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INTRODUCCION

El ritmo de las imagenes en movimiento ha sido motivo de estudio para
muchos investigadores en el acontecer de la historia filmica, pero, aunque parezca
contradictorio, fue en la fase muda del cine cuando se dieron las mas grandes
innovaciones en cuanto a teoria del montaje y ritmo se trata, pues, las
circunstancias politicas y sociales, de ese entonces, obligaban a los jovenes
realizadores a ingeniarselas para dotar de lenguaje y dinamismo propio, a lo que al
principio solo era un juguete cientifico, hoy toda una industria cultural.

La idea de que el cine pudiera ser un arte no surgié en la inventiva
de sus propios creadores. Ni Thomas Alba Edison, ni los hermanos
Lumiere, ni siquiera el imaginativo Georges Méliés, parecen haber
tenido una concepcion estética del cine durante los primeros afios
del nuevo invento. Para ellos, como para buena parte de la
humanidad, el cine podia ser un registro de la realidad superficial, o
un ingenioso dispositivo para el espectaculo o el entretenimiento.
Pero creian firmemente que mas alla de ese nivel no habia futuro. El
cine era, en el mejor de los casos, un hijo ilegitimo del teatro y de la

fotografia”. (Romaguera y Thevenet, 1993, p.13).

La escuela rusa fue una de las primeras responsables en la creacion de
estas teorias formales del montaje. Vertov, Kuleshov, Pudovkin y Eisenstein
experimentaron, entre otras cosas, con la ritmica visual de las tomas -utilizando
principios basicos de la musica-.

Los soviéticos no fueron los Unicos conquistadores. En Francia,
paralelamente al fendmeno URSS, también se gesté un movimiento cinematografico
con alta influencia de la cadencia musical en el montaje. Germaine Dulac blandia la

bandera de un cine impresionista, designado como sinfonia visual.




‘ Sin embargo, con el transcurrir del tiempo no se ha profundizado en el asunto
0 aun peor, el asunto ha quedado casi en desuso.

En la practica, la mayoria de las realizaciones audiovisuales (en el montaje)
se desenvuelven de una manera muy personal € intuitiva; uno de los principales
propdsitos de este trabajo es brindar a los directores y montadores las herramientas
tedricas de la musica, especificamente del compas, con la intencién de que puedan
ser aplicadas cinematograficamente de manera formal.
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I. CINE
3. Lenguaje (cine):
Bazin (2000), en “4 Qué es el cine?”, precisa: “El cine se nos muestra como
la realizacién en el tiempo de la objetividad fotografica. El film no se limita a
conservarnos el objeto detenido en un instante como queda fijado en el ambar el
cuerpo intacto de los insectos de una era remota, sino que libera el arte barroco de

su catalepsia convulsiva...la momificacion del cambio”. (p.29).

Aumont (1992), en “La imagen”, delibera; “Vivimos en y con el tiempo y en
el tiempo es, también...donde se realiza nuestra visidn. Por otra parte las

imagenes existen también en el tiempo”. (p.168).

El tiempo esta implicado en todo el proceso perceptivo de la imagen, y por
supuesto, en su ordenacion y exposicién: “El cine se basa en una imagen
temporalizada, que representa indisociablemente un bloque de «espacio-
duracién» (Pilles Deleuze)...el film, es también un ensamblaje de varios de estos
bloques (los planos), «en ciertas condiciones de orden y duracién»”. (J. Aumont,
1992, p.168).

A. Jurgenson y S. Brunet (1995), en “La practica del montaje”, deducen

acerca del nacimiento del montaje:

El montaje, aunque es una operacion hoy considerada natural e
inevitable, no nacié con la invencion del cinematégrafo. Podemos
decir que su nacimiento data del dia en que se pensd en modificar el
punto de vista de la camara en una escena, durante esa escena; es
decir, cuando se pensd en cambiarla de lugar sin otra finalidad mas
que la de una mas clara descripcion de la acciébn o una mejor

construccién dramatica. (p.17).




Aumont (1992) en “La imagen” explica:

Toda pelicula, o casi, es montada, aunque algunas peliculas
contengan muy pocos planos y aunque la funcidn del montaje esté
lejos de ser la misma en todas partes. Prescindo aqui de todas sus
funciones expresivas para subrayar unicamente que el montaje de
los planos de una pelicula es ante todo la secuenciacién de bloques
de tiempo, entre los cuales ya no hay mas que relaciones implicitas.
Todo el montaje clasico, resultante de lo que se llama a veces la
estética de la transparencia, supone que el espectador es capaz de
«reorganizar los trozos» de la pelicula, es decir, de restablecer
mentalmente las relaciones diegéticas y, por tanto, entre otras,
temporales, entre bloques sucesivos. Esto solo puede hacerse
mediante un saber, por minimo que sea, sobre el montaje, 0 mas
bien sobre el cambio de plano en una pelicula. (p.178).

Esta nocion cinematografica, hoy ampliamente conocida por la audiencia,
supuso en el pasado un importante esfuerzo de comprension: “...los espectadores
de las primeras peliculas con punto de vista variable, protestaron con frecuencia
contra la violencia, visual e intelectual, que representaba esta variabilidad”. (J.
Aumont, 1992, p.178).

“Yuri Tsyviane cita asi el ejemplo de un espectador que recordaba el
cinematégrafo en sus comienzos, en el que «en un trozo de tela blanca surgian
una tras otra las cabezas del rey de Espana y del rey de Inglaterra, pasaban como
un reldmpago una decena de paisajes marroquies, desfilaban unos coraceros
italianos y grufiia un dreadnought alemén lanzado al agua»”. (J. Aumont, 1992,
p.178).




4. Teoria del Montaje:

4.1. Montaje

Pedro del Rey del Val (2002), en “Montaje, una profesion de cine”,
f establece: “La terminologia montaje proviene del francés montage, que traducido
al espanol viene a decir algo asi como organizar o armar un todo”. (p.21).

‘En francés, la palabra «montage» designa a la vez el trabajo técnico del
montador y el resultado artistico de ese trabajo...De hecho, el trabajo del
montador es mas artistico que técnico...”. (A. Jurgenson y S. Brunet, 1995, p.18).

| Béla Balazs (1978) puntualiza:

El término técnico Schnitt se ha incorporado al idioma aleman. El
término francés montage, que significa «composicién», es mas
expresivo que Schnitt o su equivalente inglés cutting. Se trata
realmente de una especie de composicidon. Cuando el director
ordena los planos en una determinada sucesion, para alcanzar un
efecto fijo, lo que puede lograr de forma meditada, esta realizando el
mismo trabajo que un montador cuando reline y compone las piezas
sueltas de una maquina para que se convierta en un instrumento de
produccién. (Béla Balazs, 1978; cp. Romaguera y Thevenet, 1993,
p.371).

V. Sanchez-Biosca (1996) en “El montaje cinematografico teoria y analisis”:
‘En nuestra lengua, montaje designaria el trabajo de laboratorio conocido
igualmente como «Edicién», por influjo de la voz inglesa editing, o el también
utilizado de «compaginaciéon»”. (V. Sanchez-Biosca, 1996, p.15).




Mas alla de la etimologia, podemos examinar cdmo el montaje cumple
funciones especificas y brinda estructura a la narracién filmica, R. Spottiswoode
(1958), en “Gramatica del cine”, profundiza: “En cuanto a su efecto, es la
produccion de un concepto o sensacion por medio del impacto mutuo producido
por otros conceptos o sensaciones, y en cuanto a su estructura, la yuxtaposicion

de tomas, series y secuencias, de modo tal que produzcan ese impacto”. (p.27).

Una definicibn de montaje podria ser entonces: “...la organizacion de los
planos de una pelicula segln ciertas condiciones de orden y duracion. No cabe
duda alguna de que la calidad de un film se basa en gran parte de la calidad del
montaje”. (A. Jurgenson y S. Brunet, 1995, p.17).

El montaje, en primeras instancias, fue importado del teatro, Pedro del Rey
del Val (2002), en “Montaje, una profesion de cine”, explica:

A su vez, montaje es una palabra harto empleada en el argot o
lenguaje usado en medios teatrales, y que como tantas otras cosas
fueron adoptadas por el cine, y condensa el todo de una pelicula,
desde que el guionista idea una historia, la transforma en guidn
cinematografico, la hace llegar al productor y este decide ponerla en

escena, se dice que se esta o ha estado montando... (p.21).

R. Sanchez (1976), en “El montaje cinematografico arte de movimiento”,
reafirma esta premisa: “...tiene su antiguo origen en el uso teatral y fue desde esta
fuente donde lo adoptaron aquellos dramaturgos rusos que luego se convirtieron
en los grandes directores y tratadistas cinematograficos: Pudovkin y Eisenstein”.
(p.56).

P. Blanchard (1960), en “Historia de la direccién teatral”: “Las obras
llamadas teatrales...contienen ya en si mismas virtudes...tanto por su forma como

por su ritmo y por el movimiento interno o formal del dialogo”. (p.14.).




P. Blanchard (1960) describe: “La escenificacidn...constituye una suma y
una coordinacion...pero es aun en mayor medida la busqueda de un equilibrio de
estilo entre la obra y su realizacién, equilibrio que da al término estilizacion su
sentido profundo y que radica en la concordancia de los tres ritmos esenciales del
espectaculo: el de la palabra, el del gesto y el del movimiento”. (p.43).

El director teatral (Blanchard, 1960) establece las entradas y salidas de los
actores, su lugar en el escenario y sus movimientos dentro de la interpretacion
(ocupaciones también imprescindibles del director cinematografico): “...ha de
colaborar con los actores en el ritmo general de la interpretacion y el movimiento
del espectaculo”. (P. Blanchard, 1960, p.17.).

El ritmo que logra un director de Teatro y los intérpretes del drama
es semejante...al flujo que logra un director de orquesta y los
instrumentos frente a una partitura musical. Es un ritmo trabajado en
forma horizontal, donde el flujo constante del drama y de la musica
debera nacer de los mismos intérpretes. El actor, igual que el
instrumentista, podra ensayar la obra trozo por trozo, detener el
parlamento donde lo desee, repetir, partir nuevamente; pero con la
intencion de lograr, finalmente, una interpretacion continuada. (R.
Sanchez, 1976, p.304).

Bajo el dominio de los directores estan el flujo constante y el ritmo general
de la obra. “El «ritmo general» deriva de la combinacion y de las proporciones de
los elementos formales que no dejan de parecerse a las relaciones musicales”. (T.
W. Adorno y H. Eisler, 1981, p.90).

4.2. Movimiento / ritmo (interno y externo)
“Si se admite que la belleza exige ordenacion y armonia, no podremos

negar que los movimientos cinematograficos necesitan ritmo”. (R. Sanchez, 1976,
p.51).




R. Sanchez (1976) presenta la musica como la mejor escuela para
comprender el ritmo: “Hemos llegado asi al mas dificil término y al mas
indescifrable elemento del arte cinematografico. Entender, o por lo menos sentir, lo
que es el ritmo del movimiento llamado “montaje”, es entrar por el umbral del
séptimo arte. Y para ello es necesario afirmar que la mejor escuela, quizas la
Unica, es la Musica”. (p.51).

Pedro del Rey del Val (2002), en “Montaje. Una profesion de cine”, enuncia
en relacion al ritmo: “Movimiento medido reglamentado. Marcha o trayectoria
acompasada en la sucesidon o acontecimientos de una cosa. Ordenamiento
establecido de las duraciones. Cadencia de una continuidad de eventos en el
tiempo”. (p.99).

A. Jurgenson y S. Brunet (1995) advierten que no es tarea facil definir el
ritmo real de una pelicula: “Se puede encontrar un buen ritmo, musical, pero que
no es el de la pelicula”. (p.52).

“Antes de trabajar en la duracion total de las peliculas, hay que examinar en
detalle la organizacion de las duraciones de plano a plano”. (A. Jurgenson y S.
Brunet, 1995, p.70).

F. Fernandez Diez y J. M. Abadia (1999) en "“Manual basico de lenguaje y
narrativa audiovisual”, explayan: “El dinamismo de las tomas viene condicionado
por multiples elementos entre los que destacan la propia actividad recogida en el
interior del encuadre, la variacion de los centros de interés, el movimiento de la
camara o del zoom, la combinacién con los planos anteriores e incluso por la

duracién o tiempo de permanencia en pantalla de las mismas”. (p.60).

“El montaje, pues, da el sentido de la puntuacion, de la concision y del
ritmo en el relato visual”. (A. Jurgenson y S. Brunet, 1995, p. 18).




“Tal asunto constituye el quehacer mas delicado en la artesania de la
compaginacion, por entrar en juego simultaneo factores tan complejos como: ideas
(tema-contenido), continuidad de transiciones, flujo del discurso visual y ritmo del
montaje”. (R. Sanchez, 1976, p.177).

La yuxtaposicién de diversos planos y sus cortes genera un movimiento que
requiere tanto de un ritmo interno como externo, en toda la extension de la escena.

Fernandez Diez y Abadia (1999) distinguen:

e Montaje interno es aquel que realiza la asociacién entre las
imagenes en la propia toma sin recurrir a la edicion.
e Montaje externo es aquel que recurre a la edicién o unién fisica

de diferentes tomas o partes de estas. (p.182).

L. Kuleshov (1964), en "Tratado de la realizacion cinematografica’,
concerniente al movimiento interno manifiesta:

De todas maneras recuérdese que es casi imposible reducir o variar
las dimensiones de tomas en que estén filmados los trabajos
continuos de un actor, sin alterar su continuidad. Ello sucede porque
esas tomas tienen ya un ritmo, que es el de la accion que
desarrollan. En cada toma de la pelicula ya montada existe una
relacién entre una toma, la que le antecede y la que sigue, por la
presencia de los elementos contenidos en su accién: a ellos los
denominamos elementos del montaje interno: el trabajo de los
actores en un cuadro es el montaje interno de ese cuadro. También
los desplazamientos de la camara (panoramicas, travellings, etc.)
integran ese montaje interno. (p.270).




R. Sanchez (1976) concreta: “Los movimientos internos a la toma son
aquellos movimientos que registra el film y se perciben dentro del recuadro
durante la proyeccion de la toma”. (p.177). La composicién varia (con cambio de
zona, movimiento progresivo).

‘Los externos, en cambio son los movimientos que nacen de los cortes y
transiciones entre una toma y la toma adyacente”. (p.177).

K. Dancyger (1999), en “Técnicas de edicidn en cine y video’, detalla:
“...Las tomas en movimiento suelen mantenerse en cuadro durante mas tiempo
que las tomas fijas para permitirle a la audiencia incorporar la informacion visual
cambiante. Un inserto que es relevante para la trama por lo general se mantiene
durante mas tiempo para destacar su importancia”. (p.314).

4.3. Tomas estaticas y de pulsacién constante

Todos los planos sobre sujetos fijos (una casa, un libro sobre la mesa),
registrados con camara fija, son opuestos al movimiento interno de una toma:
“...En tal caso la composicion...dentro del recuadro de la pantalla, permanecera
idéntica e inmutable. No habra movimiento alguno en la toma misma”. (R.
Sanchez, 1976, p.177).

R. Sanchez (1976) conceptualiza acerca de los planos sin movimiento
interno: “Llamamos tomas estaticas a los planos que carecen de todo movimiento

interno: camara fija, sobre sujeto fijo". (p.201).

“Por su total carencia de movimiento, estas tomas pueden ser cortadas en
cualquier sitio y en cualquier longitud”. (R. Sanchez, 1976, p.201). Representan un
receso para el editor, quien luego de identificarlas como estéticas, las puede
reglamentar y cortar sin considerar su contenido. (R. Sanchez, 1976).




R. Sanchez (1976) distingue de las tomas estaticas: “Cuando un sujeto se
mueve en forma isécrono, sin producir cambios en la composicién del cuadro,
porque el ambito de su movimiento permanece dentro de la misma zona de
cuadro, da a la toma un tipo especial de movimiento que llamaremos de
pulsacién constante”. (R. Sanchez, 1976, p.177).

En las tomas de pulsacion constante el movimiento interno carece de
progresion. (R. Sanchez, 1976). La composicion se mantiene (sin cambio de zona,

carece de progresion).

A partir de lo expuesto por R. Sanchez (1976), podemos sefalar:

Camara Sujeto Composicion

Fija Movil Con cambio = movimiento interno (progresivo)
Movil Fijo Con cambio = movimiento interno (progresivo)
Maovil Méovil Con cambio = mavimiento interno (progresivo)
Fija Movil Sin cambio = pulsacién constante (sin progresion)
Mévil Fijo Sin cambio = pulsacién constante (sin progresion)
Maovil Maovil Sin cambio = pulsacién constante (sin progresion)
Fija Fijo Sin cambio = tomas estaticas (sin progresion)

‘Las tomas de pulsacién constante son un buen puente, son un umbral,
entre las tomas sin movimiento interno y las tomas con movimiento interno”. (R.
Sanchez, 1976, p.178).

Las tomas de pulsacion constante ofrecen las mismas ventajas que las

tomas estaticas: “...en la practica del ritmado, se comportan casi de la misma
manera que las tomas estaticas. Podremos decir entonces que todas las
normas...sobre el movimiento externo, impreso por los cortes se aplican de modo

semejante a las tomas de pulsacién constante”. (R. Sanchez, 1976, p.201).




Segun R. Sanchez (1976) en el montaje de tomas de pulsacién constante el
compaginador se encontrara con las siguientes posibilidades:

e Las tomas de pulsacion constante pueden ser cortadas en
cualquier longitud.

e Pueden ser mezcladas con tomas estaticas (camara fija sobre
sujeto fijo).

o Las tomas de pulsacion constante soportaran mayor longitud
en pantalla, por el mero hecho de poseer movimiento interior,
que las tomas estaticas no poseen. (p.202).

Al pretender compaginar una escena a partir de tomas estaticas y de
pulsacién constante: “...se hara necesario adoptar una métrica o compas”. (R.
Sanchez, 1976, p.202).

“...el primer factor que determina este tipo de ritmo, es el montaje mismo en
sus medidas de longitud o duracién de las tomas”. (R. Sanchez, 1976, p.182).

Como salta a la vista, no toda toma puede ser cortada por un mero
criterio de longitud. Excepto los dos tipos ya especificados: las tomas
sin movimiento interno y las tomas de pulsacion constante. Una
accién dramatica exige el desarrollo de su contenido, igual que
ciertos movimientos de camara necesitaran ser dejados completos,
sin aceptar un corte por mera medida de tiempo. (R. Sanchez, 1976,
p.182).

“Las solas longitudes o duraciones que el compaginador determina para las
tomas (ritmo externo) incidira en forma directa en el ritmo dramatico (ritmo interno)”.
(R. Séanchez, 1976, p.183).
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4.4. Cualidad de las transiciones

K. Dancyger (1999) afirma que el ritmo de un film se ve alterado también por
el tipo de transiciones a utilizar: “Un corte directo puede ser perturbador; nos deja
confundidos hasta que una pauta visual o sonora sugiere que ha ocurrido un
cambio...La disolvencia que a menudo se asocia al paso del tiempo, puede
también insinuar un cambio de locacion. El ritmo entre secuencias es mas suave

cuando se utilizan disolvencias”. (K. Dancyger, 1999, p.315).

V. Pudovkin (1960), en “Lecciones de cinematografia”, precisa:

Disolvencia...El paso de una parte de la pelicula a otra no tiene
lugar brusca, sino sucesivamente; es decir, el cuadro se oscurece y
en su lugar aparece otro...este método tiene una importancia
prevalentemente ritmica. En efecto, las disolvencias generan un
ritmo lento. (p.61).

4.5. Duracion segun la escala cinematografica
Para aplicar una correcta métrica al montaje, hay que evaluar los planos
segln su escala cinematografica.

A. del Amo (1972), en “Estética del montaje”, sefiala: “Dar todos los planos
del mismo metraje no seria ritmico...la duracién de los planos para conseguir el
ritmo debe ser distinta si la pelicula estd rodada con preponderancia de planos
generales, que si lo esta con preponderancia de primeros planos...”. (A. del Amo,
1972, p.93).
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Un primer plano necesitara de menos tiempo que un plano general
por la légica retencidn visual de la informacién que cada encuadre
ofrece. Ahora bien, si los mismos encuadres han de repetirse en el
transcurso de la secuencia, las medidas de estas repeticiones
siempre habran de ser inferiores, dado que el espectador ya posee
informacidén sobre ambos planos. (P. Del Rey del Val, 2002, p.103).

A. del Amo (1972) asevera:

Efectivamente, es una ley fisica elemental el que el ojo tarde menos
tiempo en percibir una parte, que un todo, y si ya tiene idea de esa
parte, porque la ha visto en otra ocasién, o porque la ha distinguido
alguna otra vez confundida entre la generalidad del todo, el tiempo

de percepcion sera necesariamente menor. (A. del Amo, 1972, p.93).

Si un plano informa o presenta algo nuevo al publico, su longitud en la
proyeccion debe ser mayor. Lo contrario sucede cuando el espectador ya conoce
el contenido.

Kuleshov (1964) sefala:

Asi, pues, la longitud de una toma, el tiempo de su proyeccion no
dependera solamente del propdsito de esa toma, sino de la
complicada que resulte su percepcion visual. La cuestidon que
planteamos ahora es la siguiente: si tenemos que mostrar cuatro
cuadros de madera que ritmicamente parezcan iguales, ¢tendran
que tener idéntico metraje? Si es evidente que el metraje de esos
cuadros depende de la mayor o menor complicacion que presenten
para la visual del espectador, lo es también que su extension
dependera de la construcciéon que posean. Si el primer cuadro es de
composicibn mucho mas complicada que el segundo, sera
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necesario, para que el espectador los perciba en idéntico tiempo,
que el primero sea mas largo que el segundo, por ejemplo un metro
y medio el primero y un metro el segundo. Asi, la “carga” visual de
cada cuadro dara un equivalente de su tiempo de percepcion.
(p.269).

K. Reisz (1966), en “Técnica del montaje”, apunta: “El principio de usar
planos generales, medios o cortos segun sean los grados de interés, continta
siendo sustancialmente igual desde los tiempos de Griffith”. (K. Reisz, 1966, p.47).

“El grado de interés esta determinado por la forma en que un hecho esta
expuesto...por el orden que tengan los planos, por la dimensién del corte, por la
fuerza del plano, o sea, por su contenido interno y por sus relaciones. Sobre todo
por sus relaciones, que juegan un papel en el relato o en la comprensién de las
ideas, de primerisimo fila". (A. del Amo, 1972, p.20).

A. Jurgenson y S. Brunet (1995) desarrollan:

La justificacidon psicoldgica del montaje corresponde a las exigencias
de la vision de un espectador ideal que a cada momento tuviera
acerca del acontecimiento, el punto de vista mas claro, mas preciso
y mas completo. En el marco de esta vision superior e inteligente se
puede considerar que el paso de cada plano al siguiente esta
determinado por la atencién visual o por la tensién mental. (p.18).

“‘Cuando el espectador teatral ve un personaje de la accién, dirige su
atencion primero sobre la cara, después sus ojos recorren toda la figura para

fijarse eventualmente en las manos. Otro tanto acontece en la realidad”. (V.
Pudovkin, 1960, p.87).




“Nuestro ojo hace montaje. Todo lo que vemos, lo analizamos, es decir, o
traducimos a planos, y buscamos siempre los mejores emplazamientos de camara
para ver mejor. Por eso los chicos se suben a los arboles o a la cornisa de un
edificio cuando pasa un desfile o algo que les atrae...Este mismo estimulo lo
posee también el cine”. (A. del Amo, 1972, p.18).

“Todo este trabajo es ahorrado al espectador de un film: el no consume
ninguna energia, porque el director cinematografico elimina todos los momentos
superfluos y enriguece asi, con esta economia concentrativa de fuerzas, la
atencidn dirigida a los momentos y a los detalles esenciales, dotando, por tanto, a
la accidon de una eficacia mucho mayor que la que en realidad posee’. (V.
Pudovkin, 1960, p.87).

El director y la técnica cinematografica proporcionan al espectador los
planos ya digeridos, es decir, con una intencién predeterminada que elimina los
aspectos innecesarios del film.
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II. MUSICA
1. Lenguaje (musica):
Inmersos en la complejidad de nuestro entorno, podemos identificar una
vasta gama de codigos sensoriales que interpretamos constantemente, sobre
manera en el ambito de la comunicacion.

Stokowski (1964), en “MUsica para todos nosotros”, define la musica, en
tanto lenguaje, como un idioma universal. “La musica es un idioma universal...es
el derecho primogénito de todos”. (L. Stokowski, 1964, p.13).

Stokowski (1964) afirma que aunque escuchemos musica francesa,
alemana, italiana, rusa o espafnola y no conozcamos francés, aleman, italiano,
ruso o espafol, esta musica tendra un significado para nosotros. “En este sentido
la musica es poesia pura, comprensible para todos”. (L. Stokowski, 1964, p.13).

No obstante, en tanto expresion tiene una estructura generalmente rigurosa
que le da sentido y organiza en el tiempo. Hindemith (1949), en “Adiestramiento
elemental para musicos”, sostiene: “La forma mas primitiva de la manifestacion
ritmica en musica es el uso de sonidos de distinta duracion”. (p.3).

Baqueiro Foster, en “Curso completo de solfeo”, enuncia que el ritmo o
principio cuantitativo de la poesia y la musica, existe desde culturas tan lejanas
como la mesopotamica, egipcia, china y griega. La pronunciacion y la versificacion
de las palabras imponen un ritmo o principio cuantitativo sobre la poesia. (1981).

Toda divisién subjetiva del tiempo, determinada por el sentir del
artista creador, requiere la divisién objetiva que ordene ese sentir
por medio de signos sonoros. La musica, arte de sucesion,
prescinde por completo del espacio, el musico solo necesita del
tiempo. (G. Bagueiro Foster, 1981, p.9).
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Hindemith (1949) en “Adiestramiento elemental para musicos”, apunta:

1. Dé ligeros golpes con un lapiz, o con las manos, o con los pies (parado o caminando),
en movimiento moderado, una serie de golpes ritmicos, a intervalos iguales:

2. Mientras golpea, cante un sonido prolongado sin variar su altura:

Sonido:

Ritmo: Lt rrrrrrrrrrrrn

3. Golpee el ritmo como anteriormente, pero mantenga el sonido solo durante los
golpes unidos por la linea superior, se recomienda cantar con las silabas la, la,
etc.
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Hindemith (1949) agrega: “Los ritmos y las diferentes duraciones del

sonido en los ejercicios precedentes pueden ser representados por notas”.

(p.4).
o = redonda; corresponde a los sonidos cuya duracidon es de cuatro
golpes (tiempos), I I
1
n
“ = blanca; duracién de dos golpes (tiempos), | |
J = negra; duracion de un golpe (tiempo), |

o J s
[ A A I O O A O A

J o J o
| rrreerrrrrrerrrT

Las notas musicales designan tanto qué tipo de sonidos suenan como

' cuanto tiempo suenan. A. Danhauser (1997) en “Teoria de la musica” plantea:

“Las notas son los signos que representan las duraciones y los sonidos. Segun

sus diferentes figuras, expresan diferentes duraciones. Segun sus diferentes
posiciones en el pentagrama, expresan diferentes sonidos'"”. (p.78).

Danhauser (1997) comprende el pentagrama como una pauta constituida

de cinco lineas horizontales, paralelas equidistantes entre si.

' Con base en los objetivos de la investigacién, solo es pertinente trabajar |a facultad temporal de
las notas (duracion).
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Continta Hindemith (1949): “La omisidon de notas o ritmos esta indicada por
silencios?. (p.5).

—m— = Sijlencio equivalentea o cuatro golpes (tiempos)
—m_. = Silencio equivalente a J dos golpes (tiempos)

) = Silencio equivalente a J un golpe (tiempo)

- o e 4 s
[ 1 A A O O A O O

—u Q__
—
—n
—W S

5 . ¥ /
FrererrrrrT

Baqueiro Foster (1981) destaca: “El silencio, negacion del sonido, es, en
verdad, el fondo del arte musical. De ahi el acierto de quien definiera la musica
como «un diagrama de sonidos incrustados en el silencio»”. (p.9).

“El sonido es una sensacion producida sobre el 6rgano del oido por el
movimiento vibratorio de los cuerpos sonoros'. (A. Danhauser, 1997, p.117).
La musica esta constituida de sonidos: “La musica es el arte de los sonidos”. (A.
Danhauser, 1997, p.1).

% En el haber de la notacion musical existen mas figuras que las mencionadas en el presente
escrito, tanto de silencios como de notas; sin embargo, estas no constituyen materia de estudio
para esta investigacion.
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P. Hindemith (1949) sefala cierta tendencia a separar los sonidos que
escuchamos en un ir y venir de tiempos fuertes y débiles:

Aun en series de sonidos idénticos en todos los aspectos, que se
repiten a intervalos de tiempo iguales, el oido tiende a percibir
agrupaciones regulares; da a ciertos sonidos mas importancia que a
otros y, por lo tanto, oye la serie completa como una ondulacién
entre tiempos acentuados y no acentuados. (p.93).

P. Hindemith (1949) advierte que estos acentos métricos son establecidos
por nuestra sensibilidad y no por cualquier otra diferencia objetiva entre los
sonidos mismos. Esta disposicion natural del oido a separar la musica en partes
iguales es el sustento de la teoria musical y la esencia del compas.

2. Teoria del Compas:

2.1. Compas

Danhauser (1997) precisa acerca del compas: “...es la divisiébn de un trozo
de musica en partes iguales. Esta division se indica por medio de unas lineas
divisorias”. (p.76).

El compas ademas de brindar la correspondiente divisibn musical, “provee
esquemas de tiempos y contratiempos, acentos y reposos, sin los cuales ninguna
construccion arménica o melddica puede ser concebida". (P. Hindemith, 1949,
p.93).

“El conjunto de valores, notas y silencios, que estén comprendidos entre 2
lineas divisorias, forma un compas”. (A. Danhauser, 1997, p.76).
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G. Ramos Blanco y J. M. Bidot (1995), en “Fundamentos tedricos de la
musica I”, concretan:

El compas consiste en la division de un fragmento musical en
partes de igual duracién indicadas por un cifrado
convencional y separadas por lineas divisorias; dimensiones
estas que pueden transcurrir iguales en duracion durante
toda una obra, o requerir los mas variados cambios de
medida, lo cual se indica por diversos recursos de escritura.

(p.57).

En el desarrollo de una obra musical pueden convivir diferentes tipos de
compas, pero cada grupo de compas de igual tipo debe ser de igual medida. “La
suma de estos valores debe ser igual para todos los compases que forman un
trozo de musica, mientras no haya un cambio de compas, y por consiguiente
dichos compases seran todos de igual duracion”. (A. Danhauser, 1997, p.76).

Los tipos de compas existen en razén de los tiempos que los constituyen y
su correspondiente sucesion. "El compas se subdivide en dos, tres o cuatro partes
que se llaman tiempos". (A. Danhauser, 1997, p.78).

En el compas, desde de la perspectiva del acento, los tiempos varian en su
importancia: "...Unos han de ser articulados con mas fuerza que los otros, los
primeros se llaman tiempos fuertes y los segundos, tiempos débiles". (A.
Danhauser, 1997, p.78).

"En el compas de dos tiempos el primer tiempo es fuerte y el segundo es
debil". (A. Danhauser, 1997, p.78).
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“En grupos de dos tiempos uno de ellos da la impresion de estar acentuado
(Arsis), mientras el otro nos parece de relajamiento inacentuado (Thesis). El grupo
puede comenzar con cualquiera de ellos”. (P. Hindemith, 1949, p.94).

"En el compas de tres tiempos, el primer tiempo es fuerte, el segundo y el
tercero son débiles". (A. Danhauser, 1997, p.78).

“En grupos de tres tiempos percibimos el acento sobre uno de los tres
tiempos mientras los otros dos parecen no acentuados’. (P. Hindemith, 1949,
p.94).

"En el compas de cuatro tiempos, el primero y el tercero son fuertes, el
segundo y el cuarto son débiles". (A. Danhauser, 1997, p.78).

"Cuando los tiempos de un compas son divisibles por dos, se llaman
tiempos binarios y constituyen el compas simple.

“Cuando los tiempos de un compas son divisibles por tres, se llaman
tiempos ternarios y constituyen el compas compuesto”. (A. Danhauser, 1997,
p.78).

“La formacién de compases compuestos es basada en la multiplicacion. ..
de unidades métricas determinadas”. (P. Hindemith, 1949, p.115).

J. Machlis (1975), en “Introduccion a la musica contemporanea”, explica la
abundancia de modelos de organizacion regulares en la musica popular:

...esquemas regulares suscitan expectativas cuya satisfaccion
constituye una fuente de placer para el oyente. A la gente le agrada
entregarse al compas de un tiempo de marcha o un vals. El ritmo

meétrico conquista para la muasica una imagen de la danza, una
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sensacion de bienestar fisico inherente al movimiento regular del
cuerpo humano. Ademas, al emplear el ritmo métrico, un compositor
puede con facilidad organizar la musica en frases y cadencias
equilibradas. (p.41).

"El compas de cinco tiempos, del cual algunos compositores han sacado
gran partido, es un compas de tres tiempos que alterna con uno de dos. Este es,
pues, un compas artificial, puesto que es el resultado de la combinacion de
diferentes compases". (A. Danhauser, 1997, p.87).

"Combinando asi diferentes compases se podria obtener igualmente el
compas de siete tiempos. (Un compas de 4, alternando con uno de 3)...hasta se
podria obtener el compas de 9 tiempos. (Un compas de 4, alternando con uno
de 3, seguido de otro de 2 tiempos)". (A. Danhauser, 1997, p.87).

"El oido no discierne con prontitud estas especies de compases, porque los
tiempos fuertes no se presentan a intervalos iguales: su empleo es también muy
raro...". (A. Danhauser, 1997, p.87).

La composicion musical, por lo general, es cimentada de forma tal que no
hallan equivocos respecto a dénde deben ubicarse los acentos métricos.
(Hindemith, 1949).

2.2. Ritmo

Machlis (1975) entiende como ritmo “el principio de organizacion que regula
el fluir de la musica en el tiempo. Puesto que la musica es un arte que existe solo
en el tiempo, el ritmo controla cada aspecto de una composicion, desde el mas
pequefio detalle hasta la unidad total de su arquitectura”. (p.40).
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“El ritmo es, primordialmente, la duracion del tiempo. Su caracteristica
fundamental es el intervalo de tiempo entre sus partes, y tal espacio de tiempo es
un aspecto de la duracién del mismo”. (L. Stokowski, 1964, p.73).

“El ritmo ondea libremente alrededor de la division esquematica del compas
reforzando u oponiendo estas divisiones. Las relaciones mutuas entre estos dos
elementos temporales, en infinita variacion de grados de atraccion o repulsion,
forman uno de los medios importantes que concurren a la creaciéon de la musica”.
(P. Hindemith, 1949, p.93).

Machlis (1975) figura sobre el lenguaje: “Distinguimos en el lenguaje varios
tipos de organizacién ritmica. Un tipo de organizacion es la poesia métrica, que
utiliza un inconfundible esquema de silabas dispuestas en unidades de idéntica
duracion, marcadas por una regular reiteracion del acento”. (J. Machlis, 1975,
p.40).

“Como contraste tenemos el verso libre, organizado de una manera menos
rigida que la poesia métrica. Sus ritmos prosddicos son mas flexibles, sus acentos
estdn colocados mas sutiimente. Todavia de fluencia mas libre es la prosa
poética”. (p.41).

Machlis (1975) identifica ahora en la musica:

En un extremo encontramos el tiempo regular de una marcha de
Sousa o de una danza popular, tan evidente que resulta
inconfundible. En el otro, se encuentran los arabescos libremente
fluyentes de las canciones orientales, o del canto gregoriano, o de
un recitativo operistico. Estos son los equivalentes musicales de los
ritmos del verso libre y de la prosa poética. Su impulso ritmico
procede del discurso hablado antes que de las simetrias de la
danza. (p.41).
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Hindemith (1949) revela la diferencia entre ritmo y compas a partir de una
analogia con la funcién del tiempo en nuestra vida cotidiana:

Por una parte esta la continua e infinita corriente de los intervalos de
tiempo, en los que nuestros actos se siguen unos a otros, cuya
duracion particular es determinada solamente por su caracter,
finalidad, velocidad e intensidad. Esto corresponde al ritmo musical,
que tiene posibilidades incalculables para combinar sonidos vy
silencios de distinta duracidn...determinada por la facultad de juicio
estético y de seleccion.

El compaés, por otra parte, corresponde a la medicion del tiempo
inventada por el hombre y derivada por él de acontecimientos
naturales (divisiones del tiempo en intervalos relacionados distinta y
proporcionalmente: afios, meses, semanas, horas, minutos, etc.).
Estrechamente dependientes de nuestras funciones fisicas...(por
ejemplo, el pulso)...(p.93).

"El ritmo es el orden mas o menos simétrico y caracteristico en que se
presentan las diferentes duraciones”’. (A. Danhauser, 1997, p.89).

La sincopa y el contratiempo, entre las diversas formas ritmicas que
existen, son las mas significativas:

Danhauser (1997) subraya que la sincopa es un sonido articulado sobre
un tiempo débil o parte de un tiempo débil que se prolonga hasta un tiempo fuerte
0 parte de un tiempo fuerte.
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Al interpretar trozos sincopados, exageramos por lo general la
contradiccién entre el compas y el ritmo colocando acentos al comienzo de los
sonidos sincopados. Hindemith (1949) declara: "el acento métrico en vez de
coincidir con el comienzo de un sonido aparece mas tarde durante su
prolongacion”. (p.97).

“Cuando las dos partes de la sincopa no son de igual duracion se llama
sincopa irregular’. (A. Danhauser, 1997, p.89).

f‘-'_|
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|

“La sincopa se emplea desde muy antiguo en la musica. Se ven ya
sincopas aisladas en la notacidn moderna de canciones trovadorescas de los
siglos XII-XII". (G. Ramos Blanco y J. M. Bidot, 1985, p.224).

Danhauser (1997) indica que el contratiempo se produce cuando un
sonido articulado sobre la parte débil del compas no se prolonga sobre la parte
fuerte: "El contratiempo es un sonido articulado sobre un tiempo débil o sobre la
parte débil de un tiempo, pero que no se prolonga sobre el tiempo fuerte o sobre
la parte fuerte del tiempo. Este tiempo fuerte o esta parte fuerte del tiempo estén
entonces ocupados por un silencio". (p.90).
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“Cuando hay dos tiempo débiles contra un tiempo fuerte o dos partes de
tiempo débiles contra una parte fuerte, el contratiempo es irregular’. (A.
Danhauser, 1997, p.89).

'Y s
1
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“El contratiempo no se ha empleado tan frecuentemente como la sincopa,
pero es un recurso ritmico efectivo”. (G. Ramos Blanco y J. M. Bidot, 1985,
p.225).

2.3. Tempo, movimiento o aire
Ramos Blanco y Bidot (1985) exponen que el tempo, movimiento o aire es
uno de los aspectos que mas contribuye a la expresion musical.

“El movimiento es la cualidad del ritmo”. (G. Baqueiro Foster, 1981, p.9).
ARade con mas especificidad Danhauser (1997): “El movimiento o aire es el grado

de lentitud o velocidad con que se ha de ejecutar un trozo de musica”. (p.91).

“El movimiento en que suceden las unidades de medida del compas puede
ser indicado de dos maneras”. (P. Hindemith, 1949, p.62).

Ramos Blanco y Bidot (1985) refieren las dos maneras de escribir el tempo,
movimiento o aire: “Una aproximada por medio de palabras convencionales y otra
completamente exacta, por medio de indicaciones metronémicas. Las palabras
tienen a su favor la tradicién, el metrénomo, la precisidn, pero a veces se
conjugan las dos indicaciones”. (p.98).

El ndmero de tiempos por minuto, puede ser calculado: “El instrumento que
nos permite dividir un minuto entre cualquier nimero de tiempos entre mas o
menos 30 o 200 es el metronomo, un péndulo combinado o no con una
campanita, 0 de mecanismo de relojeria eléctrico”. (P. Hindemith, 1949, p.62).

"Explicamos por medio de adjetivos, participios u otras partes de la oracion
la velocidad aproximada...de una pieza". (P. Hindemith, 1949, p.62).

“Existe una gran variedad de movimientos, desde el mas lento al mas vivo”.
(A. Danhauser, 1997, p.91).
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“Los términos indican desde un movimiento que histéricamente deviene en
normal o medio hasta los mas lentos o mas rapidos”. (G. Ramos Blanco y J. M.
Bidot, 1985, p.99).

Ramos Blanco y Bidot clasifican en tres grandes grupos estos movimientos:
‘Lentos, moderados y rapidos o vivos”. (1985).

Para designar el tempo o movimiento tradicionalmente se utilizan vocablos
italianos, alemanes o franceses. Hindemith (1949).

“Consideramos normal el aire que se ajusta a nuestros pasos 0 a nuestro
pulso, o sea, que resulta pausado, ni lento ni rapido. Este tiempo se establece con
el término andante, voz italiana que significa andando”. (G. Ramos Blanco y J. M.
Bidot, 1985, p.99).

Estos son los términos, para Danhauser (1997), con que se expresan los
principales tempos, movimientos o aires; organizados segun la clasificacidn que
propone Ramos Blanco y Bidot:

Lentos Moderados Rapidos o vivos
(Desde 40 hasta 75 bits por (Desde 76 hasta 119 bits | (Desde 120 hasta 208 bits
minuto, aprox.) por minuto, aprox.) por minuto, aprox.)
¢ Largo, largo. e Andante, moderado. e Allegro, alegre.
o Larghetto, menos lento que e Andantino, menos lento | ¢ Presto, apresurado.
Largo. que Andante. e Prestisimo, muy
e Lento, lento. e Allegretto, menos vivo apresurado.
¢ Adagio, menos lento gue Lento. que Allegro.
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lll.- LENGUAJE MUSICAL / LENGUAJE CINEMATOGRAFICO

5. Teoria del compas / teoria del montaje:

5.1. Uso de la musica

L. Kuleshov (1964) asevera que la musica juega un papel valioso en el
montaje de un film: “...la musica constituye una segunda vida del film, un nuevo
comentario al texto”. (p.298).

R. Sanchez (1976) indica:

Germaine Dulac, una francesa, estudiosa de la estética
cinematografica en la década 1920-1930, escribia: «El cine, a pesar
de nuestra ignorancia, despojandose de sus primeros errores y
transformando sus estéticas, se acercéd técnicamente a la Musica,
arrastrando consigo la constatacion de que, de un movimiento visual
ritmico podia surgir una emocién analoga a la suscitada por los
sonidos...Del mismo modo que un musico trabaja el ritmo y las
sonoridades de una frase musical, el cineasta se dedica a trabajar el

ritmo de las imagenes y su sonoridad». (Paris, 1927). (p.211).

“Ingmar Bergman...«No hay forma artistica que tenga tanto en comun con
el Cine, como la Musica. Ambos afectan directamente nuestras emociones...Y el
cine es principalmente ritmo; es inhalacion y exhalacién en secuencia continua».
(Estocolmo, 1960)". (R. Sanchez, 1976, p.347).

R. Sanchez (1976) cataloga la musica en cine:

e |La musica incidental, o aquella que refleja o realza una situacion
dramatica y que se la supone (idealmente) escuchada solamente

por el espectador del film.
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e La musica real, que escuchan los personajes del fiim. En esta
division pueden tener cabida muy diversos estilos de films:
Comedia-Musical, Opera, Orquestas, etc., como cualquier escena
donde los personajes escuchan un receptor de radio, un cantante

de cabaret, una banda militar que pasa por el cuadro, etc.

e La musica integrada al montaje. Aquella que guia el montaje de la
imagen en una mutua relacién de ambas formas: la forma-musical
y la forma-montaje de la imagen. (p.240).

La asociacibn musica-cine, esta signada por el compas. K. Dancyger
(1999) apunta: “La coordinacién de la musica con el corte fino del film se controla
a través de los compases musicales. Una vez que esto se logra, la pista de
musica -ya sea estilizada o dirigida, fuertemente orquestada o simple, intensiva en
letra o instrumental, referencial u original- invita a los espectadores a
comprometerse con el film”. (p. 341).

“En el cinematografo, el ritmo es un problema de distribucién regular de la
accion (visual y sonora) en el tiempo; y solo se puede operar regularmente con el
tiempo, cuando ese tiempo se mide...en musica existen dos caracteres
basicos...la forma binaria y la terciaria. Ellas resultan de la sucesion determinada
de golpes fuertes y débiles”. (L. Kuleshov, 1964, p.299).

T. W. Adorno y H. Eisler (1981): “La ley postulada por Eisenstein es la
siguiente: «Debemos saber como captar el movimiento de un determinado
movimiento musical, encontrando en su itinerario [su linea o su forma] el
fundamento mismo de la composicion plastica que debe corresponder con la
musica». En musica se entiende esencialmente por movimiento la unidad de
medida constante que forma la base de cualquier fragmento, tal y como
aproximadamente viene dada por el metrénomo”. (p.89).
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“...cualquier repeticion peridodica hara nacer un ritmo. La mente humana
podra abstraer la medida comin que tiene lugar entre dos periodos...”. (R.
Sanchez, 1976, p.203).

Sin embargo, R. Sanchez (1976) advierte:

Si un elemento simple es repetido periédicamente y a idéntica
velocidad, engendra luego la monotonia y el hastio. La primera
variacion que puede alejar la monotonia, viene a ser un acento,
destinado a agrupar varios elementos periddicos. De este modo, si
de cada tres elementos periddicamente ordenados, uno es
acentuado y dos son débiles, se comenzara a percibir la agradable
sensacion de un compas ternario. Si esta variacion del ritmo
elemental es prolongada por un largo rato, la monotonia vuelve a
hacer su entrada; por la simple razén de que el compas no es otra
cosa que un ritmo sobre otro ritmo. Una razén mas extensa,
montada sobre la razén minima”. (p.203).

“El ritmo requiere un equilibrio preciso que puede frustrarse apenas falle la
justeza de uno de los elementos que lo componen. Por eso, para Platéon, dentro
de la métrica, que organiza los sonidos del lenguaje, el ritmo es «el orden en el
movimiento»”. (A. del Amo, 1972, p. 93).

R. Sanchez (1976) sugiere: “El ritmo de la imagen no puede ser tan
insistentemente pulsado y acompasado como lo es en Musica. La razon esta en la

naturaleza del movimiento que se esta creando en cada uno de estos géneros de
arte”. (p.229).
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“La exigencia fundamental de la concepcion musical del film consiste en
que la naturaleza especifica del film debe determinar la naturaleza especifica de
la musica -0 a la inversa, aunque este caso sea actualmente mas bien hipotético,
que la naturaleza de la musica determine la naturaleza de las imagenes-. La
auténtica «inspiracién» del compositor cinematografico estriba en la invencion de
la musica que se adapte con mayor precision; la ausencia de relacion constituye
su pecado capital’. (T. W. Adorno y H. Eisler, 1981, p.91).

El problema de cortar los planos con arreglo a un patrén ritmico es
cuestion que depende de variaciones de longitud minimas, a veces
casi imperceptibles. Es dificil hablar en términos generales, porque
la longitud del plano esta relacionada estrechamente con su
contenido, y las calidades ritmicas solo se pueden apreciar sobre
pasajes de cierta longitud. De todos modos, las faltas de ritmo
resultan siempre evidentes y notorias, asi como el buen efecto
ritmico parece natural y no da idea del esfuerzo invertido en su
consecucién”. (K. Reisz, 1966, p.218).

‘En el montaje seria muy estéril o, por lo menos, sumamente extraio partir
de un ritmo y un plan fraseoldgico y cadencial, para terminar con la creacion de un
discurso cinematografico que calce con aquel plan ritmico y formal”. (R. Sanchez,
1976, p.229).

“La cadencia de planos y los cambios de velocidad en la coordinacion de
los diversos tiempos, no decidida hasta que llegan a la sala de montaje, son la

verdadera base de la eficacia de una escena”. (K. Reisz, 1966, p.53).
“‘En el cine los diversos movimientos (internos y externos a la toma...)
exigen un tratamiento y un encuentro especial de sus ritmos”. (R. Sanchez, 1976,

p.229).
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T. W. Adorno y H. Eisler (1981): “Si en la practica se persigue la
concordancia entre el ritmo musical «superior» y el ritmo filmico «superior», lo que

realmente se consigue es algo asi como una afinidad de atmdsferas”. (p.91).

En casos particulares, como el videoclip y el musical, la naturaleza de la

musica determina plenamente la naturaleza de las imagenes.

5.2, Uso de laimagen con el sonido

“...Con el didlogo, es el actor quien impone a los planos la duracién y
longitud determinadas. Para imprimir mayor velocidad a una secuencia hay que
abreviar las pausas y suprimir metros en los momentos que no llevan dialogo”. (K.
Reisz, 1966, p.91).

El corte de los planos en su longitud minima, no es la Gnica manera de dar

velocidad al ritmo: “...es mejor introducir variaciones de velocidad que imprimir

una velocidad maxima constante”. (p.215).

“...Las palabras habladas tienen un ritmo acustico real que puede medirse
con un metrénomo y que ninguna técnica de simulacién puede acelerar o frenar
sin que se altere el sentido o papel dramatico del discurso”. (Béla Balazs, 1978;
cp. Romaguera y Thevenet, 1993, p.384).

Jurgenson y Brunet (1995) respecto al montaje de imagen con sonido:

En el montaje de una pelicula, lo que presenta mas dificultades es,
por cierto, la combinacidén de la imagen y del sonido. No se puede
montar sin el sonido, pues su presencia es tal que acelera o retrasa
un plano o una secuencia. La primera experiencia a realizar para
convencerse consiste en comparar la extension de un plano no
dialogado (con un ambiente) montado mudo y montado con sonido:
no se lo cortara en la misma extensiéon en ambos casos, pues la
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duracién del plano se notara de distinta manera si hay una
conjugacion de imagen y sonido. No es, pues, ni la imagen separada
ni el sonido separado lo que puede determinar en qué momento hay
que cortar’. (p.147).

Los cambios de velocidad son apreciables en tanto incrementan o
disminuyen el interés del publico.

“En toda discrecion sobre este tema es muy importante distinguir entre la
velocidad mecanica -obtenida por el sencillo método de incrementar los cambios
de plano- y la velocidad surgida del propio argumento...el aumento de cadencia
en los cortes tiene que estar en funcion del contenido de los planos”. (K. Reisz,
1966, p.214).

K. Reisz (1966) agrega: “El director matiza el juego escénico durante el
rodaje, imprimiendo el ritmo y velocidad que estima mas adecuado. Este debe ser
el factor determinante del ritmo. El montador puede afinar la presentacion visual y
dar a la escena mayor brillantez. El ritmo de la accién, el ritmo interno de los
planos, ira surgiendo por si mismo”. (p.219).

5.3. Llegada del sonoro

‘La historia del cine mudo es la lucha para aumentar la capacidad
visual...por medio de un montaje cada vez mas elaborado y complejo. El deseo
de penetrar en problemas intelectuales y emocionales, cada vez mas sutiles, forzé
a los realizadores a experimentar con recursos nuevos, de mayor poder
evocativo, llegandose -al final de la época muda- a estar en posesion de una
verdadera gramatica del cine”. (K. Reisz, 1966, p.41).
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K. Reisz (1966) presenta: “La llegada del sonido fue causa de una pasajera
regresion. Todos los efectos dramaticos iban por algun tiempo a proceder de la
banda sonora. Los realizadores comerciales se afanaban en la producciéon de
peliculas cien por cien habladas, cuyo éxito, por otra parte, estaba asegurado’. (K.
Reisz, 1966, p.41).

“...las comedias musicales y adaptaciones teatrales cuyo solo atractivo
estaba en el dialogo o en las canciones, que convertian la pelicula en cosa
estatica, mero fondo para unos sonidos, resultaron, una vez que estuvo asimilada
la novedad, pobres y monétonas...”. (K. Reisz, 1966, p.42).

En gran parte, el problema se debia a una técnica de registro sonoro muy
elemental, el micréfono tenia que mantenerse inmovil. (K. Reisz, 1966).

Recién llegado el cine sonoro:

“El rapido montaje del cine mudo debe ceder el puesto a escenas
mucho mas lentas...dado que la construccion de la pelicula depende

de las palabras y no de la sucesion de visiones dinamicamente
montadas...en lugar de favorecer el proceso de la cinematografia, la
hace retroceder, obligandola a encerrarse en su primitiva posicion de
pura y simple reproduccion fotografica del teatro”. (V. Pudovkin,
1960, p.144).

Un afo después del estreno de “The Jazz Singer” (1927), primer film

sonoro hablado de la historia, “...a Einsenstein, Pudovkin...les preocupaba la
_;posibilidad de que...el agregado del sonido iria en contra del uso de la toma como
‘una unidad de construccion que obtiene sentido al ser montada con otras tomas”.
(A. Jurgenson y S. Brunet, 1995, p.62). Se proponia usar el sonido

‘asincrénicamente o no sincronizado con la imagen.
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Alfred Hitchcock en su pelicula “Blackmail’ (1929), utiliza algunas de estas
caracteristicas e intenta resolver ciertos estados subjetivos con la mezcla de
imagenes y sonidos que no corresponden. Dos afios mas tarde Fritz Lang estrena
‘M” (1931), en este film Lang trabaja con el ritmo de los didlogos de las escenas
como un elemento visual, dando un paso adelante con base en los métodos
pioneros de Eisenstein: montaje métrico, ritmico, tonal, arménico e intelectual
-concebidos previamente en el periodo mudo-.

Por su parte Basil Wright y Alberto Cavalcanti, ambos del cine documental,
consideraban al sonido como un elemento que podia liberar nuevos sentidos e
interpretaciones de la realidad.

“Ante obras como Intolerancia, El acorazado Potemkin o El gabinete del Dr.
Caligari -citando tres ejemplos bien diferenciados-, apreciamos que la magnitud
de ciertos efectos visuales tiene una escala superior a lo real...Peliculas como El
delator, de Jhon Ford; Ladrdn de bicicletas, de Vittorio De Sica...dan pruebas de
una admirable economia en la utilizacion del didlogo, caracteristica en obras de
auténtica categoria”. (K. Reisz, 1966, p.44).

K. Reisz (1966) determina entonces: “La estimacién cuantitativa de
elementos visuales y auditivos no sirve para nada. Lo importante no es hacer
balance, ni establecer proporciones entre cada elemento, sino que la intensidad
de componentes visuales que el tema exige sea en todo momento suficiente”.

Recordemos que en los primeros tiempos del cinematdgrafo los
directores tenian miedo de interrumpir el movimiento visual sobre la
pantalla...El montaje representd el proceso mediante el cual la
pelicula, de simple procedimiento mecanico, se convirtid6 en un

hecho artistico. El verbo «cortar» es igualmente imperativo ahora

que existe el cine sonoro. Creo que este se aproximara, mas incluso

que el cine mudo, al verdadero ritmo musical, y este ritmo se
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derivara no solo del movimiento de los actores y de los objetos sobre
la pantalla, sino también...del justo corte y montaje de la banda
sonora, conectada con la imagen en un claro contrapunto. (V.
Pudovkin, 1960, p.146).

“El sonido, tratado como elemento nuevo del montaje (y como elemento
independiente de la imagen visual), introducira inevitablemente un medio nuevo y
extremadamente eficaz de expresar y de resolver los complejos problemas con
que nos hemos tropezado hasta ahora, y que nunca hemos llegado a
resolver...con la ayuda Unicamente de los elementos visuales”. (Eisenstein,
Pudovkin y Aleksandrov, 1928; cp. Romaguera y Thevenet, 1993, p.478).

Estoy seguro de que el cine sonoro es en potencia el arte del
porvenir, no es una creacion musical de una orquesta, ni una
creacién teatral dominada por el hecho «actor», ni es semejante a la
Opera. Es una sintesis de cada elemento vocal, visual, filosdéfico, y
nos da la posibilidad de transfigurar el mundo con todas sus lineas y
sombras en un nuevo arte, que ha sucedido y que sobrevivira a
todas las demas artes, porque constituye el mayor medio por el cual
nosotros podemos encontrar expresiones tanto hoy como mafana”.
(V. Pudovkin, 1960, p.148).

“Puede conseguirse una gama de efectos que a lo mejor no son inherentes
al sonido ni a la imagen”. (K. Reisz, 1966).

La duracién de la imagen, tiene multiples posibilidades a partir de la llegada
del sonido: “...El didlogo permite a veces que las palabras del personaje que
habla se trasladen a la imagen de un interlocutor que escucha, para mostrar su
reaccion; se puede también demorar visualmente esta reacciéon o anticipar con
ella lo que va a suceder; cabe jugar simultaneamente con imagen y sonido, y
también es posible establecer entre ellos un contrapunto”. (K. Reisz, 1966, p.47).
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“El conjunto sentimiento-accion fisica, que incluye también el campo del
gesto, al fundirse en el cine sonoro con la palabra, le ha abierto un campo aun
mas grande de desarrollo como arte realista”. (V. Pudovkin, 1960, p.170). La
cinematografia adquirié un nivel superior al incorporar la palabra viva. Permite
una mas profunda y completa representacion de la realidad.

6. Lingiiistas del cine:

6.1. Cine norteamericano

Griffith

K. Reisz (1966) aboga: “En la época muda, la tensién de un pasaje
determinado se obtenia en razén a la longitud de sus planos. Griffith efectuaba en
sus films constantes variaciones de cadencia para resaltar los cambios en la
tensién dramatica; la culminacion era casi siempre una secuencia rapida, con dos
acciones entrecruzadas, a menudo una persecucion”. (K. Reisz, 1966, p.47).

Romaguera y Thevenet (1993) apuntan: “En todo ensayo sobre Griffith se
podra encontrar la formulacion de sus hallazgos iniciales. Si, por un lado,

mostraba a la heroina asediada por villanos, y, por otro lado, a la caballeria que

se apresuraba a su rescate (en El/ nacimiento de una nacién, 1914-1915), el
efecto de alarma quedaba aumentado por la alternancia entre los planos de una y

otra situacion, asi como por el ritmo acelerado de esos cambios”. (p.360).

Griffith reducia la longitud de los planos en tanto se acercaba el desenlace
de Gltimo minuto. (F. Fernandez Diez y J. M. Abadia, 1999).

K. Dancyger (1999) encierra:

‘D.W. Griffith es reconocido como el padre de la edicién

cinematografica en su sentido moderno. Su influencia sobre la

corriente cinematografica principal de Hollywood y sobre la

filmografia de la Rusia revolucionaria fue inmediata. Sus
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contribuciones cubren todo el espectro de la construccion dramatica:
la variacion de planos para producir impacto, que incluye el gran
plano general, el plano detalle, la insercién y el travelling; el montaje
paralelo y las variaciones de ritmo”. (p.23).

6.2. Cine soviético

K. Reisz (1966) reflexiona: “Los jovenes directores Rusos creian estar en
condiciones de llevar mas lejos las posibilidades expresivas del cine. No solo
querian ser narradores mediante un nuevo sistema de montaje, sino que ademas
pretendian obtener de él conclusiones de tipo intelectual’. (p.27).

Cortell Guido y Darias lvan (1997), en “Las aportaciones expresivas de los
directores soviéticos”, destacan: “El elemento més caracteristico de la estética
soviética...es su modelo retérico de expresion. Esta circunstancia se explica por
el objetivo perseguido: la destrucciéon de la continuidad del discurso burgués...Es
necesario, pues, revelar la naturaleza artificial de la obra de arte...En el ambito
del cine esta concepcidn esta representada por narraciones de gran carga
psicolégica...”. (p.303).

“...el nUmero de planos dobla al de las peliculas de Hollywood;
oscilando su duracién media entre los 2 y 4 segundos. La regla
clasica de colocacion de los personajes en un eje de 180° grados se
incumple. De este modo el espacio de la narracion adquiere un
caracter abstracto, ya que no se tiene una constancia exacta de la
ubicacion de las figuras. La impresién perceptiva es que lo que se
halla frente al objetivo de la camara no es un lugar real...un matiz de
universalidad a lo representado”. (Cortell Guido y Darias lvan, 1997,
p.306).
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“La revolucién rusa impulsé...un movimiento renovador en las artes...Entre
los nombres de la primera hora se destaco el de Dziga Vertov, pionero de un

nuevo cine soviético en el que poco después aparecian Kuleshov, Pudovkin,
Eisenstein...”. (Romaguera y Thevenet, 1993, p.29).

Vertov

“Dziga Vertov, realizador ruso creador del grupo “cine 0jo”, sostiene que “el
papel del director debe cefirse al ordenamiento del material libremente captado
por la vision implacable de la camara”. (S. Feldman, 1972, p.31).

“...La linea de trabajo de Vertov fue muy personal, porque postulaba un
tratamiento cinematografico de la realidad inmediata, llevando esa intencién al
nivel de toda una doctrina estética”. (Romaguera y Thevenet, 1993, p.29).

Vertov defiende la cuantia del ritmo, desplegada en toda su produccion.
(Cortell Guido y Darias Ivan, 1997).

Aun cuando sobre el papel Vertov parece doctrinario y seco, en el
cine es absolutamente lo opuesto. Edita con espiritu lidico que
sugiere que la realizacién cinematografica es tan placentera como
manipuladora...En relaciéon con el montaje, Vertov esta mas alineado
con la historia del cine experimental que con la historia del cine
documental. En cuanto a sus ideas, sin embargo, es un precursor
del movimiento cinéma verité en el cine documental...”. (K.
Dancyger, 1999, p.45).

“Dziga Vertov...es a su vez el precursor de algunas técnicas como la
alentizacion de imagenes, o el montaje métrico”. (P. Del Rey del Val, 2002,
.232). |
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“Durante muchos afios, Vertov habia querido huir de las formulaciones
literarias y de las resultantes de la plastica tradicional. Pero de pronto se
encontraba de lleno inmerso en la estructura musical, o en la de una plastica
abstracta cuyo significado no era ya importante por la intencién dialéctica sino por
la belleza, resultante de sus tomas y montajes”. (M. Porter-Moix, 1968, p.131).

Vertov compone y ejecuta toda su apreciacion del cine, a través del
montaje:

En 1929, Vertov estrena “El hombre con la camara”, una historia
que narra el trabajo del cinematografista soviético, “Se alternaba la
presencia del «cameraman» en una suite de visiones de la vida en la
ciudad de Odessa...En un programa explicativo que se repartié a los
espectadores, se afirmaba: «estos fendmenos vividos, con estas
fases vitales, con estas notas, se ha construido una obra musical
cinematografica en la que hay una melodia basica y un
acompafiamiento»...el apasionado buscador de la verdad, ha
llegado al virtuosismo en el uso de sus medios. (M. Porter-Moix,
1968, p.131).

“...El intervalo o transicion entre movimientos internos de la imagen es la
clave del discurso...su cine fue acusado de poca firmeza ideoldgica y de
demasiada espontaneidad”. (Cortell Guido y Darias Ivan, 1997, p.327).

Kuleshov

Cortell Guido y Darias Ivan (1997) relatan sobre Lev Kuleshov:

...Crea el Laboratorio Experimental de Cine en 1922...sus teorias
fueron aplicadas y ampliadas, sobre todo por Pudovkin, al menos en

lo que a montaje se refiere...realizé un famoso experimento con un

mismo primer plano inexpresivo de un carismatico actor de la época
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y lo montd sucesivamente con fotogramas de tres elementos
totalmente distintos. El publico creia ver una variacion expresiva en
el rostro del actor seglin la imagen con la que se le asociaba. Este
experimento recibié el nombre de «Efecto-Kuleshov».

También probé creando espacios abstractos al editar dos planos
tomados con gran diferenciacién espacio temporal y convertirlos en
uno continuo para la percepcion del espectador. (p.317).

Los experimentos de L. Kuleshov revelaron que el montaje es algo mas
que un recurso para hilar. (K. Reisz, 1966).

L. Kuleshov (1964) anade que la sucesion de planos en el montaje “...se
determina también por el ritmo que exige la accién de una escena y que debe
decidir al director, de acuerdo con el caracter, emotividad y clima de una
situacion; de acuerdo con su mayor o menor nerviosidad, traducida en dinamismo
o0 estatismo, segln sea el caracter de la misma”. (p.32).

“...El ritmo, en su acepcion griega, es la sucesion regulada de un aumento
y una disminucion en la aceleracion y el retardo”. (L. Kuleshov, 1964, p.299).

“En arte (musica, poesia, etc.), el ritmo es la sucesion regular de unidades
mesurables en el tiempo, como por ejemplo, las silabas o estrofas en el verso”. (L.
Kuleshov, 1964, p.299).

Las formas de la actividad ritmica estan unidas también a los
procesos fisioldgicos: actividad del corazén, pulmones. El metro, en
griego significa la medida, la dimensién. En musica o verso significa
la medicion del sonido, segun el cual se forma y organiza el material
musical y verbal. (L. Kuleshov, 1964, p.299).
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‘Al realizar el montaje de imagenes de una escena, debemos ajustar el
ritmo de dicho montaje y del desarrollo de la accién interior del cuadro, al del

fonograma musical ya listo, es decir, a la banda sonora musical, que posee ya un
ritmo determinado. (L. Kuleshov, 1964, p.300).

Circunstancia que se hace complicada si la accién dentro del plano ha sido

registrada arritmicamente. No empalmara con el fonograma musical. (L. Kuleshov,
1964).

L. Kuleshov (1964) recomienda: “Al hacer el montaje, calctlese la duracién,
la melodia y la estructura ritmica de la misica; evitese el montaje de la imagen sin

tener en cuenta la musica. Coordinese sonidos e imagenes...Los sonidos y ruidos
son también un elemento indisoluble de la musica, y no solo un relleno ajeno que
Se agrega por azar a la musica”. (p.369). (L. Kuleshov).

Kuleshov (1964) sobre el playback:

¢,Coémo conseguir la coincidencia del ritmo interior del cuadro con la
musica? Por medio de la composicion ritmica de la accion
(interpretacion de los actores), ante la camara, para lo cual hay que
filmar la accién con el acompanamiento del fonograma musical (el
play-back...); o bien componer la escena con un control de su ritmo.
Lo ideal es componer la accién, que debe ser construida con un
ritmo, por medio de notas musicales, y luego guiandose por ellas,
reproducir su exacta medida en los ensayos y en las tomas. (p.301).

‘Como la medida del trabajo de un actor se basa en el tiempo en que

actlia, nada impide calcular y planear su labor sobre un célculo de tiempo...”. (L.
Kuleshov, 1964, p.302).
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Para computar el tiempo ritmico en el set, el actor debera manejar sus

interpretaciones con base en la pieza musical que se montara en la escena; o en
su defecto, con base en un metrénomo que indique el tempo, movimiento o aire
correspondiente.

“...Los movimientos de los actores...deben ser registrados en medidas
correspondientes a notas musicales, base del canevas métrico elegido, y el actor
aprendera de memoria esa accién ritmica elegida, para que en las tomas se
obtenga precision y exactitud”. (L. Kuleshov, 1964, p.302).

Kuleshov (1964) explica:

...de acuerdo a las exigencias de la accién, el actor debe volver la
cabeza, por ejemplo, para mirar a una puerta. En los ensayos se ha
fijado la velocidad de ese movimiento -coordinado naturalmente a los
movimientos restantes-. Esa velocidad (en este caso la accion
«volverse y mirar la puerta») puede registrarse en notas musicales,
partiendo para nuestros calculos del compas...de cuatro tiempos.

Supongamos que ese movimiento de cabeza dura todo un compas,
es decir, los cuatro cuartos de tiempo...en ese caso se registra y
escribe con una nota entera (la llamada «redonda»): una
circunferencia. Si el movimiento ocupa la mitad de ese compas se
agrega al circulo una colita...(la «blanca»). Si el movimiento ocupa
un cuarto de compaés, se rellena el circulo de negro (la «negray)...
puede también ocurrir que el movimiento del actor ocupe dos o mas
compases enteros, si debe ser un movimiento muy lento: en ese
caso se anotan dos o mas redondas y se las une por un paréntesis
horizontal que significa ligado o prolongacion de la nota. Cuando hay
que registrar dos movimientos simultaneos, pero distintos (cabeza y
brazo...) se registran paralelamente en dos o mas lineas distintas.
(L. Kuleshov, 1964, p.302).
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‘Realizamos el trabajo de montaje para que el espectador vea en la
pantalla del mejor modo y con el mejor ritmo el trabajo del actor”. (L. Kuleshov,
1964, p.303).

En lineas generales existen dos formas fundamentales de montaje:
el montaje lento y el rapido. En el montaje lento, los cuadros o tomas
son de montaje largo y no cambian a menudo. En el montaje
rapido..., las tomas reunidas son cortas y se suceden a menudo. Por
lo tanto, con el montaje lento, las tomas son pocas y mas largas,
mientras que en el montaje rapido se relinen muchas tomas breves.
Pero en ambos casos la duracién general de la escena no varia:
cambia unicamente la cantidad de tomas que la componen. (L.
Kuleshov, 1964, p.39).

‘El montaje...Puede ser lento, majestuoso, con escenas largas, con
paisajes y ambientes tranquilos. Puede ser rapido, sucediéndose planos parciales
montados. El ritmo dramatico del contenido se transforma en un ritmo visual de

las imagenes y el ritmo exterior, formal, acrecienta el ritmo del drama interior. El

movimiento de los encuadres produce el mismo efecto que los gestos de un
narrador”. (Béla Balazs, 1978; cp. Romaguera y Thevenet, 1993, p.381).

“...La variacion en el ritmo guia la respuesta emocional de los
espectadores. Un ritmo acelerado sugiere intensidad; un ritmo lento sugiere lo

inverso”. (K. Dancyger, 1999, p.311).

Pudovkin
“Vsevolod Pudovkin, actor, teérico y realizador ruso”, contrapone al
‘montaje a posteriori” de Vertov, su concepcion del “guién de hierro”, o sea del
‘montaje a priori”, una descripcién detallada de la accidn, el juego de los
personajes, el movimiento de la camara, los efectos del montaje, etc.”. (S.
Feldman, 1972, p.31).
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Pudovkin apadrina, como metodologia de creacién cinematografica, la

elaboracién de un guién previo muy minucioso, predetermina desde los encuadres
hasta el montaje posterior, guién de hierro o montaje posterior.

Cortell Guido y Darias lvan (1997) referente a Pudovkin: “...era partidario
de tener todo decidido a priori lo que denominaba guién de hierro. Todo debe
casar armonicamente, en beneficio de la idea preestablecida...”. (Cortell Guido y
Darias Ivan, 1997, p.322).

K. Dancyger (1999) exterioriza: “Pudovkin sostiene que la toma es la piedra
fundamental del film y que es la materia prima cuyo ordenamiento puede generar
cualquier resultado deseado. Asi como el poeta usa palabras para crear una
nueva percepcion de la realidad, el director cinematografico utiliza tomas como su
materia prima”. (p.35).

Cada sonido (palabras o musica) puede desarrollarse sin sufrir
modificacién alguna, mientras que las imagenes se suceden a un
ritmo rapido, o reciprocamente, durante la vision de imagenes de
mayor longitud, el sonido puede cambiar, independientemente de
ellas, segun un ritmo propio suyo. Yo creo que tan solo siguiendo
1 esta linea puede el cine mantenerse libre de la imitacion teatral y
superar los limites del teatro, limitado siempre por la supremacia de
la accion y de atencién del espectador respecto del actor, y por la
reduccion de todo el vasto universo a las cuatro paredes de una
habitacion. (V. Pudovkin, 1960, p.144).

El tiempo cinematografico, por lo general, difiere del tiempo real. En cine

abreviamos o alargamos la realidad segln se pretenda.
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“El nuevo tiempo cinematografico resultara de la direccidon intencional que
el director imprime a la camara y de la fusion de los trozos filmados. No se trata,
por tanto, del tiempo real, necesario para el desarrollo de la accién real, sino de
un nuevo tiempo, ideal, resultante de la rapidez de la observacion y de la masa o
duracién de los elementos elegidos para la reproduccion cinematografica de la
misma accion...”. (V. Pudovkin, 1960, p.81).

...un espectador, entendamoslo bien, interesado y conmovido.
Cuanto mas le conmueve la escena que tiene ante los ojos, tanto
mas rapidamente va su atencién de un punto a otro... cuanto mas
considera la accién indiferente o flematicamente, tanto mas
lentamente concentra su atencién, y tanto mas largo es el trozo del
montaje. Por tanto, la emocién esta, sin duda alguna, proporcionada
al ritmo especifico del montaje. (V. Pudovkin, 1960, p.103).

El director tiene en sus manos la capacidad de conmover, exaltar o aplacar
al publico. (V.Pudovkin, 1960).

“La sucesién rapida de los planos en el montaje, la variacién ritmica llena
de contrastes...pueden tomarse como modelos de progresion bien conducida”. (V.
Pudovkin, 1960, p.44).

“...Un error en el ritmo puede anular el efecto de la escena, asi como un
ritmo bien llevado puede acrecentar extraordinariamente su eficacia, aunque no

tuviera nada de particular en si como material plastico”. (V. Pudovkin, 1960,
p.117).

V. Pudovkin (1960) sentencia: “Dondequiera haya un corte y un enlace,
donde las partes -tratese de trozos concretos de pelicula o de partes de la accion-

estén reunidas, alli debe tomarse en consideracién el elemento ritmo...”. (p.117).
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Eisenstein

S. Eisenstein gestiond trasladar las lecciones de Griffith y Karl Marx al

[

lenguaje cinematografico. “...intenté teorizar sobre el montaje cinematografico
como una colision de imagenes e ideas. Su teoria del montaje tiene cinco
componentes: montaje métrico, montaje ritmico, montaje tonal, montaje arménico

y montaje intelectual’. (K. Dancyger, 1999, p.36).

R. Sanchez (1976) aclara: “Para Eisenstein, los cinco «métodos de
Montaje» son «Categorias formales», como él las llama, que van desde el método
mas simple («la categoria Métrica se caracteriza por una ruda fuerza
impulsadora») hasta el mas elevado, el intelectual, destinado a producir «una

yuxtaposicion de conflicto de resonancia afectivo-intelectual»”. (p.170).
“Los tratadistas rusos pusieron el mayor énfasis del fendmeno estético del
Montaje, en el «tertium quid», lo tercero que nace, se afiade, a los contenidos de

ambas tomas yuxtapuestas”. (R. Sanchez, 1976, p.192).

S. Eisenstein (1976) estudia el contenido-argumental o significado-

intelectual derivado de la yuxtaposiciéon de dos contenidos. (R. Sanchez, 1976).

Cortell Guido y Darias Ivan (1997) refiriéndose a Eisenstein: “...Ataca a la
definicion de montaje como mero instrumento descriptivo, practica habitual del
cine americano y europeo basada en la unién consecutiva de varios planos.
Eisenstein veia el montaje como un proceso creativo de conceptos, que deben
sacudir al espectador a través de una yuxtaposicion de planos, dando lugar a una
idea nueva”. (p.310).

...Eisenstein empezé a criticar a Vertov y a sus allegados por preferir

la negacion del arte, a lo que €l oponia un ejercicio de comprension,

acusandoles de impresionistas y de impotentes formales. Considera

el Kino-glaz, de Vertov, como algo estatico y contemplativo, ya que
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el realizador de cine debe, ante todo, tomar partido y actuar. Ante el
cine-ojo, Eisenstein ofrece el cine-pufio. Y frente a Pudovkin que era
partidario del guidon de hierro, él defendia el rodaje casi documental,
para dotar de significado a las imagenes en el montaje. Esta idea
alcanza su maxima expresiéon con lo que denomina «montaje
intelectual», en el que las imagenes no corresponden directamente
con lo narrado sino que trascienden a un plano superior. Otro
recurso que Eisenstein instaura...son los denominados estribillos,
imagenes o situaciones que se repiten para enfatizar o remitir a
ideas previamente establecidas. (Cortell Guido y Darias Ivan, 1997,
p.311).

S. Eisenstein (1957) detectdé que el principio basico del montaje esta
implicito en la cultura representacional japonesa:

El rasgo caracteristico es que la unién (tal vez seria mejor decir la
combinacion) de dos jeroglificos de la serie mas sencilla no debe
mirarse como sSu suma sino como su producto, es decir, como un

valor de otra dimension, de otro grado; cada uno de ellos,
separadamente, corresponde a un objeto, a un hecho, pero su
combinaciéon corresponde a un concepto. De dos jeroglificos
separados ha surgido el ideograma. Con la combinacion de dos
representables se ha logrado representar algo que no podia serlo
graficamente. (S. Eisenstein, 1957, p.49).

“De la confrontacion de dos imagenes nace un significado, una idea que no
forma parte integrante ni de una ni de otra de esas dos imagenes consideradas
por separado”. (A. Jurgenson y S. Brunet, 1995, p.18).

“...el dibujo de agua y el dibujo de un ojo significa «llorar»; el dibujo de una
oreja junto al de una puerta = «escuchary”. (S. Eisenstein, 1957, p.49).
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Una verdadera continuidad filmica, resulta también de un conjunto de

L

choques: “...cada transicién deberia plantear un conflicto entre dos planos,
creando asi una impresién nueva en la mente del espectador’. (K. Reisz, 1966,

p.38).

“‘Un perro més una boca = ladrar; Una boca mas un nifio = chillar”. (S.
Eisenstein, 1957, p.49).

“Si, esto es lo que hacemos exactamente en el cine al combinar planos
representables, sencillos en su significado, neutrales en su contenido, en
contexturas y series intelectuales...”. (S. Eisenstein, 1957, p.49).

Del choque de un par de ideas aparece un concepto. “Asi es que el
montaje es un conflicto como es un conflicto la base de todo arte (una
~ transposicion en imagenes del principio dialéctico)...”. (S. Eisenstein, 1957, p.58).

Si hay que comparar al montaje con algo, una falange de piezas de
montaje o planos, podria compararse con la serie de explosiones de
un motor de combustidon interna que conduce hacia adelante un
automovil o tractor, porque de un modo similar la dindmica del
montaje sirve como impulso para llevar hacia delante todo el film. (S.
Eisenstein, 1957, p.59).

“Los conflictos cinematograficos dentro del cuadro son...conflicto de
direcciones gréficas (lineas estéticas o dinamicas)...conflicto de escala...conflicto
de volumenes...conflicto de masas...conflicto de profundidades...”. (S. Eisenstein,
1957, p.58).

‘La duracién del intervalo determina la presion de la tensiéon...La forma de
‘este dinamismo en el espacio es expresion...Las fases de su tensién: ritmo”. (S.
Eisenstein, 1957, p.67).
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En la imagen con movimiento ocurre una sintesis o resumen de los
contrapuntos, el espacial del arte visual y el temporal de la musica. (S. Eisenstein,
1957, p.72).

6.3. Cine francés

Germaine Dulac

“La obra de Germaine Dulac es la que alcanza mayor rigor de
planteamientos y de matices en lo que al cine de vanguardia se refiere y en ella el
montaje comienza a ser considerado el instrumento poético por excelencia”. (V.
Sanchez-Biosca, 1996, p.72).

...Dulac sostiene que el cine salié del dominio cientifico para entrar
en el del arte. Pero para consumarlo debe superar el relato. El cine
del futuro seréa un cine de las sensaciones...Esta es la verdad de la
cinegrafia y su manifestacion se producird a través de la sinfonia
visual, creadora de emociones no derivadas de la accién ni de los
personajes, sino de la pura oposicion, encadenamiento y sucesion
de las lineas. En suma, el montaje aparece aqui al servicio de un
cine abstracto o integral: «Lineas, volumenes, superficies, luces

consideradas en su metamorfosis...». Y afiade: «Mi ideal es el film
sin personajes y sin intriga», es decir, una sinfonia visual hecha
imagenes ritmadas. En «Le cinéma d avant-garde»... «1) La
expresion de un movimiento depende de su ritmo; 2) El ritmo en si
mismo y el desarrollo de un movimiento constituyen dos elementos
sensibles y sentimentales, base de la dramaturgia de la pantalla; 3)
La obra cinematografica debe rechazar toda estética impersonal y
buscar la suya propia en las aportaciones visuales; 4) La accion
cinematografica debe ser ‘vida’; 5) La accion cinematografica no
debe limitarse a la persona humana, sino extenderse mas alla de
ella en el dominio de la naturaleza y del suefio»... (V. Sanchez-
Biosca, 1996, p.73).
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H. Agel (1957), en “El cine, su técnica - su historia”, destaca: “...Germaine
Dulac analizé...la relacion existente entre el cine y la musica, vinculo fundado en
el movimiento: «por su ritmo y desarrollo, el movimiento puede crear él solo la
emocion, afirma esa escritora»”. (H. Agel, 1957, p.97).

“...El plano, ya definido en su encuadre y dimensiones, es también
susceptible de ser definido por su duracién...ya durante mucho mas tiempo
(digamos en la descripcion de una crisis psicolégica), ya mucho menos tiempo
que el mencionado (...en un film de accion)...”. (H. Agel, 1957, p.97).

“‘Ballet mécanique” (1923) de Léger, “La roue” (1923) de Abel Gance y
‘Rien que les heures” (1926) de Cavalcanti pueden ser consideradas obras
noveles en una blusqueda de combinar imagenes acompasadas, lo que Dulac
denominaba sinfonia visual.

En 1927 se estrena “Berlin” de W. Ruttmann: “...Con imagenes suaves y
de ritmo preciso un tren atravesaba mafianas suburbanas entrando en Berlin. Las
ruedas, los railes, los detalles de la locomotora, los cables telegraficos, los
paisajes y otras simples imagenes fluian en procesion...Seguia una secuencia de
esos movimientos que, en su efecto total creaban en forma muy imponente la
historia de un dia de Berlin.". (John Grierson, 1932-1934; cp. Romaguera vy
Thevenet, 1993, p.145).

“En la medida en que el film se ocupaba principalmente de movimientos y
de construir imagenes separadas en otros movimientos, Ruttmann tenia razén en
denominarlo una «sinfonia». Significaba una ruptura con el relato que se pide
fgprestado a la literatura o con la pieza que se pide prestada al escenario teatral”.
.{John Grierson, 1932-1934; cp. Romaguera y Thevenet, 1993, p.145).
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“En Berlin, el cine fluia de acuerdo a sus energias mas naturales creando
un efecto dramatico con la acumulacion ritmica de sus observaciones singulares”.
(John Grierson, 1932-1934; cp. Romaguera y Thevenet, 1993, p.145).

...la orquestacion del movimiento en ritmos visuales -la expresion
plastica de un objeto en movimiento bajo variables condiciones de
luz, «crear el ritmo de los objetos comunes en el espacio y en el
tiempo, presentarlos en su belleza plastica, eso me parecié que valia
la pena» (Léger)-, la distorsion y diseccion de un movimiento un
objeto o una forma y su reconstruccién en términos cinematograficos

(tal como los cubistas separaban y reconstruian en términos
pictoricos)... «...sus partes componentes se han liberado del objeto
en tal forma que podrian establecer relaciones completamente
nuevas con otros elementos» (André Breton). (Hans Richter, 1955,
cp. Romaguera y Thevenet, 1993, p.275).

El montaje, ademas de conservar un alcance intelectual, poético o
espiritual: “...Ante todo, parece haber tenido una funcién musical...distribuir
ordenadamente el desarrollo de una historia, darle su ritmo interno, su colorido
particular; consiguiendo en una palabra, que el ritmo interno y el ritmo externo
coincidan...Entonces un relato se convierte en un allegro, un andante...”. (H.
Agel, 1957, p.99).

...el cine se emparenta ahi con la musica, y la cadencia adoptada
por un autor determina el registro afectivo y espiritual de su obra. El
paso fluido e insensible de ciertas escenas puede sumergirnos en
una atmosfera irreal...Una lentitud sabiamente concertada en el
encadenamiento de las imégenes, eleva la historia a un plano
solemne y adn impresionante...A la reciproca, una serie de
imagenes vivas y ligeras nos impulsa una alegre carrera..., 0 €n una
desenfrenada incursion. (H. Agel, 1957, p.98).
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“El objeto exterior fue usado, igual que en el cine documental, como
materia prima, pero en lugar de emplearlo para un tema racional, de indole social,
economica o cientifica, se ha separado de su ambiente habitual y fue utilizado
como material para expresar visiones irracionales”. (Hans Richter, 1955; cp.
Romaguera y Thevenet, 1993, p.276).

El cine moderno nace asi de las posibilidades de expresién en la imagen y
el sonido. “Segun André Malraux...el nuevo lenguaje debe establecer una relacion
dinamica entre lo visual y lo auditivo; por otra, el compuesto sonoro forma un todo:
dialogo, ruido, musica, constituyen un conjunto homogéneo y el realizador ha de
prever un encadenamiento de aquellos factores”. (H. Agel, 1957, p.151).
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MARCO METODOLOGICO

Objeto de estudio:
El montaje.

Objetivo general:
Desarrollar una teoria del montaje audiovisual que cumpla con los postulados o
premisas de la teoria musical del compas.

Objetivos especificos:
» |dentificar los antecedentes cinematograficos de la teoria del compas en el
montaje.

o Determinar cuales aspectos de la teoria del compas se pueden adaptar al
lenguaje audiovisual en el montaje.

Tipo de investigacion:
Exploratoria-no experimental.

Modalidad de tesis:

Documental-Descriptiva, a partir de una investigacion documental sobre la teoria
del compés y la teoria del montaje, se describira una serie de posibilidades
‘musicales adaptadas al montaje audiovisual, que pueden ser de interés en el
oficio de la realizacién cinematografica.
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Delimitacion:

En la realizacién cinematografica unos afirman que el cine es el arte del
montaje y otros que el cine es el arte de evitar el montaje, a efectos de esta
monografia se considera al montaje como un proceso inherente al cine, por ende
indispensable. Ni siquiera en ensayos muy concretos, como “La Soga” (1948) de
Alfred Hitchcock, podemos desprendernos del montaje.

Romaguera y Thevenet (1993) enuncian:

Si se revisan textos clasicos del cine, podra encontrarse la mayor
variedad de pronunciamientos sobre el montaje, desde el olvido total
de su funcién...hasta el subrayado con que se consagra a ese
menester como el elemento cinematografico esencial, como el sello
distintivo del cine frente a las demas artes. (p.359).

La disciplina del montaje aplica tanto para el film como para el video,
Dancyger (1999) explica:

Gran parte de lo desarrollado para el montaje es aplicable tanto al
cine como al video. Un corte de un plano general a un plano cerrado
tiene un impacto similar en ambos medios...Lo que puede
manifestarse en este contexto acerca del cine también puede decirse
del video. Con la salvedad de que las tecnologias difieren, admito
que lo que puede expresarse sobre el artificio y arte del montaje en el
cine puede aducirse igualmente sobre el montaje en el video. (p.16).

Inmersos en el universo del montaje, la presente investigacion se ocupara de

elaborar una teoria que pueda regir la duracion de los planos en pantalla, segun las
premisas de la teoria musical del compas.
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Rafael Sanchez (1971) nos adelanta:

Un creador de cine, un compaginador especialmente, debe conocer y
sentir el compas musical. Debera escuchar musica y analizar su
ritmo, ubicar los acentos binarios o ternarios del compas y darse
perfecta cuenta de la presencia de las frases marcadas por las
cadencias. (p. 361).

Los factores o elementos de la teoria musical del compéas a
-, considerar son los siguientes:

¢ Tipos de compas: simple, compuesto y artificial.
e Tipos de tiempos: fuertes y débiles
e Formas ritmicas: sincopa y contratiempo.

e Tempo, movimiento o aire: lentos, moderados, rapidos o vivos.

“El didlogo, los efectos de sonido y, ocasionalmente, la musica son usados

como dispositivos de union entre las escenas. La transicion es necesaria para
sugerir continuidad cuando se producen cambios en la ocasién o en el tiempo”.
(Dancyger, 1999, p.340).
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Resultados de la investigacién:

® Segun su funcién la musica en el cine se puede clasificar en tres tipos:

1. Incidental: acompafia el desarrollo dramatico, sugiere sensaciones.
Escuchada por los espectadores de la pelicula.

2. Real: se despliega en el film los personajes.

3. Integrada: se acopla en el montaje con la imagen. Compaginacién a partir de
las relaciones forma-musical / forma-montaje.

® Aspectos clasicos, a tomar en cuenta, para realizar un montaje ritmicamente
correcto:

1. Movimiento / ritmo (interno y externo):

a. Con movimiento interno: tomas con movimientos de camara (travelling,
dolly, paneo, tilt), juegos de o&ptica (profundidad de campo, foco, zoom),
desplazamiento de personajes, entre otros.

b. Sin movimiento interno: tomas estaticas (sujeto fijo - camara fija) y de

pulsacién constante (hay movimiento interno pero se mantiene la misma
composicion).

Las tomas con movimiento interno no pueden ser cortadas solo por
pretensiones métricas (ritmo externo). El corte depende del ritmo interno
(movimientos de la camara, juegos de Optica, desplazamiento de personajes,
entre otros).

Si se pretende compaginar una escena, con movimiento interno, con un
ritmo determinado, la escena debe ser rodada sobre |la pieza musical o sobre un
metrénomo due indique el tempo, movimiento o aire correspondiente en el set
(playback), como guia de la accion; asi entonces, se garantiza su justo montaje
posterior, practica comun en la produccion de musicales y videoclips.

57




2. Escala cinematografica:

Los primeros planos deben tener una longitud menor a los generales.

3. Repeticion de un plano

Los planos ya conocidos por el publico, deben tener una longitud menor a
los que aportan algo nuevo.

4. Composicion del plano

Los planos de composicidn sencilla, deben tener una longitud menor a los
de composicién mas complicada.

5. Grado de interés

Los planos que aportan a la trama, deben tener una longitud proporcional al
grado de interés.

® |a completa aplicacidon de la teoria del compas al montaje, solo puede
aprovecharse sobre planos estaticos y de pulsacion constante. “Cuando se
presenta ineludible el montaje acompasado, es en una serie de tomas-
estaticas (sin movimiento interno)”. (R. Sanchez, 1971, p.204).

® Con base en las principales teorias del cine y la musica respectivamente
(montaje y compas), se propone:

1. Uso del compas:

En musica, desde el punto de vista de la acentuacion, los tiempos son
fuertes (T.F.) y débiles (T.D.); los silencios son ausencia de sonido.

Los planos de mayor impacto visual por su contenido (escala, composicion,
fotografia, etc.), deben ocupar lugar en los tiempos fuertes; la ausencia de imagen
ocupa el lugar de los silencios. (Los planos a describir pueden ser sustituidos por
ausencia de imagen, agente de ruptura).
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Compas simple / tiempos binarios (divisible por dos).

Compas de dos tiempos: primer tiempo, fuerte; segundo, débil.

Plano Plano
mayor menor
impacto impacto
visual visual
J J Dos negras; duracién de un golpe
(tiempo), cada una.

(T.F) (T.D)

Depende del plano
anterior y posterior

Una blanca; duracién de dos golpes
J (tiempos). Equivalente a las dos
negras precedentes.

(T-F) (T.D)

Compas de cuatro tiempos: primer tiempo, fuerte; segundo, débil; tercero,
fuerte; cuarto, debil. (El tercer tiempo fuerte es menos fuerte que el primero

-T.M.F-).
Plano Plano Plano Plano
mayor menor mediano menor
impacto impacto impacto impacto
visual visual visual visual

)

)

)

{1.E}

(T.D)

(T.M.F) (T.D)

Cuatro negras; duracién de un
golpe (tiempo), cada una.




Plano mayor Plano mediano

impacto visual impacto visual
Dos blancas; duracidn de dos
golpes (tiempos), cada una.
J J Equivalentes a las cuatro negras
precedentes.

(TF) (T.D) (T.M.F) (T.D)

Depende del plano anterior y posterior

Una redonda; duracidn de cuatro
golpes (tiempos). Equivalente a las
dos blancas precedentes.

(T.F) (T.D) (T.MF) (T.D)

Compas compuesto / tiempos ternarios (divisible por tres).

Compas de tres tiempos: primer tiempo, fuerte; segundo, débil; tercero,
débil.

Plano Plano Plano
mayor menor menor
impacto impacto impacto
visual visual visual
J J J Tres negras; duracién de un golpe
(tiempo), cada una.

(TF) (T.D)  (T.D)
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Plano
mayor
impacto
visual

Plano menor
impacto visual

(T.D)

segundo, débil.

(T.D)

Una negra; duracién de un golpe
(tiempo) y una blanca; duracién de
dos golpes (tiempos).

Compas artificial / tiempos binarios y tiempos ternarios.

Compéas de cinco tiempos (se alterna un compas de tres tiempos con uno
de dos): primer tiempo, fuerte; segundo, débil; tercero, débil; primer tiempo, fuerte;

Plano
mayor
impacto
visual

Plano
menor
impacto
visual

Plano
mayor
imp.
visual

(T.D)

(T.F)

Plano | Plano

menor menor

imp. imp.

visual | visual
Dos negras; duracién de un golpe

J J (tiempo), cada una / Tres negras;

duracién de un golpe (tiempo),
cada una.

(T.D) (T.D)
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Plano
Plano mayor mayor | Plano menor

. : imp. : i
impacto visual v | impacto visual

Una blanca; duracién de dos golpes
(tiempos), cada una. Equivalente a
J J J las dos negras precedentes / Una
negra; duracién de un golpe
(tiempo) y una blanca; duracién de
I I dos golpes (tiempos).

(T.F) (T.D) (T.F) (T.D) (T.D)

“...en El undécimo afio [1928] de Dziga Vertov...la pulsacion métrica es
matematicamente tan compleja que sélo con una «regla» se podria descubrir la
ley proporcional que la gobierna. No se la puede percibir por impresién, sino por
mesura”’. (Sergei Eisenstein, 1958; cp. Romaguera y Thevenet, 1993, p.76).

Los compases artificiales son transitados pocas veces por la musica
popular, puesto que los acentos se presentan a intervalos diferentes y como
escuchas nos cuesta identificar rapidamente su estructura (sensorialmente
generan confusion / incomodidad). Adempero, son el secreto de grandes
compositores clasicos. En algunas formas folkloricas, ciertos géneros del rock y el
jazz, el trabajo de compases artificiales es fundamental.

Deducimos que un montaje acompasado sobre la base de compases
artificiales, provoca, analogamente con la musica, efectos similares en los
espectadores. Quizds uno de sus usos, entre muchos, sea intensificar las
emociones del publico (generar confusién / incomodidad) en una escena de
suspenso, terror, etc.
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2. Uso de las formas ritmicas:

Sincopa: sonido articulado, en un tiempo débil, que se prolonga hasta un

tiempo fuerte. (Los planos de mayor impacto, en este caso, se colocan sobre los
tiempos débiles).

Plano Plano
menor Plano mayor mayor
impacto impacto visual impacto
visual visual

I Y
1 1 1 |

(TF) (T.D) (T.M.F) (T.D)

Sincopa irregular: cuando las dos partes de la sincopa no son de igual

duracion. (Los planos de mayor impacto, en este caso, se colocan sobre los
tiempos débiles).

Plano
menor Plano mayor
impacto impacto visual

visual

J J
i | 1 |

(TF) (T.D) (T.F) (T.D)
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Contratiempo: sonido articulado, en un tiempo débil, que no se prolonga.
(Los planos de mayor impacto, en este caso, se colocan sobre los tiempos

debiles). Los tiempos fuertes también pueden ser ocupados por ausencia de
imagen. (Silencios).

Plano Plano Plano Plano

| menor mayor menor mayor
impacto impacto impacto impacto

| visual visual visual visual

JJJJ
1 11

| (TiF) (T.D) (T.F) (T.D)

Contratiempo irregular: cuando hay dos tiempos débiles contra uno fuerte.
(Los planos de mayor impacto, en este caso, se colocan sobre los tiempos

debiles). Los tiempos fuertes también pueden ser ocupados por ausencia de
imagen. (Silencios).

Plano
menor Plano mayor
impacto impacto visual

visual

(T.F) (T.D) (T.D)
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3. Uso del tempo, movimiento o aire:

El tempo, movimiento o aire (como cualidad del ritmo) marca la rapidez de
interpretacién.

La velocidad que se ajusta a nuestros pasos o a nuestro pulso, es el punto
de partida o parametro base del tempo, movimiento o aire y se designa con el
vocablo andante. (Encabeza la categoria: moderados).

Lentos Moderados Rapidos o vivos
(Desde 40 hasta 75 bits por (Desde 76 hasta 119 bits | (Desde 120 hasta 208 bits
minuto, aprox.) por minuto, aprox.) por minuto, aprox.)
- Largo, largo. - Andante, moderado. - Allegro, alegre.
- Larghetto, menos lento que Largo. | - Andantino, menos lento - Presto, apresurado.
que Andante.
- Lento, lento. - Prestisimo, muy
- Allegretto, menos vivo apresurado.
- Adagio, menos lento que Lento. que Allegro.

Existe un abanico amplio de velocidades para montar. El metrénomo puede
ser una herramienta apreciable en el montaje cinematografico.
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Observaciones:

® | os planos también pueden ser cortados en funcién de un patrén ritmico
musical tedrico como mecanismo formal para dar movimiento al montaje, es
decir, no siempre es necesario integrar un tema o ritmo musical al montaje
visual. Se pueden utilizar las reglas que rigen la duracién de las notas en
musica a la duracion de los planos en cine.

® Una imagen, un sonido o ambos pueden repetirse varias veces en el
desarrollo de un film. Es una especie de leit motive argumental que lleva de la
mano al espectador, un ritmo tematico que recalca algun punto significativo de
la trama o quizas brinda estructura a la narracion. Griffith en “Intolerancia”
(1916), cuatro historias vinculadas por la figura de una madre meciendo la
cuna de su hijo. Chaplin en “Monsieur Verdoux” (1947), una serie de
asesinatos espaciados por un plano de la rueda del tren en que se traslada el
homicida.

“Es con frecuencia interesante para el guionista subrayar el tema del guion;
para este fin es 6ptimo el método de la reiteracién o motivo”. (V. Pudovkin, 1960,
p.72).

® | 3 utilizacion de las herramientas formales de la musica complementa

abiertamente el lenguaje cinematografico y sus géneros.
R. Sanchez (1971) aclara:

No se piense que el ritmo acompasado en imagen es algo asi como
un estilo literario de verso o de prosa, que puede elegirse libremente.
Hay circunstancias que exigen compas. Tal circunstancia se dara en
todo parrafo filmico donde no existe un sujeto en continuidad de
accion; cuando la existencia del parrafo filmico no tiene otro apoyo
que su propio orden; cuando su orden interno no puede ser otro que
el ritmo.
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La falta de continuidad de accion se suele dar; en gran parte de los
films documentales; en toda descripcién de las partes que componen
un todo, sea esta un establecimiento, una coleccidon de objetos, una
maquinaria. (p.332).

“Una cosa es cierta: debe existir una relacién entre la imagen vy la
musica. Si los silencios, los tiempos muertos, los momentos de tensién o lo
que sea, se rellenan con una musica indiferente o constantemente

heterogénea, el resultado es el desorden”. (T. W. Adorno y H. Eisler, 1981,
p.91).
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CONCLUSIONES

Del montaje no hay escapatoria.

El ritmo es uno de los elementos mas importantes a considerar en el
montaje.

Hay una serie de principios cinematograficos que administran el ritmo
interno / externo de una pelicula. (Movimiento, escala, repeticion, composicién,
grado de interés).

El lenguaje musical aporta una valiosa serie de recursos que enriquecen la
forma cinematografica. La teoria del compas, por ejemplo.

El ritmo no lo es todo.

El montaje tampoco lo es, para lograr un buen discurso audiovisual, todos
los factores constituyentes del mismo tienen que ser armonicos.

“El estudio del fenémeno cinematogréafico adquiere validez en el momento
en el que se acepta su estatuto como forma artistica. La primera preocupacion de
sus impulsores pasa por tanto, por el reconocimiento de sus especificas
posibilidades expresivas. Asi los escritos sobre cine se van sucediendo a los
actos de creacion, que se dan puntualmente y en lugares diversos. La suma de
todas estas experiencias va configurando una disciplina con una légica propia”.
(Cortell y Darias, 1997, p.303).
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ANEXOS

“‘No puedo creer que el montaje no sea lo fundamental para el director, Unico
momento en que supervisa de modo integral la forma de su pelicula. El Unico
lugar donde ejerzo un control absoluto es la sala de montaje. En la sala de
montaje se fabrica toda la elocuencia del cine”. (Orson Welles; cp. Jurgenson y
Brunet, 1995, p.20).

“Para hacer una pelicula hay que yuxtaponer montones de impresiones,
montones de expresiones, montones de puntos de vista y, con tal de que nada
sea monoétono, deberiamos disponer de una libertad total”. (Alfred Hitchcock; cp.
Jurgenson y Brunet, 1995, p.43).

“Si dirigir es una mirada, montar es un latido del corazén”. (Jean-Luc Godard; cp.
Jurgenson y Brunet, 1995, p.52).

‘Le tengo horror al montaje porque me obliga a volver a ver con atencién mi
trabajo, y me digo: «Esto es muy malo, y esto también...»". (Howard Hawks; cp.
Jurgenson y Brunet, 1995, p.186).
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Del Cine-Ojo al Radio-Ojo (Extracto del ABC de los Kinoks). Dziga Vertov

“Cine-ojo = Cine-yo veo (yo veo con la cadmara) + Cine-yo escribo (yo grabo con la
camara sobre la pelicula) + Cine-organizo (yo monto).

El método del cine-ojo es el método de estudio cientifico experimental del mundo
visible:

a) Basado en una fijacion planificada de los hechos de la vida sobre la
pelicula.

b) Basado en una organizacion planificada de los cine-materiales
documentales filados sobre la pelicula”. (Dziga Vertov, 1974; cp.
Romaguera y Thevenet, p.33).

“El cine-ojo es un movimiento que se intensifica incesantemente a favor de la
accion por los hechos contra la accién por la ficcion...”. (Dziga Vertov, 1974; cp.
Romaguera y Thevenet, p.33).

“El cine-ojo es el cine explicacion del mundo visible, aunque sea invisible para el
ojo desnudo del hombre”. (Dziga Vertov, 1974; cp. Romaguera y Thevenet, p.33).

‘El cine-ojo es el espacio vencido, es la relacion visual establecida entre las
personas de todo el mundo, basada en el intercambio incesante de hechos vistos,
de cine-documentos, que se opone al intercambio de representaciones cine-
teatrales”. (Dziga Vertov, 1974; cp. Romaguera y Thevenet, p.33).

‘...El cine-ojo es la posibilidad de ver los procesos de la vida en un orden
temporal inaccesible al ojo humano, en una velocidad temporal inaccesible al ojo
humano”. (Dziga Vertov, 1974; cp. Romaguera y Thevenet, p.33).
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“El cine-ojo utiliza los medios de rodaje al alcance de la camara; es decir, la toma
de vista rapida, la microsoma de vistas, la toma de vistas al revés, la toma de
vistas de animacion, la toma de vistas movil, la toma de vistas desde los dngulos
de visibn mas inesperados, etc., no se consideran trucos, sino procedimientos
normales, que se emplean ampliamente”. (Dziga Vertov, 1974; cp. Romaguera y
Thevenet, p.34).

“...el cine-o0jo intenta... organizar los fragmentos filmados, arrancados a la vida,
en un orden ritmico visual cargado de sentido, en una formula visual cargada de
sentido, en un extracto de «yo veo». (Dziga Vertov, 1974; cp. Romaguera y
Thevenet, p.34).

‘Montar significa organizar los fragmentos filmados (las iméagenes) en un film,
«escribir» el film mediante las imagenes rodadas, y no elegir unos fragmentos
filmados para hacer unas «escenas» (desviacidon teatral) o unos fragmentos
filmados para hacer unos textos (desviacién literaria)”. (Dziga Vertov, 1974; cp.
Romaguera y Thevenet, p.34).

‘Cualquier film del cine-ojo esta en montaje desde el momento en que se elige el
tema hasta la salida de la pelicula definitiva, es decir, que estd en montaje
durante todo el proceso de fabricacion del film”. (Dziga Vertov, 1974; cp.
Romaguera y Thevenet, p.34).

“En este montaje continuo podemos distinguir tres periodos:

PRIMER PERIODO. El montaje es el inventario de todos datos documentales que

tienen una relacion, directa o no, con el tema tratado (sea bajo forma de
manuscrito, bajo forma de objeto, bajo forma de fragmento filmado, de fotografia,
de recorte de prensa, de libro, etc.). Después de este montaje -inventario por
medio de la seleccién y la reunion de los datos méas preciosos- el plan tematico se
cristaliza, se revela, «se monta».
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SEGUNDO PERIODO. El montaje es el resumen de las observaciones realizadas
por el ojo humano sobre el tema tratado (montaje de las observaciones propias o
bien montaje de las informaciones proporcionadas por los cine-informadores u
ojeadores). El plan de rodaje: resultado de la seleccion y de la clasificacién de las
observaciones realizadas por el ojo humano. Al efectuar esta seleccion, el autor
toma en consideracion tanto las directivas del plan tematico como las propiedades
particulares de la maquina-ojo, del cine-ojo.

TERCER PERIODO. Montaje central. Resumen de las observaciones inscritas en
la pelicula por el cine-ojo. Calculo cifrado de las agrupaciones de montaje.
Asociacion (suma, resta, multiplicacion, divisiéon y colocacién entre paréntesis) de
los fragmentos filmados de idéntica naturaleza. Permutacion incesante de estos
fragmentos-imagenes hasta que todos estén colocados en un orden ritmico donde
todos los encadenamientos de sentido coincidan con los encadenamientos
visuales. Como resultado final de todas estas mezclas, desplazamientos, cortes,
obtenemos una especie de ecuacion visual, una especie de férmula visual. Esta
formula, esta ecuacion, obtenida después de un montaje general de los cine
documentos fijados sobre la pelicula, es el film al cien por cien, el extracto, el
concentrado de «yo veoy, el «cine-yo veo»”. (Dziga Vertov, 1974; cp. Romaguera

y Thevenet, p.35).
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Las estéticas. Las trabas. La cinegrafia integral. Germaine Dulac

“El impresionismo llevd a considerar la naturaleza y los objetos como unos
elementos que concurrian a la accién. Una sombra, una luz, una flor tuvieron al
comienzo un sentido, en tanto que reflejos de un alma o de una situacion, y poco
a poco fueron convirtiéndose en un complemento necesario, dotado de un valor
intrinseco. Se intenté hacer mover las cosas, y, con la ayuda de la ciencia 6ptica,
buscar la transformacion de sus lineas, siguiendo la légica de un estado de
espiritu. Después del ritmo, el movimiento mecanico, sofocado durante largo
tiempo bajo la armazoén literaria y dramatica, revelaba de este modo su voluntad
de existencia...”. (Germaine Dulac, 1927; cp. Romaguera y Thevenet, 1993, p.95).

‘La psicologia y la interpretacion pasaban a depender claramente de una
cadencia que dominaba la obra. Los personajes ya eran los unicos factores
importantes, y la longitud de las imagenes, su oposicion y su acuerdo,
desempefiaban también su papel primordial’. (Germaine Dulac, 1927; cp.
Romaguera y Thevenet, 1993, p.96).

“Poema sinfonico en el que, al igual que en la musica, estalla el sentimiento no
bajo forma de hechos y de actos, sino de sensaciones, puesto que la imagen
tiene el valor de un sonido”. (Germaine Dulac, 1927; cp. Romaguera y Thevenet,
1993, p.96).

“‘Sinfonia visual, ritmo de movimientos combinados exento de personajes, en el
que el desplazamiento de la linea de un volumen en una cadencia variable crea la
emocién, con o sin cristalizacion de ideas”’. (Germaine Dulac, 1927; cp.
Romaguera y Thevenet, 1993, p.96).

En relacion a “La roue” 1923 de Abel Gance: “...cuando los cineastas utilizaron el
juego de los ritmos variados en los que, a veces, la rapidez de una sola imagen,

cruzando viva como un relampago, poseia un valor de cadencia, diria casi de

76




fusa, ritmos de analisis en la sintesis del movimiento, surgian las protestas entre
los espectadores: protestas inltiles convertidas mas adelante en aplausos’.
(Germaine Dulac, 1927; cp. Romaguera y Thevenet, 1993, p.96).

“Cada imagen de Caligari parecia un acorde lanzado al curso del movimiento de
una sinfonia fantastica y burlesca. Acorde sensible, acorde barroco, acorde
disonante en el movimiento de la sucesion de las imagenes ...Asi fue como el
cine, pese a nuestra ignorancia, desprendiéndose de los primeros errores y
transformando sus estéticas, se aproximaba técnicamente a la musica, llevando a
la verificacion de que un movimiento visual ritmico podia provocar una emocion
analoga a la suscitada por los sonidos”. (Germaine Dulac, 1927; cp. Romaguera y
Thevenet, 1993, p.97).

‘De manera imperceptible la fabulacién narrativa, la interpretacion del artista,
adquirian menos importancia que el estudio de las imagenes y su yuxtaposicion.
De igual modo que un musico trabaja el ritmo y las sonoridades de una frase
musical, el cineasta comenzo a trabajar el ritmo de las imagenes y su sonoridad.
Su valor se hizo tan grande y tan légica su vinculacién, que su mera expresion
llegd a valer sin el recurso de un texto”. (Germaine Dulac, 1927; cp. Romaguera y
Thevenet, 1993, p.97).

‘Permitaseme dudar de que el arte cinegrafico sea un arte narrativo. En mi
opinién el cine va mas lejos en sus sugerencias sensibles que en sus precisiones
inapelables. Es posible que sea como ya he dicho, la musica de los ojos, y que el
tema que le sirve de pretexto debe ser tratado de manera semejante al tema
sensible que inspira al musico”. (Germaine Dulac, 1927; cp. Romaguera y
Thevenet, 1993, p.97).

77




“El estudio de estas diferentes estéticas que, con su evolucion, tienden a la Unica
preocupacion del movimiento expresivo promotor de emociones, evoca
I6gicamente un cine puro capaz de vivir al margen de la tutela de las demas artes,
al margen de cualquier tema, de cualquier interpretacion”’. (Germaine Dulac, 1927;
cp. Romaguera y Thevenet, 1993, p.97).

‘Despojar el cine de todos los elementos que le son impersonales, buscar
auténtica esencia en el conocimiento del movimiento y de los ritmos visuales, es
la nueva estética que aparece en la luz de un amanecer proximo”. (Germaine
Dulac, 1927; cp. Romaguera y Thevenet, 1993, p.99).

“La musica no desprecia el acompafiamiento de los dramas o de los poemas,
pero jamas habria llegado a ser lo que es de haberse limitado a unir unas notas a
unas palabras y una accion. Existe la sinfonia, la musica pura. ¢Por qué razoén el
cine tendria que prescindir de su escuela sinfénica? ...Los films narrativos y
realistas pueden utilizar la sutilidad cinegrafica y proseguir su camino. Para que el
publico no se confunda: el cine de este tipo es un género, pero no es el cine
auténtico que debe buscar su emocién en el arte del movimiento de las lineas y
de las formas”. (Germaine Dulac, 1927; cp. Romaguera y Thevenet, 1993, p.99).
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Métodos de Montaje*. Sergei Eisenstein

Montaje Métrico: El criterio fundamental para la construccién de este montaje es
la absoluta longitud de los fragmentos. Estos empalmados de acuerdo a sus
longitudes, en una formula-esquema correspondiente a un compas de musica. La
realizacion consiste en la repeticion de estos «compases».

La tension se obtiene por medio del efecto de la aceleracion mecanica al acortar
los fragmentos, al mismo tiempo que se conservan las proporciones originales de
la formula. Lo primitivo del método: tres cuartos de tiempo, tiempo de marcha,
tiempo de vals (3/4, 2/4, %, etc.), usado por Lev V. Kuleshov; degeneracion del
metodo: montaje métrico usando una cadencia de complicada irregularidad
(16/17, 22/57, etc.).

Tal cadencia deja de tener un efecto fisioldgico, pues es contraria a la «ley de los
numeros simples» (relaciones). Las relaciones simples que ofrecen una claridad
de impresién, son por esta razén necesarias para lograr un maximo de
efectividad. Las encontramos, por tanto, en los aspectos mas variados de las
artes clasicas: en la arquitectura; en el color de una pintura; en la compleja
composiciéon de Aleksandr Scriabin (cristalina siempre en las relaciones entre sus
partes componentes); en las geometricas mises-en-scéne; en los exactos
proyectos de Estado, etc.

Un ejemplo similar puede ser hallado en E/ undécimo afio de Dziga Vertov, donde
la pulsacién métrica es matematicamente tan compleja que sélo con una «regla»

se podria descubrir la ley proporcional que la gobierna. No se la puede percibir
por impresion, sino por mesura.
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No es que pretenda significar que la pulsacion deberia ser reconocible como parte
de la impresién percibida, sino que, por el contrario, aunque irreconocible es, no
obstante, indispensable para la «organizaciéon» de la impresion sensitiva. Su
claridad puede conducir a un unisono entre el «pulso» de la pelicula y el «pulso»
del auditorio. Sin tal unisén (que puede obtenerse por muchos medios) no puede
haber contacto entre los dos.

La excesiva complejidad del pulso métrico produce un caos en las impresiones,

en lugar de una precisa tensién emocional.

Entre estos dos extremos de simplicidad y complejidad encontramos un tercer uso
del montaje métrico, que consiste en la alternacion de dos fragmentos de longitud
variada de acuerdo a las dos clases de contenido que existen dentro de estos
fragmentos. Ejemplos: la secuencia de la lezginka en Octubre y la manifestacion
patridtica en El fin de San Petersburgo. (El Gltimo ejemplo puede ser considerado

como clasico en el campo del montaje puramente métrico.)

En este tipo de montaje métrico el contenido dentro de la armazon del fragmento
estd subordinado a la absoluta longitud de dicho fragmento. Sin embargo, se
considera solamente lo ampliamente dominante del caracter-contenido del
fragmento; estas podrian ser tomas «sindnimasy.

Montaje Ritmico: Aqui, al determinar las longitudes de los fragmentos, el
contenido dentro del cuadro es un factor que requiere los mismos derechos de
consideracion.

La determinacion abstracta de las longitudes de los fragmentos da lugar a una
flexible relacién de las longitudes verdaderas.

80




Aqui la longitud verdadera no coincide con la longitud del fragmento
matematicamente determinada de acuerdo a una férmula métrica. Aqui la longitud
real deriva de lo verdaderamente especifico del fragmento y de su longitud
planeada de acuerdo a la estructura de la secuencia.

Es muy posible hallar aqui casos en los que existe una completa identidad métrica
de los fragmentos y de sus cadencias ritmicas, obtenidas a través de una
combinacion de los fragmentos de acuerdo a sus contenidos.

La tensién formal por medio de la aceleracion se obtiene al acortar los fragmentos
no solo en concordancia con el plan fundamental sino también violando dicho
plan. La violacion mas efectiva consiste en la introducciéon de un material méas
intenso en un tempo facilmente distinguible.

En las secuencias de las «escaleras de Odesa» en El acorazado Potiomkin,
podemos encontrar un franco ejemplo de lo dicho anteriormente. El ritmico
tamborileo producido por los pies de los soldados al bajar las escaleras viola
todas las exigencias métricas. Este tamborileo, no sincronizado con el ritmo de los
cortes, llega a destiempo cada vez, y la toma misma es enteramente diferente en
su solucién con cada una de estas apariciones. El influjo final de la tension lo
proporciona la transferencia del ritmo de los pies que descienden a otro ritmo -una
nueva clase de movimiento descendente-, el siguiente nivel de intensidad de la

misma actividad, el coche-cuna que cae rodando escaleras abajo.

El cochecito funciona como un acelerador directamente progresivo de los pies que
vienen avanzando. El acto de bajar los escalones paso a paso se convierte en el
acto de bajar los escalones... rodando.

Esto contrasta con el ejemplo arriba citado de El fin de San Petersburgo, donde la
intensidad era lograda por medio del corte de cada uno y todos los fragmentos
hasta el minimum requerido dentro de la particular cadencia métrica.
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Semejante montaje métrico resulta perfectamente adecuado para las soluciones
similares de un sencillo tiempo de marcha, pero se convierte en una cosa
completamente inadecuada cuando las necesidades ritmicas se hacen mas
complejas.

Cuando es aplicado de modo forzado a un problema de tal clase, nos
encontramos ante el fracaso del montaje. Esto explica el origen de secuencias tan
infructuosas como aquella de la danza religiosa con mascara en Tempestad sobre
Asia o El heredero de Genghis Khan. Ejecutada sobre la base de una compleja
pulsacion metrica, no ajustada al contenido especifico de los fragmentos, esta

secuencia no reproduce ni el ritmo de la ceremonia original, ni organiza un ritmo
efectivamente cinematogréfico.

En la mayor parte de estos casos no se consigue otra cosa que suscitar la
perplejidad en el especialista y la confusa impresion en el espectador lego.
(Aunque la muleta artificial de un acompafiamiento musical puede servir como un
sostén a secuencias tan vacilantes -como ocurrid en el citado ejemplo-, la
debilidad basica siempre esta presente).

Montaje Tonal: Este término se emplea por vez primera y expresa el concepto de
una etapa superior a la del montaje ritmico.

En el montaje ritmico es el movimiento dentro del cuadro el que impele al
movimiento del montaje de cuadro en cuadro. Tales movimientos dentro del
cuadro pueden ser los de los objetos en accidn, o los del ojo del espectador
dirigidos a lo largo de las lineas de algun objeto inmouvil.
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En el montaje tonal, el movimiento es percibido en un sentido mas amplio. El
concepto de movimiento abarca todas las influencias afectivas del fragmento de
montaje. El montaje esta basado aqui en el caracteristico sonido emocional del
fragmento, de su dominante.

El tono general del fragmento.

No quiero significar con esto que el «sonido» emocional del fragmento deba de
ser medido «impresionisticamente». Las caracteristicas del trozo de montaje a
este respecto pueden ser medidas con tanta exactitud como en el caso mas
elemental de medida «con la regla» en el montaje métrico. Pero las unidades de
medida son diferentes, como también lo son las cantidades a medir.

Por ejemplo: el grado de vibracién de la luz en un fragmento no puede ser
evaluado solamente por un elemento luminico de selenio, pues cada graduacion
de su vibracion es perceptible a simple vista. Si otorgamos a un fragmento la
designacion comparativa y emocional de «mas |ébrego», podemos también

encontrarle un coeficiente matematico para su grado de iluminacién.

Este es un caso de «tonalidad luminica». O si el fragmento es descrito como
poseedor de un «sonido agudo» es posible encontrar, por detrds de esta
descripcion, los diversos elementos agudamente angulosos dentro del cuadro en
comparacion con otros elementos de distinta forma. En este un caso de
«tonalidad graficay.

El trabajo con combinaciones de diversos grados de focos flexibles, o con
diversos grados de «efectos agudos», vendria a ser un tipico uso del montaje
tonal.
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Tal como he dicho, esto deberia estar basado sobre el dominante «sonido»
emocional de los fragmentos. Un ejemplo: la «secuencia de la niebla» en
Potiomkin (que precede a la escena en que la muchedumbre expresa su dolor
sobre el cuerpo del marinero Vakulinchuk). Aqui el montaje se fundamenta
exclusivamente en el «sonido» emocional de los fragmentos, en las vibraciones
ritmicas que no afectan a las alteraciones espaciales. En este ejemplo resulta
interesante destacar que, junto al tono basico dominante, también opera una
secundaria y accesoria dominante ritmica. Esto eslabona la construccion tonal de
la escena con la tradicion del montaje ritmico, cuyo desarrollo mas elevado lo
constituye el montaje tonal. Y, de igual manera que el montaje ritmico, este es
también una variacion especial del montaje métrico.

Esta dominante secundaria es expresada por medio de movimientos cambiantes
escasamente perceptibles: la agitacién del agua; el ligero balanceo de los buques
anclados y las boyas; la niebla que sube lentamente; las gaviotas que se posan
suavemente sobre la superficie del mar.

Hablando estrictamente, éstos son también elementos de un orden tonal. Estos
movimientos que obran més en concordancia con las caracteristicas tonales que
con las espaciales-ritmicas. Aqui los cambios, espacialmente inconmensurables,
son combinados segln su «sonido» emocional. Pero el indicador principal para la
reunién de los fragmentos era el que estaba de acuerdo con su elemento basico:
las vibraciones luminico-6pticas (grados variables de «brumay» y «luminosidady).
Y la organizaciéon de estas vibraciones revela una completa identidad con una
armonia menor en musica. Ademas, este ejemplo proporciona una demostracion
de consonancia al combinar el movimiento como un cambio y como una vibracion
luminica.

En este nivel del montaje el incremento de la tensidon es producido también por
medio de una intensificacion de la misma dominante «musical». Un ejemplo
especialmente claro de tal intensificacién nos lo suministra la secuencia de la
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cosecha diferida, en Lo vigjo y lo nuevo. La construccion de este film, tanto en su
tonalidad como en esta secuencia particular, adhiere a un basico proceso
constructivo. A saber: el conflicto entre el argumento y su forma tradicional.

Las estructuras emotivas aplicadas a un material no emocional. El estimulo es
transferido de su uso acostumbrado como situacion (por ejemplo, como suele ser
usado el erotismo en los films), a estructuras paraddjicas en el tono. Cuando es
finalmente descubierto, el «pilar de la industria» es un mecandgrafo. El héroe toro
y la heroina vaca se casan afortunadamente. No es el Santo Grial el que inspira a

ambos la duda y el éxtasis, sino una desnatadora.

Por tanto, lo tematico menor de la cosecha esta resuelto por lo tematico mayor de
la tempestad, de la lluvia; e incluso las mieses acumuladas -tema mayor
tradicional de la fecundidad bajo el calor del sol- son por si mismas una resolucion
del tema menor al aparecer mojadas por la lluvia.

Aqui el incremento de la tensién proveniente, por un esfuerzo interno de un
inexorable coro dominante, por medio de la creciente sensacién dentro del

fragmento, de la «opresion antes de la tempestad».

Como en el ejemplo precedente, la dominante tonal -el movimiento como una
vibracién luminica- estd acompafada por una dominante ritmica secundaria, esto

es, el movimiento como un cambio.

En la creciente violencia del viento, sintetizada en una transferencia de corrientes
de aire a torrentes de agua, esta expresada la definida analogia existente con la
transferencia efectuada de los pies que descienden las escaleras al cochecito que
cae rodando.

En la estructura general, el elemento viento-lluvia en relaciéon con la dominante
puede ser identificado con el vinculo existente en el primer ejemplo (la niebla del
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puerto) entre su balanceo ritmico y su desenfoque reticular. Realmente, el
caracter de la interrelacion es enteramente diferente. En contraste con la
consonancia del primer ejemplo, tenemos aqui el reverso.

La transformacion del cielo en una masa negra y amenazadora esta contrastada
con la fuerza intensamente dinamica del viento, y la solidificacion que implica la
transicién de corrientes de aire a torrente de agua es intensificada por las faldas
de las mujeres dinamicamente henchidas por el viento y las esparcidas gavillas de
la cosecha.

Agqui la colisién de las tendencias -una intensificacion de lo estético y una
intensificacion de lo dinamico- nos da un claro ejemplo de la disonancia en la

construccion del montaje tonal.

Desde el punto de vista de la impresion emocional, la secuencia de la cosecha
ejemplifica lo tragico (activo) menor, en distinciéon de lo lirico (pasivo) menor de la
secuencia de la niebla en el puerto.

Resulta interesante destacar que en ambos ejemplos el montaje se desarrolla con
el creciente cambio de su elemento basico -el color-: en el «puerto», desde el gris
oscuro hasta el brumoso blanco (analogia con la vida: el amanecer); en la
«cosecha», de una luz gris a un negro plomizo (analogia con la vida: la
proximidad de la crisis). Es decir, a lo largo de una linea de vibraciones luminicas
que incrementan su frecuencia en un caso y la disminuyen en el otro.

Una construccion basada en una métrica sencilla ha sido elevada a una nueva
categoria de movimiento, una categoria de la mas elevada significacion.

Esto nos lleva a una categoria de montaje que podriamos denominar
acertadamente:
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Montaje Arménico: Segun mi opinion, el montaje arménico (tal como es descrito
en el ensayo precedente) es organicamente el desarrollo mas elevado a lo largo
de la linea del montaje tonal. Como lo he indicado, se distingue de este Gltimo por
el calculo colectivo de todos los requerimientos de cada fragmento.

Esta caracteristica eleva la impresion de una coloracion melddicamente
emocional hasta una percepcion directamente fisioldgica, y representa también a

un nivel relacionado con los niveles precedentes.

Estas cuatro categorias constituyen métodos de montaje. Y se convierten en
construcciones de montaje propiamente dichas cuando entran en relaciones de

conflicto la una con la otra, como en los ejemplos citados.

Dentro de un esquema de relaciones mutuas, repercutiendo y chocando entre si,
se trasladan hacia un tipo de montaje mas y mas fuertemente definido, cada una
de ellas creciendo organicamente de la otra.

De este modo la transicion de lo métrico a lo ritmico se efectiia en el conflicto
entre la longitud de la toma y el movimiento dentro del cuadro.

El montaje tonal proviene del conflicto entre los principios ritmicos y los tonales
del fragmento.

Y, finalmente, el montaje arménico que resulta del conflicto entre el tono principal
del fragmento (su dominante) y la armonia.

Estas consideraciones suministran, en primer lugar, un interesante criterio para la
apreciacion de la construccidon del montaje desde un punto de vista «pictérico». El
pictoricismo es contrastado con lo «cinematico», la estética pictoricista con la

realidad fisioldgica.
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Resulta ingenuo discutir acerca del pictoricismo de la toma cinematografica. Este
es un rasgo tipico de aquellas personas que poseen una decente cultura estética,
pero que nunca la han aplicado Iégicamente al cine. A esta clase de pensamiento
pertenecen, por ejemplo, las observaciones que Kasimir Severionovitch Malevitch
arguyo sobre la cinematografia. Ni a un novicio se le ocurriria el analizar la toma
desde un punto de vista idéntico al que se utiliza cuando se juzga un paisaje
pictérico.

Lo que sigue puede ser observado como un criterio del «pictoricismo» de la
construccion del montaje en su sentido mas amplio: el conflicto debe de ser
resuelto dentro de una u otra categoria de montaje, sin permitir que el conflicto
intervenga como una de las diferentes categorias del montaje.

La verdadera cinematografia comienza solamente con la colision de varias
modificaciones cinematicas de movimiento y vibracion. Por ejemplo: el conflicto
pictérico de la figura y el horizonte (no tiene importancia que sea un conflicto en lo
dinamico o en lo estético). O la alternacion de fragmentos iluminados de manera
diferente Unicamente desde el punto de vista de antagdnicas vibraciones
luminicas, o de un conflicto entre la forma de un objeto y su iluminacion, etc.

Debemos también definir lo que caracteriza a la influencia de las diversas formas

de montaje sobre el complejo sicofisiolégico de la persona en el fin percibido.

Lo primero, la categoria métrica, se caracteriza por un rudo MOTIVO-FUERZA,
capaz de impeler al espectador a reproducir exteriormente la accion percibida. Por
ejemplo, la contienda de la siega en Lo viejo y lo nuevo estéa compaginada de este
modo. Los diferentes fragmentos son «sinénimos», conteniendo un sencillo
movimiento de siega de un lado a otro del cuadro; y no puede menos que reir al
ver a los miembros mas impresionables del auditorio balanceandose de un lado al

otro, y a una creciente proporcion de velocidad a medida que los fragmentos eran
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acelerados por medio del acortamiento de sus longitudes. El efecto era igual al

que consigue una banda de percusion al ejecutar un sencillo aire de marcha.

He sefalado a la segunda categoria como ritmica, también podria denominarla
PRIMITIVO-EMOTIVA. Aqui el movimiento es calculado mas sutiimente, pues
aunque la emocién es también un resultado del movimiento, este no es un cambio
externo meramente primitivo.

La tercera categoria -la tonal- podria también ser llamada MELODICO-EMOTIVA.
En ella, el movimiento que ha cesado ya de ser un simple cambio en el segundo
caso, cruza claramente hacia el interior de una vibracién emotiva de un orden
todavia superior.

La cuarta categoria -un fresco chorro de puro fisiologismo, asi era- reverbera a la
primera categoria en el mas alto grado de intensidad, adquiriendo asimismo un
grado de intensificacion por su directa fuerza motriz.

En musica, esto se explica por el hecho de que desde el momento en que las
armonias pueden ser oidas paralelamente con el sonido basico, también pueden
ser notadas las vibraciones, las oscilaciones que cesan de impresionar como
tonos y que comienzan a funcionar mas como desplazamientos puramente fisicos
de la impresion percibida. Esto se refiere particularmente al timbre fuertemente
pronunciado de los instrumentos con una gran preponderancia de la armonia
principal. La sensacion de desplazamiento fisico es algunas veces también
alcanzada de un modo literal: repiqueteo de campanas, 6rgano, redobles de
tambor muy espaciados, etc.
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En algunas secuencias, Lo vigjo y lo nuevo logra efectuar uniones de las lineas
tonales y armonicas. Algunas veces hasta incluso llegan a estar en conflicto con
las lineas métricas y ritmicas. Como en los diversos «enredos» de la procesion
religiosa: aquellos que caen de rodillas ante los iconos, los cirios que se derriten,
los balbuceos de éxtasis, etc.

Es interesante apuntar que, al seleccionar los fragmentos para el montaje de esta
secuencia, nos proporcionamos a nosotros mismos inconscientemente las
pruebas de la esencial igualdad existente entre el ritmo y el tono, logrando
establecer esta unidad gradacional de una manera mucho mejor que la que yo
habia establecido previamente entre los conceptos de toma y montaje.

De este modo, el tono es un nivel de ritmo.

Para beneficio de aquellos que se alarman ante semejantes reducciones a un
comun denominador y ante la expansién de las propiedades de un nivel dentro de
otro con el solo objeto de la investigacion y la metodologia, recordaré aqui la
sinopsis de Lenin sobre los elementos fundamentales de la dialéctica hegeliana:

Estos elementos pueden ser presentados mas detalladamente del siguiente
modo:
[++]

10)  un infinito proceso para revelar nuevos aspectos, relaciones, etc.;

11)-  un infinito proceso para profundizar la percepciéon humana de las
cosas, las apariencias, los procesos, etc.; desde la apariencia a la esencia y
desde la esencia menos profunda hasta la mas profunda;

12) desde la co-existencia hasta la casualidad, y de una forma de
conexién e interdependencia a otra mas profunda y general;

13) repeticién, en el mas alto nivel, de los rasgos conocidos, los
atributos, etc., de lo mas bajo, y

14) el regreso por asi decirlo, a lo antiguo (negacién de la negacion)...
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Después de esta cita deseo definir a la siguiente categoria de montaje, una

categoria aun mas superior:

Montaje Intelectual: El montaje intelectual no es un montaje de sonidos
armonicos generalmente fisioldgicos, sino de sonidos y armonias de una especie
intelectual: esto es, el conflicto, yuxtaposicion de las acompafadas influencias
intelectuales.

La cualidad gradacional esta aqui determinada por el hecho de que no existe
diferencia, en principio, entre el movimiento de un hombre que se balancea bajo la
influencia de un elemental montaje métrico (véase arriba) y el proceso intelectual
dentro de este, pues el proceso intelectual es la agitacion misma, pero en el
dominio de los centros nerviosos superiores.

Y si, en el caso citado, bajo la influencia de un «montaje jazzistico» las manos y
las rodillas de uno tiemblan ritmicamente, en el segundo caso tal temblor, bajo la
influencia de un grado diferente del requerimiento intelectual, se produce
exactamente de la misma manera a través de los tejidos de los sistemas
nerviosos superiores del aparato pensador.

Aun cuando juzgados como «fendmenos» (apariencias) parecen diferentes de
hecho, desde el punto de vista de la esencia (proceso) son indudablemente
idénticos.

Aplicando la experiencia de trabajar a lo largo de las lineas mas bajas hasta las
categorias de un orden mas elevado, esto proporcionas la posibilidad de llevar el
ataque dentro mismo del verdadero corazon de las cosas y los fenomenos. De
este modo, la quinta categoria la constituye la ARMONIA INTELECTUAL.

Un ejemplo de esto puede ser encontrado en la secuencia de los «dioses» en

Octubre, donde todas las condiciones necesarias para sus comparaciones
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dependian exclusivamente del sonido intelectual -de clase- de cada fragmento en
su relacion con Dios. Digo de clase, pues aun cuando el principio emocional es
universalmente humano, el principio intelectual esta profundamente influenciado
por la clase social. Estos fragmentos fueron reunidos en concordancia con una
escala intelectual descendente, haciendo retroceder el concepto de Dios hasta
sus origenes, forzando al espectador a que perciba este «progreso» de una
manera intelectual.

jPero este, por supuesto, no es todavia el cine intelectual sobre el cual he
pregonado tanto en los Ultimos afios! El cine intelectual seréd aquel que resuelva el
conflicto-yuxtaposiciéon de las armonias fisiolégicas e intelectuales. El cine
intelectual sera aquel que construya una forma completamente nueva de
cinematografia: la realizacion de una revolucién en la historia general de la

cultura, construyendo una sintesis de ciencia, arte y militancia de clase.

En mi opinién, el problema de la armonia es de un vasto significado para el futuro
de nuestra cinematografia. Por esta razén debemos estudiar lo mas atentamente
posible su metodologia y conducir la investigacion dentro de sus mas estrictos
limites.

S. Eisenstein, 1958; cp. Romaguera y Thevenet, p.76.

*Texto correspondiente al libro de Sergei Mikhailovith Eisenstein, La forma

en el cine, Editorial Losange, S.A., Buenos Aires, 1958.
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Contrapunto Orquestal*. Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin, Grigori
Aleksandrov

El suefio largo tiempo acariciado del cine sonoro es una realidad.

Los norteamericanos han inventado la técnica del film hablado y los han llevado a
su primer grado de utilizacion practica.

Alemania, asimismo, trabaja muy seriamente en idéntico sentido. En todas las
partes del mundo se habla de esta cosa muda que finalmente ha encontrado su
voz.

Nosotros, que trabajamos en la Unién Soviética, somos plenamente conscientes
de que nuestros recursos técnicos carecen de la envergadura suficiente para
permitirnos esperar un éxito practico y rapido en este camino.

Pero ello no impide que consideremos interesante enumerar un cierto nimero de
consideraciones preliminares de naturaleza tedrica, teniendo en cuanta, ademas,
que si no estamos mal informados, parece que este nuevo progreso tiende a
orientarse por un mal camino.

Pues una concepcion falsa de las posibilidades de este descubrimiento técnico no
solo puede estorbar el desarrollo del cine-arte, sino que también podria aniquilar

su auténtica riqueza de expresion actual.

El cine contemporaneo, al actuar, como lo hace, por medio de iméagenes visuales,
produce una fuerte impresion en el espectador y ha sabido conquistar un lugar de
primer orden entre las artes.

Como sabemos, el medio fundamental -y, por afiadidura, Gnico- mediante el cual
el cine ha sido capaz de alcanzar tan alto grado de eficacia es el montaje.
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El perfeccionamiento del montaje, en tanto que medio esencial de producir un

efecto, es el axioma indiscutible sobre el que se ha basado el desarrollo del cine.

El éxito universal de los films soviéticos se debe en gran parte a un cierto numero

de principios del montaje, que fueron los primeros en descubrir y en desarrollar.

1. Asi, pues, los Unicos factores importantes para el desarrollo futuro del cine son
aquellos que se calculen con el fin de reforzar y desarrollar sus invenciones de
montaje para producir un efecto sobre el espectador.

Al examinar cada nuevo descubrimiento, situdndose en esta perspectiva, es facil
demostrar el escaso interés que ofrece el cine en color y en relieve en

comparacién con la gran significacion del sonido.

2. El film sonoro es un arma de dos filos, y es muy probable que sea utilizado de
acuerdo con la ley del minimo esfuerzo, es decir, limitdndose a satisfacer la
curiosidad del publico.

En los primeros tiempos asistiremos a la explotaciéon comercial de la mercancia
mas facil de fabricar y de vender: el film hablado, en el cual la grabacion de la
palabra coincidiréd de la manera mas exacta y més realista con el movimiento de
los labios en la pantalla, y donde el publico apreciara la ilusion de oir realmente a

un actor, una bocina de coche, un instrumento musical, etc.

Este primer periodo sensacional no perjudicara el desarrollo del nuevo arte, pero
llegara un segundo periodo que resultara terrible. Aparecera con la decadencia de
la primera realizacion de las posibilidades préacticas, en el momento en que se
intenten sustituirlas con dramas de «gran literatura» y otros intentos de invasion
en la pantalla.

Utilizado de esta manera, el sonido destruira el arte del montaje.
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Pues toda incorporacion de sonido a estas facciones de montaje las intensificara
en igual medida y enriquecera su significacion intrinseca, y eso redundara
inevitablemente en detrimento del montaje, que no produce su efecto fragmento a
fragmento, sino -por encima de todo-, mediante la reunién completa de ellos.

3. Solo la utilizacién del sonido a modo de contrapunto respecto a un fragmento
de montaje visual ofrece nuevas posibilidades de desarrollar y perfeccionar el
montaje.

Las primeras experiencias con el sonido deben ir dirigidas hacia su «no
coincidencia» con las imagenes visuales.

Solo este método de ataque producira la sensacién buscada que, con el tiempo,
llevara a la creacion de un nuevo contrapunto orquestal de imagenes-visiones y
de imagenes-sonidos.

4. El nuevo descubrimiento técnico no es un factor casual en la historia del film,
sino una desembocadura natural para la vanguardia de la cultura cinematografica,
y gracias a la cual es posible escapar de gran numero de callejones que
realmente carecen de salida.

El primero es el subtitulo, pese a los innumerables intentos realizados para

incorporarlo al movimiento o a las imagenes del film.

El segundo es el farrago explicativo que sobrecarga la composicion de las
escenas Yy retrasa el ritmo.

Dia a dia los problemas relativos al tema y al argumento se van complicando. Los
intentos realizados para resolverlos mediante unos subterfugios escénicos de tipo
visual no tienen otro resultado que dejar los problemas sin resolver, o llevar al
realizador a unos efectos escénicos excesivamente fantasticos.
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El sonido, tratado como elemento nuevo del montaje (y como elemento
independiente de la imagen visual), introducira inevitablemente un medio nuevo y
extremadamente eficaz de expresar y de resolver los complejos problemas con
que nos hemos tropezado hasta ahora, y que nunca hemos llegado a resolver por
la imposibilidad en que nos hallabamos de encontrarle una solucién con la ayuda

Gnicamente de los elementos visuales.

5. El «método del contrapunto» aplicado a la construccion del film sonoro y
hablado, no solamente no alterara el caracter internacional del cine, sino que
realzara su significaciéon y su fuerza cultural hasta un punto desconocido por el
momento.

Al aplicar este método de construccién, el flm no permanecera confinado a los
limites de un mercado nacional, como sucede en el caso de los dramas teatrales
y como sucederia con los dramas teatrales filmados. Al contrario, existira una
posibilidad todavia mayor que en el pasado de hacer circular por el mundo unas
ideas susceptibles de ser expresadas mediante el film.

S. Eisenstein, 1958; cp. Romaguera y Thevenet, p.476

*Titulo original: Zaiavka; texto publicado originalmente en Zhizn Iskusstva
[La vida del arte], nam. 32, 1928.
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