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EL MONTAJE.
UN DESAFIO PEDAGOGICO PARA LA INSTITUCION ARTE

Sergio Yonahara

Preambulo

STE ARTICULO no enfoca directamente la nociéon de montaje en
cuanto este concepto pueda implicar —en el marco de una
teoria critica— una cierta esperanza o promesa de politicidad
de las artes o las bellas artes. Méas bien, nos ocuparemos en
esta oportunidad de la nocién de montaje en cuanto al surgimiento o
la admision de este procedimiento poético que implico un giro
pedagogico histoérico en la formacion superior de agentes para la
esfera de las bellas artes; ademas de un problema a la hora de concebir
algn tipo de gramadtica visual, propia de las bellas artes o de las
disciplinas encargadas de comprender la organizacion de los estimulos
visuales de cualquier tipo. Dicho de otro modo, no tomaremos el
montaje en su potencialidad, o Gltima esperanza, respecto de la
efectividad social, horizontal o centrifuga de las artes, contra la
dominacién politica, sino que observaremos sus consecuencias en las
sub-esferas de la gramatica y la pedagogia de las artes visuales.

Montaje, discontinuidad histérica

Hemos de decir, en términos generales pero siguiendo la deriva de
sentido inaugurada por la teoria critica a partir de Walter Benjamin y
Theodor W. Adorno, que por montaje entendemos el procedimiento
poético por el cual, sin perder su caracter cosico real, los diversos
componentes concurren a la realizacion de una obra de arte,
meramente yuxtapuestos, careciendo ésta de lazos de solidaridad
convincente entre sus partes. Asi, el montaje como procedimiento
convencionalmente aceptado en el campo de las bellas artes determina
una discontinuidad que, des-trascendentalizando el conocimiento del
ente en este campo, desacredita las categorias que histéricamente se
tuvieron por invariantes de las obras de arte logradas, si no desde la
Poética aristotélica, al menos desde el inicio de las artes auténomas a
finales del siglo xv. Hablamos de la creencia de que una obra de arte,
para serlo, debe articularse organicamente, integrando y no
meramente adicionando sus partes, las que adquirian finalmente su
valor primordialmente en funcién del lugar que ocupan en el todo, y
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no de su propio valor exento (Adorno, 1949; Junker, 1971). La
aceptacion institucional del montaje, y de su orden mundano y poco
complejo, como obra de arte constituye el estadio de autoconciencia y
libertad anticipado por Hegel, es decir cambio mas profundo, o el
final, de la historia de las bellas artes, entendidas sus obras como
conjuntos o totalidades de elementos integrados de una materia
unitaria (¢fr. Fraenza et alt., 2009, 1. y IL.).

Imagenes

Cabe aclarar que, en las bellas artes —y no en las demas artes— el
procedimiento can6nico que permitié durante cuatro siglos la
consecucion de artefactos organicos suficientemente estéticos fue, ni
més ni menos, la imagen. Es decir la creencia y obligacién de que las
obras de bellas artes, pinturas, esculturas, etc. fueran representaciones
ilusorias iconograficas de objetos y escenas visibles. La voluntad de
construir imagenes o ilusiones iconicas convincentes sirvié para que
cada uno de los rasgos visibles que constituyen una obra maestra se
integren, en una unidad mayor, solidariamente con el fin de colaborar
en el caracter ilusorio de un sistema unitario. Entiéndase: la imagen
parece haber constituido desde el 1500 en un factor de importancia
para que las obras de arte se hayan percibido como conjuntos
unitarios (Fraenza et alt., op.cit.; Junker, op.cit.).

Imagenes, lo que se opone al montaje

Cabe aclarar también que, en las bellas artes, el montaje no es, bajo
ningtn concepto, imagen. Hay que decirlo ya que ha sido habitual que
el término imagen haya sido utilizado de una manera un tanto oscura
en la teoria literaria, causando gran confusion, inclusive al interior de
la teoria critica. Las obras montajisticas propias de la esfera de las
bellas artes, lo fueron, antes que nada, por no ser imagenes, por estar
ensambladas a partir de procedimientos que no requieren que las
partes se integren solidariamente. En el montaje, los componentes se
yuxtaponen, formando un conjunto visible cuyo orden, o régimen de
articulacion de las partes, es notoriamente mas simple que las
imagenes o las obras de bellas artes del pasado. Una cosa es el orden
orgéanico de las imagenes, que cumpliria con los requisitos del
tradicional simbolo estético, y otra cosa es el orden simétrico, tosco,
pobre y disidente, capaz de poner al descubierto el caracter mitico,
falso y contingente de la creencia artistica. Sin temor a excedernos,
podemos sostener que la oposicidon entre obra organica (1) y montaje
(2) se superpone con muy poco residuo a la distincién entre
representacion artistica (1) y espectaculo real (2); entre iconismo (1) y
concretismo (2), entre obras cuyas partes encuentran su fin en la
ilusion unitaria y el sentido de una imagen (1), y obras que convocan
sus partes a través de la exigua fuerza de la institucion o la convenciéon
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(2). Habria algunas imagenes cuya ilusion —imperita y fracasada—,
como los célebres montajes y foto-montajes de la nueva objetividad
(Neue Sachlichkeit) serian menos integrales y tal vez menos
alentadoras o tranquilizadoras que los mejores ejemplos ilusorios de la
tradicidén pictorica. Pero esto es poco relevante para una teoria critica
de la funcion social del arte. También sucede que, dentro de las obras
montajisticas, las habria con diversos niveles de dispersiéon y
extrafieza, entre obras todavia reunidas en un orden simétrico,
puramente sintactico (como los casos de Theo Van Doesburg o Laszlo
Moholy Nagy), y conjuntos que no llegan siquiera a suscitar su
caracter artistico a menos que sean comprimidos exteriormente por
otros dispositivos institucionales (como los casos de Michel Asher o
Vito Acconci).

La falsa promesa (simbélica) del cuadro

Casualmente el elemento ideoldgico de las bellas artes esta asegurado
por la creencia de que sus obras deben ser imagenes o deben
representar contenidos simbolicos partiendo de ilusiones iconicas de
escenas visibles. En este sentido, los teoéricos criticos observan que las
obras de bellas artes han sido por cuatro siglos representaciones
idealizadas de la realidad, en las cuales el nivel alto e integrado de sus
componentes sensibles consiguen mitigar como efecto, cualquier tipo
de contradiccién presente en la realidad que representan, propiciando
como lo sostenia Herbert Marcuse un efecto afirmativo, en la medida
en que el arte fue capaz de satisfacer las necesidades residuales,
reprimidas en la sociedad real. Entiéndase, el montaje, por su novedad
e incomprensibilidad, impidiendo el efecto consolatorio de la ficciéon
artistica mas convincente, tendria un cierto potencial contra la
dominacion politica, al menos contra la que es mediada y posibilitada
por la ideologia del arte misma. “La emocién producida por la ficcion
es mas intensa ain que la emociéon producida por la realidad,”
(Pierantoni, 1983, p. 4) luego: el montaje careceria aparentemente del
rendimiento necesario para una redencién intramundana, para
tranquilizarnos y darnos esperanza de frente a una realidad atroz.

¢Ensefiar el montaje?

Mas alla de que el montaje, en un sentido teorico critico, haya puesto
de manifiesto el caracter convencional e ideolégico de las bellas artes,
ha resultado un problema empirico a la hora de administrar la
formacion en los saberes y destrezas necesarias para hacer arte. Para
hacer el arte ya desencantado por el montaje mismo.

Antes del montaje, durante la era temprano moderna en la que la obra

de arte coincidia con el simbolo estético, organico, formar un escultor
o un pintor consistid -principalmente- en entrenarlo en el dominio de
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la ilusién iconica verosimil. De estas habilidades, asociadas a la
denotacion icodnica, dependia el efecto mitico, estético e inmediato de
su arte. Luego, dicho saber podia ser complementado con una
formacion cultural destinada a enriquecer las derivas connotacionales
del sentido de la obra. Derivas que dependen necesariamente del éxito
ilusorio de la denotacion.

La composicién antes del montaje

Luego, la nocién de composicion, en el arte todavia auratico, no existio
sino como una etapa de la propia consecucion ilusoria. La palabra
existe ya en los tratadistas de la pintura en el renacimiento, pero
circunscrita a la articulacion sintagmatica de diversas superficies o
manchas de color poligonales, destinadas a integrarse produciendo un
efecto ilusorio, representando volimenes, luego: miembros, cuerpos,
historias (Alberti, De Pictura, 1435). Decimos esto pues la acepcion
actual de dicho término indica mas bien una suerte de organizaciéon
global de la pura morfologia visible del artefacto. Corrientemente, en
las academias de las artes visuales posauraticas, el término
composicion vale tanto para el auténtico montaje como para las obras
constituidas por imé4genes, aplicAndose en este Gltimo caso en niveles
de percepcion y morfologia no atinentes ni a la verosimilitud de la
representacion iconica, ni a su deriva simbdlica.

Una nueva nocién de composiciéon

En la tradicional academia de bellas artes no habia cursos o talleres de
composicion ni de morfologia (como lenguaje capaz de describir la
forma visible o sensible). En cambio, el entrenamiento se lograba en
talleres de anatomia artistica, dibujo del natural, etc. {Para qué pensar
el régimen que organiza el conjunto? Porque éste puede en la practica
integrarse a partir de la ilusion y la verosimilitud.

Sin embargo el surgimiento de la nocién de composicién tendria su
procedencia en otro ambito educativo: el de las escuelas comunes.
Estas tendrian la mision de capacitar a las masas de obreros para
tareas mas complejas, permitiendo una mejor insercion en las nuevas
e incipientes sociedades industriales. En este contexto por ejemplo, se
tenia la necesidad de incluir el dibujo, como una habilidad basica. En
palabras de Horace Mann, la inclusion de esta disciplina artistica
tendria las siguientes virtudes: “a) contribuiria a la caligrafia, b) era
una habilidad esencial para la industria, y ¢) era una influencia moral”
(Mann, 1841, p. 186). No obstante, hacia fines del siglo XIXx muchos
educadores se hallaban disconformes por la calidad de estas clases.
Entre ellos Arthur Wesley Dow quien escribiera lo que se considera el
primer libro sobre Composicién. En dicho texto Dow manifiesta que el
punto de partida de su trabajo fue la contribucion del profesor Ernest
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Fenollosa, y segtin el propio Dow, en la concepciéon de educacion
artistica para la escuela normal:

[Fenollosa] defendia con gran energia una concepcién radicalmente
distinta, basada en principios sintéticos, igual como sucede en la
musica. Creia que la musica era, en cierto sentido, la clave para
comprender las otras bellas artes, ya que su esencia era la belleza en
estado puro: también creia que el arte espacial deberia llamarse
“miusica visual”, y que deberia ser estudiado y criticado desde este
punto de vista. (Dow, 1899, p. 4)

El resultado al que arribé Dow fue la de un método de anélisis que
constaba de tres elementos: la linea, el notan (palabra japonesa que se
refiere a la luz y sombra) y el color. Esto elementos y sus derivaciones
eran aplicadas a imagenes, observandose la distribucion de las masas,
los formatos y proporciones en base a los siguientes postulados: la
oposicion, la transicion, la subordinacion, la repeticion y la simetria.
Independientes del sentido y de la referencialidad. Todas estas
categorias habrian de ser aplicadas a obras iconicas.

Legislar ahora, un orden poco complejo

Pero por otra parte, en el siglo veinte, ante la artisticidad (histérica e
institucional) del montaje, los oficiantes de un arte pretendidamente
trascendental pueden formularse preguntas como la que sigue, con el
fin de encontrar una razén no icénica que sea capaz de legislar no ya
un orden complejo sino uno simple, no ya un orden meritorio en su
conquista sino uno perezoso y vano, no ya un orden orgéanico sino,
meramente, simétrico:

¢Como puede una secuencia de desviacion de un conjunto de fotones a
través de medios transparentes diferentes, una reacciéon fotoquimica,
un cambio en el potencial de membrana de un centenar de miles de
células, una constelacion de actividades eléctricas a lo largo de millones
de fibras nerviosas, una red muy intrincada de excitaciones e
inhibiciones en el espesor de la corteza visual, cbmo puede, repetimos,
dar lugar a esas sensaciones tan evasivas de describir pero tan potentes
y obvias como las que se producen al observar una obra de arte?
(Pierantoni, 1979, p. 4.)

Es decir, la creencia en una simpatia micro-macrocésmica estuvo
tradicionalmente ligada, con el desarrollo de la destreza ilusiva, a los
contenidos de la representacién iconica y no meramente a las
proporciones del artefacto visible atin carente de significado. La
estética tradicional prometi6 al conjunto organicamente ligado, por
ser metéafora natural (semejanza natural) del mundo visible, un efecto
de completitud. Junto con el fin del sentido trascendental de la
ilusion, se disipa toda “fe pitagorea en la pureza y en lo absolutamente
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divino de las proporciones” (Ibid.). Por lo tanto, se debera concebir
una gramatica secular, del tipo que sea, para dar cuenta del orden
menor del montaje. Y para ensefiar su cada vez mas intangible y débil
arte. Una de las posibilidades, tal vez en referencia al espesor
mnemonico y sensorial de la teoria de la musica, sea la de considerar
la fisica y la fisiologia de los sentidos. Otra posibilidad, menos
convincente, la combinatoria de unidades de la geometria abstracta,
como si pudiéramos hablar de la correccion, los méritos, y tal vez, los
efectos de la disposicion de los grises, de los negros y de los blancos en
el Guernika, cortados por limites diagonales.

Goce de la forma visible

Autores como Clive Bell y Roger Fry, ya en la primera mitad del siglo
veinte se ven obligados a iniciar una leccion de estética comentando
que una determinada Asuncién es una importante estructura
piramidal en el centro de la composicion. Ejemplo cabal de cémo los
criticos o animadores de las bellas artes dedicaron todas sus energias
intelectuales a un amor extatico y exclusivo por las formas visibles
puras, dejando el significado o contenido, inclusive denotacional, en
manos de otros agentes. Para comentar una pintura de Nicolas
Poussin, Fry describe, antes que nada, dos sistemas de masas
contrapuestos, uno gris casi neutro, geométricamente limitado por
una volumetria prismatica; y el otro, cromaticamente vivaz, con un
movimiento anular, casi de danza. S6lo al final, e incidentalmente se
menciona que se trataba de una pintura que representa el
descubrimiento del engafio de Aquiles por parte de Ulises para hacerlo
participar de la guerra de Troya, etc. Clive Bell y Roger Fry podian
gozar (decian) la forma visible, desvinculados de todo posible
contenido presente en ellas. La caracteristica del arte es la creacién
meritoria y regulada de formas significantes pero, cuyo mérito
artistico se sitian antes o independientemente del significado
iconografico. Méritos y reglas sintacticas que valdrian para un
conjunto no integral, montado. Entre los fil6sofos de la estética, se ha
convertido en un lugar comun el senalar con el dedo la obvia
circularidad del pensamiento de Clive Bell en cuanto a su rendimiento
estético trascendental pero, ¢qué hay de las creencias operativas que
dan base a una pedagogia del arte? Bell argumentaba que el fin de la
estética era aislar aquellas caracteristicas peculiares del objeto que
pueden producir emocion o efecto de algin tipo. Estas configuraciones
visuales particulares —no estructurales- fueron llamadas por él formas
significantes: cualidad de la obra de arte (inclusive de aquellas que
no son imagenes) capaz de suscitar la emocion estética. Propiedades
de las cuales dificilmente pueda encontrarse ninguna descripciéon o
definicién satisfactoria. Deberiamos tratar con evasivas invariantes,
tales como las que James Gibson intenta formular en su ecologia de la
percepcion (Gibson, 1950). Pero el punto aqui no es reconocer el claro
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defecto central en estas ideas, sino destacar el hecho de que estos
autores admiten una profunda o exclusiva participacion de lo sensorial
en el goce directo (no mediado por la significacion) del objeto
artistico, si lo hubiera. Las formas puras, atin yuxtapuestas por el
montaje, son el centro de la atencién y de la concentracion estética en
una busqueda formal-estructuralista tendiente a investigar las leyes de
equilibrio que regulan toda composicion valorable. Composicién como
ordenamiento simétrico de un conjunto de anadidos no
necesariamente solidario.

Gramadatica del montaje

El giro decisivo en relacién a la necesidad de establecer ciertas
gramaticas visuales se daria en el marco de la Bauhaus, la célebre
escuela alemana que propugno la unificacion de todas las artes. Tanto
en su Vorkurs (curso basico) llevado a cabo sucesivamente por los
artistas Johannes Itten, Laszlo Moholy Nagy (Moholy-Nagy, 1929) y
Josef Albers, como en los talleres de pintura de Wassili Kandinsky
(Kandinski, 1926) y Paul Klee (Klee, 1925), accedemos a la
presentacion de estudios analiticos de elementos basicos y reglas de
composicion para artefactos visuales no iconicos, que al decir de
Jacques Aumont se concentrarian en los siguientes aspectos:

a) Un conjunto de elementos: es decir un repertorio de figuras
posibles de aplicar a toda construccion plastica, de la cual
destacamos: la superficie, el color y la gama de valores.

b) Una serie de estructuras: a partir de los elementos anteriores
el trabajo del artista sera la de construir formas mas complejas.
Relaciones de elementos tales como punto, linea, superficie y
sus resonancias tales como: dimensién. Forma. situaciéon
espacial. etc.

c) El proceso de Estructuracion, consistente en el acto de
elaborar, dar forma, a estructuras, segiin una secuencia de
pasos ordenados. (Aumont, 1990, p. 284)

Aunque de modo intuitivo, las experiencias de los espacios
curriculares bauhasianos dieron forma a las ideas de alfabetos,
gramaticas y “principios” de organizacion plastica. Sin embargo, a
posterior, se produciria una interrelacion con nuevas areas de las
ciencias humanas que darian nuevas justificaciones a estos
procederes. En particular, el advenimiento y desarrollo de la teoria de
la Gestalt, su nocion de Totalidades perceptivas, sus principios tales
como relacion de figura/fondo y el conjunto de los agrupamientos,
propondrian dentro del marco de una perspectiva fenomenologica la
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base tedrica de una nueva forma de entender la composicién. En este
sentido son célebres textos como: Fundamentos de Disefio de Robert
Scott (Scott, 1959), El Lenguaje de la Vision, de Gyorgy Kepes (Kepes,
1950) y de manera destacada Arte y percepcion visual de Rudolph
Arnheim (Arnheim, 1957). Aunque todos ellos abordan la
problematica de la composicion como la necesidad “biologica” y
psiquica de la bisqueda de “unidad” y “equilibrio”, echan mano a
estos principios para llevarlos a decir otras cosas: la importancia y
suficiencia de estos principios para obtener obras de artes no-iconicas
con una organizacidon compositiva aceptable. Sin embargo, el
resultado fue bastante diferente. Bajo la idea de un arte literal, de
estructuracion aditiva (montaje) y con la premisa de la eliminacién de
todo indicio de profundidad espacial, con los artistas de la llamada
Nueva Abstraccion (Frank Stella, Keneth Noland, Ellsworth Kelly,
Barnett Newman, etc) quedaria en evidencia que los principios
gestalticos, si bien son parte de la problematica de la percepciéon
visual, lejos estan de contribuir con composiciones integrales y
unificadas tal como lo hacen las representaciones iconicas
(integradas). El caracter aditivo y seriado (que por ejemplo, facilmente
puede ser sostenido bajo la ley de semejanza) lejos esta de dar un
principio de unidad integral, dando fundamento mas bien a una suerte
de “estatuto” de artes visuales aditivas, en el cual sus elementos se
encuentra en una solidaridad elemental propias de una concepciéon
montajista de composicion.
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