El montaje en el film

VSEVOLOD ILARIONOVITCH PUDOVKIN

El montaje es la base estética del film.

Tras la ensefia de esta palabra se mueve la cinematografia
sovi€tica, que no ha perdido hasta hoy nada de su importancia y
de su eficacia. Es preciso reconocer que el concepto de montaje
no es siempre entendido en su amplitud e interpretado en su
verdadero significado: es frecuente la concepcion ingenua que
entiende por montaje la simple operacién de encolar los varios
trozos de pelicula segin el orden cronolégico; para otros, existen
solo dos tipos de montaje: uno lento y otro ripido, olvidando o
ignorando que el ritmo, es decir, la ley que determina la duracién
0 la brevedad de los trozos de pelicula a montar, esta en realidad
muy lejos de agotar todas las posibilidades del montaje.

Séame licito recurrir, por claridad, a otra forma artistica, la
literatura, para exponer a la atencién del lector con mayor eviden-
cia la importancia del montaje y sus futuras posibilidades. Para el
poeta y para el escritor, las palabras individuales constituyen la
materia prima; ellas pueden tener los mas diversos significados
que se precisan s6lo en la frase. Pero si el significado de la palabra
depende de la composicién, también su eficacia y su valor son
mutables, hasta que ella no forme parte de la forma artistica
terminada. Andlogamente, para el director cinematogrifico cada
€scena acabada representa lo que para el poeta la palabra. Con una
serie de intentos y de pruebas y con la consciente composicién
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artistica, él crea las «frases de montaje», de las cuales, paso a paso,
naceri la definitiva obra de arte: el film.

La expresion «rodar una pelicula» es del todo falsa y debe
desaparecer del uso. Un film no es rodado, sino construido con
cada uno de los fotogramas y con las escenas que constituyen su
materia prima.

Si un escritor emplea una palabra, por ejemplo, abedul, ésta no
es, por asi decir, mas que la convencién de un opjeto dado, y estd
privada de un valor espiritual intrinseco: sélo en relacion con
otras palabras, en el marco de una forma elaborada, recibe vida y
realidad artistica. Yo abro un libro que tengo aqui delante y leo:
«el tierno verde de un abedul»; esta composicién, que no es
ciertamente peregrina, muestra no obstante con claridad la dife-
rencia esencial que hay entre la palabra individual y un conjunto
de palabras; y en ella el abedul ya no es una determinacion
convencional, sino que se ha convertido ya en forma literaria. La
palabra muerta ha sido resucitada a la vida por el arte.

Por tanto, yo sostengo que un objeto, femade desde determina-
dos puntos de vista y mostrado en proyeccion al espectador, no es
m3s que una cosa muerta, aun cuando se moviera delante de la
cdémara. El movimiento de un objeto o de una persona frente a la
camara no es todavia el movimiento filmico, sino que constituye
s6lo la materia prima para la futura composicion-montaje. Sélo
cuando el objeto es cogido en una multitud de fotogramas
individuales y resulta sintesis de diversas formas particulares, la
imagen adquiere vida filmica; asi también la palabra «abedul» se
transforma en este proceso, y de copia convencional y fotografica
de la naturaleza que era se convierte en forma artistica.

Los objetos deben ser llevados a la pantalla por obra del
montaje, de tal modo que se obtenga una realidad no fotografica,
sino cinematogrifica. De ello resulta que la importancia del
montaje y su relativo ciclo de problemas no se agotan con la
sucesion de contenidos en las escenas o con la institucién de un
ritmo. El montaje es ese momento creativo por el cual de una
fotografia inanimada brota la viva forma cinematografica.

Hs caracteristico el hecho de que para la creacién de una
forma cinematografica puede ser empleado un material muy
diferenciado, que en realidad estd unido a los mas diversos
fenomenos. A fin de aclarar todo esto, permitaseme un ejemplo,
extraido de mi film E/ fin de San Petersburgo. Al principio del acto
que estd dedicado a la guerra, yo queria mostrar una potente
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explosion de dinamita. Para realizar la explosion con absoluta
autenticidad, hice enterrar una gran cantidad de dinamita y rodé el
estallido: éste fue verdaderamente extraordinario, pero sélo en la
realidad; en la pantalla result6 inanimado y aburrido. A continua-
cibn, tras grandes intentos y pruebas, terminé por crear la explo-
sién y obtuve el efecto mediante el montaje que deseaba, sin
emplear siquiera un fragmento de la explosion rodada: utilicé un
lanzallamas que expulsaba una abundante cantidad de humo, y
para dar la impresion de la explosion monté breves tomas de
relimpagos de magnesio en una alternancia ritmica de claros y
oscuros. En medio interpuse una toma hecha mucho tiempo atras
y que, por su particular luminosidad, me parecié apta. Finalmente
obtuve asi el resultado que habia previsto; por fin estaba en la
pantalla la explosion, y lo que le correspondia en la realidad era
todo lo que se quiera, pero ciertamente no una explosion.

Con este ejemplo he querido demostrar que «el montaje es el
creador de la realidad cinematogrifica» y que la naturaleza no
ofrece mis que materia prima para su elaboracion.

Tal concepcién se aplica también plenamente al actor. El
plano de un hombre no es més que materia en bruto para la futura
composicion de su imagen en el film efectuada por el montaje.
Por ejemplo, cuando en E/ fin de San Petersburgo tuve que mostrar
a un magnate de la industria, intenté resolver el problema mon-
tando su imagen con el monumento ecuestre de Pedro el Grande.
Yo sostengo que los resultados obtenidos por esta via son de un
realismo mucho mis eficaz que los que pueden dar habitualmente
la mimica de un actor, la mayor parte de las veces viciado por la
interpretacion teatral.

En mi primer film, La madre, intenté dar al publico la presen-
tacién psicolégica del actor por medio del montaje. El hijo estd en
la prision; de improviso, y secretamente, recibe una misiva que le
anuncia que el dia siguiente sera liberado. Por tanto, se trataba
para mi de dar, cinematogrificamente, la expresion de la alegria:
la simple expresion de su rostro excitado por la alegria resultaria
sin efecto. Yo mostré solo el juego de las manos y un primer
plano de la mitad inferior del rostro y la boca sonriente. Estas
tomas las monté mis tarde con un material totalmente ajeno, es
decir, con el precipitado discurrir de un torrente primaveral, con
un haz de rayos de sol reflejindose en las aguas, con animales
domésticos aleteando en un corral y finalmente con un chiquillo
sonriente. De esa forma crei expresar «la alegria del prisionero».
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No sé como juzgé el publico mi experimento; por mi parte, estoy
profundamente convencido de su importancia.

La cinematografia progtesa a un ritmo muy ripido; sus posibi-
lidades son inagotables. Es necesario no olvidar que ha encontra-
do por fin su verdadero camino, liberindose de la absurda suje-
cién a formas de arte ajenas, al teatro, por ejemplo, y ha entrado
finalmente en el campo de sus métodos especificos.

Estoy convencido de que la voluntad de actuar sobre la razén
y el 4nimo de los espectadores por medio del montaje constituye
la via por la cual deberi discurrir el gran arte internacional del
film.
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