F guié | i 1955).
iba: P uién matd a Harry?, de Alfred Hltf:hcock _[,
ill;r;;jua: ch::? Lff bien, de Jean-Luc Godard v Jean Pierre Gorin (1972},
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vo, ¢l de los hermanos Lumigre por ejemplo, tenfa upa gran
P.D.C., consecuencia técnica de la luminosidad de los primeros
objetivos y de la eleccién de temas en exteriores muy iluminados:
desde un punto de vista estético, esta nitidez casi uniforme de la
imagen, sea cual. fuere la distancia del objetivo, no es indiferen-
te y contribuye a acercar estas primeras peliculas a sus ancestros
pictoricos (véase la famosa boutade de Jean-Luc Godard, segln la
cual Lumicre era un pintor).

Pero la evolucién ulterior del cine complicd las cosas. Duran-
te el periodo del fin del mudo y principios del sonoro, la P.D.C.
«desaparecié» de las pantallas: las razones, complejas v muiti-
ples, se produjeron por los cambios violentos en el conjunto de
los aparatos técnicos, impulsados por las transformaciones en las
condiciones de credibilidad de la representacién tilmica; esta
credibilidad, como ha demostrado Jean-Louis Comolli, se vio
transterida a las formas de la narracién, al verosimil psicolégico,
a la continuidad espacio-temporal de la escena clasica,

Por esto, la utilizacién masiva y ostensible en ciertas peliculas
de la'década de 1940 (empezando por Ciudadano Kane), de una
gran P.D.C., se tomé como un verdadero (re)descubrimiento. Esta
reaparicion (acompafiada, también, de cambios técnicos) es his-
tOricamente importante como signo de la reapropiacién de un
medio expresivo esencial y un poco «olvidado» por parte del cine,
pero también porque estos filmes y el uso, esta vez muy conscien-
te, de la filmacién en profundidad, han dado lugar a la elabora-
cién de un discurso tedrico sobre la estética del realismo (Bazin)
del que ya hemos hablado vy del que volveremos a hablar.

3. EI concepio de «plano»

Al considerar hasta aquf la imagen en términos de «espacio»
(superficie del cuadro, profundidad ficticia del campo), la hemos
tratado un poco como una pintura o una fotografia; en todo
taso como una imagen ftnica fija, independiente del tiempo.
Y no es asi como se muestra al espectador de cine, para quien:

—— no es Unica: sobre la pelicula, un fotograma esti siempre
colocado en medio de otros innumerables fotogramas; |

— no es independiente del tiempo: tal como la percibimos
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sobre la pantalla, la imagen del filme, producida por un encade-
nado muy rdpido de fotogramas sucesivamente proyectados, se
define por una cierta duracién —ligada a la velocidad de proyec-
cién de la pelicula— la cual se ha normalizado desde hace
tiempo; *

— finalmente, estd en movimiento: movimientos internos al
cuadro, que inducen a la aprehension del movimiento en el cam-
po (personajes, por ejemplo), pero también movimientos del cua-
dro en relacidn al campo o, si se considera el momento de la pro-
duccidn, movimientos de la camara.

Se distinguen clasicamente dos grandes familias de movi-
mientos de camara: el travelling es un desplazamiento de la
base de la camara en el que el eje de la toma de vistas per-
manece paralelo en una misma direccién; la panordmica, al
contrario, es un giro de la cdmara, horizontalmente, vertical-
mente ¢ en cualquier ofra direccién, mientras que la base
queda fija. Existen, naturalmente, toda clase de combinacio-
nes de estos dos movimientos: se habla entonces de «pano-
travellings». Recientemente se ha introducido el uso del zoom,
u objetivo de focal variable. En un emplazamiento de la cé-
mara, un obietivo con focal corta da un campo amplio (y
profundo); el paso continuado a una focal mas larga, cerran-
do el campo, lo «aumenta» en relacidn al cuadro, y da la
impresién de que nos acercamos al objeto filmado: de ahi el
nombre de «travelling Optico» que a veces se da al zoom
{(digamos que al mismo tiempo que se produce esta amplia-
cidn se produce una disminucidon de la profundidad de
campo).

Todo este conjunto de condiciones: dimensicnes, cuadro, pun-
to de vista, pero también movimiento, duracidn, ritmo, relacion
con otras imagenes, es lo que forma la idea més amplia de «pla-
no». Se trata también, una vez mas, de un término que pertenece
plenamente al vocabulario técnico, y que es de uso corriente en
la practica de la fabricacion (v de la simple visidon) de filmes.

2. Actualmente, la velocidad estdndar estd fijada en 24 imdgenes/
segundo. No siempre ha sido asi; el cine mudo tenia una velocidad de
paso mas reducida (16 a 18 imégenes/segundo) y menos esirictamente
fijada; esta velocidad, en particular, fluctué mucho durante cl largo pe-
riodo de tramsicidn del mudo al sonoro (casi toda la década de 1920},
periodo en que no dejé de acclerarse,
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Fn esta gscena de La régle du jeu,
de Jean Renoir (1939), la cdmarn se
acerca cada vez més a los persona-
jes; se pasa de un plano de conjun-
to a un plano «americano», después

a2 un plano medio y finalmente a un
primer plano.




El plano secuencia final de Muriel, de Alain Resnais (1863): la camara
sigpne al personaje que explora el apartamento vacio.
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Durante el rodaje, se utiliza como equivalente aproximati-
vo de «cuadro», «campo», «toma»: designa a la vez un cierto

punto de vista sobre el acontecimiento (encuadre) y una cier-
ta duracion.

Durante el montaje, la definicién de plano es mas precisa:
se convierte en la verdadera unidad del montaje, el fragmento

de pelicula minima que, ensamblada con otros fragmentos,
“producira el filme,

Generalmente, este segundo sentido domina sobre el pri-
mero. Lo méas normal es definir el plano implicitamente (v de
forma casi tautoldgica) como «todo fragmento de filme com-
prendido entre dos cambios de plano»; y por extensién, en el
rodaje el «plano» designa el fragmento de pelicula que corre
de forma ininterrumpida en la camara, enire la puesta en mar-
cha del motor y su detencién.

El plano, tal como aparece en el filme montado, es, ples,
una parte del que se ha impresionado por la cdmara durante
el rodaje; pricticamente una de las operaciones mas importan-
tes del montaje consiste en separar los planos rodados, libran-
dolos por una parte de una serie de apéndices técnicos (cla-
queta, etc.), y por otra de todos los elementos registrados
pero que se consideran indtiles en el conjunto definitivo.

Aunque se trata de una palabra muy utilizada y muy cémoda
en la produccién efectiva de peliculas, es importante subrayar en
cambio, que en una aproximacidn tedrica del filme es una idea
muy delicada de manejar, precisamente en razon de su origen
empirico. En estética del cine, el término plano se utiliza al me-
nos en tres tipos de contexto:

a. En términos de tamaiio: se definen clésicamente diferen-
tes «tallas» de planos, generalmente en relacién con los diversos
encuadres posibles de un personaje. Esta es la lista mds comtin-
mente admitida: plano general, plano de conjunto, plano medio,
plano americano, primer plano, gran primer plano. Esta cuestidn

de la «amplitud de plano» encierra en realidad dos problematicas
diferentes: |

— en primer lugar una cuestién de encuadre, que no es en
esencia diferente de los otros problemas ligados al cuadro, y que
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pone de manifiesto méds ampliamente la institucién de un punto
de vista de la cdmara sobre el acontecimiento representado;

— por otro lado un problema tedrico-ideolégico més general,
dado que esta amplitud estd determinada en relacidén al modelo
humano. Se puede ver en ello un eco de las investigaciones del
Renacimiento sobre las proporciones del cuerpo del hombre y las
reglas de su representacién. Mas concretamente, esta referencia
implicita del «tamafio» del plano al modelo humano, funcicna
siempre, mas o menos, como reduccién de toda figuracién a la
de un personaje: esto es particularmente claro en el caso del pri-
mer plano, casi siempre utilizado (al mencs en el cine clasico)
para mostrar rostros, es decir, para borrar lo que un punto de
vista «en primerisimo plano» puede tener de inhabitual, excesivo
o turbador. -

b. En términos de movilided: el paradigma estaria aqui
compuesto del «plano fijo» (cdmara inmdvil durante todo un pla-
no) v los diversos tipos de «movimientos de aparato», incluido el
zoom: problema exactamente correlativo del precedente, que par-
ticipa por igual de la institucién de un punto de vista,

Anotemos, en relacién a esto, las interpretaciones que con
frecuencia se dan a los movimientos de cdmara: la panoramica
serfa el equivalente del ojo girando en su Orbita, el travelling
seria un desplazamiento de la mirada; en cuanto al zoom, difi-
cilmente traducible en términos de simple posicién del supuesto
sujeto que mira, se ha tratado de traducirlo como «focalizacion»
de la atencidén de un personaje. Estas interpretaciones a veces
exactas (sobre todo en el caso de lo que se llama «planc. subjeti-
vo», es decir, un plano visto «por los ojos de un personaje»}, no
tienen ninguna validez general; todo lo mds ponen de manifiesto
la propensién de cualquier reflexién sobre el cine a asimilar la
cAmara al ojo. Volveremos a ello cuando tratemos la cuestion de
la identificacion. 7

c. En términos de duracidn: la definicién del plano como
«unidad de montaje» implica, en efecto, que sean igualmente
‘considerados como planos fragmentos muy breves (del orden de
un segundo o menes) y fragmentos muy largos (varios minutos);
a pesar de que la duracién sea, segdn la definicidn empirica de
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plano, su rasgo principal, los problemas méis complejos que plan-
tea el término surgen de ahi, El problema maés estudiado es el
que se relaciona con la aparicién y el uso de la expresién «plano-
secuencia», por la que se designa un plano suficientemente lar-
g0 para contener el equivalente de varios acontecimientos (es de-
cir, un encadenamiento, una serie de diversos acontecimientos
distintos). Algunos autores, particularmente Jean Mitry v Chris-
tian Metz, han mostrado claramente que este «plano» era el
equivalente de una suma de fragmentos muy cortos —y méds o
menos facilmente delimitables (volveremos a ello en el capitulo
siguiente al hablar del montaje). Asi, el plano-secuencia, si bien
es formalmente un plano (estd delimitado, como todo plano, por
dos «cortes»), no serd considerado en muchos casos como inter-
cambiable con una secuencia. Naturalmente, todo depende de lo
que se busque en el filme: si intentamos simplemente delimitar y
numerar los planos, si queremos analizar el desarrollo de la na-

rracion o, en cambio, queremos examinar el montaje, el plano-

secuencia se tratard de forma diferente.

Por todas estas razones —ambigiiedad en el sentido mismo
de la palabra, dificultades tedricas ligadas a todo desglose de un
filme en unidades més pequefias— la voz «plano» debe emplear-

s¢ con precaucion y evitarla siempre que sea posible. Como

minimo, se debe ser consciente al emplearla de lo que abarca y
de lo que oculta.

4. EI cine, representacion sonora

Entre las caracteristicas a Ias que el cine, en su forma actual,
nos tiene acostumbrados, la reproduccién del sonido es sin duda
una de las que parecen mds «naturales» y, quizd por esta razdn,
la teoria y la estética se han preocupado relativamente poco de
ella. Sin embargo, se sabe que el sonido no es un hecho «natu-
ral» de la representacién cinematografica y que el papel v la con-
cepcién de lo que se llama la «banda sonora» ha variado, v

varia aun enormemente segun los filmes. Dos determinaciones
esenciales, muy interrelacionadas, regulan esas variaciones:
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4.1. Los factores econdémico-técnicos y su historia

Sabemos que el cine existié en primer lugar sin que la banda-
imagen estuviera acompanada de un sonido registrado. El dnico
sonido que a veces acompafiaba una proyeccién era la masica to-
cada por un pianista, un violinista 0 una pequefia orquesta.’

La aparicién del cinematégrafo en 1895 como dispositivo
desprovisto de sonido sincrénico, pero también el que hubiera
que esperar mas de treinta afios hasta ¢l primer hilme sonoro
(cuando desde 1911-1912 los problemas técnicos estaban resuel-
tos en lo esencial), se explican en buena medida en funcién
de las leyes del mercado: si los hermanos Lumi€re comercia-
lizaron tan de prisa su invento, fue para adelantarse a Thomas
Edison, inventor del Kinetoscopio, que no queria explotarlo

~ sin haber resuelto la cuestidn del sonido. De todos modos, a
partir de 1912 el retraso comercial en la explotacion de la
técnica del sonido se produce, en buena parte, por la inercia
bien conocida de un sistema que tiene interés en utilizar el
méiximo de tiempo posible las técnicas y los materiales exis-
_tentes sin inversiones nuevas. | | "

La aparicion de los primeros filmes sonoros sélo se expli-
ca por determinantes econémicas (en particular, la necesidad
de un efecto de «relanzamiento» comercial del cine, en el mo-

“mento en que la gran crisis de la preguerra amenazaba con
alejar al pablico). &

La historia de la aparicidon del cine sonoro es bastante cono-
cida (incluso ha originado algunas peliculas, entre las que destaca
la célebre Cantando bajo la Huvia, de Stanley Donen y Gene
Kelly, 1952); de un dia a otro, el sonido se convirtié en elemen-
to irreemplazable de la representacidn filmica. En realidad, la
evolucién de la técnica no se detuvo en el «salto» que representd
el sonido; esquematicamente, se puede decir que, desde sus ori-
genes, la técnica avanzé en dos direcciones. De enfrada buscando
un aligeramiento del equipo de registro del sonido: las primeras
instalaciones necesitaban un material ‘muy pesado que se trans-

3. Apuntemos que, a menudo, el rodaje de las peliculas «mudas»
se acompafiaba de un «fondo musical», generalmente interpretado por
un violinista presente en el platd, destinado a sugerir la atmdsfera bus-
cada por el realizador.
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portaba en unos «camiones de sonido» especialmente concebidos
para ello (en los rodajes en exteriores); en este sentido, el hecho
més sefialado ha sido la invencién de la banda magnética. Por
otro lado, la aparicién y el perfeccionamiento de las técnicas de
post-sincronizacion y de mezcla, es decir, a grosso modo, la posi-
bilidad de reemplazar el sonido registrado en directo, en el mo-
mento del rodaje, por otro sonido que se juzga «mejor adaptados,
y agregar a este otras fuentes sonoras (ruidos suplementarios, mi-
sicas, ...). Existe actualmente una gama de técnicas sonoras que
van de la més compleja (banda de sonido post-sincronizada con
anadidos de ruidos, masica, efectos especiales, etcétera) a la méas
ligera (sonido sincronizado en el momento mismo del rodaje —lo
que se llama a veces «sonido directo»—; esta tiltima técnica co-
nocid un espectacular renacer hacia finales de la década de 1960

gracias a la invencién de materiales portatiles y cdmaras muy si-
lenciosas).

4.2. Los factores estéticos e ideoldgicos

Esta determinacion, que parece mds esencial a nuestros plan-
teamientos, es en realidad inseparable de la precedente. Simplifi-
cando mucho y con riesgo de caricaturizar un poco las posiciones
de unos y otros, se puede decir que ha habido, desde siempre,
dos posiciones respecto a la representacién filmica, dos grandes
actitudes encarnadas en dos tipos de cineastas: André Bazin les
ha caracterizado en un célebre texto («L’évolution du langage Ci-
nématographique») como «los que creen en la imagen» y «los
que creen en la realidad», dicho de otra manera, los que hacen
de.la representacién un fin (artistico, expresivo) en si mismo, y
los que la subordinan a la restitucién lo maés fiel posible de una
supuesta verdad, o de una esencia, de lo real. ;

Las implicaciones de estas dos posiciones son miltiples (vol
veremos a tratar sobre el montaje y la idea de «transparencia»);
respecto a la representacién sonora, esta oposicién se ha tradu-
cido rapidamente en diversas formas de exigencia hacia el sonido.
Por tanto, podemos decir, sin forzar demasiado las cosas, que,

al menos durante la década de 1920, existian dos tipos de cine
sin palabras:
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— un cine auténticamente mudo (es decir, literalmente pri-
vado de la palabra) al que, por tanto, le faltaba la palabra y que
reclamaba la invencidn de una técnica de reproduccidn sonora
que fuera fiel, veraz, adecuada a una reproduccion visual supttes-
tamente analoga a la realidad (a pesar de sus defectos, en es-
pecial la falta de color); |

— un cine que, por el contrario, asumia y buscaba su espe-
cificidad en el «lenguaje de las imédgenes» y la expresividad mé-
xima de los medios visuales; fue el caso, se puede decir que sin
excepcidn, de todas las grandes «escuelas» de la década de 1920
(la «primera vanguardia» francesa, los cineastas soviéticos, la es-
cuela «expresionista» alemana...) para las que el cine debia in-
tentar desarrollar al maximo el sentido del «lenguaje universal»
de las imdgenes, cuando no postulaban la utopia «cine-lenguay,
que flota como un fantasma en tantos escritos de la época (véase
mas adelante, capitulo 4).

A menudo se ha sefialado que el cine sin palabras, cuyos
medios expresivos estaban provistos de un cierto coeficiente
de irrealidad (sin sonido, sin color) favorecia de alguna mane-
ra la irrealidad de la narracién y de la representacion. En
efecto, la época del apogeo del «mudo» (década de 1920) vio,
por un lado, culminar el trabajo sobre la composicién espa-

cial, el cuadro (la utilizacidn del iris,’ de las reservas, etc.) .

y méas generalmente el trabajo sobre la materialidad no figu-
rativa de la imagen (sobreimpresiones, dngulos de toma «tra-
bajados»...}), y por otra parte, desarrollé una gran atencién
en los argumentos-de los filmes hacia ¢l suefio, lo fantéstico,
lo imaginario, y también hacia una dimensién «cosmica»
(Barthélémy Amengual) de los hombres y sus destinos.

Por tanto, no sorprende que la llegada del «sonoro» haya ge-
nerado, a partir de estas dos actitudes, dos respuestas radical-
“mente diferentes, Para unos, €l cine sonoro, mas que hablado, se
recibié como la culminacién de una verdadera «vocacion» del

lenguaje cinematogréfico, vocacidn que hasta entonces habia es-
tado «suspendida» por falta de medios técnicos. En su actitud
limite, se llegé a considerar que ‘el cine empezaba en realidad
con el sonoro, v que debia intentar abolir al méximo posible
todo lo que le separara de un reflejo perfecto del mundo real:
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esta posicion fue formulada por criticos y tedricos, entre los que
destacan (por ser los mds coherentes hasta en sus excesos) André
Bazin y sus epigonos (década de 1950).

Para otros, por el contrario, el sonido se recibié como un
auténtico instrumento de degeneracién del cine, como una inci-
tacion a hacer justamente del cine una copia, un doble de la
realidad a expensas del trabajo sobre la imagen o sobre el gesto.
Esta posicion se adopté —a veces de forma en exceso negativa—

por muchos directores, algunos de los cuales tardaron mucho en
aceptar la presencia del sonido en sus filmes.

A finales de la década de 1920 florecieron los manifiestos
sobre el cine sonoro, como el que cofirmaron, en 1928, Ale-
xandrov, Eisenstein y Pudovkin, en el que insistian en la no
coincidencia del sonido y de la imagen como exigencia minima
para un cine sonoro que no estuviera sometido al teatro.

Por su parte, Charlie Chaplin rechazé con vehemencia
aceptar un cine hablado que atacaba «a las tradiciones de la
pantomima, que hemos conseguido imponer con tanto trabajo
en la pantalla, y sobre las que el arte cinematogrifico debe
ser juzgado». De forma menos negativa se pueden citar las
reacciones de Jean Epstein o Marcel Carné (entonces perio-
dista), al aceptar como un progreso la aparicion del sonido,
pero insistiendo en la necesidad de devolver a la cdmara, lo
mas rapidamente posible, su movimiento perdido.

Actualmente, y a pesar de todos los matices que se podrian
agregar a este juicio, parece que la primera concepcidn, la de un
sonido filmico que se orienta en la direccidn de reforzar y acre-
centar los efectos de lo real, se ha impuesto y el sonido, a me-
l’l}ldﬂ, s¢ considera como un simple apoyo de Ja analogia escé-
nica ofrecida por los elementos visuales.

De todos modos, desde un punto de vista tedrico no hay nin-
guna razdn para que sea asi. La representacién sonora y la visual
no son en absoluto de la misma naturaleza. Esta diferencia, que
proviene logicamente de las caracteristicas de nuestros organos
de sentido correspondientes, oido y vista, se traduce en un com-
p‘ﬂrt:ﬂmientﬂ muy diferente en relacién al espacio. Si la imagen
filmica es, como hemos comprobado, capaz de evocar un espacio
parecido al real, el sonido esta casi totalmente desprovisto de esta
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dimensién espacial. Por tanto, ninguna definicion de «campo
sonoto» podria igualarse a la de campo visual, aunque no fuera
mas que en razén de la dificultad de imaginar lo que podria ser
un fuera-campo sonoro (es decir, un sonido no perceptible, pero
sugerido por los sonidos percibidos: lo cual no tiene sentido).

Todo el trabajo del cine clasice y de sus sub-productos, hoy
dominantes, ha tendido a espacializar los elementos sonoros,
ofreciéndoles una correspondencia en la imagen y, por tanto, a
asegurar entre imagen y sonido una relacién. bi-univoca, podria-
mos decir «redundante». Esta espacializacién del sonido, que va
paralela a su diegetizacion, no deja de ser paraddjica s1 pensa-
mos que ¢l sonido filmico, al salir de un altavoz generalmente es-
condido v a veces multiple, estd, de hecho, poco fijado en el
espacio real de la sala de proyeccion (esta «flotando», sin una
fuente de origen bien definida).

Desde hace algunos afios se asiste a un renacer del interés
por formas de cine en las que el sonido no estaria ya, o por lo
menos no siempre, sometido a la imagen, sino que seria- tratado
como un elemento expresivo auténomo del filme, pudiendo situar-
se en diversos tipos de combinacién con la imagen.

Un ejemplo sorprendente de esta tendencia es el trabajo sis-
temético realizado por Michel Fano para los filmes de Alain
Robbe-Grillet: asi, en L’Homme qui ment (1968}, durante los
créditos ofmos ruidos diversos (chapotec de agua, roces de made-
ras, ruidos de pasos, explosiones de granadas, etcétera) que reci-
birdn su justificacién més tarde en la pelicula, mientras que otros
sonidos (redoble de tambor, silbidos, chasquidos de latigo, et-
cétera) no recibirdn ninguna.

En otra direccidn. citemos entre los directores que conceden
una gran importancia al sonido directo a Danicle Huillet y Jean-
Marie Straub, que integran los «ruidos» en sus adaptaciones de
una pieza de Corneille (Othon, 1969) o de una Opera de Schin-
berg (Moses und Aron, 1975), 0 los filmes de Jacques Rivette
(Lq religiosa, 1965; Lamour fou, 1968), de Maurice Pialat (Passe
ton bac d’abord, 1979; Loulou, 1980), de Manuel de Oliveira
(Amor de perdicdo, 1978). 5

Paralelamente, los tedricos del cine han empezado por fin a
preocuparse més de modo sistematico sobre el sonide filmico, ©
mas exactamente sobre las relaciones entre sonido e imagen. Hoy
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estamos en una fase poco formalizada, en la que el trabajo ted-
rico c_c:nsxste en esencia en clasificar los diferentes tipos de com-
bmfmlﬂn audio-visual segtin los criterios més Iégicos y generales
posible, y en la perspectiva de una futura formalizacidn

Asi, la tradicional distincién entre sonido in vy SD;lidD off
—que durante mucho tiempo fue la Ginica manera de distinguir
1?5 fuentes sonoras en relacién con el espacio del campo y que
mmplez}lente se calcaba de la oposicién campo/fuera-campo de
f_msma_msuﬁciente— estd en vias de ser reemplazada por analisis
mas_ajustadﬂs, obtenidos a priori del cine cldsico. Numerosos in-
vestigadores se han preocupado de esta cuestién, pero atin es
pronto para proponer la minima sintesis de estos estudios, todos
d1ferentes_ y atin poco trabajados. Como mucho, podemos ;eﬁalar
que las (EII'VETSHS clasificaciones propuestas aqui y alli, y a las que
nos remilimos, nos parecen tropezar (a pesar de su interés real
por eliminar de una vez la visidén simplista iﬁ/'fo) CONn una cues-
tidn central, la de la fuente sonora y la de la representacion de la
emision del sonido. Sea cual fuere ]a tipologia propuesta supone
siempre que se sabe reconocer un sonido «cuyo origen e;tﬁ en la
imagen>, lo que, por muy ajustada que sea la clasificacién, des-
p:laz:a, stn resolverlo, el tema de la fijacién espacial del s{;nidu
filmico, Por ello, la cuestion del sonido filmico y del sonido en su

relacién con Ia imagen y la diégesis es atn una cuestién tedrica
a la orden del dia.
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2. El montaje

1. El principio de montaje

Como hemos dicho con anterioridad en relacién con la re-
presentacién filmica, uno de los rasgos mas evidentes del cine es
que se trata de un arte de la combinacién y de Ia disposicién
(una pelicula moviliza siempre una cierta cantidad de imdgenes,
sonidos ¢ inscripciones graficas, en composiciones ¥ proporciones
variables). Este rasgo es el que caracteriza, en lo esencial, 1a idea
de montaje, y podemos apuntar de entrada que se trata de una
idea central en cualquier teorizacién del hecho filmico.

Tal como ya hicimos notar para otros conceptos, también la
idea de montaje procede, en su definicién mas corrientemente
aplicada, de una base empirica: la existencia, desde hace mucho
tiempo (casi desde los origenes del cinematdgrafo), de una divi-
si0n del trabajo de produccién de filmes que rdpidamente con-
dujo a ejecutar por separado, como tantos otros trabajos especia-
lizados, las diferentes fases. de esta produccién, El montaje en
un filme (y por lo general en el cine) es ante todo un trabajo
técnico, organizado como una profesién, y que en ¢l curso de
algunos decenios de existencia ha establecido Y progresivamente
fijado ciertos procedimientos y ciertos tipos de actividad.

Recordemos rdpidamente cémo se presenta la cadena que
lleva del guidn a la pelicula acabada en el caso de una pro-
duccién tradicional:
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— una primcra ctapa consiste en ddcouper (desglosar)
¢l guiin en unidades de accidn y, eventualmente, en desglo-
sar ¢stas pare obiener unidsdes de rodaje (plonos);

— estos planos duranie el rodsje engendran varnas fomas
(ya sea idéntcas, repetidas hasia que se juega cl resultado
satisfactorio para la realizacidn: ya sea diferentes, cbhienidas,
per cjemplo, «cubrlendos el rodsje con varias chmaras);

— ¢l conjunto de estas tomas constituye los rushes, a
partir de los cuales comienza el trabajo de montaje propia-
mente dicho, gue consta de tres aperaciones indispensables:

1.* Una seleccidn, entre los rushes, de los elementos Gti-
Ies (los gue se rechazan constituyen los descarfes).

20 Un enlazadp de planos seleccionados eén unh clerto
orden (se obtiene asi lo que se llema un «fin a fine o una
«primera continuidad=).

3* Finalmenfe ge determing con un nivel preciso la lon-
gitied exacta gne conviena dar & cada plano y los empaimes
{racoords) entre extos planos,

{De hecho, hemos descrito ¢l proceso que se sigue corrien-
tementz con la bands-imagen; ¢l trabaje con la banda de so-
nide puede, segdn los cesos, hacerse simultinesmente o des-
pufs del montaje definitive de la banda-imagen.)

Asi, bajo su aspecto original, el de una téenica especlalizada,
entre otras, el montaje se compone de tres grandes operaciones:
geleccion, combinacidn v empalme; esias tres operaciones fisnen
por finalidad conseguir, & partir de elementos separados de en-
trada, una totalidad gue es el filme. En relacidn con este trabajo
del montador (la descripcida que acabamos de der corresponde al
caso més corriente, pero puede transformarse de muochas mane-
ras) se define en general, entre los tebricos que han tratado esta
cuestitn, ¢l concepto de montaje. Recordemos, por ejemplo, la
definicidn propuesta por Marce] Martin: «<El montaje es la orga-
nizacidn de planos de un filme en determinadas condiclones de
orden v duracidns, delinicidn que recoge ampliamente, ¢n o esen-
cial, la de la mayoria de los autores, ¥ que es la traduccion, en
términos abstractos v generales, del procesa conereto del montaje
tal como lo hemas descrito. Precisa, de modo mds formal, los dos
hechos siguientes:

— ¢l objeto wobre ¢l que s¢ gjerce el montaje son los plarcs

Tres {ouogrames de £ bombre de fe odemra, de Deiga Veriow {1939),
Do mrriba 0 obajo: Io mentadom, ol flme @ punto
ce ey eorndo, en fragmente ded ik,
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Mz ejemploas de meontaps

i el plano:

Ciucdodmes Kawe, ds Orsin Welles | 1940

Ivier e Terridde, de 5 M

Eisemslein { |94%:
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de wr filma (2, en otras palabras; 2l montaje consiste en manipu-
lar plancs en wista a constituir otra objeto, el filme):

— los modalidades de accién del montaje son dog: ardera la
sucesidn de unidade: de moataje que son los plancs, ¥ fija su
durgcid.

Ahor bien, precisaments uns formalizacidn de este tipo defa
percibir el cardcter limitado de estn concepeidn del montaje ¥ su
gumicidn g los procesos tecnoligicos: wna comsideracidn més pro-
funda v tedrica del conjunta de fendmencs filmicos nos Heva &
inienianr umrl'iurl-.:-. E: lo g tratancmos de hacer shoca: a |!li'l='|i:l
de estn defivicidn, gue llamaremos en ndelante adefinicidn res-
tringida del montsjes, propondremos una profundizacidn en las
des dirseciones que hemae sefialado anes: los objetos del mon-
taje v sus modalidades de accidn

1.1. Objetos del montaje

La definicidn restringida utiliza, como «unidad de montajes
regular, el plano: ya hemos séfalado en un discursc enterior 1o
equivoca que podia resullar esta idea debide a la fuere polise
mmia ! de la palsbra. En realided, onoeste coso ¢l £guivoco 5 evila
en parle: splanos se debe tomer agqui en una sola de sus dimen-
siones, la gue determing b inscripeion del tiempo en el filme {es
decir: el plamo caracterzado pot una cierta duracidn ¥ un cierlo
MOVIMEENI), ¥ por [@nio como equivalenie de la expresion «uni-
dad (empicicay del montajes

Pero podemos considerar que las operaciones de organizacion
v disposicidn que definen ¢ montaje pueden aplicarse a oinos
tipos de objelos; distinguiremos entonoss!

1.1.1. Partes del Rlme (sintagmas? filmicos) de medida
!:u.piriur al pl.:u'u'.!l

Exla formulacidn, un poco abstracia, reviste una protlemditica

1. Polisemin: pluralidad de seotidos dasdos s una meams pnlabrs

2 SinlEpmi: en linglfEiics, encadenamismio g pntldndes «de prime-
ra articulasibpns palabirnsl. Por analogia. so lDnmord asinfagmae en |
cing @ bos encodenados de wnidadis @ucesivas, por sjempls planos
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hien real, ol menos en las peliculss narrativo-representativas: es-
tos filmes, en general, estém articulados en un determinado ndme-
ro de grandes unidades norrativas sucesivas, Yercmos mds ade-
lante que el cine clésico inclugo elabord una verdodera tipologia,
relativamente cstable en el curso de su historie, de estas grandes
unidades (lo que llamaremos, siguiende a Metz, los ssegmenioss
del filme, o «grandes sintagmass).

Adernas del probleme asi enuncisdo, que e el de la sep
seeafacicn de filmes narrativos, se pueden dor dos ciemplos
concretos en pelaciin con csis primera extens:ion del con-
coplo:

— un fendmeno general, el de la cftacidn filmica: un frag
mentc de pelicula citedo en otrs peliculs definicd una unidad
fiicilmenic scparable. de medida generalments superior al pls
ao, puesi direclamenie en relecldn, on ese nivel, con el res
ko de lo policula!

— un cjemple histdrice de alcance més restringido: on los
irahajos que renlizaba con sus esiudianies para preparar un
episodio de Nccida, Emenstein proponia desglosar & guidn en
grandes unidades narrativas (bautizadas como scomplejos de
planose) ¥ considerar dos niveles de desglose/montzje, el pri
merg enire complejos de plancd, ¢l stgundo, dentro de estas
grandes unidades, entre plance, Hay que aiadir también ol
cagr e odoes bos filmes expresamente consiruidos sobre I ak
ternancia y la combinecidén de do: o més series narrativas.

1.1.2, Partes del filme de medida inferior al plano

También aqul la Formulacidn alecta a casos de figuras total-
mente reales, cas trivinles, en las que s¢ puede considerar un

plano como descomponible en unidades més peguefias, Se pueds
intentar «fragmentars wn plano de dos mancras:

5 EFE“PEN Berpaen, e Michel Deville (19083, ciado en Lne
femmr aotice, de Robert Breson (19841 Le plarsr, de Max Ophuls
(1952}, cildda en ['ume of Dawire, de Bené Allio (1967), o,

. Ejemplos. fareleroncia, de D, W, Griffith (19168 Alge distinie,
e 'll':-l'!lﬂ ['I'Iﬁ'll!ﬂ'l'l {1966) {wis p:.rr.lr Dap, de Jean-Luve Godard [ 195E};
Farcile. de Pier-Paolo Pasoling (1969, ele,
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a. En st duracidn: desde el punto de vista del contenide,
un planc puede ser perfectamente el equivalents & una seric mis
larga: c#s0 cldsico de lo que s¢ llama splanc-secucncias (del que
&5 la definiciém), pero también hay un nimero de plancs que no
son verdaderamente planos-secuencia, ¥ en los que, sin embargo,
un acontecimienio cualquicra (mevimientos de cdmars, gestos...)
estd suficientemente calificado para actuar como cesura, es decir,
come verdadera rupiura, o para provocar profundas teaniformg-
ciones del cuadro,

Ejemple (célebre): el Fameso plano de Civdodano Kene
{1940} donde, despuds de mostrarnos o Susan Alexander on el
escenario de la dpera, la cdmara subs, en un lasge travelling
vertical, hasta la tramoya, ¥ se deliene sobre dos magquinistas,
En ol curse de este movimienio ascendente la imagen s trans-
frma sin cesar, tanto desde ol punta de vista de la perspectiva
como de In composicidn del cusdro (que se hace cada wez mds
abstracta). Aunque rodado en una toma dnica, este plano es
ficilmente legible como ung suma de efectos de montaje suoe-
sivos, (La peliculn de Welles s muy rica en cjemplos de
esle fipo.)

b, En sus pardretros visuales (particularments espaciales):
de forma mds o menos manifiesta segan los casos, un plavo s
analiza en funcitn de pardmetros visuales que lo definen. En este
cas, lns figuras imaginebles (de las que se pueden encomtrar
cjemplos reales en peliculas existentes) son numerosas y muy di-
versas: para llamar la atencidn sobre una ides, podrisn i desde
efectos plisticos relativamente elementales (por cjemplo una bru-
tal oposicidén negro/blanco en el inlerior del cundro) a efectos de
coflages espaciales que pueden legor & sor muy sofmticados.

Es evideniz en esics dos ejemplos, como en otros cosos que
responden & esla catogorls, que no hay ninguna operacide de
montaje aislable: el jucgo del preecipie del montaje (combinacidn
de partes diferentes, ¢z decir, heterogfneas) s produce en este
coaso en el interior mismo de la wnidad que es el plano (lo que
pignifica, entre ofras consesuencias pricticas, que este género de
efectos siempre ostd previsie wmries del rodaje).

Ez necesario afadir que, en cazos como 2l precedents (2] del
planio larga), los efectos de montaje, siopueden ser muy clams o
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indudables —como en loy ejemplos que hemos ciiado— nunca
son susceptibles de ser formalments definidos con el misme ripor
gue i monteje en su senlido mas restringido.

1.1.3. Partes del filme que no coinciden, o no del todo,
con la divisién en planos

Tal es el caso cuando se considera ¢ juego reciproco, en un
litme, de dos instancins diferenies de Lo representacidn, sin que
este juego implique necesuriamente articulaciones concordantes
con las de los planos, Pricticamente, o caso méds notable os ol
del amontajes entre la banda-imagen, considerade en su conjun-
to, ¥ 1a banda de sonido, Por otza parte se puede destacar que, a
diferencia de lo que hemos sefialado on el ejemplo precedente,
hay agui, en el caso mds comin (es decir, en el cine cldsicoe),
una operacién que es realmente de manipulaciin de montaje,
puesio que la banda de sonido casi siempre esth fabricads des-
puts ¥ adaptada a la banda de imagen, semin unas medides de-
terminadas, 5in embargo, las concepeiones dominanies sobre ¢l
sonido {¥e se ha mencionado en el capitulo 1) hacen guoe esia
operacion de montaje sea negada como tal, v que, por el contra-
rig, el filme cldsico 1enga una tendencia a presentar su banda de
imagen ¥ la de sonido como circunsianciales (v & borrar igmial-
mente, tanto &n una como ¢ olra, ¥ en su relachkdn muolua, cual-
guier huella del trabajo de Eabricacicn),

Las dnicas reories del cine en las que o relacion somido-
imagen es1d descritg como un proceso de montaje, con todas
Bus comsecoencias (enire olras uns relativa sutonpomia acorda-
du & la banda-sonido en relacién ol desarrolle de fa imagen),
son teorist dircctamente opuestns o toda la estéiica cldsicn
de In transparencis. Volveremos sobre este punto al estadiar
@ Bazin ¥ Elsenstein, en o tereers parte de ecte capitulo.

En todos los casos que scobamos de cliar se esid mds o me.
nes lejos, no silo de la definicidn inicialmente enunciada de -
taje (definicidon restringida), sino incluso de una operacidn de
mantaje real. No obsiante, se puede considerar que en todos Ios

&1 EL MOKTAJE

casos hay algn que tiene que vér con ¢l montaje, porque siempre
se trata de lg puesta en relacidn de dos o mas clementos (de la
misma naturalezs o mo), gue produsen tal o cual efecio particu-
lar que no estaba contenido en ningune de Jos elementos iniciales
tomados aisledamente. En la segunda parte de este capitulo vol-
veremos sobree esta definicidn de montage como productividad ¥
en le tercera delerminaremos sos Limates,

En lo extension del conceplo de monlaje adn se pucde ir
miks lejea ¥ llepar o considerar los gbjetos gue no son partes
del Blme. Esie enunciade, siin mds qus las tres precedenies,
puede parecer alejade de las realidades Filmicas: de becho
¢s bastante absiracio, ¥ el caso ol que se refiere cstd citado
come eveniualidad «de principios, va que podefa conducir &
una definicidn demasiade extensiva que scabarfa por vaciar
de contenide e concepia,

En ezta perspectiva, por clemplo, s= podria definke como
smontzjies el de varios peliculps entre ellas: peliculas de un
mizgrno citwada, de wna misma escuela o sobre un mismo

tema, tiuloy gue constituyen un ginerd o un sub-pdrere, el
Mo insistimos mas.

1.2. Modalidades de accidn del montaje

Retomando rapidamenie la definicidn restringida de montaje,
consathimes que, en csle aspects, of mucho méds satislactoria v
mis completa que en lo que concicrne a los objeros del montaje.
En elfecto, asigna al principic del montaje un papel de organiza-
dor de clerentes del flme (los plonos, v ya hemos explicado en
piginas precedentes, esfe ferrena de aplicacidan), =gin criterios
de ordert v de duracidn. Si repasames de nueva los objetos mil-
tiples ¥ muy diversos cvocedos en 1.1, veremos que e suficiente,
para abarcor el comjunto de cascs posibles, afadir a csos dos
crterios el de ln composicidn en lo simultancidad (o mds sim-
plemente, la operacifin de yuxtaposicidn), Con estos tres tipos de
operacidn: yuxtaposicidn (de elementos homogéneos o heterogd
negs), ordenacion (en la contiglided o la sucesidn), v fijaciin de
la duracidn, se resumen todns las eventualidedes que hemos po-
dide encontrar (y lo que es mds importante, de todos los casos
concretos pricticomente imaginables y censables),
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13, Definlcidn «amplias del montaje

Teniendo en cuenta todo lo dicho, estamos en condiciones
de definir ¢l montaje de una maners mds amplia, ¥ no dnicamen-
te 4 partir de la base empirica proporcionada por la préctica fra-
dicional de jos monladores, sino a partir de una consideracion
de lodas las manifestaciones del principio de montaje en el terre-
ne Lilmico,

Damos, por tanto, la siguiente definicién (que designamaos
desde shora como edefinicion amplia del montajes):

«El montaje es ¢l principio que regula la organizacién de ele-
mentos filmicos visuales ¥ sonoros, o el conjunio de tales elemen-
tos, yurtaponiéndolos, encadenindolos wio regulando su durs
Cidnn,

En comparacidn con otras, adverlimos gue esta definicion
no 52 contradice con la que propone Christian Metz, para
quizn el moninje «en el sentide mis omplios ¢s «la organiza
cidn concerfada de co-ocurrencias sintagmdticos en lo endens
filmicos al tiempo que distimgue tres modalidedes principales
de manifestacidr de cstas relacionss wsintagmdticass (= rela
ciongs de encadenadol:

— el collage {de plancs aiglados bos unes de los oiros):

— gl movimiento de cimara:

— la co-presencia de varics motives en un mismo plano.

_NLIE5'Lm propia definicidn es atn méz =amplias. Insista-
mas, sin embatge, en que esta extensidn no tienc interds mds que
en una perspective tedrice v analitica,

2. Funciomes del montaje

La «definicién amplis» que acabames de dar coloca al mon-
Lije en una posicién que sfects a un cierte némero de wobjetas
filmicoss diversos. 4 los que modifica siguiends tres grandes mo-
dalidades. Vamas shora a examinar, siempre bojo ¢l mismo pan-
to- de mira (a saber: constripccidn de un embridn di modela For
mal coherente, susceptible de explicar todos los casos reales), Ia
cuesiin de las funciones del montaje,

"3 EL MONTAJE

Como en ¢l pdrrafo précedente, empezaremos por hacer un
balance de los iratamicntos csiéticos tradicionales de esis cues-
tidn; pero si este tratamignto, como ¢l de los objetos v modali-
dades del montaje, se inspira cn la practica, que refleja muy em-
piricamente, no conduce, en esle caso, a definiciones simples,

Antes gue nada, no e indill sin duda empezar desvelando
i cquivoco en el plano del wocobulario, Lo gue designamos
por funciones del menteje (y que respondes 3 l pregunts
ajqué produce € monaj en wl o cusl casoTe) se ha deno-
minado & veces, en especial por Ios representantes de o oo-
rrienle empirica, cfecivs de montaje. En ceelidad, lo diferen-
cu ]:q-ﬂn;::iua_ &6 [OALY I:equzi'ln enire lo jdea de freciiin ¥ du
gfeere del mantaje. 51 nos atenamos estrictarmentes al primer
bérmiing s por dos tipos de razones:

— |z palabra egfecios remile a alguna oosa que se puede
verilicar: sc adapta de entrads s una descripeion de casos con-
crefos, mientras que la palabra sfuncidne, més absiracta, ¢s
més sdecuads en una lentative con vocacion formalizante (in-
claso sl lo gue fmporin es asegurarss o exisiensia, o la posi-
Bilidad, de aciualizaciones reales en los cascs que se lendrin
que Examinar;

— por otra poarte, lo palabra sefectos 2z susceprible de
PIOVOLCAr UNa confusitn [a menudo cometida 'u'np!l':iLu.m:nin:'l
entee #elecios de montajes ¥ efectomomtale. gue es ¢l Wrming
ooty @l eu=l lertos tedricos {Jean Mitry, por ejemplo) designan
lo gue hemos Wamado wprincipio de monfajes o =montnje
amplios,

Z1. Aproximacion empirica

Las consideraciones tradicionales sobre las funciones del
montaje s¢ apoyan en primer lugar en una toma de conclencia de
las condiciones histéricas de la aparicidn y desarrollo del moniaje
len of sentido restringido). Sin entear en e detalle de esta histo-
rin, es muy importante destacar que el cine utilizd, desde muy
pronte, unad realizacidn «en secuencias de varias imdgenes con
fines nerrativos,
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Entre historiadores ha habido rumerosas conifoversias en
cunnto & la dacecldn precisa de In primera aparicidn del men-
taje gn un filme de ficckin. El problemn, como todss las cues-
tiomes andlogas, es dificil de dilucidar; los primeros filmes de
Georges Mélies (1896) estdn yo compuestos de varios planos;
perd por bo general se considera ques, o bien es el inventor
del «filme narrativos. Méliés en realidad no wrilizs el maontaje,
¥ sus pellculas zon, a bo sumo, sucesiones de cupdros. Entre
los grandes precursores e inveniores de un montsje realmente
utilizado como tal, se cita af americang E, 8. Porter, con sy
Salvamento en we incendio (1902) y sobre todo con E grdr
asalie v robo de wn tres {1905),

En tode caso, los historadores estin de acuerdo en conside-
rar gue lo aparicidn del mentaje tuve como efecio estético prins
cipal wna [iberaeidn de [ cémarg, hastn entonces limitads por ¢l
planc fijo. En efecio, ez una paradofa puestn 0 meaedo de ma-
n!.ﬁtsl{'l que, mieninas rue la vwia mis directa para una moviliza-
cidn de la cdmara parecin, lgicamente, la dol propino movimiens
10 de |a cdmara, ¢| montaje tuviera en 1s préctica un papel mucho
mlﬁs decisiva, especialmenta a lo largo de los dos primeros doce-
nics del cine. Para decirlo con palabras de Christion Mete, «l
transformacidn de] cinematdgrafo en cine se realizé en torno &
problemas de sueesidn de varias imdgenes, més que en formo a
ura modalidad suplementaria de la imagen mismaw,

Tambiéa 1a primern funcidn del montaje (primera, porque oS
la que aparecil en primer lugar, pero también porque la historia
posterior del cine no ha dejado do confirmar su preponderanciz)
E:_ln Juncidn rarrativa. Todas las descrpoiones clisicas del mon-
taje consideran, de manera mis o menos caplicita, esta funcidn
como la fumcidn normal del montaje; desde este punto de vista, el
montaje asegurs el oncadenamiento de los elemenios de la sccidn
segiin una relacion que, globalmente, ts una selacién de Catsas
lidad y/o de remporalidad diegéticss: bijo esta perspectiva, s
trata sicmpre de conseguir que o wdramas ses mejor percihida
¥ correctamente comprendido por el espectador.

Esta funcidn sfundamentsls, es decir =fundacionals, del
montaje s& contrapone & menodo & ofra gran funcidn, & veces
comsiderada como exclusiva de Tn primera, que serfa of roniae
expresiva, s decir, aquel que «no & un medio #ne un fins ¥
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que «consigue expresar por si mismo —por el chogue de dos
imigenes=— un sentimiento o unz idesn (Marcel Martin).

Esta distincidn entre un montaje que se limite & ser el ins-
irumenio de une nareacidn clare ¥ un moantnje que intenie pro-
ducir choques esiéticos eveniuslmente independigntes de toda
lecidn, releja, en la cusstion del moncajs, un amagoenisme del
gue yi hemos tenbde prusbas en ofra pane (en especlal en
relacidn com el somidol Sim -|i|.1|:|..||r definido de ¢xa menero
sextrimmitas ¥ s referoncla alguns o la Becidn, 1o iden mis-
ma de un -rrumrnjc Mpm:iw;m na hia MTIS.EEI.I-IEI.'I. Cconeredarse
an estado pure mis goe en alpunes Nlmes de la fpoca mada
(por cpemple, los de la venguardia francesad. La inmensa ma-
yoria de peliculas, incluidas las mudas, recurmen o una u cire
de estns dod «categoriass de montaje.

Lz debilidad y ef cordcter artificial de esta distineidn entre
dos tipos de flmes, condujeron muy pronto & considerar que
ademis de su funcidn central (narmativa), el montaje debia pro-
ducir en el filme un cierto numero de efectos diferentes. Sobre
esle punto, las descripciones empiricas de funciones del montaje,
en rozon de su propio empirismo, divergen amplismente, al poner
el ueento aliernativaments en esa o aquells de sus funciones ¥,
sobre (odo, al definirlas sobre la base de presupuesios. ideologi-
cos generales que no siempre estin expliciiados de forma clars.
En la tercera parte volveremos sobre esta cuestidn de Jas matk
vaciones de diversas feorins del montaje. Sefialemos Unicamente
ahora el cardcter muy peneral, incluso vapo, de esas funciones
«creadorass asignadas al montaje: Marcel Mariin (que ha dedica-
do extensos estudios muy pertinentes g la cuestion) afirma que el
momtaje cred el movimiento, €l rito ¥ la «ideas: grandes catepo-
Fas del peasamienio que, sin embarpo, ne son himitadoras de la
funcién narrativa y no permiten ir mucho mas lejos en fa for
malizacion.

23, Descripcion mis sistemdbtica

Esra aproximacion empirico-descriptiva que acabamos de co-
mentar, no deja de ofrecer interés: al permanecer slempra cerca
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de lo que la historiz de las formas filmicas ha revelado, redne,
en sus mejores eemplos, bo esencial de las funciones de pensa-
miento del monteje, las cosles debemos intentar organizar més
racionalmente a partir dé ahora,

22.1. El montaje «productivos

Antes que nada, @5 necesaria una ripida revision de este con-
ceplo, al que acabamos de aludir, d¢ montak «creadors 0 =pro-
ductivoe (ligado o Lo idea misma de posibles wefectoa= del mon-
tajeh. Digamos de entracs gue esta ides oz bastante antigua {apa-
recic en las primeras tentatives de reflexidn tedmcn sistemndtica
sobre el cine):

Hallamos en Béla Baldzs, en 1930, la siguientz definicidn:
pg productive sun montaje pracias al coal aprendemos cosas
que Tos iMAgEsEs MISMAEs 00 muestrene,

Y de forma mas amplia ¥ mds clara, en Jean Miiry {en
19635 «f efeceomontaje {es declr, ol momaje como prodoec-
fividud) eresulia de fn asocincion, arbitreria @ no, de dos lmd
genes que, relacionadas o una con ls otew, determingn on o
corcicncia gue las percibe una iden, wna emocidn, an sen
{imiento, exironios o cads una de ellax seladamentes.,

Esta idea se presentn como una verdadera definicidn del
principio de montaje, esta wer desde el punto de vista de sus
efectos: @ montaje se podria definie, en sentido amplio, como «la
presencia de dos elementos filmicos, que logran producir un efec-
1o especliico gue cada uno de estos elementos. tomado por sepa-
rade, no producirige: importante definicidn que. en el fomdo,
solo mantfesta v justifica €] puesto prncipal gue siempre se ha
otorgado 4 la idea de montsje en el cing, en cualquier tipo de cs-
i tedrico.

e hecho, todo tipe de montaje ¥ de uilizacidn del montaje
ex eproduclives; ¢l narrativo, mas «trensparenies, v el expresi-
¥, mis abstracto, tienden, cada uno de ellos, & partie de la con-
frontacidn —del chogque enirg élementos diferentes— o prodecir
este o aquel lipe de efecto; sea cual Fuere la imporiancia, @ veces
considersble en olgunos filmes, de Jo que se decide en ¢l momen-
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fo del montaje (o de lo que 1a manipulacién del material rodado
puede aportss en relacion a la concepcidn provia del filme), el
montaje coma principio es, por naturaleza, una enlce de produc-
cidn {de signilicantes, de emociones, ...}, Dicho de otro mado: €l
montaje se define siempre por sus funciones.

Vearmnos pucs csas [uncipnes. Distinguimos wres Lipas:

222, Funciones sintacticas

E|l montaje gsegura, entre o8 clemenios quc une, relociones
shormaless, reconocibles como ieles, méds o menos independientes
del sentido. Estus relaclones son eencislmente de dos clases:

— FEiectos de entace, o por el conirario, de disyuncidn, y mis
ampliamente, wdos bos efecios de puntuaciim y marcaje.

Por poner un clemplo muy clisico, se sabe que la Tegura
Hamada sfundido ercadenados, determing, de modo praciso,
la mayor parte del fiempe de un encadenamiento enire dis
episodios diferentes de un filme. Esie valor demarcador e
extremadamente estoble, cosa por cierto sarprendente s per-
samos gque 3 la figura sfundido escadenados s le han asip-
nado, en &l curso de Tn historia del cine, signilicados diversos
{par ejemplo, se asimild de forma casl sisemdtica a la [dea
de finsh-hack. valor gue hoy por hoy no 5 ¢ dnico gue tiene).

La produccida de un eolace formal entre dos plancs sucesi-
%% (casu privativo de esta funcidn sintdctica) es lo que define,
en particular, el raccord en ol sentido estricio del wérmino, en el
que este enlace formal, viene a reforzar ura continuidad de la
represcniacion misma (como veremos mds adelante),

— Efectos de alternancia (o, por el contrario, de linearidad),

Igual que las diversas formas hisidrizamente compeobadas
de enlace o speparaciin, la alternancia de dos o mis tmobivos
e= una caracteristicn formal del discurso (ilmico. gue no con-
sigie. por s sola, una significacidn univoca, Se ha sefislado
desde hace Hempo {a iden se encuentea on oz primeros Ledri-
cos del montae, de Pudovkin o Raldzs) que, scgpin la naturda-
leza del contenide de bos planos o de los segmenios) coTres-
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pondieates, ln aliernancia podin sienificar la simultancidad
leaso del «montape aliernades propismente dicho), o podis
EXpresar una comparacin entre dos términos desiguales en
funcidn de la diggesis {caso del smontaje paralelos), efcétern.

2.2.3. Funciones semdnlicas

Esta funclén es sin duda la mas importante v universal (s la
que el montaje asegurs sempred; abarce casos extremadamente
numerosos y variados. De mancrs quizds artificial, distingui-
TETTGE:

- la produccitn del sentide denotado —esenclalmente espa-
clo-dempotal— que abarca, en el fondo, lo que describis la cate-
gorl del montaje «narativos: el mentaje es uso de los grandes
tedios de produccion del espacio filmico, ¥ de Torma mis genie-
ral, de toda Iz didgesis;

— la ]:T-:.Il:tl.ll:-l:'[-l:-lll de sentides connotsdos, muy diversos en sy
nituraleza: a eaber, todos los casos en que e montaje pone en
relacidn dos elemenios diferentes para producie un clecto de cau-
salidad, de paralelismo, de comparacidn, etcéiera,

Es impasible establecer aqui una tipalogia real de esia fun-
cidn del montaje. en razon misma de ln extensidn cas indafi-
nids de o ides de connotacion: el semtido puede producirss
al relacionar un elemento cuslquiera con otro clemento cual-
quicra, incluso i son de nsturaleza completamente diferente

En realidad, no faltan cjemplos clisicos para ilustrar, en-
tre oleas, la iden de comparacion o de metdfora: recordemos
los planos de Kerenski cnlazados con los de un pava real
mechnice (simbolo de la vanidadd on Ocivbre, de Elsenstein
(19271 o bos del rehafio di corderos que suceden irdnicemente
a un planc de multited humana en Tiempos modernos de
Charles Chaplin (1936); o un plane de pallines clogueando,
vive comenisrio de los comadreos en Furig, de Friez Lang
(1936), elcdiern, Pero ésle no &5 mds que un caso muy par
tcular que conclerne al mentaje de dos planos sucesivos,

Estas funciones semdinticas han sido, como veremos, las cau-
santes de s polémicas sobre el lugar y ¢l valor del montaje en el
cine surgidas en toda Ta teoris del Glme,

65 EL MONTAJE
224. Funciones ritmicas

Esta funcidn lve igualmente reconocida y reivindicada, desde
muy pronto —a veces inchuso contra la precedente (especialmen-
te en el cato de quiemes sostenian el scine puroe de la décads
de 19200, Entre otras cosss 2 propuso caracterizar al cineé comao
emisica de [a imagene . verdadera combinatoria de ritmos. Pero,
coma ha demostrado Jean Mitry en un analisis muy ajustado al
que no podemos menos que remitie, nada hay en comiin entre e
ritmo filmico y el musical (esencislments porque la vista, perfec-
lamenie preparnda peara percibir los proporciones —es decir los
ritmos espaciales— percibe mal los ritmos de duracidn, a los que
el oido, en cambio, cs muy sensible). EI ritmo [ilmico se presenta,
pues, como 1a superposicidn v la combinaciin de dos tipos de
timos, completamente heterogénsos:

— ritmos femporales, que han encontrado un lugar en 1o ban
da sonora (aungue no debamos excluir shsalutamente la posikili-
dad de jugar con duraciones de formas visusles, v al cine sexpe-
rimeniale en su conjunto le tienta a menuda le produccitn de tales
Elowos visuales);

— ritmios pldsticos, que pueden resuliar de 18 organizacion
dg las superficies en el cusdro, de la distribucion de intensidades
lumincsas, de los colores, etcéiera (problema cldsico de los fed
Lcos de In pinture del siglo xx como Klee o Kandinsky).

Al distinguir estas tres geandes lipos de funciones nos hemos
aicjado de una descripuidn inmediata de fas figuras concretas del
montaje, que s prosentan produciendys varios efectos simuled.
neas; bastard un ejemplo para demaostearlo:

Tomemos una figura muy trivial, ¢l sraccord sobre un ges-
toe, que consiste en eniszer dos planos de forma que el final del
Peimero v €l principio del segundo muestren respectivamente ¥
bajo puntos de vista diferentes) el principio v el fin del musmo
®esio. Este enloce producisd {al mencs):

— un efecto sintéclico de enlace entre los dos planos (por e
continuidad del movimicnto aparente de un lado v oo de ls
Unién),

— un efecto semdntico (narrativo), en la medids que esta
figura forma parte del arsenal de Ias convencicnes clisicas desti-
fadas a traducir la continuidad temporal,
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— eventumles efectos de sentido connoiado (segin l& ampli.
tud del descarie entre log dos encuadres v [a natraleza del pio.
plo gesto),

— un posible efeclo ritmico, ligado & la cesura introducide
en el interior de un movimiento,

La idea de desceibir wclases de montajes v de construir tipo-
logias ¢s también muy antigua; duranwe mucho tiempo se ha tra.
ducido en la fabricacidn de wiablase (= cuadricules) de monta.
jr. Estos tablas, en general Tundadas mas o menos dircctamentie
sabre la praciica misma de sus suiores, resulian siempre intere.
ERNICE. PErD su imtencidn, en la mayor parie de los casos, €5 un
poco confusa: se trata mas de un catdlogo de wrecetase destin-
das @ alimenuar la préctica de la fabricacion de filmes, que de una
clasificacidn tedrica de los cfectos del montaje. En telacidn con
nuestra clasificacion, definen fipos complefos de montaje por com-
hinagion de diversos rasgos clementales, tanto en 1o que concior-
ne a los objctos come a las modalidades de nccidn v los efecios
buscados, Es decir, que 1a ides misma de «tablas de montaje, que
ha determinndo upa ctapa importante én b formalizacidn de la
reflexicn sobre ¢l cine, estd hoy ampliamente supsrada.

Para terminar, demos mipidomente n.1g'|.|rma aiemplus i
esias atablass:

Balizs, sin pretensitn de sistematizor, emumera Unos cuan-
tos tipos de montaje: sidecldgicos, metafdrico, podtice, alepd
rbco, intelecival, ritmico, formal v subjctiva.

Pudovkin di una nomenclatura diferente. s duda mas
raclonnl: antitesls, paralelismo. analogia, sincronismo, el
rROiE,

El propio Ei:cnsicin, cn una pevipectiva basianie paptiod-
lar, propone la siguienty closificocidn: montaje métrico, ritmi-
en, tonal, armdnica, imteleciual.

3. ldeologiaz del montaje

Por més que hayamos procurado no perder de vista jamas o
realidad concreta de los fendmenos filmicos, la construccidn del

concepto de montaje smplio gue scebamos de exponer —cons-

truccidn gue implicaba una vision 1o mis general ¥ wobjetivae
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posible— nos ha oculiado un hecho histdrico esencial: este con-
geplo de montaje s tan importanie para la woria del cine, sobre
ado (¥ guizd de modo esencialy porque ha side molive de en-
frentamientos extremadamente profundos y duraderos enire dos
concepoiones radicalments opusstas del cine.

La historia del cine desde Gmales de ln décade de 1910, v la
de las weorias cinematoprificas desde sus origenes, muesiran la
existencia de dos grandes endencias que, bajo nombres de auto-
res Y escuclas diversas, y adopiando variedes formas, s han
epuesto de forma constante ¥ @ menude muy polémica:

— una priméra tendencia ez la de todos los cingastas v 1ad-
ricts pata quienes el montaje, como Wenlca de produccion (de
eniido, de afectos. ), se considera més o mencs como el elemen-
iy dindgmicoe del cine. De acuerdo con la locucidn amontaje-so-

* berams, @ veoes utilizada para designar, entre las peliculas de la

década de 1920, las que represeniaron esta lendencia (sobre 1cdo
kas sovidticas), &ste se apova sobre una valorizacidn muy fueric
del principio de moniaje {(es decie, en alguncs casos exiremos,
gobre una sochrevaloracidn de sus posibilidades);

— por ¢l contrario, la otra tendencia se funda sobre una
desvalorizacidn del montaje como 1al, ¥ la sumisidn estricta de
sus efcios & la lnsmanclia parrative o a la repreésentacidn realisia
del mundo, considerada: como el objetive csencial del cine.
Esta tendencia, por otro lado amplinomente dominanie en la ma-
¥or parte de la historia del gine, esta bien descrita por la wea de
stranzsparcncias del discurse flmice, que encontrarcmos dentns
de un instante.

Resumiendo; si estas tendencias hon estado, scgin las épocas,
encarnadas y especificadas de formas muy diversas, no cabe duda
que su antagonismo, aun en nucstros dias, ha delinido dos grandes
ideologigs del montaje y, corrclativamente, dos grandes manerss
ideoldgico-filosdficas del propio cine, como arte de la representa-
eidn ¥ de la significocitn con vococidn de masas.

Es imposible presentar ¢n poces péginas un cuadro detallado
de todas las sctitudes adoptadus en esta mavesia deade hace se-
ienta afios, ¥ yo gue monificstan de wna forma radical ¥ casi
EXtromista, respectivemente, cada una de estos dos posiciones, ex-
PoBemos v oponemos los sistemos fedncos de André Bezin vy de
8. M. Eisenstein. Mo se trata da declr qué uné u ofro 200 nece-
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sariamente «jefes de filas de una u otra escuela (por otro lado,
los: tipos de influencia que han podido cjercer respectivamente
som muy diferentes); los hemos escogido porgue kos dos han ela-
borado un sistema estético, una teorin del cine, de cierta coheren-
cia; poTque en uno ¥ en oito los presupuesios ideoddgicos estan
muy claramente afirmados v, finelmente, porgue ambos Oforgan a
la coestidn del moniaje —en sentidos opuestos— un [ugar central
£n su sistema,

31. André Bazin v el cine de la stransparencias

El sistema de Bazin se apoya sobre un postulado ideoldgico
de base, articuledo en dos wsls complemeniarias que se podrian
formular asi:

— gn g realidil, en el mando de lo real, ningin aconteci-
mienio estd detado de un sentido deerminado g priord {es lo gue
Bazin dedigna con ki idea de una wombigiedad inmanente a ko
reals);

— ¢l ging fiene una vooaodn «ontoldgicas de reproducir o
real respelande 2l maximo esta caracteristice csenciel: el cine
debe, pues, producir representaciones dotadas de la misma «am-
bigledads, o por lo mends intentarlo,

En porticular csfa exigencio s traduce, para Barin, en la
necesidad de que el cing réproduzea el mundo real en su con-
tinpidad lislca v de sconiccimientes. En sMontai prohibidos
dice:

sLla especilicidad cinemmogrificn reside ep el simple res-
peto fodogrifice de la unidod de la imagens —iesis en 1o que
s poechs ver todo lo gue tiene de paradéjico ¥ provecador en
rzlacidn con edria concepeiones de ln eespecificidads de) cine
(en especial aquella que la busca precisamente en ¢l montajel
En el mismw textg, Bazm desarrolla esta asercidn de Io forma
siguiente:

«Es preciso gque o imapinario engs sobre Ja pantallas Ia
densidad espaciel de o real, Bl montsje sdle se pocde utilizar
en sus limiles precisos, so pene de stentar contra. la propis
ontolegin de Je fibula cinematogrificas.
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ldecltgicamente hablando, o esencial de las concepeiones
bazinianag se deduce de estos primcipios que le llevan o reducis
considerablemente el lugar concedido al montaje.

Sin pretender ser exhaustivos, describiremos £3as concepeio-
nes nelativis al montaje sepin los tres ejes siguientes:

3.1.1. El emontaje prohibidos

Tal como confiesa el propio André Bazin, se frata en realidad
de un caso complelamente particular, pero gue para nosoiros
es valioso como case limile (v por eso mismo, como manifests-
cidn particularmente clara de los principics ¢n juego), Bazin da
asi Iz definicion de este caso particular:

sCuando lo esencial de una situacidn depende de una pre-
sencha simulldnsa de dos o mis Ffectores de la accidn, el mon-
taje el prohibido, Retoma sua derechos coda vee que ol sen-
tido de la secidn no depends de In contigliidad fislen, fnclu-
50 Bi £5ta se encuentra implicadas, Andeé Barin, +Montajs
prohibidos, en Quesi-ce que e cindrma?

Naturalmente, esta definicidn carece de significacidn si no se
dice o que s2 considera como lo sesencials de una «simacidne
{el wsentidos de la accidn). Hemoes visto que, para Bazin, lo pri-
mero es la situacién, en tanto que pertenece al mundo real, o a
an mundo imaginario enfloge &l real; es decir, siempre que su
significacidn ne esté «determinads @ priori=, Por consiguiente,
para £ «lo esencial de lp situacidne no puede designar més que
esta famosa eambigliedads, e ausencia de significacién impues-
ta, a la que él concede taniz importancia. Para €], el montaje
serd aprohibidos (destaquemos de pasada la wormativided came
teristica del sistema de Bazin), cadas vez que lo situecidn resl —o
mejor dicho, la sitnacién referencial del acontecimicnio diegético
&N cucstidn— sea muy sambiguas: cada vez, por ejemple, que el
resultado de la situaciin sea imprevisible (8l menos én principio).

El epemple privilegiado sobre ¢l que insiste, es el gue co-
foca en una misma toma, en la diggesiz, dos antagonisias cua-
bewquiora; por ejemplo, un cazador ¥ su presa; éste ©s, por
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excelencin, un scontecimiento de selida incsperada (el cazsdor
puecde o no atrapar su presa; en algunos casos puede, incluso
—y esg [exina a Bagln— scr devorado por ellad; desde esc
momentd, a los ojos de Bazin, toda resoleckin de eata situa
cidn por el juego del montaje —por ejemplo, un montaje ol
fermido, una sErie de plenos cobee @l cazador, uns werie de
planos sobre la presa=— o3 purs rampa

312, La transparencia

En muchos {{la mayor parte?) de los casos pedcticos, el
montae no tended gque ser esiriciamente sprobibidos: la situas-
cidn s podrd representar por medio de una sucesidn de unidades
filmicas (es decir, para Barin. de planos) discontinuas, pero a
condicion que esta discontinuidad esté lo mas enmascerada posi-
Ble: es la famosa idea de etransparenciar del discurso filmico,
que designa una eskéfica particular (pero de hecho maey exten
dida, casi dominante) de cine, sepdn la cual el filme tiene como
funcidn esencial defar ver los acontecimienios representados v no
dejarse ver 4 2 mismo como filme. Lo csencigl de esta concepcion
estd definido asi por Basin;

eCuabquiery gue sen ¢l filme, su finalidad esiriba en pro-
11:1?::i.'-:|:|rn|:.;. 1a ilusidn de amshir 4 sucemhs Tealies ques tienen
luger anbe nosotros como en e vida coddiana. Pero esta ilo
SN wmeure wna supoccheria esencial, va guoe la realidad
exisle an un ESpeCio conlinus v ka pantally nos presenda de
hecha ubm secesdn de |.":|.|.|..|.'"I"|.-'H. fi BEITGNNS ||iJI'I:'iJ-\.||.-'b- 'r_|'|l|-
nos” ouys eleceidn. orden v durscidn constituyen precisamen
te I que denominamas “planificacidon” del Glme. 5 intentn-
mos, medianic wn conscients sfucrse de atencidn, poreibir
bes rupluras impieestas por lu cdmara al desarrollo continuo
del sucesa h'_‘."-rl.':il’.‘hlqu_" ¥ q.';:-:rl'l:-".'1:|:|-.'r por qué mos 00 naiu-
ralmente insensibles, advertimes gque las toleromes  porgque
permiten de wodas lormes que subsisin cn nosoiros la Impresion
do una realidad continen ¥ homogdocas (Andnd Bazin, Orsoo
Welles, Fornando Torres, editor, 1975, pig. 69y,
Vemos pues que en este sistema, de forma muy coherente, lo
CisE A considera primordial es ~_-.i;:m|,':-|'-.= sun suceso reals gn o su

El montaje ¥ fos reccords: algunos ejemplos en Muriel, de Alain Res-
||.:Ii'. l::'JE;'!-

plans 32 plana 33
Ruccord en continuided del movimeemio del pesto de un persenaje.

|'|-|||'|.| 56 j'.l'.ll'l.: 57
Raceord en compe comirs-chimipo, con efecto

plund 489 plana 450
Raccord en planc subjetivor Alpheose descuclge el eblonoe,



plano 497
Hoccord em el cpe gue pome de rell
Heltne s¢ luices @ bos Brazos de Alnhone=

plano 404

planc 523 plano 624
Ty -
Kaccord sobrg I-\.'l _.:-."1:4_.‘]-\'." un personipE: Bernard sbhre Brutdleiesis i
eajn ¥ vacive bnocabezo hacio HElne, qoe estd fuera de campa,

TR Ty

slaii &35
i W

; Hamss &34
Kaceord com '.'|'|'."\-I"- marcada acenticsnda ol BOsED dg O Porsomops.
- . -
El plano &35 missire n o5 personajes preparandns lo comids. El plama
634 encadonn hroscamente sobre Bernard, senfedo v bebienda,

fvie el movimiears de un personaje:

77 EL MONTAIE

scontinuideds (¥ evidentemente en e supuesto se podrla hater
upa provechoss critics de Bain).

Concretamente, esta «impresion de continuidad v homaopenas-
dads se ha obtenido de un trabapo formal gue caracteriza ef pe-
podo de la historia del cine lamado 8 mepudo scine clisicos, ¥
cuya idea mix representativa es la de raccord (enlace). El raccord,
cuya existencia concreta se deduce de fa experiencia de montado-
pes del ocine clisicos durante decenios, == definirfa como fodo
gambio de plano Sesignificarie como i, es decir, como toda fizu-
ra de cambio de plano en |3 que se infcnta preservar, @ wna ¥ otra
parte del corte, los elementos de continuidad.,

El lenpuaje clisice he encontrado un gran mimero de figu-
ras de raccord, que no podemos citer en su folalidad, Las
principnles zon

— ¢l raccord sobee una mirada: wn primer plapn nos
miestes un persenaje que mire alguna coss {goncralments
fuera de campo}; el plano siguionte macsra ¢l objeio do esia
rnir.\_l-;_l.n LU |ll.||_'|,:.' BEF, & §7 VEE, oIl :"I.'l'l'.'l'lli-\.' mirnndo al
primero: s tiens entonces o que se denoming scampacon-
EracEmMIPO* b

— 2l raccord de movimiente: wn meyvimienio gue. dotae
o #n el primer plano de unn velocidad v direceion deter
minadaz, @2 verd repetido en el seponda plang (s qoe el
soporte de ks dos movimientos sea forzosaments el mism
chicn diu-egfi.n,u:- con una direccidn idéniica ¥ una velocidad
pparentements compaerable;

— | raccord sobre un gestod un gesto realizado por un
personnje, gg inicis onoun primer plano y s2 acnba en el se
gundo (con wn cambio en el punto de visea);

— gl raccord de eje: dos momentos sucesivos (eventual
mente separades por wisa ligern elipsis temporal) de upa mis
mia situaciin son tratadod en dos plancs; ¢l egundo se hilmard
siguicndo fa misma diceccion, perd fa cdmara &8 habrd acer
cida o alefido en relaclon al pelmeso

Esia lista esifi lejos de ser cxhaustiva: sin -\.'.l'.||'iu|r_.":-, Pt
Ml COMEEEALAT O)ue el saceord pl.ll.'-.ll.' funcionar poniendo en
juzpn elémentos punreiente foemaler (movimdento, mdepen-
dicntemente de su woporte) ¥ elementos plengmente diegéiicos
{una smiradas represeniadal

Apunicmos que, en este punic, 2] astema de Bazin e sido
retomado v ampliado par toda una teadicidn eclisicas da la
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estética del filme. Por ejemplo, Nodl Burch denc una deserip-
cidn hien fjl:!:i”.nl.i de las .\'Ji'\:;rg_.\,”a; funciones del raceard, se.
gin los distintes cortes espaciales v temporales que dejep-
ITHin4.

313, El rechazo del montaje fuera de raceord

Como consecuenca lopica de las consideracicnes precedentes,
Bozin rechazn prestar atcncidn a la existencia de fendmenos d
menlaje fuera del paso de un plano al siguiente. La manifestacion
mis espectacular de este rechazo s encuentra, sin duda, en 1a
mancra de valorar (en Orson Welles, principalmente) el usa de 'n
filmaciin ¢n profundidad de campo v en plana-secuencia gue
segln &, produce de formy univoca un striunfe del realismos
En efecto, si para Bazin el montaje s8lo peede reducir la ambyi-
piedad de 1o real, forzéndola g adquirie un senrida {a obligar &1
filme a convertirse en dscurse), por ¢l contrario, 12 filmacidn en
plancs largos y profundes, que musstran «mds tignpos de reali-
IJJI.!. N un solo ¥ :.]Ili-\.:l;_l h.l!l‘lh‘_",[_‘l dp |i|||:;\'.\I i 'i.'LlEl.'l:ii.F. toda 1o qiie
aparece ¢n ung situacion de igualdad ante e espectador debe,
lGgicaments, ser mds respetucso con lo sreals

aEn contra de lo gue se podria creer a primera vista, o
msntaje en profundided ficne una mayor CHTEA SeMAnIIcE quc
el unalitico, Mo s meros abstracio gue el o, pero el suple
mienin. de abitreccion que aporta al relato Ie viene precise
meente de un dumento de realismo. Realismo onioldaion, que
devuelve al objeto v all decorade. su contenido existencinl, sn
corgn de presencing realisme deimdtico, Quc 3¢ nicZe o sopa
rar -l actor del decorads, el primer plano del canjumio de
la cscena; realismo paicoldgien, que voelve 3 situsr al ERpAC-
tador en purénticas condiciones de percepcidn, nunca deter
minadas priorie {Andel Barin, Chreon Welles, pap. 700,

Una ver miés podemos comprobar que, si estas notas son del
todo coherenies con la auléntica obsesidn en la continuidad gue
define ¢l sistema de Bagzin, proceden de una cierts CegUSra rUs:
pocics & [0 guie, en Jos flmes de donde toman el pretexto {espe-
cialmenie Ciudadano Kane), las contradida directamente: en la

Un cjemple porticularménti revelador de las concepohonts eissnstenia
nas de] monlse on Cetwbee [1927)
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pelicula de Welles, ampliamente analizada por Bazin, la profun-
didad de campo se utiliza tanto pare producir efectos de mon-
fajc —por gjemplo, al yuxtaponér en una misma Imagen dos es-
cenas representadas de modos relativamente heterogéneds— como
para exponer «en igudldads todes los elementos de la representa-
cién. lpualmente Ja longitud de los planos sirve para producir,
en espacial gracias 8 Jos numercsos: movimientos do cémara,
transformaciones o rupturas en 2l interior de los planos, que se
pezrcan plensments a los efecios de montaje,

32. S. M. Eisenstein v el «cine-dialécticos

El sistema de Fiscnsiein, quizd mencs monoiemdtico que el
da Baxin, es coherente en un sentide cadicalmente opuesio. El
postulado ideoldgico de base que lo fundamenta, exchuye icdda
consideracifn de una supuesta wrealidads gue encerrara en sl
misma su propie sentido, y a la que no seria necesaciy Iralar. So
puede decir que pera Eisenstein, en dltima instancia. la realidid
no tiene ningin interés fuera del sentide gue se 1o da, de fa bec-
tura que s hace de clla; a partir de ahi el cing se concibe como
ufi instrumento (entre otros) de esa beclure: el cine no fene o
obligacitn de reproducir «la realidads sin intervenir en clla sino,
por el contrario, reflejar esa realidad dande @l mizme Hempa un
clerto juiclo idecldgico sobre ¢lla {exponiendo wn discurso ideo-

Idglco).

Sin duda. =urge abi un problomn gue fn teoria bazinians
no resolvin (mejor dicho que eludiak o dil eriterio de verdad
di ta] discurso. Para Fleenstein. la oleccion es clara: 1o gque
garantiza la verdad del discurso preferics por el filme €3 su
conformidad a las leves del mawrialismo dialéctico y ol maia
realizme histdrico {y a veces, decho de Toriva snds Beuel, su
conformidad @ los fesiz politicas del momentol. Para Bazin,
si hay un critero de verdnd, estd contenida en la realidad
mizma: s decir, ¢ fundaments, en dltima nstancia, en la
existencia de Dos,

Ael pues, el filme serd considerado por Eisensicin menos

Oheipfrge, M. E tEi o : b
clubre, de 5, M. Eisepstcin (1927 GO pepressntacion que como discursa articulads, v su reflexidn
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sobre ¢l montaje consiste principalmente en definir esia cariicnla.
cidnae, Distinguiremos, una ver més, tres ejes principales:

32.1. El fragmento v el conflicto

El concepio de afragmentos, que es absolutamente especifico
del sistema de Eisenstein, designa la unidad filmica; lo primerc
que hemos de sefalar es que, a diferencia de Bazin, y por 16gica,
Eiscnsiein ng considera nunce que ests unidad ses necesaria.
mente asimilable al plano; ¢l «fragmentos es una unidad filmica
que en la prictics casi siempre & confunde con el plano (més si
pensamos que él cine de Eisensicin se caracleriza por tener unos
plames muy cortos) pero que puede, 2l menos er teorla, definirse
de otra manera (puesio que es una unidad no de representacidn,
sino de discurse,

Este conceplo, ademas, es muy polisémico v Eisensteln bo de-
fine con tres accpeiones bastante diferentes {aungue complemen
tarias)-

— en primer lugar, ¢l frégmento se considera como elemento
de la codena sintagmdtica del filme: en ese sentido, se define por
las relaciones, las articulaciones gue = vinculan a los fragmentos
gue Je rodean;

— en scgundo lugar, el fragmente como imagen Mmica estd
eoncebido come descomponible en un gran ndmero de elementos
materialtes, que corresponden o los diverses pardametros de la re-
presentocion filmice {luminosided, contraste, =granos, ssonoti
dad grificas, color, durecidn, amplitud del coadro, etcétera); esta
descomposicidn se considera come un medio de «cdleulos, de do-
minio de los clementos expresivos y significantes del Fragmento,
En consecuencis, lag relacienes entre Fragmentos se describiréin
como articilaciones entre los pardmeiros constitutivos de un
fragmento dado con les pardmetros constitutivos de wne u otros
fragmentos, en un cdlculo complejo (y, en realidad, sempre in-
cleria).

Un ejempla de este acdleulon, citada por el propic Bisons-
tein. g5 Ia secuencls d= aniehlns en el posro de Odessa= en e
Acorarade Potenthin (19260, justo antes del entierro de Va-
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koulinichouk, ¢l medners muerio. En esin wecuencin, los frog
menfos estdn atticulados por esencia en funcién de dos pard-
meiros: ¢l «oscurecimisnins (que se analizaca a su ver en
una gama de priges, un grado de difuminacidn. etedteral ¥ la
aluminosidads,

— finglmente, ¢ concepto de fragmento encierra un cierin
tipo de relacion con el referente: ¢l fragmento, tomado de la res-
lided (une realidad organizeda ante ¥ para la cdmara), opera so-
bre ella como un covie: es, exactamenie, lo opuesto a la «venta-
na abierta al mundos de Bazin, El cuadro ticne siempre en Ei-
sensicin un cierto valer de cosura entre doe univérsos heferogé
necs, &l del compo ¥ el del fuerg de cradre (la idea de fuera de
campo, salvg en raras excepciones, apenas la utilize). Bazin,
guien pese a la fuerza normativa de sus propias opciones, habin
entendide muy bien el fondo del problema, hoblaba de dos con-
cepoiones opuestas en el cuadnd; una scenirifugas —abigrta so-
bre un exterior supuesto, un fueracampo—; otra scentripetas
—gtri ningln referente fuers, definida tan sélo como imegen—;
por supuesto, ¢l fragmento eisensteniano s¢ deduce de esla se-
gunda concepeidn,

Este concepto del fragmento, en fodos los niveles que lo defi-
nen, manifiesta una concepeidn del filme como discurse artice-
lado: ¢l cierre del cusdeo focaliza la atencidon sobre ¢l semido
aislade: este sentido, construido analiticamente segin las carac-
ieristicas materiaks de la imagen, s combing ¥ articula de forma
explicite v tendencialmente wrivoca (el cine cisensteniano «ful-
minz la smbigiiedad=, segin la férmula de Roland Barthes).

Correlativernente, la produceidn de semtido, en el encadena-
miiente de feagmentos sucesivos, ostd pensada por Eisenstein bajo
el modelo de comflicio, 5i Iz idea de sconflictos no es absoluta-
mente original (surge directamente del concepto de acontradic-
cidins, tal eomo ss expone en o lilosolia marxista, el amaterialis-
me dinlécticond, el uso que hace Eisenstein del mismo no deja de
ser sorprendente por su extension vy osu sistematismo, El ocone
flicto para €1 &5 &l modo mas claro de inlersccidn entre dos uni-
dades cuplesguicra del discurso [mico: conflicto de fragmento &
frapmenio, desde luego, pero también en el sinterior del fragmen-
tow, de forma especifica sobre tal o cual parimetro particular,
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Citemaos, ¢ntre muchos textos posibles, unos extractos de un ar-
ticulo de 1929:

«Desde mi punio de vista, el montaje no es una idea com.
puesia de fragmentos colocsdos une deteds de otro, sino na
bdco que nace del enfrentamiento entre doa Fragmentos inde.
penchientes. (...}

Como ejemplos de conflicios, se podrian mencionar:

El conflicte grilico,

El conflicto de superficies,

El conflicto de voldmenes.

El conflicto espacial.

El conflicto de iluminaciones.

El conflicic de bos rtmos (.,.)

+ El conflicio entre el material ¥ el encuadre {deforme
cidn eapactal por €] punto de vista de In cimara).

. El conflicto entre el material y su espacialidad (defor-
muacidn dprica por el ohjetival,

9. El conflicto entre &l proceso v su temporalidad {ralen-
i, acelenscidin),

M. El conflicto entre @ conjunio del complejo dptico Yy
cualquier giro pardmetro.e

» Dramaurgia de la forma filmicas

.hi--

L

Al fgual que la jdea de descomposicion anslitica del frag-
mento cn todos sus pardmelros constitutivos, esta lista no podin
ser exhaustiva (aunque Eisensiein, utdpicamenie, lo quiera dar o
entender); la lista vale sobre iodo por la tendencia que pone de
manificsto, la de una productividad multiplicada del principio del
montaje. El concepto de montaje eproductivos, 1al como o he-

Moy enunciade un poce mds airds, funcions en este caso plena-
menie.

322. Exiension del concepto de montaje

Come consecuencia inmediata de lo que se acaba de decir, ¢
montaje sera, en este sisieme, ¢l principio Gnico v central que
tija toda produccidn de significaciones parciales producidas en un
filme dado. Eisenstein no deja de jnsistir sobre cste punto: dedica
una importante parte de su tratado scerca del montaje, de 1937-
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1940, & demosirar gue el encuadre o 65 M&s qUE UN CASD par-
ticular surgido de la problemética general del montaje (partiendo
da que el encuadre v la compesicidn aspiran ante todo a producir
santida),

Desde este punio de vista la ditima etapa de su reflexidn €3 la
del «contrapunto audio-visuals, cxpresidn que intenta describir
el cinc sonoro coma jucps contrapuntistico peneralizado entre
fodos los elementcs, odes los pardmetros filmicos: anto los de
la imagen, ya tratados ¢n la definicidn de fragmento visual, coma
los del sonido. La idea no es nueva en relacidn a sus propias
practicas analiticas sobre |a imagen, pero es histdricamente im-
portente, pues represenia casi lz Unica teniativa sistemdlica para
pensar los elemenios sonoros de un filme de ofra forma gue wo
sen la redundancia ¥ la sumision del sonide a la instancia escéni-
co-visual. En la teorin cisensicniana (st no on sos filmes, puesto
gue la dnica peliculs en la gue pudo aplicar esta idea hasta el
final, El prado de Bejin, rodada en 1935-1936, fue prohibida vy
més tarde extraviada), los diversos elementos sonoros, palabras,
ruidos, muisicas, perticipan en igealdad con la imagen, ¥ de modo
bastante avtdnomo respecto a ella ¥ a la constitucidin del sentido:
pueden, segin los casoz, reforzara, contradecitla o, simplemente,
tener un discurse sparaleios,

323, La influencia sobre ¢l espectador

Finalmente, la dltima deserminacidn de todas las considera-
ciones sobre la forma filmice o5 el hecho de que éstn (que pars
Eizenstein se analiza inmediatamente como vehiculo de un senti-
do predeterminade, buscada ¥ dominants) tiene & su cargo inflair,
emodelars el copectador. Sobre esic punto, ¢l vocsbulario de Ei-
sensiein ha varads enormementz en el curso de los afos —varia-
ciones que siguen los modeles del prigquizmeo del cspectador, los
cunles edopia sucesivamente— pero la preocupaciin sicmpre ha
permanesido esxncial ¥ central. Lo importante respecto o la co-
herencia del sistema es demostrar que todos los modelos que uti-
liza para describir la actividad psiguica del espectador tienen en
comian, a pesar de su gran diversidad, ¢l suponer une cierta ana-
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logia entre los procesos formales en el flme v ol funcionamienio
del pensamicnto humano,

En la década de 1920, Eisenstein se referia habimglmente
a [a «reflexologias, por la que todo comportamientod humana
conduce 0 la composicién de un gran nimere de fendmenas
elemeniales del tipo estimulo — reaccion. Incluso, asngue no
llega a afirmar que se puedan calcular fodos los parfmetros
definidores de un fragmento, a Fiscnstein le tients ln idea de
que s¢ puede calenlar ¢ efoclo elemental de jodos esios ey
timmlos y, por tanto, dominar €] efecto pricalégico producido
por 2l Alme.

Mis tarde, buscard ln snzlogis funcional entre el cine ¥
€]l pensamiento en representacioncs mids globales, menes me.
canicas, de este dlime, lo que bk Pevari a defender 1a idea
de un «éxtasiss fmico al que responderd, de forma = Orgd-
nicar. una eialida fuera de sis del espectador que colocaria
su adhesian afectiva/inelectual en el flme.

Por tanto, todo enfrenta —v no sclamente la coestddn del
montaje— a los tedricos Bazin y Eisensteing no se trata, como se
habri comprendide, que haya catre ellos un antagonismo érmi-
fo @ término, surgide de tomaz de posicién sobre concepios co-
munes: ln contradiceldn es mucho mds radical, puesto que entre
estos dos sistemas no hay prdcticamente nada en comim; no sélo
sup aprecisciones (sobre <l lugar del montaje. por cjemplo) son
divergentes, sine gue, literalmente no hablan de la misma cosa,
Lo que interesa 5 Bazin es tan sdlo la reproduccién ficl v wohje-
tivae de una réalidad que tieme todo el sentido en si mizma,
miantras que Eisenstein concibe ol cine como discurso articulada,
eomprobade, que se sostiens nada mis que por una referencla
figurativa a la renlidad.

Estus dos actitudes ideolégicns no son, desde Juego, las dnicas
poeibles: pero la verdad e: que, durante decenios, han cevpado el
contre de una polémica o veees difusa, sempre aguda, entre los
Que «creen en la imagens y los que «creen en la realidade (Ba-
zin}, El sistema de Bazin pucde ser menos ajustado conceptual-
mente que ¢l de Eisensteln, pero tiens, en compensacitn, una es-
pecic de canicier de wevidenciax (on nuestra sociedad) que explica
ln enorme influencia que ha ejercido sobre una generacion de ted-
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ricos (adn s¢ cncucnlran emas ¥ razonamienios muy bazinianos,
por gjemplo, en los apasionantes lextos eseritos por Pier Paolo
Paselini a finales de In década de 1960). Por ¢l contradio, el sis-
tema de Elsenstein, mal conecide durante mucho tiempo (bos ex-
tos de Eiscenstein ccupan miles de pidgings, la mayoria de ellas
inéditas), hobinn quedado, hasta cstos Gltimos afcs, como una
curigsided de museo poco méds o menos. Su redescubrimienic ha
o scompefedo, bien de manern significativa, del gran movi-
miento ideoligico que a principios de ln década de 1970 ac tra-
dujo, en el cine, en una viva critice d2 las tesis bazinianas (en
nombre de un cine ematerialistas opucsto a un cine de la strans-
purendgins],
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3. Cine y narracién

1. El ¢ine marrativo

1.I. El encueniro del cine v de la narracién

En la mayoria de bos cawos, ir ol cine es ir a ver una pelicula
qug cuenta una historia. La afirmacidn tiene todas las apariencias
de un axioma, tan consustanciales parecen cine ¥ narraciong sin
embargo, no e exaclamente u,

La excelente relacion de los dos no era tan evidente al prin-
cipio: en los primercs dias de su existencia, el cipe no estaba
destinade a converties: en masivamente narestivo, Podreis haber
sido un instrumente de investigacidn cientifica, un il del repor-
taje 0 el documental, una prolongacién de la pintura, o simple-
mente una distcaccicn ferial efimera. Estsba concehida como un
medio de registro que no tenfa vocacidn de¢ contar historias con
procedimienios especifices.

51 dsto no cra necesarizmente una vocecidn. ¥ por tanio el
encuentro dol cine v la narracién tiene algo de fortuito, del orden
de un hecho de civilizacidn, hahia, sin embargo, varias razones
para que esie cncueniro se produjera, Entre ellas destacaremos
tres, die fas que las dos primeros afectan a la mateda de Ta propis
expresidn cinematografica: |a imagen mdvil Rgurativa,



ESTETICA DEL CINE a0

g. La imagen mdvil Jigurative

El cine, medic de regisiro, ofrece una imagen fgurativa en
la que, gracias a un determinado ndmero de acusrdos (sobre este
punto, véose un poco mds atris «El cine, representacidn visuals),
los objetes fotografisdes se reconocen, Perc el solo hecho de
representar, de mosirar un objeto de tal manera que se reconoz-
ca, es un acto do ostentacifn que implica que se quiere decir al-
guna cosa o propdsito de este objeto. Asi, Ja imagen de un revil-
ver mo es ¢l equivalenic exclusivo del término srevilvers, #ino
que comporta implicitamente un enunciado del tipo «aqui hay un
revdlvers, seate s un revélvers, que deja traslucir la ostentacidn
y la volunted de significar el objeto més alls de su simple repre-
eentaciin.

Por cdra parte, incluso antes de su reproduccidn, fodo objeto
transmite a la sociedad en la que se hace reconociblz, una can-
tidad de valores que & representa y *cuentas: fodo objeto es en
i mismo un discurso. Ea una muestra social que, por su posicion,
st convierts en un eje del discurso de ficcidn, puesto que tiende
a recrear a gu alrededor (mejor dicho, quien o mira tiende &
recrearlo) el universo social sl que pertensce. Toda figuracitn,
toda representaciin conduce a la narracién, aunque sea embric-
narin, par el peso del sistema social al que pertenece ko represen-
tado, ¥ por su ostentacidn. Pata sdvertirlo, busta mirar los pri-
meros retratos fotogrificos que se convierten de modo instantd-
neo en poquenos relatos,

k. La imagen en movimienio

5i a menudo se ha insistido en la restitucién cinematogréfica
del movimiento pare subrayer su realismo, en general se ha pres-
tado meros atencidn & la cuestién de que la imagen en movi-
micato es una imagen en perpetua transformacidn, que tresluce
¢l paso de un estade de Jo representade a ofre estado, y necesita
tin tiempo para el movimiento, Lo representado en ol cinc lo es
en devenir. Todo objetn, todo paisaje, por muy estdtico que $ed,
se encuentra, por ¢l simple hecho de ser filmado, inscrito en la
duracidn. ¥ es susceptible de ser transformade.

El andlisis estructural literario ha puesio en evidencia que
tods historis, toda fccién, puede reducime a un camino de ua
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estado inicial a un estado tecminal, v puede ser esguematizada
por una serie de transformaciones que se encadenan a través de
sucesiones del tipo: fechoria & punto de cometer—fechoria co-
metida—hecho gue s¢ dehe castigar—proceso de castigo—hecho
castigado—benchicio conseguido,

Nog encontramos con que el cine ofrece & la ficcidn, a ravés
de Iz via indirecta de la imagen en movimiento, ung duracidn y
una transformacidn: en parte por estos puntas comunes, se ha
conseguido el encuentro del cine y de la nerrecidn.

. La busqueda de wna legitimidad

La tercera raxdn gue =& puede encontrar surge de un hecho
histdrico: Im posicidn del cine en sus inicios, «Invencién sin por-
venire, como la declaraba Lumidre, era en sus primeros Hempos
un espectéculo un poco despreciable, una afraccion de feria que
se justificaba csencialmente —pero no dnicamente— por la nove-
dad técnica.

Salir de este relativo gusto cxigin que el cing se colocara bajo
los suspicios de las sartes nobless, gue cran, en la transicidn del
siglo x1x al xx, ¢l teatro ¥ 18 novela, ¥ tenfa que demostrar de
alguna mancra que también podia contar historios «dignas de in-
terése, Mo o5 que los especticulos de Mélis no contaran ya pe-
queiias historios, pero no poseian las formes deserrolladas ¥ com-
plejas de una obra de teatre o de una novela,

Por tanto, para poder ser reconocido como un arte, el cine se
esfored en desarrollar sus capocidedes narrativas.

En |98 e cred ¢ Francla la Socidid du Film d'Art, cuya
amhicidn erg «reaccionar contra ¢l sspecto popalar y mecding-
o da lox primercd flmess lamandn a renombrados actores
teatrales pars sdaptar temas literarics como Bl reformo de
Ulises, La dama de lax cameiias, Ruy Blas y Macheth. La
peliculs més conocida de esta serie es El asesimato del dugue
de Guisa (guion del académico Hepri Lavedon, partitura mu-
sical de Camille Saint-Sains) con el sctor Le Bargy, guien
firmd 1a realizacidn (1908,
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1.2, El cine oo narrativo: dificuliades de una fronters
1.2.1. Narrativo/no narrative

Marrar consiste en relatar un aconlecimiento, real o imagins-
rio. Esto implica por lo menos dos cosas: en primer lugir, que el
desarrollo de la hisioria se deje a la discrecién del gue 1a cuenta
¥ que pueda utilizar un determinsdo nimero de trucos pars cons
seguir sus efectos; en segundo lugsr, que la historia tenga un
desarrollo reglamentado a la vez por el narrador ¥ por los mode-
los en los que se conforma.

El cine narrativo ¢s hoy el dominante, al menos en ¢l plano
del consume, En el terreno de la preduccidn, no se debe olvidar
el importante lugar que ocupan las peliculas de tema industdal,
médico o militar. Por lo tanio, no se debe asimilar cine narrativo
¥ esencia del cine, puesto que con ello se despreciara el lugar que
han tenido, v que adn Heten en la historiz del cine, fos filmes
de «vanguardias, sundergrounds ' o eexperimentaless que se de-
finen como no-narcatives,

La distincidn cominmente admitida entre cine narrativo y no-
narrativo, si bien pone de manifiesto cierto nimero de diferen-
cias entre los productos v sus précricas de produceidn, no parece
que se pueda mantener en bloque. No es posible oponer directa-
menie ¢l ciee «NRIx (narrativo-representativo-industrialy a2l cine
sgxperimenials sin caer en la caricamurs, Y ello por des razones
contrapuesias:

— En el cine parrativo ne todo es forzosamente parrativo
represeniativo, por cuanto dispone de todo un materisl visual que
no ¢5 representative: los fundidos en negro, la panordmica sucesi-
va, log jusgos sestéticoss de color y de composicidn,

Mumerosos andlisis flmicos recicntes han descubierto en
Lang, Hitchcock o Eisenstoin momentos que, csporidicamente,
escapan & lo marracién y a la representacion. Es b que se llama
wcing de destelloss (o aflicker-films, que utiliza brevisimas apa-
ricienes de imégencs negras en la oposicidn simagen muy blance

1. Lireralmente: estibbertdmeos. El gérming ha designada, wn I dié

cada de 19860, un comjuntoe de filmes producldos sfuera del sisiemas

r cineasias como Kenneth Anger, lonas Mekas, Gregory Markopou
. Andy Warhol vy Stan Brakhage.
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imagen muy sombrias); se puede encontrar en Frite Lang ([l
de Ministry of fear, 1943, ¥ de Perversidad, 1945) v en filmes
negros policiscos de pleno perisdo cldsico,

— Por el contrario, ¢l cine que se proclama no-narrativo por-
que evita recurrir a une o varios rasgos del cine nareative, con-
sarva siempre un cierto ndmero de ellos, Ademds, a veces difiers
tan stlo en la sistematizacidn de un procedimiento gue se usaba
en episodios por los realizadores eclisicose,

Filmes como Jos de Werner Nekes (T. WO.MEN, 1972, Ma-
kimono, 1974) o loe de Norman McLaren {Neighbours, 1952,
Riythmetic, 1956, Chairy Tale, 1957), que jucgan con la progre-
giva multiplicacidn de elementos (sin intriga, sin personajes) v la
aceleracifn del o de los movimientos, retoman en realidad un
principio tradicional de la narracién: dar al espectador le impre-
gifn de un desarrollo légico que necesariamente conduce a un
fin. a vna resolucidn.

Por dltimo, pars que un Alme sea plenamente no-narrativo,
tendria que ser no-representativa, s decir, no deberda ser posible
reconocer fades en la imagen ni percibir relaciones de tiempo,
de sucesidn, de causa o de consecuencin entre los plance o los
elefrentos, ya que estas relaciones percibidas condusen inevitable
mente & la idea de wna transformacidn imaginaria, de una evolu-
cidn ficcional regulada por una instancia narrativa.

Ademis, 5i un filme asi fusra posible, el espectador, habi
tendo 2 la presencia de la ficzidn, tendria tendencia a incar.
perarla como fuers, incluso alli donde no estuviers: curabquier
lines, cuslquier color puede servir para provocar la ficcidn.

122, Bases de una polémica

Les criticas dirgidas al cine narrativo clésico s EpOVAN com
frecuencia en la idea de que el cine se descarris al alinearse con
€l modelo hollywoodiano. Este tendrfa tres errores: ser america.
no ¥, por tanto, politicamente determinado; ser narrativo en la
mils estricta tradicién del siglo wix; y ser industrial, es decir fa-
bricante de productos calibrados,

Estos argumentos, en parte fundados vy justos, no dan cuenta
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de 1o totalided del cine scldsicos, A primera vista dan a enten-
der que el cine narrativo clésico ere un cine del significada sin
un trabajo o reflexidn scbre ] significante, v que el cine ao-narra-
tive era un cine del significante gin significado, sin contenido.

Evidentemente, el cine americano ed un cing, marcado. Pero
esto vale para toda la produccidn cinematografica, Por otra parte,
en el cine, no s6lo el contenido es pelitico: el dispositivo cine-
matogrifico en =l mismo lo es por igual, ya sea para un filme
narrativo o para un filme no-narrativo {acerca de este punto, véa-
se capitulo 51,

Ly idea de una alienacidon del cine narrative a los modelos
novelescos y teatrales se apoyn en un doble malentendido:

— de entrada presupone que habria una naturaleza, una «es-
pecificidad del cine que no deberia pervertirse comprometiéndo-
la com lengusjes extrafios. Hay en esto una vuella 2 la creencia
en una «purezs originals del cine gue estd lejos de ser demos-
trada;

— a confinwacion, 3@ olvida que el cine ha forjado precisa-
mefife sus propios instrumentos, sus fguras particulares, al inten-
tar contar historias v hacerlas perceptibles al espectador.

El montaje slicrnsdo oo inventd para hacer ineligible que
dos episodios que en ¢ filme se suceden (no se les pusde hacer
aparecer al mismo tiempo en el cuadro) son comtermporfneos
ca la historia.

La plenilicazidn ¥ el sistema de bos movimlentos de cé
mara tan stlo tienen sentido en funcién de los cfectos mormati-
vios ¥ de s mejor compreénsion por parte del espectador,

Desde luegn se pusde objetar a esio que el cine no-nares-
fiva o recifre 8 estos emedioss cinemetogrificos en la me
dida en que jusiamente no és narralive, Pero, como acabamos
de ver, el ciee expermental conserva siempre algs de narre
tive ¢n la medida en que éste no s reduce ¢n exclusiva
a una intriga, En fin, esto no impide que esos emedioss sean
los gue normelments so aloden cuonds s habla de cipe.

En la produccidn industrial estindar, el cine narrativo es
cuantitativamente importante @ incluso dominante, Pero no es
gierio que sea a csta produccidn a la que s hace referencia
cuando se habla de estudios del cine o del lenguaje cinematogra-
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fice, estudios que suelen tomsr sus ejemplos de los filmes no-se-
tindar de la produccién industrial,

Lz denuncia de la industeia cinematogrdfca sirve parn una re-
valorizacidn de la creacidn artistica artesanal, como lo expresa
bastante bien el adjefivo que 8 veces se aplica a este cine dife-
rente: independiente. Esta exaltaciin del artiste corre el riesgo
de desembocar en una concepclén romdntica del creador gue
pciin aisladamente bajo los dictados de una inspiracidn que no
pueds explicar.

En conclusidn, si no estd jusiificado sacar ¢l cine experimen-
tal de los estudios del cine, tampoco justifica nada hacer del cine
narrative «clisicos una cosa acabada sobre la que nada se puede
decir porque s repetiria siempre la misma historia y de la misma
MiAnEri,

Esia repoticidn de lo mimo es uno de los elementos im-
portantes de [n institucidn cirematogrifica, una de las fun-
clones que, atn hoy, guedim por analzar. Lo solan sumisiin
& ko ideclogis no permite explicar de forma saiisfactoria que
bog espectalores vapan al cine a wer historiss cuyo esquema
g repite de fiime en filme (véase acercs de este punto el cu-
piialo sobre Ia ldentificmeidn).

1.3. Cine narrative: objetos y objetivos de estudio

1.3.1. Objetos de estudio

Estudiar &l cine narrativo exige antes que nada establecer con
claridad la diferencia enire los dos 1érminozs, como hemos demps-
trado en los puntos planteadas en el pdrrafo precedente, de forma

que no s¢ pueda tomar uno por otra: 10 narrativo no €% lo cine-
matografico, ni a la inversa,

&e definivd o cineptatogrdfice, siguiendo a Christian Meiz, no
como todo o gue aparece en el cine, sino como [o que tan sdélo
puede aparecer en el cine, y que constituye por tanto, de forma

especilica, 2] lenguaje cinematogrifico en el sentido limitado del
iErming,
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Los primesos films d'erf, que so confentaban en gran me-
dida en filmar un espectdculo beairal, contaban con muy pocos
clementes especificomente cinematogrificos, pese a teoer una
imagen en movimiento registrada mecénicamente. El amate-
rials tomedo no tenfa nada o cas nada de cinematogréfics,

En cambic, o plenamente cinematopréfico ol enilisiz so-
bre las relaciones entre el campo y el fuers de campo ¢n
Maria, de Jean Benair (1926, tal comd 1o hace Nogl Burch.

Lo narrativo ez, por definicidn, extracinematogrifico, puesto
que concierne tanto al eatro como o la novela como & La con-
versacidn cotidiena: los sistemas de narrackin se han elaborado
fuera del cine ¥ mucho antes de su aparicién, Esto explica gue
las Tunciones de los personajes de un flme puedan ser onelizadas
con los dtiles forjados para la Hieratura por Viadimir Propp (in-
terdiccidn, transgresién, partida, vuelta, vicloria...) o por Alglr
das-Tullen Greimas (ayucdente, oponente...}). Estos sistemas de
natraclén operan com olros en el cie, pero no constiluyan pros
pismente hablando lo cincmatografico: son el objeto de esiudio
de la narmatologia, cuyo terrene es mucho mds amplio gue el del
sole relato cinematograficn,

Dicho csto, por noocsara que s esta distincién, no debe-
mos olvidar que kos dos conceptes manticnen muchas Inferaccio-
nea ¥ que ¢5 posible estableser un modelo propio de lo narrative
nimmamgrﬁﬁtn, diferente en algunos aspectos de o narrativo tea-
tral © novelesco (viase por ejemplo Récit derit — Réeit filmigue,
de Frangis Yanoye).

Por un lado existen temas de peliculas, es decir intrigas, asun-
tos que, por rAZones gue tenen que ver com el especticulo cine-
matogrifico v sus dispositivos, son tratados con preferencia por
e] cine, Por otro lado, este fipe d& accidn reclama de forma mis
o menos imperativa este lipo de teatamients cinematogrifco, Por
¢l contrario, la manera de filmer una escena puede cambiar el
gentido,

Filmar la funcién spersecocidns (unidad narrativa) en
epeaitaje aliernado de planos sperseguidores-persepuidoss (fi-
pura sipnificante cinematogrifica) teadrl un efects nareative
diferesite del de una filmacidn a partir de un helicdpiero, en
plenc-secuencia (otra fgura claematogrifica). En ln pelicula
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de Joscph Lowcy Cozg humang (1970), esta segunda forma de
tratamicnlo pong en evidensia el wlusrzo, la Fatiga de los
perseguides v ol caricter imdtil de su tentstiva, misnicas que
la primern forma, en wna peliculn como [feislerancio, de

D. W. Griffith (1916), deja més espacio al suspense,

13.2. Objetivos del estudio

El interéz del estudio del cine narrativo reside én primer lo-
gar en que, ain hoy, ea dominante v que a travds de &) se puede
aleanzar o esencial de la institucidn cinematogrdfica, su lugar, sus
funciones ¥ sus efectos, para situarls en el conjunto de la historia
del cine, de las artes, e incluso de la historia simplemente.

Sin cmbargo, es preciso tener en cuenta igualmente que
ciertes cincnsias independicntes, como Michas! Smow, Stan
Brakhage, Werner Nekes, conducen, & trawis de sus peliculas,
g une reflexion critice sobre los clementos del cine clisico
CFiccidn, dispositive...), por lo que, & través de ellos, se pue-
de alcanear cicrtos puntos esenciaks del funcionamiento cipe
matogrifico,

El primer chjetivo e, o ha sido, sctunlizar lns figuras signifi-
cantes (relaciones entre un conjunio significante ¥ un conjunto
gignificado) propiamente cinemaiogrificas. Esfz objetivo an par-
ticular es el que la «primeras semiologla [apovindose en la
lingilistica estructural) s habia fjado; lo slcanzd parcislmente,
sobre todo con la gram simtagmdtica en la que se analizan los
diferentes modos posibles de disponer los planos para representar
una accidn (ecerca de este punto, wEase el capitulo 4).

Esta gram sintagmitica, modelo de ona construccidn de
codigo cinematogrifico, ofrece un ejemplo de ln necesaria in-
teraceidn de lo cinematogrifico v lo narrative {en rsalidad,
tan s#lo se pucde saplicars al cine parrativo clisico). Las uni-
dades cinematogrificas se afslan en funcidn de su forma, pero
también en funcidn de s unidodes narestives que Genen a
su cargo (véase Ensayos sobre lo significacida em ol cing, de
Christian Metz).
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El segundo objetivo & estudior las relaciones existentes enire
la imagen narrativa en movimiento y el espectador. Es el objetivo
de la «segundas semiclogia que, a través de la matapsicologia
{término, tomado de Sigmund Freud, que designa los estados y
las operaciones pslquicas comunes a todos los individuos), se o=
fucrza en mostrar lo que semeja ¥ lo que distingue del suedo, del
fantasma o de lo alucinacidn, ¢l estade filmico en ol que s ens
cuentra €l espectador de un filme de ficcién, Esto permite, wtili-
zando alguncs conceptos psicoanaliticos, trozar algunes de las
operaciones peiquicas necesarias para la visldn de una pelicula o
inducidas por ella.

Este tipo de estudio, que hoy s= realizp siguiendo varias direc
ciones, dehe permitir ans explcacidn de los funcionamientos v

los beneficios psiquicos propios de un espectador de cine de
ficcidn.

Ciomo estas cuestiones se tratan en el capitulo 5, no en.
traremos shora en defalle, Apuntemos, sin embargo, que eate
fipo de andlisiz permite escapar al psicologisme gue impregnn
tan & menudo lo critics cimematogrifica ¥y poner en cucstidn,

por cjemplo, los conceplos de identificaciin o de benelicio
congebides sobre el modo de «vivir por podesess o «gambiar
las ideass.

El tercer objetive sc¢ deriva de los precedenics. Lo que se
intenty conseguir a través de ellos es un funcionamicnto sogial de

ln institucidn cincmatogrifica. En relacién a esto se pucden dis
tinguir dos niveles:

a.  La represenfacidn social

Se frata de un objetivo con dimensiones casi antropoligicas,
en ¢l que el cine estd conechido como vehiculo de las representa-
ciones que una sociedad da de si misma. En la medida en qua el
cime e apio para reproducis sistemas de representacion o de ar-
ticulacidn social se puede decir que ha tomado el relevo de los
grandes relatos miticos. La tipologia de un persocnaje o de una
serie de personajes se puede considerar representativa no sdlo
de un periodo del cine, sine también de un periodo de la socie-
dad. Por ejemplo, la comedia musical americana de la década
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de 1930 estd en relacidn divects con la crisis econdmica: a tra-
wis de sus intrigns amorosas situadss en medios slegres, presenta
alusiones muy claras a la depresién y o los problemas sociales que
g¢ derivan (vfanse, por ejemplo, los tres filmes realizados on
1933, 1933 y 1937 bajo ¢l mismo titule, Gold Diggers, por Busby
Berkeley y Lloyd Bacon, y algunas comedias con Fred Astaire y
Ginger Rogers, como La alegre diverciada, 1954, o Sombrero de
copa, 1935). Una pelicula como Chapaiey, de 5. ¥ G. Wastiliev
(1934), estd intimements ligada & un momento de estalinismo
puesto que promueve, a trevés de su construccidn, la imagen del
héroe positive, sctor social propuesto como modelo,

Mo hay gue sacar la rdpids conclusiédn de gue el cing ne-
rrativo es le exproside transparente de la realidad social, mi
su exacio confrario, Por eso se ha podide tomar el meorres-
listno italisno como une parte de verdad, o <l ambiente suid-
rico de las comediss musicales por el puro opio.

Las cosas no son tan simples como parecen, ¥ o sociedad
no se presenid dircctemente en las peliculas. Por otra parbe,
este tipe de andlisis ne st pueds hacer solamente con el
cine: exige una lectura previa ¥ profunda de la propia histo-
ria social. A trovés de un juego compleje de corresponden-
cins, de inversiones ¥ de rechezos entre, por una parte In
organizecidn ¥ la maorcha de la representscidn cinemaiografi-
ca, ¥ por otrs la realided social fal como el historiador puede
reconslreida, se puede alcamzer este objetivo (véase en reia-
cifn con esto «Le “réel” =t le “visible"s en Sociologle du
cinfma, de Pierre Sorlin.

b Laideologia

Bu anilisis s¢ deduce de los dos punics anteriores: intenta
a la vez regular log jueges psicoldgicos del especiador ¥ poner on
circulacidn una cierts representscidn social. En este sentido, por
cjemplo, el equipo de Cahiers di cindma planted €] filme de John
Ford El joven Lincoin (1939) al examinar las relacionss entre
una figura histérica {Lincoln), una ideclogia (el liberalismo ame-
ricano) vy una escriture filmica (la fccidn montada por John
Ford). Este trabajo ponfa de menifiesto la complejided de los fe-
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ndmenos que s8lo eran perceptibles en los entrelazados sutiles de
la ficcidn fordiana. Mds sdn, ¢l andlisis debe ser minucioso para
ser fructifero o simplemente justo,

2, El filme de ficclén

2.1. Todo filme es un hlme de Beclén

Lo propio del filme de Recidn es representar algo imaginaric,
una historia. 3i se descompone el proceso, se pucde ver que el
cine de ficcidn consiste en una dokle representacidn: ¢l decorado
y los actores interpretan una sitwecidn que es la ficeitn, la histc-
ria contada; y ls propia pelicula, bajo la forma de imdgenes yux-
tapuestas, reproduce esta primera representacidn. El cine de fic.
cion es, por tanto, dos veces irreal: por lo que representa (la
hecidn) ¥ por la manera como |a representa (imigenes de objetos
o de actores).

La representacién filmica, por la riqueza perceptiva, por la
afidelidads de los detalles, es mds realista que las otras arfes de
representacidn (pintura, testro..), pero al mismo fiempo, sélo
deje ver efigies, sombras registradas de ohjetos que estdn, en sf
mismes, ausentes. El cine fiene el poder de «ausentars lo que nos
muesira: lo sausenias en el tempo y en el espacio puesto que
la escena filmada ya ha pasado, ademds de haberse desarrollado
en otra parie diferente a fa pantalla donde aparecs. En el teatro,
lo que se representa, lo que se significa (sctores, decorados, acoe-
sorios) es reel y existe, aungue lo representado ses fieticio, En o
cine, represenlante ¥ representado son los dos ficticios. En este
sentido, cualquier filme es un filme de ficcida,

La pelicula industrial, el filme cientifice o el documental, caen
bajo esta ley que quiers que. por sus malerias de expresidn (ima-
gen en movimiento, sonido), todo filme irrealice lo que represents
¥ lo transforme en espectdculo. El espectador de un documentsl
cientifico no se comporta de forma muy diferente al de una peli-
cula de ficcidn: suspende toda actividad porgue el filme no es In
realidad ¥ por tanto permite diferir cualquier acto, cualguier con-
ducta. Como su nombre indica, también entra en el espectéculo.

101 CINE Y NARRACTON

A partir d2l momenio en que un fendmeno se transforma en
espectiiculo, s2 abre la puerta a la ensofacidn (incluso si ésta
toma la forma més seria de la reflexién), puesio que tan sdio se
requicre del espectados el acto de recibir imépenes v sonidos, El
espectador de cine o5 més propenso, por ¢l dispositivo cinemato-
grifico ¥ por sus propios materiales, 5 que el flme se scerque al
eueno sin Ikegar o confundirse con &

Pero ademidis de que tnde peliculs &5 un ezpecticulo ¥ presen-
ta siempre un caricter algo fantistico de una realidad que no
podria alcanzer v ante la coal uno se encuentra en posicidn de
dispensa, hay otras razones por les que ni el cine cientifico ni el
documental pueden escapar por entere a la ficcidn. En primer
lugar, todo objeto es signo de otra coss, estd tomado en un ima-
ginario social ¥ s2 ofrece como el soporte de una pequefia ficcidn
{acerca de este punio, véase en 1.2.1. la oposicidn entre narrativo
¥ ma-narrativol,

Por ofra parie, el intérés del cine centifico o documental re-
side & menudo en que presentn aspectos desconocidos de la rea-
lidad que tienen més de imaginaric que de real. Tanio sf se trata
de moléculas invisibles al ojo humano, como de animales exddi-
cos con costumbres sorprendentss, el espectador se encuenira
pumergido en lo fabuleso, en un orden de fendmencs diferentes
a lo que habitualmenie tizne el cardcler de realidad para &l

Andef Bazin ha anelizado con mucha precisldn la para-
doja del documental en dos articulos: «Le cindma et explo-
ratiofie ¥ «La& mofde du silénces, Dice, respecto de la pe-
licula sobre la expedickin del Kow Tiki: sEsie jiburda-
hallenn entrevisto en los reflejos del agua nos intercsa [por
la singularidad del onimal ¥ del espectécule —aungue spenas
se e distingue— o mds hien, porgue la imagen se ha filmada
al misme tempo en que un capricho del monstruo podia
hacer naufragsr 1o nave y enviar la cémara v &l operador a
JO00 o B0 metros bejo el fondo del mar? La respoests s
fécil: no se trata wnto de la forografin del tiburdn sino del
peligros,

Ademds, la preocupacidn estética no estd ausente del cine
clentifico o documental, que tiende siempre a transformar el ob-
jeto en bruto én un objeto de contemplacidn, en una svisidne
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que lo acerca & lo imaginario. 5S¢ pucde encontrar un ejemplo ex-
tremo en elpunos planes sdocumentaless de Mosferar, de F. W,
Murnzau (1922), cuando el profesor muestra a sus sstudiantss que
gl vampirismo existe en |a nafuraleza.

Por dltimo, el cine centifico v documental recurre muchas
veces g procedimientos narrativos para ssostener el inferéss, Cl-
temnos, entre otros, la dramalizacids que convierte un reportaje
en un pequeiio filme de suspense (una operacidn guirdrgica, cuyo
resultaclo #2 nos presents inc.i-r.;rrrr, ];||..|r.-r||:: PHTSCCTEC | UNA historia
CAIyO4 ep.ii-:-d]m Hevarin a on dezenlace feliz o thap;r.al."i;n:ln]: el
vigpe o el ifineraria, frecuente en el documental, establecen casg
siempre, como en una historia, un desarrollo obligado, una con.
tinusidad ¥ un final. En &l |:ﬂ|:1|:_||.r|".||:1|I!:'||I la-hisforia sirve para dar
a las informaciones heteropéness recogidas una apariencia de
coherencia, casi siempre 8 través de un personzje que se encarga
de contar la vida o las aventuras gque pasam.

Por lo tanto, son muchos Jos medios (modos de repregenta-
cidn, contéenido, procedimientos de exposicidn...) por los que
cualquier filme, sea del pénero que fuere, puede alcanzar la
ficcibn,

22. El problema del referente

En lingliistica, s¢ tiende a distinguir entre ef concepto (o sig-
nificadod gue forma parte del Muncionamiento de la lengua v que
le es, por tanto, interno, y el referente al que el significante y el
significado de la lengua remiten. & diferencia del significado, el
referente es exterior a la lengua ¥ puede asimilarse & la realidad
o al mundo.

Sin querer entrar en la discusidn de las diferentes acepciones
dadas en linglifstica al término referente, &5 necesario precisar
gue éste no puede entenderse como un objeto singular precise,
#ind miks bien como une caiegona, una clase de objeins. Consiste
en categorias absiractas que se aplican a la realided, pero que
tanto puéden guedar virtuales como acfualizarse en un objeto
particular.

En lo que sz refiere al lenguaje cinematogrifice, Ia foto de un
gato (significante icémico 4 significado «patos) no tene como

Cuntro repressntsslone: de la historin en el cine:

Lo bandera, de julien Duwivier (1935),

L gige & weam s dewd, de Victor Fleming (19349).



