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Eisenstein y Derrida:
montaje, diferancia,
sinergia, metafisica ”

COM{JNMENTE LOs CriTiCOs citan el concepto eisens-
teiniano del montaje, pero casi siempre lo consideran
s6lo la contraparte tedrica del famoso estilo cinemato-
grafico de las primeras peliculas de Eisenstein ( La huel-
ga [1924], El acorazado Potemkin [1925], y Octubre
[1927]), ya que en sus proyectos posteriores concluidos
(Lo viejo y lo nuevo [1929], Alexander Nevsky [1938]
e Ivdn el Terrible [1944-1948]) Eisenstein parece vol-
verse mds ortodoxo y distante, traidor incluso, del ge-
nuino y 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 y a menudo sorprendentes, de tomas”, y en
donde cuento, trama v actores, esto es, el “flujo narra-
tivo [de un tiempo y espacio ficticios] . . . tiende a subor-
dinarse a la imagen cinematografica” (Cook 1990: 218).
Aunque sin duda dicha concepcién del montaje ha resul-
tado til, el vasto ntimero de lineas dedicadas por Eisens-

* Trabajo basado en mi tesis de maestria en teoria critica, Universidad
de Sussex, Inglaterra, 1990. Deseo agradecer a Rod Kedward y a Geoff
Bennington por haberme introducido respectivamente a Eisenstein y a
Derrida. Lo dedico a Saskia N. Brown.
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tein a esta nocidn sugiere que lo que estd en juego aqui
rebasa tan llana definicion. Por desgracia, los intentos
por leer globalmente los escritos eisensteinianos en bus-
ca de un cuerpo tedrico coherente han resultado vanos;
sus traductores al inglés ven en él a un pensador “in-
consistente” y “obscuro” (Eisenstein 1988: 25; 1987:
xxiii), e incluso Aumont, uno de sus mas apasionados y
eruditos estudiosos, concluye que “de ninguna manera”
encontramos “exactitud y precisién” en el trabajo ted-
rico eisensteiniano (1987: 7), sino s6lo “una serie de
desplazamientos continuos o deslizamientos . . . que nun-
ca logran dar en el blanco” (op. cit., 9-10); para este
autor no hay propiamente una teorfa global del montaje
(cf. op. cit., 156), sino sélo una “misma afirmacién ‘ex-
tremista’ del montaje: ningim discurso es sostenible si
no esta construido, ninguna operacion intelectual es po-
sible a menos de que sea producto de una ingenieria”
(op. cit., 151); Aumont opina que Eisenstein invoca el
montaje “azarosamente, como un medio obsesivo para
afirmar la universalidad de la manipulacién, mas alla
de cualquier consideracion de la especificidad del me-
dio de expresién” (ibid.). Por mi parte, basado en el
trabajo tedrico de Jacques Derrida, quisiera arriesgar
la tesis de que si es posible discernir contornos claros,
aunque contradictorios, de una “teoria” del montaje en
Eisenstein, Aunque no ofreceré mas que un primer es-
bozo, espero proporcionar al lector suficientes elemen-
tos para que, al retornar a los escritos originales, pueda
percatarse de que si bien Eisenstein desplaza y desliza,
su pensamiento es de una coherencia notable, aun, o
especialmente, en la constancia de sus contradicciones.

Desde mi punto de vista, el texto eisensteiniano esta
caracterizado por un paraddjico doble gesto: por un
lado Eisenstein reconoce lo que Derrida llama el “jue-
go” de la diferencia y converge con el desplazamiento
derridiano del privilegio metafisico de la presencia, pero,
por otro, Eisenstein continuamente busca clausurar di-
cho juego al determinarlo secundario respecto a un pun-
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to privilegiado de presencia. A pesar de la insistencia
derridiana en que es precisamente dicho gesto lo que
caracteriza al pensamiento occidental (Derrida 1987:
384), su caracter paradéjico no deja de resultar asom-
broso. Por razones did4cticas he optado por dirigirme
por separado a cada momento de dicho gesto, aunque
esto no refleje en manera alguna su constante interre-
lacion en Eisenstein.

La Declaracién (1928) acerca de la cuestién del so-
nido nos proporciona un ejemplo puntual de la manera
en que dicho gesto paraddjico habita el texto eisenstei-
niano, En este breve documento, a propdsito de la nove-
dosa posibilidad técnica de incluir una banda sonora
en las peliculas, Eisenstein y sus colegas desean “enu-
merar una serie de premisas de principio de naturaleza
tedrica, ya que ... una concepcién equivocada de las
potencialidades dentro de este nuevo descubrimiento
técnico no sélo podria minar el desarrollo y perfeccién
del cine como arte, sino que amenaza también con des-
truir sus logros formales actuales” (1986: 235 [1928:
pE]). Para entender la citada paradoja, basta notar que
en dicho documento se implican simultineamente dos
cuestiones: primera, Eisenstein se presenta seguro de
poder establecer una serie de premisas acerca del futuro
uso adecuado del sonido en la cinematografia antes de
haber experimentado empiricamente con él, siendo a
priori su conclusion que el sonido debe ser, al igual
que todos los otros elementos ya utilizados en la cine-
matografia, “tratado simplemente como un nuevo ele-
mento del montaje” (op. cit., 237); y segunda, leemos
que el arribo del sonido “inevitablemente” (ibid.), y al
fin, proveerd a los cineastas con los medios decisivos
para integrar a la composicién cinematografica global
todo titulo y secuencia explicativa. Indicaré, pues, cémo
ambos momentos del mencionado gesto paradéjico estan
implicados respectivamente por estas dos cuestiones, y
cémgl es que este doble gesto resulta finalmente insos-
tenible,

87



I

...en verdad, cnanto mis se desarrollan las artes, mas
dependen unas de otras para su definicién. Pediremos
prestado a la pintura primero, y lo llamaremos modelo.
Pediremos luego prestado a la musica y lo llamaremos
ritmo. (E. M. Forster, Aspects of the Novel, citado en
Eisenstein 1986b: 52 [1940: ss]).

Primera cuestion implicada. jPor qué esta tan seguro
Eisenstein de poder teorizar a priori en torno al uso del
sonido en la cinematografia? Su aproximacion a esta
cuestién es sencilla pero profunda: por principio y, por
tanto, indistintamente a priori o a posteriori, el montaje
abarca el sonido al igual que cualquier otro elemento
cinematografico posible y, por eso, “la transicién del
montaje mudo al filme sonoro o montaje audiovisual
no cambia nada en principio” (1986b: 53 [1940: ss]).
JQué debe implicar el montaje para que esto sea ver-
dad? En mi lectura, la tematizacién eisensteiniana del
montaje es paralela a la tematizacién derridiana de la
diferancia v sus diversas “substituciones no sinonimicas”
(Derrida 1989: 48). En seguida apunto los términos
simples de dicho paralelismo; posteriormente propon-
dré los términos compuestos.

Diferancia y montaje son nociones de caracter gene-
ral o “semiético”. En Derrida la tematica de la diferan-
cia no trata de un campo en particular sino de la signi-
ficacién en general: “se trata de elaborar ... una doc-
trina formal de las condiciones a las que debe satisfacer
un discurso para tener un sentido, para ‘querer decir’,
incluso si es falso o contradictorio” (Derrida 1978: 63).
Lo mismo sucede en Eisenstein, para quien la tematica
del montaje siempre excede el campo de la cinemato-
grafia: “el principio del montaje en el filme es sola-
mente una aplicacién particular del principio del mon-
taje en general” (1986b: 30 [1939: p1]; cf. 1986: 233
[1944: pc]). Asi como la escritura derridiana supone la
“esencia y el contenido” de actividades tan diversas
como la inscripcién pictografica o ideogratica, la cine-

88

i

matografia, coreografia, pintura, musica, escultura, atle-
tismo, politica y demés (Derrida 1978: 14-15), el mon-
taje eisensteiniano se refiere a “las leyes generales de la
forma, que estin en la base no s6lo de las obras de arte
filmicas, sino de todas las obras de arte, de todas las
artes en general” (1986: 230 [1944: pc]; cf. 1986: 122-
123 [1935: rr]; 1987: 140 [1945-1947: »]).

Tanto en Derrida como en Eisenstein, lo que inau-
gura la posibilidad general de la significacién es la di-
ferencia, en el sentido de que “no hay més que diferen-
cias sin términos positivos” (Saussure 1992, 168-169).
Asf como Derrida reconoce que “el término, la plenitud
que se denomina sensible, no aparecerfan como tales
sin la diferencia o la oposicién que les dan forma” (De-
rrida 1978: 81), Eisenstein concluye que es el “principio
de comparacion [lo] que nos permite la percepcion y
definicion en cualquier campo” (1986: 55 [1929: ap]).
En Derrida la diferencia supone la liminalidad de un
espaciamiento, pausa, vacio, puntuacion, intervalo o des-
continuidad mediante la cual cualquier término se cons-
tituye frente a los otros (Derrida 1978: 88). Y, analoga-
mente, en Eisenstein leemos que “la mera produccién
de simples significados surge como un proceso de yux-
taposicion” (1986: 226 [1944: vc]; ef. 1986bh: 1lss.
[1939: »p1]; 1988: 80 [1926: Brs]), por lo que la esencia
de cualquier construccién semantica la constituye, pa-
radéjicamente, el vacio liminal del “empalme de mon-
taje” (1987: 332 [1945-1947: ~n]). Asi, Eisenstein coin-
cide con la reconsideracién derridiana (Derrida 1978:
56) de la periferia como lo verdaderamente central: en
tanto sede de la relacién con lo otro, el limen es lo que
posibilita los significados en general (cf. Derrida 1987:
9, 59-60, 97-98).

Ambos suponen también el reconocimiento de la tra-
dicién en el sentido de que “debido a que el signo es
arbitrario, no conoce mas ley que la de la tradicién, y
precisamente por estar fundado en la tradicién puede
ser arbitrario” (Saussure 1992: 112). En Derrida la posi-
bilidad misma de la significacién implica una minima
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tadicionalidad (Derrida 1978: 60) que permite a cual-
quier elemento seméntico permanecer minimamente
idéntico a si mismo y por tanto reconocible y repetible
(Derrida 1989: 359); la profundidad de dicho recono-
cimiento puede constatarse en los conceptos derridianos
de iteracién y paleonimia (Derrida 1989: 356, 1975: 7).
Eisenstein, por su parte, enfatiza que los significados
siempre se generan en relacién con una tradicion puesto
que derivan del conflicto “dinimico” o “dialéctico” entre
“la concepcién general y la representacion particular”
(1986: 49 [1929: ap]; cf. 1986: 76 [1929: mm|; 1978:
901-204 [1945-1947: ost], 186 [1945-1947: »]); su in-
terés por la seccién durea y otras convenciones formales
cf. Eisenstein 1986b: 73ss. [1940: ss]; 1987: 18, 23
[1939: ost]) asi como sus intentos por clasificar los di-
ferentes tipos de conflictos estructurales en el cuadro
cinematografico (1986: 42-43 [1929: ec]) también ejem-
plifican su reconocimiento de la importancia de la tra-
dicionalidad.
También en ambos es desplazada la positividad. En
Derrida se desplaza la idea de la identidad positiva, y
las presencias se tornan secundarias respecto al juego de
la diferencia que las origina (Derrida 1989: 48); cual-
quier signo “puede romper con todo contexto dado,
engendrar al infinito nuevos contextos, de manera abso-
Jutamente no saturable . .. no hay mas que contextos sin
ningtin centro de anclaje absoluto” (Derrida 1989: 361-
362). Lo mismo sucede en Eisenstein, quien, acerca del
“dominante” de la imagen cinematografica (aquello
que podrfa considerarse el sentido fundamental de una
imagen), escribe: “considerarlo como algo independien-
te. absoluto e invariablemente estable es inadmisible”
puesto que “las caracteristicas del dominante son varia-
bles y muy relativas . . . depende de la combinacién de
tomas que a su vez depende del dominante!”; es de-
cir, una imagen nunca es univoca sino que permanece
siempre “como un ideograma de significado multiple
[que}]) ... puede ser leido sélo en yuxtaposiciéon” (1986:
65-66 [1929: cp)).
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‘Hasta aqui los términos simples del paralelismo entre
Eisenstein y Derrida. Ahora apuntaré los términos com-
puestos de dicho paralelismo con referencia a las cues-
tiones de sinestesia, traducibilidad y metdfora que agru-
paré bajo el genérico sinergia,' que implica siempre la
interaccién de una pluralidad irreducible de lenguajes.

Pero, antes, jcomo se aproxima Derrida a la cuestién
de la sinergia? Para él las cuestiones de la diferancia
y la sinergia estin tan fundamentalmente relacionadas
que separarlas seria inadmisible; la posibilidad de cual-
quier sistema de significacién es originada por el juego
de la diferancia e, inversamente, el juego de la diferan-
cia desde siempre implica una sinergia fundamental
una pluralidad irreducible de lenguajes o géneros de
escritura: “hay siempre mds de una lengua en la lengua”
(Derrida 1989b: 72), “la heterogeneidad de las escritu-
ras es la escritura misma . .. es en primer lugar nume-
rosa o Mo es (Derrida 1975: 535). (En vista de ello
podnamos reescribir eseritura como escritura(s) como
indicacién de la pluralidad irreducible de lenguajes que
el juego de la diferancia simultineamente genera y re-
quiere para poder generar). Pero, jpor qué necesaria-
mente esta pluralidad original?

Veamos. Los signos son constituidos mediante el jue-
go de la diferancia que implica el total del conjunto de
S1gnos al que pertenecen. Este juego constituye y rela-
ciona reciprocamente dichos signos pero no pertenece
propiamente a ninguno. En vista de que abre su misma
posibilidad, el juego puede considerarse mas originario
que los signos a los que da pie, y sin embargo no pre-
che a los signos cuya propiedad origina, pues en si
mismo 1o es nada, no es una instancia auténoma y ori-
gm-a’l propia en si misma respecto a los signos cuya re-
lacién facilita: “como no es nada, ni aparece en si, ni
tiene fenomenalidad alguna propia e independiente, y
como no se muestra, se retira, esta estructuralmente

1 “Beneficio adiciqna.l obtenido por una pluralidad de sistemas al con-
jugarse en la formacién de un sistema mayor”. (Bullock ¢t al. 1977).
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en retirada” (Derrida 1989b, 69). Una forma de expre-
sar lo anterior 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 simultanea-
mente el origen de la posibilidad de la igualdad y de
la no-identidad (Derrida 1989¢c: 129).* Y segundo: di-
fiere o se retrasa de si misma, nunca esta presente a si
misma pues “es a priori retirada, inapariencia, senal
que se borra en su encentadura” (Derrida 1989b: 69).
Como tal, dicha dindmica por definicién no puede ser
localizada ni nombrada, ni es posible dirigirse a ella:
“no es ni pasiva ni activa, ni una ni maltiple, ni sujeto
ni predicado, no separa més de lo que une” (Derrida
1989b: 73); toda oposicién 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 tnica totalidad, es siem-
pre de antemano plural: es “singularmente plural en
si, se divide v se retine en la retirada de la retirada”
(Derrida 1989: 75). La diferancia “misma” solamente
puede constituir (solamente puede constituirse median-
te) una multiplicidad original e irreducible de domi-
nios, esencias v existencias cuya posibilidad 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 si misma, es decir si fuera presen-
tada la diferancia en si. Pero por definicién esto es im-
posible, porque aquello que puede presentarse lo puede
hacer sélo gracias a su sujecion al juego de la diferencia,
ese juego cuya misma posibilidad Ilamamos “diferan-
cia” sélo muy transitoriamente (porque “inmombrable

2 “We provisionally give the name differance to this sameness which is
not identical”’. Dicho pasaje forma parte de una introduccién al ensayo
“Differance” (Derrida 1989¢) que no aparece en la versién espanola “La
differance” (Derrida 1989),

92

es el juego que hace que ha i " [De
el 61:gl ‘?8 SN q va efectos nominales” [De-
Asi pues, en el origen hay una “sinergia y una sines-
tesia fundamentales”™ (Derrida 1978: 120) en relacién
a la cual toda determinacién de independencia en gene-
ral resulta muy secundaria; podemos reescribir escritura
como  escritura( $) porque el cardcter general de la es-
critura —la escritura que jamas puede ser presentada
€n sl— es precisamente lo que las diversas formas irre-
ducibles de escritura guardan en comin como la aper-
tura de su misma posibilidad; es en (la posibilidad de)
la interseccién de esencias, existencias y dominios irre-
duciblemente heterogéneos que la diferancia “en si” se
esta},blece consigo [misma], con la retirada de si [mis-
n?a] (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 la 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 t’odos sus elementos (comenzando por el usuario
blpotetico) son siempre de antemano meros efectos del
juego de dicha sinergia original.

Por lo menos tres consecuencias se derivan de este
vislambramiento de la multiplicidad original e irreduci-
ble de los lenguajes.® Primera, desatender la dinamica
de la sinergia es desatender uno de los elementos fun-
da'menEaIes del movimiento que posibilita el “funciona-
miento” del lenguaje. Segunda, la cuestién de la tradu-
01b1]1:dad es esencial: “un texto vive solamente. . . si es

mismo tiempo traducible e intraducible . . . Totalmen-
te traducible, desaparece en tanto texto, escritura, cuer-
ld)o de lenguaje. Totalmente intraducible, aun al interior
e lo que se considera un solo lenguaje, muere de in-

3 qdis ;
eione,Eq;l dt?,(tlo derridiano g}obal podria leerse como una serie de explora-
T ¢ las consecuencias de la comprensién de dicha sinergia funda-
ntal, pero no podré desarrollar adecuadamente esta idea aqui.
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mediato” (Derrida 1979: 102). Es decir, cualquier len-
guaje solo es constituido mediante la posibilidad de la
comparacion con, v la articulacién por medio de, otros
lenguajes irreducibles.* Tercera, es posible postular una
“contaminacién” original, una “ley de impureza” (De-
rrida 1979: 206) o una “metaforicidad generalizada”
en relacion a la cual resulta muy secundaria la distin-
cién entre propio e impropio, concepto y metéfora, y
demds oposiciones: “antes de ser un procedimiento re-
torico en el lenguaje, la metafora seria el surgimiento
del lenguaje mismo” (Derrida 1989d: 151); como tal,
“no hay nada que no pase con la metifora y por medio
de la metifora” (Derrida 1989b: 37); no hay metame-
taférica posible.

Al retomar el texto eisensteiniano, podemos advertir
que allf se trata la cuestion de la sinergia de una manera
anéloga. Ello no sorprende en vista de que si en verdad
diferancia y montaje son anilogos 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 algunos de los
aspectos mas peculiares del texto eisensteiniano: Eisens-
tein parece tomar en cuenta las tres consecuencias del
vislumbramiento de la sinergia fuindamental arriba men-
cionadas.

En cuanto a la primera consecuencia, Eisenstein mues-
tra un interés sisteméatico 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
significacién posibles que habitan un mismo punto dis-
cursivo. Por ejemplo, se entusiasma con la poesia japo-

4 Valga mencionar aqui que cualquier discusién de las desventajas C}e
mi lectura tanto de Eisenstein como de Derrida en traduccién tendria
necesariamente que tomar en cuenta dicha cuestién en tanto cuestién ted-
rica fundamental en ambos autores.

94

nesa tanke porque “escrita, puede juzgarse tanto pic-
torica como poéticamente, y [su] escritura tiene el mis-
mo valor como caligrafia que como poema” (1986: 30
[1928: IN]_); en cuanto al ideograma, Eisenstein no sola-
mente se interesa por el juego sinérgico que supone la
cgrmbﬁlacmn de lo que ]Iamaf “jeroglificos” en la forma-
cion de un concepto “graficamente irrepresentable”
(1986: 34 [1929: pc]) sino que ademds conll)enta acerca
del reconocimiento sinérgico implicado por una escri-
tura a la vez fonética y no fonética: “los japoneses
escriben todas las letras, empleando ambas formas [fo-
néticas y no fonéticas] a la vez, No es extrafio que com-
pongan frases con dibujos de jeroglificos junto con las
letras de varios alfabetos distintos” (1986: 30 [1928:
iv]). En el Eisenstein tardio el interés por dichos pun-
tos no dls‘{r‘linuye: sostiene un interés en la caligrafia
én tanto ~‘miusica para los ojos’” (1987: 221 [1945-
1947: ’NN]) y no solo vehiculo de comunicacién verbal;
también se refiere, entre otras cosas, a un tipo de poesia
rusa infantil en la que se introducen dibujos de objetos
cuyos nombres rimlan con la estlrofa anterior, resultando
asl un poema simultdneamente lingiiistico y erafico (op.
cit., :223 ss. [1945-1947: ~n]). Agsi puees,yagr difereg{()::;:l
d’el filosofo (“Valéry recuerda al filésofo que la filoso-
fia se escribe [y] que el filésofo es filésofo en tanto que
lo olvida” [Derrida 1989: 331]), Eisenstein constante-
mente pretende recordar e investigar las condiciones
sinérgicas de la escritura, es decir, la necesaria coexis-
tencia de mdltiples niveles de significado posible con-
templados por cualquier punto discursivo.

En cuanto a la segunda consecuencia, Eisenstein re-
petidamente reconoce la importancia fundamental de la
traduc_:cién. 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 la posibilidad de
la traducibilidad o de una sistematicidad comtin a sus
elementos caligraficos y lingiifsticos es tan evidentemen-

- te esencial que dicha cuestién ni siquiera es tematizada,
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puesto que el poema mismo encarna la posibilidad de
interaccién regulada entre sistemas de significacién irre-
ducibles; sin embargo, hay otros ejemplos donde dicha
cuestion es tematizada explicitamente: Eisenstein reco-
noce al teatro kabuki como otra instancia de reconoci-
miento sinérgico, en donde, debido a su composicion
deliberadamente sinestésica, “ ‘cimos el movimiento’ y
‘vemos el sonido’” (1986: 27 [1928: v]), v, por tanto,
todos los elementos del especticulo son en principio
equivalentes (no se utilizan “acompanamientos” suple-
mentarios como en el teatro occidental); en este caso,
tanto las sensaciones visuales como las auditivas son
reducidas a un “denominador comin™ (1986: 47 [1929:
pcl; cf. 1986: 29 [1928: in]) mediante el cual es deter-
minada su utilizacién, y sefala, precisamente, la posi-
bilidad de traducir entre sistemas de significacién dife-
rentes. (Debe subrayarse aqui que Eisenstein incluso
se refiere a la cuestion de la minima necesaria intradu-
cibilidad que implica la dindmica de la sinergia: dice
que a pesar 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: cp)]). Sin embargo, el ejemplo mas
claro del compromiso eisensteiniano con la cuestion de
la traducibilidad 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: uBr]); aqui la “atraccion”, unidad de efecto
semantico en general considerado “independientemente
del drea del efecto [y] solamente desde el punto de vista
de su posibilidad™ (1987: 298 [1945-1947: ~n]) funje
como comin denominador por excelencia y, por lo tan-
to, sefiala de la manera més general la posibilidad 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

96

la distincién entre lo propio y lo metaforico, Eisenstein
con gran consistencia basa toda una metodologia en la
conclusién de que, como dice Derrida, toda lectura es
esencialmente “metaférica o metonimica o las dos cosas
a la vez. ..y la divisién no pasa entre una lectura tro-
pica y una lectura apropiada o literal, justa y verdadera,
simo entre capacidades tropicas” (1989b: 50). A lo lar-
go de toda su carrera, Eisenstein se aproxima a una
abunda‘l‘lcia 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
guiones cinematograficos pasajes enteros de las novelas
de Zola %1988: 95 [1928: rc]) y Pushkin (1986b: 38
[1939: e1]) y pinturas de Leonardo (op. cit., 24 [1939:
?1]); 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
naturaleza no indiferente se refiere a la manera en que
el “cine mudo escribfa su propia musica” (1987: 216
[1945-1947: nx]) por medio del tratamiento de paisajes
como elemento musical, Ninguno de estos pasajes puede
en manera alguna ser descalificado simplemente como
ejemplo de un estilo de escritura un tanto pomposo:
cuando en el Eisenstein temprano leemos que una des-
cripcién de un hombre en particular es siempre metafé-
rica g’ su cabello negro azabache. . . las ondas de su pe-
lo. [1986: 61 [1929: ap]) observamos un claro reco-
nocimiento de que no existe una metaférica. Y por eso

% A pesar de reconocer que la metifora constituye la base de porciones
Importantes de sus teorias y que cuando Eisenstein se refiere a ella es
siempre en relaciéon a la cuestibn fundamental del sentido, Aumont con-
sidera como fetichista o mera autocensura (en el sentido freudiano) la
utilizacién eisensteiniana de la metéfora (Aumont 1987: 10 y 158). Segin
€l es meramente una forma de evadir el rigor analitico: “geudl es el efecto
de esta Vf-:’rdadera ‘cortina’ de significantes superpuestos al texto ‘virgen’
—una nocion que no tiene importancia alguna [en Eisenstein]? . .. el como
f:sh‘gctxxlral de la metifora es un dbrete sésamo porque autoriza cualquicr
sushtuf:én. Todo puede ser comparado, todo puede expresarse figurada-
mente” (op. cit., 10). Resulta ocioso sefalar el clasicismo de esta réplica.
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no sorprende que, més tarde, €l mismo haya dqfendido
sus lecturas metaféricas en los siguientes terminos:

No quiero decir que la estructura extatica d’e las
obras de arte esté construida de acuerdo con la formu-
la de la fision del niicleo atéomico de uranio, o que un
misil esté disefiado siguiendo la forma y a 51m1ht}3d_ de
un poema patético. Hacerlo seria ;uﬁhculo y estupido.
Pero también me resistirté a consg.iergr dichos fqné—
menos como meramente “anilogos”, o “correspondien-
tes” solamente en apariencia. (Qué es lo que quiero
decir? Que en cada una de estas’éreas tan diferentes,
y en cada una a su manera, estan operando las mis-
mas leyes... (1987: 198-199 [1945-1947: »]).

Es decir, no se trata de leer ciertos textos en térn'ﬁnos
de 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
eisensteinianas (la escritura derridiana) y que la efec-
tividad de la lectura metaférica consiste precisamente en
su capacidad de apuntar hacia las “leyes” operantes
en cada uno de los factores comparados en su campo
especifico original; puesto que di.chas leyes” operan
gracias a la traducibilidad entre sistemas de s1g91f1caé
ci6n, la metéfora simultdneamente marca la pombﬂld?.
de la significacién en general vy, reciprocamente, solo
mediante su utilizacién puede accederse a las “leyes dff
la forma” que fundamentan cualquier escritura. Asi
pues, la prictica eisensteiniana de la lectura delibera-
damente “metaférica” es, independientemente del grado
del rigor y calidad de sus instancias particulares, co(xlni
pletamente sistematica con respecto a ,la te.mah.ca e
montaje y la sinergia fundamental que eésta unphca..

Y hasta aqui los términos compuestos del paralelismo
entre Eisenstein y Derrida. Ahora si es posible llegar a
una comprensién cabal de por qué Eisenstein esta1 tan
seguro de poder teorizar @ priori en torno al uso del so-
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nido en la cinematografia; el razonamiento correspon-
diente involucra los niveles, tanto simple como com-
puesto, de la recién examinada tematica del montaje.

Puesto que el montaje (en tanto tematica semiética)
trata de la significacién cinematografica en general, no
es raro que Eisenstein haya considerado con tanta natu-
ralidad que el cine sonoro puede y debe ser abordado
(al igual que el cine mudo) en términos del montaje,
ni tampoco que haya afirmado que el tipo de problemas
enfrentados por ambos es en principio el mismo. En
tanto que medio de significacién, el sonido esta sujeto,
tanto como cualquier otro medio a teorizaciéon en tér-
minos de montaje, y, por lo tanto, su integracion a la
cinematografia también es necesariamente concebible
por medio del montaje (tanto a priori como a posteriori).
Desde el punto de vista de la comprensién de la rela-
cién fundamental entre principio de montaje y sinergia.,
la novedosa integraciéon de elementos sonoros Scomo el
efecto de sonido, el didlogo y la musica grabada)® a la
composicion cinematografica global no presenta tam-
poco ningin problema esencial, puesto que, como he
sefialado, la “utilizacién” de cualquier lenguaje siempre
implica de antemano lidiar con su multip%icidad: “ania-
dir” sonido a las peliculas no presenta ningin problema
porque fundamentalmente siempre ha estado alli (vir-
tualmente al menos); como lo ejemplifica el concepto
eisensteiniano de “naturaleza no indiferente” (musica
silente), una lectura “metaférica” del cine mudo en tér-
minos sonoros fue posible siempre de antemano, y la
minima traducibilidad necesaria de cualquier lenguaje
va incorporado al cine mudo implica que dicho len-
guaje siempre pudo ser articulado (y hasta cierto punto
suplantado) por algin lenguaje sonoro. La novedosa

S Antes de 1928, la musica ya habia sido “afadida” a las peliculas a
manera de ejecuciones en vivo durante las proyecciones. Sin embargo,
este hecho histérico es irrelevante aqui: mas bien serfan estas ideas las
que explicarfan la posibilidad de sincronizar una banda sonora y una se-
cuencia de imdgenes a fin de generar significados, independientemente de
que se trate de una ejecucidon en vivo, de una grabacién, etcétera.
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capacidad téenica de la banda sonora sg'm‘glementg per-
mitio la concrecién de todas estas posibilidades impli-

citas.

Claro, este argumento se aplicaria més alla de la cues-
tién del sonido, como Eisenstein mismo reconoce (cf.
1986b: 55-56 [1940: ss]): las cuestiones de la cinemato-
graffa tridimensional y del color son tratadas de la rr}:ls-
ma manera (cf. 1986: 234 [1944.:, nG]) v, de haber sido
técnicamente posible su integracién a la cinematografia,
los mismos argumentos se hubieran aplicado en el caso
de bandas olfativas o tactiles. Asimismo, este razona-
miento fundamenta también la insistencia eisensteiniana
en que la cinematografia no es r}ingun territorio vir-
gen” en vista de Ja “rica herencia cultm:al.de é}?ocas
pasadas” (1986: 214 [1944: pcl), y su insistencia en
que las técnicas cinematogréfiqas’puqtrien y deben ser
aprendidas mediante una familiarizacién con las técni-
cas de artes mas antiguas (1986: 84 [1932: ’CT].); asi
como en cierto sentido el sonido siempre habia figura-
do de antemano en las peliculas, siempre d’e antemano
ha existido (virtualmente) la cinematografia, antes in-
cluso de su existencia empirica.

IT

En el teatro Bolshoi de la U.R.S.S. en diciembre de 1925,
en el vigésimo aniversario de la Revulucié_n dq '1905 s
la dltima toma de la pelicula —la aproximacién de la
proa del acorazado [Potemkin]— habia de rasgar...
la pantalla ... y revelar por detrds una verdadera reu-
nién solemne y memorable de personas de carne Y
hueso —los participantes de los eventos de 1905 (Eisens-
tein 1087: 33-34 [1939: os1]).

El 14 de julio la noticia de la toma de la Bastilla_ Hegd
a oidos de Plancher-Valcour {en ese momento director
de la Comédie Francaise), y en una verdadera explo-
sibn de pasién arrancd con su pudo la cortina de tul
(que separaba al piiblico de los actores en el teqtro)
y la despedazd en dos exclamando: “jViva la liber-
tad!” (ibid., 34).
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Segunda cuestion implicada. Sin embargo, v por otra
parte, encontramos en la Declaracién la idea de que el
sonido ofrecerd “una salida orgénica” del atolladero del
“subtitulo y todos los esfuerzos infructuosos por integrar-
lo en la composicién de montaje (como partirlo en frases
y aun en palabras, aumentando o disminuyendo el ta-
maiio del tipo, empleando el movimiento de la cidmara,
la animacion, etcétera)”, asi como del “atolladero” de
“los fragmentos ExpLicATIVOS { por ejemplo, algunos pri-
meros planos insertados) que cargan la composicién del
montaje y retrasan el tempo” (1986: 326 [1928: pE]);
es decir, encontramos la conviccién de que el sonido
proporcionard los medios definitivos para integrar titu-
los (incluyendo, jpor qué no?, el titulo principal), asi
como las secuencias explicativas a la totalidad de la
obra. JQué implica esto? jQué logica subyace a dicha
conviceién? Para contestar estas preguntas me referiré
a la caracterizacion eisensteiniana del proyecto cinema-
tografico en conjunto; lo que estd en juego aqui es mas
visible en los escritos de Eisenstein, y, como es también
mas simple que la logica expuesta en la primera parte
de este trabajo, aqui seré mucho mas breve.

Segtin 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 por el proyecto revolucionario (cf. 1986: 60
[1929: ap], 92 [1932: orl; 1987: 27 [1939: osr], 167
[1945-1947: »]). ¢Qué es lo que ambas condiciones im-
plican?

En cuanto a la primera: la cinematografia, en su con-
tribucién a la subversion del capitalismo, debe “aga-
rrar por el pelo al aturdido espectador y, en un gesto
imperioso, enfrentarlo directamente con los problemas
de hoy” ([1929: prn] citado en Aumont 1987: 45),
“reeducar y ejercer una influencia sobre el pueblo”
([1945: sE1], op. cit., 189), v “dotarlo de cartuchos”
(1986: 82 [1932: cr]). Pero, scon qué finP:
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La diferenciacién, que entra en una sociedad en tran-
sicion al capitalismo y que trae como consecuencia
de la diferenciacién econémica percepciones diferen-
ciadas del mundo, no se manifiesta todavia en muchas
4reas culturales del Japén. De ahi que los japoneses
sigan pensando “feudalmente”, es decir, indiferencia-
damente (1986: 31 [1928: )

. .sblo a través de una verdadera abolicion de con-
tradicciones de clase ... es posible la libertad espiri-
tual de la opresién de las contradicciones (1987: 363
[1945-1947: ~N]).

Si la promesa revolucionaria es la subversion del capi-
talismo, v si la “diferenciacién econémica y de percep-
cién” son consecuencia del capitalismo, entonces la pro-
mesa revolucionaria debe consistir en la recuperacion
de ese estado original de indiferenciacién en general.
Puesto que “los extremos se encuentran (1986: 32
[1928: x]), el montaje, en tanto que cumbr§ d_e una
forma de sentir y resolver el mundo ‘organico _dlferen—
ciadamente” (ibid.), ocupa un lugar privilegiado en
todo esto: asi como el capitalismo es presuntamente la
fase cumbre antes de la inevitable llegada del socialis-
mo, el “pensamiento de montaje” (ibid.), al parecer,
es el pensamiento cumbre mediante el cya} se recu-
pera “el arcaismo” (ibid.) original de utépica indife-
rencia.

Y, en cuanto a la segunda: para anticipar dicho ar-
caismo, la obra debe gespertar en el espectador una
“pasién” o “éxtasis” en la que hay solamente “contenido
puro sin forma” (1987: 178-179 [1945-1947: p]; cf. op.
cit. 26 ss. [1939: ost], 167, 169-170 [1945-1947: PD,
un estado de “autodisolucién del yo en una sensacion
universal . . . de unisono general” (1987: 178 [1939: »]);
de esta manera, la cinematografia evoca en el especta-
dor el “presentimiento” de “la recreacién socialista del
universo (1987: 363 [1945-1947: NN]), esto es, la des-
trucién de las contradicciones sociales que ha estado
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cada vez mas cerca desde la caida de la estructura tri-
bal” (ibid., cf. op. cit., 36 [1939: p]).

El punto es que la orientacién de ambas condiciones
resulta profundamente metafisica: en la promesa revo-
lucionaria eisensteiniana se percibe la misma “ética de
la presencia, de nostalgia del origen, de la inocencia ar-
caica y natural, de una pureza de la presencia” que
Derrida encuentra en Lévi-Strauss (1989b: 400); por
ello, v en vista de la anotacién derridiana de que “las
teologias infinitistas son siempre logocentrismos™ puesto
que “sélo el ser infinito puede reducir la diferencia en
la presencia” (Derrida 1978: 92), no resulta sorpren-
dente que Eisenstein a menudo se apoye en “las areas
del éxtasis religioso”™ (1987: 170 [1939: »]) para des-
cribir la naturaleza del estado de “pasion” generado en
el espectador en anticipacién de dicho estado utépico.

Lo que ello sugiere acerca de esta segunda implica-
cion de la Declaracion acerca del sonido es lo siguien-
te. Los titulos y secuencias explicativas constituyen for-
mas esenciales de liminalidad cinematografica (puesto
que funjen como indicadores de comienzos, finales, con-
textos v subsecciones) y sefialan la articulacién interna
de la obra y su constitucién frente al exterior; por eso
el deseo de integrarlos a la totalidad de la obra equi-
vale al deseo de que la obra sea una positividad tal
que se refiera solamente a si misma y trascienda la nece-
sidad de limites interiores o exteriores; este deseo es
precisamente el deseo metafisico que Derrida carac-
teriza como aquel que “siempre habrd estado contra el
parergon ...” (Derrida 1987: 54) y que busca siempre
determinar la liminalidad y lo sinérgico como secunda-
rios frente a la positividad de la presencia aun cuando,
por otra parte, su necesidad de parerga resulta ineludi-
ble. Este, claro, es el mismo deseo que habita los epi-
grafes de esta segunda parte, en donde la explosién o
abolici6n de un limen se presenta como la esencia mis-
ma de lo revolucionario; se trate ya de rasgar la pan-
talla para suprimir la distincién entre lo “filmico” y lo
actual” cuando el éxtasis revolucionario no puede mas
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ser contenido por el cuadro cinematogratico, o de con-
cebir la libertad revolucionaria como la libertad de la
“tirania” del limen (cf. 1987: 33-34 [1939: ost]), ambos
epigrafes, asi como la caracterizacién eisensteiniana del
proyecto cinematografico global y esta segunda tesis
sobre el sonido, nos proporcionan suficientes elementos
para afirmar que en Eisenstein opera toda una segunda
logica: se trata, simplemente, de la afirmacion de la
presencia como positividad trascendente del juego de
la diferencia, con toda la carga metafisica que ello su-
pone y en plena contradiccion con el reconocimiento,
previamente examinado, de la logica sinérgica impli-
cada por el montaje.

La operacién simultanea y paradéjica de ambas 16gi-
cas puede ser confirmada y observada en el caso de las
siguientes tres cuestiones importantes: montaje v “rea-
lidad”, el privilegio eisensteiniano de la cinematografia,
v la reapropiacién del montaje como “teoria”.

Primera cuestion: montaje y “realidad”. Por una parte
Eisenstein estd plenamente consciente de que el mon-
taje, por definicién (por razones ya expuestas), funda-
menta cualquier estilo cinematografico “desde las com-
binaciones naturalistas exactas . .. hasta las alteraciones
completas —arreglos no provistos por la naturaleza— e
incluso hasta un formalismo abstracto” (1986: 11 [1934:
1Cl; cf. op. cit., 13; 1986: 63 [1929: ap]; 1986b: 16
[1939: p1]). Esta es la razén por la que, a pesar de su
rechazo inicial de cuento y trama (cf. 1988 [1923: ma/
wmra)], Eisenstein posteriormente puede, sin contradic-
c¢ibén alguna, referirse al montaje como “el medio de com-
posicion mas poderoso para contar una historia” (1986:
106 [1934: v¥]; ¢f. 1986b: 11 [1939: p1]) y mantener
que un retorno estilistico a la trama e incluso a la utili-
zacién de estrellas de cine no es, en términos del mon-
taje, un “retroceso” (1986: 117 [1935: ¥r¥]; cf. op. cit.,
118-119).” De acuerdo con esta légica, Eisenstein con-

7 Esto refutaria la evaluacién tradicional de que el montaje consiste
de una praxis orientada contra el naturalismo simplemente: “incluso
antes de que {el montaje] hubiera dado fruto alguno, Eisenstein lo evalia
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verge con el desplazamiento derridiano de la tradicio-
nal oposicién entre cosa y signo (“la cosa misma es un
signo” [Derrida 1978: 64]): para Eisenstein, el close-up
no constituye una forma de “mostrar o presentar” lo
profilmico “concreto” sino més bien una forma de “sig-
nificar, dar significado, designar” (1986: 219 [1944:
nc’])“coyunt’giia]mente en una secuencia cinematografica;
asi, "o real” “no es, en manera alguna, la forma correcta
d.e la percepcién [sino simplemente] la funcién de una
cierta forma de estructura social” (1986: 39 [1929: pc])
v, tl?or lo tanto, dicho “real” est4 sujeto a “intervencién
activa ... ruptura, construccién, v r . :

[To4s 117, s ., y recorte” (1987: 291

Sin embargo, por otra parte, v en contradiccién con
lf} anterior, Eisenstein metafisicamente afirma la posi-
tn:tcllad e inmanencia de lo “real”: suscribe el sistema
clasico de oposiciones como “hecho” vs, “arte” (1986b:
61 [‘I 940: ss]), torna el “evento real” y lo “actual” pro-
filmico en significados sujetos a ser fotograficamente fi-
jados en si (1986: 11 [1934: tc]), concibe la realidad
como aquello a ser “percibido” (1986b: 54 [1940: ss])
y define la particularidad del medio cinematogréfiéc;
cmi)referencia a su realismo (1987: 299 [1945-1947:
NN ).

A’r.r}bas logicas también intervienen simultinea y pa-
rado;:cgr};lente en el rechazo eisensteiniano de la “trans-
parencia” cinematografica. Por una parte Eisenstein la
rechaza en vista de que la capacidad cinematografica
para recrear la * flusién’” (1986: 236 [1928: pr]) de Io

real” debe ntilizarse justamente para desplazarla v de-
mostrar al espectador que se trata de una construccién
Yy no d-e”una inmanencia. Pero, por otra, dicha “trans-
parencia” es rechazada por razones diametralmente
Opuestas y justamente en nombre del “realismo”: Eisens-

?R términos de su capacidad de artificio, antinaturalismo y manipulacién”
% umont 1987: 150; c.f. 1.65 ); “[Eisenstein le guarda un] verdadero terror
anli ?am:;ialimo, ala Illusu‘m dramética, a la verosimilitud aristotélica (y

cipando un poco, lo que la historia del of 2 “trans-
Do e I & el cine vendria a llamar “trans

105



tein mantiene que la representacién realista no consti-
tuye una forma tan efectiva de comunicar “lo concreto”
como la de generar en el publico, mediante recursos
formales no “realistas” (1986b: 30 [1939: rp1]), la expe-
riencia de dicho “concreto”.

Segunda cuestién: el privilegio eisensteiniano de la
cinematografia. Nuevamente, dicho privilegio es doble.
Por una parte, en una aparente radicalizacién de la
tematica del montaje entendida como anéloga a la dife-
rancia derridiana, Eisenstein pretende establecer a la
cinematografia como “el arte de las comparaciones”
por excelencia (1988: 41 [1924: mral), v definir su es-
pecificidad no con referencia a la cuestiéon del trozo de
montaje y sus relaciones sino al grado mayor de inten-
sidad al que llega dicha cuestién alli en comparacién
con las demds artes (1986: 12 [1934: Tc]). Aunque di-
cho privilegio resulta de entrada problematico (particu-
larmente a la luz de la explicacién derridiana acerca
de por qué la clasificacidn jerdrquica de las artes cons-
tituye un gesto metafisico [Derrida 1987: 22]), me pa-
rece que no debe ser rechazado sin mas 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: re]), es decir
la escritura derridiana; ¢) que, puesto que integra un ni-
mero mayor de lenguajes que ningtn otro medio, la ci-
nematografia tiene una vocacién singular para reconocer
el juego sinérgico del lenguaje. Sin embargo, el proble-
ma con todas estas cuestiones, por deméis interesantes,
es que (a partir de la propia tematizacién eisensteinia-
na del montaje) parecerian pertinentes solo conyuntu-
ralmente y no por principio. Esto es: a) hipotéticamente
la cinematografia podria desplazar lo “real” mis efec-
tivamente s6lo por ser considerada corrientemente como
el medio mds “realista” (y no porque en verdad se ape-
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gue mas ficlmente a la “realidad”, argumento metafisico
que mpondria la determinabilidad de lo univoca y ge-
nuinamente “real”); b) hipotéticamente la cinematogra-
fia podrl,z,i ser capaz de revelar las “leyes generales de
la forma” con especial claridad sélo porque corriente-
mente constituye un medio novedoso y, por lo tanto, y
a dl.ferencia de otros medios, su particular dispositivo
de significacién atin no se da por supuesto (y no porque
sea un medio escrito en un grado mayor que los demés,
nocién que tezgdria sentido solamente desde un punto
de Vvista metafisico); ¢) todo medio es, como ya expli-
que, sinérgico por definicién y en este sentido equiva-
lente por principio (puesto que, como acabo de anotar
todo medio estd escrito en el mismo grado). Mientras
que las primeras dos cuestiones son aceptables sélo en
su acepcion histérica y no esencial, la tercera evidencia
ya de manera franca la veta metafisica del texto eisens-
teiniano.

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-
tograffa “no sélo es igual sino en muchos aspectos supe-
rior a las artes semejantes” (1986: 169 [1939: re]). En
su exigencia de dicho privilegio, Eisenstein trasciende
los térmmos’ de una suscripeion clésica al logocentrismo
(lfl valoracién de la palabra hablada como personal 'y
vivida, ¥ la devaluacién de la escrita como impersonal
v mortifera; cf. 1986: 229-230 [1944: pc]) para pasar
2 proponer que la cinematografia funciona a manera de
una tercera variedad de discurso: no discurso hablado
ni discurso escrito, sino discurso interno, en donde la
estructura afectiva [tan ligada al pensamiento sensible
(zbz,c’i.) de los utdpicos e indiferentes “pueblos primiti-
VoS (cf. 1?86: 123 [1935: ¥F])] funciona con una for-
Ma aun mas plena y pura” (1986: 230 [1944: pc]); de
esta manera, e.l es ectador de cine no se limitarfa a reci-

ir el mensaje  del autor como si lo recibiera de viva
YOz sino que €l mismo lo “experimenta” (1986b: 29
[1939: PI]; cf. 1987: 28 [1939: ost]; 1987: 166-167
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[1939: »]); es decir, el “cine-pufio” (1988: 64 [1925:
MAF]), que constituye un “fractor que surca la psique
del publico” (op. cit., 62; cf. 1988: 39 [1924: mFA]) v
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, mas
que a un clisico acto de comunicacién, a la sensacion
de dolor en el sujeto.

Tercera cuestion: la reapropiacion del montaje como
“teorfa”. Ya expliqué cémo, por un lado, Eisenstein de-
sarrolla la tematica del montaje de manera aniloga al
desarrollo derridiano de la tematica de la diferancia. Sin
embargo, por otro lado, Eisenstein simultaneamente
define al principio de montaje, metafisicamente, como
principio unificador (1986b: 15 [1939: pr]) valorando
asf 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 st y de aquello que vincula una unidad tan
definitiva como sea posible” 1987: 17 [1939: ost]; cf.
op. cit., 286-287 [1945-1947: w~n]; 1986b: 73 [1940:
ss]). De esta manera, simultdnea 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: »cl; cf. 1987: 272
[1945-1947: ~~]; 1986b: 15 [1939: r1]) del cual surge
una sintesis definitiva; ahora determina la repeticion
meramente como medio para “facilitar la creacién de
un todo organico” (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 sentido):
el ideograma resulta de un choque del que “surge un
concepto” (1986: 41 [1929: »c]) cuya unicidad y per-
manencia son incuestionables; el poema tanka es ahora
una “ ‘fusion’ de imagenes” (1986: 31 [1928: 1n]) ine-
quivoca y “perfectamente acabada” (1986: 36 [1929:
rc)); el Kabuki, admirable por su “monismo” (1986: 26
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[}928: N]) y por la “totalidad” de su “provocacion (op.
cit., 27); la “atraccion”, una “unidad sistematica” (1987:
298 _[}’945-1947: NN ]), un “elemento indépéendiénte pri-
mario” (1988: 34 [1923: ma]) del todo aislable en tanto
moleqﬂa de efectividad. Asimismo, a pesar de la insa-
turabilidad estructural del montaje como andlogo a la
dlfel:anma, que implica estrictamente que éste es nada
en si, ahora el montaje resulta ser todo: “sea en Milton
0 Mayako_viki, encontramos siempre el mismo método
de montaje (1986: 49 [1939: 1)), que constituye por
exce}epcia el “sistema unificado de métodos de la ex-
preSI.VIdad cinematografica” (1986: 43 [1929: »c)), el
me@lg) para lograr una unidad de ordén superior . . . per-
sonificacion orgdnica de una sola concepcién de idea
abm‘c.amfo asi todos sus elementos, partes, detalles del
trabajo filmico” (1986: 233 [1944: pc]) que, por si fuera
poco, deriva de la Naturaleza, “cotidiana e inmutable-
mente la gran maestra, aun en las 4reas correspondien-
tes a lqs métodos mds estilizados e intrincados de la
composicién” (1987: 306 [1945-1947: w~n~]; cf. 1986b:
18 [1939: »r]; 1987: 11 [1939: ost]). El problema con
t(_)glo esto es simplemente que, en tanto que, por defini-
cién, gl montaje” es en si mismo producto de un mon-
taje, dicha temdtica no puede ser declarada univoca
natural ni absoluta debido a su propia y necesaria insa-
turabilidad,, exactamente de la misma manera en que
por su_cardcter paradéjico, la diferancia derridiana, a
pesar de ser “claramente . .. un concepto transcenden-
tal ... con igual claridad constituye la razén por la que

no es posible ninguna reduccién puramente transcen-
dental’” (Gasché 1986: 194-195).

‘La paradoja, va evidente en estas tres cuestiones exa-
minadas, es aguda y ubicua. A pesar de que por una par-
te Eisenstein reconoce el “principio de comparacién” y
el juego sinérgico de la liminalidad, por otra parte busca
deter.r{linarlos, simultineamente, como secundarios en
relacién a un punto de presencia. La paradoja radica
en que, segin la propia tematizacién eisensteiniana del
montaje, serian mas bien las presencias, con todos sus
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atributos de estabilidad y determinabilidad, las que re-
sultarian secundarias frente al juego sinérgico que
les concede origen. Dicha paradoja es tan radical que no
solamente resulta sorprendente constantemente, sino
que incluso resulta inverosimil tener que afirmar que
es insostenible: la légica del montaje, en tanto analogo
a la diferancia, constantemente complica, cuestiona y
desplaza la veta metafisica en Eisenstein. En este sen-
tido, a pesar de que ambas légicas habitan la Declara-
cion de 1928 y operan en la generalidad de los escritos
tedricos eisensteinianos, en términos estrictos (v en una
especie de sintesis ni hegeliana ni propiamente sinté-
tica) todo aquello implicado por la légica que subyace
al razonamiento eisensteiniano en torno a la posibilidad
de teorizar a priori acerca del uso cinematografico del
sonido descentra necesariamente todo aquello implicado
por la légica que subyace a la conviccion de que el so-
nido serd decisivo para la integracién de los limenes a
la obra: el deseo de abolir el limen nunca puede ser
consumado porque, en términos del propio Eisenstein,
ello implicaria la imposibilidad de significacién, forma,
estructura y contexto en general; la cortina de tul no
es en si misma e] umbral mediante el cual el Ambito de
lo teatral se constituye frente a su exterior, y, por lo
tanto, rasgarla no equivale en manera alguna a rasgar
el limen (sino sélo a estropear una cortina); si es verdad
que anteriormente rein6 la indiferencia, v puesto que
sin diferencia no hay pensamiento ni existencia posi-
bles, los japoneses s6lo pueden haber pensado y exis-
tido, absurdamente, tras el arribo del capitalismo; por
ello mismo, donde hay unidad hay necesariamente he-
terogeneidad; si una obra cinematogrifica genuinamen-
te lograra generar en el espectador aquel éxtasis anti-
cipante del deseado estado utdpico de presencia pura,
desbordaria absolutamente su contorno v lo extinguiria
en tanto espectador; si los titulos y secuencias explica-
tivas fueran absolutamente integrados a la obra, otros
elementos cinematograficos tendrian que suplirlos en
tanto factores esenciales para la constitucion de la obra
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Irente al “exterior” y por ello ambiguos puesto que nun-
ca d(?]. todo “internos” a ella (por eso no sorprende que
los“cmegstas aun no hayan logrado integrarlos del todo);
lo rctalwlo es tal en tanto que puede hacérsele pasar
por ficcidn, ya que, si ha de significar, necesariamente
tiene que poder romper con su contexto “original”; si
cpnfxando en el privilegio de la cinematografia, se abo-
lieran las demas artes, la cinematografia desapareceria
como “tal pues perderfa sus puntos de comparacién en
tanto “arte” diferente y especifico; el montaje no puede
erigirse propiamente en un “método” ya que su falibili-
da(_i estd contemplada de antemano en el hecho de que
al' igual que la temética de la diferancia, “puede muy:
b_len, deberi ser relevado un dia, prestarse él mismo,
110 ya a su reemplazo, al menos a su encadenamiento
en una cadena que en verdad no habr gobernado nun-
ca” (Derrida, 1989: 43),

Aungue Eisenstein nunca disipa conscientemente estas
para_dq]as, por otra parte si coincide con la conclusién
derrfldlana a la que se llega tras la desconstruccién de
la légica metafisica, es decir, que las presencias des-
p_lazadas no son inexistentes o invélidas en un sentido
s1mple,”sio que més bien estin “a la vez impresas y frac-
tur‘:idas_ (Derrida 1977: 52): suceden, pero, puesto que
estan siempre de antemano sujetas al juego de la signi-
ficacién, lo hacen de una manera nunca absoluta ni ab-
solutamente determinable. Por ejemplo, refiriéndose a
la cuestién del color, Eisenstein concluye que:

‘o4 DO obg‘decemos una ley “que lo abarca todo” en
cuanto a significados” y correspondencias absolutas
entre colores y sonidos, y a relaciones absolutas en
eg‘qs y emociones especificas . , . nosotros mismos de-
czdzmos. qué colores servirin mds para la expresion
0 emocion que necesitamos, Naturalmente, la inter-
pretacién “comtnmente aceptada” puede servir de
impulso —y eficaz— para la construccién de las im4-
genes de color del drama (1986b: 112 [1940: cs]).
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Eisenstein reconoce explicitamente la carencia de una
“ley” transcendental que regule las correspondencias
seméAnticas entre diversos elementos y las reacciones del
espectador; ante ello, la solucién que propone es sen-
cilla pero profunda, nuevamente: referirse a la sistema-
tica de la tradicionalidad —exactamente la solucion pro-
puesta por Derrida (1978: 91). Por ello el montaje, como
la diferancia, “no es estructural: produce transformacio-
nes sisteméaticas 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 sélo el reconocimiento de sus limites historicos.
Asi, en términos metodolégicos, solamente es posible
una “estrategia finalmente sin finalidad” (Derrida 1989:
49), aunque estrategia” no sea el nombre adecuado ya
para una operacién “que rehisa ser en altimo analisis
dirigida por un horizonte teleo-escatolégico” (Derrida,
1977: 92-93). Como dice Eisenstein: “Hay método.
Pero . .. de las posiciones metodologicas preconcebidas
no crece nada” (Eisenstein 1986: 87 [1932: crl; of.
1987: 1 [1945-1947: sar])?

La nocién eisensteiniana del montaje, nocion sofistica-
da y coherente en la constancia de sus contradicciones,
rebasa con mucho la justificacién de un estilo cinema-
tografico en particular. (Se requeriria de otro trabajo
completo para comenzar a repensar las peliculas de
Eisenstein a partir de esta lectura de sus escritos). Mas
alld de esto no quisiera determinar los posibles mlti-
ples sentidos de este escrito.

8 Segiin Aumont “Con frecuencia se ha dicho que en Eisenstein no hay
nunca teoria aplicada ... Pero Eisenstein estaba plenamente consciente
de ello ... su prescripcién para una practica correcta era la siguiente:
siempre hazlo novedoso, escoge ‘bien’ tus materiales, utiliza mucha intui-
cién — pero también, asegurate de poseer una solida base tebrica” (1979:
25, trad. mia). En mi propia lectura el llamado eisensteiniano no es me-
ramente la invocacién roméntica de la “intuicion”: el hecho de que Eisens-
tein no prescribe una metodologia abseluta y sin embargo insiste en que
siempre hay método esti firmemente sustentado en la temdtica del mon-
taje.
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Abreviaturas

He il]CI}lidO 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, y particularmente con sus corres-
pqndlent.es periodizaciones del desarrollo teérico de
Eisenstein (yo postulo una continuidad fundamental

del doble gesto eisensteiniano a lo largo de toda su
obra).

ap: Una aproximacion dialéctica a la forma del cine.
Brs: Béla Forgets the Scissors.
cp: La cuarta dimensién filmica.
cr: Un curso de tratamiento.
cs: Color y significado.
pE: Declaracion.
pEN: Days of Enthusiasm.
pG: Dickens, Gritfith y el cine actual.
Fr: La forma filmica: nuevos problemas.
uBr: How 1 Became a Film Director,
iN: Lo inesperado.
rc: Literature and Cinema. Rephy to a Questionnaire.
L¥: El lenguaje filmico.
ma: The Montage of Attractions,
Mmar: The Materialist Approach to Form.
MrA: Montage of Film Attractions.
Mm: Métodos de montaje.
NN: Nonindifferent Nature.
osT: On the Structure of Things.
p: Pathos.
pc: El principio cinematografico y e] ideograma.
p1: Palabra e imagen.
RE: La realizacion.
saL: Poor Salieri.
SEr: Sergei Eisenstein.
ss: Sincronizacién de los sentidos,
Tc: Del teatro al cine.
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