Métodos de Montaje*

S. M. EISENSTEIN

En todo arte y en todo descubrimiento, ln

expetiencia siempre ha precedido a los pres
ceptos. Con el pasar del tiempo, un métodg

ha sido asignado a la practica de la invencién, 7

Govponil

. tc'El rcrlleul)do fie montaje armonico esta injertado artificialmente
entro i i 16
G e la c1r.1€matogr.aﬁa, sin relacién alguna con nuestra
p ga experiencia, o es simplemente una acumulacién cuantitati-
Za e un atributo que realiza un salto dialéctico y comienza a
un%qnar como un nuevo atributo cualitativo?

1 . o M A M
o gho en otras palabras: ces el montaje arménico un grado
ialéctico del desarrollo, dentro del desarrollo de todos los
sistemas de métodos de montaje establecidos en una sucesiva
relacion con respecto a las otras formas de montaje?

Estas son las categorias formales de montaj

. ue nos son
conocidas: 4

1. Montaje métrico

El criterio fu.ndamental para la construcciéon de este montaje
es la absoluta longitnd de los fragmentos. Estos son empalmados de

* Texto correspondiente al libro de S i Mikhailovi i
) exto ergei Mikhail i
cine, Editorial Losange, S. A., Buenos Aires% 1958. plloviich Biseagteln, Lo forme o 8

1 Memoirs of Goldoni, version de John Black, Nueva York.
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siiicrdo a sus longitudes, en una férmula-esquema correspondien-
it & un compas de musica. La realizacién consiste en la repeticion
ile estos «compasesy.

I tensién se obtiene por medio del efecto de la aceleracion
Wiecinica al acortar los fragmentos, al mismo tiempo que se
¢nnfervan las proporciones originales de la formula. Lo primitivo
el métodos tres cuartos de tiempo, tiempo de marcha, tiempo de
vils (3/4, 2/4, 1/4, etc.), usado por Lev V. Kuleshov; degenera-
tinn del método: montaje métrico usando una cadencia de compli-
tudla irregularidad (16/17, 22/57, etc.).

T'al cadencia deja de tener un efecto fisiologico, pues es
ihntraria 2 la «ley de los nameros simples» (relaciones). Las
ieluciones simples, que ofrecen una claridad de impresién, son por
gl razon necesarias para lograr un maximo de efectividad. Las
giicontramos, pot tanto, en los aspectos més variados de las artes
ildsicas: en la arquitectura; en el color de una pintura; en la
tompleja composicion de Aleksandr Scriabin (cristalina siempre
ent las relaciones entre sus partes componentes); en las geométricas
wiies-en-scéne; en los exactos proyectos de Estado, etc.

Un ejemplo similar puede ser hallado en El undécimo afnio?,
donde la pulsacion métrica es matematicamente tan compleja que
i0lo con una «regla» se podsia descubrir la ley proporcional que la
jobicrna. No se la puede percibir por impresidn, sino pot mensura.

No es que pretenda significar que la pulsacion deberia ser
ieconocible como parte de la impresion percibida, sino que, por el
contrario, aunque irreconocible es, no obstante, indispensable
para la «organizacién» de la impresion sensitiva. Su claridad
puede conducir a un unisono entte 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 tension emocional.

Entre estos dos extremos de simplicidad y complejidad encon-
(ramos un tercer uso del montaje métrico, que consiste en la
slternacion de dos fragmentos de longitud variada de acuerdo 2
las dos clases de contenido que existen dentro mismo de estos
(tagmentos. Ejemplos: la secuencia de la legginka® en Octubre y la
manifestacién patriética en E/ fin de San Petersburgo®. (El Gltimo

2 Odinnadtsaty (1928), de Dziga Vertov.
3 Baile nacional ruso.
1 Koniets Sankt Peterburga (1927), de Vsevolod llarionovitch Pudovkin.
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ejemplo puede ser considerado como clisico en el campo del
montaje puramente métrico.) :

En este tipo de montaje métrico el contenido dentro de li
armazoén del fragmento estd subordinado 2 la absoluta longitud dg
dicho fragmento. Sin embargo, se considera solamente lo amplife
mente dominante del caricter-contenido del fragmento; éstas pos.
drian ser tomas «sinénimasy. :

2. Montaje ritmico

Aqui, al determinar las longitudes de los fragmentos, el
contenido dentro del cuadro es un factor que requiere los mismap
derechos de consideracién. 1

La determinacién abstracta de las longitudes de los fragmens -
tos da lugar 2 una flexible relacién de las longitudes verdaderas,

Aqui Ia longitud verdadera no coincide con la longitud del
fragmento matemiticamente determinada de acuerdo a una fore |
mula métrica. Aqui la longitud real deriva de lo verdaderamente .
especifico del fragmento y de su longitud planeada de acuerdo a i
estructura de la secuencia.

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

La tesion formal por medio de la aceleracion se obtiene al ;
acortar los fragmentos no sélo en concordancia con el plan
fundamental, sino también violando dicho plan. La violacién mas
efectiva consiste en la introduccién de un material més intenso en
un zempo facilmente distinguible. 1

En la secuencia de las «escaleras de Odesa» en E/ acorazady
PotiomkinS, podemos encontrar un franco ejemplo de lo dicho
anteriormente. El ritmico tamborileo producido por los pies de |
los soldados al bajar las escaleras, viola aqui todas las exigenciay
métricas. Bste 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 tensi6n 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

5 Bronenosety Potiomkin (1925), de Sergei Mikhailovitch Eisenstein.
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imisma actividad, el coche-cuna’ que cae rodando escaleras abajq.
il cochecito funciona como un acelerador directamente progresi-
v de los pies que vienen avanzando. El acto de bajar los esca-
lines paso a paso se convierte en el acto de bajar los escalones...
pitlindo. ‘
listo contrasta con el ejemplo arriba citado de E/ fin de San
iersburgo, donde la intensidad era lograda por medio d.el corte de
wida uno y todos los fragmentos, hasta el minimum requerido dentro

i la particular cadencia métrica.
Semejante montaje métrico resulta perfectamente adecuado
jira las soluciones similares de un sencillo tiempo de marcha,

[iiro se convierte en una cosa completamente inadecuada cuando
lus necesidades ritmicas se hacen mas complejas.

(uando es aplicado de modo forzado a un problema de tal
tlase, nos encontramos ente el fracaso del montaje. Esto explica el
utlpen de secuencias tan infructuosas como aquella de la danza
ielipiosa con mascara en Tempestad sobre Asia o E/ lyeredero'fie
(itnghis KhanS. Ejecutada sobre la base de una compleja pulsacion
flittrica, no ajustada al contenido especifico de los fragm.er?tos,
fila secuencia no reproduce ni el ritmo de la ceremonia original,
il organiza un ritmo efectivamente cinematogr-éﬁco.

in la mayor. parte de estos casos no se consigue otra cosa que
sincitar la perplejidad en el especialista y la cpnfusa impresion en
¢l espectador lego. (Aunque la muleta artiﬁc1/al de un acompafia-
imiento musical puede servir como un sostén a secuencias tan
vicilantes —como ocurri6 en el citado ejemplo—, la debilidad

liwica siempre estd presente.)

. Montaje tonal

Eiste término se emplea por veg primera y expresa el concepto de
ina etapa superior a la del montaje ritmico.

En el montaje ritmico es el movimiento dentro del cuadro el
ijuc impele al movimiento del montaje de cuadro en cuadrg. Tales
movimientos dentro del cuadro pueden ser los de los objetos en
accion, o los del ojo del espectador dirigidos a lo largo de las
lincas de algin objeto inmoévil. .

En el montaje tonal, el movimiento es percibido en un sentido

o Potomok Ghinguis Khana (1928), de Vsevolod Ilarionovitch Pudovkin.



mis amplio. El concepto de movimiento abarca fodas Jas influenciay

afectivas del fragmento de montaje. El montaje esta basado aqui et i
el caracteristico somido emocional del fragmento, de su dominante,

El fono general del fragmento. |

No quiero significar con esto que el «sonido» emocional del
fragmento deba de ser medido «impresionisticamente». Las carags
teristicas del trozo de montaje a este respecto pueden ser medidal
con tanta exactitud como en el caso mas elemental de medida «con
la regla» en el montaje métrico. Pero las unidades de medida sofi

diferentes, como también lo son las cantidades a medir.

Por ejemplo: el grado de vibracién de la luz en un fragmentq
no p}lede ser evaluado solamente por un elemento luminico de
sﬂemo, pues cada graduacién de su vibracién es perceptible 0
sm'lple vista. Si otorgamos a un fragmento la designacion compas
rativa y emocional de «mais 16brego», podemos también encons

trarle un coeficiente matematico para su grado de iluminacion,

Este es un caso de «tonalidad luminica». O si el fragmento ey

descrito como poseedor de un «sonido agudo» es posible encons
trar, por detris de esta descripcién, los diversos elementos agudas
mente angulosos dentro del cuadro en comparacién con otrog
clementos de distinta forma. En éste un caso de «tonalidad
grafica»,

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.

Tal‘ como he dicho, esto deberia estar basado sobre el dominan-
te «sonido» emocional de los fragmentos. Un ejemplo: la «secuen-
cia 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
e}l <<§onid0>> emocional de los fragmentos, en las vibraciones
ritmicas que no afectan a las alteraciones espaciales. En este
e}emplo resulta interesante destacar que, junto al tono basico
dom.lnante, también opera una secundaria y accesoria dominante
ritmica. Esto eslabona la construccién tonal de la escena con la
tradic.i()n del montaje ritmico, cuyo desarrollo mis elevado lo
constituye el montaje tonal. Y, de igual manera que el montaje
ritmico, éste es también una variacién especial del montaje mé-
trico.

_ Esta dominante secundatia es expresada por medio de movi-
mientos cambiantes escasamente perceptibles: la agitacion del

8o

4t ol ligero balanceo de los buques anclados y las boyas; la
fieliln (que sube lentamente; las gaviotas que se posan suavemente
slie In superficie del mar.

Iablando estrictamente, éstos son también elementos de un
seden fomal. Estos movimientos que obran mis en concordancia
Eiil lan caracteristicas tonales que con las espaciales-ritmicas. Aqui
lus tnmbios, espacialmente inconmensurables, son combinados
&4l su «onido» emocional. Pero el indicador principal para la
fuiiion de los fragmentos era el que estaba de acuerdo con su
tlenento basico: las vibraciones luminico-Opticas (grados varia-
Wlen (e «bruma» y «luminosidad»). Y la organizacién de estas
“liraciones revela una completa identidad .con una armonia me-
{il ¢ muasica. Ademas, este ejemplo proporciona una demostra-
i e consonancia al combinar el movimiento como un cambio 'y

B0 una vibracidn luminica.
Iin este nivel del montaje el incremento de la tensién es

pinilucido también por medio de una intensificacién de la misma
diminante «musical». Un ejemplo especialmente claro de tal
{lensificacion nos lo suministra la secuencia de la cosecha diferi-

d, on Lo viejo y Jo nuevo™. La construccién de este film, tanto en su
winnlidad como en esta secuencia particular, adhiere a un bisico
pinteso constructivo. A saber: el conflicto entre el argumento y su
frmu Iradicional. :

| as estructuras emotivas aplicadas a un material no emocional.
{'| entimulo es transferido de su uso acostumbrado como situaciéon
{piin cjemplo, como suele ser usado el erotismo en los films), a
gilructuras paradojicas en el tono. Cuando es finalmente descu-
lilerto, el «pilar de la industria» es un mecanodgrafo. El héroe toro
¢ |n heroina vaca se casan afortunadamente. No es el Santo Grial
él (uc inspira a ambos la duda y el éxtasis, sino una desnatadora®.

! Film igualmente conocido como La linea general (Generalnaia linnia | Staroie i novoie,
1446 1928), de Sergei Mikhailovitch Eisenstein.

i Ilabia un paralelo con la conclusion ironica de Una mujer de Paris (A Woman of Paris,
1944), de Charles Spencer Chaplin, en el primitivo final que habia sido proyectado para
{4 virfo y Jo nuevo. Este film es; podemos decirlo de paso, un film dnico en cuanto al namero
di relerencias (tanto argumentales como de estilo) que tiene con otros: la secuencia del «pi-

“af ile la industria» construye retozonamente su satira sobre un similar aunque serio episo-
i e I/ fin de San Petershurgo, de Pudovkin; el triunfo del tractor es una pomposa
patndin de un film de persecuciones del Salvaje Oeste, etc. Hasta Las tres edades (The Three

191, 1923), de Buster Keaton y Edward F. Cline, fue reflejada conscientemente en la
estinctura primitiva de Lo vigo y Jo nuevo. (Segln lo acota Jay Leyda en el original en
plen) (N. del T.)
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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 resolucién del tema menor
al aparecer mojadas por la lluvia.

Aqui el incremento de la tensién proviene, por un esfuerzo
interno de un inexorable coro dominante, por medio de la cre-
ciente sensacion dentro del fragmento, de la «opresion antes de la
tempestad».

Como en el ejemplo precedente, la dominante tonal —el
movimiento como una vibracién luminica— esta acompafiada por
una dominante ritmica secundaria, esto es, el movimiento como
un cambio.

En la creciente violencia del viento, sintetizada en una transfe-
rencia de corrientes de aire a torrentes de agua, estd expresada la
definida analogfa 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 relacién
con la dominante puede ser identificado con el vinculo existente
en el primer ejemplo (la niebla del puerto) entre su balanceo
tritmico y su afocalidad reticular. Realmente, el caricter de la
interrelacion es enteramente diferente. En contraste con la conso-
nancia del primer ejemplo, tenemos aqui el reverso.

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

Aqui la colisién de las tendencias —una intensificacion de lo
estético y una intensificacién de lo dinamico— nos da un claro
ejemplo de la disonancia en la construccién del montaje tonal.

Desde el punto de vista de la impresién emocional, la secuen-
cia de la cosecha ejemplifica lo tragico (activo) menor, en distin-
cién de lo lirico (pasivo) menor de la secuencia de la niebla en el
puerto.

Resulta interesante destacar que en ambos ejemplos el montaje
crece con el creciente cambio de su elemento basico —e/ color—:
en el «puertor, desde el gris oscuro hasta el brumoso blanco

9 Se refiere a la secuencia de las «escaleras de Odesa» en Potiomkin.

82

i R e ST A

vifs RN

(analogia con la vida: el amanecer); en la «cosecha», de una luz
pris 2 un negro plomizo (analogia con la vida: la proximidad de la
crisis). Es decir, a lo largo de un linea de vibraciones luminicas
(ue incrementan su frecuencia en un caso y la disminuyen en el
otro.

Una construccién basada en una métrica sencilla ha sido
¢levada 2 una nueva categoria de movimiento, una categoria de la
mis elevada significacion.

Esto nos lleva a una categoria de montaje que podriamos
denominar acertadamente:

|« Montaje arminico

Segun mi opinién, el montaje arménico (tal como es descrito
¢n el ensayo precedente) es organicamente el desarrollo mis
¢levado a lo largo de la linea del montaje tonal. Como lo he
Indicado, se distingue de este wltimo por el cilculo colectivo de
todos los requerimientos de cada fragmento.

Esta caracteristica eleva la impresion de una coloracién melé-
dicamente emocional hasta una percepcion directamente fisioldgica,
y representa también a un nivel relacionado con los niveles prece-
dentes.

Estas cuatro categorias constituyen métodos de montaje. Y se
convierten en conmstrucciones de montaje propiamente dichas cuando
entran en relaciones de conflicto la una con la otra, como en los
¢jemplos citados.

Dentro de un esquema de relaciones mutuas, repercutiendo y
thocando entre si, se trasladan hacia un tipo de montaje mis y
mis fuertemente definido, cada una de ellas creciendo organica-
mente de la otra.

De este modo la transicién de lo métrico a lo ritmico se
¢lectia en el conflicto entre la longitud de la toma y el movimien-
to dentro del cuadro.

El montaje tonal proviene del conflicto entre los principios
titmicos 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 intere-
linte criterio para la apreciacion de la construcciéon del montaje
dlesde un punto de vista «pictoricon. El pictoricismo es contrasta-
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do con lo «cinemiticon, la estética pictoricista con la realidad
fisiologica.

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 logicamente al cine. A esta clase de pensamiento pertene-
cen, por ejemplo, las observaciones que Kasimir Severionovitch
Malevitch arguyd sobre la cinematografial®. Ni a un novicio se le
ocurrirfa 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 construccién 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 coli-
si6n de varias modificaciones cinematicas de movimiento y vibra-
cién. Por ejemplo: el conflicto pictdrico de la figura y el horizonte
(no tiene importancia que sea un conflicto en lo dinamico o en lo
estatico). O la alternacién.de fragmentos iluminados de manera
diferente tnicamente desde el punto de vista de antagdénicas
vibraciones luminicas, o de un conflicto entre la forma de un
objeto y su iluminacién, 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 accidén percibida. Por ejemplo, la contienda de la
siega en Lo viejo y Jo nuevo estd compaginada de este modo. Los
diferentes fragmentos son «sinénimos», conteniendo un sencillo
movimiento de siega de un lado a otro del cuadro; y no pude
menos que reir al ver a los miembros mas impresionables del
auditorio balanceindose de un lado al otro, y a una creciente
proporcién de velocidad a medida que los fragmentos eran acele-
rados por medio del acortamiento de sus longitudes. El efecto era

10 Fundador de la escuela suptematista de pintura en 1913, a la que definié como «la
supremacia de sentimiento de la pura percepcidén en las artes pictoricas, o sea, la
experiencia de la no objetividad». Eisenstein se refiere a ciertas trivialidades que expres6
Malevitch sobre las limitaciones «fotogrificas» y naturalistas del cine (N. de/ T.).
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(pual al que consigue una banda de percusién al ejecutar un
sencillo aire de marcha.

He sefialado a la segunda categoria como ritmica, también
podria denominarla PRIMITIVO-EMOTIVA. Aqui el movimiento es
¢alculado mas sutilmente, pues aunque la emocién es también un
iesultado del movimiento, éste no es un cambio externo mera-
inente primitivo.

la tercera categoria —la tonal— podtia también ser llamada
MItLODICO-EMOTIVA. En ella, el movimiento, que ha cesado ya de
ser un simple cambio en el segundo caso, cruza claramente hacia
¢l intetior de una vibracién emotiva de un orden todavia supetior.

l.a cuarta categoria —un fresco chorro de puro fisiologismo,
anl era— reverbera a la primera categoria en el mas alto grado de
Intensidad, adquiriendo asimismo un grado de intensificacion por
ai directa fuerga motrig.

lin musica, esto se explica por el hecho de que desde el
momento en que las armonias pueden ser oidas paralelamente con
¢l sonido bésico, también pueden ser notadas las vibraciones, las
incilaciones que cesan de impresionar como tonos y que comien-
#in a funcionar mas como desplazamientos puramente fisicos de
ln impresion percibida. Esto se refiere particularmente al timbre
[uertemente pronunciado de los instrumentos con una gran pre-
ponderancia de la armonia principal. La sensacién de desplaza-
miento fisico es algunas veces también alcanzada de un modo
literal: repiqueteo de campanas, 6rgano, redobles de tambor muy
mp:lciados, etc.

Fin algunas secuencias, Lo vigjo_y lo nuevo logra efectuar uniones
de las lineas tonales y armonicas. Algunas veces hasta incluso
[lepan a estar en conflicto con las lineas métricas y ritmicas. Como
¢n los diversos «enredos» de la procesion religiosa: aquellos que
caen de rodillas ante los iconos, los cirios que se derriten, los
lilbuceos de éxtasis, etc.

Is interesante apuntar que, al seleccionar los fragmentos para
¢l montaje de esta secuencia, nos proporcionamos 4 NOSOtros
mismos inconscientemente las pruebas de la esencial igualdad
existente entre el ritmo y el tono, logrando establecer esta unidad
pradacional de una manera mucho mejor que la que yo habia
entablecido 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 re-
(lucciones a un comtn denominador y ante la expansion de las
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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 hege-
liana: ‘

Estos elementos pueden ser presentados mias detalladamente
del siguiente modo:

[.]

10) un infinito proceso para revelar zuevos aspectos, relacio-
nes, etc.;

11) un infinito proceso para profundizar la percepcion hu-
mana 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 causalidad, y de una forma
de conexién e interdependencia a otra mis profunda y general;

13) repeticion, en el mis 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)... 1!

Después de esta cita deseo definir a la siguiente categoria de
montaje, una categoria atn mas superior:

5. Montaje intelectual

El montaje intelectual no es un montaje de sonidos arménicos
generalmente fisioldgicos, sino de sonidos y armonias de una
especie intelectual: esto es, el conflicto, yuxtaposicion de las
acompafiadas 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 monta-
je métrico (véase arriba) y el proceso intelectual dentro de éste,
pues el proceso intelectual es la agitacién 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,

W V. L Lenin, Filosofskiye tetradi.

86

i ¢l segundo caso tal temblot, bajo la influencia de un grado
iliferente 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 «fendémenos» (apariencias) pate-
ven diferentes de hecho, desde el punto de vista de la esencia
(proceso) son indudablemente idénticos.

Aplicando la expetiencia de trabajar a lo largo de las lineas
s bajas hasta las categorias de un orden mas elevado, esto
[oporciona la posibilidad de llevar el ataque dentro mismo del
verdadero corazon de las cosas y los fenémenos. De este modo, la
ijiinta categoria la constituye la ARMONIA INTELECTU !

Un ejemplo de esto puede ser encontrado en la sccuencia de
lon «dioses» en Octubre’2, donde todas las condiciones necesarias
pira sus comparaciones dependian exclusivamente del sonido
intelectual —de clase— de cada fragmento en su relacién con
Dios. Digo de clase, pues aun cuando el principio emocional es
universalmente humano, el principio intelectual esta profunda-
mente influenciado por la clase social. Estos fragmentos fueron
irunidos en concordancia con una escala intelectual descendente,
liciendo retroceder el concepto de Dios hasta sus origenes,
furzando al espectador a que perciba este «progreso» de una
imnera intelectual .

{Pero éste, por supuesto, no es todavia el cine intelectual sobtre
¢l cual he pregonado tanto en los altimos afios! El cine intelectual
it aquel que resuelva el conflicto-yuxtaposicion de las armonias
{lsiologicas e intelectuales. El cine intelectual serd aquel que
ronstruya una forma completamente nueva de cinematografia: la
tenlizacion de una revolucién en la historia general de la cultura,
tonstruyendo una sintesis de ciencia, arte y militancia de clase.

lin mi opinién, el problema de la armonia es de un vasto
slpnificado para el futuro de nuestra cinematografia. Por esta
zon debemos estudiar lo mas atentamente posible su metodolo-
pln y conducir la investigacion dentro de sus més estrictos limites.

1* Oktjabr (1927-1928), de Sergei Mikhailovitch Eisenstein.

13 Jista secuencia fue omitida de la mayorfa de las copias norteamericanas de Los dieg
dias que conmovieron al mundo, titulo con que se conocié esta pelicula en el extranjero, por
eutar basada en el relato homénimo de John Reed (N. 4o/ T.).
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