ANTONIA CABANILLES

EL PRINCIPIO DE MONTAJE Y LA FUNCION POETICA

«Cette construction consciente d’un langage cinémato-
graphique se réalisa sous 'influence directe des lois du
discours humain et de 'expérience du discours poéti-
que des futuristes, en particulier de Maiakovski» .

La reflexion sobre el principio de montaje y su vinculacién a la funcién poética consti-
tuye el objeto de este trabajo, que tiene como base la produccién filmica de la vanguardia
soviética de los afios veinte y que intenta volver sobre unos estudios te6ricos, mayoritaria-
mente pertenecientes al formalismo ruso, que son pioneros en la propuesta de una poética
comparada.

Este conjunto de reflexiones teéricas se realiza en los afios veinte, coincidiendo con la
consolidacion del cine como practica artistica. Atras quedaba, como sefialard Eikhenbaum en
1927, los tiempos en que el cine era considerado «una forma artistica baja, vulgar»:

«En comparacién con otras artes, el film aparecia como algo primitivo, casi vulgar— un in-
sulto para cualquier paladar delicado. El mismo hecho de crear un nuevo arte sobre la base de
la fotogtafia violaba el tradicionalmente «elevado» concepto de creatividad. La cdmara cinemato-
grifica se erguia en cinica contraposicion al figurado caracter artesanal de las viejas artes, convir-
tiéndolas, sobre todo al teatro, en arcaicas. Un novato temerario habia logrado establecerse entre
los limites tradicionales de las artes, amenazando con convertir el arte en tecnologia»’.

Es interesante subrayar como Eikhenbaum apunta ya la crisis del sistema tradicional de
las artes que se produce «en la época de su reproductibilidad técnica»; una crisis que unos
afios después, en 1936, teorizara W. Benjamin’.

A finales de esta tercera década el cine ya posefa «una clerta historia artistica ademas de
comercial, una historia de estilos y escuelas»*. En definitva, estaba cristalizando una tradi-
cién y una competencia de lectura. Una tradicién en la que comenzaban a consolidarse los

" L. Lotman, Sémiotique et esthétique du cinéma, Patis, Editions Sociales, 1977, pag. 70.

? «Problems of Film Stylistics», Screen, XV, 3, 1979, pag. 10.

> «La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnicas, en Discarsos iterrumpidos I, Madrid, Tau-
rus, 1973.

* Una historia analizada por los propios formalistas. V. Sklovskij, en un texto de 1927, «Las leyes del
cine» (Cine y lenguase, Barcelona, Anagrama, 1971), estudia el nacimiento y desarrollo de algunos de estos
estilos, aunque sin intentar agotar las tendencias: la comedia americana, los «films de efecto», films «con un
solo actor», los «seriales», films literarios, el film psicoldgico «de tipo sueco».
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cédigos basicos del cine narrativo, que segin N. Burch son el fundamento del Modelo de
Representacién Institucional’. Pero antes de que ese modelo se convierta en hegeménico, el
cine narrativo tuvo que pugnar con otros modelos de representacién, y muy especialmente,
con un cine basado en el principio de montaje que, como subrayara Eikhenbaum, situaba
en un primer plano el problema de la «forma»:

«El desarrollo de la técnica cinematogrifica y la materializacién de las diversas potencialidades
del montaje obligd a establecer la necesaria distincion entre el material y el modo como éste es
usado —su construccién— caracteristico de cada arte. En otras palabras, el problema de la forma
hizo su irrupcion»*.

Un aspecto fundamental en el analisis de la vinculacién del principio de montaje con la
funcién poética reside en la consideracion del montaje como un principio de construccién
del texto, no restringido, por tanto, al discurso filmico:

«Igual que el poeta, al preparar un libro con poemas ya escritos previamente, crea una nueva
composicién, considerando sus poemas anteriores no como complejas representaciones formales
sino como simples materiales, el realizador cinematogrifico puede crear un argumento mediante
el montaje» .

Aunque, como sefiala Y. Tynjanov, serfa un error analizar el montaje sélo en relacién
con el argumento, ya que el montaje no consiste en la unién de imagenes, sino en «la sucesion
diferencial de las mismas»®. La correlacién de imagenes afecta, sobre todo, al estilo porque
produce un desplazamiento seméntico. Esta sucesion diferencial, este desplazamiento, es ca-
racteristico del discurso poético:

«La teoria tradicional del verso expresa la violencia de la interrupcion que rompe la continui-
dad. El mundo continuo es el mundo de la vision. El mundo discontinuo es el mundo del re-
conocimiento.

El cine es hijo del mundo dicontinuo»’.

Eiseinstein en 1929 insistira en ese caricter diferencial, al indicar que lo que define al
montaje es «el enfrentamiento, el conflicto de dos trazos opuestos entre si»'*. Consecuencia
de ello sera el énfasis formalista en la relacién entre principio de montaje y funcién poética:
la operacién de montaje, en contra de las ya por entonces habituales comparaciones entre
discurso filmico y discurso narrativo, se correspondera con el découpage caracteristico del dis-
curso poético.

«Los montajes se alternan. Tal es €l principio del montaje. Alternan como un verso, una uni-
dad métrica, sucede a otra, segin una demarcacién precisa. El cine realiza salfos de una imagen
a otra, como la poesia de una linea a la siguiente»''.

Una vinculacién que también seria sefialada por Béla Balazs en 1924, para quien la na-
turaleéza del cine seria mas lirica que épica, de ahi que montaje sea descrito como unas «ti-
jeras poéticas»:

* Cfr. El tragaluz del infinito, Madrid, Catedra, 1987.

* «Problems of Film Stylistics», loc. cit., pag. 8.

" V. Sklovskij, «Eiseinstein» (1926), en Cine y lengugje, ed. cit., pag. 143.

* «Fundamentos del cine» (1927), en Cine soviéiico de vanguardia, ed. cit., pag. 132. Cfr. también Eik-
henbaum, para quien el montaje «not only plot form but also stylistic form», «Problems of Film Stylistics»,
loc. ctt.

* V. Sklovskij, «Literatura y cine» (1923) en Cine y Lenguaje, ed. cit., pag. 48.

" «Dialéctica de la forma cinematografica» (1929} en Cine soviético de vanguarda, ed. cit., pag. 170.

"' 1bid., «Fundamentos del cine» (1927), en Cine soviético de vanguardia, ed. cit., pag. 133.
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«Gracias al montaje, el fluir de los planos serd a veces rdpido y amplio como el hexametro
del antiguo canto épico, y otras veces semejante a la balada que primero posee un ritmo inquieto
y luego va apaciguindose. E! montaje es el soplo vivificador del cine y todo depende de él»'

Y por Eisenstein, quien insistira en la comparacién entre el verso en el poema y el plano
en la secuencia filmica:

«Nuestro cine ha conocido, en cierto modo, una severa responsabilidad por cada plano, ad-
mitiéndolo en el montaje de la secuencia con el mismo cuidado que se admite una linea de poesia
en un poema o cada atomo musical en el movimiento de una fuga» "’

El estudio de los principios generales de la estructura cinematografica, asi como la refle-
xi6n sobre sus procedimientos estilisticos, se beneficiara sobremanera de esa 6ptica feroz-
mente antirreferencialista y extremadamente atenta a los problemas de la «construccién» con
que el movimiento formalista abordé, en términos genéricos el espacio de los lenguajes ar-
tisticos. Y, mds concretamente, se beneficié del cambio de rumbo en el anilisis de la iconi-
cidad auspiciado por las poéticas de la vanguardia pictorica, patente, cifiéndonos al 4rea rusa,
en los manifiestos y escritos de Kandinsky, Malevic.

Por lo demds, esta infravaloracién de la «funcién narrativa» ha de ser relacionada con el
rechazo formalista de la «motivacién naturalista» y de las leyes sintacticas que de ella se de-
rivan. De ahi que se insista en aquellos procedimientos estilisticos cinematograficos que, como
el primer plano, suponen un progreso en el desarrollo de sus leyes semanticas auténomas.

«Si se destruye la motivacién (la relacién entre primer plano y mirada del personaje o del es-
pectaculo), el primer plano puede considerarse un procedimiento auténomo que sirve para des-
tacar y subrayar la cosa, considerada como signo semdntico, al margen de las relaciones espaciales
y temporales» '

El primer plano serd uno de los procedimientos estudiados con mas detenimiento. Por
una parte, tanto Tynjanov como Eisenstein subrayaran el caricter metonimico del primer pla-
no, y el primero senalar4 las consecuencias que se derivan de que totalidad y detalle se ofrez-
can bajo un mismo signo de orientacion, ya que esta conmutacion parece desmembrar la cosa
visible, la convierte en una nueva setie con un signo seméntico Gnico'’. Por otra parte, en
e]emplos excepcionales la metifora también puede provenir de la utilizacién del primer pla-
no, como cuando Eisenstein fotografia un par de ojos para expresar la conciencia. En defi-
nitiva, el uso de la imagen como tropo poético, a la que se dirige una gran parte de los es-
fuerzos innovadores de Eisenstein —Qctubre seria una obra ejemplar en este aspecto—, mues-
tra como la imagen del cine al intentar desvincularse de la «motivacion» naturalista recibe
rasgos del discurso poético.

El cine de montaje pretendia la constitucién de un lenguaje cinematografico especifico.
El propio Eisenstein en un articulo de 1944 recordaba la pugna entre las dos grandes co-
rrientes que marcan el desarrollo de la historia del cine:

«Nosotros oponfamos, al paralelismo s primeros planos alternados de América, el contraste
de unirlos v fusionarlos: el montaje-tropo» '

La consideracién del montaje como un procedimiento estilistico supone que su signifi-
cado depende de su funcién. Eikhenbaum distinguird entre un «film sintactico» donde el

'* Cit. por G. Aristarco, Historia de las teorias cinematogrificas, Barcelona, Lumen, 1968, pig. 174.

> «Lenguaje del filme» (1934), en Teoria y técnica cinematogrificas, Madrid, Rialp, 1989, 4. ed., pag. 170.
"Y. Tynjanov «Fundamentos del cine» (1927), en Cine soviético de vanguardia, ed. cit., pag. 126.

" Ibid., pag. 122.

" «Dickens, Griffith y el filme de hoy» en Teoria y técnica cinenmatogréficas, ed. cit., pag. 293.
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montaje operard sobre la frase_ sobre el periodo, y un «film seméntico» que seria esenc1al
mente metaférico, inmotivado”". Para Sklovskij.

«Existe un cine de prosa y un cine de poesia; en esto teside la diferencia fundamental entre
los géneros, y lo que distingue a uno del otro no es el ritmo, o no exclusivamente el ritmo, sino
la preponderancia de los momentos técnico-formales en el cine poético frente a los seménticos,
teniendo en cuenta el hecho que los momentos formales sustituyen los semanticos, resolviendo la
composicién» ",

Esta diferenciacién entre un cine prosa y un cine poesia la encontramos también en Tynja-
nov y Eikhenbaum'’. Fl cine narrativo, aquel cuyo montaje es una simple soldadura de es-
cenas, un collage no percibido, es, segtin Tynjanov, un cine «antiguo». El «nuevo» cine uti-
liza el montaje como un ritmo perceptible: las del montaje serian, segiin la certera expresion
de B. Balazs, unas «tijeras poéticasy.

Conviene tener muy presente que el horizonte de todas estas reflexiones lo constituye el
cine mudo. En los afos treinta, con la aparicién del cine sonoro se ira imponiendo el cine
«antiguo», un cine basado en unos codigos narrativos que, como hemos apuntado anterior-
mente, seran el fundamento del M.R.I. Es interesante como otro ilustre formalista, R. Ja-
kobson, en 1933 después de bosquejar los principios generales de los dos tipos basicos de la
estructura cinematografica —el metonimico y el metaférico—, apunta ya esta tendencia en un
articulo titulado, muy oportunamente «¢Decadencia en el cine?».

«En cuanto es fijado el conjunto de los medios poéticos y el canon se cristaliza con tal per-
feccion que la competencia de los epigonos se convierte en una evidencia, aparece en general el
deseo de una prosaizacion. [...] Por eso se oye de repente c6mo gritan ciertos cineastas para pe-
dir reportajes sobrios y construidos como epopeyas, por eso crece la oposicién contra la metifora
cinematografica, contra el juego gratuito de los primeros planos. Al mismo tiempo, aumenta pro-
gresivamente el interés por las composiciones tematicas, siendo asi que, en época atin reciente, se
las evitaba, casi con ostentacién» *.

Con estas palabras Jakobson, como después hara Mukarovski®, recoge la hipétesis de
Sklovskij, para quien las técnicas graduales de transicién, mas que el montaje-tropo, serfan
las que adquirirfan preponderancia a medida que el cine controlaba mejor sus medios de ex-
presion artisticos:

«El cine posee su lenguaje, sus palabras particulares, y estd elaborando su gramatica. El fu-
turo del cine consiste precisamente en un continuo aumento de los factores convencionales que
le permitan introducir cada vez mas ficilmente al pablico en una ulterior serie de asociaciones» *

A partir de los afos treinta los efectos de montaje se reservaran para potenciar los pun-
tos culminantes del film, para pasar de un tipo de exposicién narratwa al de la concentrada
imagen poética. La funcién poética, la «poeticidad», es s6lo una de las partes constituyentes
de la compleja estructura del discurso filmico.

Para finalizar, podriamos decir con J. Lotman que una vez que el montaje hace su apa-
ricién como principio de construccion del texto filmico —y del texto artistico en general—,
no es obligatorio utilizarlo, e incluso puede ser probibido, pero renunciar a los efectos de mon-
taje se convierte en un medio de expresion artistico.

ANTONIA CABANILLES

" «Problem of Film Stylistics», loc. ciz., pag. 22.

* «La poesia y la prosa en el cine» (1927) en Cine®y lenguaje, ed. cit., pag. 87.

" Cfr. T. Aman, «The Formalists and Cinema; an introductory note», 20th Century Studies, ntms. 7-8
(1972).

* En J. Urrutia ed., Contribuciones al andlisis semioldgico del film, Valencia, Fernando Torres, 1976, pag.
181.

* Cfr. F. W. Galan, Las estructuras bistéricas, México, Siglo XX1, 1988, pag. 139.

? «Las leyes fundamentales del encuadre cinematografico» (1927), en Cine y lenguae, ed. cit., pag. 112,
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