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Термин «монтаж как литературно-художественный прием» появился относительно недавно, о нем заговорили филологи, когда кинематограф стал не просто набирать обороты, но занял полноправное место среди основных видов искусства. Зародившись в 1920-е гг., прием монтажа не только быстро распространился на смежные и иногда достаточно далекие от кино области культуры, но и помог выявить в них сходные приемы, давно существовавшие, но не до конца осмыслявшиеся как монтажные. Всюду, где речь идет о принципиальной дискретности частей внутри целого, возникает теория монтажа. Принципиальная дискретность, контраст, метафора – это понятия, которые объединяют мир барочной литературы XVII в. с миром киномонтажа ХХ в.
Метофору – ключевой элемент барочной поэтики – можно определить как соединение, или умножение, двух неоднородных элементов, которое порождает качественно новый третий элемент. С. Эйзенштейн называет такую работу по созданию метафор “интеллектуальным монтажом”: простая формула “А+В=С” перевернет представление о монтаже и станет фундаментом советской теории монтажного искусства.
Способ отбора и «склейки» нужного материала – главная работа каждого художника, но при сопоставлении барочной поэзии и киномонтажа обнаруживается одно существенное отличие. Рассматривая поэму Л. де Гóнгоры «Одиночества» (1613) как один из наиболее выразительных примеров барочной литературы, мы видим, что сюжет не играет главенствующей роли, тогда как главная функция монтажа прежде всего повествовательная. Если режиссер, отбирая нужные фрагменты, выстраивает из них историю, то у испанского поэта из фрагментов создается не сюжет, а образы. Сюжет как таковой у Гонгоры второстепенен: с достаточной степенью условности он позволяет организовать самостоятельные и самоценные поэтические образы в единое произведение. Тем самым функция метафоры и образности в произведении испанского поэта приобретает повышенную нагрузку, из словесного «украшения» превращаясь в новый способ художественного видения.
Мир через призму барочной метафоры – это мир искусно отобранных  деталей, который требует специфического навыка чтения: следуя за авторскими ассоциациями и образами, читатель учится осуществлять референцию, опознавать реальные вещи за теми фрагментами, которые «попадают в кадр», стилистически преображающий видимую действительность. В кино соотношение людей и вещей в кадре, соотношение людей между собой, целого и части принято называть «композицией кадра», при создании которой колоссальное значение имеют ракурс, переспектива и освещение.  «Горизонтальная, чуть наклонная труба фабрики, переход по мосту, заснятый снизу, – ведь это такое же преображение вещи в искусстве кино, как целый ассортимент стилистических средств, делающих вещь новой в искусстве слова» [Тынянов: 330]. Известный киноприем, который заменяет вещь ассоциативной деталью, действует подобно синекдохе в поэзии и, как бы расчленяя видимую вещь, превращает ее в ряд вещей с одним смысломым знаком – “смысловую вещь кино” (Тынянов).
Ф. Гарсиа Лорка сравнивал творческий метод Гонгоры с «внутренней охотой», где трофеем становится образ, никем не виденный раннее. Поэт, «знаток пяти основных чувств», найдя нужный образ, наделяет его оригинальными, только ему присущими цветовыми и музыкальными свойствами. В кино соединение зрительного и звукого образов получило название «вертикального монтажа» (Эйзенштейн), при котором внутренняя синхронность изображения и музыки достигается за счет движения. В наиболее широком плане подчинение визуального и звукового рядов одному и тому же ритму, который отвечает содержанию сцены,  - это нарезание и склеивание кусков согласно ритму музыки. Сначала создается натуральное звучание, т.е. воспроизводится существующая в природе связь, а потом устанавливается связь, требуемая задачами выразительности произведения. Следующий шаг – это передать не только ритмическое, но и мелодическое движение с помощью тона и цвета (хромофонный монтаж).
Cцена в поэме «Одиночества», изображающая танцующих пастушек, дает образец сочетания слухового (звук кастаньет) и визуального образа. Свет контрастно падает на черные пластины и белые пальцы, потом “камера сознания” поэта следует за движениями девушек, фокусируется на скромных глазах и снова отдаляется, охватывая весь танец.
Negras pizarras entre blancos dedos
ingeniosa hiere otra, que dudo 

que aun los peñascos la escucharan quedos.
Al son pues deste rudo

sonoroso instrumento,
-lasciva el movimiento,

mas los ojos honesta- 

altera otra, bailando, la floresta (I, 251-258).
Черные пластинки белыми пальцами

столь искусно терзает другая [пастушка], что сомневаюсь,

слушали ли сами скалы ее спокойно.

И так под звук этого грубого

звучного инструмента,

сладострастная движениями,

но глазами скромная,

еще одна [пастушка], танцуя, волнует лесную чащу.
Ю. Тынянов, сопоставляя кино и словесные искусства, подчеркивал: “Кадры в кино не 'развертываются’ в последовательном строе, постепенном порядке – они сменяются. Такова основа монтажа. Они сменяются, как один стих, одно метрическое единство сменяется другим – на точной границе. Кино делает скачки от кадра к кадру, как стих от строки к строке” [Тынянов: 338]. В отношении барочной поэзии предлагаемая Тыняновым аналогия представляется особенно продуктивной, поскольку позволяет увидеть, как Гонгора с помощью нужных ракурсов, композиций и оттенков выполняет эстетическую и познавательную задачу, которую теоретики барокко называли «искусством удивлять», а русские формалисты – «обновлением восприятия».
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