
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birse a través de un establecido ovden expositivo, que,
normalmuente, no es dable alterar.

Antes de proseguir, nos conviene aclarar que en
estas consideraciones generales no hemos de referii-
nos exclusivamente al montaje en el aspecto mera-
mente téenico v restringido, sino que lo considerare-
mos, mas ampliamente, como verdadero valor de
creacion artistica. En este sentido estimamos que es-
(riba su mds elevada razon de ser, y, asi, puede apli-
carse este concepto, tanto al cinema, como a la musi-
ca, literatura, ete.

Entre los ejemplos que nos ofrece la poesia espafio-
la para destacar la seleccion y ordenamienio de de-
talles propios del montaje, escogemos del romance
del Duque de Rivas, Un castellano leal, 1a presentacion
del Duque de Borbon:

“ . En la antecamara suena
rumor impensado luego,
abrese al fin la mampara ‘
v entra el de Borbon soberbio,
con el semblante de azufre
v con los ojos de fuego,
bramando de ira y de rabia,
que cnfrena mal el respeto...”

Su equivalencia cinematogrifica seria la siguiente:

1. Presencia del Duque de Borbon, a través del
ruido (en off) que su paso suscila en la antecama-
ra real.

2. Mampara que se abre (P. G.).

3. El Duque de Rorhdn, soberhio (P. M.).

4. Roslro del mismo (P. P.).

5. Mirada (primerisimo plano).

6. Al fin expresa su ira con palabras (P. P.).

La presentacion del personaje se hace de lo general
a lo particular, y cualquier alteracion de los términos
propuestos cambiaria totalmente el efecto buscado.

El proceso de montaje resalta atin mds en una par-
(itura musical, donde se combinan los diversos gru-
pos de instrumentes, sucediéndose ritmicamente, fun-
diéndose unos con otros, v donde los solos tienen la
equivalencia de un primer plano por su forma y por
¢u intencion.

En las artes plasticas existe tamnbién una especie de
“oculto itinerario” que seguimos en nuestra contem-
placién, guiados no solo por la intencion del autor,
sino en muchas ocasiones impelidos por poderosos
recursos técnicos. Asi sucede con la luz en los cua-
dros de Rembrandt, que nos va abriendo materialmen-
le el caminn a través de los mismos, o con el encade-
namiento de figuras, nubes y colores en las obras de
fl Greco. Existen unos elementos materiales ordena-
dos en cierta manera, que tienden a unificarse en un

concepto superior. Asi se ha definido el montaje, y

asi, por ejemplo, en el famoso cuadro de San Mauri-
cio, El Greco ha evocado la imagen del morir heroico




con unas exiraordinarias personas que, en destacado
priwer término, se conjuran para ofrendar sus vidas,
mientras en un segundo término asislimos al sacri-
fcio de las mismas, seguidas por la interminable fila
de sus compaifieros, que, perdidos tras las figuras cen-
(rales, parecen enlazar con los dngeles jubilosos del
cielo. Apreciamos, también aqui, una equivalencia con
los términos primer plano, plano medio, plano gene-
ral, como para acentuar el orden del montaje:

San Mauricio, invitando a morir a sus legionarios

San Mauricio y los suvos, ante el sacrificio.

La legion entera, dispuesta a morir.

Apoteosis.

La atencién es alraida por ese itinerario oculto de
que hablabamos antes, y se halla dosificada a volun-
tad del pintor. Andloga intencion observamos al ana-
lizar los cuadros en que El Greco interpreta a Toledo,
tales como los de Cristo en la Cruz, a cuyos pies se
extiende la villa, y el de la Vista y Plano de Toledo,
en los cuales ha sido aiterada voluntariamente la pers-
pectiva de la ciudad, que nos es presentada desde di-
versos y encontrados encuadres. Particularmente, en
este tltimo lienzo nos produce asombro ver destaca-
do, fuera del recinlo de la poblacion, sobre una nube,
el Hospital de Don Juan Tavera, que, segin propia
declaracion del pintor, ha sido forzoso poner en for-
ma de modelo, es decir, en lugar destacado, alteran-
do de manera genial las proporciones reales. El exa-
men de la obra de El Greco ha inducido al gran reali-
zador Einstein a considerar al artista espafiol como
uno de los precursores del montaje cinematogra-
fico (1).

A veces, y con una tendencia a la “doble impresion”,
abordada posteriormente en el cubismo y resuelta
plenamente en cinematografia, se presenta en un
mismo cuadro a la misma persona en distintas fases
de accion. Asi sucede con los asuntos de suenos, en
los que asistimos al desdoblamiento fisico del que
suefia; escenas de caceria, en que se ve a las mismas
personas en diversos momentos de la caza (L. Cranach
Caceria de Carlos V); asuntos religiosos y de muerte
(el mismo San Mauricio y El entierro del Conde de
Orgaz).

Lo mismo podriamos decir en relacion con la es-
cultura y con la arquitectura, por lo que. se refiere al
orden de moniaje aludido.

En arquitectura, el templo egipcio, con su sucesion
de avenida de esfinges, pilono, patio, sala hipdstila,
segundo patio, lugar santo con el taberniculo y una
ultima eonstruccion con habitaciones para los sacer-
dotes v dependencias del culto, forma un todo en el
que los diversos elementos que sucesivamente lo cons-
lituyen se ordenan para producir el sentimiento de di-

(1) The Film Sense. Faber and Faber Ltd. London. (pag. 83).
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Planta esgquematica
de un templo egipcio.

vinidad. “A medida que se va avanzando en el inte-
rior del tempio, los patios y las salas van reduciéndose,
el techo es méds bajo y sube el nivel del suelo; la luz
se amortigua también, todo prepara el dnimo para
penetrar en el lugar recondito donde estaba el simu-
lacro divino” (1). En este sentido, lo mismo seria po-
sible afirmar de los monumentos levantados tltima-
mente en Alemania en ensalzamiento del heroismo.

Iin cuanto a ia escultura, tenemos en la columna
Trajana un antecedente prehistorico del cine —segun
declaracion de un competente critico—, cuyo friso
desarrollado alcanza mas de doscientos metros, y en
el que se ve presente, en las sucesivas escenas del re-
lato, al Emperador Trajano, protagonista de la accion.
De igual forma, Rodin, quien, como El Greco en el
Plano y Vista de Toledo, violenta la realidad obse-
sionado por los recuerdos de la Grecia antigua, y con
dos elementos superpuestos, evoca la imagen de la
Atenas clésica en el -busto Palas del Partenon, una
de las obras mas audaces del genial escultor.

De todo lo anteriormente expuesto, vemos que, tan-
to el poeta, como el compositor, pintor, arquitecto o es-
cultor, aplican, al igual que el cinematografista, para
la realizacion de sus obras, unos métodos de monta-
je. Estos métodos, muchas veces discordes y hasta
incompreusibles, plantean problemas artisticos de
sintesis, comunes a todo el Arte. Si hemos, pues, de de-
dicarnos al arte cinemalografico, debemos estudiar
con interés no solo lo que se refiere al proceso de con-
cepcién o interpretacion filmica, sino también todo
lo concerciente a la concepeion y realizacion en las
obras de arte.

" (1) Historia del Arte—Pijoan.




