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EL MONTAJE

La palabra montaje tiene una gran cantidad de acepciones y

para comprenderlo mejor es preciso efectuar un recorrido histérico.
Podemos decir a priori que se trata del movimiento que se produce

en la mente del espectador gracias a los cambios de lucesy sombras.
Internémonos pues en el mundo del cine mudo.

Cuando se invents el cine, los hermanos Lumiére desconocian
el término montaje. Ellos sélo imprimian una toma por vez, asi que
ni siquiera conocian la palabra. Més adelante y por una cuestion
de comodidad, eomenzaron a empalmar varias tomas con el fin de
no tener que recargar continuamente el proyector. A esto se lo
podria llamar aventuradamente una compaginacion, pero debemos
aclarar que compaginar no es lo mismo que montar la pelicula (ver
compaginacion). No hay que olvidar que el propésito de los Lumiére
fue s6lo mostrar la fotografia en movimiento, todavia no se trataba
de contar una historia en imégenes.

Pero mas tarde, cuando George Méliés inicié su maravillosa
carrera cinematogréfica, descubrio que existia una posibilidad de
unir trozos de pelicula, mas alla de simplemente compaginarlos. Se
trata de empaimar los fragmentos de pelicula y que estos tengan
una légica narrativa. Méliés dedujo que es necesaria la
«continuidad temética».

Vale decir que si tengo una escena donde vemos a unos
personajes preparando una nave para viajara la luna y ésta despega,
y luego veo una escena donde la nave viaja por el espacio en
direccién a la luna, y finalmente veo una escena en la superficie
lunar donde la nave aluniza, estos tres fragmentos de pelicula son

perfectamente empalmables porque los une una continuidad
temética. Este principio tan sencillo abrié el camino a numerosos
descubrimientos en el montaje y rige como una de las tantas leyes
cinematogréficas elementales adn hasta el dia de hoy.
Porotra parte, en los Estados Unidos, el inquicto director Edwin
Porter, efectu6 un hallazgo interesante al filmar «La vida de un
bombero americanon, Se e ocurrié que mientras se vefa un siniestro

en una casa de apartamentos, se podria causar cierto suspenso al
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cortar entre los bomberos que preparan sus elementos y'la mujer
que grita pidiendo auxilio. De esta mancra aparcce el montaje altemo
(a veces llamado paralelo por algunos autores) que equivale al

«mientras tanto» literario.
La nueva dinamica narrativa llevo a Porter a filmar «E! gran robo

al tren» donde vemos que mientras los ladrones se escapan con el
dinero del ferrocarril, el sheriff logra juntar una comitiva para
perseguirlos y reducirlos, y asi recuperar el botin.

EL MONTAJE SINTETICO DE
GRIFFITH

David Wark Griffith

Quien perfecciona estos métodos de montaje alterno es sin
duda David Wark Griffith. Ya para 1908 Griffith utilizé con gran
maestria la técnica de la persecucion presentada en forma de montaje
alterno, en su pelicula «La masacren. En un final donde una
caravana es atacada por los indios y la caballeria se apresta a
presentarse en el lugar, vemos cémo la demora causa un dramégico
suspenso. Griffith seria famoso por causar esta «satvacion a ultimo

momenton».
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Ademis, Griffith perfecciond el uso del primer plano. Ya antes,
la Escuela de Brighton también quiso utilizar el recurso de acercar
la cdmara a las personas y a los objetos, pero la tinica justificacién
narrativa que pudieron encontrar era simular que se veia a través
de elementos dpticos y que, en consecuencia, se podia ver més

gram:le. Tal es el caso, por ejemplo, de su famosa cinta «Las
h?ntejuelas de mi abuela» donde también se recurrié al uso de
viiletas para enmarcar lo que es en realidad una visién subjetiva
delos personajes. Su-n embargo, Griffith aplico lo que fue su «énfasis
dm.m:i{:cm), I.o que significa que la posibilidad de acercar la camara
se Justx_ﬁca §1 vamos a magnificar alguna vision que corresponde
draméticamente a la.situacién que se presenta. Vale decir que si
observo un personaje que esté terriblemente indignado, luego
muestro su rost{o desencajado, y luego muestro su pufio
m n:]i::)to unir esos tres fragmentos de pelicula en una
] En 19!4, en su pelicula «Judith de Bethulia, ya es normal ver
como (.}nﬂith corta a”primcros planos sobre el eje, es decir
;mmm laangulacién dc la cdmara intacta, con la sola finalidad
acercarse a sus personajes para los momentos mas draméticos,
d“l;uem ensu lalgomeua)e «El nacimiento de una Naciény» podemos
& bnroln innovacion muy iplportante. Se trata de la secuencia
o z}lcase:manameo!n. En primer lugm:observamos que Griffith
ectuado un mmtqc alterne en el mismo espacio (la sala del
teatro). Ha abierto seis lineas narrativas: el salén, la platea donde
estén los protagonistas, el escenario donde transcurre la obra, el
palco donde ecté’el presidente, el pasillo de acceso a los palcos’ y
elipelo donde s instala uardacspalda, Al cotar animadamen
s ?tu seis llneasf de accién, el espectador experimenta una
o 2 forma de manejar 1a puesta en escena a través del montaje.
imismo la duracién de las tomas se acorta considerablemente
probando ser una nueya forma de causar suspenso. ’
~ Hay que tener en cuenta que Ia secuencia dura dos minutos
posee mds de treinta tomas i .
igtice, duds , un verdadero impacto para aquella
Sotida t::l u:i ,!gs tomas eran terriblemente largas. Todas estas
peisiabele mlz: aun hoy en Hollywood y 8on la base de todo
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Finalmente, Griffith rodé en 1916 «Intolerancia». Esta pel-icula
we destaca por narrar cuatro historias en_trecruzadas por medio del
wmontaje paralelon. La diferencia radica que cn.lugar de cortar
entre dos lineas de accién que ocurren al mismo tlfmpo (montaje
ulierno), aqui se juega con dos o mas lineas de a‘c’clon que ocurren
en distintos tiempos. Griffith describe una accion que t_ranscurre
en los Estados Unidos contemporaneo, otra en Babilonia, otra en

Ia noche de San Bartolomé y la iltima con la vida de Jesus
Todas confluian en un final apotedsico con montajes paralelos

y alternos.
Griffith es un referente obligado a la hora de entender muchos

aspectos del lenguaje del cine y en especial del monta:ie.. Solia
dividir las herramientas de su lenguaje visual en descriptivos y

CXpresivos. _
Por cjemplo, si deseo ver como un hombre decide tomar un

whisky compulsivamente porque estd deprimido, primero veriamos
la casa en un plano general para ver cudl es el contexto de este
personaje (descriptivo), luego veriamos un plano entero del
personaje en su comedor meditando sobre sus infortunios
(descriptivo), luego veriamos al personaje pararse en plano medio
para caminar hasta el armario donde esta la botella con la camara
haciendo una panoramica para seguirlo (descriptivo), luego
veriamos un plano detalle de la botella fatidica (expresivo), y por
{iltimo veriamos un primer plano del personaje que bebe fatalmente
(expresiva).

Este método Griffithniano aparentemente, segiin el mismo autor,
estd inspirado en la manera de escribir del escritor inglés Charles
Dickens, y puede haber algo de verdad en ese aspecto. (Ver el
capitulo de guion).

Para Griffith cada escena era una unidad absoluta que debia
fener una informacion concreta. Debia tener una accién y
encadenarse a una reaccion en la proxima escena. Asi obtenia una

narracion sintética y efectiva.

Pero al otro lado del mundo donde opera una ideologia
fotalmente distinta a la de Griffith, los directores de cine tienen

otro descubrimiento asombroso.

Escaneado con CamScanner



+0

LEONARDO PoLvERINO

EL MONTAJE EN LA
ESCUELA SOVIETICA

A , €l10s sostenian :
de limitaciones (siempre me refiero T oacnguaje estaba lleno

no ;l problema ideoldgico y politico)
ara com .
. prenderio hay que remontarse al afio 1917, cuando
n la falta de recursos econdmicos

Leén Kulechoy, "
bid un ey .dlmo de 10§ primeros directores de cine ruso
escn tado de realizacion cinematogréfica e hizo algunos,

progresos intmmtcs en la Escu g
: 1
primeras escuelas de cine del mun;:, de Cine, tal vez una de las

proyectarlo,
freme o |:f:;tc cxcl'amaba: ique buen actor, cémo reacciona
todas cosas! Pero en realidad se trataba de la misma
d,fm‘““c‘ Ohatormde - altcl}lauv./amcntc con las tres situaciones
anjorcin €xpeniencias que hizo fue la de construir la
" omnpammﬁgin . can. Se filmé la cara de una mujer pero luego
picmas dc°u°°ﬂ planos detalle de las manos e otra mujer, con
proyeccidn, wdosmqﬁ:;auems?er y as:'i mlxccsivamente. Ante la
Tate creia - _trataba e la misma mujer,
Tcera experiencia que hicieron fue Ja de filmara una persona

FEDE6790
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Vale decir que lo que los soviéticos superan en expectativas
con respecto a los norteamericanos es que descubren que una
toma no es simplemente una unidad con valor absoluto sino que
Jas tomas son relativas y dependen de las otras tomas con las que

se compaginan. .
Con Kulechov se encontraba el joven Viesevod Pudovkin. Este

director desarrollé un estilo propio basado en el montaje. Para
Pudovkin el montaje es la esencia del cine y crea la teoria del

montaje constructivo.
El montaje constructivo representa visualmente las emociones

a través de la union de planos y, al igual que en la literatura,
Pudovkin construye metaforas visuales que se pueden sentir.
Escribié Lecciones de cinematografia y Técnicas del film donde
se encuentra uno de los primeros tratados de la actuacion en el
cine. En estos escritos él sostiene que el montaje ya tiene que
estar en el guién y apoya las historias que son aptas para ser
filmadas. Eso sélo se logra pensando en el montaje.

Pudovkin cita: «Una familia caia en la mds extrema miseria
porque ni el padre ni la hija pueden encontrar trabajo. En todas
partes se le rechaza. Un amigo va frecuentemente al encuentro
de la chica y trata de sostenerla con palabras consoladoras.
Esto es un ejemplo tipico de carencia de valor cinematogrdfico
porque hay muchos ‘etcétera’. Para hacer un montaje de guion,

el guién debe tener claridad.»

Este director ruso propone una historia a través de la
estructuracidn, que nos ayude a lograr claridad. Por ejemplo:

«Un chofer rechaza el amor de una lavandera porque estd
enamorado de la hija de una capitalista, a quien debe conducir
en coche todos los dias. El hijo de otro senor rico ve, por
casualidad, en casa a la lavandera y se enamora de ella. Ambas
parejas se casan. La pobre habitacién del chofer le parece a su
mujer, habituada a las comodidades, una verdadera perrera. El
legitimo deseo del chofer después de su fatigosa jornada de
trabajo es encontrar en su casa la comida a punto. Pero choca
contra un obstaculo insuperable: su mujer no tiene ni la mads
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ligera idea de como poner el fuego. El fuego esta excesivamente
encendido, los cacharros de cocina le queman la mano yla comida
cocida a medias se cae sobre el pavimento. Cuando los amigos
del chofer van a buscarlo para pasar la tarde se comportan,
seguin la opinion de la sefiora, tan groseramente que ella huye
de la habitacién presa de un estallido histérico de lagrimas. La
verdad es que las cosas no van mejor en casa de la la vandera con
su rico marido. Rodeada de Iq servidumbre, se encuentra
continuamente en situaciones embarazosas, La camarera que la
ayuda a vestirse y a desnudarse la llena de estupor a cada paso.
El complicado vestido que usa la hace parecer absurdamente
ridicula. En la mesa, entre los huéspedes, comete una serie de
fdenfados inconvenientes a la etiqueta, que la hacen objeto de
ironias que desesperan a su marido y parientes. Por casualidad,
se encuentran después el chofer y la lavandera y sucede que bajo
el influjo de la comiin desilusion se despierta la antigua simpatia.
Ambas parejas se separan y tienen lugar dos nuevas uniones
Selices: la lavandera sabe cocinar perfectamentey la nueva esposa
del rico joven sabe llevar muy bien cualquier vestido y baila
maravillosamente el Charleston. »

- Eneste fragmento que utiliza Pudovkin notamos la importancia

fle la estructura clara y ademas visualizamos otro elemento
importante que es el montaje por contrastes, es decir que si contrasto
dos elementos puedo lograr una mayor sensacién de emocién. En
efecto, esa es la esencia de la met4fora en poesia y Pudovkin lo
hace con las escenas, siendo uno de los pocos directores de cine

que lo logran.

MANUAL DEL DIRECTOR DE CINE

En cambio, Sergei Eisenstein,
que habia que hacer algo més compro

oENT&T70N

se llamaba Montaje de atracc
nuestro diagnostico del teatro es todo mo
Lo que despierta
psicologia que influya en sus se
pueda ser comprobado y mate

producir ciert
del conjunto, uinico me
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gran amigo de Pudovkin, sostenia
metedor con el espectador.

tein ya habia escrito un tratado que
iones, donde dice: «La atraccion en

mento agresivo en €L,
o aquella

Llegado del teatro, Eisens

en el espectador aquellos sentidos
nsaciones. Todo elemento que

maticamente calculado para
os choques emotivos en un orden adecuado dentro
dio mediante el cual se puede hacer

perceptible la conclusién ideolégica final.»

:Qué quiere decir?

enstein pretende es poner un detonante dentro de la
rvenga y se comprometa.
mezclando, por pnmera
tacion teatral. Es decir
ectaba

Lo que Eis pon
obra para que el espectador también inte

Lo logra en una de sus representaciones
vez, una proyeccion de cine en una represen _
que mientras los actores caminaban por el esce'nano se proy
una pelicula atras, con elementos que se movian.
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andlisis pormenorizado. Sus ritmos se pueden divudir en tres;

1. El nitmo implacable, descendente ¥ monocorde del avancs

de los soldados de! zar
El ritmo mas espaciado de los soldados que disparan.

El ritmo de la multitud que huye desordenadaments.
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