S. M. Eisenstein: El otro centenario

Francisco Javier Gomez Tarin

Acabamos de celebrar el centenario del cine; arte? joven
gue sigue estando presente en nuestras vidas de forma vigorosa, y
no podemos dejar de lado otro centenario: el del nacimiento de un
autor que fue alternativa frente a toda una concepcion del cine, de
la forma de narrar e incluso del concepto de representacion. Este
centenario marca asimismo el cincuentenario de su muerte.

Serguei Mijailovich Eisensteinacio en Riga, en 1898, y mu-
rié en Moscu en 1948. En 1915 ingresé en la universidad de
Petrogrado y en 1918 se alistd voluntariamente en el Ejército
Rojo donde organizé espectaculos para el frente. Influido por
Meyerhold de quien fue alumno, dedicé varios afios al mundo
teatral antes de comenzar su carrera cinematografica. Hombre
de amplios conocimientos, que hablaba cuatro idiomas correcta-
mente, teorizd cuantiosamente sobre el cine y el arte en general,
pero solamente pudo concluir unos pocos films como consecuen-
cia de la incomprension del poder hacia su obra.

A su muerte, diria de éfictor Slovski

“Considero a Sergei Eisenstein como el maximo
teorico del periodo soviético. Era un director genial.
Le toco ver su trabajo plasmado en una pelicula, pero
en realidad era un fildsofo y pudo experimentar tanto

1 No entraré aqui en la polémica sobre la consideracion del cine como arte.
En este sentido me permito remitir al texto \d@lter Benjamin“La obra de
arte en la época de su reproductibilidad mecénicaDiscursos interrumpi-
dos Madrid, Taurus, 1973.
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el milagro como la comprobacién del mismo, en los
doblajes, en la sucesion de los temas y en el montaje.
De una cosa estoy seguro: El arte es temporal, es de-
cir, vive en la actualidad, nace del debate. Para no-
sotros, los intentos por comprender el momento que
estamos atravesando suponen también un intento por
contribuir a acelerar el nacimiento del sol.No que-
riamos limitarnos a describir la vida, sino que tra-
tabamos de contribuir a crear una nueva. Cuando
desaparecio Eisenstein, se empobrecio la¥ida

Ciertamente Eisensteindesarrollé sus enormes capacidades
intelectuales en multiples facetas artisticas, pero lo mas impor-
tante es que teorizd, dejé escritos que hoy en dia nos resultan
imprescindibles, y acompafio a esas teorias con una obra cinema-
tografica que no por reducida resulta menos importante: constaté
sus tesis.

El cine que hoy podemos ver en las pantallas de las salas que
frecuentamos, es fruto de un proceso de maduracion, de polémica;
nos muestra una realidad representada que puede resultarnos mas
0 menos creible. Desde la posicionAledré Bazinhoy tenden-
cialmente triunfante en el cine institucional, y para quien lo esen-
cial era la invisibilidad del montaje, la mas pura impresion de
realidad, intentando que el cine fuera un reflejo exacto de la vida,
hasta la deEisensteinen el polo opuesfp defendiendo el cine
como dialéctica, como transmisor de emociones, como activador,
hay un largo camino y al tiempo muy estrecho: El postulado de
partida es para ambos la ambigiedad de la realidad. El cine de
hoy camina a caballo entre ambas posturas, hace uso de ellas in-
discriminadamente, pero durante muchos afios se mostraron como
irreconciliables.

2 Quizés cabria matizar ep®lo opuestpque necesariamente habria que
adjudicar aLev Kuleshow a Dziga Vertov No hay que olvidar que parai-
sensteinno se niega la existencia de una realidad, a la que tiende (la de la
revolucion), mientras que en el caso de los autores citados la misma realidad
es una ficcién, un constructo.
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Intentaremos hablar aqui @g@sensteinde sus teorias, de su
cine; de un cine que transmite ideas, ademas de relatos, de un cine
gue no tiene escrupulos en mostrarse como tal, en evidenciar sus
mecanismos; del cine como discurso organizado, como un objeto
de significacion ; pero quizas el espacio no permita dedicar las
palabras suficientes para reivindicar en su valia el sentido de la
obra de este genio de nuestro tiempo.

El triunfo de la concepcion cinematografica@effith, como
bastion del cine clasico, no es casual. Tanto la evolucion del cine
de los origenes hacia 8lodo de Representacién Institucional
(MRI), desde el punto de vista de la industria, como los escri-
tos de los primeros tedricoRiccioto Canudoy Hugo Munster-
berg, apuntaban ya hacia la dimension del cine como Arte y hacia
el viaje inmovil (concepto posteriormente desarrollado poél
Burch). El asentamiento del MRI hacia 1915 puede considerarse
como un triunfo de la burguesia, que consigue estabilizar la es-
tructura cinematografica tanto en lo que se refiere a contenidos
como al lenguaje utilizado, una vez generada la infraestructura
necesaria de produccion, distribucion y exhibicién.difarencia
del cine de los origenes se habia visto como carencia.

Podemos observar, mediante un cuadro comparativo, las ca-
racteristicas de ambos tipos de discurso cinematogréfico:
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Modo de representacion
primitivo (MRP)

Modo de representacion
institucional (MRI)

Frontalidad

Supresion de la frontalidad

Exterioridad

Uso de planos cercanos
de detalle

Platitud visual

Mejoras técnicas (luz 'y ob

jetivos)
Autarquia Continuidad
Distancia Proximidad
Imagen centrifuga Imagen centripeta
Falta de cierre Clausura

y

No es en modo alguno inocente la historia del cine construida.
Griffith llegara hasta nosotros como el gran creador capaz de po-
ner en marcha el modo de representacion adecuado a su épocay a
su publico, pero no podemos olvidar que han sido numerosos los
autoressilenciadosgue apuntaban en sus obras posibilidades al-
ternativas para la construccion del lenguaje cinematografico (pen-
semos et.ois Webely su film Suspenseade 1913, por ejemplo).

Tenemos, en consecuencia, una representacion basada en la
verosimilitud, a su vez basada en la identificacién por parte del es-
pectador de experiencias y sensaciones, que precisa de un relato
(enunciado). EIl objetivo del MRI es, paradéjicamente, generar
un espacio habitabléen términos déNoél Burch que haga po-
sible elviaje inmovildel espectador, haciendo uso de una radical
fragmentacion de los distintos elementos (fotogramas, planos, es-
cenas, secuencias) que deben visualizarse como una continuidad
inequivoca donde la enunciacion no debe ser notada (hace como
gque desaparece y para ello utilizaratcord como sutura en el
montaje). Con ello se pretende un doble objetivo: asegurar la im-
plicacion del espectador mediante un proceso de identificacion-
proyeccion, y vehicular contenidos implicitos de un imaginario
colectivo: una forma de entender el mundo, la vida y las relacio-
nes interpersonales (objetivo ideoldgico).
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ParaEisensteirda destruccion de la perspectiva habitual cons-
tituyo el procedimiento fundamental de construccion. Asimilé la
composicion en profundidad de la imagen desde su primera peli-
cula, pero su importancia fue creciendo progresivamente aproxi-
mandose al estilo que mas tarde habia de utilnmon Welles
Eisensteirpropuso la sustitucién del concepto de plano por el de
fragmento(lugar de residencia de elementos como luz, movimi-
ento, contraste, duracion, que son combinables de acuerdo con
principios formalesEn un primer momento abogoé por utemria
del conflictq y, posteriormente, se inclind por mmontaje polifo-
nico’. ParaEisensteirel montaje debia ser colision, conflicto, que
con la llegada del sonoro haria posible un enfrentamiento 6ptico-
acustico que permitiria urauarta dimension filmicaoponiendo
a los conceptos d®igo, Veq el mas especifico dgiento

Trabajé esencialmente sobre el concepto de montaje (sin ol-
vidarlo en el seno del planogrincipio de montajg Basando su
teoria en emontaje de atracciongesonsistente en someter al es-
pectador al efecto de una accion psicoldgica y sensorial mediante
elementos capaces de producir un choque emdiigensteires-
tablecié cinco métodos de montaje:

e Métrico. Se basa en la longitud absoluta de los fragmentos,
gue se siguen de acuerdo con su medida en una férmula
correspondiente a un compas de mausica. La realizacion
consiste en la repeticion de tales compases. Se obtiene la
tension por aceleracion mecanica al acortar los fragmentos.
En este tipo de montaje el contenido dentro del armazon del
fragmento esta subordinado a la absoluta longitud de dicho
fragmento. Se establece una reladid@TIVO-FUERZA

¢ Ritmico. Afinidad eléstica de las longitudes efectivas parti-
endo del contenido y movimiento en el cuadro para la lon-
gitud de los fragmentos Se obtiene la tension formal por
medio de la aceleracién al acortar los fragmentos no solo

3 Lo que nos obliga a una referencia inequivoca hitjail Bajtin
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en concordancia con el plan fundamental sino violandolo.
Se establece una relaci®RIMITIVO-EMOTIVA

e Tonal. El movimiento es percibido en un sentido mas am-
plio. El montaje se basa en el sonido emocional del frag-
mento, el tono general. Junto al tono dominante opera una
base ritmica, lo que eslabona la construccion de la secuen-
cia, un montaje ritmico por debajo de un montaje tonal. Se
establece una relacidELODICO-EMOTIVA

e Armonico. El mas desarrollado. Célculo colectivo de todos
los requerimientos de cada fragmento. Esta caracteristica
eleva la impresion de una coloracion melédicamente emo-
cional hasta una percepcion directamente fisiologica. Se
establece una relacion 8&ERZA MOTRIZ

Estos métodos de montaje se constituyercamstrucciones

de montajecuando entran en colisibn unos con otros. La transi-
cion de lo métrico a lo ritmico se efectta 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 tona-

les del fragmento; el armonico, resulta del conflicto entre el tono
principal y la armonia. Este conflicto ha de resolverse dentro del
montaje, no puede constituirse en una categoria del mismo.

e Intelectual. Sonidos y armonias de una especie intelectual:
Conflicto, yuxtaposicion de las imagenes, acompafadas de
influencias intelectuales. Seréa el cine capaz de construir una
sintesis de ciencia, arte y militancia de clase. Se establece
una relacion dARMONIA INTELECTUAL

Por su parte, analizando el cinelisensteinRoland Barthes
establece tres niveles de sentidin nivel informativo que es el
de la comunicacion, el del “mensajain nivel simbdlicoque se
encuentra a su vez estratificado: haysimbolismo referencial
y un simbolismo diegéticancluso unsimbolismo eisensteniano
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también hay ursimbolismo histérich Este segundo nivel, en

su conjunto, es el de la significacion; su modo de analisis seria
una semidtica abierta a las ciencias del simbolo (psicoanalisis,
economia, dramaturgia). Pero hay temcer sentidoque es un
apresamiento poéticaPor oposicidon a los dos primeros niveles,
el de la comunicacién y el de la significacion, este tercer nivel es
el de lasignificancid: Esta palabra tiene la ventaja de referirse al
campo del significante (y no de la significacion) y de alcanzar una
semibtica del texto.

El sentido simbdlico es intencional, es lo que ha querido decir
el autor; busca al destinatario del mensaje. Es de una evidencia
cerrada. Es umsentido obvio Se presenta de forma totalmente
natural a la mente. El otro sentido, el tercero, esentido ob-
tusg supone abrir el campo del sentido totalmente, infinitamente.
El sentido obtuso parece desplegarse mas alla de la cultura, del
saber, de la informacioén: analiticamente, tiene algo de irrisorio,
porque abre a la infinitud del lenguaje.

El arte deEisensteimo es polisémico, escoge el sentido, lo
impone, lo domina. El decorativismo #&gsensteirtiene una fun-
cion econdmica: Profiere la verdad. La estética eisensteniana no
constituye un nivel independiente: Forma parte del sentido obvio,
y el sentido obvio es siempre la revolucion.

El sentido obtuso conlleva una determinada emocion que de-
signa simplemente aquello que se ama, aquello que se quiere de-
fender; es una emocion-valor, una evaluacion. La belleza puede
sin duda jugar como un sentido obtudfl. sentido obtuso es un
significante sin significadoEl tercer sentido estructura de otra
forma al film sin subvertir la historia y por ello mismo es a su
nivel, y solo a su nivel, cuando aparece finalméatilmico. Lo
filmico es aquello que no puede ser descrito, es la representacion
gue no puede ser representada; comienza solamente alli donde
cesan el lenguaje y el metalenguaje articuld®lartheshalla este

4 Se bas#arthesen la secuencia del bautismo de oro del principe Ivan.
5 Expresion formulada por primera vez phrlia Kristeva que hace suya
Barthes
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tercer sentido ekisensteirexclusivamente, en algunos fragmen-
tos de sus films, en fotogramas muy concrétos

Todo lo anterior deja ver bien a las claras la importancia del
cine deEisensteiry nos plantea un gran interrogante: ¢ Cémo hu-
biera sido hoy el cine si se hubiera producido un encuentro entre
estas teorias y la vision industrial-comercial@ffith, a la que
responde casi en su totalidad el actual cine comercial?. La conso-
lidacion del cine comercial sélo enfrentaria crisis como resultado
de los movimientos renovadores europebkeorrealismo, nou-
velle vague, free cinema, deconstruccioniseto. En todos estos
brotes de rebelion, hay alternativas y una gran presencia de las
teorias que en otro tiempo fueron el estandarte de la rupttira :
sentein Kuleshoy Vertoy, y otros autores esenciales. Ahora bien,
no nos engafiemos, la vitalidad del discurso hegemonico del cine
comercial viene determinada por toda una infraestructura indus-
trial que controla desde la produccion hasta la exhibicion y que
solamente tolera como expresiones minoritarias cualquier tipo de
desviaciones de la norma (que marca). Ese discurso, homoge-
neizador, hace que nos encontremos con un plus de sentido que se
incorpora deliberadamente al modo de representacion mediante la
invisibilidad del montaje. El espectador es guiado, pero, al mismo
tiempo,desea ser guiaddhace uso de codigos previamente ins-
tituidos que le permiten dejar libre su subjetividad a sabiendas
del regreso a una situacion de partida que no es cuestionada. La
representacién queda intimamente ligada a un mundo conocido,
mas que real, que actlua dialécticamente con respecto al mundo
real: ofrece pautas de identificacion, de comprension y relacion.

Es la competencia interpretativa del espectador la que permite
hacer suyo ese espacio cinematografico; una competencia que se
ha formado y consolidado a lo largo del tiempo precisamente por
la reiteracion de codigos y géneros de un lenguaje que se ha ido
desarrollando paralelamente a su conocimiento implicito. El cine
genera espacios que el espectador es capaz de situar mentalmente,

6 Estas reflexiones corresponden al texto resefiado en la bibliogEAfia,
tercer sentidpque me he permitido resumir lo mas brevemente posible.
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bien mediante un paso previo de mostracion (un plano de situa-
cion) o bien por un paulatino proceso de aditamento de sus partes;
reescrito mentalmente por el espectador, ese espacio es brutal-
mente fragmentado por el discurso cinematografico pero no sen-
tido asi por la mirada omnisciente que viaja desde la butaca in-
movil a través de la pantalla, sentida a su vez como movil. La
polémica sobre la referencialidad en el cine no se ha cerrado, ni
mucho menos; para muchos autores el cine es un reflejo de la rea-
lidad, y para otros muchos se trata de una apariencia que lleva en
si misma una carga ideoldgica (que antes denomindbamos plus de
sentido).

El tipo de cine representado por el MRI, hegemonico, parte
de una concepcion abiertamente idealista que hace uso de la fic-
cion como mecanismo metaférico de vision de mundo, pero de
mundo real. Es decir, el mundo referenciado es el nuestro, el del
espectador en la sala, aunque se encuentre ante un film de ciencia-
ficcion e incluso si el reconocimiento tiereal es aparentemente
nulo. Es el mundo real porque toda conexion diegética va vincu-
lada necesariamente a €l y, mientras actle el borrado enunciativo,
el proceso identificativo progresara.

Eisensteimos ha ensefiado que es posible un cine que mani-
fieste abiertamente sus intenciones, que no pretenda engafarnos
con lailusion de realidad Haciendo uso de efectos d&trafia-
miento (ostranenig, el espectador puede y debe ser interpelado
por la pantalla, puede emocionarse y al mismo tiempo ser duefio
del destino de su sentir, de su propia direccion de lectura. Este
centenario nos permite volver la mirada hacia algo que pudo ser
y que, pese a todo, merece la pena seguir intentando; pero, sobre
todo, hacia el hombre que fue capaz de ver en el cine algo mas
gue espectaculo, algo mas que arte, algo mas que industria, algo
mMAas que imagen... y todo ello a un tiempo.

www.bocc.ubi.pt



10 Francisco Javier Gmez Tarin

Nota: Parte de esta reflexién tiene su origen en un trabajo
previo llevado a cabo en la Universidad de Valencia sobre las
Teorias del Montaje de S.M. Eisenstein, fruto del cual se genero
un video de 75 minutos de duracién con extractos de los textos
y films de EisensteinEn dicho video colaboraron Jose Maria
Crespo Bravo, Sandra Ferrandis Bernabé, Lucia Gironés Cala-
tayud, Yolanda Guevara Torrero y Esther Herranz Geld, por lo
gue es de justicia mencionarles. Existe copia en formato Beta-
cam en la Filmoteca Canaria de Santa Cruz de Tenerife.

Filmografia de S. M. Eisenstein:

Kinodnevik Glumov#1923). Cortometraje desaparecido.
La huelga(1924)

El acorazado Potemkirf1925)

Octubre(1928)

La linea general (Lo viejo y 1o nuev()929)

Sturm Uber La Sarragl929). (Cortometraje que no llegdé a mon-
tarse y cuyo negativo se perdid)

iQue viva México(1931)
El prado de Bhezif1935)
Alexander NevsKil938)

Ivan el Terrible(1945-1958). (En dos partes : Ivan el Terrible y
La conjura de los Boyardos)
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