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Eisenstein y Derrida:
montaje, diferancia,
. . . »
sinergia, metafisica

Com’:msm‘: Los criTicos citan el concepto eisens-
teiniano del montaje, pero casi siempre lo consideran
solo la contraparte tedrica del famoso estilo cinemato-
grifico de las Fﬂmem liculas de Eisenstein ( La huel-
[1924], E Potemkin [1925], y Octubre
fl!lﬂ?]), ya que en sus proyectos posteriores concluidos
(Lo viejo y?o nueco [1929], Alexander Nevsky [1938]
¢ Ivdn el Terrible [1944-1948)) Eisenstein parece vol-
verse més ortodoxo y distante, traidor incluso, del ge-
nuino v original vanguardismo del “montaje”. De esta
manera, tradicionalmente consideran el ™ ‘cine del mon-
taje’ " como “un cine en el que se producen significados
particulares mediante yuxtaposiciones, extremadamente
evidentes v a menudo sorprendentes, de tomas”, v en
donde cuento, trama v actores, esto es, el “flujo narra-
tivo [de un tiempo y espacio ficticios] . tiende a subor-
dinarse a Ja imagen cinematogrifica” ( Cook 1990: 218).
Aunque sin duda dicha concepcion del montaje ha resul-
tado Gtil, el vasto nimero de lineas dedicadas por Eisens-

* Trahajo basndo en md tess de msestrls en teoein eriticn, Universidad
de Susex, Inglateres, 1990, Desoo apradeser & Rod Kedward v a Geofl
Beondngton por haberme introduckdo respectivamente a Esenstein v o
Deerids, Lo dedico & Saskia N, Brown,
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en retirada” (Derrida 1989h, 64). Una forma de expre-
sar lo anterio(r econémicamente es decir que la diferan-
cia “difera” o “difiere” de si misma en un doble sentido.
Primero: es diferente a si misma, es una igualdad que
sin embargo no es idéntica pues constituye simultinea-
mente el origen de la posibilidad de la igualdad y de
la no-identidad (De 1989¢: 129)7 Y segundo: di-
fiere o se retrasa de si misma, nunca esti presente a si
misma pues “es a priori retirada, inaparicucia, sefal
que se Eurra en su encentadura” (Derrida 1989b: 69).
Como tal, dicha dinfmica por definicién no puede ser
localizada ni nombrada, ni es posible dirigirse a ella:
"no es ni pasiva ni activa, ni una ni mt’nltip]g, ni sujeto
ni predicado, no separa mis de lo que une” (Derrida
1989h: 73); tada oposicion de este tipo encuentra su
posibilidad en ella pero no puede a su vez saturarla.
En tanto que “origen” de la posibilidad de cualquier
cosa, el juego de la diferancia es por definicién singular
v, sin embargo, por no ser una tinica totalidad, es siem-
pre de antemano plural: es “singularmente plural en
si, se divide y se reine en la retirada de la retirada
(Derrida 1989: 75). La difcrm;:-’in “misma so]nn:;nte
uede constituir {solamente puede constituirse median-
:)e} una multiplicidad original e irreducible de domi-
nios, esencias v existencias cuya posibfhdac! inaugura;
si dicha multiplicidad fuera reducible a un finico siste-
ma de significacion idéntico a si mismo la sistematici-
dad de dicho metasistema solamente podria revelarse
si fuera presentada en sf misma, es decir si fuera presen-
tada la diferancia en si, Pero por definicidn esto es im-
ible, porque aguello que puede presentarse lo puede

cer solo gracias a su sujecion al juego de la di‘fmuc.la.
ese j cuya misma posibilidad llamamos “diferan-
cia” I:‘@;ﬁ)o muy transitoriamente (porque “innombrable

: provisionally the name differance to this semones which &
mm.%&i@nﬂ&umﬁwﬂm%@mﬂ
“Differance” ( Derrida 198%0) que no apurece en la versidn espadiols
differames” ( Derrida 1980).
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es el juego que hace que haya efectos nominales™ [De-
rrida 61: 1989]). .

Asi pues, en el origen hay una “sinergia y una sines-
tesia fundamentales™ (Derrida 1978: 120) en relacién
a la cual toda determinacion de independencia en gene-
ral resulta muy secundaria; podemos reescribir escritura
como escritura(s) porque ¢l caricter general do la es-
critura —la escritura que jands pllc(.ﬁ’r ser presentada
en si— es precisamente lo que las diversas formas frre-
ducibles de eseritura en comin como la aper-
tura de su misma posibilidad: es en (la posibilidad de)
la interseccion de esencias, existencias y dominios frre-
duciblemente heterogéneos que la diferancia “en si” so
“establece consigo [misma), con la retirada de si [mis-
ma|” (Derrida 1989b: 72). Formulado de manera sen-
cilla pero falaz esto significa que ningin lenguaje podria
funcionar absolutamente por si solo, pues la esencia de
su funcionamiento solamente puede ser aprehendida por
cualquier usuario hipotético mediante lla: comparacion
con otro lenguaje respecto al cual su mutua esencia
como lenguajes —la escritura que suscribe a ambos—
es revelada; lo que resulta falaz de esta formulacién es
que todos sus glemenms {comenzando por el usuario
hipotético) son siempre de antemano meros efectos del
juego de dicha sinergia original.

Por lo menos tres consecuencias se derivan de este
vislumbramiento de la multiplicidad original e irreduei-
ble de los lenguajes’ Primera, dnsntenger la dindmica
de la sinergia es desatender uno de los elementos fun-

tales del movimiento que posibilita el “funciona-
miento” del lenguaje. Segun?[a. la cuestién de la tradu-
cibilidad es esencial: “un texto vive solamente . . . si es
al mismo tiempo traducible e intraducible , . , Totalmen-
te traducible, desaparece en tanto texto, escritura, cuer-
50 de lenguaje. Totalmente intraducible, aun a] interior
e lo que se considera un solo lenguaje, muere de in-
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mediato” (Derrida 1979: 102). Es decir, cualguier len-
guaje sélo(es constituido mediante la posibilidad de la
comparacidn con, v la articulacién por medio de, otros
lenguajes irreducibles.* Tercera, es posible postular una
“contaminacion” original, una “ley de impureza” (De-
rrida 1979: 206) o una “metaforicidad gene

en relacion a la cual resulta muy secundaria la distin-
cién entre propio e impropio, concepto y metifora, y
demis oposiciones: “antes de ser un procedimiento re-
torico en el lenguaje, la metéfora seria el surgimiento
del lenguaje mismo” (Derrida 1989d: 151); como tal,
“no hay nada que no pase con la metifora y por maedio
de la metifora™ (Derrida 1989b: 37); no hay metame-
taférica posible.

Al retomar el texto eisensteiniano, podemos advertir
aue alli se trata la cuestion de la sinergia de una manera
andloga. Ello no sorprende en vista de que si en verdad
diferancia y montaje son andlogos en los términos sim-
ples anteriormente expuestos, todo lo recién mencionado
acerca de la diferancia se aplicaria también al montaje
aun cuando Eisenstein no desarrolla estos argumentos
explicitamente. Lo interesante es que es posible rastrear
la légica implicita —precisamente la logica sinérgica
de la diferancia— que enlaza y explica a.ﬂgunns de Jos
aspectos mas peculiares del texto eisensteiniano: Eisens-
tein parece tomar en cuenta las tres consecuencias del
vislumbramiento de la sinergia fundamental arriba men-
cionadas, '

En cuanto a la primera consecvencia, Eisenstein mues-
tra un interés sistemdtico por puntos donde los discur-
sos hacen referencia a su propia naturaleza escrita y se
enfrentan a la particularidad de su forma (Derrida
1989: 333) reconociendo asi la diversidad de niveles de
significacion posibles que habitan un mismo punto dis-
cursivo, Por ejemplo, se entusiasma con la poesia japo-

; de
.V mencionar acqui cunbquier discusidn do las desventajas
ﬁuﬂ&mm&Mm&Mnmm-w&
pocesariamente que tomar en coenta dicha ciestidn en tantn cuestidn
rica fundamental en ambos autores.
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nesa tanka porque “escrita, e juzgarse tanto pic-
torica como ente, y [su] escritura tiene ¢l mis-
mo valor como caligrafia que como poema” (1986: 30
[1928: m]i); en cuanto all i a, Eisenstein no sol?;
mente se interesa por el juego sinérgico ue supone
combinacion de lo que lama “jero 9tm la forma-
cion de un concepto “grificamente irrepresentable”
(1986: 34 [1929: pc]) sino que ademds comenta acerca
del reconocimiento sinérgico implicado por una escri-
tura a la vez fonética v no fonética: "los japoneses
escriben todas las letras, empleando ambas formas [fo-
néticas y no fonéticas] a la vez. No es extraiio que com-
rongnn frases con s de jeroglificos junto con Jas
etras de varios alfabetos distintos™ (1986: 30 [1928:
i¥]). En el Eisenstein tardio e] interés por dichos pun-
tos no disminuye: sostiene un interés en la ia
en tanto “‘musica para los ojos’” (1987; 221 [1945-
1947: nx]) y no solo vehiculo de comunicacion verbal;
también se refiere, entre otras cosas, a un tipo de
rusa infantil en la que se introducen dibujos de objetos
cuyos nombres n;-}an con la ﬁtnrgfa anterlnr,gr:(mltmdo
un poema simulténeamente lingiiistico y grifico (op.
cit,, m 1945-1947: nx]). Asi pues, a diferencia
del filésofo ( aléry recuerda al filosofo que la filoso-
fia se escribe [y] que el filésofo es filésofo en tanto que
lo olvida” [De 1989: 331]), Eisenstein constante-
mente pretende recordar e investi las condiciones
sinérgicas de la escritura, es decir, la necesaria coexis-
tencia de miltiples niveles de significado posible con-
templados por cualquier punto discursivo.
En cuanto a la segunda consecuencia, Eisenstein re-
te reconoce la importancia fundamental de la
traduccién. En el caso de los ejemplos de puntos donde
los discursos parecen reconocer su propia naturaleza
escrita, la cuestion de la traduccién queda solamente
implicita: en el caso del poema tanka ibilidad de
la traducibilidad o de una sistematicidad comtn a sus
te
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puesto que el poema mismo encarna la posibilidad de
interaccion regulada entre sistemas de significacion irre-
ducibles; sin embargo, hay otros ejemplos donde dicha
cuestiom ¢s tematizada explicitamente: Eisenstein reco-
noce al teatro kabuki como otra instancia de reconoci-
miento sinérgico, en donde, debido a su composicion
deliberadamente sinestésica, “ ‘oimos ¢l movimiento’ y
‘vemos el sonido” " ( 1986: 27 [1928: x]), v, por tanto,
todos los elementos del especticulo son en principio
equivalentes (no se utilizan “acompafiamientos” suple-
mentarios como en el teatro occidental); en este caso,
tanto las sensaciones visuales como las auditivas son
reducidas @ un “denominador comian” ( 1986: 47 [1929:
rcl; n:{n 1956: 29 [1928: 1x]) mediante el cual es deter-
minada su utilizacién, vy senala, precisamente, la posi-
bilidad de traducir entre sistemas de significacion dife-
rentes. (Debe subrayarse aguni que Eisenstein incluso
se refiere a la cuusﬂz:r de la minima necesaria intradu-
cibilidad que implica la dindmica de la sinergia: dice
que a r de que las sensaciones sonoras y visuales
son reciprocamente traducibles también son irreducibles
en tanto que “valores de dimensiones diferentes” [Eisens-
tein 1986: 70 (1929: cv)]). Sin embargo, el ejemplo mas
claro del compromiso eisensteiniano con Ja cuestion de
la traducibili es la famosa nocion de la atraccion
(¢f. Eisenstein 1988: 34 [1923: ma]) que tanto figurd
en sus primeras formulaciones: “una unidad de medi-
da ... La ciencia conoce los ‘iones’, los ‘electrones’, los
‘neutrones’. Que en el arte haya ‘atracciones ™ (1970:
16 [1945: uer]); aqui la “atraceion”, unidad de efecto
semantico en general considerado “independientemente
del drea del o [v] solamente desde el punto de vista
de su posibilidad™ (1987: 298 [1945-1947: nx]) funje
como comin denominador por excelencia y, por lo tan-
to, sefiala de la manera mas general la pos ad de la
traduccién entre diferentes recursos o géneros artis-
ticos.

En cuanto a la tercera consecuencia, y en contraste
con la urgencia clasica de mantener a cualquier costo
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la distincién entre lo propio y lo metaférico, Eisenstein
con gran consistencia toda una metodologia en la
conclusion de que, como dice Derrida, toda lectura es
esencialmente “metaférica o metonimica o las dos cosas
ala vez. ..y la divisién no pasa entre una lectura tro-
pica y una lectura apropiada o literal, justa v verdadera,
sino entre capacidades tropicas” (1989h: 50). A lo lar-
go de toda su carrera, Eisenstein se aproxima a una
abundancia de textos leyéndolos de manera deliberada-
mente “metaférica” (como dirfamos desde el logocen-
trismo): aborda un arte en términos de otro, un género
de escritura en términos de otro.* Por ejemplo, lee como
iones cinematogrificos pasajes enteros de las novelas

e Zola (]1938: 95 [1928: 1c]) y Pushkin (1986b: 38
[1939: ¥1]) v pinturas de Leonardo (op. cit., 24 [1939:
v1}); en reconocimiento de sus habilidades como editor
demostradas en la famosa Vista de Toledo, Eisenstein
honra al Greco como “precursor del noticiero” (op. cit.,
76 [1940: ss]); asimismo, el concepto eisensteiniano de
nagmtam no indiferente se refiere a la maners en que
el "cine mudo escribia su propia misica” (1987: 216
[1945-1947: nn]) por medio del tratamiento de paisajes
como elemento musical, Ninguno de estos pasajes puede
en manera alguna ser descalificado simplemente como
ciemgio de un estilo de escritura un tanto pomposo:
cuando en ¢l Eisenstein temprano leemos que una des-
cripeidn de un hombre en Egicular es siempre metafo-
rica (“su cabello negro azabache. . . las ondas de su pe-
lo..." [1986: 61 [1929: av]) observamos un claro reco-
nocimiento de que no existe una metaférica. Y por eso

7 ... el comu
Mmm%r
mamte”™ (op, cit, IU).MMM&MM&M‘M
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nde que, més tarde, él mismo haya defendido
:fssfgzasen?etaﬁﬁms en los siguientes términos:

giero decir que la estructura extitica de las
bNI:tp;ng de arte esté c%mtruidn de acuerdo con la formu-
la de la fision del nicleo atémico de uranio, o que un
misi] esté disefiado siguiendo la forma y a nmﬂitud de
un poema patético, Hacerlo seria ridiculo y astu?ldo.
Pero también me resistiré a considerar dichos fend-
menos como meramente “andlogos”, o “correspondien-
tes” solamente en apariencia, JQué es lo que quiero
decir? en cada una de estas dreas tan diterentes,
y en ¢ aumasumanera,estﬁnggg.erandnhsm
mas leyes... (1987: 198-199 [1945-1947: »]).

decir, no se trata de leer ciertos textos en términos
& otros en forma reductiva ni, por el contrario, de igno-
rar la importancia de poder establecer lazos metafdricos
entre diferentes factores; lo importante es que cualquier
efecto de significacion presupone las “leyes” de la forma
pisensteinianas (la eseritura derridiana) y que la efec-
tividad de la lectura metaférica consiste precisamente en
su idad de apuntar hacia las “leyes operantes
en ﬁcum de los factores comparados en su campo
especifico original; puesto que has “leyes” operan
gracias a la traducibilidad entre sistemas de significa-
cion, la metéfora simultinculeente marca la pos:: xli;l:i!’
de la significacion en general y, reciprocamente,
mediante su utilizacién puede accederse a las “leyes de
la forma” que fundamentun cualquier escritura. Asl
es, la practica eisensteiniana de la lectura delibera-
g:mcnle metafdrica” ¢s, independientemente del grado
del rigor v calidad de sus instancias particulares, com-
letamente sisteméitica con respecto -
gmntnjwa y la sinergia fundamental que ésta implica.

Y hasta aqui los términos compuestos del gamleusma
entre Eisenstein y Derrida. Ahora si es posi lacli‘egn:a
una comprension cabal de por qué Eisenstein tan
segumdepodertemimnpriaienmmoalmdelm-
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nido en la cinematografia; el razonamiento correspon-
diente involucra los niveles, tanto simple como com-
puesto, de la recién examinada temdtica del montaje.

Puesto que el montaje (en tanto temética semidtica)
lrata de la significacion cinematogrifica en general, no
es raro que Eisenstein haya considerado con tanta natu-
ralidad que el ¢ine sonoro puede y debe ser abordado
(al igual que el cine mudo) en ttz;mims del montaje,
ni tampoco que haya afirmado que el tipo de problemas
enfrentados por ambos es en principlo el mismo, En
tanto que medio de significacion, el sonido esta sujeto,
tanto como cualquier otro medio a teorizacién en tér-
minos de montaje, v, por lo tanto, su integracion a la
cinematografia también es necesariamente concebible
por medio del montaje (tanto a priori como a posteriori).
Desde ¢l punto de vista de la comprensién de la rela-
cion fundamental entre principio de montaje y sinergia,
la novedosa integracién de elementos sonoros (como el
efecto de sonido, el didlogo v la misica grabada)® a la
composicidn cinematografica global no presenta tam-
poco ningién problema esencial, puesto que, como he
sefialado, la “utilizacién” de cualquier lenguaje siempre
implica de antemano lidiar con su multiplicidad: “ana-
dir” sonido a las peliculas no presenta ningiin problema
porque fundamentalmente siempre ha estado alli (vir-
tualmente al menos); como lo ejemplifica el concepto
cisensteiniano de “naturaleza no indiferente” (misica
silente), una lectura “metafdrica™ del cine mudo en tér-
minos sonoros fue posible siempre de antemano, v la
minima traducibilidad necesaria de cualquier lenguaje
va incorporado al cine mudo implica que dicho len-
guaje siempre pudo ser articulado (v hasta cierto punto
suplantado) por algén lenguaje sonoro. La novedosa

S Antes de 1828, la mlsies va habla side “wfiadida™ & las pelienlas a
manery de ejeouctones en vive durante los proyeeciones. Sin embargo,
este hecho histirico o8 imclevante aguit mis béen serfan estas idess lns

que explicarian la posiblidad de sincrondzar una banda swonors y vsa o=

de imigenss a fin de geoerar simificados, lndependicutemonts de
que s trate de una efecuctdn en viva, de una grabacidn, eloMera,
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capacidad téenica de la banda sonora simplemente per-
mitiié la concrecion de todas estas posibilidades impli-
citas. '

Claro, este argumento se aplicaria mas alla de la cues-
tion del sonido, como Eisenstein mismo reconoce (ef.
1986h: 55-56 [1940: ss]): las cuestiones de Ja cinemato-
grafia tridimensional y del color son tratadas de la mis-
ma manera (of. 1986: 234 [1944: pc]) v, de haber sido
técnicamente posible su integracitn a la cinemato ia,
los mismos argumentos se hubieran aplicado en el caso
de bandas oMfativas o tictiles. Asimismo, este razona-
miento fundamenta también la insistencia eisensteiniana
en que la cinematografia no es ningdn territorio “vir-
gen" en vista de la “rica herencia cultural de épocas
pasadas” (1986: 214 [1944: pcl), y su insistencia en

que las técnicas cinematogrificas pueden y deben ser

ndidas mediante una familiarizacién con las téeni-
::g:adn artes mis antiguas (1986: 84 [1932: c:r]): asi
como en cierto sentido el sonido siempre habia figura-
do de antemano en las peliculas, siempre de antemano
ha existido (virtvalmente) la cinematografia, antes in-
cluso de su existencia empirica.

I

En el testra Boldwo! de la UHSS. en diclembre do 1825,
en:lﬂcédmbaﬂuemiudehm‘hlm...
h&lmwmudehpdlwh—hhrhmdoh

a del scomzade [Potembkin]— de rasgar . ..

mh_...ym&bw&u&uu«zﬂﬁunmu—
pldn sobemne y memomble de porsonas de came ¥
Iuess —los participantes de los eventos de 1905 (Eisess-
toln 1857: 33-34 [1933: ast]).

Eludeluliohmﬁ:hdahmduhﬁuﬂﬂlw
a oldos de Plasches-Valcour fen ese mowesto director
de la Comédie Frangmise), y on una verdadera explo-
&nhpﬂhmandm&nbruhhwﬂn;bna;

ithiico nctores en ¢l teatio
iq‘l': m'ﬂ:du exclamando: “[Viw la libes-
™ (i, 34).
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Segunda cuestion implicada, Sin embargo, v otra
parte, encontramos en la Declaracion la idea depo;ne el
souido ofrecerd “una salida orgénica” del atolladero del
“subtitulo v todos los esfuerzos infructuosos por integrar-
Io en Ja composicién de montaje (como partirlo en frases
y aun en palabras, aumentando o disminuyendo el ta-
mafio del tipo, empleando ¢] movimiento de la cdmara,
la animacion, eteélera)”, asi como del “atolladero” de
“los fragmentos exrricaTivos ( por ejemplo, algunos pri-
meros planos insertados) que cargan la composicion del
montaje v retrasan el tempo” (1966: 326 [1928: pe]);
es decir, encontramos la conviccién de que el sonido
ELopominnaré los medios definitivos para integrar titu-
{incluyendo, tpor qué no?, el titulo principal), asi
como las secuencias explicativas a la totalidad de la
obra. JQué implica esto? :Qué logica subyace a dicha
conviceion? Para contestar estas tas me referiré
a la caracterizacién eisensteiniana del proyecto cinema-
togrifico en conjunto; lo que estd en juego aqui es més
mble enlzos esm;tul;:;a Eisenstein, y, mumh es también
simple que ica expuesta en la primera e
de este trabajo, aqui seré mucho mis breve. e

Segiin Eisenstein, para que una obra de arte sea pro-
piamente una obra debe satisfacer dos condiciones:
primera, debe presentar la verdad revolucionaria y, se-
gunda, debe anticipar en el espectador el estado utépico
anhelado el proyecto revolucionario (cf. 1986: 60
[1929: anl, 92 [1932: or); 19587: 27 [1939: ost), 167
[1945-1947: »]). 1Qué es lo que ambas condiciones im-
plican?

En cuanto a la primera: la cinematografia, en su con-
tribucion r hbsugzrersién del capitalismo, debe “aga-
rrar por el pelo al aturdido espectador y, en un gesto
imperioso, enfrentarlo directamente con los problemas
ga hoy” ([1929: pex| citado en Aumont 1987: 45),
reeducar y ejercer una influencia sobre el pueblo”
[1945: se), op. cit, 189), y “dotarlo de cartuchos”
1986: 82 [1932: cr]). Pero, scon qué fin?:
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ser contenido por el cuadro cinematogrifico, o de con-

cebir la libertad revolucionaria como la libertad de la

“tiranfa” del limen (of. 1987: 33-34 [1839: ost]), ambos

epigrafes, asf como la caracterizacion eisensteiniana del

provecto cinematogrifico global y esta segunda tesis

sobre el sonido, nos proporcionan suficientes elementos

afirmar que en Eisenstein opera toda una segunda

: se trata, simplemente, de la afirmacién de la

cia como positividad trascendente del fuelﬁ de

E diferencia, con toda la carga metafisica que ello su-

pone y en plena contradiccion con el reconocimiento,

previamente examinado, de Ja logica sinérgica impli-
cada por el montaje.

La operacién simnltinea y paraddjica de ambas logi-
cas puede ser confirmada y o en el caso de
siguientes tres cuestiones importantes: montaje v “rea-
lidad”, el privilegio eisensteiniano de la cinematografia,
v la reapropiacién del montaje como “teoria”,

Primera cuestién: montaje y “realidad”, Por una parte
Eisenstein estd plenamente consciente de que ¢l mon-
taje, por definicién (por razones ya expuestas), funda-
menta cualquier estilo cinematogrifico “desde las com-
birlac§ones natur;lilos:as exactas . . . bash‘ll las nlteraciol nes
completas —arre no provistos por la naturaleza— e
incluso hasta un formalismo abstracto” (1986: 11 [1934:
rcl: ef. op. cit., 13; 1986: 63 [1929: ap]; 1986b: 16
(1939: p1]). Esta es la razdn por la que, a pesar de su
rechazo inicial de cuento v trama (ef, 1988 [1923: ma/
mra)], Eisenstein posteriormente puede, sin contradic-
¢ién alguna, referirse al montaje como “el medio de com-
posicién més poderoso para contar una historia” ( 1986:
106 [1934: vr]; of. 1986b: 11 [1939: m]) v mantener
que un retorno e a la trama e incluso a la utili-
zacion de estrellas de cine no es. en términos del mon-
taje, un “retroceso™ (1986: 117 [1935: vrl; of. op. cit.,
118-119)7 De acuerdo con esta logica, Eisenstein con-

7 Esto refutaria la evaluacitn tradickmal de que el montaje
do una praxis orientwda cootra el noturalismo  simplemente: “incluso
antes de que (el montaje] hubiera dado fruto alguno, Eisenstemn lo ovabia
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v:lrge ca; el desh;-)elazamiento derrit};ano de la tradicio-
nal oposicion entre cosa y signo (“la cose misma es un
signo” [Derrida 1978: 64{]: para Eisenstein, el close-
no constituye una forma de “mostrar o presenrar"ﬁ
profilmico “concreto” sino mds bien una forma de “sig-
nificar, dar significado, designar” (1986: 219 [1944:
nG]) coyunturalmente en una secuencia cinematogrifica,
asi, “lo real no es, en manera alguna, la forma correcta
df! la percepcion [sino simplemente] la funcion de una
cierta forma de estructura social” (1986: 39 [1929: rc))
v, t:l:t:rr lo tanlc:, dicho “real” cz:& sujeto a “intervencidn
activa. .. ruptura, construccidn, re” (1987;
[1945-1947: I;m]]. K b

Sin embargo, por otra parte, v en contradicelén con
l? anterior, Eisenstein metafisicamente afirma la posi-
tividad e inmanencia de lo “real”: suseribe el sistema
clisico de oposiciones como “hecho” os, “arte” ( 1986h:
61 [1940: ss]). torna el “evento real” vy lo “actual” pro-
filmico en significados sujetos a ser fotogrificamente fi-
jados en si (1986: 11 [1934: 1c]), concibe la realidad
como aquello a ser “percibido” (1986h: 54 [1940: ss]),
y define la particularidad del medio cinematografico
cmhrefemucia a su realismo (1987: 200 [1945-1947.
).

Ambas ligicas también intervienen simultinea v pa-
md&iic?llwnte en ¢l rechazo eisensteiniano de la “trans-
parencia cinematogrifica. Por una parte Eisenstein la
rechaza en vista de que la capacidad cinematogrifica
nara recrear la " flusion'” (1986: 236 [1928: ve]) de lo

real” debe utilizarse justamente para desplazarla v de-
mostrar al espectador que se trata de una construceion
y no de una inmanencia, Pero, por otra, dicha “trans-
parencia” es rechazada por razones diametralmente
opuestas y justamente en nombre del “realismo”: Eisens-

on termsinos de capacidud de antificio, satinnturalismo i
{Aumont 198T: ?m.ct lﬁﬂl:"lﬁimwhlemm?hm] m‘lﬁﬁ
[8l) maturalismo, 4 la fhosidn deamdtics n la verosimilitnd aristotélica [y,

mm.bminhm'dddm lampr “trans-
Parencda’ )" {Aumont 1087: 43), el i
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tein mantiene que la representacion realista no consti-
tuve una forma tan efectiva de comunicar “lo concreto
como la de generar en el piablico, mediante recursos
formales no “realistas” (1986b: 30 [1939: r]), la expe-
riencia de dicho “concreto”.

Segunda cuestion: el privilegio eisensteiniano de la
cinematografia. Nuevamente, dicho privilegio es doble.
Por una parte, en una aparente radicalizacién de la
temitica del montaje entendida como andloga a la dife-
rancia derridiana, Eisenstein pretende establecer a la
cinematografia como “e] arte de las comparaciones”
por excelencia (1988: 41 [1924: mral), v definir su es-
pecificidad no con referencia a la cuestion del trozo de
montaje v sus relaciones sino al grado mayor de inten-
sidad al que llega dicha cuestion alli en comparacién
con las demds artes (1986: 12 [1934: 1c]). Aunque di-
cho privilegio resulta de entrada problemitico ( particn-
larmente a la luz de la explicacion derridiana acerca
de por qué la clasificacion jerdrquica de las artes cons-
tituye un gesto metafisico [Derrida 1987; 22]), me pa-
rece que no debe ser rechazado sin més por sugerir las
siguientes tres cuestiones significativas, por lo menos:
a) que en vista de la singular habilidad de la cinemato-
grafia para “reconstruir™ lo “real”, dicho medio también
puede desplazarlo con singular efectividad; b) que los
métodos de la cinematografia revelan con especial cla-
ridad el “sistema global v método del arte, exhaustivas
para todas las artes” (1986: 180 [1939: nxl), es decir
la eseritura derridiana; ¢) que, puesto que integra un ni-
mero mayor de lenguajes que ningin otro medio, la ci-
nematografia tiene una vocacidn singular para reconocer
el juego sinérgico del lenguaje. Sin embargo, el proble-
ma con todas estas cuestiones, por demds interesantes,
es que (a partir de la propia tematizacion eisensteinia-
na del montaje) pertinentes solo conyuntu-
ralmente y no por principio. Esto es: a) hipotéticamente
la cinematografia podria desplazar lo “real” mis efec-
tivamente solo por ser considerada corrientemente como
el medio més “realista” (y no porque en verdad se ape-
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gue mas fielmente a la “realidad”, argumento metafisico
que supoudria la determinabilidad de lo univoca y ge-
nuinamente “real”); &) hipotéticamente la cinematogra-
fia podria ser capaz de revelar las “leves generales de
la forma™ con especial claridad sélo porque corriente-
mente constituye un medio novedoso v, lo tanto, y
a diferencia de otros medios, su parﬁclﬁgrr dispositivo
de significacion atin no se da por supuesto (y no que
sea un medio mcrftoennngmdomnynrquelosgrmﬁs.
nocion que tendria sentido solamente desde un punto
de vista metafisico); ¢) todo medio es, como ya expli-
qué, sinérgico por definicion v en este sentido equiva-
lente por principio (puesto que, como acabo de anotar,
todo medip estd escrifo en el mismo grado). Mientras
que las primeras dos cuestiones son aceptables slo en
su acepcion histdrica ﬂ no esencial, la tercera evidencia
z'nint!e manera franca la veta metafisica del texto eisens-
einiano,

Y, por otra parte, es precisamente la légica de dicha
veta metafisica la que se manifiesta en las otras razones
que propone Eisenstein para mantener que la cinema-
tografia “no sélo es igual sino en muchos as supe-
rior a las artes semejantes” (1986: 169 [lm]) En
n dee dicho sg.iﬁvﬂegio,lﬁEisens{niin trasciende

nos de wna suscripeion clisica al logocentrismo

(la valoracién de la palahra hablada como personal v
vivida, v Ta devaluacién de la escrita como impersonal
y mortifera; of. 1986: 229-230 [1944: pc]) para pasar
a proponer que la cinematografia funciona a manera de
una tercera variedad de discurso: no discurso hablado

ni discurso eserito, sino diseurso interno, en donde la
estructura afectiva [tan ligada al pensamiento sensible
(ibid.) de los utépicos e indiferentes “pueblos primiti-
vos (cy‘. 1986: 123 [19355, #¥])] funciona con una for-
ma aim més plena y pura” (1986: 230 [1944: pc]); de
esta manera, el ¢ sectadordednenoselimita‘ ria a reci-
:i’rze:mmemjeél elis:t:otml-o como si lo recibiera de viva
o que él m “experimenta” (1986b: 29

839: v1]; of. 1987: 28 [1939: ost); 1932': 166-167
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[1939: v]); es decir, el “cine-pufio” (1988: 64 [1925:
MAF)), que constituye un “tractor que surca la psique
del pﬁb?im" (op. cit., 82; cf. 1988: 39 [1924: mFa]) ¥
cuyo objetivo debe ser “penetrar hasta el craneo” (op.
cit, 64 [1925: mar]), establece un contacto con el es-
pectador cuyo grado de presencia es comparable, mis

ue a un clasico acto de comunicacion, a la sensacion

dolor en el sujeto.

Tercera cuestion: la reapropiacion del montaje como
“teorfa”, Ya expliqué cémo, por m lado, Eisenstein de-
arrolla la temética del montaje de manera amiloga al
desarrollo derridiano de la temdtica de la diferancia, Sin
embargo, por otro lado, Eisenstein simultineamente
define al principio de montaje, metafisicamente, como
principio unificador (1986b: 15 [1939: pil) valorando
ast la unidad como aquello a que debe aspirarse, y de-
valuando la heterogeneidad como decadente (cita al
Platén del Timéo: “el mejor de los vinculos es aquel
que hace de si v de aquello que vincula una unidad tan
definitiva como sea posible” 1987: 17 [1939: ost]; of.
op. cit,, 286.287 [1945-1947: ~x1; 1986b: 73 [1940:
ss]). De esta manera, simultinea y paradéjicamente des-
cribe la yuxtaposicion de fragmentos ya no sélo en tér-
minos de un “encadenamiento” sino ahora en términos
de un “choque” (1986: 41 [1929: ecl: of. 1987: 272
[1945-1947: ~~1; 1986b: 15 [1939: wi]) del cual surge
una sintests definitiva; ahora determina la repeticiin
meramente como medio para “facilitar la creacién de
un todo orginico” (1986b: 69 [1940: ss]) que anticipa
ol estado deseado de reconciliacién final (1987: 186
[1945-1947: »]). Y, logicamente, todas las instancias
ejemplares del montaje son, por lo tanto, ahora reinter-
pretadas (subrayo los términos claves en este“scnlida):
el ideograma resulta de un choque del que “surge un
concepto” (1986: 41 [1929: rcl) cuya wnicidad v per-
manencia son incuestionables; %goema tanka es ahora
una “ ‘fusion’ de imagenes” (1986: 31 [1028: v]) ine-
quivoca y “perfectamente acabada”™ (1986: 36 [ 1929:
vel); el Kabuki, admirable por su “monismo (1986; 26
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11925: 1)) y por la “tetalided” de su “provocacion (op.
cit., 27); la '?;tmccién". una “wnidad mﬂam‘* {léﬁo‘?"’:
298 [}_945—19-17: wN|), un “elemento indépendiénte pri-
mario” (1988: 34 [1923: mal) del todo aislable en tanto
molécula de efectividad. Asimismo, a pesar de la insa-
turabilidad estructural del montaje como andlogo a la
diferancia, que implica estrictamente que éste es neda
en si, ahora el montaje resulta ser todo: “sea en Milton
o Mayakovski, encontramos siempre el mismo método
de montaje (1986: 49 [1839: p1]), que constituye por
excelencia el “sistema unificado de métodos de Ta ex-
presividad cinematogrifica” (1986: 43 [1929: ec]), o
medio para lograr una wnidad de ordén superior . . . per-
S01 idn orgdnica de wma sola concepeion de idea,
abarcando asi todos sus elementos, partes, detalles del
trabajo filmico™ ( 1986: 233 [1944: vc]) que, por si fuera
poco, deriva de la Naturaleza, “cotidiana ¢ inmutable-
mente la gran maestra, aun en las dreas correspondien-
tes a los mgtodm.- mis estilizados e intrincados de la
composicién” (1987: 306 [1945-1947; wn); of. 1986h:
18 [1939: w]; 1987: 11 [1939: ost]). El problema con
todo esto es simplemente que, en tanto que, por defini-
cidm, “el montaje” es en si mismo producto de un mon-
taje, dicha temdtica no puede ser declarada univoca,
natural ni ahsoluta debido a su propia v necesaria insa-
turabilidad, exactamente de la misma manera en que,
por su cariicter paraddjico, la diferancia derridiana, a
pesar de ser “claramente . ., un concepto transcenden-
fal. .. con igual claridad constituye la razén por la que
no es posible ninguna reduccidn puramente transcen-
dental'” (Gasché 1986: 194-195),

La paradoja, ya evidente en estas tres cuestiones exa-
minadas, es agada y ubicua, A pesar de que por una par-
te Eisenstein reconoce el “principio de comparacion” y
el juego sinérgico de la liminalidad, por otra parte busca
determinarlos, simultineamente, como secundarios en
relacién a un punto de presencia. La paradoje radica
en que, segin ia tematizacion eisensteiniana del
montaje, serian mas bien las presencias, con todos sus
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Eisenstein reconoce explicitamente la carencia de una
“ley” mtal que regule las correspondencias
semanticas entre divers'os el-izmentm y las reacciones del
tador; ante ello, fa solucion que propone es sen-
? a pero profunda, nuevamente: referirse a la sistema-
tica de la tradicionalidad —exactamente la solucién pro-
puesta por Derrida (1978: 91). Por ello el montaje, como
la diferancia, “no es estructural: produce transformacio-
nes sisteméticas y reguladas, pudiendo, hasta cierto pun-
to, dar lugar a una ciencia estructural” (Derrida 1977:
37): ¢l montaje no supone la muerte de los sistemas,
sino solo el reconocimiento de sus limites histdricos.
Asi, en términos metodologicos, m}aq!ente es posible
una “estrategia finalmente sin finalidad ( Derrida 1989:
42), aunque estrategia” no sea el nombre adecuado ya
ara una operacion que rehiisa ser en dltimo andlisis
Sirigldn por un horizonte teleo-escatologico (De
1977: 92-93). Como dice Eisenstein: "Hay mét«_:dn,
Pero ... de las posiciones metodoldgicas preconcebidas
no crece nada” (Eisenstein 1986: 87 [1932: erl; of.
1987: 1 [1945-1947: sav])” . ‘
La nocidn eisensteiniana del montaje, nocion sofistica-
da y coherente en la constancia de sus oonh:adic'cnunes.
rebasa con mucho la justificacion de un estilo cinema-
tografico en particular. (Se requeriria de otro traba
completo para comenzar a re las peliculas de
Eisenstein a partir de esta lectura de sus escritos), Mils
alli de esto no quisiera determinar los posibles mlti-
ples sentidos de este eserito.

& Segin Amm“Cmbmndumhudkiqu:mElmﬂnInmhu
aunca teoria aplicada ... Pero Eisenstein comgctente

Abreviaturas

He incluido entre corchetes la fecha del texto en cues-
tion, asi como siglas abreviadas de su titulo para faci-
litar la labor de comparacién de mi propia lectura con
las de otros autores, v particularmente con sus corres-
pondientes periodizaciones del desarrollo tedrico de
Eisenstein (vo postulo wna continunidad fundamental

dﬁl ;lohle gesto eisensteiniano a lo largo de toda su
obra),

Ap: Una aproximacion dialéctica a la forma del cine.
ues: Béla Forgets the Scissors.
cp; La cuarta dimension flmica,
¢r: Un curso de tratamiento.
cs: Color v significado.
pE: Declaracion.
vex: Days of Enthusiasm.
pe: Dickens, Griffith v el cine actual
rr: La forma filmica: nuevos problemas.
unr: How I Became a Film Director,
w: Lo inesperado.
¥c: Literature and Cinema. Rephy to a Questionnaire.
v¥: El lenguaje filmico,
ma: The Montage of Attractions,
sar: The Materialist Approach to Form.
mrFA: Montage of Film Attractions.
Mym: Métodos de montaje.
NN: Nonindifferent Nature.
osT: On the Structure of Things,
v: Pathos.
rc: El principio cinematogrifico y el ideograma,
ri: Palabra e imagen,
re: La realizacion.
AL: Poor Salieri,
sEr: Sergei Eisenstein.
ss: Sincronfzacion de los sentidos.
re: Del teatro al cine.,
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