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GUION, DIRECCION Y MONTAIJE






La tipologia del espectador - .1 <S4

El espectador esta en el origen y en el destino de toda obra audiovisual. Saber quién
es, qué estimulos desea, qué simbolos, qué fantasias, cudl es el provecho que preten-
de extraer del visionado de un largometraje, un programa de deporte, un documental
o un videoclip es lo que ha ido generando desde las estructuras de guién y las formas
de dirigir hasta toda la gama de recursos que han surgido en las salas de montaje y
conforman el lenguaje audiovisual.

¢{Cémo somos cualquiera de nosotros cuando tomamos la decisién de convertimos
en espectadores delante de cualquier tipo de pantalla?

El espectador busca el audiovisual porque quiere entretenerse, por tanto el prin-
cipio de placer estéa en el origen de su condicién. Si busca el placer es porque carece
de él. Hay un elemento primordial de insatisfaccion que puede proceder de un estado
emocional que no se considera apropiado, una necesidad de evasion o la instintiva vo-
luntad de cambio. Se puede buscar larisa, el llanto, el placer por el espectaculo de la
agresion, del miedo, de la violencia, de la poesia, del intelecto o el que procede del im-
pulso sexual. No es solo el placer lo que se busca, también se puede uno convertir en
espectador a causa de un déficit de energia que se pretende compensar. Una tempe-
ratura emotiva baja o nula. Es un caso habitual el del espectador que parte de un es-
tado minimo de energia con la intencién de incrementar su ritmo biolégico. Por eso
la mayoria de films clasicos buscan la identificacion del espectador con personajes de
ficcion activos y vitales que luchan con todas sus fuerzas para conseguir sus objeti-
vos. Suelen en consecuencia gustar los apasionados, los imbuidos de fe, los neuro6-
ticos, los obsesivos, los alterados y los locos, ya que todos ellos acostumbran a estar
cargados de energia y de emocion. La idea es la de movilizar al espectador hacia el
esfuerzo, crear el convencimiento de que él, al igual que el personaje de ficcion, puede
conseguir todo lo que se proponga. «Si luchas con todas tus fuerzas, lo conseguiras, si
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tienes que atravesar un muro, atraviesa ese muro», son las palabras del capitan Had-
dock —convertido en portavoz de la estructura clasica— intentando transmitir ener-
gia a su hiperactivo amigo Tintin en el Gtnico momento de desfallecimiento que este
sufre al final del segundo acto de Las aventuras de Tintin: El secreto del Unicornio
(The adventures oi Tintin Secret ofthe Unicorn, 2011), de Steven Spielberg, con guién
de Steven Moffat, Edgar Wright y Joe Cornish segun la historia gréafica de Hergé, y
montaje de Michael Kahn Estas palabras podrian ser las que cada film clasico intenta
transmitir al espectador.

En un estadio mucho més indeterminado y secundario, el espectador puede bus-
car orientacion para su propia vida, respuestas a algunas de las preguntas mas rele-
vantes como «;qué tengo que hacer»?

Es improbable que el espectador se plantee conscientemente todos estos deseos
El impulso inicial acostumbra a ser tan obvio como la busqueda de entretenimiento.
Peto tras este impulso se pueden rastrear todo tipo de necesidades. Cada espectador
tiende a buscar su abanico de espectaculos dentro de un espectro emocional —los
géneros y subgéneros del audiovisual— que puede configurar su retrato.

» La transformacién del espectador

El espectador desea pasarlo bien y pide un cambio de emocién. Uno de los motivos
mas importantes del guidn clésico es el de la transformacién del personaje principal,
espejo de la misma transformaciéon —o, como minimo, de la mejora animica— que
busca ei espectador

La arquitectura de la estructura en tres actos del guién clasico con su complejidad
de normas esté pensada para conseguir la funciéon de la transformacion del especta-
dor Todo ello pasa por una condicion indispensable, interesar y entretener La mente
«narrativa» de! espectador pide un buen enigma principal y unos cuantos secundarios
que no encuentren la respuesta adecuada hasta el final de la narracion.

Iniciativa, constancia y transformacion

La transtotmamén de! personaje principal en un film clasico es el Gltimo de los proce-
sos y uno de tos mas importantes. porque puede orientar al espectador hacia la maxi-
ma mejora posible de su estado emocional Por eso en numerosos films la transforma-
cion alcanza el nivel fisico o bien se presenta en su mamfiestacion limite, la vuelta a
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la vida desde la muerte, tal como sucede con la resurreccion de Jesucristo (que vuelve
a la vida transformado, ademas, de hombre en dios), que es una de las historias mas
versionadas en el audiovisual, en films como El evangelio segun san Mateo (Il vangelo
secondo Matteo, 1964) de Pier Paolo Pasolini con montaje de Nifio Baiagli.

Los ejemplos de resurrecciones finales son numerosos:

La de la esposa muerta gracias a la fe de uno de los personajes en Ordet (1955) de Cari
Theodor Dreyer con guién de Dreyer segun la obra de teatro de Kaj Munk y montaje de Edith
Schlissel,

La de la adolescente Blancanieves en Blancanieves y los siete enanitos (Snow White and
the seven dwarfs, 1937) o la de princesa Aurora en La bella durmiente (Sleeping beauty, 1959),
films de dibujos animados de Walt Disney, que despiertan gracias a besos de principes.

La del heroico perro fallecido por segunda vez al final del mediometraje Frankenweenie
(1984), con guion y direccion de Tim Burton a partir de la novela Frankenstein de Mary Shel-
ley, y montaje de Ernest Milano, que vuelve a la vida gracias a la solidaridad de la comunidad
de vecinos.

En Titanio (1997), con guién y direccion de James Cameron, y montaje de Contad Buff.
Richard A. Harris y James Cameron, la protagonista Rose muere a los 101 afios en el epilogo
del film pero se reine acto seguido, joven, en una nueva vida final con el hombre al que amé,
Jack, en la escalera de primera clase del barco.

La resurreccion del nuevo mesias Neo en Matrix (The Matrix. 1999), escritoy dirigido por
los hermanos Wachovski y con montaje de Zach Staenberg, que despierta gracias a un beso
de Trinity, la mujer a la que ama.

El soldado parapléjico Jake Sully se transfigura en agil humanoide en la ceremonia final
de Avatar (2009), con guion y direccion de James Cameron y montaje de James Cameron,
John Refoua y Stephen E. Rivkin.

La protagonista femenina, Bella Swann, muere al dar a luz y vuelve a la vida, rejuveneci-
da, al final de La saga CrepUsculo: Amanecer (The Twilightsaga Breakingdown Part2. 2012),
que dirige Bill Condon, con guién de Melissa Rosenberg segtn la novela de Stephame Meyer,
y montaje de Virginia Katz y lan Slater

Incluso en un film vanguardista con argumento, The lite and death 0f9413 a HoUywood
extra (1928), de Robert Florey y Slavko Vorkapic, considerado el primer film experimental ame-
ricano, el protagonista, un ilusionado pero desvalido extra que quiere triunfar en Holiyvrood
muere y posteriormente resucita feliz en un paraiso donde le borran de la frente el nimero 9413
con el que le habian humillado en los inhumanos castings.

Muchos de los ejemplos citados pertenecen al género fantastico, donde la transfor-
macion es fisica En un sentido solo psicoldgico, es habitual la maduracién o «resurrec-
cion moralu, que se produce en numerosos films de género, tal como sucede en ai film
romantico Casablanca (1942), que dirige Michael Curtix, con guion de Julius y Philip



Esquema de la estructura cléasica en tres actos

(sobre un film de 100 minutos)

1. Iniciativa Acto 1 o planteamiento (26 minutos)
~acimiento del objetivo principal del protagonista
Ritmo réapido
Exposicién de las regias: protagonista, secundarios, tramas principales

Clim_ax_ del primer _aCFO o : y secundarias, género, espacios, antecedentes y motivos audiovisuales
(nacimiento del objetivo principal)

C . Rutina del protagonista
511 i 1litiLéeh(

Accion el protagonista vive su rutina hasta que nace el deseo o el objetivo
por el que luchar.

1 Climax del final del segundo acto (falso final - lowest point

Climax de arranque del segundo acto Climax de mitad del segundo acto - highest tension)
(giro relevante) (De signo negativo para el protagonista si el final del tercer acto
Obstéaculos crecientes Nuevos obstaculos es positivo. De signo positivo si el final es tragico)
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Acto 2 o desarrollo (52 minutos)
Lucha por el objetivo principal y semiabandono
Ritmo lento.

Viaje, aventura.

Obstéculos siempre crecientes, giro en la mitad del segundo acto, final falso en el climax
del final del segundo acto, respuesta a antecedentes.

Accién: el protagonista vence obstaculos cada vez mas dificiles hasta que se plantea
abandonar la lucha.
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Acto 3 o desenlace (22 minutos)
Recuperacioén y éxito final
Ritmo mas rapido

Eexpueéta = aftwcedentee.
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Epstem v Howard Koch, y montaje de Owen Marks, donde el protagonista, Rick, que
durante el primer y el segundo acto se ha mostrado cinico y mezquino, llega a la ma-
nifestacion méaxima de generosidad en el desenlace, ofreciendo a su propio oponente
los salvoconductos que pueden salvarlo de los nazis y renunciando a la vez al amor de

la mujer que ama.

Otros ejemplos:
La llamada del instinto para continuar creyendo en la vida que experimenta la tierna pros-

tituta Cabina al final de Las noches de Cabina (Le notti di Cabina, 1957), de Federico Fellini,
con guioén de Tolio Pinellr y Ennio Flaiano, y montaje de Leo Catozzo, cuando después de ha-
ber sido cruelmente engafiada y a punto de ser asesinada por el hombre que ama vuelve a
sonreir gracias a unos musicos de la calle que la invitan a cantar con ellos.

En BiadeRunner (1982), que dirige Ridley Scott, con guion de David Webb Peoples segin
la novela de Philip K Drck y montaje de Terry Rawlings y Marsha Nakashima, se efectla la
transformacion moral mas relevante en un personaje secundario, el androide Roy Batty, que
en ei Moque final se convierte en el protagonista: de ser un lider rebelde asesino pasa a ser
un personaje generoso y un poeta que salva a la persona que le quiere matar

El malvada avaro Scrooge experimenta un cambio extremo de caracter después de ver su
propia tumba en el futuro, volviéndose generoso y ayudando a todo el mundo, en cualquiera
de las adaptaciones de! «Cuento de Navidad» de Charles Dickens, como por ejemplo The
Muppec Chnstmas Carol (1993). que dirige Bnan Henson, con guién de Jerry Juhl y montaje
de Michael Jabtow

A veces, para hablar de transformacién es suficiente con un nuevo estado de ani-
mo que conduzca aun cambio de fortuna.

El veterano espia George Smiley en El topo (Tmker, taylor, soldier, spy. 2011) de Tomas Al-
fredson, con guién de Bridget O'Connor y Peter Straughan sobre la novela de John Le Carré,
y messtaje de Orno Jonsater, encargado de descubrir a un traidor entre sus propios comparie-
ros, sufre una crisis profunda al final del segundo acto de la historia, pero se fortalece men-
talmente justo a continuaciéon —sin que se modifiquen sus convicciones morales, que son las
mismas desde el inicio—y en el tercer acto tiene el coraje de refiir al propio ministro para
qujen trabaja. cumplir la misién desenmascarando al topo, reconciliarse con su esposa —que
» batia sido infiel—y acabar como jefe de la ctpula de espias, entre aplausos en la banda

sonora

Antes dé la transformacion ei personaje principal tiene que pasar por otras fases
Algunos autores como Joseph Campbell con jos doce estadios del viaje del héroe, con-
Msjyfoa en su libro £7 héroe de> las mil caras (1949), o Vladimir Propp con sus treinta y
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una funciones, explicadas en su libro Morfologia del cuento (1928), han cifrado este
proceso partiendo de trayectorias simétricas en mitos, fabulas, cuentos de hadas o
odiseas de héroes, es decir, en historias cercanas al género fantastico. El audiovisual
es la ultima disciplina artistica en llegar y, por lo que respecta a la seleccion de argu-
mento, no ha hecho sino fagocitar todas las ficciones desde la antigliedad hasta el pre-
sente, pero ha aportado numerosas historias originales e incluso algunos argumentos
nuevos que se han convertido en universales. A pesar dello, hasta la fecha ha insisti-
do en historias de género construidas en torno a lo que se denomina guién clasico en
tres actos. La mayoria de largometrajes que se estrenan en eme y de las series que
se emiten en televisién contienen esta estructura en tres actos. Por tanto, «estructura
clasica» puede considerarse equivalente a cine o audiovisual «dominante». Es una for-
ma que gusta tanto que podria verse como uno de los retratos mas completos del ser
humano. Un retrato al 80 0 90%, si se evalla la cantidad de films que siguen este es-
quema.

Los tres actos de la estructura clésica se corresponden respectivamente con los
motivos «iniciativa», «constancia» y «transformacion». Tres estados de animo en evo-
lucion desde el despertar hasta la maduracion.

En un ejemplo como el ya citado de la vida de Jesucristo, adaptado con frecuencia
al audiovisual, la aplicacion de estos tres motivos en la estructura en tres actos seria:

« Acto | (planteamiento o exposicidn). Iniciativa: nacimiento del objetivo. En la vida
de Jesucristo: anunciacién, adoracion de los reyes magos, matanza de inocentes,
infancia, bautismo de Jesus por san Juan y —el objetivo— la decisién de predi-
car para conseguir un mundo nuevo.

« Acto Il (desarrollo). Constancia, lucha obsesiva hasta la crisis y pérdida momen-
tdnea de la perseverancia Jesucristo, como lider, selecciona a los apéstoles, pre-
dica la palabra, hace milagros, entra victorioso en Jerusalén, se enfrenta al po-
der, duda de su futuro y es traicionado y capturado.

« Acto Il (desenlace o conclusidn). Transformacion: recuperacion y éxito final Je-
sUs es condenado, torturado, muere en la cruz y resucita convertido en dios.

Lo mismo se puede ver en El evangelio segiin san Mateo (Il vangelo secando Afar-
teo, 1964), que escribe y dirige Pier Paolo Pasolini, con montaje de Nifio Baragh.

El acto | es como un tronco del que nacen los actos Il y Il En el guien clasico no
puede haber ninguna rama que no proceda del tronco. Las reglas del juego se estable-
cen al inicio personajes principales y secundarios y las tramas en las que se moveran,
todo tipo de antecedentes que tendran los correspondientes consecuentes en los ac-



1 evangelio segin san Mateo
Il vangelo secondo Mateo, 1964)

juion y direccién de Pier Paolo Pasolini

1ontaje de Nino Baragli
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Acto I (26 minutos). Jesus es adorado por reyes y se salva de la
muerte. Juan le reconoce como Mesias y el demonio le tienta.

Acto II (78 minutos). Jesus selecciona a los doce apéstoles, predica la palabra,

realiza milagros, entra victorioso en Jerusalén, se enfrenta al poder y es capturado.
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Acto III (21 minutos). Jesus es condenado a muerte.
Muere en la cruz y resucita.
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tos Il'y 1ll. el lenguaje visual y sonoro, el planteamiento estético, el género y también
el tipo de montaje (que en un film cléasico tendra que ser preferentemente el denomi-
nado montaje invisible). El espectador de films clasicos no acostumbra a entender ni
aceptar que en un acto segundo o tercero se cambien las reglas que se han establecido
en el primero. Seria inaceptable, por desconcertante, un cambio de género (un melo-
drama que se transforma en comedia) o una modificacion en la relevancia de un per-
sonaje (un personaje principal que deja de serlo).

El acto |, el de la iniciativa, podria ser también conocido como el acto del gran enig-
ma, la gran pregunta principal, generador de una serie de preguntas secundarias, que
habrén de de responderse en los actos Il y III.

La estructura clasica simplificada al maximo es un esquema en dos actos: un per-
sonaje se propone un objetivo y después lo lleva a término. Problema y solucion. Dos
partes. Asi pudieron ser las cosas en el inicio de las narraciones. En algdn momen-
to se debid de partir en dos el segundo acto, para ganar interés: un personaje se pro-
pone un objetivo, lucha pero tal vez no lo conseguira, duda, parece que abandona-
ra, hasta que si lo consigue. EI momento.de crisis del final del segundo acto, pensado
para conseguir una mayor empatia del espectador con el personaje, que descubre su
mas aguda vulnerabilidad (Jesucristo dudando de su futuro en el huerto de los olivos;
el cowboy Ethan renunciando a recuperar a su sobrina seuestrada por los indios en
Centauros del desierto, Tintin admitiendo que ha fracasado en Las aventuras de Tin-
tin: El secreto del Unicornio), genera el tercero. Pero la escision entre segundo y tercer
acto a menudo es sutil, en cierta manera forma parte de un mismo recorrido: ja gran
mision que se ha impuesto el protagonista en el acto | est4 desarrollada en los actos G
y lll. No habria inconveniente en considerar el segundo y tercero como un acto Unico.

No existen estadisticas para establecer que la mayoria de films que llegan a las
pantallas sean de género y respondan al modelo de guién cléasico, a pesar de que se ha
avanzado un poco a ojo un porcentaje del 80 0 90% Si se pusiera en marcha un es-

tudio tal como ese, el primer problema seria el de decidir hasta qué punto el guién de
un film es clasico porque la formula estricta, lo que el teérico Syd Field denomina «pa-
radigma», varia a veces excesivamente de un ejemplo a otro. Incluso asi, si que pue-
de establecerse que en el guion clasico hay un personaje atractivo que. después de
un incidente que lo pone a prueba, se marca un objetivo (la fase de la iniciativa, en el
primer acto o planteamiento), lucha con todas sus fuerzas por conseguirlo, superando
todo tipo de obstaculos hasta que atraviesa un momento de crisis en el que parece que
abandonara (la fase de constancia, en el segundo acto o desarrollo) y finalmente, su-
perandose a si mismo y culminando un proceso de maduracion, consigue el objetivo
gue se habia marcado (la fase de transformacion en el tercer acto o desenlace)


momento.de
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La fe y la pasion

A causa de la dificultad o extrema dificultad del objetivo que se marca el protagonista,
se puede hablar de dos motivos mas, aparejados a los ya mencionados: la fe y la pasion,
Fe por encima de la razén, porque cuando la razén aconsejaria abandonar a causa de
los obstaculos invencibles el personaje protagonista continGia adelante, contra toda 16-
gica, como un superhombre, guiandose solo por un convencimiento irracional sobre el
éxito de su empresa. Y pasion por encima del amor, porque solo desde la energia des-
bordada propia de un temperamento apasionado se puede alimentar la fe y se puede
superar la enfermedad fisica o psiquica —o las dos— que supone la crisis del final del
segundo acto. La pasion se aplica a menudo, como es légico, a las historias de género
romantico, donde el enamoramiento tiene que darse en el limite extremo de la emocion.

En La pesca del salmén en Yemen (Salmon fishingin the Yemen, 2011). que dirige Lasse Hal-
strém, con guion de Simoén Beaufoy sobre la novela de Pall Torday, y montada por Lisa Gun-
nmg, se habla especificamente en los diélogos de fe en lo irracional para seguir adelante en
una empresa dificil o aparentemente imposible como es la pesca del salmén en Yemen que
anuncia el titulo o. todavia més. el romance de los protagonistas, que parten de posiciones
diametraimente opuestas

>» La busqueda de la identificaciébn con el espectador

La necesidad de transmitir la idea de transformacion al espectador pasa por la condi-
cion de la identificacion de este con el protagonista. Existen diversos recursos para
conseguirlo, tanto en la caracterizacion del personaje como en el argumento de su tra-
yectoria. Uno de tos personajes mas humildes, el desvalido, es en la mayoria de histo-
rias clasicas el personaje que acaba triunfando, como el patito feo que se transforma
en cisne La mayoria de espectadores pueden efectuar una identificacion directa con
e* personaje desvalido —todos podemos ser vulnerables delante del peligro o de cual-
quier gran desafio—. Diferente es el mecanismo de identificacion con un superhéroe:
el proceso se origina desde la fantasia o el deseo de poder de cualquier espectador.
Peto la mayoria de superhéroes del audiovisual, que pueden surgir de la inspiracion
directa en historias de dioses y semidioses procedentes de la mitologia griega o de
¢a vida de Jesucristo, contienen una naturaleza doble, la humana vulnerable y la su-
perheroica Asi ocurre con Superman, Spiderman, Batman, Iron Man y muchos otros
Ademas; el btoque de crisis de final de segundo acto acerca todavia méas superhéroe
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—a punto de ser vencido— al espectador comun. La idea es siempre la misma: no ale-
jar excesivamente el personaje del espectador para facilitar la identificaciony, en con-
secuencia, conseguir la verosimilitud del bloque final de transformacién.

Se suelen dar una serie de mensajes en una historia heroica comunes a todo tipo de
culturas que se enfatizan en cada uno de los géneros audiovisuales: la prohibicion
de robar y de matar (thriller), la prohibicion del sexo fuera del matrimonio (comedia,
erotismo, melodrama), el respeto a los padres y la voluntad de preservacion de la fami-
lia (melodramay todos los géneros), las virtudes del enamoramiento (romantico y todos
los géneros), la existencia de una autoridad a la que se tiene que obedecer y el castigo
a la desobediencia (tragedia y todos los géneros), la bisqueda de un estado de cosas
mas justo y la necesidad de adaptarse a la nueva realidad (todos los géneros). Estos c6-
digos tienen un Unico objetivo, que se ponfigura como el fondo de la cuestiéon y como
el mensaje mas importante a transmitir al espectador: la necesidad de supervivencia.

Supervivencia que, en términos darwimanos, podria expresarse como convenien-
cia de adaptacién a los cambios. Supervivencia pnmordialmente colectiva. La pareja. la
familia o el colectivo siempre por encima del individuo. El premio més habitual para el
héroe es el amor de la chica, que supone una esperanza futura de familia. Pero a veces
el héroe muere y, si es asi —y el film es clasico—, habra sido por el bien del colectivo.

En Donnie Darko (2001), por ejemplo, con guién y direccién de Richard Kelly. y montaje de
Sam Bauer y Eric Strand, el protagonista viaja hacia atras en el tiempo para morir en el pasa-
do y evitar asi la muerte —en el futuro— de la chica que amay de diversos miembros de su
familia.

En Origen (Incepcion. 2010), con guién y direccion de Chnstopher Nolan. y montaje de
Lee Smith. el protagonista. Cobb, viaia dentro de los suefios para superar una misioén que. fa-
llecida su esposa, le permite recuperar a sus dos hijos

En cualquier capitulo de la serie televisiva Los Simpson (1989-). de Matt Groenmg. el co-

lectivo triunfante es el de la familia unida, igual que en otra sene de culto. A dos mecos baje
berra (Six feet under. 2001-2005) de Alan Ball

En general, la television se nutre de la defensa y el homenaje a la familia a través de
las telenovelas y los seriales denominados familiares

La apuesta del guion clasico por la familia, la supervivenciay la vida se traduce en
posturas que, ideol6gicamente, pueden estar en los dos extremos. Los films clasicos.
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por ejemplo, acostumbran a ser antiabortistas, como se manifiesta en La saga Cre-
pasculo: Amanecer (The Twilight saga: Breaking down. Pari 2, 2011), que dirige Bill
Condon, con guién de Melissa Rosenberg segln la novela de Stephanie Meyer, y con
montaje de Virginia Katz y lan Slater, donde la madre embarazada protagonista, Bella
Swan, esta dispuesta a morir antes que provocar el aborto del feto que poco a poco
la estd matando- En otro film bien distinto como Katmandu, un espejo en el cielo (2011),
de Iciar Bollain, con guién de Paul Laverty e Iciar Bollain y montaje de Nacho Ruiz Ca-
pillas, la joven india Sharmila, amiga y protectora de la protagonista, quiere desha-
cerse de su feto de cuatro meses al enterarse de que es una nifia y no un nifio, y la
operacion le provoca la muerte. Por otro lado, la apuesta contra la pena de muerte es
una constante de los films clasicos en los que se presenta este conflicto, incluso en el
caso en el que se ejecuta a un culpable, tal como sucede en Pena de muerte (Dead man
walking, 1995), que escribe y dirige Tim Robbins sobre la novela de Helen Prejean y
con montaje de Liza Zeno Churgm y Ray Hubley.

En el posible debate entre ideales politicos y familia, el guién clasico apuesta por
la familia.

Como en Pacto desilencio (The companyyou keep, 2012), que dirige Robert Redford, con guién
de Lem Dobbs a partir de la novela de Neil Gordon y montaje de Mark pay, donde la activista
Mimi Lurie. que en treinta afios no ha claudicado de sus ideales revolucionarios de juventud,
decide entregarse a la justicia para que su antiguo amante Nick Sloan, buscado por la poli-
cia. pueda regresar a la vida normal y ejercer de padre de su hija de once afios

De forma similar —pero no contradictoria— los films clasicos suelen denunciar la
violencia en todas sus formas, y es ese el significado defendido en el desenlace de
la mayoria de thrillers, pero a la vez no renuncian a la manifiestacion del espectaculo
que proporciona la violencia y, en términos morales, el mal, para satisfacer la pulsion
agresiva del espectador

ejemplo el thnlier tragico Inhltrados (The departed, 2006) de Martin Scorsese, con guion
de Wiiliam Monahan, Alan Mak y Félix Chong, y montaje de Thelma Schoonmaker.

Si la forma del guion es la de los tres actos, si cada acto tiene el dibujo académico
que consideraremos mas adelante, si cada uno de los tres actos responde a los moti-
vos citados de iniciativa, constancia y transformacion, pero a pesar de todo la inten-
cion del film no es la del seguimiento de los cédigos de la especie y por tanto el respe-
to a la familia, al colectivoy a la idea de supervivencia, el film no deberia considerarse
verdaderamente clasico Idéntico razonamiento se puede aplicar a la inversa: si la es-
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tructura no contiene una division en tres actos o bien faltan alguno o algunos de los
motivos citados como ortodoxos pero la idea general es la de un personaje que se mar-
ca un objetivo y lucha, sigue los valores morales culturales establecidos y en conse-
cuencia la filosofia final es la supervivencia personal o del colectivo, el film tendra que
ser visto como clésico.

W

«Clasico» significa equilibrado, mesurado, armonioso, légico, ordenado, simétrico, bello,
perfecto..., pero también se refiere a lo que gusta. Lo que gusta a cada momento. Por
eso, los géneros, sujetos al gusto, cambian continuamente. El western y el musical, que
son los géneros mas relevantes en el cine desde los afios treinta hasta finales de los
cincuenta, pierden poder de forma progresiva y conservan una presencia puramente
testimonial. La cantidad de titulos del western desciende en los afios sesentay setenta
y desde los noventa solo ofrece films esporadicos, como Sin perdon (Unforgiven, 1991).
que dirige Clint Eastwood, con guién de David Webb Peoples y montaje de Joel Cox, y
Valor de ley (True grit, 2010), con guion, direccidn y montaje de los hermanos Coen. La
caida del western habla del hecho de que no es verdaderamente un género puro por-
gue de otro modo se habria mantenido a través del tiempo, igual que la comedia o el
thriller. De hecho, no hay una emocion concreta ligada al western sino todo un abani-
co. Es mas bien un subgénero entre el cine de aventuras, el thriller, el dramay la tra-
gedia que a causa de una moda de muy larga duracion se sitda al lado de los otros gé-
neros principales. Cuando la moda que lo origina se debilita, el western se mantiene
de forma testimonial con algunas épocas de resurgimiento. El musical, por su parte se
ramifica desde los afios setenta hacia otras formas, una de ellas de gran energia, el vi-
deoclip, un tipo de cortometraje que vive su época mas poderosa en los afios ochenta,
noventa y primeros dos mil. La transformacién de los géneros es constante, por tanto
también lo es la revision del clasicismo, ya que los films clasicos son siempre de género.

Los géneros son agrupaciones de obras audiovisuales con unas mismas caracteris-
ticas y se identifican con las emociones: la risa y la alegria en la comedia y el musi-
cal; el miedo, la agresion, el espanto y la angustia en el tenor y el thriller, el dolor psi-
cologico. la tristeza y el llanto en el drama, el melodrama y la tragedia, la sorpresay la
excitacion en el fantastico, la accién y las aventuras; el impulso sexual en el erotismo
y la pornografia.

Las emociones son siempre las mismas pero los géneros pueden ir cambiando de
nombre segun las modas En cierto modo, un genero es una forma de poder poique
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cuando se configura se establecen las leyes y las convenciones que conviene seguir.
El soporte ideolodgico y estructural es la mayoria a veces el del guion cléasico, y si hay
desequilibrios son los que forman parte de la misma esencia del género. Por tanto
no son propiamente «desequilibrios» sino «caracteristicas»: en un film romantico como
Casablanca (1942) puede haber un natural impulso hacia la magnificacién de las esce-
nas de amor, y en un film de accién violenta como Avatar (2009) se puede dedicar una
cantidad significativa de metraje a las secuencias de batallas.

El film clasico busca a la vez el equilibrio y la maxima emocién. Esta busqueda es
la que crea el dibujo emotivo de la estructura del guién, con la trayectoria de momen-
tos climaticos, anticlimaticos, giros, sorpresas, golpes de efecto, crisis y resoluciones.
Una gran montafia rusa en equilibrio creciente.

Equilibrio significa orden. Causa y efecto. La mente humana es eminentemente
narrativa, lo que quiere decir que no tolera el desequilibrio entre causa y efecto, busca
respuestas a cualquiera de las preguntas. Es méas importante el deseo de orden narra-
tivo que el mismo deseo de justicia. Un espectador preferira conocer antes la solucién
a un gran enigma narrativo que una posible satisfaccion moral que se derive de él. Es
decu, querra saber en un thriller de asesinatos quién ha sido el culpable. Si se casti-
ga al culpable no es, desde luego, un hecho secundario pero no es prioridad. Un film
clasico no deja abierto ninguin enigma. Blow up (1965), que dirige Michelangelo Anto-
mom, con guion de Tonino Guerra y Antonioni a partir de un relato de Julio Cortazar
y montaje de Frank Clarke, donde no se cierra un enigma tal como la autoria de un cri-
men. es un film anticlasico desde el punto de vista de guién.

Empezar y terminar con un mismo motivo visual o narrativo es uno de los recursos
del guién clasico —que busca la simetria—, un elemento que puede generar poesia.

Centauras del desierta (The searchers, 1956), que dirige John Ford, con guién de Frank Nu-
gesaty montaje de Frank Murray. comienza con un plano de Ethan, el cowboy solitario, vinien-
do a primer término. acercandose al umbral de la puerta de la casa de su familia, y termina
coti ti plano simétrico, cuatro afios més tarde, alejandose de la casa, después de toda una
odisea de busqueda de una chica secuestrada por ios indios y recuperada

Taxi dnver (1976). que dirige Martin Scorsese, con guién de Padl Schrader y montaje de
Tom RoW y Mtivin Shapiro comienza y termina con el taxista por las calles de Nueva York,
de noche. neurético y angustiado al inicio, mas relajado al final

Equilibrio significa también compensacién en un film clésico el espectador obten-
dréa todas las compensacions que desea, sabra quién es el culpable y el culpable sera
casugado, tai como sucede, por ejemplo, en el film de juicios Testigo de cargo (Witness
k>j U> prosecution, 1967), que dirige Billy Wilder, con guién suyo y de Harry Kurnitz a
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partir de una novela de Agatha Christie, y montaje de Daniel Mandell, donde el acusa-
do —que es culpable— es declarado inocente pero en el Gultimo momento es asesi-
nado por su esposa, que le habia procurado la coartada salvadora. La compensacion
puede funcionar desde diversas vias: en el film de boxeo Rocky (1976), con guién de
Sylvester Stallone, direccion de John G. Avildsen y montaje de Scott Conrad y Richard
Halsey, el protagonista no vence en el combate final contra el poderoso antagonista,
pero para el espectador si que ha ganado desde el punto de vista moral a causa de su
transformacion de desvalido en superhombre y por haber consolidado el amor con la
mujer a la que ama. Una de las ventajas de la ficcion respecto de la realidad es preci-
samente la compensacién, que es una forma de justicia moral: en la realidad puede no
existir; en una historia clésica, si.

Mensajes al espectador desde cada género

Desde todos los géneros

Hay que marcarse un deseo claro por el que luchar. Un objetivo al que dedicar
la méxima energia.

Hay que luchar por la supervivencia, la consolidacion de la pareja, la familiay la
comunidad. Luchar y no desfallecer, esforzarse hasta el limite, movilizarse por
la fe y por la pasién por encima de la razén. Sacrificar la propia vida si es necesa-
rio en beneficio de la familiay de la comunidad.

La lucha como satisfaccion por el hecho mismo de luchar, independientemente
del resultado.

La lucha tiene unos limites morales: obedecer a la autoridad y no caer en el uni-
verso del mal.

Hay que transformarse en una persona mejor, mas luchadora, mas activa, mas ge-
nerosa. La regeneracion en positivo es posible.

La transformacion hacia el mal esta también contemplada, siempre que este jus-
tificada por una venganza justa o que, a cambio, el personaje y el espectador ob-
tengan suficiente conocimiento del alma humana

Hay que buscar y defender la justicia y la verdad para equilibrar el mundo La
verdad es todavia mas importante que la justicia, ya que para aplicar la justicia
hay que conocer antes la verdad Si se ignora la verdad es que prevalece el enig-
ma, lo que es incompatible con la narracion clésica. La justicia puede ser también
la venganza, pero a menudo esta es castigada
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« La belleza de la naturaleza y la ceguera e imperfeccion del ser humano comporta
que nos tengamos que adaptar mejor al mundo.

Aventuras-accion

« El esfuerzo extremo del protagonista, decidido, activo, atlético y que vence todos
los obstaculos, obtiene el premio del tesoro y del amor de la chica.

Comedia

 La solucién a los enredos nos hace fuertes para madurar, superar los problemas
familiares y consolidar la pareja
« Nos transformaremos de desvalidos ridiculos en seres dignos y triunfantes.

Documental

 Lainjusticia no se puede tolerar. Hay que denunciarlay mbvilizar asi al especta-
dor a la accion.

* Laverdad tiene que salir a la luz.

* Lasociedad tiene que mejorar y hay que transformarla.

* Hay que respetar el planeta, la naturaleza, al ser humano, a todos los seres vivos

y a la misma vida.
« Reivindicacion de los desvalidos, los singulares, los freaks, los viejos, los enfer-
mos De la poesia en cada detalle de la vida. Denuncia de los poderosos insolida-

rios e inmorales.
» Lavida puede ser fascinante en un planeta tan extraordinario como amenazado

de muerte por el ser humano

Fantastico
Fantastico blanco

e La transformacion en un ser mejor puede ser fisica, la magia existe y nos ayuda
a creer en eA bien.
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« Asombro por lo sobrenatural en la naturaleza y por el poder del ser humano, cuyo
crecimiento puede ser ilimitado.

« La familia se consolida, la pareja es posible debido mas al propio esfuerzo que a
la magia externa

Fantéstico oscuro
« Las malas decisiones nos conducen a la torturay a la muerte.
« El desafio prometeico de crear otros seres sera castigado.
* El desafio a las normas morales nos transformara en monstruos malignos

» Espanto por lo amenazador en la naturalezay el poder destructivo del ser huma-
no, cuya maldad puede ser ilimitada

Melodrama

 El peligro mas grande es la descomposicién de la pareja y de la familia. Hay que
detener los enfrentamientos y la violencia entre miembros de la familia.

» El horizonte de familia unida y feliz pasa por encima de cualquier otra conside-
racion racional.

Musical

* Es necesaria la fantasia a través de la irrealidad de la musica y la danza.
« La felicidad existe y esta en la musica y la danza

Musical tragico

« El shock por el contraste extremo de la felicidad por el musical con la reahdad fu-
nesta conduce a la basqueda de la fantasia.

Videoclip

« El amor entre jovenes rebeldes y el goce del sexo para andréginos y marginales
es posible.
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Romantico

 La lucha del protagonista comportara la consolidacién de la pareja con el horizon-
te de la formacién de la familia.

« La tragedia de la no consolidacion de la pareja impedira el suefio de vida feliz y
de la formacion de una familia.

« La dolorosa muerte del ser querido nos tiene que hacer crecer psicolégicamente
para afrontar una nueva relacién de amor.

Sexo

« El sexo sin amor sera castigado con la muerte.

< El malvado o malvada sexual o el personaje sexualizado sera castigado
« El sexo se volverd amor

« El sexo destruye a la familia

« El enamoramiento auténtico puede culminar en sexo pudoroso encaminado a la
formacion de la familia.

Terror

« Hay que tener miedo. Miedo a la oscuridad, al monstruo en la oscuridad, al exte-
nor. a lanoche, al dolor y a la mutilacion.

< No hay que salir al exterior de noche El monstruo esté a punto de torturar y de
matar

« Hay que desconfiar de todo, incluso de la persona que mas te quiere, el propio hijo
o jnclusc ja madre

* Del miedo extremo hay que evolucionar hacia el coraje para matar al monstruo.

« No hay emocion mas elevada que la que proporciona la ficcion del espectaculo del
miedo

Tragedia

« Hay unas normasy se tienen que cumplir. Quien no obedezca seréa castigado
* Hay que obedecer al poder aunque sea injusto
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« Una decisién en contra de las normas puede ser fatal y tiene que pagarse con la
vida.

« Atentar contra la autoridad, la comunidad, la familia o la pareja sera castigado
con la muerte.
« El enfrentamiento con la muerte debe proporcionar al personaje y al espectador

alguna ensefianza respecto de la vida, alguna gratificacién o conocimiento sobre
el alma humana.

Thriller

« El crimen se paga. La verdad sera desvelada. La injusticia sera combatida.

 Laviolencia es un error pero procura uno de los mejores espectaculos: la razéon
fria del investigador contra la agresion brutal del psicépata.

* La transformacion hacia el mal sera castigada.

« Thriller puro: el mal existird siempre y nunca podremos terminar con él.

« Thriller televisivo: el mal existe pero se puede combatir y vencer gracias a los po-
licias superdotados, honestos y heroicos.

El enigma

Un gran enigma inicial, planteado en el acto |, es el gancho méas comun del guién de
estructura clasica para mantener al espectador interesado hasta el momento de lares-

puesta, que no se ofrece hasta el final. El enigma crea desequilibrio y desorden. Solo
en el desenlace se reordenan las cosas.

¢ Se conocera el significado de la palabra rosebud'f Ciudadano Kane (Citizen Kane. 1941), diri-
gida por Orson Welles, con guion de Wellesy Herman Mankiewicz, y montaje de Robert Wtse
;Conseguira el oficinista el amor de la bella ascensorista? El apartamento (The apartment,
1961) de Billy Wilder, con guién de Wilder e I. A. L. Diamond y montaje de Daniel Mandell
¢Conseguiran los oficinistas robar en su propio banco? Atraco a las tres (1962) de José
Maria Porqué, con guion de Vicente Coello y Pedro Masd, y montaje de Pedro de) Rey
¢Cudl de los dos pistoleros ganara el gran duelo? El gran duelo (A Gunfight, 1971). dirigida
por Lamont Johnson, con guién de Harold Jack Bloom y montaje de Bill Mosher
¢;Podré la chica eliminar al monstruo asesino? Alien, el octavo pasajero (Alien, 1979) de

Ridley Scott, con guién de Dan O'Bannon y Ronald Shusett, y montaje de Terry Rawhngs y
Petar Weatherley
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¢Conseguira el nifio salvaje integrarse en la sociedad? El pequefio salvaje (Lenfant sau-
vage, 1970) de Frangois Truffaut, con guion de Truffaut y Jean Gruault, y montaje de Agnes
Guillemot

¢Podré el protagonista acariciar la rodilla de la adolescente? La rodilla de Clara (Le genou
de Claire, 1970), escrito y dirigido por Eric Rohmer, con montaje de Cécile Decugis

¢Se podra fugar el prisionero? El expreso de medianoche (Mrdnight express. 1978) de Alan
Parker. con guién de Oliver Stone y montaje de Gerry Hambhng

¢Podra el domador negro reeducar al perro blanco entrenado para matar negros? Perro
blanco (White dog, 1982), dirigida por Samuel Fuller, con guién de Fuller y Curtis Hanson ba-
sado en una historia de Romain Gary, y montaje de Bernard Gnbbie

¢Encontrara el aventurero el arca perdida? En busca del arca perdida (Searchers of the lost
arch, 1981) de Steven Spielberg, con guion de George Lucas. Philip Kaufman y Lawrence Kas-
dan, y montaje de Michael Kahn.

¢Sobreviviran los amantes al naufragio? Titanio (1997), con guién y direccion de James
Cameron, y montaje de Conrad Buff, Richard A Harns y James Cameron

¢Quién ha cometido el asesinato de la bella adolescented Mystic nver (2003) de Clint East-
wood, con guién de Brian Helgeland y montaje de Joel Cox

Desde el punto de vista del enigma, un guion clasico tanto de cine como de televi-
sion se puede dividir en:

* Acto | planteamiento del enigma
« Acto II: bisqueda de respuesta al enigma.
« Acto IlI: resolucion del enigma

Una historia breve como un spot publicitario puede tener, dentro de la obvia rapi-
dez narrativa, estas mismas tres partes Sitomamos un caso tipico de un spot del gé-
nero «limpieza» de 20 o 30 segundos, podemos establecer dentro de la secuencia cla-
sica un punto de partida de un conflicto tal como una mancha en la ropa que preocupa
al ama de casa protagonista ¢Se resolverd —enigma planteado— el problema de la
mancha? En el breve desarrollo, se intentan diversas opciones que fracasan, pero en el
climax la marca publicitada resuelve el problema, lo que provoca en el anticlimax la fe-
licidad del ama de casa

Otras preguntas desestabilizadoras més secundarias, que tienen la funcién de re-
generar periédicamente el interés del espectador, se pueden sumar al gran enigma ge-
neral. Cada acto, cada bloque secuencial, cada giro, cada escena, cada instante, puede
generar una pregunta que el espectador espere ver resuelta mas adelante.
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¢ Tomara vida el cadaver manipulado por el doctor Victor Ftankenstein? Frankenstetn (1931).
dirigida por James Whale, con guién de Francis Edward Faragoh y Garrett Fort segun la no-
vela de Mary Shelley, y montaje de Clarence Kolster

¢Podré narcotizar el marido a su esposa Rosemary para que la copule el diablo? La se-
milla del diablo (Rosemary's baby, 1968) de Roman Polansky, con guién de Polansky sobre la
novela de Ira Levin, y montaje de Sam O’Steen.

¢ Caera al vacio el escalador cuando se desprenda el gancho que sostiene la cuerda de se-
guridad-’ Licencia para matar (The eiger sanction. 1975) de Clint Eastwood, con guién de Hal
Dresner, Warren Murphy, Rod Whitaker. y montaje de Ferrls Webster

¢Cémo reaccionara el pablico de la sala de cine cuando se proyecte el fotograma de unos
genitales que el proyeccionista ha filtrado en el metraje de un film infantil? El Club de la lucha
(Fight Club, 1999) de David Fincher. con guién de Jim Uhls sobre la novela de Chuck Palah-
niuk. y montaje de James Heygood

¢Qué pasara con las gafas del protagonista después de que el mensaje transmitido a las
lentes haya anunciado que se autodestruiran en cuatro segundos? Misién Imposible (Mis-
sion Imposible II. 2000), dirigida por John Woo, con guién de Robert Towne y montaje de
Chnstian Wagner y Steven Kemper.

¢Sobrevivird el colectivo protagonista de juguetes al fuego de la trituradora? Toy story 3
(2010), dirigida por Lee Unkrich, con guién de Michael Arndt y John Lasseter, y montaje de
Ken Schretzmann

¢Podrén el capitan Haddock y el perro Milu impedir que el cuerpo inconsciente de Tintin
se deslice hasta la hélice del avion que le cortaria la cabeza? Las aventuras de Tintin: El se-
creto del Unicornio (The adventures of Tintin Secret ofthe Unicorn. 2011) de Steven Spielberg.
con guién de Steven Moffat, Edgar Wright y Joe Cornish segun la historia gréfica de Hergé,
y montaje de Michael Kahn

Uno de los enigmas mas breves, mas eficaces y méas habituales, que depende la
mayoria a veces de su elaboracién en la sala de montaje, consiste en prolongar el plano
de la mirada de un personaje que ve algo que le provoca una emocién intensa (sorpre-
sa, fascinacién, angustia, panico, alegria) pero que el espectador no ve todavia, hasta
que se responde finalmente, resolviendo el enigma con el plano de lo que el personaje
ha visto.

A la labor de generar preguntas y enigmas que mantengan atrapado continuamen-
te al espectador se la denomina «tramar» En films no clasicos o alternativos la presién
por reequilibrar los enigmas con respuestas puede ser mas baja o bien inexistente,
aungue es dificil en un film de ficcién no generar ninguna pregunta poique el interés
de la ficcion consiste precisamente en eso: crear expectativas (preguntas) y satisfa-
cerlas mas adelante
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En 2001 Una odisea del espacio (2001. A space odissey, 1968) de Stanley Kubrick, con guién
del mismo director y de Arthui C. Clarke, y montaje de Ray Lovejoy, film en el que no hay un
protagonista que se marque unos objetivos, ni un planteamiento académico en tres actos, si
gue se establecen también algunas preguntas, ¢;cuél es la funcién del monolito que aparece

en los momentos de evolucién? ;Conseguira el astronauta Bowman desconectar el ordenador
asesino Hal y acabar su misi6n?

Amarcord (1973) de Federico Fellini. con guién de Tonino Guerra y montaje de Ruggero
Mastroianni, es un film dividido en al menos dieciséis partes, ordenadas segun las estacio-
nes del afio. No hay un protagonista Unico sino una familia, no hay trama sino retratos con
microrrelatos anecdéticos, excepto en dos episodios —esos si, clasicos, y con todas las nor-
mas—, el del tio loco Teo que sube a un arbol pidiendo una mujer (;conseguira la mujer el

tio loco?), y el del padre detenido y torturado por los fascistas (¢sobrevivira el padre a la
tortura?)

En un film mas experimental como Un perro andaluz (Un chien andalou, 1929) de Luis
Bufiuel, con guién de Salvador Daliy del mismo director, uno de los mayores exponentes del
surrealismo en el cine, no es posible plantear preguntas que puedan tener respuesta porque
los guionistas quieren prescindir del mecanismo de causa-efecto, de forma que la historia
no se puede explicar porque no hay historia. Se pueden, en todo caso, interpretar los bloques

secuenciales donde hay violencia sobre la mujer, asesinatos, amantes en diferentes situacio-
nes e imagenes de fuerte impacto visual

>» El uihodunit como juego de enigmas

Uno de ios esquemas de guién que llevan la resolucién del enigma casi a la categoria
de juego y de desafio al espectador es el denominado whodunit, ap6cope de la expre-
sion anglosajona who has done it? (¢quién lo ha hecho?).

Se aplica habitualmente a historias del género de thriller deductivo, en las que se
produce un acto criminal hacia el inicio, por lo general un asesinato (pero también un
robo, un secuestro, una violacion), y un policia, detective o investigador intenta saber
quién ha sido el criminal. El enigma no se desvela hasta el final, momento en el que
un fiash-back explica con exactitud todo lo que el espectador ignoraba. El juego limpio
con el espectador implica ofrecerte las pistas necesarias para que sea él quien llegue
por sus propios medios a resolver el enigma, deducir quién es el culpable. La idea es
lade interesar al espectador a cada momento, hasta el mismo final, con una resolucién
a la vez sorpresiva y coherente El whodunit, destilacion del thriller de investigacion, une
ja fascinacion por la violencia con la frialdad de la deduccion cerebral.

Las regias del whodunit consisten en orientar las sospechas hacia diversos perso-
najes Lo més habitual en el whodunit televisivo suele ser el recorrido hasta tres o cua-
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tro sospechosos. En el caso de cuatro pasos, se produce el crimen, se inicia la investi-
gacién y todo conduce a un sospechoso nimero 1, que mas tarde a causa de pruebas
0 nuevas revelaciones es descartado en beneficio de un sospechoso nimero 2, que es
descartado en beneficio del 3, que es descartado en beneficio del 4, que es el auténtico
criminal.

Cada vez ha de parecer que se ha resuelto el enigma satisfactoriamente, pero pis-
tas no tenidas en cuenta, confesiones, nuevas complicaciones o incluso la muerte de
aquel a quien se consideraba el criminal van alargando la resolucién. El cuarto sospe-
choso, el tltimo, es el auténtico culpable, tal como se explica a través de un flash-back
final revelador. Se puede dar el caso de que el cuarto sea alguno de los sospechosos
descartados anteriormente, como el primero o el segundo. Raramente el tercero, lo que
implicaria descartar la culpabilidad de un sospechoso para volver a encartarlo acto
seguido La activa dinamica del whodunit, cargado de sorpresas, de pistas falsas, de
interrogatorios y de flash-backs, conduce a que la televisién, necesitada de ritmo ra-
pido y de cambios constantes en la trama, se sirva a menudo de él tanto en senes de
investigacién de crimenes (Poirot, Maigret, CSI, Inspector Wallander), como en series
de juicios (Ley y orden) y —mas alla del thriller— en series de investigacion médica
(como House. donde el enigma es el diagnostico correcto de una enfermedad rara, aun-
que el peso maximo del interés recae en la caracterizacion del personaje principal).

En television, el criminal puede ser también el sospechoso nimero 3. Y en cine in-
cluso el nimero 2

Asi sucede en Mystic nver (2003), que dirige Clint Eastwood, con guién de Brian Helgeland
y Dermis Lehane a partir de su novela, y montaje de Joel Cox, donde todas las sospechas de
asesinato de una adolescente recaen sobre el personaje llamado Dave —que es asesinado por
Junmy, ei padre de ja adolescente— hasta que se desvela que los culpables reales son dos
j&venes del vecindario

O en Gosford Park (2001). dirigida por Robert Altman. con guién de Julian Fellowes so-
bre una idea de Bob Balaban y ei propio director, y montaje de Tim Squyres, también de dos
pasos parece que ei asesino sea el criado Robert Parks, hijo ilegitimo de sir William, la vic-
tima envenenada y después apufialada, pero finalmente la culpable es Ms Wilson, una de las
criadas

Fr, eme es mas variable el nimero de pasos. Uno de los més elevados se da con los
r.-wj* de Diez negritos (And then there were none. 1945), que dirige René Clan, con
gtuon de Dudtey Nicbois adaptando la novela de Agatha Christie, y montaje de Harvey
Manger
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Otros whodunits:

« El monje franciscano que investiga asesinatos en una abadia benedictina en El nom-
bre de la rosa (Der Name der Rose, 1986) de Jean-Jacques Annaud. con guién de An-
drew Birkin y Gerard Brach sobre la novela de Umberto Eco y montaje de Jane Seitz.
El detective que investiga los asesinatos que aparentemente provoca un misterioso
caballero sin cabeza en Sleepyhollow (1999) de Tim Burton, con guién de Kevin Yagher
y Andrew Kevm Walker sobre una historia de Washington Irving y montaje de Chris
Lebenzon y Joel Negron.

La cinta blanca (Der weisse Band, 2009), con guidn y direccién de Michael Haneke y
montaje de Monika Willi, se inicia con un acto de violencia, y el maestro de escuela in-
vestiga la identidad de los responsables de los diversos actos criminales.

El topo (Tinker, taylor, soldier, spy, 2011) de Tomas Alfredson, con gui6én de Bridget
O'Connor y Peter Straughan sobre la novela de John Le Catré y montaje de Dino Jon-
sater, empieza con un crimen, y el protagonista, el espia veterano George Smiley tiene
que descubrir al traidor entre sus propios comparieros.

» La contrarretoj: enigma mas carrera contra ei tiempo

La estructura dibujada de un guién clésico se puede parecer a una sucesion de mon-
tafias y valles en constante crecimiento de forma que el final se sitda en la cima. La
idea, como se ha dicho, es la de conseguir la méxima emocién, tal como busca David
Wark Griffith en sus films de los afios diez, proponiendo una vez tras otra un tipo de
secuencia en la que victimas amenazadas de muerte por malvados son salvadas en el
tltimo instante por héroes aventureros, y que se presentan en paralelo, en ritmo cre-
ciente, seglin un esquema conocido con el nombre de su creador: Griffith last minute
rescue o «salvamento en el Gltimo minuto de Griffith». Unos personajes corren a salvar
a otros de un peligro inminente: ;lo conseguiran? Las dos acciones corren a la vez, las
dificultades se multiplican y el espectador sufre por partida doble.

La ventaja de la contrarreloj es que el mecanismo admite multitud de formas, es
aplicable a todos los géneros, siempre resulta interesante (nadie se duerme ni se va de
la sala durante una contrarreloj), y acostumbra a ser tan simple que se puede explicar
con muy pocas palabras: ¢sobreviviran los personajes al estallido de la bomba que
explotara a las doce? ;Sobreviviran al naufragio7 ;A la caida del avion? (Al cataclis-
mo que provocara el meteorito? ;Llegara la chica a tiempo a la cita con el protagonista
para marcharse juntos con el tren de las cinco? ¢Ejecutaran al condenado a muerte?
¢ Podré el enfermo terminal amar antes de morir? ;Salvaran en urgencias al enfermo
de una muerte inminente con el desfibrilador?
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Invariablemente, en el limite horario de la contrarreloj la emocidn crece, la planifi-
cacion es mas fragmentada, los personajes viven al limite de la carrera contra el tiem-
po y ese tiempo se estira tanto como haga falta.

Contrarrelojes que abarcan toda una narracién

La contrarreloj puede abarcar toda una narracion, desde el planteamiento inicial hasta
el desenlace, con lo que este mecanismo alcanza su maxima manifiestacion.

Por ejemplo, en La vuelta al mundo en 80 dias (Around the world in 80 days, 1956), que dirige
Michael Anderson, con guién de John Farrow a partir de la novela de Julio VVeme, y montaje
de Howard Epstein y Gene Ruggiero, el millonario inglés Phileas Fogg arriesga una fortuna
por una apuesta poder dar la vuelta al mundo en ochenta dias, antes de las 8 45 de la tarde
del ltimo dia

En Limite 48 horas (48 hours, 1982), que dirige Walter Hill, con guién de Roger Spottis-
woode y montaje de Freeman Davies, Mark Warner y Billy Weber, el policia protagonista saca
de la prision a un timador para que le ayude a cazar a un par de criminales, pero solo dispo-
ne de 48 horas para completar su mision.

En Donme Darko (2001), con guién y direccion de Richard Kelly y rpontaje de Sam Bauer
y Ene Strand, una cuenta atras recordada periédicamente configura el prrncipal suceso de
vuelta al pasado del protagonista

En El cunése caso de Benjamin Button (The curious case oi Benjamin Button, 2008), que
dirige David Fincher, con guién de Ene Roth sobre el relato homénimo de Scott Fitzgerald,
y montaje de Angus Wall y Krrk Baxter. uno de los protagonistas envejece hacia atras, vol-
viéndose joven, de manera que solo puede coincidir en el tiempo durante unos afios con la
mujer que ama hasta que muere convertido en un bebé.

En También la lluvia (2010) de Iciar Bollain, con guién de Paul Laverty y montaje de An-
gel Hernandez Zoido. ei rodaje de un film pretende terminarse antes de que lo impida la guerra
dei agua que se esta produciendo en la localizacién en la que se lleva a cabo ese rodaje, la
Solivia de abréa oei 2000

En Cdédigo Fuente, que en Latinoamérica se llama Ocho minutos antes de morir (Source
Code 201V). dirigido por Cunean Jones, con guién de Ben Ripley y montaje de Padl Hirsch, el
protagonista vuelve muititud a veces al pasado, siempre durante una duracion diegética de
ocho tninntoe. intentando evitar una explosion que causa miles de muertos Cada vuelta al
pasado esta planteada en forma de cuenta atras, con estiramiento del tiempo —o perifrasis
Difie fonsater— en toe momentos del limite temporal

Una narr&cton que se convierte en apoteosis de la carrera contra el tiempo es In time (2011),
escrita y dirigida por Andrew Niccol y con montaje de Zach Staenberg, film donde ei dinero
»e eubentuye por tiempo y donde tos personajes, que soto pueden vivir hasta tos veinticinco
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afios, llevan un tatuaje luminoso en el antebrazo que es un reloj que va descontando afios,
dias, minutos y segundos; la multitud de secuencias a contrarreloj es constante desde el ini-
cio hasta el final, con los consecuentes salvamentos o bien fallecidos en el Ultimo instante.

La serie Breakingbad (2010-2013), creada por Vince Gilligan, parte de la voluntad de Walt,

quimico, enfermo de cancer al que le queda afio y medio de vida, de solucionar econémica-
mente la vida de su familia.

Contrarrelojes secuenciales

Ademas de prolongarse durante toda una narracion los mecanismos del enigma més
la carrera temporal pueden tener muchas otras duraciones, desde un acto entero o una
secuencia hasta a una pequefia parte de esta.

Por ejemplo, en Casablanca (1942), dirigida por Michael Curtiz, con guién de Philip y Julius
Epstein y Howard Koch, y montaje de Owen Marks. el climax del tercer acto est& construido
sobre una contrarreloj: ¢podra el matrimonio formado por Viktor Laszlo e lisa escapar en avion
de Casablanca antes de que lo impida el malvado nazi Strasser?

En el tercer acto de El graduado (The graddate, 1967), que dirige Mike Nichols, con guién
de Calder Willingham y Buck Henry sobre la novela de Charles Webb, y montaje de Sam
O'Steen, el joven Ben debe averiguar el lugar donde se celebra la boda de la mujer a la que
ama, Elame, e impedirla antes de que sea demasiado tarde.

La secuencia de accion inicial de Matrix (The Matnx. 1999), de los hermanos Wachovski,
con montaje de Zach Staenberg, culmina con una breve contrarreloj: ¢podra la chica, Trinity.
llegar hasta la cabina telefénica, recorriendo unos diez metros, antes de que el camion se
precipite sobre ella?

En la contrarreloj del inicio de Mission. Imposible 2 (2002) de John Woo. con guién de Ro-
bert Towne y montaje de Steven Kemper y Christian Wagner, un mensaje en unas gafas ter-
mina con el aviso de que esas gafas se autodestruiran en cuatro segundos.

El arranque de Toy story 3 (2010), que dirige Lee Unknch, con guién de Michael Amdty
John Lasseter, y montaje de Ken Schretzmann, contiene en cinco minutos hasta cuatxodife-
rentes elementos de contrarreloj, el mas relevante de los cuales es el tren de los protagonistas
que, disparado a toda velocidad, intenta frenar antes de llegar al puente destruido por «;que
se precipitaria hacia el abismo.

En el climax de la mitad del film fantéastico El laberinto de) fauno (2005), escritoy dirigido
por Guillermo del Toro, con montaje de Bernat Vilaplana, la nifia Ofelia Peneque llevar a tér-
mino la segunda de tres pruebas, en la que debe recoger un pufial en presencia de un mons-
truo antes de que se acabe el plazo temporal que impone un reloj de arena.

En el thriller No habra pax para los malvados (2011), dirigido por Enrique Urbizu. con guian
de Michel Gaztambide y montaje de Pablo Blanco, el tercer acto contiena una carreta contra
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el tiempo: ¢podrael policia alcohélico y herido Santos Trinidad impedir que estallen las bom-
bas que los terroristas islamistas han colocado en un centro comercial?

El final del segundo acto de Alien, el octavo pasajero (Alien. 1979) de Ridley Scott, con guién
de Dan O'Bannon y Ronald Shusett, y montaje de Terry Rawlings y Peter Weatherley, contie-
ne dos cuentas atras seguidas: una de cinco minutos que activara la destruccién de la nave
madre, obligando a Ripley a refugiarse en una cépsula, y una segunda de un minuto, antes de
la explosion definitiva. Una voz en off informa periédicamente del tiempo que falta. En el Gltimo
tramo, se produce la cuenta atras desde 20 hasta 0, y acto seguido la gran explosién —en tres
partes—. cuando Ripley, en la capsula, ya esta suficientemente lejos de la nave madre.

En Prometheus (2012), también de Ridley Scott, escrita por Jon Spaihts y Damon Linde-
iof, con montaje de Pietro Scalia, precuela de Alien abundan las secuencias de contrarreloj
en diversas formas: una tormenta de silice que se acerca impidiendo que los protagonistas
vuelvan a la nave; el aben que, como feto, crece a enorme velocidad dentro del vientre de la
protagonistay que esta se extrae en una operacion limite antes de que el monstruo la mate;
la huida de Meredith Vickers de la nave Prometheus, en 40 segundos, antes de que Prome-

theus se precipite contra la nave enemiga.

Un clésico de la contrarreloj breve es el de la secuencia del enfermo en un hospital
que sufre un ataque que lo conducira a la muerte en instantes si los médicos no le sal-

van la vida (a menudo con un desfibrilador).
r
En la sene House (2005-2011), creada por David Shore, sobre los brillantes diagnosticos de
extrafias enfermedades del doctor Gregory House, se utiliza a menudo el recurso de la con-
trarrelo; breve, por ejemplo en los climax de la mitad de los capitulos 19 y 20 de la primera
temporada Chicas (Gids. 2005) y El amor hace dafio (Love hurts, 2005).

El recurso narrativo de la contrarreloj no solo se encuentra en films de vocacién co-
mercial sino en todo tipo de géneros y registros, incluso en films poéticos, de arte y en-

sayo y documentales.

Per ejemplo en El misterio de Picasso (Le mystére Picasso, 1956), de Henri-Georges Clouzot,
coti montaje de Henn Colpi. film que documenta en tiempo real el proceso de pintura de di-
versos cuadros de Pable Picasso, hacia la mitad del film el propio director, Clouzot, aparece
en imagen y pude ai pintor si puede pintar un cuadro en cinco minutos porque solo le quedan
150 metros de pelicula —en 16 mm—; el pintor accede a la carrera contra el tiempo y se ini-
cia este Mogtse secuenciai

En Roma (1972) de Pederico Fellini. con guién de Bernardino Zapponi y el propio Fellini
y mentaje de Ruggero Mastroiannr unos frescos de una casa romana se desvanecen después
d* ser descubiertos al entrar en contacto con el aire. Durante poco mas de un minuto, los
rz>#w7adores se ven incapaces de detener la corriente de aire que provoca su desaparicion
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>» La estructura clasica como juego

La estructura clésica, este sistema que posibilita la maxima emocién, se puede inter-
pretar como una especie de juego planteado al espectador. Un juego que consiste en
comprobar si el espectador apuesta a favor o en contra del personaje respecto a ios ob-
jetivos que se fija en el primer acto: ¢podra el personaje protagonista llevar a cabo la
prueba que se ha marcado? Los obstaculos, el antagonista, los antagonismos, son ele-
mentos suficientemente poderosos como para creer que no va a ganar.

El concepto de juego encuentra su mejor expresion cuando a la estructura clasi-
ca se incorporan los mecanismos ya expuestos de whodunit y contrarreloj, que son
juegos en si mismos. El whodunit es un desafio al espectador en forma de pregunta:
¢adivinarés quién es el culpable antes de que te lo diga el desenlace? La contrarreloj
es el mecanismo que impone el limite temporal esencial en la mayoria de juegos.
A la apuesta principal sobre los objetivos se suman estas estratagemas propias de
todos los géneros y todas las épocas. El concepto de juego esta tan enraizado en el
clasicismo que se puede establecer que no son clésicas las estructuras que no lo con-
tienen.

» Estructura clésica convencional.
¢ Estructura clasica méas whodunit.
« Estructura clasica mas contrarreloj global o por partes.

El dibujo emotivo del guidn clasico

A pesar de que nada estd mas alejado de las matematicas que el lenguaje de las emo-
ciones, se podria abordar teéricamente el guion en tres actos —segun los principios
de emocion creciente, busqueda de contraste y la tendencia a estructurarse en tres
grandes momentos que esta en la esencia del clasicismo— desde la siguiente posibi-
lidad: cada uno de los tres actos contendria tres grandes momentos o puntas climati-
cas: en el inicio, la mitad y el final de cada acto. Ello daria un dibujo de nueve puntas
climaticas, tres para el planteamiento, tres para el nudo y tres para el desenlace La
realidad dice que raramente se produce este tipo de esquema légico, mas alla de films
de muy larga duracion, como Titanic (1997), con guién y direccién de James Cameton,
que dura tres horas y quince minutos y consta de prélogo, acto I, acto U. acto Illy epi-
logo, todas las partes con las tres puntas climaticas citadas. Mas comun en films de
90, 100 o 120 minutos suele ser que el dibujo emotivo se limite como méaximo a arete
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grandes momentos climaticos: el inicio y el final del primer acto; el inicio, la mitad y el
final del segundo; y el inicio y el final del tercero.

El peso especifico de los diferentes climax ha de ir de menos a méas. Como es 16-
gico, el gran espectéculo, de accién o de emocién, o las dos cosas a la vez, se reserva
para el final. En Casablanca, el climax final son en realidad dos climax seguidos: pri-
mero uno de tipo emotivo, con la despedida entre Rick e Usa en el aeropuerto, y a con-
tinuacioén otro de accion, con Rick disparando al malvado aleman Strasser.

>» Funcion de los siete principales bloques climaticos

Cada uno de los momentos climaticos tiene una funcién diferente sobre el espectador:
algunos estan mas ligados al espectaculo, otros a partes mas informativas, didacticas
o de creacién de empatia. En todos tiene que haber presencia y protagonismo del per-
sonaje principal con la excepcion del arranque inicial, donde el protagonista puede es-
tar ausente precisamente para crear expectativa sobre él.

1. Climax del inicio del primer acto
r .
La intencion es la de impactar, fascinar, introducir el género y las caracteris-
ticas visuales del film, tal como sucede en el inicio del film fantastico y de ac-
cion Matnx {The Matnx, 1999), de los hermanos Wachovski, con montaje de
Zack Staenberg, donde incluso se presenta ya en la primera secuencia el re-
curso innovador en ficcion del bullet time, trucaje que permite avanzar en el
espacio sobre un tiempo aparentemente detenido. O en el thriller romantico
Vértigo (1958), de Alired Hitchcock con guion de Alex Coppel y Samuel Taylor
sobre una historia de Pierre Boileau y Thomas Narcejac con montaje de George
Tomasini en el que se plantea en los primeros minutos en una secuencia de
persecucion y muerte accidental el origen de uno de los problemas principales
del protagonista, el vértigo (e introduciendo otro recurso, el track zoom, com-
binacion de travelhng y zoom que puede ofrecer cierta sensacion de mareo).
En géneros televisivos (senes, sitcoms, noticiarios, documentales, programas
de entretenimiento), la intencién del climax inicial es la de presentar un gran
enigma o una gran promesa para fidelizar al pablico La mayoria de series po-
liciacas ICSJ. El mentalista. El comisario Montalbano) acostumbran a empezar
cor» un a&esmato que habra de resolverse Este primer blogue de gran intensi-
dad pretende crear expectativas de cara al espectador sobre el placer que ob-
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tendra del visionado. Un buen arranque es esencial en cualquier espectaculo
audiovisual.

En films de accion y aventuras el climax Inicial es un mecanismo casi normativo, tal
como se puede ver en cualquier film de James Bond o en todos los de la saga de In-
diana Jones.

Dréacula de Bram Stoker (Bram Stoker's Dracula, 1992), que dirige Francis Ford Cop-
pola, con guién de Jim V. Hart y John Patrick Veitch segun la novela de Bram Stoker,
y con montaje de Anne Goursaud, Glen Scantlebury y Nicholas C Smith, se iniciacon
una secuencia de cinco minutos, un prélogo, de gran efecto visual y acentuado dra-
matismo, que explica la rebelién del protagonista, Dracula, contra Dios, por haber
permitido que muriera la mujer que amaba mientras combatia contra los infieles.

El Club de la lucha (Fight Club, 1999), que dirige David Fincher, con guién de Jim
Ubis sobre la novela de Chuck Palahniuk, y montaje de James Haygood, comienza con
uno de los protagonistas a punto de hacer volar un montén de rascacielos, entre ellos
el edificio en el que se encuentra junto al otro personaje protagonista; la narracion se
interrumpe, comienza un flash-back explicando como se ha llegado a esta situacion
y no se recupera la continuidad con la secuencia inicial hasta el climax finaL

Hable con ella (2002), escrita y dirigida por Pedro Almodévar, con montaje de José
Salcedo, se abre con una obra de danza-teatro de Pina Bausch, Cafe Muller, en la que
se condensa el drama que viviran los dos protagonistas, Benigno y Marco, especta-
dores en la sala La narracion se cierra también en el teatro, con otra obra de Pina
Bausch que simboliza la esperanza de futuro de Marcoy la mujer de la que se ha ena-
morado.

En Salvan al soldado Byan (Saving private Ryan, 1998), dirigido por Steven Spiel-
berg, con guién de Robert Rodat y montaje de Michael Kahn, el climax inicial con el
desembarco de las tropas americanas en las playas de Normandia es tan brillante

y extenso (23 minutos) que hasta puede crear una expectativa demasiado alta sobre
el resto de la narracion.

2. Climax del final del primer acto

La intencidn es la de subrayar el objetivo por el que luchara el protagonista, ex-
plicar sobre qué versara la aventura de la narracién, generar el enigma que no
se respondera hasta el final. Este climax en la culminacion del primer acto pre-
tende también crear expectativas sobre el resto del film, pero a diferencia del
inicio, ahora se informa exactamente del conflicto, cudles seran las pautas en
juego, quiénes los personajes y cudles las tramas El estilo audiovisual del film
estd también definido en este punto, el espectador sabe cuales son las regias
y en qué consistiré el resto del film.
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El Club de la lucha (Fight Club, 1999)

Guion de Jim Uhls sobre la novela de Chuck Palahniuk

Direcci6én de David Fincher

Montaje de James Haygood
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En Casablanca (1942) de Michael Curtiz, con guién de Juiiusy Philip Epstein y Howard
Koch y montaje de Owen Marks, lisa escucha la cancién que evoca un pasado en 81
que se enamord y reencuentra acto seguido a su antiguo amante, Rick. El espectador
entiende que Rick e Usa lucharan para recuperar el amor perdido

En La semilla del diablo (Rosemarys baby. 1968), dirigido por Roman Polansky,
con guién del mismo Polanski adaptado de la novela de Ira Levin y montaje de Sam
O'Steen. Rosemary es drogada por su marido y el demonio la copula

En Million dollar baby (2004), que dirige Clint Eastwood, con guién de Paul Haggis
y montaje de Joel Cox, la protagonista, la joven Maggie, que quiete set campeona del
mundo de boxeo, consigue que la entrene el veterano entrenador Frankie. En realidad,
el objetivo profundo y quiza inconsciente del personaje es el de buscar un padre y,
gracias a la practica del boxeo, logra que el hombre que ha escogido empiece a ha-
cerle caso.

En Hierro 3 (Bin-jip, 2004), con guién, direccién y montaje de Kim KI-Duc, el va-
gabundo protagonista propina una paliza al personaje del mando maltratador y rapta
a su esposa, de la que se ha enamorado

3. Climax del inicio del segundo acto

El blogue de objeciones crecientes que es el segundo acto, el mas largo del film,
puede necesitar un primer gran impulso climéatico similar —pero, en general,
menor en intensidad— que el del arranque de la narracién. De hecho, es como
si la pelicula auténtica comenzara en el segundo acto, cuando el espectador ya
conoce el objetivo principal del protagonista En buena parte es el segundo ini-
cio del film. En numerosos largometrajes clasicos puede no presentarse este climax
del inicio del segundo acto.

En Casablanca (1942) este bloque climético del inicio del segundo acto se correspon-
de con el flash-back que explica el pasado de los protagonistas en Paris, su enamora-
miento y después su enigmatica separacion a causa del hecho de que ella no acude
alacita en la estacion de tren

En La guerra de las galaxias (Star wars, 1977), con guién y direccion de George
Lucas y montaje de Paul Hirsch, Marcia Lucas y Richard Chew. el protagonista Luke
Skywalker en el inicio de su viaje de rescate de la princesa encuentra a su principal
aliado, Han Solo, en la cantina, y poco después empieza un blogue de accién con la
lucha contra el imperio y la huida a través del hiperespacio.

En El Club de la lucha (Fight Club. 1999), se inicia el bloque de peleas que confi-

gurara todo el segundo acto cuando Tyler Durden pide al Narrador que le golpee en
la cara.
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4. Climax de la mitad del segundo acto

El segundo acto puede ser el mas dificil de elaborar para el guionista porque,

en el peor de los casos, el desarrollo no es sino un listado de obstaculos cada vez

mayores que ponen a prueba al personaje protagonista. El riesgo de rutina o

aburrimiento que puede experimentar el espectador tiene que ser neutralizado
por este climax central que pretende subir la temperatura emotiva a través de
algun giro inesperado, un golpe de efecto inolvidable, una secuencia de gran
espectaculo o bien ofreciendo alguna de las expectativas prometidas en el pri-
mer acto. Diversos films de larga duracion (Lo que el viento se llevé, Lawrence de
Arabia, 2001 Una odisea del espacio’) contienen —o contenian en su momento—
un intermedio que interrumpe la proyeccion en un punto que coincide con el
climax de mitad del segundo acto o un instante immediatamente posterior. Son
también numerosas las narraciones que dividen la historia en dos grandes blo-
ques. partiendo en cierta manera el film por la mitad (Psicosis de Alfred Hitchcock,
Andrei Rublev de Andrei Tarkovsky, Elisa K de Judith Colell y Jordi Cadena).

En V&rtigo (1958). que dirige Alfred Hitchcock, con guion de Samuel Taylor y Alee
Coppel segln la novela de Pierre Boileau y Thomas Narcejac, y montaje de George
Tomastnr. este climax de mitad de segundo acto muestra la muerte aparente de la
protagonista de! film, Madeleme Elster, que se precipita desde lo alto de un campana-
no ante la mirada impotente de Scottie, el hombre que la ama, afectado de un ataque
de vértigo; a partir de este punto el film en cierta manera inicia su segunda parte.

La batalla de Shrewsbury en Campanadas a medianoche (Chimes at midnight,
1965), con guidn y direccion de Orson Welles y montaje de Fritz Miller y Elena Jau-
mandreu, una secuencia de siete minutos de gran influencia en el cine de accién que
culmina con el duelo de espadas entre el principe Hal y el caballero Percy, esté situa-
da er. la mitad de! film.

Elgraduado (The graduate, 1967) de Mike Nichols, con guién de Calder Willingham
y Buck Henry sobre la novela de Charles Webb y montaje de Sam O'Steen, es un film
cuyo guioén esté dividido en dos partes de idéntica duracién: en la primera mitad la
relacién del joven Ben con la sefiora Robmson y en la segunda la de Ben con Elaine,
la tu$e de ja sefiora Robmson

A menudo este climax se puede presentar en forma de giro, cambiando radical-
mente el curso de ios acontecimientos, como sucede en El tercer hombre (The third
man. 19431, que dirige Caro! Reed. con guién de Graham Greene, con la inesperada
aparicion de Harry Lime, supuestamente muerto

Er, El aol del membrillo (1992) de Victor Erice, documenta! que sigue la elabora-
cion de un cuadro que Antonio Lépez realiza sobre el motivo de un membrillo, en la
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mitad del film a causa del cambio de la luz del otofio sobre el &rbol y de una lluvia
torrencial el pintor decide abandonar el cuadro.

El climax de segundo acto puede ser también un momento culminante que suba
la temperatura erdtica de la sala.

Por ejemplo, la escena de sexo entre los jévenes protagonistas, Jack y Rose, de Titanio
(1997) de James Cameron.

O la escena de sexo del chico y la chica de Hierro 3 (2004), que se produce des-
pués de que el protagonista haya provocado la muerte de una joven.

En el punto medio de Hable con ella (2002), escrita y dirigida por Pedro Almodé-
var, con montaje de José Salcedo, el protagonista, el enfermero Benigno, explica a
Alicia, la chica en coma, una pelicula que ha visto. El amante menguante (en blanco
y negro y muda), que simboliza o prefigura el coito del mismo Benigno con Alicia, es-
cena fundamenta] del film

En algunos thrillers puede darse una secuencia de accion espectacular en la
mitad del segundo acto, que suele ser de las mas importantes del film.

Es el caso de Bullit (1968), de Peter Yates, con la carrera de coches por las caites de
San Francisco, y de The french connection (1971), de William Fnedkm, con la perse-
cucién en coche del convoy del metro en el que escapa el malvado.

En algunos films de factura visual notablemente experimental como Pi. Fe en
el caos (Pi, 1998) de Darren Aronovsky, con guion de Aronovsky, Sean Gullette
y Eric Watson y montaje de Oren Sarch se puede percibir la estructura clasica
gracias, entre otras cosas, a la relevancia del climax de la mitad del film. En
este caso el tercer ataque de dolor de cabeza, el mas grave, que sufre el prota-
gonista. y a partir del cual el argumento efectda un giro hacia un tormento mas

externo, con persecuciones y torturas, y la transformacion final del personate
central.

Climax del final del segundo acto

El climax que cierra la fase de desarrollo es un bloque de crisis en el que el pro-
tagonista esta mas lejos que nunca de sus objetivos; tiene fundamentalmente
una funcion de creacion de empatia con el espectador. El personaje ha lucha-
do obsesivamente por su objetivo convirtiéndose en un superhombre venciendo



GUION, DIRECCION Y MONTAJE

obstaculos, uno tras otro, pero llega un momento en que no puede mas y parece
que abandona (es el denominado lowest point o punto mas bajo del protagonis-
ta). Puede ser que sus amigos desaparezcan, dejandolo solo ante el peligro, como
le sucede al joven Luke Skywalker cuando su mentor Obi Wan Kenobi muere a
manos de Darth Vader en La guerra de las galaxias (Star Wars, 1977). A veces
no es que parezca que el personaje abandona sino que efectivamente lo hace,
pero mas adelante, en el tercer acto, rectifica, como es el caso del cowboy Ethan
en Centauros del desierto (The searchers, 1957), que durante afios sigue la pista
de su sobrina secuestrada por los indios, a quienes odia, hasta que la encuen-
tra, pero convertida en una india, y entonces renuncia a salvarla. Es un instante
de enfermedad psiquica o fisica, o las dos cosas, que permite que el espectador
se identifique con el personaje. Si no existiera este bloque de caida, la historia
resultaria menos cercana al espectador. Incluso un personaje de extrema ener-
gia y conviccion respecto a su misién como Jesucristo flaquea en el huerto de
los olivos y es traicionado después por uno de sus mejores amigos, tal como se
puede ver, entre otros films, en El evangelio segiin san Mateo (Il vangelo secon-
do Matteo, 1964) de Pasolmi. En Toystory (1996), que dirige John Lasseter, con
guién de Joss Whedon, Andrew Stanton, Joel Cohén y Alee Sokolov, con mon-
taje de Robert Gordon y Lee Unknch, el protagonista* el animoso y optimista
cowboy Woody, lider del colectivo de juguetes, vive un episodio de crisis al final
del segundo acto, en casa del nifio torturador, en el que llora y pide que se ol-
viden de él. Es en este momento de crisis cuando el espectador se identifica
mas con el personaje principal Quiza en algun periodo histérico no existia en
las narraciones este punto de inflexion que en el audiovisual configura el final
del segundo acto, de hecho, diversos films no lo contemplan, ya que estan es-
tructurados en dos actos: un personaje se marca un objetivo, luchay lo consigue,
sin bloque de crisis. Pero la necesidad de creaciéon de empatia para buscar la
identificacion y caminar al lado del personaje en el bloque tercero, el de la trans-
formacion, debié de originar este poderoso mecanismo narrativo. Debe recor-
darse que en las tragedias se invierte el signo de la fortuna respecto del prota-
gonista si el film acaba mal, el final del segundo acto es de signo positivo para
el protagonista Asi sucede en el musical West Side story (1961), dirigido por Ro-
bert Wise y Jerome Robbins a partir del guién de Ernest Lehman segun el ar-
gumento de Borneo y Julieta de William Shakespeare, con montaje de Thomas
Staniord, en el que al final del segundo acto los dos protagonistas se disponen

a huir juntos.
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Otros films con climax de final de segundo acto feliz y final de tercer acto funesto:

En el melodrama Ana (Arma, 1951) de Alberto Lattuada, con guién de Dino Risi
Giuseppe Berto, Ivo Perilli, Franco Brusati y Rodolfo Sonego y montaje de Gabriela
Varriale, lamonja Ana recuerda su pasado de bailarinay cantante en los clubs noc-
turnos cuando un hombre al que habia conocido, Andrea, ingresa enfermo en el
hospital; en el final del segundo acto, Anay Andrea estan a punto de contraer ma-
trimonio, pero en el tercer acto Andrea asesina al antiguo amante de Anay se hara
imposible el amor entre ellos.

En el film fantéstico-g6tico Frankenstein de Mary Shelley (Mary Shelley s Franken-
stein, 1994), que dirige Kenneth Branagh, con guién de Steph Lady y Frank Darabont,
y montaje de Andrew Marcus, en el final del segundo acto Victor Frankenstein se
casa feliz con su prometida Elizabeth, pero en el tercer acto tanto Elizabeth como
el mismo Victor mueren a manos del monstruo.

Otros films con climax de segundo acto funesto y final de tercer acto feliz

En el final de segundo acto de La semilla del diablo (Rosemary's baby 1968), la fra-
gil Rosemary. a punto de dar a luz. es traicionada por la Gnica persona en la que
confiaba, el doctor Hill, y entregada a sus malvados vecinos; después escapa pero
es de nuevo capturada; en el final del tercer acto Rosemary aceptaré ser la madre
de su bebé demoniaco.

En El Club de la lucha (Fight Club, 1999), el Narrador se enfrenta a "R/ler Durdeny
sufren los dos un grave accidente de coche; en el desenlace el Narrador y la chica.
Maria, acaban juntos

En Hierro 3 (2004) el vagabundo protagonista pierde a la chica a la que amay que
habia secuestrado, es detenido por la policiay es torturado por el marido; en el final
del tercer acto los tres —vagabundo, esposa y marido— conviven pacificamente
En Million dollar baby (2004), Maggie, a punto de ganar el campeonato de boxeo
es fatalmente herida por su contrincante en una accién totalmente antideportiva:
en el tercer acto Maggie encuentra en Frankie al padre que estaba buscando, que
la ayuda a morir en un acto de amor.

En el film de espias El topo (Tinker. taylor, soldier, spy, 2011), de Thomas Alfredson.
el protagonista, Smiley, sufre por la infidelidad de su esposa y pasa por el momento
mas bajo en su investigacion al ser humillado su colaborador principal, en el desen-
lace Smiley descubre la verdad y es nombrado jefe de la ctpula de espionaje

6. Climax del inicio del tercer acto

Solo se presenta en el caso de terceros actos suficientemente largos como para
que haya una buena distancia temporal desde este arranque del ultimo tramo
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hasta el gran acontecimiento final, es decir, que a menudo puede no existir en
numerosos films clasicos, ya que muchos dellos tienen desenlaces breves La
funcién primordial es la de crear expectativas para el climax final, con alguna
revelacion, sorpresa, a veces algun giro inesperado que lleve las cosas mas al
limite, para que vuelvan a girar o sorprender al final.

En Casablanca (1942) se produce al inicio del tercer acto la esperada reconciliacion
entre Rick e Usa, pero todavia falta el gesto generoso de Rick, que unas secuencias
maés tarde, en el climax final en el aeropuerto, pide a Usa que se marche con su marido.

En El Club de la lucha (Fight Club, 1999), al inicio del tercer acto se produce la re-
velacion fundamental del film: Tyler Durden y el Narrador son la misma persona, con
lo que se da paso al enfrentamiento del uno contra el otro que configura, mas tarde,
el climax final

En Million dollar baby (2004), se inicia en el tercer acto un film de hospitales en
la que habia sido hasta el momento una pelicula de boxeo Maggie, que ha estado a
punto de ganar el campeonato, se despierta como tetrapléjica

7. Climax del final del tercer acto

La intencion es la de fascinar al espectador con un gran espectaculo, satisfacer
sus deseos con las mejores secuencias del film, las que se han estado esperando
desde el climax del primer acto o incluso desde el mismo inicio de la pelicula,
Lo mejor de todo tiene que estar en el final, porque es en el final donde se satis-
facen las pulsiones mas largamente acariciadas: conocer la verdad respondien-
do todos los enigmas planteados, hacer justicia, entender los mensajes de la
narracién, acompafar al protagonista en su transformacion o adaptacién, cerrar
el visionado con el animo emocionalmente mejorado. El mensaje del film —y la
filosofia que lo conforma— queda establecido en el desenlace del climax final.
En algunas tragedias, el protagonista muere por negarse a la transformacion.
Es el caso de numerosos personajes rebeldes, que no se adaptan, como Billy el
Nifio en el western crepuscular Pat Garrett y Billy el Nifio (Pat Ganett and Billy
the Kid, 1973), que dirige Sam Peckinpah, con guién de Rudolf Wurlitzer, o mue-
ren también por haber cometido algun tipo de error contra los cédigos morales,
como Otelo en el film del mismo nombre, Otelo (Othello, 1952), dirigido por Or-
son Welles a partir de la obra de Shakespeare

El climax final de ja ejecucién de Jesucristo en la cruz no renuncia a la espectacula-
ndad, con el grito del personaje y acto seguido la tormenta (en la versién de Pasolim
es un terremoto)
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En Titanio (1997) el climax de accién Anal, el naufragio, es un cimulo de secuen-
cias cada vez mas espectaculares

En Hierro 3 (2004), el vagabundo protagonista consigue hacerse invisible a ojos
del marido y convivir con la mujer que ama y también con el marido, que deja de ser

un maltratador.

En Million dollar baby (2004), el entrenador Frankle ayuda a morir a la tetrapléjica
Maggie en un acto de amor en el que los dos personajes se reconocen como el padre
que ella habria deseado y como la hija que él habria querido.

Los siete climax en El apartamento, de Billy Wilder

El film El apartamento (The apartment, 1960), que dirige Billy Wilder, con guién de
I. A. L Diamond y del propio director, y montaje de Daniel Mandell, es uno de los mas
estudiados dentro del grupo de guiones modelo paradigmaticos de este guionista y
director vienés Los siete climax citados (inicio del film, final del primer acto, inicio del
segundo acto, mitad del segundo acto, final del segundo acto, inicio del tercer acto, fi-
nal del tercer acto) estan distribuidos en El apartamento de la manera siguiente:

Story line Baxter, un oscuro oficinista que progresa gracias a dejar su apartamento a sus
superiores para sus aventuras amorosas, se enamora de la bella ascensorista Fran Kubelik,
que sale secretamente con el director de la empresa, Sheldrake. Después de evitar la muerte
de Kubelik en un intento de suicidio, Baxter consigue, renunciando a sus nuevos pnvilegios
profesionales, que la chica termine a su lado.

1. Climax del inicio del primer acto: Baxter deja su apartamento a sus superiores
y acaba por pasar la noche a la intemperie (minuto 1 a 15). El arranque deja cla-
ro uno de los motivos principales de la narracion y marca el registro agridulce

2 Climax del final de primer acto: Baxter se atreve a invitar a la ascensorista Kube-
lik a una velada de teatro musical, pero ella no asiste a la cita porque pasa la
noche con Sheldrake, el director de la empresa. Baxter espera inatilmente en
la puerta del teatro (minutos 31 a 40).

3. Climax del inicio del segundo acto: durante una fiesta en la oficina, la ascen-
sorista Kubelik es humillada por la secretaria de Sheldrake, que le dice que ella
no es sino una mas en la lista de conquistas. Baxter invita a salir a Kubelik, pero
a través de un objeto que ha pasado por su apartamento (un espejo roto), se da
cuenta de que es ella la que sale con Sheldrake. Tanto Kubelik como Baxter es-
tan destrozados (minutos 43 a 50).



El apartamento (The apartment, 1960)

Guion de I. A. L. Diamond y Billy Wilder
Direccidn de Billy Wilder

Montaje de Daniel Mandell

2. Climax del final
del primer acto

Baxter invita a Kubelik al teatro,
pero ella no asiste porque esta
citada con el director. Baxter la
espera en vano (minutos 31 a 40).
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. Climax de la mitad

del segundo acto

Kubelik intenta suicidarse
en el apartamento de Baxter, pero
este lo impide (minutos 59 a 72).
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7. Climax del final del tercer acto

Kubelik se entera de que Baxter ha
renunciado a su puesto. Corre al
apartamento, donde le dice a
Kubelik que la ama, y ella se queda
a su lado (minutos 118 a 120).

6. Climax del inicio del tercer acto

Baxter se niega a prestar el apartamento
al director y se despide él mismo
de la empresa (minutos 112 a 115).
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1. Climax del inicio del primer acto 3. Climax del inicio del segundo acto
Baxter presta su apartamento a sus Kubelik es humillada por la secretaria del
superiores y acaba pasando la noche director. Baxter se entera de que Kubelik
a la intemperie (minuto 1 a 15) es la amante de su jefe. Tanto ella como

6l estan destrozados (minutos 43 a 50)

Story line

Baxwer, un oficinista que progresa gracias a que presta su apartamento a superiores para sus
BVerlulas amorosas, pe enamora de la ascensorista Kubelik, que sale con el director de la empresa

g ivilegios prolesionales, Baxie gonsigue que Kubselik termine a au lado.

5. Climax del final del segundo acto

Baxter y Kubelik han conseguido,
aparentemente, lo que querian: ella
vive con el director y él ha ascendido.
Pero en realidad son infelices

(minutos 106 a 111)
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4. Climax de la mitad del segundo acto: Kubelik intenta suicidarse pero Baxter lo
puede impedir gracias su vecino médico, gue aplica a la chica una terapia radi-
cal de reanimacién (minutos 59 a 72).

5. Climax del final del segundo acto: Baxter pretende decirle a su jefe Sheldrake
que cuidara a Kubelik porque estd enamorado de ella, pero Sheldrake se avanza
a la propuesta diciéndole que se va a vivir con Kubelik, y a cambio le asciende
de nuevo. Baxter y Kubelik se reencuentran: aparentemente todo les va bien, ella
ha conseguido irse a vivir con el hombre que queria y él ha ascendido hasta
convertirse en uno de los ejecutivos con nombre en el organigrama. Se despiden
(minutos 106 a 111).

6. Climax del inicio del tercer acto: Baxter no quiere dejar mas el apartamento a
Sheldrake y se despide él mismo del trabajo (minutos 112 a 115).

7. Climax del final del tercer acto: Kubelik se entera de que Baxter ha renunciado
a sus privilegios profesionales. Corre hasta el apartamento, donde Baxter le con-
fiesa que esta profundamente enamorado della y Kubelik acaba a su lado (minu-
tos 118 a 120).

El apartamento es un film relativamente sencillo de analizar porque el director fun-
de a negro o bien encadena al final de cada uno de los momentos mas relevantes Cabe
destacar que, en un film de 120 minutos, el primer acto dura 50 minutos, el segundo 61
y el tercero solo 9 minutos (el primer acto es demasiado largo y el tercero demasiado
breve seguin los canones académicos, precisamente en el film canénico por excelen-
cia). En el breve tercer acto, Baxter se dignifica —es decir, se transforma— al renun-
ciar a sus privilegios, enfrentarse a su jefe y autodespedirse del trabajo. El premio es
el amor de la mujer que ama, Kubelik, que también se ha transformado al renunciar
definitivamente a Sheldrake. Film moral, en el que los perdedores acaban obteniendo
lo que buscan, el amor.

» El dibujo del telefilm y el de la serie

En el formato del largometraje para television denominado tv-movie o tefedlm. la idea
es la de mantener el interés a través de bloques temporales mas breves que en la es-
tructura del guién cinematografico, a causa de la naturaleza del espectaculo televisivo,
donde la concentracion del espectador no suele ser tan alta, asi, en el telefilm se puede
hablar de bloques climaticos cada diez o doce minutos ique pueden estar en relacion
con las interrupciones publicitarias). La televisién americana suele estructurar las
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tv-movies a partir de guiones en siete actos, que son en realidad una subdivisién del
guiodn clasico El acto | del telefilm acostumbra a coincidir con el que seria el acto | o
planteamiento del guion cinematogréafico, con la presentacion de personajes, las tra-
mas y el objetivo principal del protagonista Los actos Il ai VI del telefilm coincidirian
con el acto Il o desarrollo del guién clasico de cine. El acto VII del telefilm vendria a ser
el acto HI o desenlace del guidn clésico. La idea del largometraje realizado para ser emi-
tido por television es la de plantear la historia con la maxima rapidez, entrar lo antes
posible en el desarrollo, que es la parte mas extensa, y cerrar también en poco tiempo.
El episodio de la serie clasica americana que arranca en los afios cincuenta con
titulos como La ley del revélver (Gunsmoke, 1955-1975), Perry Masén (1957-1966) o Bo-
nanza (1959-1973) se caracteriza por una estructura en cuatro actos de unas duraciones
también en torno de los 10-12 minutos cada uno, lo que da una extension global que
va de 40-42 minutos hasta 50 Este episodio clasico, vigente hasta el presente, acos-
(tumbra a contener tres fundidos a negro, que dan entrada a publicidad en la emision
original, y que marcan la geografia de los cuatro actos, correspondiéndose el acto |
i con el planteamiento, el 11y el 11l con el desarrollo y el IV con el climax y desenlace

Asi se puede ver en multitud de series como Expediente X (1993-2002), Ally McBeal
(1997-2002), C.S 1. (CSI: Crime Scene Investigaron, 2000-), House (2004-2012) o Break-
ing Bad (2008-2013). Episodios méas breves de media hora de emisién (y 20-21 minutos
de tiempo real), los de muchas sitcoms como Friends (1994-2004), Big Bang Theory (The
Big Bang Theory, 2007-) o series de dibujos animados como Los Simpson (1989-), sue-
len tener dos fundidos a negro que marcan tres actos de 7 minutos cada uno.

La filosofia de la sene de television y del telefilm es la de la lucha contra la presumi-
ble baja atencién del espectador, lo que implica cargar el argumento de enigmasy gi-
ros climaticos que mantengan permanentemente su atencion hasta el final. Los meca-
nismos cléasicos se acentlian hasta el limite en la television.

» Inicio, medio y final

Simplificada al méximo, en la estructura clasica se pueden considerar tres grandes
momentos principales: inicio, medio y final. Probablemente este esquema natural es ei
origen de la estructura en tres actos. Los dibujos emotivos de la mayoria de films cla-
sicos, vistos a distancia y sin entrar en detalles, contienen este esquema en tres pun-
tas. Incluso films voluntariamente experimentales, como Un perro andaluz (Un obren
andalou, 1929) de Luis Bufiuel, en el que el director y su coguiorusta Salvador Dali re-
chazan el hecho de que haya una historia narrable, contienen este esquema: un gran
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Enjaulada (Caged, 2001)

CSI Las Vegas

Serie creada por Anthony E. Zuiker y Anne Donahue
Episodio 7 de la sequnda temporada

Guion de Elizabeth Devine y Carol Mendelsohn
Direccién de Richard ]. Lewis

Montaje de Alec Smight
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Trama 1 (15 minutos)
Trama secundaria
Whodunit de un paso

Un todoterreno conducido por una
mujer, Meagan, es arrollado por

un tren. Parece un accidente pero
la investigacién establece que,

a causa de una discusioén previa,
un individuo colérico, el sefor Croft,
empujé con su auto el todoterreno
de Meagan hasta conseguir que
colisionara con el tren.

Trama 2 (26 minutos)
Trama principal
Whodunit de tres pasos

Una restauradora de libros,
Verdnica, muere en extranas
circunstancias. La investigacion

se dirige primero a su companero
de trabajo autista, Aaron,
enamorado de ella. Luego al director
de la empresa, el senor Hunter,

que mantenia una relacién con
Vardnica, Finalmente, las pruebas
de laboratorio demuestran que
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momento al inicio (un hombre secciona el ojo de una mujer), otro en el punto medio (in-
tento de violacion de una mujer, hormigas en una mano) y otro al final (los amantes son
asesinados).

v
‘La base: la microestructura de la secuencia

La semilla del entramado de cualquier narracion audiovisual es la microestructura de
una secuencia, formada por las siguientes partes:

planteamiento - desarrollo - climax - anticlimax

Esta base ldgica, en la que el interés va siempre de menos a mas, puede cenarse
en si misma en narraciones muy breves, como un spot publicitario, o bien repetirse las
veces que sean necesarias hasta configurar una narracion de vanas horas. En un spot
publicitario convencional, la microestructura suele ser clara: un personaje tiene un pro-
blema y el producto que se anuncia lo soluciona conduciendo el personaje a la felicidad
(se da por tanto la condicion de la transformacion del personaje). El conflicto, en el plan-
teamiento de la microestructura, actia como gancho de interés y como generador de
un objetivo; la blisqueda de solucién forma parte del desarrollo, y la solucién en si, el
climax, la parte més brillante de la narracién, cambia el estado de 4nimo del persona-
je desde la preocupacion hasta la felicidad. En el final, desenlace o anticlimax, el per-
sonaje goza por el objetivo logrado.

Es mejor referirse a «secuencia», que es una unidad narrativa, que a «escena», uni-
dad espacial. Una microestructura de «planteamiento - desarrollo - climax - anticlf-
max» puede producirse en un Unico espacio o bien en diversos escenarios. La secuen-
cia de la sorpresiva aparicién de Harry Lime, el personaje a quien todos creen muerto,
a su amigo Holly Martins en el climax de la mitad del segundo acto del largometraje
El tercer hombre (The third man, 1948), que dirige Carol Reed, con guién de Graham
Greene y montaje de Oswald Hafenrichter, sucede en un calle y una plaza de Viena
durante la noche.

Es una de las secuencias fundamentales del film ya que cambia el curso de la narracion. El
escritor americano de novelas baratas Holly Martins se ha enamorado de la que habia sido la
prometida de su amigo muerto. Anna Schmidt, y le declara su amor, pero ella eonunua fiel ai
recuerdo del hombre que habia amado A parta de este momento se nucia la secuencia, de
dos minutos y medio de duracion. En el planteamiento, Holly, derrotado y malhumorado por
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Precedentes Secuencia

En la Viena de posguerra, el escritor americano Cuando Holly camina de noche por las calles de Viena, un gato le llama la
Holly Marting sabe que su amigo Harry, a quien atencion. Holly distingue unos pies detras del animal Cree que es un espia
cree muerlo, ha realizado acciones criminales En realidad se trata de su amigo Harry Lime, vivo, que sonrie burlonamente.
Holly se enamora de Anna Schmidt, la novia de su Holly se acerca a él, peto Harry huye. Le persigue corriendo hasta una plaza,
armigo, peto ella e 1echaza peto el personaje ha desaparecido sin dejar rastro,
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la negativa de Anua, camina por las calles solitarias de la ciudad de Viena, en la noche, y ve
[os pies de alguien en un portal cercano, |unto a un gato En al desarrollo. Holly empieza a
gritar a quien cree un espia, exigiéndole que se dele ver Los gritos despiertan a una vecina
que. protestando, enciende una luz. Entonces, en el climax, surge de las sombras el rostro de
Harry Lime, que, descubierto por el incrédulo Holly Martina, acaba huyendo Holly se aproxi-
ma a él corriendo pero un automavil se interpone en su camino Lo persigue hasta una plaza
pero Harry Lime ha desaparecido En el anticlimax, Holly. que ya ha desistido de encontrar a
su amigo, acaba lanzando agua a la figura del angel de una fuente

En numerosas secuencias de violencia en los westerns, la microestructura es rela-
tivamente sencilla de captar, ya que el climax se ubica en el tiroteo, de manera que se
suele dar el proceso de planteamiento con el enigma del qué pasara entre el personaje
protagonista y el antagonista, desarrollo o complicaciones crecientes del personaje en-

frentandose o desafiando verbalmente a uno o a diversos antagonistas, climax co
roteo y muertos, y anticlimax con el protagonista partiendo hacia otro lugar

n ti-

Asi sucede por ejemplo en el duelo entre Billy el Nifio y Alamosa Bill en Pat Oartetty Billy el
Nifio (Pat Garrett and Billy the Kid. 1973) de Sam Peckinpah, con guién de Rudolf Wurlitzer
y montaje de Robert L. Wolfe, Roger Spottiswoode, Richard Halsey, Tony de Zarraga. Garth
Craven y David Berlatsky, una escena de 6 minutos en la que Billy el Nifio en su huida a Méxi-
co. antes del final del segundo acto, se detiene a descansar en casa de unos amigos, la fami-
lia Horrell. Los miembros de la familia estan en pleno almuerzo con un invitado. Alamosa Bill,
un bandolero reconvertido en sheriff que esta buscando precisamente a Billy el Nifio (hasta
aqui el planteamiento). Durante el desarrollo de la secuencia, Billy se afiade al grupo y dialo-
ga con cierta tranquilidad con sus amigos, en especial el sefior Horrell, el padre, y también
con Alamosa Bill, que no oculta su objetivo de capturarle Billy y Alamosa deciden que no hay
mas alternativa que enfrentarse a un duelo, que celebraran en el exterior de la casa En el
duelo —el climax—. en el que los rivales se colocan espalda contra espalda y avanzan diez
pasos, los dos hacen trampa, pero Billy. el mas astuto, derriba a Alamosa de un disparo. En el
anticlimax, Alamosa, herido de muerte, pronuncia sus Ultimas palabras —enriqueciendo
el final de secuencia al afirmar satisfecho que sera recordado por haber sido tiroteado por el
célebre Billy—, y poco después el protagonista continGia su camino hacia México

En las secuencias citadas, se cumple la tendencia general de planificacién que

dice

que en el planteamiento los planos suelen ser generales, abiertos, en el pico emotivo

del climax suelen ser primeros planos, y en el desenlace vuelven a ser generales.

Asi mismo puede verse en la secuencia en la que el replicante Roy asesinaa su creador T/rell.
en el film Blade Runnet (1982), dirigido por Ridley Scott, con guion de Hampton Fancher y
David Peoples sobre la novela de Phihp K. Dick y con montaje de Terry Rawlings y Marsha

» 67
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Nakashima Se trata de una escena de seis minutos en la que. en el planteamiento, Roy ac-
cede a la habitacion privada de Tyrell gracias al creador de robots J. F Sebastian, con quien
Tyrell juega partidas de ajedrez. En el desarrollo, Roy pregunta a su creador, al que llama «pa-
dre», cdmo podria prolongar su vida, ya que esta condenado a vivir solo cuatro afios. El cien-
tifico Tyrell niega una tras otra las opciones que propone Roy. Al darse cuenta de que no hay
esperanza, Roy asesina a Tyrell besandole en los labios y reventandole los ojos (en un climax
de primerisimos primeros planos). En el desenlace, puede verse el biho —animal que sim-

boliza la inteligencia y la muerte— de Tyrell, que lo ha observado todo y a Sebastian, testigo
mudo, que intenta huir de la célera de Roy.

La curva de interés de la microestructura de una secuencia asciende constante-
mente desde el inicio hasta al climax, y desciende al final. Esta unidad minima se va
repitiendo una vez tras otra, indefinidamente, dependiendo de la extensién de la histo-

ria, una vez, diez, veinte, cincuenta, las veces que sean necesarias, hasta que se cierra
la narracion.

>» Similitud entre microestructura y macroestructura

La estructura en tres actos del largometraje clasico o0 macroestructura no es sino una
amplificacion en el tiempo de la microestructura de la secuencia. El planteamiento
- desarrollo - climax - desenlace de la secuencia se proyecta a acto | (planteamien-
to) - acto Il (desarrollo) - acto Il (climax y desenlace) La extension temporal de cada
acto (20, 30, 40, 50 minutos o0 méas) pide que cada uno de estos esté formado nueva
mente por una sucesion de secuencias.

El planteamiento - desarrollo - climax - desenlace se va repitiendo en formatos mas

largos las veces que haga falta. La microestructura de la secuencia, pues, es la base
narrativa de cualquier esquema clasico.

La historia de la narrativa audiovisual es en buena parte la de los relatos que van de
menor a mayor extension, secuencias breves que conforman cortometrajes y que ere
cen hasta jas historias en tres actos de los largometrajes. ¢Habra sido este proceso
en ei audiovisual una repeticion, en pequefio, de la narrativa a lo largo de la historia?
Lo que parece cierto es que —desde los 40 segundos del sketch de El regador regado
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(L'arroseur arrosé, 1896), de los hermanos Lumiére, hasta las 20, 30, 40 o més horas de
las narraciones sefializadas en diversas temporadas de las series de television— hay
toda una evolucién que pasa por saber extender la microestructura de la secuenciaha-
cia los diferentes tipo de films: cortometraje, mediometraje, largometraje, macrolargo-
metraje y relato serializado de duracién abierta indefinida.

En el paso de la secuencia a la estructura en tres actos se pueden encontrar todo
tipo de «eslabones perdidos» intermedios, estructuras que se manifiestan en los pri-
meros films de la historia, que durante los primeros quince afios son cortometrajes,
y que, como no desaparecen, pueden volver a darse en el presente.

La estructura en dos actos es una constante en multitud de narraciones breves: el
planteamiento de una situacién y su consecuente resolucion:

Le locataue diabohque (1909) de Georges Méliés, de siete minutos, es una narracién en dos
actos en el interior de una casa de alquiler un activo personaje —un mago, interpretado por
el mismo Méliés— extrae de su maleta un montén de muebles, también a su familia, dos ni-
fios y la esposa, incluso una criada. En el segundo acto, cuando el personaje no puede pagar
el alquiler, lo guarda todo de nuevo en la maleta, huye y unas explosiones castigan al propie-
tario y a unos policias cuando estos querian penalizar al protagonista

Numerosos largometrajes —Andrei Rublev (1968) de Andrei Tarkovsky. con guion
de Tarkovsky y Andrei Konchalovsky; Tiburén (Jaws, 1975) de Steven Spieiberg, con
guién de Peter Benchley y Cari Gottlieb— mantienen una estructura en dos actos.

La narracion en dos actos mas una coda o un epilogo se repite a menudo en los pri-
meros afios del cine.

Asalto y robo a un tren (The great tram robbery. 1903) de Edwin S Poner, de 12 minutos, esta
estructurado en dos actos: el robo a los pasajeros del tren y el castigo a los ladrones, con una
coda final, un dnico plano del ladrén disparando a camara Mas adelante, los films de robos
suelen presentarse en tres actos (preparacion del robo, el robo, castigo a los ladrones)

Le voyage dans la Lime (1902) de Georges Méliés, de 10 minutos, tiene una estructura en
dos actos y un epilogo: la preparacion del viaje, que culmina con el climax del cafionazoy la
imagen iconica de la nave en el ojo de la Luna: un acto segundo con las aventuras de ios via-
jeros en la Lunay su enfrentamiento con unos selenitas, la capturay la posterior liberacion
y una tercera parte, un muy breve epilogo con la vuelta a la Tierra

Este modelo se contindia dando en numerosos cortometrajes de todos los tiempos

La maison en petits cubs (2008) de Kumo Kato, con guién de Kenya Hirata. es un cortometra-
je de dibujos animados de 12 minutos en dos actos y un epilogo: en el primar acto, un viejo
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solitario que vive en lo alto de una montafia de edificios ctbicos levantados para emerger so-
bre el mar que lo va invadiendo todo, pierde su pipa que cae al agua y se dispone a recupe-
rarla colocandose una escafandra. En el segundo acto, el viejo se sumerge bajo el agua, atra-
vesando los «cubos» que habian sido su hogar, reencontrando objetos que le recuerdan su
pasado, en especial a su mujer; desciende y desciende hasta que encuentra la copa con la
que un dia brindé con ella; en el epilogo, de 30 segundos, el viejo solitario brinda con la copa.

La estructura episodica en crecimiento y gran acontecimiento final es también una
de las opciones méas conocidas desde los primeros afios del cine.

Los huevos de Pascua (Les oeuis de Paques. 1907) de Segundo de Chomon, de tres minutos y
medio, presenta una estructura episédica; una sonriente maga-ninfa va abriendo huevos de
los que salen bailarinas en miniatura de diversos estilos, parejas de bailarines, después gru-
pos cada vez mas numerosos y, como sorpresa final, bebés en tamafio natural.

Este esquema se mantiene en numerosos cortometrajes posteriores;

« Foutaises (1989) de Jean Pierre Jeunet es un cortometraje de siete minutos en el
que un personaje se retrata explicando en microepisodios aquello que le gustay
aquello que no. La parte mas poética, y nocturna, se reserva para el final.

e The hill farm (1989) de Mark Baker, cortometraje de dibujos animados de 17 mi-
nutos, explica la vida cotidiana durante tres dias en una granja de montafia, con
pequefios episodios que tienen como protagonistas los campesinos de la granja,
una familia de turistas y un grupo de crueles cazadores. Una tormenta final aglu-
tina a todos los personajes y hace las funciones de gran acontecimiento climati-

co final.

Guionista literario y guionista visual

La novedad del guién audiovisual respecto de las otras artes de la palabra no es rele-
vante por lo que toca al tratamiento de temas y argumentos dado que estos son simi-
lares a las de las novelas o el teatro En este sentido, el guion forma parte de una an-
tigua tradicion. Pero es también radicalmente nuevo, como factor de sugerencia de las
otras dos disciplinas que lo complementan, la direccién y el montaje, es decir, como
pilar fundamental del edificio cinematogréafico. El lenguaje audiovisual ha demostrado
poseer un extraordinario poder de atraccion y el guién es el fundamento. Un guién sera
eficaz si, por un lado, la historia esta bien tramada y no deja nunca de interesar a lo
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largo de la aventura de los personajes, y si por otro lado es un buen punto de partida
para el director y el montador De ahi que la formacién méas conveniente para un guio-
nista sea la que equilibra los conocimientos literarios con los visuales: literatura en
una balanza y en la otra bellas artes y lenguaje visual y auditivo.

Por lo general, en un guionista, de forma innata o a causa de su formacién, pre-
domina una de las dos tendencias (la literaria o la visual). Con muchas excepciones,
suele predominar la tendencia literaria en el guionista y la visual en el montador. Si
el guionista, el director y el montador son suficientemente conscientes de sus propias
tendencias naturales y se dan cuenta de que el ideal, como cineasta, es el equilibrio,

sabran por dénde han de compensar y hacia dénde tienen que orientar su formacion y
reciclaje.
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Hay muchas maneras de trasladar un guién a iméagenes y sonidos. El clasicismo de
cada época historica pide claridad, simplicidad, armonia y una ciertaeconomia de me-
dios. Puede establecerse que la direccion clasica es la puesta en escena, desde la
méaxima claridad y precision posibles, de aquellas imagenes y sonidos que a cada ins-
tante son mas relevantes para hacer comprensible la narracion.

Esta claridad tiene que existir en el guion. Y en el guidn hay que seguir las normas
que son propias del género al que pertenece la narracion. El director elabora el guion
técnico a partir del guidn literario del guionista. Prepara el rodaje a partir de los recur-
sos del lenguaje audiovisual que le parecen convenientes para explicar audiovisual-
mente la narracién. Nunca dos directores, dentro de los canones clésicos, explicarian
una historia de la misma manera. A pesar de que el sentido com(n sugiera un primer
plano de un personaje para el momento en el que este recibe una emocién importan-
te, 0 un plano general cuando es trata de describir un ambiente, las posibilidades de
puesta en escena, incluso dentro de las normas clésicas, son casi infinitas si se des-
ciende a los detalles. Es por ello que algunos directores clasicos como John Ford. Billy
Wilder o Steven Spielberg tienen estilos propios.

El guionista pone en marcha el lenguaje audiovisual desde el texto literario pero sin
indicaciones de camara; es el director quien decide dénde va un plano secuencia, don-
de un travelling, donde la camara subjetiva. El arsenal de recursos de lenguaje es amplio
y tiende en general a crecer, pero no de forma absoluta porque algunos recursos pasan
de moda y caen en el olvido. El montage, por ejemplo, un tipo de secuencia habitual en
el cine de la etapa llamada clésica (de los afios treinta hasta a finales de los cincuenta),
consistente en una sucesion de planos con diversas capas de imagenes en sobreimpre-
sion que, a menudo con musica de fondo y voz en off, explican didacticamente un viaje
o0 introducen en poco tiempo mucha informacion respecto la accién (como en el inicia
de Casablanca), desaparece progresivamente a partir de los afios sesenta y mas ade-
ég)nte solo se ve en films que homenajean la etapa de los afios treinta a los cincuenta.
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> Montaje de guionista, montaje de director
y montaje de montador

Cuando el montador decide respetar al maximo la estructura que le viene dada desde
el guiodn, siguiendo el ritmo insinuado a través de los didlogos y la descripcion de las
acciones sugeridos en el texto, deberia hablarse de montaje dirigido por el guionista.
Es dificil establecer cuando se puede hablar de este tipo de montaje porque el guién
es una de las herramientas que no trasciende. Y cuando un guién se publica suele to-
mar la forma final del film que se comercializa, casi nunca llega a las manos del usua-
rio un guién de trabajo, de manera que es complicado establecer el arco de desviacion
entre el guién original y el montaje definitivo. De todos modos, es probable que, como
minimo en el caso de aquellos guionistas que inspiran movimientos cinematograficos,
como Cari Mayer con el expresionismo aleméan o bien Cesare Zavattini con el neorrea-
lismo italiano, se tenga que hablar de montaje de guionista.

La ficcion televisiva es uno de los espacios naturales del guionista: telenovelas, se-
nes familiares, sitcoms y sefiales de diversos géneros estan en buena parte dirigidos
desde el guidn

Durante el rodaje, el director y su equipo generan dos tipos de flujo temporal: el que
no se podra rectificar en la sala de montaje, es decir, el basado en los planos secuencia
que recibe el nombre de «montaje interno» (expresion que introduce el tedrico y critico
francés Andro Bazin a partir de una sugerencia hecha por Orson Welles), y el que si se
podra corregir, retocar y recrear, basado en el corte, es decir, realizado pensando en la
fragmentacion, que recibe por oposicién el nombre de «montaje externo».

El montaje interno esta representado por un largometraje que simboliza el limite
de esta tendencia, y que se suele citar como ejemplo, La soga (Rope, 1948), que dirige
Aifred Hochcock, rodada en ocho planos que funcionan como si fuera un Gnico plano
secuencia Pocas veces un montador ha hecho menos en su sala. En la época digi-
tal ha sido posible el largometraje grabado en toma Unica, es decir, sin un solo corte,
per ejemplo el film rodado en el museo de pintura del Hermitage, El arca rusa (Russkiy
Kofrcheg. 2fXr2i de Alexander Sokurov, que consta de un plano secuencia de 90 minu-
tes O Timecode (2000) de Mito Figgis. compuesto por cuatro planos secuencia si-
muhéaneos en pantalla

Ei montaje del montador es el montaje externo, que conoce diferentes épocas de
eepemal énfasis con films de una extrema fragmentacion con planos breves, como el
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cine soviético de los afios veinte, diversas tentativas experimentales de los afios se-
senta, los spots publicitarios o la estética videoclip. Pero el montaje de montador tam-
bién se distingue por la decisién de no cortar.

La concepcién del montaje interno es la de que todo lo relevante esta sucediendo
dentro del encuadre y no es necesario cortar para ir a otro espacio u otro tiempo. En el
caso opuesto, el del montaje externo, la concepcién es la contraria: periédicamente se
producen sucesos interesantes que obligan a abandonar el plano vigente y viajar a un
nuevo espacio. La tendencia natural del montaje interno (Tarkovsky, Jarmusch, Viola)
es la del ritmo lento, y la del montaje externo (Griffith, Peckinpah), la del ritmo réapi-
do. Pero las dos tendencias —montaje interno y externo— coexisten regularmente en
cualquier escena, secuencia o largometraje.

>»> Formas de montaje interno

El plano secuencia puede adoptar diversas vias.

Tomamos un ejemplo extraido de un plano secuencia televisado de uno de los mo-
mentos culminantes de la inauguracion de las Olimpiadas de 1992 en el estadio de
Montjuic de Barcelona: desde el centro del estadio, un arquero lanza una flecha encen-
dida que vuela hasta alcanzar un pebetero, colocado encima del muro mas alto, pro-
vocando el encendido de la llama olimpica. Esta accién se podria fragmentar en un
ntmero indeterminado de planos: el rostro del arquero, la flecha encendida, el pebe-
tero, los brazos tensando el arco, la flecha saliendo despedida, la multitud expectante,
laflecha en el aire, etc. Pero en la retransmisién en directo se escoge, como es ldgico,
un plano secuencia (para ofrecer sensacion de verosimilitud y evitar la impresion de
«puesta en escena») con el arquero en primer término y el pebetero al fondo, y un lige-
ro zoom hacia adelante durante el plano para encuadrar la Ilama encendiéndose en el
pebetero.

A continuacion, enumeraremos las formas de plano secuenciay montaje interno o
de direccion.

La profundidad de campo

Personajes o motivos estan perfectamente enfocados desde primer a Gltimo término,
de manera que se pueden componer diversas acciones dentro del encuadre Es exac-
tamente el ejemplo ya citado: el arquero situado cerca de la camara lania la flecha en-
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rendida hacia el pebetero en ultimo término Todos los motivos estan enfocados vy el
espectador sigue la accion.

La pelicula que da una notable relevancia a la profundidad de campo es Ciudadano Kane (Ci-
tizen Kane, 1941). de Orson Welles, con Gregg Toland de director de fotografia
David Gnffith en The musketeers of Pig AUey (1912), con su director de fotografia habi-

tual. Brlly Brtzer, es de los primeros directores en componer planos sirviéndose de la profun-
didad de campo.

El enfoque retérico

Se habla de este recurso en el capitulo de mecanismos procedentes del engafio de los
sentidos. El enfoque retérico o transfoque consiste en dirigir la mirada de un motivo
enfocado hasta otro que esta desenfocado y que adquiere foco progresivamente mien-
tras el primero pierde definicion. Es un medio més seguro de dirigir la atencién del es-
pectador que el de la profundidad de campo, pero, a la vez, la manipulacién es mas
evidente Siguiendo con el ejemplo anterior, el arquero estaria perfectamente enfocado
al comenzar la accién, mientras que el pebetero estaria desenfocado. Al lanzar la fle-
cha, el arquero perderia foco, ganandolo el pebetero Como ¢n el caso anterior, no ha-
bria hecho falta cortar

La accion o movimiento del personaje

La mirada del personaje o sus acciones conducen la percepcion del espectador. El ar-
quero puede estar a la izquierda del encuadre y el pebetero a la derecha, los dos ele-
mentos a la misma distancia de la cAmara' la accion del arquero lanzando la flecha es
suficiente para conducir la mirada del espectador de izquierda a derecha.

En Muerte en Venecia IMorte a Venezia. 1971), que dirige Luchino Visconti, con guion de Ni-
cct6 Badaiucco y Visconti sobre la novela de Thomas Mann y montaje de Ruggero Mastroian-
nt, ja entrada dei compositor Gustav Aschenbach en el salén del Hotel des Bains, paseando
pnmero hacia ia izquierda del encuadre y después hacia la derecha y observando el espacio
y la gente. conduce la mirada del espectador En un plano posterior, el compositor sentado ve
ai adojeecentrs Tadzio por primera vez —Tadzio, abstraido, a la izquierda y el compositor a la
derecha— y se repite este recurso también en un largo plano secuencia
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La composicion

La composicién —estatica o en movimiento— se puede organizar para establecer un
orden de lectura dentro del encuadre El color o la iluminacién, o las dos cosas a la vez,
pueden contribuir al orden de lectura Si el estadio estd a oscuras y tanto el arquero
como el pebetero gozan de puntos de luz, la lectura de la imagen seré evidente. Toda
la obra de Peter Greenaway es especialmente sensible a planos secuencia en los que
predomina la composicién, a menudo pictérica.

En El cocinero, el ladrén, su mujer y su amante (The cook, the thief, his wife and her lover,
1989), con guidn y direccion de Peter Greenaway y montaje de John Wilson, la mirada del es-
pectador, en el plano secuencia del final de la escena de los personajes en el lavabo blanco
no puede ir sino desde la izquierda del encuadre —donde el ladrén acaricia a su mujer— has-
ta la derecha —donde el amante medio escondido observa desde la puerta entreabierta

Movimientos de camara

La camara sigue la accion encuadrando siempre lo mas relevante En el ejemplo olim-
pico, la camara encuadraria primero al arquero en plano medio o americano, abriria
después a plano mas general y seguirfa, en zoom de acercamiento, la trayectoria de la
flecha hasta llegar al pebetero y la llama que se enciende.

En La soga (Rope, 1948) de Alfred Hitchcock, con guién de Hume Cronyn y Arthur Laurents
adaptando la obra de Patrick Hamilton y montaje de William Ziegler, la cAmara se desplaza
continuamente buscando lo mas relevante Karel Reisz en su libro Técnica del montaje cine-
matografico critica esta opcién. La camara, dice refiriéndose a diversos pasajes de La soga,
pierde tiempo al desplazarse hasta a encuadrar el primer plano del rostro de un personaje
—aque ha tenido que esperar a ser encuadrado para comenzar a actuar— o mostrar un deta-
Ile de un objeto, tiempo que no se perderla con la inmediatez del montaje por corte

El fuera de campo

Lo que est4 fuera de campo puede reclamar la atencion del espectador y ofrecer infor-
macion relevante, sugerida generalmente a través del sonido. Una posibilidad entre
otras, siguiendo con el ejemplo olimpico, seria la de encuadrar al arquero sin profun-
didad de campo; este dispara la flecha pero la cAmara no se mueve, de modo que se
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pierde de vista la flecha; un fuerte resplandor ilumina al arquero, mientras se oye una
ovacion multitudinaria

En ei mediometraje El efecto Coriolis (The Coriolis effect, 1994) de Louis Venosta, los efectos
devastadores de un tornado son sugeridos por la banda sonora, mientras la imagen se man-
tiene en negro.

En ei plano final de El escritor (The ghost writer, 2010) de Roman Polanski, con guién del
director y de Robert Harris adaptando la novela de este Gltimo y montaje de Hervé de Luze,
se sugiere el asesinato del protagonista por un intencionado accidente de coche una vez ha
salido de campo a través de un impacto en la banda sonoray el vuelo de los papeles que lle-
vaba bajo el brazo y que entran poco a poco en el encuadre

Planificacion del rodaje

En general hay dos formas de abordar la planificacién de un rodaje. La primera, que
exige una mayor cantidad de tiempo, consiste en rodar una misma secuencia en todas
las escalas posibles de planos: un plano denominado master, preferentemente general,
en ei que la accion se desarrolla de principio a fin, y diversos planos mas cerrados en
escala que recogen toda la acciéon en plano de conjunto, en plano medio, en primeros
planos y después los insertos que hagan falta. Méas tarde el montador escoge lo mas
conveniente. La segunda forma, el montaje desde la cAmara o camera cut, consiste en
rodar pensando en cémo se tiene que montar (shooting with cuttmgin mind, segun la
expresion anglosajona), de manera que se rueda en plano general solo lo que en el mon-
taje va a ir en plano general, en plano de conjunto y plano medio solo lo que esté pre-
visto que vaya en estas escalas, y en primeros planos solo lo que en el montaje tiene
que verse en primeros planos El director realiza un primer montaje en el rodaje que el
montador afinara después en la posproduccion. (No es probablemente la mejor opcién
para ei zcux. que debera interrumpir su interpretacion dentro de una misma escena.)

El camera cut nene diversos origenes; el bajo presupuesto, que obliga a una plani-
ficacion afinad» al milimetro para aprovechar tiempo y material, o también una volun-
tad estilistica o autora! que hace innecesaria la planificaciéon desde todos los angu-
los y escalas ai estilo americano Y, en aquellos casos en que el film procede de la gran
industria, la desconfianza del director hacia el montador o, todavia mas, hacia el pro-
ducto» Si ei director no accede a la sala de montaje o no tiene derecho contractual al
montaje final (final cut), puede asegurar en buena parte su criterio a partir del monta-
je des-de ja camara Pero no ha sido este un procedimiento infalible en épocas pasa-
das Vmcente Minnelli rueda en camera cut sus planos secuencia en diversos films,
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que después los montadores —siguiendo el dictado de los productores— vulneran in-
sertando primeros planos de los rostros de los actores, producto de la ampliacion en
el laboratorio a partir de los planos generales. En la época presente de la revolucion
digital un montador puede en posproduccion, con ciertas limitaciones, extraer prime-
ros planos desde los planos generales, o bien insertos, modificando el montaje desde
la camara.

Desde el punto de vista del rodaje, acostumbra a comportar una mayor dificultad
el plano secuencia que la planificacion fragmentada. Cuanto mas largo es el plano a
rodar, mas posibilidades hay de error. El rodaje con planificacion a ordenar en la pos-
produccién es algo mas simple, pero presenta otro tipo de complejidad: la de hacer crei-
ble que la accion que comienza con cada nuevo plano procede de maneraverosimil del
plano anterior. Es decir, conseguir que el raccord o continuidad entre un plano y el si-
guiente resulte convincente al hacerse invisible. Lograr la continuidad de plano a pla-
no, o bien lo contrario, conseguir romper esa continuidad en beneficio de la narracién,
constituye uno de los factores mas importantes del trabajo del montador.

Script o0 montador de rodaje

El montador esta presente en el rodaje para intentar que los problemas con el raccord
sean minimos. Que el movimiento, el gesto y el tono del actor sea el mismo de un pla-
no al siguiente, que la luz no varie, que los objetos no hayan modificado su posicion,
que la légica de la planificacién se mantenga, que se respeten las leyes de escala 'y
de 30 grados y que no haya saltos de eje. A causa de la division del trabajo, no es la
persona que lleva a cabo el montaje quien se ocupa de esta labor, sino una figura que
forma parte del equipo de direccion y a la que se conoce por diversos nombres: se-
cretaria de rodaje, script, secretaria de direccién, script-supervisor, scnpt-gir! o con-
tinuity girl. No habria inconveniente en afiadirle otra opcion: «montador de rodaje»
(0 montadora, ya que a menudo es una mujer). Elabora un informe que es una de las
primeras herramientas del montador en su sala, donde indica la planificacion definiti-
va del rodaje y las modificaciones sobre el guién, tanto de dialogos y de acciones como
de imagen. Un segundo informe es el de cdmara, también para el equipo de montaje y
para el etalonador o colorista de posproduccién, que iguala la luz de cada escena para
evitar saltos de luz de un plano al siguiente dentro de la misma escena. La inteligencia
del sistema crea este nexo de unién entre guién y posproduccion.

El montador puede comenzar su trabajo durante el rodaje editando a toda veloci-
dad un primer borrador de cada escena con el material acabado de filmar para que el
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directo: y su equipo tengan una idea inicial sobre si el ritmo resultante es el que se
habia previsto o bien hay desviaciones relevantes sobre las estimaciones y, sobre todo,
si se ha rodado suficiente material antes de que el equipo abandone la localizacion y
sea demasiado tarde o demasiado costoso rehacer errores u omisiones. La agilidad de
los sistemas digitales permite que esta opcion entre a formar parte de la rutina actual
de la mayoria de rodajes.

El montador puede entrar en la produccion antes del rodaje. Como guionista final
que sera del film, la opinion del montador sobre el guién acostumbra a ser Util y carga-
da de sentido comun, no solo desde el punto de vista técnico sino también por cuanto
se refiere a la estructura y al detalle de cada escena, incluido el ritmo de los didlogos.
La tendencia creciente de las producciones actuales es exactamente esa: incorporar
el montador lo antes posible para dotar al film de la maxima coherencia y equilibrar
al maximo el criterio «guion-direccion-montaje». A pesar de ello, hay montadores que
como sistema de trabajo prefieren entrar con cierta ignorancia sobre el proceso ante-
rior a su intervencién para mantener una mirada fresca y objetiva sobre el material. De
hecho, la «inteligencia del proceso» establece desde el principio en los equipos de tra-
bajo que la scnpt y el montador sean personas diferentes; podria no haber sido asi, un
cierto sentido comun podria haber conducido a que se tratara de la misma persona, ya
que la scnpt inicia la labor de montaje. El hecho de separar el montador del rodaje obe-
dece a la citada intencidn de entrar en el proceso de la forma mas objetiva, racional y,
en consecuencia, creativa posible



El trabajo del montador en un largometraje pocas veces dura menos de dos meses. Los
plazos son muy variables y en ocasiones se extienden hasta mas de medio afio, pero
en la historia siempre se pueden encontrar casos mas y mas extremos, como el de Olim-
piada (Olympia, 1938), documental con guién, direccién y montaje de Lem Riefenstahl.
con dos afios de montaje, o Faces (1968), con guién y direccion de John Cassavetes y
montaje de Al Ruban, Maurice McEndree y el mismo Cassavettes, con tres afos.

Desde la revolucién digital, se digitalizan las iméagenes y los sonidos del rodaje, se
transfieren a los discos duros del montador que visiona el material y, a partir del guion,
monta.

El montador cuenta con diversas formas de transicion de un plano al siguiente, nin-
guna de ellas tan comn como el corte. Todas las normas del montaje clasico parten
de un Unico objetivo: hacer este corte invisible a la percepcion del espectador.

Un largometraje puede tener centenares o miles de cortes. La funcién del monta-
dor es la que conforma lo que se ha denominado «la paradoja del montador» es el Gni-
co profesional que trabaja para ocultar su labor. El espectador tendré que percibir la
narracion audiovisual como si tuviera una continuidad perfecta, como si no hubiera ni
un solo corte. Si el corte se hace visible a causa de cualquier error, el espectador se da
cuenta de la técnica y sale mentalmente de la historia.

El corte es el Unico tipo de transicion que puede pretender pasan desapercibida,
a diferencia de las otras que tienen significados narrativos y por tanto tienen que ser
percibidas. Hay que considerar, para mantener el corte en la impunidad, dénde y por
qué cortar. Decisiones que conforman la rutina de trabajo del montador y sobre las cua-
les los tedricos han escrito mas que sobre cualquier otro fenémeno del eme, esta-
bleciendo clasificaciones de montaje, estudiando su sintaxis, definiendo el ntmo etc
El montaje, la ordenacion de las iméagenes y los sonidos procedentes del rodaje y des
guion para fijarlos definitivamente en el tiempo de la obra audiovisual, es también ai
elemento que distingue el cine de cualquier otro arte. La idea es la de dirigir la pet-
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cepcioén del espectador en el tiempo, y eso, tal como explica Eisenstein, ha existido
siempre en la historia del arte. El urbanista de la Acrépolis de Atenas —explica el
director soviético— dispone un punto de vista privilegiado, los propileos, para que la
mirada del espectador viaje desde el Partendn hasta el Erecteion, y ElI Greco en El en-
tierro del Conde de Orgaz compone las imagenes para que la mirada vaya desde aba-
jo, el entierro, hasta arriba, el cielo. El audiovisual culmina con creces esta permanen-
te pulsion del artista de manipulacion de la percepcion: los puntos de vista cambian
constantemente, la planificacion se puede adaptar al efecto narrativo o psicologico
que se persigue y se cuenta con una banda sonora en la que hay dialogos, musicay
efectos de sonido. El resultado, ademas, queda fijado para ser reproducido. La atencién
de los numerosos teoricos se ha dirigido a la sala de montaje y al denominado montaje
externo Son mas bien los cineastas reconvertidos en teéricos (Pudovkin, Eisenstein,
Welles, Godard) quienes llaman la atencién sobre el hecho de que el montaje comienza
con la idea y continda con la direccién.

De la respuesta a algunas de las preguntas fundamentales del montador (¢por qué
cortar?, ;dénde cortar?) depende todo un universo de leyes, con sus reglas y prohibi-
ciones. En principio, la respuesta al porqué esta clara: se corta un plano para ofrecer
informacion nueva, para afiadir energia a la narracion; de hecho, una de las garantias
de ocultacion del corte radica en la novedad. Si el plano que comienza es suficiente-
mente atractivo y novedoso, emocionante, si entra en movimiento, el espectador no se
daré cuenta de que haya terminado el anterior. No percibira, en definitiva, el corte.

Se puede cortar por razones no tan positivas como las citadas: para evitar un salto
de eje o cualquier falta de continuidad, para eliminar un instante en el que la interpre-
tacién no es convincente o bien cuando conviene solucionar cualquier error técnico.

Se corta, también, para avanzar en el tiempo. No cortar significa casi siempre res-
petar el tiempo real. Una pelicula sin cortes como El arca rusa (Russkiy Kovcheg, 2002),
de Alexarder Sokurov, esta pensada —y limitada— a que el tiempo de la narracién
‘dregético) y ei del espectador (extradiegético) sean el mismo. Cortar permite la elip-
sis. el avance temporal, como el corte del hueso cayendo por los aires hasta la nave
espacial, una elipsis de millones de afios en 2001 Una odisea del espacio (2001 A space
odissey. 1368) de Staniey Kubrick. De forma més bien excepcional, algunos guionistas
y directores, como Theo Angelopoulos, han prescindido del corte consiguiendo pasos
de tiempo dentro de un piano secuencia, tal como sucede en una de las escenas de La
mirada de Clises {Te vtemrna to Odyssea. 1995)
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jos de transiciones

Hay otras formas de transicion, ademas del corte, que no piden la impunidad, sino todo
lo contrario: pretenden mostrarse al espectador porque contienen significados narra-
tivos especificos. Son el encadenado, el fundido, la cortinillay el barrido.

» Corte

Unién de dos planos sin ningun efecto 6ptico, que en el montaje de tipo clésico o aca-

démico pretende pasar desapercibida. Las leyes de la continuidad nacen de la volun-
tad de hacer invisible el corte.

» Fundido

Efecto Optico de transicion al negro o bien de transicion desde el negro (o a cualquier
otro color). Pretende mostrarse al espectador para significar que un bloque tematico
terminasi la transicion es al negro (igual que un punto y aparte o un punto final), o co-
mienza si es desde el negro. Asi sucede en numerosos films cléasicos de diferentes épo-
cas, como Testigo de cargo (1957), El apartamento (1960), La semilla del diablo (1968)
0 Hierro 3 (2004), en los que se funde a negro al final de cada uno de los tres actos. En
las series televisivas es una constante el fundido a negro al final de cada acto, justo
antes del paso a publicidad, tal como se puede ver en todo tipo de episodios de todos
los tiempos, desde Perry Masén (1957-1966) o Bonanza (1959-1973) hasta Los Simp-

son (1989-). Normalmente, el color al cual tiende la transicion es el negro, como si se

cerraran o abrieran los ojos, pero Ingmar Bergman en Gritos y susurros (Viskningar och

rop, 1971) o lvan Zulueta en Arrebato (1979) funden a rojo, Martin Scorsese en La edad

de lainocencia (The age oitnnocence 1993) funde a amarillo. Y Rainer Werner Fassbm-

der funde a toda la gama de colores a lo largo de su filmografia

» Encadenado (disolvencla)

Efecto dptico consistente en fundir una imagen mientras aparece otra. Pretende mos-
trarse al espectador para significar un paso de tiempo, normalmente una elipsis, pero
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puede ser también un salto hacia atras, un flash-back Se utiliza también para efectos
de tipo estético. A veces, funciona como solucidn de emergencia para hacer plausible
una transicién que no funciona por corte o de ningln otro modo. En Ciudadano Kane
{Citizen Kane, 1941) de Orson Welles, se pueden encontrar las dos utilizaciones princi-
pales del encadenado: como paso de tiempo, dado que la pelicula se sirve de encade-
nados en los numerosos flash-backs y elipsis dentro de los flash-backs; y como recurso
preciosista: en la secuencia inicial, la imagen del castillo de Xanadu se encadena va-
nas veces sobre si misma, variando cada vez la ubicacion de la cAmara pero mante-
niendo fijo en el encuadre el punto de luz de la ventana a través de la cual se entrara
para descubrir el cuerpo moribundo de Charles Foster Kane.

>» Barrido

Panoramica acelerada que en el momento de méxima velocidad toma el aspecto de
una mancha de color o filage. Pretende mostrarse al espectador para significar un cam-
bio de espacio, como los barridos de la secuencia inicial de West Side story (1961) de
Robert Wise, 0 un cambio de tema, como en los barridos al inicio y al final de cada epi-
sodio del noticiario-documental No-Do (1942-1981) proyectadp en los cines espafioles.
También se utiliza como paso de tiempo, tal como puede verse en los filage de la se-
cuencia de los desayunos de Ciudadano Kane (Citizen Kane, 1941), film montado por
Robert Wise O simplemente para dar impresion de dinamismo, como en El hombre de

la camara (Ceiovek s kinoapparatom, 1929), manifiesto de eme y de montaje del sovié-
tico Dziga Vertov.

Pueden encontrarse barridos en diversas secuencias de actuaciones musicales de The Beatles
en jQué noche la de aquel dial IA hard days night, 1964) de Richard Lester, con montaje de
Jota Jympson. sobre las iméagenes de las fans enloquecidas para apoyar la impresion de caos
y de dinamismo

En la persecucion de coches de Bullit (1968), de Peter Yates, hay breves barridos casi su-
biiminaies que contribuyen al dinamismo de la secuencia de accion

El barrido es un recurso que ha perdido vigencia mas alla de su versién de filage
en secuencias de accion y en algunos videoclips. ya no como forma de transicion sino

como efectovisual Tiene que realizarse durante el rodaje pero el montador puede afi
nado en su sala
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>» Cortinilla

Efecto optico de posproduccién que consiste en hacer desaparecer una imagen a
medida que es substituida por la imagen siguiente. Pretende mostrarse al espectador
para significar un cambio de escena o bien un paso de tiempo. Puede adoptar todo tipo
de formas: en diagonal, de arriba a abajo, de izquierda a derecha, en circulo, en espiral
o0 en la mdltiple e infinita gama psicodélica imaginable. Es uno de los recursos mas
utilizados en el cine mudo. A partir del sonoro, perdura en los trailers y en la publicidad,
casi desapareciendo del cine de ficcién. Recupera vigencia en el audiovisual televisivo
y en el cine doméstico digital de los afios noventa en adelante. A menudo surgen pe-
liculas que recuperan el antiguo repertorio de cortinillas, por ejemplo, Babe, el cerdito
valiente (Babe, 1995) de Chris Noonan.

Belleza de las transiciones

Rudolf Arnheim, en su libro El cine como arte (1933), formula una clasificacién de mon-
taje en la que, entre otras cosas, se refiere a dos tipos de transiciones que han gozado
del favor del publico desde el primer momento por su belleza. Las denomina «montaje por
similitud de forma» y «montaje por similitud de movimiento», y cita también sus opues-
tos, «montaje por contraste de forma» y «montaje por contraste de movimiento». Estas
similitudes y contrastes son puramente formales, no tienen nada que ver con las colisio-
nes intelectuales de Eisenstein. A pesar de ello, las metaforas del director soviético tam-
bién buscan a menudo similitudes o contrastes formales, de la misma manera que nume-
rosas transiciones en principio solo formales buscan significados también intelectuales

Por ejemplo, en Pena de muerte (Dead man waiking, 1995), con guiény direccién de Tim Robbins
y montaje de Lisa Zeno Churgin y Ray Hubley, uno de los momentos climaticos del bloque final
del film es una transicion por similitud de forma: del cadaver de la joven violada y asesinada en
suelo del bosque, con los brazos en cruz y en plano cenital, se encadena al plano también cenital
del asesino con los brazos igualmente en cruz, en la mesa de la celda del presidio donde esta a
punto de ser ejecutado Es una transicién formal cargada de contenido reflexiona sobre la pena
de muerte comparando dos cuerpos en circunstancias similares, lavictima inocente de un ase-
sinato y la victima culpable de un sistema que el film juzga vengativo y poco humanitario

Algunas de las transiciones forman parte de la antologia del audiovisual gracias
a la fortuna de la similitud o el contraste de forma, que puede resultar especialmente
memorable para el espectador
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Por ejemplo, las nubes atravesando la luna y acto seguido la navaja cortando el ojo de una
mujer en Un chien andalén (1929) de Luis Bufiuel.

El plano del agua mezclada con sangre absorbida por el desagiie de la ducha girando en
el sentido contrario de las agujas del reloj que, en lenta aproximacién, encadena con el pri-
mer plano del ojo del cadavei de la joven asesinada, Marién Crane, con la camara girando en
el sentido de las agujas del reloj y en lento alejamiento en Psicosis (Psycho, 1960) de Alfred
Hitchcock, con montaje de George Tomasini.

Del hueso de un esqueleto volando hacia arriba y después cayendo se pasa por corte
a una nave espacial que desciende, como si fuera en continuidad con el plano anterior, en
2001 Una odisea del espacio (2001 A space odissey, 1967) de Stanley Kubrick, con montaje
de Ray Lovejoy

Un genital masculino crece en time-lapse y en el plano siguiente un cigarrillo se consu-
me. mientras la ceniza crece igual como lo hacia el genital en el plano anterior, en Arrebato
(1979) de lvan Zulueta, con montaje de José Luis Peldez.

Un zoom cenital de acercamiento sobre un cenicero redondo encadena, manteniendo las
proporciones, con el plano cenital de uno de los tambores de la bateria de Stewart Copeland
en el inicio (y también el final pero en sentido contrario) del videoclip en blanco y negro Every
breath yon take (1983) del grupo The Pélice, realizado por Godley and Creme.

Normas y errores de continuidad *

Algunos errores de continuidad han originado una especie de subgénero en la litera-
vara cinematogréfica, el de los gazapos. Listados de incongruencias como peinados
que cambian de forma o gabardinas que transmutan de color pretenden poner en evi-
dencia. a menudo en tono humoristico, los errores de la scnpt. El error se produce en
el cambio de plano, haciendo perceptible el corte.

Por ejemplo ei peinado motante de Judy Garland en El mago de Oz (The wizard 0iOz, 1939),
el jarro de flores vibrando en diferentes puntos encima del piano en Un americano en Paris
LAn amarinan in Paris. 1951) o la diferente posicion de las manos de una mujer que escu-
cha una conversacion en la base lunar de 2001 Una odisea del espacio (2001. A space odis-
sey 1968;

En realidad, el porcentaje de espectadores que percibe esta especie de errores
es escaso porque, si la narracién es suficientemente interesante, acostumbran a pasar
inadvertidos Hay en cambio otros errores de raccord que son mas peligrosos porque
desorientan especialmente al espectador o le agreden visualmente y le alejan por tan-
to de ia narracion de forma inconsciente
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Las leyes de continuidad o leyes del raccord se originan a partir de un principio
fundamental, que volvemos a citar: cortar sin que el corte sea percibido. Todo ei cine
académico se basa en la mvisibilidad del corte.

Pueden distinguirse los tres tipos siguientes de raccord:

1. Raccord sobre los actores y el decorado:
« de objetos y vestuario
« de interpretacién y movimiento.
2. Raccords de luz y de sonido.
3. Raccords de posicion de camara:
« de laley del eje (y sus subordinados, como la ley de escalay 30 grados y la ley
de correspondencia).

Todos estos tipo de raccord se empiezan a descubrir a partir del afio 1900, es decir,
a partir del momento en el que se inicia el montaje por corte de planos de diferente
escala. Hacia los afios veinte del siglo xx, con la excepcién del raccord de sonido, las
leyes de continuidad que conforman el cine clasico son conocidas y seguidas por nu-
merosos cineastas.

» Raccord sobre los actores y el decorado

Referidos a los actores y a todo su entorno, su movimiento, su interpretacion, su ves-
tuario y los objetos que forman parte del decorado.

Raccord de objetos y de vestuario

Debido a que una misma escena puede rodarse en sesiones diferentes, es necesario
que la script tenga en cuenta la situacion de todos los objetos y el vestuario Es decir,
que las agujas del reloj marquen la misma hora, que el cigarrillo se continGie consu-
miendo a partir de la medida adecuada, que los pendientes de la chica sean los mis-
mos, etc. Este es el tipo de raccord en el que se especializan los cazadores de gazapos
y que, de cara al espectador, es mas bien inofensivo

Afirman los colaboradores espafioles de Orson Welles que este cineasta era un enfermo del
montaje y se eternizaba ante la pantalla de la moviéla cortando y visronando mdefinrdamen-
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te para desesperacion de los productores, consumiendo horas a la busqueda del mas infini-
tesimal de los errores, A pesar de ello, en Campanadas a medianoche (Chimes at midnight
1965) se puede ver en la secuencia de las trompetas, en la que el caballero Percy se despide
de su esposa, una claqueta en la que se puede leer el titulo de la pelicula, el nombre del di-
rector de fotografia. Edmond Richard, el nimero de plano y el nimero de toma La claqueta
dura trece fotogramas en el encuadre hasta que sale de campo a gran velocidad (Este gaza-
po ha sido percibido por el montador Francisco Javier Gascon.)

Raccord de interpretacion, gesto y movimiento del actor

El rostro, el gesto del actor, su actitud psicologicay su ubicacién en escena han de te-

ner continuidad de un plano al siguiente. Si el error no es evidente puede pasar desa-
percibido

Se puede citar dentro de este apartado el que puede considerarse uno de los monumentos al
gazapo, que pertenece al largometraje de bajo presupuesto Salvaron el cerebro de Hitler (They
savec Hrtier'sbrain 1963) de David Bradley hacia la mitad de la pelicula cambian de golpe
todos los actores Es decir, no solo se altera el gesto del actor, sino la voz, la caray el cuerpo,
y no de uno de los personajes sino de todos. j

Si el actor se desplaza la velocidad ha de tener continuidad de un plano al siguiente.
Esta falta de raccord raramente es percibida ya que el movimiento, tal como se amplia-
r4, es una de las mayores garantias de impunidad.

En La cosalla de Adan t.Adam's nb 1949) de George Cukor, con Spencer Tracy y Katharine
Hepburn en tos papeles de un matrimonio de abogados enfrentados en una misma causa, se
da una de estas faltas de raccord cuando a un plano americano de Hepburn, inmoévil ante el
estrado del tribunal, le sucede un plano medio de la misma Hepburn en movimiento, avan-
zando lentamente. Mas grave habria sido ai revés, del movimiento hacia la inmovilidad.

>» ftaccords de luz y de sonido
Raccord de luz

Deetto de una misma escena la luz no puede variar de un plano al siguiente si no exis
te una jiisuficacion dramatica Es el director de fotografia quien en la fase de etalona
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je (o color, en sistemas digitales), un proceso posterior al montaje, se ocupa de la com-
probacion y continuidad de la luz de un plano al siguiente.

Enel film en blanco y negro Taizan de losmonos (Tarzan oi the apes, 1932) de W S Van Dyke,
Jane y su padre observan la danza de unas tribus indigenas, pero la diferencia de luz entre el
grupo de exploradores y el de indigenas es tan grande —unos estan rodados en estudio y los

otros proceden de imagenes de archivo— que parece que sea de noche para los observadores
y de dia para los danzantes.

En Mogambo (1953) de John Ford, con guién de John Lee Mahin y montaje de Frank
Clarke, rodada en color, sucede un problema similar en una secuencia de caza: la diferencia
de densidad de las iméagenes de los personajes en estudio y las de los animales de la jungia
es mas que notable y se percibe el cambio de plano.

Raccord de sonido

De un plano al otro, especialmente en una escena de dialogos, la intensidad del sonido
ha de ser la misma. El sonido es uno de los elementos maés (tiles para disimular erro-
res de raccord visual. El procedimiento habitual consiste en desviar la atenciéon hacia
el sonido —un grito, un portazo, un efecto musical, etc.— en el momento en el que se
produce un fallo de raccord visual que no ha habido manera de evitar.

En Lishoa story (1995) de Wim Wenders, la secuencia inicial esta construida sobre la vulne-
racion intencionada del raccord de sonido: a cada cambio de plano cambia el tema musical o

las voces que llegan desde la radio del coche con la intencién de dar a entender un paso de
tiempo.

La estética de video doméstico, con films como Rompiendo las olas (Bieakmg the

waves, 1995), de Lars von Tner, se caracteriza entre otras cosas por vulnerar el raccord
de sonido a cada cambio de plano.

» Raccords de posicién de la camara

Vulnerar las leyes del espacio cinematogréafico, es decir, la ley del eje y sus derivados
como la ley de escala y de 30 grados, es lo que méas puede desorientar al espectador
Un control sobre estos raccords permite no solo orientar el espectador, sino organizar
y planificar un rodaje y el montaje correspondiente De otro modo, en la sala de mon-
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taje se podran disimular los errores mas graves pero nunca llevar a cabo una labor
creativa.

Raccord dentro del eje: la ley del eje

No existe constancia de quién fue el descubridor de la ley del eje, ni que este des-
cubrimiento produjese la euforia que despertd quinientos afios antes un hallazgo si-
métrico, el de la perspectiva. Los pintores y escultores del Quattrocento inventaron un
truco que les permitia representar la tridimensionalidad en dos dimensiones, un sis-
tema que significaba un paso adelante en la busqueda del retrato de la naturaleza y
que abria un mundo respecto a la percepcion del hombre sobre la realidad. La ley del
eje, una de las méas importantes del lenguaje audiovisual, ofrece al cineasta la posi-
bilidad de mostrar cualquier espacio de manera comprensible al espectador, permite
organizar la filmacién y el montaje de cualquier situacién espacial —una conversacion
a diversas voces en una mesa llena de comensales, una batalla, una carrera de co-
ches— desplazandonos continuamente en el espacio, explorandolo si conviene en la
totalidad de los 360 grados, sin que el espectador pierda nunca la orientacién. La fun-
cién de la ley del eje es exactamente esa: orientar a pesqgr del cambio de plano. El
espectador va situandose a cada cambio en el nuevo emplazamiento de la camara y
puede acompafar a los personajes en su trayecto evolucionando las veces que sean
necesarias en torno al espacio. Dentro de la anormalidad que supone saltar en el espa-
cio, laiey del eje permite que el espectador perciba la representacién cinematografica
como si fuera la realidad, de ahi que pueda considerarse como el més grande engafio
de los sentidos.

Esta ley significa el salto evolutivo desde la representacion preferentemente teatral
del cine durante sus primeros quince afios hasta la definitivamente cinematografica.
Después de la invencién técnica del cine por los Lumiére y del inicio del montaje por
corte de pianos de diferentes escalas, la ley del eje es la que impulsa con mas fuerza el
lenguaje cinematogréafico

La ley del eje nace desde el anonimato porque los indicios del origen de este recur-
so son escasas Tilomas Harper Ince planifica conversaciones respetando el eje ha-
cia 1910 Y en jas peliculas de Griffith posteriores a 1911 ya se dan las pistas para re-
conocer una cierta consolidacién de las bases de la ley

La ley del eje seria distinta de la que es si nuestros ojos estuvieran en cualquier
otra disposicion de la que tenemos El espectaculo que nos ofrece la vista compren-
de un arco espacial de 180 grados con el que nos orientamos a cada mirada, situando
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personas y objetos a derecha e izquierda, en primer y en Gltimo término. El instinto de
supervivencia guia la percepcion hacia lo mas relevante: la situacion de las personas
con sus miradas a derecha, centro o izquierda ante el fondo. El salto de eje conside-
rado incorrecto al otro arco espacial de 180 grados, similar a lo que significaria saltar
desde una butaca en primera fila ante un escenario teatral hasta las bambalinas del
mismo, viola la orientacion que el espectador ya ha establecido cambiando de golpe la
posicion de los personajes, derecha por izquierda e izquierda por derecha, a lo que se
aflade una nueva perspectiva del fondo. Este cambio de punto de vista en el audio-
visual resulta especialmente lento de lectura, el espectador necesita tiempo para re-
orientarse en el espacio (cuantificable en décimas de segundo) y durante ese tiempo
no esté atendiendo a la historia. De ahi que el lenguaje clasico que busca la invisibili-
dad y la maxima emocién vinculada a la trama lo prohiba.

El eje es una linea imaginaria. Puede parecerse a una flecha que marca direcciones
oaun iman rectilineo en los extremos del cual se ublican los personajes. Dos ejemplos
habituales: 1) en el caso de un personaje en movimiento —el eje direccional— la linea
del eje queda definida por la mirada del personaje o por su movimiento; 2) en el caso
de dos personajes en un espacio —eje de relacion—, la linea del eje es la que une es-
tos dos personajes. En los dos ejemplos, una vez establecida la linea el espacio visto
cenitalmente se divide en dos semicirculos de 180 grados. El eje es el diametro. La po-
sicién de camara nimero 1 en el punto que escoge el director marca el semicirculo en
el cual es posible colocar la cAmara en la posicién 2 y, en consecuencia, cudl es el se-
micirculo prohibido. La eleccién del semicirculo prohibido para la posicién 2 significa-
ria un salto de eje, que la direccidn y el montaje clasicos prohiben porque desorienta
al espectador y le invita a salir de la narracion.

A partir de ahora es (til expresarse mediante gréaficos o bien utilizar el sistema del
reloj, del que pueden servirse los mvidentes para orientarse

Ejemplos de la ley del eje segun el sistema del reloj

Supongamos que al espacio cinematografico en visién cenital se superponen los doce
digitos de un reloj. El personaje A se puede colocar en cualquiera de los digitas, por
ejemplo el 12, y puede dirigir la mirada hacia el nmero 6. En este caso, el eje direc-
cional va del 12 hacia el 6 Si el personaje A mueve la cabeza para mirar haciael 5 0
hacia el 9, el eje se movera con su mirada El personaje no se habra desplazado del 12.
pero el eje habra viajado con su mirada. Si el personaje A camina del 12 haciael 7, ha-
bra de trazarse la linea del eje entre esos dos nimeros.
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En el caso de dos personajes en el espacio, de pie 0 sentados, podemos suponer
que el personaje A esta en 12y el B en 6. La linea del eje de relacién unird 12 y 6.

Una vez se ha trazado el eje, hay que ubicar la cdmara en la posicion inicial. Conti-
nuando con el caso de los personajes A en 12y B en 6, y el eje de relacion que los une,
se pueden considerar dos semicirculos de 180 grados, el que va del 12 haciael 6 y el
que va del 6 hacia el 12. Supondremos la posicién primera de la cAmara en el semi-
circulo 12-6. En un plano general en el que encuadraramos a Ay a B, por ejemplo co-
locando la cAmara en 3, sucederia que A, situado en 12, miraria a la izquierda del en-
cuadre y B, que esta en 6, miraria hacia la derecha. Segun la ley, todas las posiciones
sucesivas de la cdmara tendran que localizarse en este semicirculo inicial 12-6 que ha
sido escogido. Por ejemplo, plano medio de A desde 5y contraplano de B desde 1. En
el momento en el que colocdramos la posicién segunda de camara en el semicircu-
lo 6-12, por ejemplo en 9. saltariamos el eje, provocando la correspondiente desorien-
tacion del espectador, que veria de golpe los perfiles de los personajes a la inversa:
A que miraba a la izquierda en la posicion primera miraria a la derecha en la posicion
segunday B que miraba a ia derecha en la posicion primera miraria después del salto
de eje, en la posicion segunda, a la izquierda.

¢Quiere decir eso que la ley del eje nos condena a ubicar todas las posiciones de
camara en el semicirculo inicial? No, hay diversas formas de saltar a la parte prohibi-
da sin desorientar

Maneras correctas de saltar el eje

Las maneras que no desorientan al espectador para acceder correctamente al semi-
circulo prohibido del eje y explorar asi los 360 grados del espacio son las siguientes:

* Mediante un travelling La cadmara se desplaza desde el semicirculo 12-6 hasta
ei 6-12. Y a partir de aqui el semicirculo en el que hay que moverse (6-12) es el
que antes estaba prohibido, Es uno de los mejores sistemas, suave y elegante.

Ec la conversacion del primer episodio de Malditos bastatdos (Inglonous basterds,
20Cffj. con guian y direccion de Ouentin Tatantino y montaje de Sally Menke, el primer
bioqu* dialogo entre el coronel Han» Landa y el granjero francés Peniet LaPadite
s* jxaduce en un semicirculo del eje hasta que un suave travelling desplaza la accion
al otro senracfrcuto, donde se desarrolla la segunda parte
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Mediante un plano sobre el eje. Si partimos del plano primero en el eje 12-6, en
el plano segundo la camara se sitlia justo encima de la linea del eje 12-6 (es decir,
plano de A desde 6 o bien plano de B desde 12) y en la posicién tercera se puede
saltar al semicirculo 6-12. Con este paso intermedio, el espectador no sufre nin-
gun instante de desconcierto. No es el sistema mas brillante porque viene a ser
como un travelling hecho a saltos y se tendria que dar sentido desde la narracion
a estas posiciones de cdAmara. Ademas, la camara justo encima del eje puede
generar un tipo de plano que no sea el mas bello desde el punto de vista estéti-
co, amenudo es més indicado situar la cAmara muy cerca del eje pero no sobre la
misma linea.

Moviendo el eje mediante el movimiento de los personajes. Es uno de los siste-
mas mas eficaces, mas dindmicos y por tanto méas recomendables. Si el eje 12-6
une Ay B, podemos suponer que la cAmara en la posicion primera esta en 5 en-
cuadrando A en 12. Si A se desplaza de 12 hasta 3y B se desplaza de 6 hasta 10
obtenemos un nuevo eje, 3-10, que permitird mover la cdmara en la posicion se-
gunda hasta 7, 8 0 9, antes espacios prohibidos. Los personajes al desplazarse
cambian constantemente el eje y permiten explorar el espacio con comodidad.

En una de las secuencias en el piso alquilado entre los amantes Paul (Marién Brando)
y Jeanne (Maria Schnerder), de El Gltimo tango en Paris (Le dernier tango & Paris, 1972).
con guion y direccion de Bernardo Bertolucci y guién y montaje de Franco Arcalh.
después de una larga conversacion con los dos personajes echados en suelo, él se
levanta y comienza a pasear en circulo en torno de ella, de forma que el eje se va mo-
dificando a cada instante. Ella, inmévil en el centro de la circunferencia, le mira a el.
que esta en 3y se va desplazando hacia 12 y después hacia 9. El eje con el movimien-
to del personaje masculino realiza un viaje de 180 grados y permite nuevas posiciones
de camara

En La marquesa de O (Die Marquisa von 0,1976) de Eric Rohmer. con guién de Roh-
mer basado en la novela de Heinnch von Kleist y montaje de Cécile Decugis. el padre
de la marquesa dialoga con esta y con al conde mientras pasea por la estancia. Se si-
tda primero a la derecha del encuadre y luego a la izquierda, desplazando el eje a me-
dida que avanza entre los personajes

Insertando un plano detalle La introduccion de un inserto en forma de plano de-
talle o primerisimo primer plano (el primer plano de un reloj, de una mano con un
objeto, del paisaje que se ve desde la ventana, etc.) deshace la orientacion an-
terior permitiendo ubicar la cdmara, si conviene, en el otro semicirculo. A veces.
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este procedimiento es una via de emergencia cuando se quiere salvar un salto
de eje y no se encuentra ninguna otra solucién. Se denomina entonces «encubri-
miento del reverse cut». El reverse cut o plano inverso es el plano que contiene in-
corporado el salto de eje. Si se encubre el reverse cut colocandolo después del pla-
no detalle descontextualizador, el salto de eje no provocara ningin mal efecto a la
percepcion. El Gnico problema narrativo sera encontrarle un sentido Idgico al in-
serto: si el personaje mira el reloj por alguna razén dramatica y acto seguido entra
el inserto del reloj marcando una hora relevante, o bien si mira por la ventana y
a continuacién vemos lo que ve, un paisaje exterior que descontextualiza el espa-
cio en el que estdbamos, puede funcionar sin problema. Si el inserto en cuestion
resulta forzado y solo se aplica para salvar el error sera preferible el salto de eje

En el capitulo segundo de Secretos de un matrimonio (Scener ur ett aktenskap, 1973)

de Ingmar Bergman, con montaje de Siv Lundgren, la pareja formada por Johanny Ma-

rranne dialogan sobre su vida sexual mientras cenan en la sala de estar. Johann mira

a la derecha del encuadre y Marianne a la izquierda, brindan y, acto seguido, se produ-

ce un inserto de la mesilla que los separa con los platos vacios La cdmara abre a plano

general y los personajes han cambiado de posicion respecto de la cdmara: Johann mira

a la derecha y Marianne a la izquierda.

r

Insertando un plano general. La introduccién de un plano general que vuelva
a contextuahzar el espacio, aclarando donde esta cada personaje, es el recurso
auxiliar que se utiliza en debates o programas televisivos en directo cuando se
ha cometido un error en el eje de miradas de dos o0 méas contertulios. Para acla-
rar la ubicacion espacial se suele pasar a plano general, orientando al espectador
sobre la posicion de cada personaje (y corrigiendo el eje de miradas, es decir, la
posicion de las camaras, en los planos mas cerrados que se sucedan a continua-
cioén). La opcion de recurrir al plano general se puede utilizar también en ficcion
y es una manera posible de pasar al otro lado del eje en el plano siguiente. Aun-
que esta opcién implica un reverse cut—en el plano general o en el siguiente ha-
bréa salto de eje—. se considera un mal menor que no afecta substancialmente la
orientacion del espectador.

Sam Peckinpah introduce planos generales, situados practicamente sobre la linea del
eje, para desplazarse después a uno y otro lado del eje que forman Pat Garrett y Billy
e! Ns*o en la conversacion inicial en la cantina de Pat Garretty Billy el Nifio (Pat Garrett
and Billy ti» Kid. 1973), con montaje de Robert L Woiie, Roger Spottiswoode, Richard
Halsey, Tony de Zarraga, Garth Craven y David Berlatsky.
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» Aprovechando un momento de gran carga emotiva o bien entrando el reverse cut
en movimiento (0 ambas cosas a la vez). Las razones dramaticas o cinéticas, que
son las principales aliadas del montador para ocultar el corte, resultan también
de utilidad para disimular un salto de eje. Si el reverse cut entra en un mstante
que se puede considerar el pico emotivo de un climax, puede incluso convertirse
en un recurso dramatico Util, siempre y cuando no esté dentro de una secuencia
de accién en la que conviene informar de las direcciones de los grupos en com-
bate o de los competidores.

Por ejemplo, en La pasion de CamilJe Claudel (Camilla Claudel, 1988), dirigida por Bru-
no Nuytten, con guién de Marilyn Goldin y montaje de Joélle Hache y Jeanne Kef, cuan-
do Camille discute acaloradamente con Morhardt, comisario de la exposicion universal
que no le acepta una de sus obras, ella se levanta airadamente de la silla, al final de la
escena, profiriendo amenazas contra el comisario, en salto de eje radical toda la con-
versacion se produce con Morhardt mirando a la derecha y Camille a la izquierda, sen-
tados ambos, pero en el momento final Camille se levanta en gesto veloz mirando tam-
bién hacia la derecha; el salto de eje surge en el climax de la escena y esta en pleno
movimiento, es decir, puede pasar desapercibidoy contribuye a otorgar energia. En el
mismo film hay numerosos ejemplos de saltos de escala y 30 grados en los momentos
més diversos suavizados por el hecho de que todas las veces el plano 2 entra aprove-
chando el movimiento del personaje.

En Un dios salvaje (Carnage, 2011), dirigido por Roman Polanski adaptando la obra
de teatro de Yasmina Reza y montaje de Hervé de Luze, hay saltos de eje en momentos
no climéticos en los que el reverse cut queda disimulado al entrar en movimiento.

En el capitulo Enjaulada (Caged, 2001) de la segunda temporada de la serie televi-
siva CSl Las Vegas, con direccion de Richard J. Lewis, guién de Elizabeth Devine y
Carol Mendelsohn y montaje de Alee Smight, hay también saltos de eje durante con-
versaciones no situadas en momentos de climax que estan disimulados por el movi-
miento del personaje en la entrada del reverse cut.

Gravedad de los diferentes saltos de eje

Son muy diversos los grados de incorreccion en el salto de eje. Uno de los mas graves
es probablemente el salto de eje direccional en un enfrentamiento en una secuencia
de accioén. Por ejemplo, un duelo o una batalla. El batallén A esta en 12 y avanza ha-
cia6, y el batallon enemigo B esta en 6 avanzando hacia 12. Si filmamos primero el
batallén A desde 3, es decir, habiendo escogido el semicirculo 12-6, y como plano se-
gundo filmamos el batallén enemigo B desde 9, saltando el eje, se convertira el enfrenta-
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miento en una persecucion. El batallén A correré hacia la izquierda y el batallén B tam-1
bién Es grave por el nivel de desorientacién. Se harian necesarios unos cuantos planos!

desde el mismo semicirculo para reorientar al espectador.

En el western La diligencia (Stagecoach, 1940). que dirige John Ford, con montaje de Otho |
Lovering y Dorothy Spencer. hay numerosos saltos de eje en el ataque de los indios a la dili-
gencia —en este caso se trata de una persecucion— en el climax final de accion.

En manifiestaciones deportivas, partidos de fatbol, baloncesto o tenis, en los que sel
enfrentan equipos opuestos, es necesario respetar el eje direccional. Si hay salto de*
eje justo antes de un disparo a puerta que acaba en gol, la sensacion puede ser que!
quien ha marcado es el otro equipo. Algunos realizadores tenian la gentileza de adver-
tir con la leyenda «angulo inverso» cuando se saltaba el eje para ofrecer la repeticion

de una jugada interesante, pero parece que esta costumbre ha quedado en desuso;

quiza la gente se ha acostumbrado lo suficiente al angulo inverso, lo que significa-

ria que el salto de eje es en parte una cuestion cultural.

Hay numerosos saltos de eje direccional en la conocida secuencia del ametrallamiento en las
escaleras de Odesa del film El acorazado «Potemkin» (Bronenosets Potiomkm, 1925) de Sergei
Eisenstein. por ejemplo, cuando los soldados disparan hacia la derecha del encuadre y la ma-
dre que lleva el nifio en el carrito recibe los impactos también mirando hacia la derecha.
O en la batalla del lago Peipus de Aiexander Nevsky (1938), también de Eisenstein, cuando
jos guerreros teutones a caballo vestidos de blanco avanzan hacia la izquierda y unos planos
mas tarde lo hacen hacia la derecha, mientras que los guerreros rusos vestidos de negro es-
perar. la entrada en la accién mirando hacia la izquierda pero a menudo dirigen la mirada
también hacia la derecha. (De todos modos, como Eisenstein se mantiene dentro de sus pro-
pias leyes estas desviaciones del raccord clésico tendrian que considerarse relativas.)

Un salte de eje que se produzca entre un plano y su contraplano de dos personajes
de perfil, sin referencia de fondo, es decir, con el decorado desenfocado, crearia con-
fusién y molestia en un grado mas que notable, porque el espectador no sabria si los
persenajes dialogar, entre ellos o bien con un tercero y, ademas, el decorado no ayuda-
riaa ubicar laaccion Volvamosa A en 12y B en 6 primer plano de A desde 2, de ma-
neta que vemos al personaje de perfil, mirando hacia la izquierda, y saltando el eje el
piano segundo seria un primer plano de B desde 8, que también mirara de perfil hacia
jaizquierda Parecera como se ha dicho que los dos personajes hablen con un tercero,
g'je no existe Si el error se repite mas de una vez, el espectador no entendera nada y
perderd el interés por la narracion Si el salto de eje fuera A desde 5y B desde 11, con
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referencia del fondo y ademas con referencia también del personaje que queda de es-
paldas, en escorzo, la situacién no seria tan grave, porque los personajes no estan tan
de perfil como en el caso anterior —ahora bordearian la linea del eje—, se ofreceria la
referencia del decorado de fondo y la de la espalda del otro personaje para ayudar a
la orientacion del espectador.

Casos especiales

Hay casos especiales, como el de los personajes en coche. Un personaje conduciendo,
asu lado un acompafiante y los dos mirando hacia la carretera. Es decir, A esta en 11
mirando hacia 7 y B esta en 1 mirando hacia 5 ;Dénde se traza la linea del eje7 ¢Es
la que vade 11 a 7? ;La que vade 1 a 5? ;Por qué no las dos? ;Por qué no la que va
de 11 a 1, uniendo los dos personajes? ;Qué ocurre realmente cuando dos personajes
van en coche? ;Donde se puede colocar la camara? La experiencia demuestra que
se puede ubicar donde le plazca al realizador. Los tres ejes son en principio correctos
Tres ejes que se anulan el uno al otro convirtiendo esta en una excepcional situacion
«sin eje». A no ser que sea conveniente privilegiar la conversacion entre A 'y B. Enton-
ces el eje principal es el que une a los personajes, la linea de 11 a 1. Pero si Ay B son
dos fugitivos en plena huida, es decir, si la secuencia es de accién, toman mayor rele-
vancia los ejes 11-7 y 1-5 (en realidad el mismo eje, pero méas «ancho»), que son los que
marcan su direccién. Aun asi, en el caso de los personajes en coche la tradicion afirma
que se puede saltar cualquiera de los ejes y el espectador no se desorienta.

Por ejemplo, la primera conversacion en el automoévil con dos personajes delante y dos de-
tras —los dos malvados mas el chico y la chica— en los primeros minutos de Tirad sobre
el pianista (Tires sur le plafiste. 1960), que dirige Franyois Truffaut, con montaje de Cécile
Decugis.

O la conversacion inicial en el automovil entre los hermanos Garel en Eva (20111, dingida
por Kike Maillo, con montaje de Elena Ruiz.

Con la situacion de dos personajes de pie o sentados uno al lado del otro, la situa-
cién con el eje puede permitir una libertad anéloga a la de los dos personajes sentados
en coche.

En El amante (The lover, 1992) de Jean-Jacques Annaud. con montaje de Noelle Boisson. toda
la conversacion en el transbordador hacia Saigon entre la adolescente protagonistay el aman-
te chino se produce mientras los dos protagonistas apoyados en la barandilla contemplan ei
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paisaje, en una posicion analoga a la de dos personajes en coche El eje privilegiado es el de
la camara detras de ellos pero de vez en cuando se salta al otro semicirculo, delante, y no se
puede decir que el salto desoriente

En la conversacién sentados en los peldafios de una escalera entre J. (Leonardo Sharaglia)
y E. (Eduard Fernandez) de Una pistola en cada mano (2012), dirigida por Cese Gay, con mon-
taje de Frank Gutiérrez, la cdmara salta libremente delante y detras de la linea del eje que une
a los personajes, sm que estos saltos resulten agresivos o desorientadores.

Las escenas de danza de uno 0 mas bailarines en las que no hay trama narrativa
sino solo intencién estética, pueden considerarse escenas sin eje. Se puede colocar la
camara donde convenga, saltando al semicirculo prohibido que fijen los bailarines con
su movimiento y no solo no hay desorientacién sino que puede tratarse de un recurso
util para hacer crecer el interés sobre este tipo de secuencia en movimiento.

En los films de animacion o dibujos animados poco figurativos o cercanos a la ex-
perimentacion, las leyes del eje pierden relevancia.

En los documentales la ley del eje sigue aplicandose, especialmente en las conver-
saciones a dos, pero la estética de noticiario, de reportaje o de video doméstico, es
decir, de falta de puesta en escena, rebaja notablemente la presion hasta el punto de
que el espectador da por supuesto que las reglas pueden romperse. La ley del eje sirve
fundamentalmente para la ficcion y para las competiciones deportivas con orientacion
espacial

Otro caso que permite saltar el eje direccional sin que la percepcién oponga incon-
venientes es el paso por una puerta. El personaje o personajes pueden avanzar en una
direccion concreta —de izquierda a derecha—y en el plano en el que ya han atrave-
sado la puerta cambiar de direccion —de derecha a izquierda— sin que se observe la
menor alteracion en la percepcién del espectador, que interpreta, a pesar de la conti-
nuidad tempera!, que ha habido cambio de secuencia con posible elipsis, y por tanto
se puede saltar el eje

Ejemplos de saltos de eje incorrectos

Se pueden encontrar saltos de eje incorrectos en todo tipo de films, también en los mas
respetados

En todos ios ejemplos que vienen a continuacion cada secuencia esta perfectamen-
te estructurada, que es lo esencial, pero cada una de ellas mejoraria en los matices si
no tuviera los saltos de eje que apuntamos
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En La diligencia (Stagecoach, 1940) de John Ford. con guion de Dudley Nichols y montaje de
Otho Lovering y Dorothy Spencer, hay una repetida serie de enotes en el eje de miradas en
larealizacion y montaje de los planos del interior de la diligencia. Una conversacion entera de
un par de minutos entre el malvado director de banco y el médico alcoholizado estd montada
con los dos interlocutores mirando a la derecha del encuadre En la presentacion del héroe
Ringo Kid (John Wayne) también se producen una serie de saltos de eje en la conversacién
entre este y el sheriff: los dos miran también a la derecha del encuadre.

En Sero no ser (To be or not to be, 1940), que dirige Ernst Lubistch. con guién de Samson
Raphaelson y montaje de Dorothy Spencer, la actriz de teatro Maria Tura (que interpreta Ca-
role Lombard) recibe en su camerino al joven admirador teniente Sobinski (que interpreta
Robert Stack) mientras su marido recita en el escenario el monélogo de Hamlet. Los dos per-
sonajes, ella en 3y él en 9, dialogan, mientras la cAmara viaja sin novedad pei semicircu-
lo 3-9 Después de un plano medio de Maria desde 8. con escorzo de Sobinski, la camara sal-
ta a 12, en plano de conjunto de los dos personajes. Salto de eje.

En la conversacion entre Charles Foster Kane y su colaborador Bernstem durante la fies-
ta de los miembros del diano New York Inquirer en Ciudadano Kane (Citizen Kane, 1941) de
Orson Welles, con guién del director y de Herman Mankiewicz y montaje de Robert Wise,
Kane mira a la derecha hablando con Bernstein y este le responde mirando también a la de-
recha. Cuatro planos seguidos con el salto de eje incorporado.

En una de las escenas del climax emotivo final en el aeropuerto de Casablanca (1942), que
dirige Michael Curtiz, con montaje de Owen Marks, el didlogo de Rick (Humphrey Bogart)
y Viktor Laszlo, en el que Rick justifica la actitud de la protagonista femenina, lisa, la cAma-
ra se mueve en el semicirculo 3-6-9, encuadrando a Rick, que mira a izquierda y a Viktor. que
mira a derecha, hasta que salta a un punto de vista mas general, que incluye a Usa, en el otro
semicirculo, cambiando en consecuencia la posicion de Rick, que mira a la derecha, y de
Laszlo, a la izquierda. El salto de eje se repite en planos posteriores.

El didlogo del primer encuentro en la barra del saloon entre Wyatt Earp y Doc Holliday en
el western La pasion de los fuertes (My darling Clementine, 1946), que dirige John Ford, con
guion de Samuel G. Engel y Winston Miller y montaje de Dorothy Spencer, contiene cinco sal-
tos de eje. En el plano de conjunto de los dos personajes, Doc Holliday (Victor Mature) mira a
izquierda del encuandre mientras que Wyatt Earp (Henry Fonda) mira a la derecha, pero en
los primeros planos se invierte esta orientacion.

El caso del western Raices profundas (Shane, 1953), que dirige George Stevens, con
guion de A B. Guthrie Jr. y montaje de William Hombeck, es uno de los mas notables. La
pelicula acaba con un duelo en el saloon entre Shane y el malvado Wilson, que esta acom-
pafiado de dos pistoleros mas, un hombre viejo, Ryker. sentado y un tercero escondido en el
altillo. Es un duelo muy esperado que es visto en buena parte a través de los ojos de Joey,
el nifio protagonista que observa desde debajo de la puerta de entrada. La escena constitu-
ye el climax del tercer acto del film —y uno de los momentos de antologia del audiovisual,
recreado en el videochp The pros and cons of hrtch luking (1984) de Roger Waters— En los
cincuenta segundos anteriores al intercambio de disparos hay siete saltos de eje Hasta poco
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antes de dispararse los dos duelistas miran a la izquierda del encuadre, es decir, no se mi-
ran el uno al otro, Wilson mira al viejo de su izquierda y Shane miraria mas o menos a Joey,
el nifio que observa desde la puerta. Un plano antes de los disparos se corrige la mirada de
Shane. Pocas veces se producen tantos saltos de eje en tan poco tiempo en una pelicula clé-
sica, y menos en una escena climéatica como un duelo, en la que el eje direccional es tan im-
portante.

En Rebelde sin causa (Rebel without a cause, 1955), que dirige Nicholas Ray, con guion
de Stewart Stem e Irving Shulman y montaje de William H. Ziegler, hay diversos saltos de eje
en el didlogo previo al enfrentamiento, navajas en mano, en el mirador del planetario entre el
protagonista Jim Stark (James Dean) y el lider de la pandilla local, Buzz Gunderson (Corey
Alien), cuando los dos personajes miran a la izquierda del encuadre en plano medio, en cua-
tro planos seguidos.

En Blade Runner (1982), dirigido por Ridley Scott, con montaje de Terry Rawlings y Mar-
sha Nakashima, después de la agonia lGcida y la muerte del replicante Roy, Deckard. el pro-
tagonista, tiene un breve didlogo con Gaff, el policia ayudante En esta conversacion en la
que no hay plano de unidad espacial que relacione a los dos personajes en el mismo espacio,
tanto Deckard como Gaff hablan mirando hacia la derecha del encuadre. El eje de miradas
esta. pues, equivocado (Robert Asher y Circe Sanchez han notado que Gaff deberia estar
ubicado en la azotea desde la que han saltado en la secuencia anterior Deckard y Roy, por
tanto la pistola que Gaff lanza casi sin fuerza desde su posicién hacia Deckard en buena
l6gica caeria al vacio entre azoteas. Ademas esta el hecho también ~regular de que Gaff ha-
bla gritando y Deckard le responde en un susurro.)

En diversos planos secuencia de La chaqueta metalica (Full metal jacket. 1987), escritay
dirigida por Stanley Kubrick a partir de la novela de Gustav Hasford, con montaje de Martin
Hunter, en los que el instructor Hartman abronca a los soldados, al instructor y al soldado en
plafie medio les sucede otro plano medio més corto dé los mismos personajes desde el otro
lado del eje. Este salto al otro semicirculo de 180 grados sin variar sustancialmente el valor
de! plano sobre los mismos personajes se repite en otros momentos del film Tratandose de
Kubnck que exjoenmenta a menudo con las formas de la convencién del plano-contraplano
dentro el eje en planos correspondientes, puede considerarse que busca deliberadamente la
agresion visual que comportan estos saltos de eje.

Este tipo de salto de eje de 180 grados sin variacion del valor del plano puede percibirse
en otras secuencias de la filmograiia de Stanley Kubnck. Por ejemplo, en la conversacién en-
tre el protagonista Jack Torrance y el camarero Grady en El resplandor (The shmmg, 1980),
con montaje de Ray Lovejoy. en este caso con clara intencion de lograr una atmésfera aluci-
nada Y también al principio del encuentro entre Alice, la esposa del protagonista, y el don
Juan hdngaro. Sandor Szavost, con quien ellaempieza a coquetear en la fiesta de Eyes wide
shut <1999). con montaje de Nige! Gaft

En la conversacion que se desarrolla antes de que se sirva el postre de pudding en Dubh-
neses jThe dead 1987) de John Huston, con guién de Tony Huston sobre la obra de James
Joyce y montaje de Roberto Silvl. se habla de Verdiy se suceden diversos errores en el eje de
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miradas con los personajes mirando siempre hacia la derecha en lugar de alternar derecha e
izquierda.

En La cortina de humo <Wag the dog, 1997), dirigida por Barry Levinson, basada en el li-
bro Amanean hero de Larry Beinhart, con guién de Hilary Henkin y David Mamet y montaje
de Stu Linder. se puede encontrar una de las escenas con mas saltos de eje. muy probable-
mente intencionados, ya que pueden contarse hasta 18y la escena, de dialogo trepidante, en
la que un cargo de la CIA dialoga con dos expertos, dura poco menos de cuatro minutos. El
mismo director en Algo pasa en Hollywood (Whatjust happened, 2008), con guién de Art Lin-
son y montaje de Hank Corwin, se salta a menudo el eje en diversas conversaciones a lo largo
de toda la pelicula.

En la ya citada conversacion del primer episodio de Malditos bastardos (IngJorious bas-
taras, 2009), con guién y direccién de Quentin Tarantino y montaje de Sally Menke, el coronel
nazi Hans Landa y el granjero francés Perrier LaPadite tienen una conversacion, en realidad
un interrogatorio, de mas de quince minutos sentados en torno a una mesa. La realizacion es
académica, con el convencional plano-contraplano dentro del eje en planos correspondientes,
con planos abiertos y medios durante la primera parte de la conversacion hasta que llegan
los primeros planos en el bloque méas angustiante del interrogatorio, cuando el francés con-
fiesa llorando que esconde a una familia judia. Uno de los cortes vulnera la ley de escala y
30 grados, al pasar de plano de conjunto de los dos personajes a un plano medio de LaPadite.
sin cambio de posicion de cAmara y un minimo cambio de escala. Pero la violacion del eje se
produce mas tarde, en la segunda parte de la conversacion, cuando de un plano de conjunto
de Hans Landa mirando a izquierda y LaPadite mirando a derecha se salta a otro plano de
conjunto, al otro semicirculo, con Landa mirando a derecha y LaPadite a izquierda Este sal-
to no desorienta espacialmente porque el espectador sabe de sobras dénde esta un persona-
je y donde el otro, ya que llevan un buen rato hablando. El problema es el mal efecto estético
que comporta un salto de eje de estas caracteristicas: al no variar la escala, los personajes se
transmutan a causa del reverse cut el uno en el otro. Sorprende en una secuenciay en un film
que en general respeta las normas clésicas.

En uno de los diélogos finales del thriller de yakuzas Outrage (Autoreiji Biyondo. 2010),
que escribe y dirige Takeshi Kitano, con montaje de Yoshinori Ota y el mismo Kitano cuan-
do el protagonista, Otomo, se entrega al jefe de policia, la conversacién entre los dos perso-
najes, en plano-contraplano y planos correspondientes, tiene el eje permanentemente saltado
los dos personajes miran a la izquierda de camara durante los doce planos del didlogo

La conversacion inicial de espias veteranos en la habitacién anaranjada de El topo
(Tinker, taylor, soldier spy, 2011) de Tomas Alfredson, con guién de Bndget O’Connor y Peter
Straughan y montaje de Difio Jonsater comienza con cuatro primeros planos de personajes
(Control, Percy Alleline, nuevamente Control. George Smiley) mirando todos a la izquierda del
encuadre —por tanto, no mirandose— cuando para establecer un eje de miradas correcto
alguien deberia haber mirado hacia la derecha. Méas adelante, cuando el protagonista Snuley
presiona en un interrogatorio a un comparfiero. Esterhase, en un campo de aviacion, se repite
el error de diversos pares de planos con los dos personajes mirando hacia la izquierda.
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No ha sido posible encontrar saltos de eje ni tampoco incorrecciones gramaticales 9
en ninguno de los films de los directores Alfred Hitchcock, Sam Peckinpah, Steven 7]

Spielberg y Martin Scorsese.

En cuanto a vulneraciones sistematicas de las leyes de la continuidad, conviene ci- J
tai Al final de la escapada (A bout de souffle, 1960), film en el que Jean-Luc Godard,
que se estrena con este largometraje como director después de haber sido montador,
mega uno por uno, intencionadamente, todos los raccords conocidos. Hay saltos de
eje, falta de raccord de luz, de sonido, planificacion poco o nada ortodoxa y, sobre todo,
jump cuts. es decir, el efecto agresivo de salto que se produce al cortar dentro de un
plano y empalmar después sin introducir ningun inserto, efecto que es analogo a una
faltade raccord de escalay 30 grados.

[ )

Lem Riefenstahl realiza numerosos jump cuts en los discursos en primer plano de los jerarcas

nazis y dei mismo Hitler en El triunfo de la voluntad (Triumph des Willens, 1935), pero practi-
camente no se notan.

Hay un jump cut insélito en el nimero de danza de Gene Kelly y Cyd Charisse en Can-
tarida baje la lluvia (Singingin tbe rain, 1952), con direccién de Gene Kelly y Stanley Donen'y
montaje de Adrienne Fazan. justo en el Gltimo paso: cuando Cyd Charisse resbala por el cuer-

po de Gene Kelly se puede ver claramente un salto en la imagen —no en la muasica— de al
menos veinte fotogramas

El manual de vulneraciones formales —no estructurales— que es A bout de souffle,
de Godard. con montaje de Céciie Decugis, abre las puertas a uno de los campos que
exploran diversos directores de eme, el de la negacién de la continuidad clésica.

El salto de eje aceptado

El cine postenor a los afios sesenta aporta diversas novedades al corpus del
una de ellas se convierte en norma: en los momentos de climax se pue-
vulnerar las leyes de la continuidad, siempre y cuando estas vulneracions aporten
supongan una salida de tono estética. Es decir, en un momento de maxi-
conviene, se puede saltar el eje o vulnerar el raccord de luz, el del ges-
cualquiera de jos raccords Porque el dramatismo de la accion pasa por
de cuaiquw ley formal y en un climax, en el que la emocién puede desbordar-
acepta cualquier tipo de alteracion
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Por ejemplo, en Blade Runner (1982). que dirige Ridley Scott, con montaje de Terry Rawlings
y Marsha Nakashima, film que respeta las leyes de continuidad clésica, hay alguna altera-
cién como la siguiente: en la caza de la replicante Zhora, que huye corriendo, Deckard dis-
para contra su espalda de izquierda a derecha, una, dos, tres veces, pero en el tltimo disparo,
el cuarto, Deckard, como si se hubiera trasladado en el espacio, dispara de derecha aizquierda
y es entonces cuando Zhora cae abatida. Es un salto de eje que pasa mas bien desapercibido
a causa de laintensidad del momento, una violacién de la continuidad clasica que ofrece di-
namismo y se puede justificar desde la narracion porque parece que este Ultimo disparo haya
ido directo al corazén de la victima.

En el duelo a espadas entre el principe Hal y el caballero Percy al final de la batalla de
Campanadas a medianoche (Chimes at midnight, 1965) de Orson Welles, con montaje de Frita
Miller y Elena Jaumandreu, el plano en el que Hal se quita el casco después de que su espa-
da haya traspasado el cuerpo de Percy es un reverse cut, es decir, tiene el salto de eje incor-
porado. Como en el caso citado de Blade Runner. esta violacion pasa desapercibida a causa

del dinamismo de la escena, en un film cargado de novedades respecto las posibilidades del
montaje en secuencias de accion.

Otro salto de eje simétrico a los citados se produce en la primera secuencia de accién de
Matrix (The Matrix. 1999) de los hermanos Wachovski, con montaje de Zach Staenberg, cuan-
do la cdmara gira sobre la chica, Trinity, y uno de los policias que la quieren detener. Al aca-
bar el movimiento de cadmara, Trinity queda mirando a la derecha pero en el puntapié que
propina después, en dos planos, la chica golpea hacia la izquierda, saltando el eje.

Las vulneraciones del raccord en el momento de climax conducen de forma natu-
ral al género fantastico: Deckard, el principe Hal o Trinity se trasladan en el espacio a
causa del salto de eje y este traslado es propio solo del fantastico. La accion puede to-
mar una cierta energia afiadida y el espectador, ademas, no se desorienta porque difi-
cilmente percibe el salto de eje en el primer visionado.

Actualmente, con las ventajas de los procedimientos digitales, se puede solucionar
un salto de eje girando la imagen de derecha a izquierda o de izquierda a derecha y es
dificil que el espectador advierta el cambio (se puede incurrir entonces en una falta
de continuidad en la luz que ilumina el personaje). En cualquier caso, el director y el
montador tienen que distinguir la gravedad o la conveniencia de un salto de raccord
y decidir en consecuencia, respetando siempre la prioridad de la eficacia dramatica

Saltos de eje en un film no clésico: El acorazado «Potemkin»

El film de Setgei Eisenstein El acorazado «Potemkin» (Branenosets Poticantan, 1925' es un
ejemplo de film anticlésico en el que el director intenta huir de los pardmetros de Hollywood
renunciando a una trama con héroe que se marca un objetivo, dado que el heme as en este
film los mil rostros de los marineros y del pueblo Aun asi, en la secuencia de la matanza de
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las escaleras de Odesa el director podriahaber respetado el eje direccional: los soldados avan-
zan inicialmente de izquierda a derecha, descendiendo por las escaleras, y la gente del pue-
blo deberia huir en la misma direccién. No es asi. El eje direccional no es respetado y los sol-

dados y el pueblo avanzan y huyen en diversas direcciones a lo largo de la secuencia —que
no por ello se entiende menos

El espacio sin eje de La dama de Shanghai

En La dama de Shanghai {The lady oi Shanghai, 1947) de Orson Welles, con montaje de Viola
Lawrence, el director resuelve el climax final con la secuencia de los espejos en la que se pro-
duce un intercambio de disparos entre tres personajes, Elsa Bannister (Rita Hayworth), Ar-
thur Bannister (Everett Sloane) y Michael O'Hara (Orson Welles). Esta escena tiene la par-
ticularidad de sucederse en un espacio donde no hay la menor posibilidad de trazar el eje
a causa de los espejos que multiplican las figuras de los personajes, repartiendo sus mira-
das hacia la derecha, hacia camara y hacia la izquierda Es un espacio sin eje. A partir de
este hecho singular de caracter experimental, Orson Welles resuelve el tiroteo montando prin-

cipalmente primeros planos de personajes y sobreimpresionando un rostro encima de otro,
de forma que la secuencia parece casi un montage

Juegos con la ley del eje

En algunos casos, guionistas-directores-montadores se permiten jugar con la ley del eje apro-
vechando al maximo sus posibilidades y creando situaciones”que solo son posibles en el
audiovisual. Los ejemplos citados a continuacion son Utiles para estudiar la ley del eje porque
se utiliza el eje desde el criterio de guién

En Nosferatu, el vampiro (Nosferatu. eme Symphome des Grauens, 1922), de F. W. Mur-
fau. el vampiro Oriok. en su mansién de Transilvania, esta a punto de atentar contra su invi-
tado Thomas Hutter y mira después a derecha del encuadre. El plano siguiente es el de Ellen,
la prometida de Thomas. sonambula, aterrorizada por lo que adivina que le ocurre al hombre
que ama, alzando sus brazos y mirando hacia la izquierda del encuadre. La transicion sugie-
re que jos dos personajes, el malvado Oriok y la bella Ellen. se estdn mirando, a pesar de que
él esta en las montafias y ella en Wisborg, la ciudad. El correcto eje de miradas y la corres-
pondencia de valores de planos crean la conexion. Es ademas un antecedente del futuro en-
cuentro entre Oriok y Ellen y por tanto una promesa de honor.

Sprke Lee en Cuanto mas. mejor (Mo becter blues, 1990), con montaje de Samuel D. PoT
lard, propone una escena en la que el protagonista, el trompetista Bleek Wilhams, mantiene
una relacion sexual con una chica que en realidad son dos. jas jévenes con quien esta salien-
do Indigoy Clarke En unos planos el cuerpo de ella es el de Indigo, en otros es el de Clarke
Finalmente. Bleek dialoga con las dos mujeres mirando a derecha para hablar con Clarke j
a le izquierda dei encuadre para hablar con Indigo (y, finalmente culminando el juego, mi
ramo a camera ai espectador)

En el videochp Thurdays chM (1090). de David Bowie, dirigido por Walter Stern, el pro
tagcnjrta —el mismo Bowie, un hombre adulto— observa repetidamente su reflejo en
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pejo. hasta que ese reflejo se convierte en Bowie-joven, y a su lado la mujer adulta de Bowie
se vuelve también una chica joven. Después de una panordmica en redondo de 360 grados,
Bowrie adulto pasa al otro lado del espejo y puede besar a la chica joven. Antes de la transfor-

macion, la Gnica pista para saber quién es el original y quién el reflejo parte de las conven-
ciones de la ley del eje.

Ley de escalay ley de 30 grados

No hay que perder de vista el hecho de que cambiar de plano tiene que estar justi-
ficado por el sentido comun 'y la I6gica de la narracion. ¢ Tiene algin sentido ir de un
primer plano de A a otro primer plano, una poco mas abierto, también de A7 ;Tiene
sentido ir de un plano de B a otro plano de B con una angulacion casi idéntica a la an-
terior? Cada plano que comienza ha de ser una nueva fuente de energia. No hay razo-
nes narrativas que pidan cambios de plano con una informacion visual nueva tan mi-
nima. Lo que sugieren la ley de escala (o ley de «valor») y la ley de los 30 grados es que
cada nuevo plano sea sustancialmente diferente del anterior, para que haya tenido sen-
tido cambiar de plano y no se haga evidente el corte.

Volvamos al reloj para explicarlo.

No tiene sentido hacer un primer plano de A desde 5, como plano primero, y cor-
tar a un plano segundo que sea un primer plano de A desde 4, porque el nuevo plano
ofrece tan poca novedad que a los ojos del espectador «saltaré», provocara una agre-
sion visual, es decir, sera rechazado por demasiado similar. El cambio minimo tiene
que ser de mas de 30 grados, es decir, desde primer plano de A desde 5 a primer plano
de A desde 3. Este seria un cambio de 60 grados. O bien cambiar suficientemente
la escala o tipologia del plano, es decir, de primer plano de A desde 5 a plano general
de A desde 4 El cambio de posicion de camara es solo de 30 grados pero el cambio
notable de escala de plano (de primer plano a plano general) justifica la novedad del
plano que comienza. Si hay suficiente cambio de escala puede no moverse en absolu-
to la posicion de la cAmara y el plano nuevo es aceptable, por ejemplo: de primer plano
de A desde 5 a plano general de A también desde 5. Y a la inversa: puede no haber el
menor cambio de escala pero si hay suficiente diferencia de posicién de camara el pla-
no que entra tiene sentido: de primer plano de A desde 5 a primer plano de A desde 3.
Laley de escala y la de 30 grados se complementan En la estética de video doméstico
se acostumbran a vulnerar estas leyes de forma sistematica hasta el punto de que una
definicién posible de la estética de video doméstico podria ser esta: laque vulnera las
leyes clasicas de escala y de 30 grados.
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En los Estados Unidos la ley de 30 grados es conocida también como la ley de los”
45 grados Es, pues, més restrictiva. Se considera que la novedad del plano que co-j
mienza ha de ser méas acentuada

Algunos ejemplos de vulneraciones de raccord de escala y 30 grados

En Callejon sin salida (Dead end, 1937) de William Wyler, con guién de Lillian Hellman y
montaje de Daniel Mandell, hay al menos quince vulneraciones del raccord de escalay el rac-
cord de 30 grados repartidas por toda la pelicula; en una de las escenas, Baby Face Martin
(que interpreta Humphrey Bogart) dialoga sentado en lamesa con su sicario, hay cuatro cam-  a
bies de plano casi sequidos con este tipo de salto de raccord incorporado.

En una de las escenas méas conocidas del audiovisual, la de la ducha de Psicosis (Psy-
cho, 1960) de Alfred Hitchcock, con montaje de George Tomasini, al iniciarse la ducha, justo
antes del asesinato, la cAmara pasa de plano medio de Marién Crane (que interpreta Janet
Leighi a un plano medio ligeramente mas abierto del mismo personaje, sin variacion signifi-
cativa de la posicion de camara, es decir, con un cambio menor a los 30 grados

En Airen. el octavo pasa/ero (Alien, 1979) de Rrdley Scott, con montaje de Terry Rawhngs,
se pasa de un pnmer plano del rostro del robot Ash —en realidad, una maqueta— con la ca-
beza cortada a un primer del rostro real del actor —lan Holm— sin cambio de posicion de
camara ni de escala, una agresion visual que sorprende en un film tan gramaticalmente
correcto desde el punto de vista clésico.

Ocver Stone en Asesinos natos (Natural bom killers, 1995), con guién del propio director
a partir de una historia de Quentin Tarantrno y montaje de Bnan Berdan y Hank Corwin, se
convierte en especialista voluntario de la vulneracion del raccord de escalay el de 30 grados,
suavizado al afiadir cambios de color a blanco y negro, lo que, por un lado, confiere novedad
ai piano que comienza y, por otro, agrede

Ley de correspondencia

La leyde correspondencia dentro del eje, aplicable en especial a la planificacion y mon-
taje de didlogos, responde a una necesidad de simetria del espectador que se confi-
gura como una herramienta ideal para borrar la técnica y favorecer la impunidad del
corte, ai piano 1 del personaje A de una escala determinada (primer plano, plano me-
dio, etc.) y de una anguiacion determinada (150 grados, 120 grados, 90 grados sobre su
metro, con referencia o no de! escorzo del interlocutor o personaje B), se responde con
un piano 2 dei personaje B con la misma escala, la misma angulaciony la misma refe-
rencia de escorzo o no del personaje A

La ruptura de la correspondencia tiene que estar justificada —en el lenguaje clasi-
co-"- por alguna necesidad dramética poderosa solo en ese caso la falta de simetria
pasaréa desapercibida y tendra efectos emotivos sobre el espectador,
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a jey del eje y la empatia

;jf?uncién de la ley del eje no es solo la de orientar al espectador en el espacio, per-
diendo explorar los 360 grados y facilitando asi el progreso de la narracion. Tiene
jnbién otro horizonte —tal como recuerda el guionista y director Caries Pastor—: la
seacion de empatia sobre los personajes. Ligar el espectador a la historia. Todos los
lecanismos del audiovisual tienden a este mismo horizonte, desde el guion hasta la
itima innovacion técnica en posproduccion. El gran salto adelante que permite la ley
al eje es, entre otras cosas, la creacién de la ubicacién de los personajes en plano-con-

traplano de forma comprensible para el espectador, de forma que estos pueden dialo-

gary mirarse, pelearse o enamorarse, en planos si conviene muy cerrados, en una dis-
l6sicion que borra la técnica convirtiéndola en invisible.

«D6nde hay que cortar para ocultar el corte?

Esta es la pregunta que, consciente o inconscientemente, se hace el montador de un
audiovisual corto, medio o largo, clasico o de género, para cine, para televisién o para
cualquier otra de las crecientes ventanas de emision. Y la pregunta se formula dece-
nas o centenares de veces durante cada jornada de trabajo, todas las jornadas de tra-
bajo de una carrera.

Hay dos razones principales y una secundaria:

« Conviene cortar en primer lugar por razones narrativas y por razones dramaticas,
relacionadas por tanto con la informacién y con la emocién.

 Conviene cortar aprovechando un movimiento o la sugerencia de un movimiento.

* La ayuda secundaria—pero no menor— es la de servirse del sonido encabalgado
para ocultar el corte. No importa el maximo de fotogramas que cabalguen sobre
el corte, el minimo es un Unico fotograma.

Es suficiente con una sola de estas «fuerzas de ocultacién» para la total impunidad
de un corte. Normalmente, estas opciones se van combinando a lo largo de cualquier
escena. Se puede dar también el caso de que un mismo corte contenga a la vez todas
las fuerzas de ocultacion citadas: un corte que se practique por razones narrativas,
que esa informacion narrativa sea en si misma dramatica, que a la vez el corte este
hecho durante un movimiento y en el cual el sonido monte sobre el punto de corte
Este corte seria inmejorable Perfecto. El audiovisual clésico esta repleto de estos cos-
tes perfectos con todas las fuerzas de ocultacion en marcha,

b |
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Por ejemplo, la conversacion inicial en el vagon de tren entre Bruno y Guy. los protagonistas
de Extrafios en un tren (Strangers on a train, 1951) de Alfred Hitchcock, con guién de Ray-
mond Chandler y Czenci Ormonde adaptando la novela de Patricia Highsmith y con montaje
de William Ziegler. Se trata de un dialogo en plano-contraplano en planos correspondientes
respetando la ley del eje donde la mayoria de cortes responden a razones narrativas y a la vez
draméticas: Bruno expone a Guy sus teorias sobre un hipotético intercambio de asesinatos,
por lo que se van sucediendo los primeros planos de Bruno desarrollando sus peculiares ar-
gumentos criminales y los correspondientes primeros planos de Guy reaccionando perplejo
a la singular propuesta, articulando réplicas y objeciones. El andlisis de los puntos de corte
permite comprobar que los cambios de plano proceden segun la légica de lo que el especta-
dor espera ver a cada instante desde el sentido comun: la propuesta de uno y la réplica del
otro, la aclaracién consiguiente y la nueva objecion; un andlisis mas paciente permite com-
probar que en numerosos cambios de plano se aprovechan pequefios movimientos de los per-
sonajes. el cuerpo avanzando o retrocediendo, o gestos de las manos como el pufio de Bruno
golpeando la mesa, un tercer analisis avanzando fotograma a fotograma permite comprobar
que en la inmensa mayoria de cambios de plano el sonido cabalga sutilmente sobre el corte,

muchas veces apenas uno o dos fotogramas De la totalidad de cortes hay unos cuantos que
cumplen con todas las fuerzas de ocultacion.

Las razones dramaticas y cinéticas como fuenté
de vulneraciéon de la continuidad clasica

Las razones dramaticasy las cinéticas son éptimas para ocultar el corte incluso si con-
tiene un salto de continuidad. Lo que mejor disimula un salto de eje, contemplando
esta vulneracion como la méas grave de la continuidad clésica, es el hecho de que el
plar.o 2 que incluye el salto en cuestion (el reverse cut) contenga una gran caiga dra-
matica o bien que entre con suficiente dosis de movimiento.

Las razones dramaticas mas poderosas surgen en los momentos de climax. En cier-
to modo, podria establecerse que en los picos emotivos de las secuencias se pueden
vulnerar las leyes de la continuidad clasica. Se puede saltar el eje, las leyes de esca-
lay 30 grados y el resto Saltarse el eje aprovechando un movimiento relevante de los
personajes tiende también a disimular esta violacién de la continuidad

¢ Se puede buscar deliberadamente un efecto de discontinuidad en un momento de
cfimax7 La desorientacion espacial propia de un salto de eje quedara por una lado disi-
mulada por la emocién dramatica (o el movimiento, 0 ambas cosas), y por otro introdu-
cird una cierta dosis de desequilibrio Por tanto, un salto de eje en un momento de cli-
max (como sucede, por ejemplo, en Blade Runnefi si que puede ser un recurso efectivo.
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-ada fresca

I Uno de los problemas permanentes a los que se enfrenta el montador a lo largo de cada
E jornada de trabajo es el de mantener la mirada fresca para ponerse en el lugar del es-
K pectador que verd el resultado Onal una Unica vez. ;Como es posible conseguirlo7 El
-montador ve cada corte, cada transicién, cada secuencia, cada borrador del film ente-
tt roun nimero muy elevado de veces. Un corte equivocado se ve mejor en un primer vi-
sionado que en el segundo o el tercero, cuando la vista se puede acostumbrar al error
hasta hacerlo desaparecer. ;Cémo conseguir que cada nuevo visionado tenga la fres-

m icura del primero?

De como mantener la «mirada fresca» depende en buena medida la eficacia del
montador. Sin duda, hay profesionales que consiguen gracias a dotes naturales y una
enorme disciplina mental esta reiterada inocencia a cada nuevo visionado. Otros re-
curren a todo tipo de sistemas. Muchos de ellos son parecidos, la mayoria responden
a unos mismos patrones, a la necesidad tal como dice el montador Anastasi Rmos «de
un alejamiento fisico y temporal». La montadora Cristina Otero se refiere a una mirada
en equilibrio entre lo grande y lo pequefio: «Pensemos que el film que estamos mon-
tando es un bosque. El montador tiene dos ojos, uno dentro del bosque y otro en un
helicéptero que lo sobrevuela. El ojo del bosque observa cada arbol, tan distinto uno
de otro. El ojo del helicéptero ve el bosque como un ser Unico, un ente dotado de vida
y sentido».

Pero ;como llegar a esa mirada hacia el bosque desde arriba o desde lejos? Puede
que lalabor del montaje tenga que ver con la del guionista o del escritor, como sugiere
la montadora Julia Juéaniz: «Al final hay que tomar distancia, ver el conjunto y empezar
de nuevo, es como escribir algo, corrigiendo poco a poco».

En muchos casos los protocolos, sistemas personales 0 pequefios trucos seguidos
por determinados profesionales pueden ser especialmente orientadores

» La voz de (os montadores

Fernando Pardo —montador de Martin Hache (1997), de Adolfo Aristaram. de Solas
(1999), de Benito Zambrano; de jAtracoi (2012), de Eduard Cortés, etc — intenta solu-
cionar el problema con un cambio relevante de espacio, se lleva el material montado

asu casa, y esta mutacion le sirve para refrescar la mirada y visionar el film como si
fuera nuevo.
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José Salcedo —montadoi de todas las peliculas de Pedro Almodévar desde la pri-
mera, Pepi. Luci, Bom y otras chicas del monton (1980), hasta la ultima, Los aman-

tes pasajeros (2013); de Nadie hablara de nosotras cuando hayamos muerto (1995), de

Agustin Diaz-Yanes; del documental Pablo G, del Amo, montador de ilusiones (2005),

de Diego Galan, etc.— intenta identificarse con la mirada inocente del espectador
transformandose mentalmente en él, desde el primer instante, «concretamente en el
primer espectador». Asegura que este entrenamiento constante, llevado a cabo desde
la voluntad, le ha permitido con el tiempo montar més rapidamente.

Jaume Marti —montador de Yo soy la Juani (2006), de Bigas Luna; de El truco del
manco (2008), de Santiago Zannou; de Herois (2010), de Pau Freixas, etc.— busca cada
vez la emocion en la interpretacion de los actores y, cuando conviene, visiona el mate-
nal en presencia de nuevos espectadores; a menudo no hace falta que el nuevo espec-
tador llegue a hablar, ya que se establece una conexién inmediata y se puede contem-
plar el propio montaje a través de la mirada fresca de la otra persona.

Marta Velasco —montadora de El artista y la modelo (2012), de Fernando Trueba; de
Vivir es facil con los ojos cerrados (2013), de David Trueba; de Los afios diran (2013),
de Andrea Jaumeta, etc.— considera que la practica es esencial para mantener la fres-
cura tras meses de trabajo. Afirma no seguir ningln sistema concreto mas alla de des-
cansar unos dias para dejar reposar la pelicula antes de un npevo visionado. «También
ayuda el hecho de hacer las proyecciones en pantalla grande en un lugar y en unas
condiciones distintas a las de la sala de montaje.»

Tim Squyres —montador de todos los films de Ang Lee desde El banquete de boda
(The weddmg banquet. 1993) hasta al presente; de Lulu on the bridge (1998), de Padl
Auster de Gosford Park (2001), de Robert Altman, etc.— reconoce que el montador
puede llegar a quemarse en procesos extensos de trabajo, como los dos afios dedi-
cados a La vida de Pi (Lite otPi, 2012), de Ang Lee, donde trabajé desde el principio
junto al guionista David Magee, efectuando animaciones previas de las secuencias
a incluir en el guioén, y se refiere a recuperar la emocién de la primera impresion, el pri-
mer momento, también a través de terceras personas, en concreto via proyecciones
—screen-tests— con grandes audiencias que no tienen la menor informacion previa
del film.

Liuis de la Madrid —montador de El espinazo del diablo (2001), de Guillermo del
Toro. Darkness (2002), de Jaume Balaguero; de El maquinista (The machmist, 2004), de
Erad Anderson, etc — tiene un sistema que comienza por entrar lo mas inocentemen-
te posible en el material hasta el punto de no leer el guién y dejarse llevar por las iméa-
genes del rodaje de jas que memonza lo méas relevante Procura mantenerse fiel a esta
primera impresion Posteriormente, con los primeros borradores terminados, verbaliza
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cada secuencia con una frase examinando después si el montaje se ajusta a la frase
que la define. La misma verbalizacion la aplica al global del film. La Gltima parte del
proceso, casi un examen, consiste en visionar el material sin sonido, para someter a
analisis exclusivamente la imagen sin la dimensién auditiva que puede disimular los
jerrores.
Irene Blecua—montadora de La vida secreta de las palabras (2005), de Isabel Coixet;
de Tres metros sobre el cielo (2010), de Fernando Gonzalez Molina, de Ismael (2013), de
Marcelo Pifieyro, etc.— afirma que «es dificil mantener una mirada fresca cuando has
pasado muchos meses trabajando en una pelicula, cuando incluso llegas a saberte los
didlogos de memoria. Suelo utilizar los fines de semana como ejercicios de desconexion
para tomar distancia del material para poder volver los lunes lo mas fresca posible. Es
practicamente imposible ponerse en la piel de cada espectador y actuar en consecuen-
cia; por eso, y aunque pueda sonar un poco egoista, cuando estoy montando no tengo
en cuenta lo que pensaran los espectadores una vez terminada la pelicula. Sencilla-
mente me dejo llevar por lo que siento viendo el material, de manera que las sensacio-
nes me guien hacia un lado u otro. Parto de la base de que todo el material puede ser
valido y, por tanto, busco en todas las tomas —aunque hayan sido descartadas por
algin motivo— para seleccionar aquellas que me parecen méas adecuadas. También
prefiero trabajar sola hasta tener un primer montaje antes de empezar a trabajar con el
director. Hablo en lineas generales: por supuesto cada proyecto es diferente y exige
un modo distinto de trabajar con cada director; por eso cada pelicula es siempre un
mundo aparte y un reto que afrontar».
Joaquim Marti Marqués —montador de Otra pelicula de huevos y un pollo (2009),
de Gabriel y Rodolfo Riva Palacio Alatriste; Oveja negra (2009), de Humberto Hinojosa;
| hate love (2013), de Humberto Hinojosa, etc.— intenta recordar siempre las sensa-
ciones que le provoca el primer visionado del material de rodaje Cada nuevo corte lo
revisa o bien en una sala diferente de donde esta editando o bien cambiando la ilu-
minacién y distribucién del espacio de trabajo, elevando el audio y situdndose a muy
corta distancia de la pantalla para que esta ocupe todo el campo de vision (como en el
cine). También lo intenta hacer fuera de la rutina habitual de trabajo y acompafiado de
gente que vea la pelicula por primera vez Adicionalmente, siempre que las fechas
de entrega lo permitan, deja «enfriar» el trabajo unos dias, semanas o meses antes de
visionario de nuevo y dar por terminado el montaje.
Anastasi Rmos —montador de Bilbao (1978), de Bigas Luna, de Meter amarissima
(1980), de Josep Anton Salgot, de Las vidas de Celia (2006), de Antonio Chavarrias,

etc  se ajusta a un codigo que contiene diversos principios: alejar todo lo posible al
director de la fase inicial de montaje, trabajar con la méxima conviccién desde el mis-
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mo inirin buscando cada vez el punto de corte ideal para eliminar la idea de premon-j
taje En los visionados progresivos, aplica el alejamiento fisico y temporal para in~
traducir mecanismos de distanciamiento, desligandose de la cuestién emocional y
poniéndose en la piel del espectador. El alejamiento fisico lo consigue con un cambio
de espacio en la sala, separdndose de la mesa o sentandose en una silla diferente; y el
temporal, volviendo a visionar el montaje al dia siguiente o dias més tarde. Una de sus
imagenes mentales latentes es la de un cine lleno de gente visionando el material que
analiza. Envidia la memoria corta de los peces, que le permitiria revisionar cada vez
como si fuera la primera.

Para Nacho Ruiz Capillas —montador de Los otros (2001), de Alejandro Amenabar;
de Los lunes al sol (2002), de Fernando Leén de Aranoa; de todos los films de Gracia
Querejeta, como 15 afios y un dia (2013), etc.— «la mirada fresca no existe La mejor
manera de tomar distancia es dejar la secuencia o el proyecto en la nevera una sema-
na cuando crees que esta listo y verla de nuevo. No soy de los que piensan que mon-
tar es cortar (quitar) pero cuando algo parece terminado es oportuno darle una nue-
va pasada. Todo esto nos lleva a otro episodio ¢Hay que revisar de forma infinita7 La
respuesta es no. Existe una curva de mejora como en todos los procesos humanos y
cuando la vicias o la saturas ya no mejoras, estropeas lo hecho». Respecto a ponerse
en la piel del espectador afirma que «lo primero que hay que entender es si la pelicula
en que estas trabajando es 0 no de género. Si es de terror —por ejemplo— sabes que
hay unas convenciones con las que puedes jugar. Si la pelicula no se encuadra en algo
determinado, lo mejor es considerarse publico uno mismo. Creo que el publico es un
surco que guionistas, productores, fotdgrafos, editores o directores tenemos que cavar
como jornaleros».

Manel Barriere —montador de La mano azul (2009), de Floreal Peleato; de Volar
(2012). de Carla Subirana; de Los chicos del puerto (2013), de Alberto Morais, etc.—
comienza por advertir que en el montaje de cine de autor en el que suele trabajar tan
importante es visionar el material como entender lo que el director quiere expresar.
Més alla de captar el tono y el caracter de la futura pelicula, no cree que sea determi-
nante la primera impresion sobre el material, ya que este se transforma cada dia que
pasa. Es partidario de las proyecciones de los premontajes con otros directores, mon-
tadores y gente totalmente ajena al proyecto, a quienes conviene preguntar sobre du-
das y problemas concretos Aungue planteen soluciones, la utilidad habra sido la de
detectar problemas, ya que las soluciones dependeran Unicamente del director y del
montador, los Gnicos que conocen el material en profundidad

Francesc Sitges Sarda —montador de The plan (2010), de Michael Sternberg y Da-
vid Ostarberg; de Toastmaster (2013), de Eric Boadella; de Cantuckee (2014), de Kim-
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berly Levm etc.— considera que mantener la objetividad sera mas complejo cuanto
menos conservador y mas atrevido sea el montaje. Coincide con otros montadores en
romper la rutina para despertar mecanismos de percepcién dormidos: la conveniencia
de cambiar de lugar, de ver la imagen mas grande, con diferente color y texturay oir
el sonido de forma diferente. Visionar con terceras personas filtrando la informacién,
guedandose solo con los puntos en comdn. Recuerda el consejo de Walter Murch: una
secuencia puede no funcionar no por culpa de si misma sino a causa de secuencias
anteriores o posteriores. Su sugerencia final es hacer caso de la intuicién, hasta el pun-
to de que en caso de duda o desesperacion aquellas imagenes fruto de la intuicion son
como pilares en los que apoyarse.

Bernat Vilaplana—montador de El laberinto del fauno (2006), de Guillermo del Toro;
de Lo mejor de mi (2007), de Roser Aguilar; de Lo imposible (2012), de J. A. Bayona,
etc.— considera el primer corte de montaje un esbozo con las mejores virtudes y las
peores carencias sobre el que se pueden tomar decisiones drasticas como cambios de
estructura. Visiona los primeros cortes con otros montadores o con ayudantes y poco
apoco, a medida que se suman dias de trabajo y la pelicula pasa por diferentes filtros,
va extendiendo el circulo de espectadores, buscando personas honestas en sus opi-
niones. Observa al espectador fijandose si rie, llora, si tose o se remueve en lasillay, al
acabar el visionado, le hace preguntas especificas de lo que a él le hace dudar (proble-
mas de comprension de la trama, arcos emocionales de los personajes, aspectos rit-
micos). Tiene especial interés en las «malas criticas» y en mantener una actitud cri-
tica con el material. Cree que compartir el trabajo es lo que mas le ha ayudado en la
sala de montaje.

Fernando Franco —montador de Nordeste (2005), de Juan Solanas; de El idioma im-
posible (2010), de Rodrigo Rodero; de Blancanieves (2012), de Pablo Berger, etc.— afir-
ma que «mantener la distancia respecto a un montaje es una tarea complicada, mas
aun cuando uno procura involucrarse desde antes del rodaje, como es mi caso, que in-
tento empezar a trabajar el guién con escaletas y analisis en la fase de preproduccion.
Una de las maneras con las que tratar de preservar una cierta frescura consiste en de-
jar pasar el tiempo entre visionados. Cuando me encuentro en la fase de remontaje
de secuencias o de reestructuracion procuro no ver entera la pelicula hasta pasados
unos dias, espaciando unos pases de otros. Para evaluar la idoneidad de ciertas deci-
siones de estructura recurro mas a la pizarra magnética donde muevo tarjetitas con
imagenes de cada secuencia que a darle al play y visionar en el monitor. Intento cam-
biar de espacio para ver esos montajes, exporto una secuencia gque veo en proyeccion
en casa o en algun otro sitio. Ver la pelicula cuando tiene una cierta forma acompafia-
do de gente aporta un cierto distanciamiento. La vision de alguien que viene de fuera
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suele conducir a caer en la cuenta de cosas que de otra manera hubiesen pasado de- 1
sapercibidas».

Joan Manel Vilaseca —montador de Divadlo (2002), de Guillem Morales, de Los ojos 1
de Julia (2010), de Guillem Morales; de El cuerpo (2012), de Oriol Paulo, etc.— se refie- i
re aun cambio de actitud en su método de analisis: al principio era muy cerebral es- i
forzandose en olvidar lo que sabia que sucederia a continuacién y consiguiéndolo a
fuerza de perfeccionar esta estrategia mental. Actualmente considera que en el visio-
nado la razén es un estorbo, lo ideal es una especie de estado zen, como observando
caer las cosas alli donde resulta que caen. Dejarse llevar por la emocidn y si no gusta
el resultado ya se racionalizard cuando el visionado termine. Antes de visionar inten-
ta respirar hondo y hacer el vacio, partiendo de la indiferencia y potenciando la curio-
sidad El espectador y el montador se parecen mucho, simplemente este Gltimo sabe
demasiado y tiene que olvidar La clave esta en ser curioso y en ser consciente de que
probablemente pueda estar equivocado.

Domi Parra —montador de los films de Isaki Lacuesta, como La leyenda del tiem-
po (2006). de Dieta mediterranea (2009), de Joaquim Onstrell, de Mén petit (2012), de
Marcel Barrena, etc.— recuerda lo sustancial: el director esta contaminado del propio
material que ha rodado pero la mirada fresca del montador se contamina también a los
pocos dias, de ahi que él intente mantenerse fiel a la primera impresién, que determi-
nara el montaje. Como otros colegas, se lleva el material montado a casa para verlo re-
lajadamente, apartado de la sala de trabajo, como si viera una pelicula por television.
Cree importantes los pases a gente que lo ignora todo del film y cuya mirada limpia
ayudara a clarificar y resolver dudas Considera fundamentales experiencia e intui-
cion. no piensa que existan formulas magicas: cada pelicula es un mundo, cada mon-
tee una aventuray lo que sirve para un caso pierde sentido en otro. La emocién manda
sobre él por encima de cualquier otro factor. Todo lo gratuito, afirma, es prescindible.

Elena Ruiz —montadora de Tres dies amb la familia (2009), de Mar Coll; de Eva
(2011), de Kike Maillo; de Lo imposible (2012), de J A. Bayona, etc.— cree muy compli-
cado mantener la mirada fresca «Lo mejor para distanciarse es cambiar la actitud
critica de profesional a una actitud mas relajada de espectador y para conseguirlo es
necesario mantener la capacidad de sorpresa como si lo que estas viendo no lo hubie-
ras hecho tu Creo que parte de esta capacidad es innata pero la practica y algunos
trucos ayudan Uno de los mios es editar los cambios que creo convenientes pero no
versos ni pensarlos mas hasta el dia siguiente De esta manera intento conservar la
sorpresa de si lo que he hecho funciona o no A veces no se puede hacer si trabajas
fumo al director, peto lo hago siempre que puedo En los visionarios de la pelicula en-
tera, no nay que caer en obsesionarse con partes concretas Hay que analizar si fun-
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cionan la estructuray el ritmo, y verlo con la mente mas abierta posible, escuchando
la-parte de espectador que todos tenemos. Dos factores ayudan: el primero es salir
de la sala de montaje, visionar en condiciones diferentes para alejarse del rol de mon-
tador. Verlo en una tele sentado en un sofé o, si se puede, en una sala de cine. El se-
gundo es visionar con espectadores, (til para empatizar con lo que otros sienten. Sur-
gen nuevas sensaciones, momentos que creias que funcionaban te das cuenta de que
son aburridos y otros que creias que no eran tan buenos ganan fuerza, no porque te lo
digan sino porque lo has experimentado con la gente. Creo que en este caso es cuan-
do maés espectador te vuelves.»

Ivan Aledo —montador de films de Julio Medem como Lucia y el sexo (2001); de El
método (2005), de Marcelo Pifieyro; de La dama boba (2006), de Manuel Iborra, etc.—
reflexiona sobre la frescura de la mirada: «Desde nifio me gustaba contar las peliculas,
aveces me las inventaba pero casi siempre eran las que ya habia visto. De alguna ma-
nera siento que ahora sigo haciendo lo mismo, leo lo que se cuenta en un guién, veoy
oigo lo que se ha rodado y lo ordeno y cuento de nuevo, ayudo a contar historias. Mi
relacién con el cine sigue siendo la de un aficionado, no tengo la sensacion de que sea
un trabajo ni de ser un profesional, solo me considero un privilegiado porque me dejan
contar la misma historia unay otra vez y probar la forma de contarla de la manera mas
precisa, mas divertida 0 mas emocionante. Y si me preguntaras cudles son las claves
de este «oficio», las que te permiten mantener esa frescura de la historia contada por
primera vez, te diria que son la pasion y el arrebato. La pasion para estar horas y horas
jugando con el tiempo y dos o tres asociaciones de imagenes y sonidos, y el arrebato
para emocionarte ante cada descubrimiento y creer que esa emocién que sientes pue-
de llegar a los espectadores.»

Para Alberto de Toro —montador de fiemake (2006), de Roger Gual; de De mayor
quiero ser soldado (2010), de Christian Molina; de Tres bodas de mas (2013), de Javier
Ruiz, etc.— la clave reside en la practica. «Creo que el montaje es una habilidad que
se adquiere por un lado viendo mucho cine y analizando sus mecanismos y, por otro,
montando. En los primeros trabajos estas tan inseguro y eres tan consciente de lo que
estas haciendo que puedes acabar sin perspectiva. Gracias a la practica el proceso de
montaje se vuelve en cierta manera inconsciente y, en lugar de gastar energia pen-
sando en como vas a hacer las cosas, simplemente las haces. Y las haces aplicando
la l6gica més que enfrascandote en elaborados procesos mentales. Gracias a la prac-
tica acabas entendiendo que el Unico punto de vista posible a la hora de construir
la pelicula es la mirada del espectador Aprendes a despojarte de tu punto de vistay
adoptas otro que en cierta manera los incluye a todos Tienes que encontrar la maxi-
ma claridad de exposicion y alcanzar asi el objetivo final: transmitir las emociones de
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la forma mas intensa y llegar con ellas al mayor nimero de espectadores Este preces®
de dejar de lado tu punto de vista y meterte en la piel del espectador medio es el se®
creto para mantener la mirada fresca sobre el material. No eres tu el que esta en la sal®
de montaje sino el publico que ir4 a ver la pelicula.»

Julia Juéni2 —montadora de peliculas de Carlos Saura como Goya en Burdeos (1999®
de Guerreros (2002), de Daniel Calparsoro; de El cielo gira (2004), de Mercedes Alvare®
etc.— afirma que «cuando trabajo en una pelicula me dejo guiar por el guién, la inte®
pretacion, las imagenes, los sonidos, mil cosas. Lo que monto los primeros dias tienes
un ntmo que no es bueno. Una vez terminada una secuencia que esta bien, la retna!
con otras montadas por separado y observo que ya puedo hacer cambios. Si la sen-1
sacion es de lentitud hay que ver si la causa esta en el momento que lo notamos o enl
una parte anterior. Intento pensar ideas diferentes de construccion, buscar el ritmo”
Escucho lo que dice mi cabezay mi coraz6n para seguir un camino u otro, pero tengo
que probar cada idea que siento y que es importante para la estructura de toda la pe-
licula Nunca olvido mis respuestas emocionales al primer visionado, porque después
de ver las iméagenes unas cuantas veces todo parece bueno Siempre vuelvo a los mis-
mos principios: concentracion, reflexion y prueba». «En relacion al espectador me pre-
gunto ¢.qué piensa? ;Dénde mira en el fotograma? Me gusta tratar el montaje en su
pretension de universalidad. No se cuenta una sola historia, cada espectador con su
capacidad imaginativa entiende su propia pelicula, el eme es conocimiento.» «No me
gusta que el director me cuente lo que ha pensado para montar una secuencia. Prefie-
ro montarla y luego que él acepte o rechace mi enfoque. Me gusta ofrecer mis ideas.
Puedo trabajar con personas alrededor pero necesito momentos de soledad para en-
contrar el camino adecuado y, desde esa soledad, puedo aportar al director lo mejor
de mi misma Me gusta experimentar y aprender cosas nuevas, nunca apunto nada,
siempre lo interiorizo todo y recuerdo todas las cosas Para mi la parte técnica es muy
facil, no sé si es por experiencia o intuicién. Muchas veces miro secuencias quitando
el sonido e imaginando otros sonidos. Cuando veo otras peliculas y hay algo que no
me funciona intento cambiarlo mentalmente, y llegar a otro montaje. El montaje re-
quiere de la inspiracion artistica, del azar y de la exactitud, pero el mayor secreto es el
trabajo, el trabajo y también el amor y la imaginacién»

Marc Capdevila—montador de Viaje a Narragonia (2002), de German Berger Hertz;
de Caniranc Km. 0 (2004), de Lluis Vega y Angels Diemand Hard; del programa tele-
visivo Salvados (2008-), de Jordi Evole, etc — cree que recuperar la «mirada fresca»
es como probar a recuperar la inocencia perdida: un imposible Hay que concederse
tiempo en la linea de los Yoga Sutras de Patanjah, que dicen que, cuando tenemos un
problema, la solucién la encontraremos alejandonos de ese problema, aunque las ga-
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flas de terminar y las exigencias de la industria lo pondran dificil. La Gnica solucion es
aceptar el problema, trazar un plan antes de comenzar a montar, avanzar a paso se-
quio, no perderse con el material (cosa que suele ocurrir cuando el director esta de-
masiadas horas en la sala y no para de mirar el montaje como si se mirara en un es-
pejo). Nuestra capacidades de atencion y de percepcion tienen un limite y el tiempo lo
desgasta irremediablemente. Cuando aparece el entumecimiento de los sentidos se
pueden cometer errores graves En la fase final serd conveniente pedir consejo a al-
guien de confianzay, sobre todo, recordar las impresiones que nos provocé el material
cuando lo vimos por primera vez.

Cristina Otero —montadora de Justino, un asesino de la tercera edad (1994), de La
Cuadrilla, de Lifting de corazén (2005), de Eliseo Subiela; del documental Tres instan-
tes, un grito (2013), de Cecilia Barriga, etc.— habla de sus técnicas como herramien-
tas adquiridas a lo largo de los afios. «Procuro no asistir nunca al rodaje. No quiero ver
los espacios porque el espacio lo vamos a construir con imagenes y sonidos, no quie-
ro saber lo que cost6 hacer una toma porque a lo mejor hay que sacrificarla, no quiero
ver a los actores porque solo quiero ver a los personajes. No tener referencias reales
es una de mis ventajas sobre el director y tengo que preservarla para ayudarle. Inten-
to mantener vivas mis impresiones cuando visiono el material por primera vez. Nunca
insisto hasta la saciedad cuando trabajo una secuencia. Hago un primer boceto, me
despreocupo, dejo que otras partes de mi cerebro trabajen mientras hago mi vida co-
tidiana o trabajo en otras secuencias. Hablo mucho con el director para encontrar a
través del didlogo la mejor solucién. En los visionarios con publico hago un esfuerzo
para mirar a través de los ojos del espectador. Los comentarios me sirven para detec-
tar problemas de los que no era consciente o para confirmar otros que intuia. A veces
lo que no funciona no tiene remedio, porque el material no es perfecto. Es importante
distinguir entre la incomodidad de un espectador ante fallos en el relato y la diferen-
cia de gusto. Lo méas importante es no perder de vista el corazén de la historia. Des-
pués de leer el guion y de hablar con el director me pregunto; ;qué queremos contar’
La respuesta es mi faro en cada corte, en cada seleccion de toma, en la estructura
general y, sobre todo, cada vez que tengo la impresion de haber perdido la necesaria
frescura».

Para Frank Gutiérrez —montador de los films de Cese Gay como En la ciudad (2003):
de Després de la pluja (2007), de Agusti Villaronga; de La teta asustada (2009), de
Claudia Llosa, etc.— «lo mas importante es tomarselo como un juego, te tiene que gus-
tar pasar horas encerrado en una sala con las herramientas de montaje, lo que hago es
darle al play (jugar) e ir construyendo. Mi primera norma es no contaminarme de ia in-
tensidad emocional del rodaje, no tener relaciones con los actores ni complicidad en la
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manera de afrontar una secuencia. Nunca utilizo el guion, si lo necesito es que algo no
va bien. Monto secuencias para familiarizarme con el material sin buscar continuidad
narrativa y si surge el cansancio hago otras cosas: un paseo, una cancion, cinco mi-
nutos y continuar. Cuando dispongo de todo el material, comienzo desde el inicio,
a partir de ese momento juego a ser el espectador y, si no me funciona, pienso que a
los otros espectadores tampoco les funcionara. Intento no abusar de la revision de blo-
ques cortos, prefiero mirar 30 minutos y tener perspectiva de cadencia y ritmo que ir
viendo cada secuencia de 3-4 minutos por separado. Cuando hago pases de la pelicu-
la montada voy cambiando el lugar desde donde miro: si es con gente, los observo méas
a ellos que a la pantalla. Al acabar la jornada visiono siempre una pelicula que no ten-
ga nada que ver con lo que monto, si hago un thriller miro comedias, si hago un drama
miro thrillerss

Teresa Font —montadora de todos los films de Vicente Aranda desde Asesinato en
el Comité Central (1982): de El dia de la bestia (1995), de Alex de la Iglesia; de La muia
(2013). de Michael Radford, etc — afirma que «solo consigo tener la mirada fresca la
primera vez que visiono el material. Por eso me gusta estar muy atenta a las prime-
ras impresiones A medida que voy montando cambia la percepcién sobre los planos.
A veces, lo que en un primer montaje me parece bueno acaba fuera del montaje defi-
nitivo y las imagenes desechadas acaban siendo las buenas. Intento ser objetiva a la
vez que complice con la visién del director. Lo mas importante: dejar que el material
nos hable. Me gusta montar y remontar hasta no reconocerme en el material montado.
En cuanto tengo un pnmer montaje, lo dejo reposar algunos dias y me enfrasco en otra
secuencia con la esperanza de olvidarme de los puntos de corte de la secuenciay vol-
veria a ver con la distancia suficiente. Entonces rectifico el montaje hasta que doy con
una solucion que me parece evidente. Y siempre me sorprende no haberlo sabido ver
antes. Ai unir unas secuencias con otras es cuando hay que saber ponerse en lugar
del publico Estar atentos a problemas de estructura, didlogos redundantes, una se-
cuencia que aislada parecia buenisima pero que ahora se hace prescindible o que hay
que cambiarla de orden, etc Lo que me ayuda a alejarme del montaje son las proyec-
ciones en continuidad y. si es posible, en una pantalla méas grande que la que tengo
par* montar Un paso mas es incorporar sonidos que acabaran formando parte de la
banda sonora —aunque tos que yo monto sean solo de referencia—, también musicas,
que suelen cambiar mi percepcién sobre la medida de los planos Todo con el propdsi-
to de de! montaje de manera que pueda acabar viendo la pelicula como si yo
no hubiera tenido nada que ver con ella»

Para Pau Alianza —montador de Automatica (2008), de lvan Dominguez, de Bar
cetona era una Gesta (Underground 1970-1983) (2010), de Morrosko Vila-Sanjuan; de
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V Jacques Leonard, el payo Chac (2011), de Yago Leonard, etc.—, la concepcién de ale-
K jarse del material para recuperar la claridad mental y distinguir un raccord bueno de
uno malo, saber si la secuencia funciona o el ritmo es el adecuado pasa por «caminar.
m'pasear, perderse, beber, vivir, ver otras peliculas, dejar que las ideas y las emociones
1 se pongan en su lugar sin pensar demasiado en ello. Que el subconsciente y la intui-

cion te puedan sorprender con ideas nuevas y frescas para el montaje. Dejar que la vida
y el cine puedan convivir».






La historia de la técnica audiovisual es también la de la busqueda de-la méxima em-

H patia con el espectador para que este se interese por el relato y se identifique con los
personajes. Debido a que el colectivo humano esta en mutacion constante, la blsque-
da técnica esta también en cambio continuo, con la intencién de acompafiar la sensi-
bilidad naciente de cada instante.

Como es légico, no hay una linea Gnica de evolucion. El audiovisual dominante
son en realidad muchas formas posibles y a la vez similares en torno de la concepcion
«guién - direccion - montaje clasico» de cada época. Es decir, desde que en los afios
diez del siglo xx se establece un lenguaje convencional internacional a partir de las
normas de planificacion, de fragmentacién espacial y de la puesta en préactica de la ley
del eje, puede hablarse de un «montaje clasico» de cada época que acompafia el es-

' piritu del tiempo. Este montaje clasico (0 més bien este «guién - direccion - montaje
clasico») es el que adopta el cine dominante y el que permite juzgar por oposicion las
formas no convencionales, alternativas o experimentales.

El cine alternativo se configura en una multitud de posibilidades a menudo difici-
les de abarcar a causa de la poca difusion que obtienen. Ni siquiera es posible esta-
blecer como norma que el audiovisual clasico dominante se enriquece de las apor-
taciones del universo experimental. Es asi en algun porcentaje, seguramente alto, pero
muchas veces las opciones evolutivas nacen dentro del mismo cine industrial. En al-
gunas ocasiones histdricas el audiovisual mas experimental, consecuencia del espi-
ritu revolucionario de los tiempos, se impone y tifie de formas poco ortodoxas el cine
dominante (tal como sucede por ejemplo en los afios sesenta).

El nacimiento del cine se produce en 1895 con el descubrimiento técnico de los her-
manos Lumiére al combinar el obturador —palanca giratoria entre la lamparay la ven-



GUION, DIRECCION Y MONTAJE

tanilla de proyeccion— con el rodillo de arrastre del film denominado «cruz de malta™
para ocultar la luz del proyector durante la bajada del fotograma, de manera que la ima-1
gen solo se ve en pantalla cuando esta perfectamente encuadrada. Los parpadeos de’
oscuridad no son captados por la mente a causa de la lentitud de nuestra percepcion®;
visual y al fenémeno de la persistencia de la imagen. Una idea genial que en pocos
afios da paso al lenguaje mas poderoso de todos los tiempos. Un planteamiento sobre

el que trabajan otros inventores, como el equipo de Thomas Alva Edison. Es el naci-i
miento técnico del cine, y no es desde luego la Unica aportacion de los Lumiére, que

inician el documental con sus filmaciones de hechos reales, el género de la comedia
con su sketch Elregador regado (L'arroseur arrosé, 1896), la prehistoria de la videodan-
za con sus filmaciones de bailarinas al estilo de Louie Fuller, moviendo sus velos pos-
teriormente pintados a mano, y numerosas aportaciones de mecanismos lingisticos,

como el travellmg en el film rodado en una géndola veneciana Panorama del Gran Ca-
nal visto desde una embarcacién (Panorama du Grand Canal vu d'un bateau, 1896), de
Alexandre Promio, operador de los Lumiére, o el movimiento inverso en Démolition d'un

mui (1896), al proyectar al revés la caida de un muro provocada por unos obreros.

La evolucién del lenguaje es una condicién permanente. En este mismo instante
puede estar naciendo un nuevo mecanismo narrativo o visual o una nueva funcién del
audiovisual que se corresponda con la sensibilidad del momento. Pero es justo otor-
gar el mayor reconocimiento histérico al legado de los cineastas del periodo naciente,
1895-1915, veinte afios clave en la formacidn del lenguaje clasico, las bases del audio-
visual posterior. Se conocen diversos nombres: Louis y Auguste Lumiére, George Al-
bert Smith, Georges Méliés, Segundo de Chomon, Edwin Stratton Porter, Ralph Harper
Ince y, quiza por encima de todos, David Wark Griffith, a quien se deben mecanismos
concretos como, entre otros, la accion paralela, el salvamento en el Gltimo segundo (con
accion paralela incorporada), el establecimiento de una planificacién definitivamente
cléasica de acuerdo al sentido psicolégico de cada plano, el enfoque selectivo y la osa-
dia de extenderse mas y mas en la narracién desde los films breves de diez minutos
hasta las tres horas de El nacimiento de una nacién (The birth oia nation, 1915) e Into-

lerancia (Intolerance, 1916).

Los primeros films de larga duracion son, sin embargo, italianos. Quo vadis (1912) de Enrico
Guazzom, de dos horas, y Cabina (1914) de Giovanni Pastrone, de cuatro horas.

Respecto a Griffith vale la pena considerar un factor que explica su importante
aportacién no le gustaba el cine. Para ser exactos, no le gustaba el cine que se hacia
miando él empezd a trabajar en él. De ahi que intentara cambiarlo.
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| Al margen de los citados cineastas conocidos hay multitud de cineastas anénimos,
muchos de ellos montadores, tanto 0 més responsables del tesoro vivo que son las ba-
ses del lenguaje audiovisual.

j™nicio del montaj’e por corte

Durante los primeros afios desde su invencién en 1895 todos los films son planos se-
cuencia o grupos de planos secuencia. Uno de los primeros grandes saltos evolutivos
se produce cuando alguien comienza a montar por corte planos de diferentes escalas
jrealizados dentro de un mismo escenario. Plano general y corte a primer plano, como
si la camara y con ella el espectador cambiaran de ubicacion de forma instantanea.

Parece ser que quien primero prueba a hacerlo en diversos cortometrajes, mas como
trucaje para sorprender que como mecanismo narrativo, es el inventor, mago hipnoti-
zador y fotdgrafo de Brighton, al sur de Inglaterra, George Albert Smith, en films como
Giandma's readmg glass (1900).

Esta posibilidad, que permite explorar un mismo espacio desde diferentes puntos
de vista, enfatizando o bien la descripcién en planos generales o bien la emocién en
primeros planos, genera un problema: la camara no se puede ubicar en cualquier par-
te, ya que en algunas posiciones el espectador se desorienta. Cuando, después de un
corte inadecuado, se origina la desorientacion, se pierde la invisibilidad que respecto
de la técnica exige la narracién. La fragmentacion dentro de un mismo espacio pide
una serie de normas que devuelvan la suavidad que caracteriza el plano secuencia.
¢ Qué hay que hacer para borrar a la percepcion del espectador todos y cada uno de los
cortes? Esta nueva necesidad orienta hacia una de las invenciones méas extraordina-
rias del audiovisual, la de la ley del eje.

La necesidad de perfeccionar y hacer mas compleja la narracion, para gustar e in-
teresar mas al espectador (con el horizonte de buscar su transformacién), actlia como
proceso de causa a efecto: del plano secuencia al montaje por corte y de ahi a la ley
del eje.

La ley del eje es una invencion relevante de la historia del arte, comparable a la de la
perspectiva en la pintura. Permite recorrer los 360 grados del espacio sin desorientar ai
espectador y es la matriz de diversas subleyes como la de escalay 30 grados, la ley de
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correspondenciay la convencion nimero uno del audiovisual aplicada sobre todo al monj|
taje de diélogos, el plano-contraplano respetando el eje en planos correspondientes.3

La complejidad progresiva de la fragmentacién espacial conduce de forma natu-i
ral. por ensayo y error, a encontrar las normas de la ley del eje: como actuar segiin sua
principios y como saltar correctamente el eje para explorar los 360 grados del espacio!
y de los personajes en el espacio. Hacia el inicio de la segunda década del siglo xx ya'
se puede hablar de formas consolidadas de esta ley fundamental, que da paso al priAl
mero de los clasicismos en el audiovisual. El nacimiento de una nacién (The birth ofal
nation, 1915) de David Wark Grifflth es uno de los largometrajes clasicos de esta época |
inicial, vigente técnicamente hasta el presente porque contiene los elementos esen-J
ciales del lenguaje que hoy continda en marcha. A partir de esta época se podra ha
blar del clasicismo de cada momento.

Abel Gance y las vanguardias de los afios veinte

Abel Gance es un cineasta visionario que se anticipa unas cuantas veces a préacticas,

mecanismos y recursos a los que diversos colectivos llegan mas adelante. El primer
film considerado de factura experimental es obra suya, el cort6la folie du docteui Tube
(1915). en el que determinadas secuencias estan rodadas con objetivos deformantes
que ofrecen una visién onirica y delirante de la realidad que obedece a la vision alte-
rada del doctor Tube y su ayudante. Muy poco después, las vanguardias artisticas lle-
gan al audiovisual. Gance rueda el largometraje La rueda (La roue, 1921), de siete horas
de duracion, que si bien argumentalmente es un melodrama de ambiente ferroviario
y de montafia con raices mitologicas, desde el punto de vista del montaje anticipa
diversos experimentos que llevan a cabo los cineastas soviéticos de los afios veinte,
como los montajes paroxisticos con bloques breves montados con planos-pinceladas
de uno o dos fotogramas o juegos visuales a base de sobreimpresiones que ofrecen sig-

nificados gracias a la asociacion de imagenes.

La rueda (La Tone 1921) esta montada por Margleme Beaugé, que tiene entre sus créditos el
montaje de La pasion de Juana de Arco (La passion de Jeanne d'Arc, 1928) de Cari Theodor

Dreyer. y Pépé le Moko (1937) de Julien Duvivier.

Las vanguardias literarias y artisticas del momento (expresionismo, abstraccion,
dadaismo surrealismo) encuentran su lugar y su especial caracterizacién en el audio-
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8iovisual, como el denominado Cine Puro, que de la mano de cineastas como Vik-

ng EggeKng (Sinfonia Diagonal, 1924), Henri Chomette (Cing minutes de cinema pur,

125) o guionistas como Cari Mayer (Berlin, sinfonia de una ciudad, 1927), de Walter
Btmann, impulsa la realizacion de films desligados de cualquier influencia narrativa
‘artistica ajena al mismo audiovisual. El cortometraje cercano a la abstraccién Ballet
iécanique (1924) de Fernand Léger, que renuncia conscientemente al «drama litera-
6» narrativo, es uno de los films mas representativos del Cine Puro.

' El audiovisual experimental, marginal, no industrial, rebelde, anticonvencional, bus-
idor de nuevas formas, contrario al cine dominante, existe desde los afios de las van-
uardias, a veces de forma casi subterranea o anénima, como en los afios treinta o
iarenta. dominados por el cine clésico, otras veces manifiestandose con fuerza en el

audiovisual mas popular, como en los afios sesenta.

El montaje soviético

El cine soviético de los afios veinte es un capitulo aparte en la historia del montaje a
causa del euférico entusiasmo que manifiestan la mayoria de directores-montadores
de esta generacion que deslumbra al mundo con los films de algunos de sus compo-
nentes, como Sergei Eisenstein (El acorazado «Potemkin», 1925), Dziga Vertov (Elhom-
bre de la camara, 1929) o Vsevolod Pudovkrn (La madre, 1926). Los soviéticos son los
primeros tedricos del montaje, con la primera sistematizacion de tipos de montaje que
lleva a término el director Timoshenko (autor también de uno de los primeros grafi-
cos que sintetizan la curva ideal de interés de un largometraje), y la multitud de tex-
tos de Vertov, de Eisenstein, de Pudovkiny de Lev Kuleshov, entre otros. Son cineastas
experimentadores natos, como se refleja por ejemplo con los denominados efectos
Kuleshov, practicados en las clases que imparte Lev Kuleshov en el laboratorio de la
Escuela de Cine de Moscu hacia el afio 1920.

El experimento o efecto Kuleshov més conocido es el del rostro inexpresivo de un actor (Ivan
Mosjukin) montado con diferentes planos que suman y modifican emociones a este rostro 'y
ponen de relieve la pulsiéon natural de la mente narrativa del espectador hacia la busqueda
de significados. Hay otro experimento Kuleshov que defiende la independencia del lenguaje
respecto de la técnica que lo genera. Se nata de lo siguiente: la primera generacién de alum-
nos paso tiempo suficiente resolviendo ejercicios con pelicula de archivo como para pensar
en evolucionar de una vez hacia la realizacion de films propios; pero no podia ser todavia
porque la escuela no tenia acceso al negativo (los profesionales del cine que se marcharon
durante la revolucion de 1918 se habian llevado con ellos la mayor parte de material virgen
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y lo poco que quedaba estaba en manos de profesionales). Aun asi decidieron que, a pesar
de no tener pelicula, realizarian films. ;Cémo pudieron hacerlo? Representaron una espe-
cie de obras de teatro, mediometrajes de treinta o cuarenta minutos parece ser que cargados
de acciony pertenecientes a géneros propios del cine americano como aventuras y policiaco,
sobre un escenario en el que iluminaban solo el rostro del actor si querian dar a entender un
primer plano, o el escenario entero si querian expresar un plano general; los cambios de se-
cuencia se resolvian con giros del escenario en tiempo real, los avances a través de la mira-
da por cambios de luz sobre el actor y acto seguido sobre lo que observaba. Estas obras de
teatro se podian considerar efectivamente obras cinematograficas porque el lenguaje utili-
zado era el del audiovisual. El nimero 147 de la calle San José es el titulo del primero de es-
tos espectaculos filmicos. El significado de este experimento desliga el soporte técnico, que
va cambiando periédicamente, del lenguaje. Con la television, el video o mas tarde con la
revolucion digital el soporte del film vuelve a modificarse pero las bases del lenguaje no se
ven afectadas

Los directores-montadores soviéticos ponen a prueba los limites de la percepcion
con sus montajes paroxisticos con secuencias de grupos de planos con la unidad
nima posible de un fotograma; ponen también a prueba la inteligencia asociativa del
espectador con las metaforas visuales de Vsevolod Pudovkin —La madre (1926)—
metaforas intelectuales de Sergei Eisenstein —Octubre (1928).

El sonido

La invencion de un sistema estandar de sonido entre 1927 y 1929 equilibra técnica
mente el sistema de trabajo en la sala de montaje, que se mantiene practicamente igual
hasta medidados de los afios noventa, cuando la revolucién digital vuelve a cambiar
jas cosas, después de la etapa del video analdgico. Desde el punto de vista de la his
tona de la técnica, estos més de sesenta afios representan hasta la fecha la etapa mas
estable del proceso de produccion

Como dato para la historia de la técnica del montaje, se puede consignar que durante casi
.coe afioe de 1927 a 1929. la banda de sonido 6ptica no se podia separar de la imagen duran-
te la fase de montaje es decu, no habia bandas separadas de imagen y de sonido, de forma
gwe maraunerue no se podia montar, ya que. a causa del desfase de 22 fotogramas entre so-
nado e imagen (debido al lector de sonido 6ptico separado de la ventanilla de proyeccion en
ti estandar), cualquier corte sobre el fotograma de imagen afectaba al sonido que
se ««respondia con una imagen 22 fotogramas posterior Tampoco existia la postsmcroni-
zacion de sonido o doblaje era la época en la que se rueda una misma pelicula en diferentes
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versiones idiomaticas. Cuando surgen las bandas separadas, imagen por un lado y bandas
magnéticas de sonido, musica y efectos por otro, es cuando verdaderamente se iniciael mon-
- taje de imagen y sonido.

Todo el cine mudo —repleto de inventos previos de cine sonoro— se puede consi-

derar como un periodo que depende del sonido a causa precisamente de su ausencia.

| Lanecesidad de inteligibilidad del relato obliga a colocar intertitulos para informar de

Tos didlogos o bien a pensar soluciones brillantes de imagen que expliquen bloques

I narrativos que en literatura, teatro o musica pueden resolverse gracias a la voz huma-

na. En muchas ocasiones, alo largo de los més de treinta afios de cine mudo, un maes-

i tro de ceremonias o animador explicay comenta en la sala, a todo pulmon, las ima-
**genes del film.

El sonido, en sus vertientes de voz, musicay efectos, es un poderoso aliado del mon-
tador en la busqueda de la invisibilidad del corte. En el thriller La muchacha de Lon-
dres (Blackmail, 1929), con guién y direccién de Alfred Hitchcock adaptando la obra
de teatro de Charles Bennet y montaje de Emile de Ruelle, se utiliza el sonido para
montarlo sobre el corte y convertirlo asi en invisible. El arte del montaje efectta un im-
portante salto cualitativo al incorporar la dimensién auditiva y el cine sonoro convier-
te el mudo en prehistoria.

La llegada del sonido se produce en uno de los momentos mas ricos del cine mudo,
con el lenguaje visual establecido y con multitud de cineastas con ideas de como ser-
virse del sonido y de qué es lo que hay que evitar. En los primeros films sonoros hay
tentativas interesantes que no tienen continuidad en beneficio del gusto por la «pe-
licula hablada», con muchos didlogos. Una generacién de guionistas se incorpora
a la industria. La convencion principal del audiovisual, el didlogo en plano-contra-
plano respetando el eje, planos correspondientes y sonido encabalgado, se establece
en los primeros afios treinta. El audiovisual comienza a ser como ha sido mas tarde,
hasta hoy.

» El gusto por la sincronia
y el Manifiesto del contrapunto sonoro

A partir de la incorporacion del sonido se manifiesta con toda la energia el gusto por
la sincronia, entendido en toda su amplitud, desde el placer por ver y 04 hablar a un
personaje hasta el goce de un impacto musical o de un efecto de sonido con su corres-
pondiente sincronia en imagen. El cine de drama dialogado, el de danza, al musical o
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los videoclips son deudores del gusto por la sincronia, igual que en el otro extremo bue
na parte del experimental, que vincula imagenes y sonidos en sincronia temporal
como el cortometraje Begone dull care (1949) de Norman McLaren, ilustracién en ima
genes propias del expresionismo abstracto perfectamente sincrénicas con la musica
una pieza de jazz de Oscar Peterson.

En el polo opuesto de la sincronia se encuentra el «contrapunto» —tomando la mism.
palahra que utilizan Eisenstein, Pudovkin y Aleksandrov en su manifiesto de 1928—
es decir, la complementariedad del sonido con una imagen que no repita la informa-
cion de ese sonido.

Dice el punto tercero del manifiesto de los soviéticos:

Solo la utilizacion del sonido a manera de contrapunto respecto a un fragmento de montaje
visual ofrece nuevas posibilidades para desarrollar y perfeccionar el montaje. Las primeras ex-
periencias con el sonido tienen que ir dirigidas hacia la no coincidencia con las imagenes visua-
les Solo este método de ataque producira la sensacion buscada que, con el tiempo, llevara a la
creacion de un nuevo contrapunto orquestal de iméagenes-visiones e imagenes-sonidos.

El audiovisual en general ha tendido a la sincronia méas que al contrapunto, aunque
podria considerarse el contrapunto un sistema méas ambicioso —a menudo mas crea-
tivo, como minimo mas intelectual— de transmisién de informacion.

Lavoz en off de la pareja protagonista en el prélogo de Hiroshima, mon amour (1959) de Alain
Resnais, con guion de Marguerite Duras y montaje de Henri Colpi, es propia del espiritu del
Manifiesto del contrapunto sonoro, ya que la voz del amante japonés niega las imagenes so-
bre La bomba atémica y sus consecuencias que explica la chica y visiona el espectador.

En Bilbao (1979), con guién y direccion Bigas Luna y montaje de Anastasi Rinos, la voz
en off del protagonista, Leo, acompafia las imagenes ofreciendo una lectura diferente y en al-
guna ocasion opuesta a las mismas imagenes, como en el primer encuentro de Leo con la
prostituta Bilbao mientras la prostituta rompe el silencio con anécdotas banales, la voz en off
del protagonista explica su odio a la vulgaridad de la chica y sugiere sus planes futuros de
secuestrarla

En algunos videoclips la ilustracion visual va en direccion complementaria a la letra de
la cancién In my secret life (2001) de Leonard Cohén, dirigido por Flona Sigismondi, es una
personal interpretacion del tema de Cohén, donde se plantea la fria vida cotidiana de unos
«eres de cabeza monstruosa que viven en unos edificios futuristas y se renuncia a la vocali-
zacion sincrénica de! tema por parte de su autor, a pesar de que el mismo Leonard Cohén
aparece en algunos planos El contraste o bien la distancia entre el tema musical y las imé-
genes invita ai espectador —que busca siempre el orden narrativo y la conexion de signifi-
cados— a la reflexion
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El cortometiaje documental Aunque ella haya sido una criminal [Eut-elle été cnmmelle,
2006) de Jean-Gabriel Périot, presenta las imagenes de la humillaciony el escarnio a que son
sotnetidas las mujeres francesas que mantuvieron relaciones con oficiales nazis (rasuradas
sus cabelleras, golpeadas por la multitud que se burlay se rie de ellas) en los dias de la Libe-
racion de Paris, el 25 de agosto de 1944, mientras en la banda sonora se oye una apasionada
version de La Marsellesa interpretada por Edith Piaf. El contraste de imagen y sonido condu-
I ce aunavaloracion sobre la agresividad del ser humano.

El cortometraje experimental Le film est deja commencé? (1951), de Maurice Lemaitre,
llevaal limite el contrapunto al poner en practica lo que el autor llama «montaje discrepante»,
que consiste en una disociacion total entre imagen y sonido.

Aunque el primer aparato mecanico motorizado que se convierte en aliado y compa-
fiero del montador, la llamada «moviéla», es inventada en 1917 por el ingeniero holandés
Iwan Serrurier, no es hasta 1924 cuando empieza a utilizarse en algunos estudios ame-
ricanos como el de Douglas Fairbanks como herramienta de montaje. Se extiende sobre
todo a partir del sonoro, momento en que este aparato adquiere su forma definitiva
e inalterada durante al menos unos sesenta afios: una pantalla de pequefias dimensio-
nes, apta para un maximo de dos o tres personas, que permite, gracias a la combina-
cién de obturador y cruz de malta—igual que el proyector de cine—, visionar laimagen
y, gracias a un lector de pelicula magnética, oir el sonido en sincronia Hay movidlas
para pelicula de 16 mm y para pelicula de 35 mm.

La celebridad de la palabra consigue que a la mayor parte de visionadoras de celu-
loide se las conozca como movidlas, pero en realidad esa es solo una de las marcas, la
més conocida y extendida sobre todo en América. En Europa son mas habituales las
mesas de montaje horizontal, con una dimensién para la imagen y una, dos o incluso
tres para la pelicula magnética de sonido. En la movida, de pequefias dimensiones y
desplazable gracias a ruedas en sus cuatro finas patas, la disposicion de los rollos de
imagen y de sonido es vertical. Las marcas Steenbeck, KEM (alemanas), Prévost (fran-
cesa), Moritone (italiana), todas ellas posteriores a Movida (Steenbeck es de 1931 pero

no se comercializa hasta los afios cincuenta), presentan vdimenes mayores de panta-
llay la pelicula corre horizontalmente sobre una mesa.

Empalmadora Leo Catozzo
Leo Catozzo (1912-1997) as uno de los principales montadores del eme italiano da loa afios
cincuenta y principios de los sesenta, en concreto uno de loa mas importantes colaboradores
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de ia primera época de Federico Fellini. para quien monta entre otras La dolce vita (1960) y
Fellini, ocho y medio (Otto e mezzo. 1963), y de Alberto Lattuada, con quien elabora el mon-
taje de Lettere di una novizia (1960) y Lo imprevisto (L'imprevisto, 1961). Catozzo es alérgico
a la acetona, que es el tipo de cola con la que se monta regularmente desde los inicios del
cine, raspando la emulsién de la parte de un fotograma sobre el extremo de otro y pegando
ambas peliculas con liquido. Por ello, en la época en la que monta Las noches de Cabina (La
notti di Cabina 1957) de Federico Fellini, prueba a empalmar con scotch o celo perforan-
dolo con un punzén para respetar las perforaciones del filmy sin montar una parte sobre otra,
lo que implica no tener que perder un fotograma en cada empalme. La innovacién llama pron-
to la atencién de numerosos montadores italianos. Catozzo patenta la herramienta y la lanza
a principios de los afios sesenta con su empresa CIR (Catozzo Incolatrici Rapide). En poco
tiempo, las salas de montaje y las cabinas de proyeccion del mundo entero se sirven de la
empalmadora Catozzo o de sus imitadoras. Después de montar Fellini, ocho y medio (Otto e
mezzo 1963), Leo Catozzo se retira del montaje para dedicarse a su empresa.

Films en los que aparecen salas de montaje

Podria establecerse que aquellas peliculas en las que aparecen salas de montaje con
montadores son Utiles para el estudiante del audiovisual. Suelen ser films en los que
se ama el mismo cine y se le rinde homenaje mostrando lo mas especifico de él, el pro-
ceso de busqueda y seleccién de imagenes y sonidos para fijarlos en el tiempo. Movié-
las, mesas horizontales, empalmadoras, montadores 0 montadoras marcando el film con
lapiz graso, sincronizando imagen y sonido, moviendo la pelicula adelante y atras una
y otra vez a ia busqueda de la imagen o del sonido clave o bien trabajando en silencio
en la penumbra suelen surgir en films que por lo general han dejado huella.

Por ejemplo
El hombre de ja cdmara (Celovek s kmoapparatom, 1929), de Dziga Vertov con montaje de Eli-
zaoeta Sviiova La secuencia dedicada a ja sala de montaje, antes de la mitad del film, con la
presencia de la esposa del director, la montadora del film Elizabeta Svilova, supone no solo
un apunte didactico sobre las condiciones de una sala de montaje soviética en los afios del
cine mudo —sin movidas, sin empalmadoras, sin siquiera lupas—, sino una de las secuen-
cias mas bellas del film, en la que parece que lo inanimado tome vida

Fraude (F iot Fake 1973) de Orson Welles con montaje de Marie-Sophie Dubus y Domi-
nique Engerer Orson Welles como narrador y comentador de las iméagenes aparece periédi-
camente er> ia sala de montaje equipada con movida y mesa horizontal KEM, en este ensayo
soPtfc el valor del arte La presencia de estas maquinas no es gratuita, va que Orson Welles
se sirve de euas para su discurso narrativo. dibuja un interrogante sobre la pantalla de la mo-
vidasobre ia que se proyectan imagenes del film La guerra de los mundos, o bien provoca un
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descarrilamiento de pelicula en la mesa horizontal como si el mismo guién se le fuera de las
manos al narrador. Ademas, Welles se declara mago-estafador en su condicion de cineastay
lasherramientas de la sala de montaje vienen a ser como los atributos del alquimista filmico.
La conversacion (The conversation, 1974) de Francis Ford Coppola, con montaje de Ri-

# chard Chew y montaje de sonido y supervision de montaje de Walter Murch. En una de las
secuencias méas recordadas de este film, el climax del primer acto, el protagonista Harry Caul
(Gene Hackman), un espia que ha grabado una conversacién aparentemente banal de una

I pareja en un bullicioso parque, quiere entender una parte de esta que permanece oculta por
otros ruidos y se va aproximando a la resolucion del enigma mediante diversas operaciones
técnicas hasta que surge finalmente una frase reveladora que indica que la pareja puede es-
tar en peligro de muerte. Las operaciones de limpieza sonora, volviendo unay otra vez al mismo
punto, con el flash-back periédico de las imagenes que se corresponden con los sonidos gra-
bados, las cintas magnetofénicas girando, el protagonista avanzando neuréticamente hacia
laverdad con la correspondiente aproximacién hacia el primer plano de su rostro, todo el con-
junto de la secuencia es como una transposicion del trabajo de un montador. La secuencia es
heredera de otra: la ampliacion de la fotografia en Blow up (1965) de Michelangelo Antonioni,
trasladada aqui al campo del sonido, y a la vez es antecedente de otras secuencias cuyo sen-
tido es el mismo: la basqueda de una imagen o de un sonido clave para obtener la verdad,
como la de la sincronizacion de imagen y sonido en Impacto (Blow out, 1981) de Bnan De Pal-
ma, o la de la ampliacion progresiva de la imagen en Blade Runner (1982) de Ridley Scott.

Filming Othello (1978) de Orson Welles, con montaje de Marty Roth. Uno de los primeros
making of de la historia es este largometraje documental en el que Orson Welles, desde una
sala de montaje con mesa horizontal, cuenta la odisea de la realizacién del film Otelo (Othello.
1952), cuya produccién se extiende durante el periodo 1948-1952. Welles aprovecha el motivo
del making of para reflexionar sobre el audiovisual en un documental que es una clase didac-
tica y poética y un homenaje al montaje.

AU thatjazz (1979) de Bob Fosse, con montaje de Alan Heim. Tres secuencias en una sala
de montaje tradicional equipada con movidlas, con la presencia en la sala del mismo Alan
Heim, montador de la pelicula, y dos secuencias méas en una sala de visionado ofrecen una
idea de la lentitud y la voluntad perfeccionista de Bob Fosse y también de su amor al mon-
taje, ya que de los diversos films de cine sobre el cine este es uno de los pocos que dedica
un tiempo relevante al trabajo de montar, visionar y remontar unay otra vez las mismas se-
cuencias.

Arrebato (1979) de Ivan Zulueta, con montaje de José Luis Peldez. Todo el film es un ho-
menaje al montaje y al poder del cine como catalizador de las emociones al limite El film em-
pieza con una empalmadora de stiper 8 mm pegando dos tiras de peliculay contintia después
en una sala de montaje de 35 mm, con una escena entre el director de cine José Sirgado, pro-
tagonista del film, y su montador, que visiona con él unas tomas y marca con lapiz graso un
fundido a negro. Mas adelante, la blisqueda de momentos privilegiados en las filmaciones
como suele hacer un montador, convierten esas secuencias en transposiciones de la labor an
una sala de montaje.
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de

Impacto (Blow out, 1981), con guidn y direccion de Brian De Palma y montaje de Pauil
Kirsch John Travolta es Jack Terry, un montador de sonido que en la escena de anagndrisis
o revelacion sincroniza una pelicula magnética de sonido con un copién de imagen en una
movidla vertical de 16 mm descubriendo que existe un impacto anterior a un accidente de
automovil, probablemente un disparo, con lo que ese accidente es en realidad un asesinato.

JLG. AutoporQait de décembre (1994) de Jean-Luc Godard, con montaje de Catherine Cor-
mony el mismo Godard. En este documental hibrido con caracter de diario, Jean-Luc Godard,
protagonista del film. incluye el personaje de una ayudante de montaje ciega, que a pesar de
ello desarrolla perfectamente su trabajo. Godard defiende el concepto de montaje como una
labor mental.

Lisboa story (1995) de Wim Wenders, con montaje de Peter Przygodday Anne Schnee. En
este film de ficcion de bisqueda de personaje desaparecido, el protagonista, Philip Winter
(Rudiger Vogler), es un montador de sonido que viaja de Alemania a Portugal para buscar a
un amigo director de eme, Fnednch Monroe (Patrick Bauchau), que se ha transformado en un
cineasta al margen de la industria amante de las formas del cine mudo y seguidor de los pos-
tulados de Dziga Vertov. En diversas secuencias, Philip monta en una mesa horizontal de
montaje el sonido que ha recogido en las calles con las imagenes tomadas por el director.

los audiovisuales o films mas recientes.

Tren de sombras (1997) de José Luis Guerin, con montaje de Manel Almifiana, La mesa de
montaje como tal no se ve en la secuencia de anélisis de las peliculas domésticas del cineas-
ta amateur de los afios treinta, Gérard Fleury, pero se oye cada movimiento de los engranajes
durante la pelicula circulando, las paradas de imagen, los arranques o el suave ruido del mo-
tor Guerin homenajea al montaje y al mismo cine en este film que puede ser, como film hibri-
do ae ficcion con formas de documental, heredero de El hombre de la cdmara de Dziga Vertov.

El spot publicitario de Ftenault Scemc (2000) se basa en el concepto de un automoévil que
«sale* de sus limites Visualmente, la idea se resuelve a través del auto saliendo literalmente
ae la pantalla y efectuando una travesia por una mesa horizontal de montaje. Vale la pena re-
cordar que en 2000 hacia ya unos afios que las mesas tradicionales de montaje habian sido
Euststusdaii por loe software» digitales, pero la percepcién del espectador tal vez no se habia
adaptado todavia a los nuevos tiempos o bien ios autores se acogieron al glamour del celuloide
de siempre ctrcuiando por los ejes de una herramienta mecanica

Gravan ve Gravan 1.2002) de Isaki Lacuesta, con montaje de Domi Parra El documental
hibrido en fei que se narra la busqueda de la enigmaética trayectoria del poeta bohemioy a la
vez boxeador de toe tiempos del dadaismo Arthur Cravan parte de numerosas fuentes de ima-
gen. entre las que se cuentan peliculas de archivo de la época del cine mudo. Estas peliculas
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vislonan por dos veces no en una sala de cine sino en una mesa de montaje horizontal,
film de montaje ha querido incluir la herramienta imprescindible del montador.

afios que muchos autores denominan de «cine clasico» se caracterizan por una

como pocas veces los profesionales del audiovisual han tenido en si mis-

el sonido se incorpora a un lenguaje que, de esta forma, logra equilibrio y ma-

con el guidn en tres actos consolidado para los largometrajes, una direccion al

servicio de la historia y un montaje invisible. Los géneros principales (musical, wes-

tern, romantico, drama, thriller, aventuras, comedia, fantastico) estan definidos y las

convenciones de cada uno actian como una forma de poder a la que no se puede de-

sobedecer porque el publico responde a ellas masivamente. En Hollywood se realizan

afirmaciones casi de tipo religioso como: «no hay otra manera de hacer cine que no sea

esta». Se puede hablar de un estilo clasico estandar internacional, estricto y aparen-

temente inamovible, ya que en el resto del panorama hay pocas novedades mas alla

del neorrealismo italiano y de las tendencias poéticas que acompafian el clasicismo en
Franciay en Japén.

Numerosos films de esta época (Scarface, La Sera de mi nifia. La diligencia, Casa-
blanca, El suefio eterno, Cantando bajo la lluvia, Centauros del desierto, El crepusculo
de los dioses, Vértigo) se consideran todavia hoy argumental y formalmente modé-
licos. Algunos directores que trabajan dentro de los géneros (John Ford, Alfred Hitch-
cock, Billy Wilder) tienen personalidad suficiente como para imprimir un sello propio
en sus films y marcar un estilo. Cuando se quiere aprender montaje clésico invisible,
no hay mejor opcién que escoger ejemplos de estos afios.

La comedia surrealista, metacinematogréfica y en parte romantica Loqtulandia IHallzapcp-
pin, 1941), dirigida por H. C. Potter, con guién de Nat Perrin y Warren Wilson y montaje de
Milton Carruth, es una de las primeras peliculas que ironizan sobre los géneros, lo que signi-
fica que estos estan suficientemente instalados en la mente de los espectadores a inicios de
la década de los cuarenta.

El cine experimental cae en uno de los niveles cuantitativamente mas débiles pero

desde luego nada irrelevantes, con nombres fundamentales como la cineasta simbo-
lista-surrealista Maya Deren, el experimentador de las formas pintadas sobre celuloide
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Norman McLaren, el poeta surrealista mistico José Val del Ornar y el movimiento le-
tristay situacionista francés postsurrealista, con artistas dentro de la vertiente audio-
visual como Gil Wolman o Guy Debord.

BREVE HISTORIA DEL MONTAJE

anote con la palabra «Vorkapich» el punto donde tiene que producirse un montage.
Elestilo Vorkapic marca en cualquier caso el limite méas ambicioso desde el punto de

M E'vista artistico de este tipo de secuencia, como se puede ver en la batalla de La espia

B de Castilla (The firefiy, 1937) de Robert Z. Leonard, o en la ascensién de la protagorus-
E ta como estrella de la 6pera en Primavera (Maytime, 1937), también dirigida por Ro-

>» Montage sequence y Slavko Vorkapic
S HK

Una de las novedades que caracterizan la etapa del cine clasico es la secuencia deno-: |

minada montage, una herramienta narrativa de gran densidad que sirve para narraal

trayectorias extensas en el menor tiempo posible, ya que pocas veces superan el mi-

fiuto y medio de duracién, y que se aplica fundamentalmente a viajes, sucesos histo-'|

ricos, procesos de aprendizaje e introducciones documentales. Se acostumbra a com-

poner de planos breves, encadenados, a menudo sobreimpresiones en dos e incluso tres

capas de imagen, giros de imagen, acompafamiento musical y voz en off.

Por ejemplo, en Casablanca (1942), film dirigido por Michael Curtiz, con guién de Julius y Phi-
lip Epstein y Howard Koch, montaje de Owen Marks y montages de Don Siegel y James Lei-
cester, después de los titulos de crédito se abre a un plano general de una maqueta del globo
terrdqueo girando en travelhng de aproximacion que encadena al plano de un mapa con una
linea animada de la trayectoria de Paris hasta Casablanca, de medio minuto de duracion, que
contiene una segunda capa de iméagenes sobreimpresionadas, planos breves encadenados de
multitudes en marcha en ciudades en rumas, barcos y de nuevo gente avanzando en carre-
teras Lavoz en offinforma de la dramatica diaspora de europeos hacia la ciudad de Marrue-
cos, punto de partida hacia la libertad de América, durante la invasién alemana de la Segun-
da Guerra Mundial

Don Siegel, especialista en montage sequences, director del departamento de montaje de
ia Warner Erothers y posteriormente director, disefia numerosos montage en guiones de has-
ta cinco paginas Los realizay los monta procurando ajustarse al estilo del director del film.

Se atribuye la autoria del montage al cineasta serbio Slavko Vorkapi6 (1984-1970),
formado como pintor en Belgrado y emigrado a los Estados Unidos en 1920. Sus prime-
ros montage, de orientacion mas artistica que narrativa e influenciados por el dinamis-
mo del montaje soviético, se pueden ver en el cortometraje experimental codirigido con
Robert Florey The hie and death 0i9413: a Hollywood extra (1928) y mas tarde en el
cortometraje The Funes (1934) Posteriormente escribe, dirige y monta los montages
de numerosos films de Hollywood como Viva Villa! (1934), David Copperfield (1935),
Sari Francisco (1936), The good earth (1937) o Juan Nadie (Meet John Doe, 1940). Su
influencia es suficientemente relevante como para que en los guiones del momento se

F bert Z. Leonard.

ge pueden encontrar regularmente montages en todo tipo de films hasta finales de
los cincuenta. Con las rupturas de los afios sesenta, esta herramienta tan caracteris-
tica del cine clésico es practicamente barrida y sustituida por secuencias musicales,
secuencias de estilo reportaje o incluso por time-lapses. A pesar de ello, el montage
ortodoxo no desaparece en grado absoluto.

Se puede volver a ver en largometrajes que son homenaje al cine clasico como secuencias de
viaje de En busca del anca perdida (Raiders oi the lostaich, 1981) de Steven Spielbergy en el
resto de films de la saga de Indiana Jones, todos ellos con montaje de Michael Kahn.

En El color del dinero (The color ofmoney, 1986) de Martin Scorsese, con montaje de Thel-
ma Schoonmaker, pueden verse montage sequences de partidas de billar —réplica de las del
film precedente, El buscavidas (The hustler, 1961) de Robert Rossen, con montaje de Dede
Alien— que buscan maés la belleza estética que el avance narrativo.

En La vida de Pi (The lile oi Pi, 2012) de Ang Lee, con montaje de Tim Squyres, hay una
especie de puesta al dia del montage con una secuencia a mitad del film que incluye un largo
intervalo temporal de adaptacion del protagonista a su rutina de naufrago que tiene que con-
vivir con untigre, no tanto a base de sobreimpresiones sino de superposiciones. Se mantiene
igualmente la densidad visual, el acompafiamiento musical y la voz en off del protagonista
como narrador.

Nuevos cines de los afios sesenta

La reaccidn contra la inmovilidad del lenguaje del cine clésico, contra Hollywood, méas
gue una reaccion es una adaptacion natural al espiritu de los nuevos tiempos. Repre-
senta uno de los cambios mas radicales que se recuerdan en la historia del audiovisual.
Suele citarse un film por encima de todos los otros, Al final de la escapada (A boui de
souffie, 1960), de Jean-Luc Godard, y un movimiento, la Nouvelle Vague francesa, con
cineastas como Frangois Truffaut (Los 400 golpes, 1959) y Claude Chabrol (El bello Ser-
gio, 1958), pero la diferente sensibilidad se impone unanimemente a nivel mternacio-
nal: hay nuevos cines en Cuba, en México, en Polonia, en Hungria, en Brasil, en Ingla-
terra, en Alemania, en Espafia, incluso en los Estados Unidos de la mano de cineastas
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independientes como John Cassavetes. Desaparece con el cine clasico de la etapa anl
terior un estilo internacional en beneficio de corrientes mas nacionales, caracterizadas;
por la voluntad de ruptura estilistica. La busqueda de libertad se da en las formas y'
también en el relato, que en muchos paises es antiimperialista, militante o revolucién
nano. El montaje clasico no desaparece porque es una extensién légica de la percep-
cion —no puede desaparecer lo que es un retrato del ser humano—, pero pierde prota-
gonismoy se convierte «solo» en una base sobre la cual se suman las rupturas propias;
de cada nuevo estilo. Y sera siempre asi a partir de este momento: el lenguaje clasico’
como base o como referente. Por lo que respecta a los nuevos cines de los afios sesen-
ta puede establecerse que las normas que convertian en invisible el montaje son abo-i
liaas, las prohibiciones se vuelven recursos, las formas se llenan de jump cuts, de do-
bles acciones, de imagenes subliminales, de vulneraciones de los tiempos o los valores
habituales de los planos, el ritmo crece en rapidez, e incluso en el cine mas industrial
empiezan a extenderse en duracion y densidad las secuencias de accion. El experi-
mento saltaal eme dominante y el cine experimental en si toma nuevos nombres, como
underground, fluxus, estructural o videoarte.

El ataque a las formas es poderoso, también lo es la via libre abierta a la imagi-
nacion y el grito revolucionario al que se vinculan los nuevos cines: en Cuba con films
como Lucia (1969), de Humberto Solas, con guién del director y de Nelson Rodriguez y
con montaje de este Gltimo; en Brasil con el Cine Novo, que da titulos como Dios y dia-
blo en la tierra del sol (Deus e o diabo na térra do sol, 1964), de Glauber Rocha. Pero hay
que conceder la misma relevancia al ataque a la base del relato, al guién, que a veces
ha sido disimulado por el hecho de que diversos films que contienen esta agresion se
visten de formas cléasicas. Michelangelo Antoniom y su guionista Tonino Guerra vul-
neran, dentro del eme industrial, la ley de causa y efecto al establecer enigmas que no
se resuelven en La aventura (L'avventura, 1959) y Blow up (1965). Stanley Kubnck se
acerca al eme experimental al atentar contra el guion clasico en el film filoséfico de
ciencia ficcion 2001 Una odisea del espacio (2001. A space odissey 1968), y unos afios
rr,as tarde Fedenco Feliini construye diversos films de naturaleza episédica con un so-
porte narrativo minimo, como Amarcord (1973).

El video analégico

Toda una época que responde a un cambio de soporte de imagen y sonido, la del video
ar,ai¢sgirr, corre peligro de ser considerada solo un prélogo de la que llega unos afios
Oespués. mas brillante y poderosa, la del video digital. La revolucion digital significa
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Ta caida del soporte fotoquimico, una verdadera nueva era. En comparacion, la época
Pdel video de soporte electromagnético, en cinta de distintas anchuras, puede parecer
*(m capitulo de transicién preferentemente televisivo. A pesar de ello, de la relevancia de
»este periodo que comienza en los afios cincuenta y acaba hacia principios de los noven-
ta dan constancia multitud de epigrafes nacidos en esos afios y que se mantienen en
lei vocabulario, definiendo corrientes vigentes que en su momento se manifestaron a
través del video analégico: «videoclip», «videodanza», «videoarte» (con sus variantes
(de «videoinstalacién» y «videocreacién»), «videopoesia», etc. Infinidad de programas
‘mhistoricos de television permanecen conservados en cinta de videotape, tecnologia
‘que nace precisamente para grabar y volver a emitir el espectaculo producido (quedan
febeos testimonios de la television en vivo de los cincuenta anterior a la etapa del video).

Nam June Paik, pionero del videoarte, comienza a experimentar en soporte video en los afios
sesenta con instalaciones como Moon is the oldest TV (1965-1967).

El primer largometraje rodado en videotape es probablemente 200 motéis (1971), musical
de ficcion con elementos surrealistas dirigido por Frank Zappa y Tony Palmer.

En los afios setenta, series de la television inglesa hoy miticas como Arriba y abajo (Ups-
tairs and downstairs, 1971-1975) o Yo, Claudio (I, Claudius, 1976) son grabadas directamente
en formato video, renunciando al soporte cinematogréafico de celuloide.

Se considera oficialmente el primero de los videoclips Bohemian rhapsody (1975) de The
Queen, dirigido por Bruce Gowers, precisamente por su grabacién y su soporte y trucajes
en video, ya que los clips musicales anteriores se habian filmado en soporte cinematogréafico
(35 mm o0 16 mm).

El teérico y pionero de la videopoesia (video poetry) Tom Konyves realiza sus primeros
trabajos (videopoems) a partir de 1978. Sign language - a videopoem (1985), por ejemplo, es
una pieza de cuatro minutos de apariencia documental que recoge, evitando la imagen hu-
mana, textos antisistema escritos en los muros de la ciudad de VVancouver. acompafiados de
un tema de saxofén de John Lurie que busca el distanciamiento respecto de la parte visual.

» La leyenda negra de la edicion lineal en video

Inicialmente, en los afios cincuenta las cintas de videotape de dos pulgadas de ancho
se montan igual como si se tratara de pelicula, empalmando un fragmento con otro,
pero el proceso es complejo y la cinta editada no se puede reutihzar para volver a gra-
bar, que es una de las ventajas del soporte video. Més adelante, a finales de los sesen-
ta, con los primeros sistemas computerizados ya no se corta la cinta sino que se trans-
fiere el material seleccionado de una cinta en bruto a una cinta master en un sistema
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lineal de trabajo que en la practica implica la necesidad de una correcta ordenacion de

cada secuencia y de cada plano dentro de la secuencia, debido a que cualquier varia-

cion posterior sobre la cinta master ya montada comporta complicaciones relevantes

Introducir un nuevo plano en el master significa superponerlo encima del que se ha
entrado previamente- Extirpar un plano o incluso un unico fotograma significa crear

un agujero negro en el master. Para solucionar el problema se puede desplazar el resto

de la pieza montada copiandola a partir de la rectificacién, aunque hay que tener en'
cuenta que con cada nueva copia se pierde una generacién de calidad. Muchas recti-

ficaciones significan un grave empobrecimiento cualitativo. En consecuencia, el mon-
taje se hace dificil y a menudo impracticable, ya que la esencia de este arte radica en

visionar y decidir toda especie de rectificaciones de estructuray de detalle.

De esta época de edicion lineal en video nace una especie de leyenda negra para
la historia técnica del montaje, similar a la de los primeros afios del sonoro, antes de la
separacion en bandas diferentes de imagen y de sonido. Hasta finales de los afios se-
tenta no se comienza a encontrar una salida con la aparicién de nuevos aparatos com-
puterizados que permiten solucionar el montaje a partir de listados de decisiones de
montaje (se pone en circulacién la expresion «EDL» o Edit Decision List) anotadas a
partir de cédigos de tiempo (time code) implantados en las diferentes cintas copia-
das del original. Se monta asi en video con copia de trabajo, igual que en la sala de
montaje de cine, anticipando el funcionamiento de los softwares digitales de los afios

noventa

De los afios setenta hasta la revolucion digital

A partir de los afios setenta se hace dificil sintetizar la historia del cine porque la dis-
persién antiinternacional iniciada en la década anterior no hace sino acentuarse. Se
multiplican los subgéneros, por ejemplo, el thnller mezclado con el terror expresionis-
ta nacio giallo en la Italia de los afios setenta con films de Dario Argento o Ma-
no Bava. o el thnller de afroamericanos denominado blaxploitation movies, o el cine
polar de prisiones en Francia Los géneros clasicos se difuminan hasta tal punto que
hay corrientes nostalgicas revivalistas que los reivindican, como el cine negro con
Chinatown (1974; de Romén Polanski, el cine de aventuras con En busca del atea per-
dida (Jtaiders ofthe lost arch. 1981) de Steven Spielberg, o todos los films de Peter
Bogdanovich, como ¢ Qué me pasa, doctot? (What's up, doc? 1972), homenaje a la co-
media siapstick. o At long last jove (1975), homenaje al musical clasico El western,
uno de los géneros mayores del eme clésico, pierde progresivamente presencia, se
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vuelve crepuscular y tragico a finales de los sesenta y continda en esta linea en los
setenta, con films como Pat Garrett and Billy the Kid (1973) de Sam Peckinpah, y has-
ta el presente.

La sensibilidad se vuelve méas extrema, angustiada, abocada a los limites, mas vio-
lenta: el cine de terror pierde o modifica su poesia en beneficio de la radicalidad del
-gorey el slasher, con el placer por la tortura y la mutilacion, por ejemplo en La matanza
de Texas (The Texas chain saw masacre, 1974) de Tobe Hooper; los thrillers se lle-
nan de asesinos mentalmente alterados que ya no son antagonistas sino protagonis-
tas (Ansgt; Henry, retrato de un asesino); la comedia se vuelve —sirviéndonos de una
de las palabras del momento— «desmadrada». El cine erético se establece con entidad
e independencia de los otros géneros durante los setenta con films como El Gltimo tan-
go en Paris (Last tango in Paris, 1972) de Bernardo Bertolucci, 0 Emmanuelle (1974) de
Just Jaeckin. Surgen algunas figuras de culto, directores-montadores de acentuada
personalidad como Russ Meyer, que dirige Supervixens (1976), y Tinto Brass, que di-
rige Caligula (1979). El cine pornogréfico deja de ser clandestino con films como Gar-
ganta profunda (Deep throat, 1972) de Gerard Damiano.

El musical clasico evoluciona gracias a figuras como Bob Fosse —Cabaret (1972),
All thatjazz (1980)—, pero por lo que respecta a este género la novedad esta en la efer-
vescencia del videoclip. La irrupcion de esta forma de musical a partir de mediados de
los setenta es una de las novedades que si contienen caracteristicas internacionales.
De este subgénero, que se mantiene hasta el presente, puede destacarse la energia de
los hitos historicos en su proyeccion inicial: el clip Bohemian rhapsody (1975) de The
Queen, dirigido por Bruce Gowers; la creacion de la cadena televisiva MTV exclusiva-
mente para emitir videoclips en 1981, con la emision inaugural de Video killed the ra-
dio star (1979) de The Buggles, dirigido por Russell Mulcahy; y el clip Thriller (1983), de
Michael Jackson, dirigido por John Landis. La narrativa carente de dialogos del clip
y su vinculacion con el género fantastico es uno de los motivos de un nuevo interés
por determinado cine mudo; de hecho, films fantasticos como el cortometraje Viaje a
la Luna (Le voyage dans la Lune, 1903), de Georges Méliés, y el largometraje Metrépo-
lis (Metrépolis, 1927), de Fritz Lang, aparecen en numerosos videoclips.

» Estilos
Si hasta finales de los afios sesenta tiene todavia algtn sentido, con muchas excepcio-

nes, hablar de estilos y ritmos a nivel internacional, el horizonte se hace mas complejo
a partir de los setenta, donde coexisten ritmos rapidisimos —como al de Orson Welles
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en Fraude {F for Fake. 1973) o en la inacabada The other side oi the wind, o algunas
partes de films de Bob Fosse, como All thatjazz (1980)— con ritmos lentisimos —como
los de Stalker (1978) o Sacrificio (Offret, 1983) de Andrei Tarkovsky, Eraserhead (1975)'
de David Lynch, o bien Hatsu Yume first dream (1978) del videocreador Bill Viola.

Las personalidades cinematograficas méas acusadas del momento se apartan de las
convenciones regulares de los géneros o bien se mueven a la vez en distintos géneros
imprimiendo su sello propio, de manera que més que en otras épocas se hace necesa-
rio precisar las cosas hablando de estilos. Cada uno de ellos se puede definir desde los
pardmetros de guion-direccién-montaje. Se puede partir de la idea de que el clasicis-
mo del momento (la base audiovisual permanente mas la moda circunstancial) la mar-
can los géneros predominantes de cada época. Y los films de género —un thriller, una
comedia, un film fantastico— se caracterizan por un guién, direccién y montaje clé-
sicos. En la época dorada de los géneros —inicios de los treinta hasta finales de los
cincuenta— hay pocos estilos diferenciados de los géneros predominantes en compa-
racion con los que surgen mas adelante. Los estilos personales, en consecuencia, se
definen en la medida en la que se apartan de los géneros.

Hasta los afios sesenta se puede hablar como minimo de los estilos de:

Michelangelo Antonionr, Ingmar Bergman, Luis G. Berlanga-Rafael Azcona, Robert Bresson,
Luis Bufiuei, Frank Capra, John Cassavetes, Charles Chaplin, Maya Deren, Walt Disney, Cari
Theodor Dreyer. Federico Fellini, Emilio Fernandez, John Ford, Jean-Luc Godard, David W.
Griffith. Hcward Hawks, Alfred Hitchcock, Buster Keaton, Stanley Kubrick, Akira Kurosawa,
Fntz Lang. David Lean, Sergio Leone, Ernst Lubistch, Cari Mayer, Norman McLaren, Georges
Méiiés Kenzi Mrzoguchi, W. F Murnau, Yasujiro Ozu, Pier Paolo Pasolini, Eric Rohmer, Vitto-
ric De Sica-Cesare Zavattmi, Frangois Truffaut, José Val del Omar, Luchino Visconti, Orson

Welles y Biily Wisder entre otros
De los afios setenta en adelante, los estilos personales se multiplican:

7/oody AUen. Pedro Aimodévar, Theo Angelopoulos, Martin Arnold, Darren Aronovsky, Alan
Eertmer Stan Brakhage. Tinto Brass, Tim Burton, hermanos Coen, David Cronenberg, Chris
Ctinrangharr., Atora Egoyan, Victor Erice, Ramer Werner Fassbmder, David Fincher, Bob
Fosse, Terry Gilfiam, Mrchel Gondry, Peter Greenaway, Michael Haneke, Hal Hartley, Werner
Herzog Jim Jarmusch Jeunet-Caro, Spike Jonze, Aki Kaunsmaki, Abbas Kiarostami, Kim
Kj Duc Krrncv Kiestavskr, Takeshi Kitano, Emir Kustunca, Mike Leigh, Ken Loach, David
Lyncr. Julio Méderr. Russ Meyer, Takashi Miike, Hayao Miyazaki, Sergei Parajanov, Sam
Pect6Epah. Artavadz Peteshran, Monty Phyton, Nanm Moretti, Manoel de Oliveira, Dennis
Poner, Cartas Reygadaa, Arturo Ripstein, Zbigmew Rybczyrtski Martin Scorsese, M Night
Sftyamalan. Ajexartaer Sokurov, Steven Spreiberg, Quentin Tarantino, Andrei Tarkovsky, Bela



BREVE HISTORIA OEL MONTAJE

i -Tarr. Lars von Trier, Agusti Villaronga, Bill Viola, Wim Wenders y Wong Kar Wai, entre mu-
iL’, chos otros.

Dogma 95

fe! cineasta danés Lars von Trier estrena Breaking the waves en 1995 dentro de la es-

1tética anticlasica al estar rodada integramente cdmara en mano con saltos de escala

' v 30 grados, saltos de raccord de iluminacion, de sonido, barridos, movimientos de cé-

mara sin pausa final y algunos saltos de eje. EI mismo afio este director firma en Co-

penhague junto a un colectivo de cineastas el Ilamado Dogma 95, un manifiesto contra

“ el cine burgués que encuentra su formulacion en una serie de reglas conocidas como
«voto de castidad»: rodaje en exteriores, sonido producido solo durante la toma de imé-
genes, camara en mano, pelicula en color, prohibicion de trucajes y filtros, prohibicion
de acciones superficiales en la pelicula, prohibicién de cambios temporales y geogra-
ficos, prohibicién de cine de género, formato de 35 mm y prohibicion de la aparicién
del nombre del director en los créditos. La cristalizacion de este dogma se puede en-
contrar, entre otros films, en Los idiotas (Idioterne, 1998) de Lars von Trier, con monta-
je de Molly Marlene Stensgaard, y en Celebracion (Festen, 1998) de Thomas Virtenberg,
con montaje de Valdis Oskarsdottir.

Més alla de las normas y prohibiciones concretas, de la critica de clase al cine bur-
gués y de la voluntad marginal o elitista al querer situarse fuera del cine de género,
que es el que gusta al gran publico, el espiritu de sobriedad del Dogma 95 es antece-
dente de multitud de experiencias independientes que sobre todo ha hecho posible el
cine en soporte digital a partir de los afios dos mil en adelante.

>» La revolucion digital

El Gltimo de los nacimientos del audiovisual apenas se puede evaluar desde el presen-
te, dado que estamos inmersos todavia dentro de su efervescencia. La dimensién so-
nora fue una incorporacion largamente deseada durante més de treinta afios desde el
origen del cine y cambi6 radicalmente el paisaje. La revolucion digital, en marcha por
lo que se refiere al audiovisual a partir de los afios noventa, vuelve a cambiar el pano-
rama con mayor lentitud pero imponiendo una condicién cercana a la mutacién cons-
tante. Nada escapa a su influjo: muchos decorados se vuelven virtuales, se modifican
las camaras, las moviolas y mesas horizontales de montaje dan paso a los softwares
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digitales y las cabinas de proyeccion de los cines pierden el formato de los 35 mm y los

sacos de mas de veinte kilos con cinco, seis o siete cajas con los 2.500 a 3.000 metros!
de celuloide en beneficio del DCP (Digital Cinema Package) o disco duro portatil quel

contiene el film El peso de la posproduccién no deja de crecer y apoderarse de masl
partidas del presupuesto. Nacen nuevas asignaturas en las escuelas de cine que res- -
ponden al crecimiento del montaje y tratamiento de la imagen después del rodaje. Uno]
de los cambios més relevantes es el de la actitud del espectador, que ha sumado fun-
ciones y se ha vuelto fisicamente mas activo gracias a internet y a las redes sociales.

>» El espectador en la época de internet
y las series de television

El espectador actual tiene un estado de &nimo que puede adaptarse al espectaculo
de las formas hiperbreves de las redes sociales, de los clips musicales o de infinidad de
minicortometrajes, pero también a los tiempos de los largometrajes de hora y media
o dos horas y, cuando conviene, a las hipernarraciones de las series de 10-15-20 epi-
sodios por temporada, los nuevos audiovisuales «de culto», en especial desde el inicio
de la década del dos mil —Los Soprano (The Soprano, 1999-2Q07), creada por David
Chase A dos metros bajo tierra (Six feet under, 2001-2005), de Alan Ball; The wire
(2002-2008), de David Simon, Juego de tronos (Game of thrones, 2011-), de David Be-
moffy D. V. Weiss a partir de las novelas de George R. R. Martin—, que a veces son
absorbidas en sesiones maratonianas. No es solo eso: el espectador puede ser activo
usuario de nuevas formas narrativas como un documental-web o puede participar de
otra oferta del audiovisual, los videojuegos, lo que transmuta su condicion de espec-
tador en la de jugador. Es habitual que un mismo individuo comparta estos diferen-
tes estados de animo emocional que le convierten en espectador del audiovisual. Este
individuo actual de la época de internet, usuario de las redes sociales, youtube, la
television con decenas o centenares de canales, contemporaneo de la edad de oro
de las series de television (generada a partir de los inicios de la década del dos mil), de
los video:uegos y de las narrativas transmedia, convive con un paisaje audiovisual
extremadamente diferente del de los afios del cine clésico, por poner una referencia,
donde las opciones —ir al cine una o dos veces por semana— eran infinitamente me-
nores El espectador actual es en global un ser méas activo, méas abierto a la multitud
de ofertas de espectaculo, en ocasiones puede parecerse en su busqueda instintiva
y también organizada de placer a la figura del montador, ya que es él mismo quien
busca el goce emocional escogiendo la fuente audiovisual y las imagenes y sonidos
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| adecuados. El espectador en la época de internet es una especie de «self disk jockey»
~audiovisual

E Una novedad de la era digital: el mash-up o remezcla

s Una consecuencia légica de la multitud creciente de imagenes y sonidos descargados
r en lared combinado con el facil acceso de cualquier usuario a los nuevos softwares
H de edicién digital es la reutilizacion, reciclaje creativo o remezcla del enorme caudal de
| ,,material disponible. Este fendmeno se constituye en una de las novedades mas rele-
vantes del paisaje audiovisual desde mediados de los afios noventa hasta el presente.
Todo tipo de clip, corto o largometraje descargado es susceptible de ser reutilizado,
con los evidentes problemas de derechos de autor que pueden derivarse de ello, ya que
muchos de los productos elaborados sin el permiso de sus propietarios se sitdan en la
ilegalidad. De ahi que las obras que méas garantias poseen de perdurabilidad en la mis-
ma red sean aquellas que contribuyen a la promocién de otro producto, es decir, los
trailers y los videoclips, o las imagenes de origen informativo o doméstico sin elabora-
da puesta en escena que son manipuladas con fines humoristicos en infinidad de pro-
gramas de entretenimiento. Y también las piezas de videoarte que transforman hasta
tal punto el material de partida que el origen apenas se puede identificar

La escena de Hitler colérico por razones militares contra sus propios generales en el bunker
de Berlin en el que terminara suicidandose en el film El hundimiento (Der Huntergang, 2004).
dirigida por Oliver Hirchsbiegel, con guion de Bernd Eichmger y montaje de Hans Funck, es
manipulada infinidad de veces en la red durante afios con fines humoristicos al cambiar
los distintos usuarios-editores el sentido de los subtitulos de los didlogos alemanes en cual-
quier direccion distinta de la original, como si la célera del Fuhrer procediera de los mas ini-
maginables motivos (la noticia que recibe Hitler sobre su esterilidad el dia en que iba a anun-
ciar el embarazo de Eva Braun, la designacion del estadio del Real Madrid para que juegue
alli la final de la Champions el Futbol Club Barcelona, etc ). A pesar de que el mismo director
del film, coautor intelectual de la obra, se declara fan de los videos, los productores conside-
ran que se perjudica al largometraje y en 2010 hacen retirar de la red todos los clips con ma-

nipulacién de subtitulos (que. a pesar de todo, vuelven a manifestarse nuevamente después
de la prohibicién).

La multitud de clips de remezcla de imagen o de sonido que pueblan la red admi-
te un enorme nimero de opciones. Entre las mas habituales se cuentan, el recambio o
redoblaje de didlogos de una escena, el remontaje de dialogos combinando dos inter-
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locutores de distinta procedencia, el remontaje de bloques secuenciales o de microepi-T
sodios de fuentes diversas con caracter generalmente parddico, la manipulaciéon musi-J
calizada de dialogos o monélogos, el recut trailer o remontaje de trailers, el remontaje!
de videoclips, el supercut o compilacién en un clip de palabras o frases de un persona-
je, de un film o una serie. Los nombres de estas categorias suelen moverse entorno a.
la expresién anglosajona mash-up, referida inicialmente a la remezcla de canciones
en la que el montador no agrega ni audio ni video originales. Se trata en conjunto dé
una extension del fenémeno del collage con films de archivo pero orientados en estos
afios de la era digital no hacia las filmotecas sino hacia el audiovisual descargado en
lared. Un nimero elevado de autores —es decir, de montadores— de estos mash-ups
se dan a conocer con seudénimo por temor a las prohibiciones y represalias de los pro-
pietarios del copyright. La libertad de utilizacion del material de archivo, que va ga-
nando espacios poco a poco, es una de las reivindicaciones desde la generalizacion del
fenémeno de la remezcla.

Nuevos elementos del paisaje audiovisual: narrativas transmedia,
visuales y videomapping

La narrativa transmedia, otro de los fendmenos surgidos en la era digital, propone con-
tar una historia de ficcion o un documental desde las multiples plataformas de que hoy
dispone el usuario: paginas web (con webisodes o episodios de series concebidos para
pagina web), twitter. tabletas, youtube, redes sociales, teléfono mévil (con mobisodes
q mmiepisodios concebidos para mévil), etc., sin renunciar a la oferta «clasica» como
puede ser la novela grafica o comic, o la emisién en salas de cine y la comercializacion
endvd. La narrativa transmedia parte de la concepcion de que la historia que se cuen-
ta esta fragmentada en diversas plataformas y el usuario que quiera conocerla debera
pasar por todas ellas, incluso enriquecer esa misma historia con su propia aportacion
cxcwdsourcmg). Parte también, como cualquier nueva técnica, de la voluntad de crear
amparfa e identificacion con el espectador, buscando nuevas complicidades, en este
caso desde el nuevo paisaje de la era digital.

Puede que el proyecto responda a un calendario en el que se vayan afiadiendo las
distintas plataformas hasta su lanzamiento final en salas de cine o puede que el pro
zim/. fina! sea una obra que no pretenda salir de la red Las opciones son muy diversas
y poco a poco los productos transmedia se suman al paisaje. Puede que el producto
audiovisual no haya nacido como transmediatico pero se dé a conocer —se transmi
ta— por muchos medios, es decir, a través de un proceso cross-media.
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B Diversas experiencias de «transmedia nativo» o proyectos con guién pensado para
"ser lanzado en diversas plataformas pertenecen al género thriller:

The truth about Marika (Sanningen on Marika, 2007), con guién de Andéis Weidemann, Su-
sanna Boonyai, Richard Jarnhed y Helena Sjarnstiom, es una serie sueca de cinco episodios
de 45 minutos cada uno que parte de la desaparicion de la joven Marika debido a una apa-
rente conspiracion. Los espectadores pueden participar en la web «Conspirare» creada por
el equipo de produccion y estan invitados a contribuir a la busqueda desentrafiando pistas
y enviando mensajes de mévil. Algunos de los episodios incluyen programas de debate como
si el caso fuera real, aunque todos los participantes son actores.

Alt minds (2012) de Lexis Numérique, que parte de la historia de un secuestro de cin-
co personajes, es primordialmente un videojuego de investigacion (pensado para alcanzar
unas cien horas de juego) que se compone también de ocho episodios en pagina web, de
aparicién semanal —por tanto, el tiempo de resolucién del enigma es de ocho semanas—y en
cuya trama se incluyen los avances de los mismos usuarios en el progreso de la busqueda
El usuario que desde facebook, desde el correo electronico o desde determinadas aplica-
ciones de movil de geolocalizacion alcance una mayor puntuacion puede llegar a formar
parte como actor de la grabacion de los ultimos webisodios, interactuando con los perso-
najes. Algunos aficionados han descargado en la red tutoriales mostrando cémo hay que
jugar o participar.

En el caso de la ficcion, la narrativa a través de distintas plataformas tiende a ex-
plorar todos los recodos de la historia: los antecedentes, la vida anterior de los perso-
najes, sus pensamientos, sus opiniones, aquello que sucede en las partes que pueden
elidirse en una narracion convencional, el subtexto, también el epilogo o las conse-
cuencias mas alla del desenlace. O las distintas direcciones de la trama en aquellos
casos en los que el espectador pueda escoger opciones diversas de avance. Permite
incluso el dialogo de los personajes como tales con los espectadores/usuarios. En oca-
siones son los usuarios los que participan sumandose creativamente al proyecto con
opiniones o decisiones que son incorporadas a la narracién, con su integracion como
actores en el proyecto o incluso con la realizacion de clips, trailers, promos y tutoria-
les que se descargan en lared y que entran a formar parte del proceso. La narraciéon
se transfigura en hipernarracion y requiere mas que nunca de un equipo de guionis-
tas que controle y reaccione creativamente durante todas las partes del proceso.

Puede considerarse que las formas del documental se adaptan de manera més na-
tural a la interactividad que las de la ficcién. La pulsion del protagonista a marcarse
un objetivo y luchar por él con todas sus fuerzas existe desde luego en muchos docu-
mentales —Cuando fuimos reyes (When we were kings, 1996) de Ledn Gast, The cove
(2009), de Louie Psihoyos—, pero el documental permite de forma natural el seguimien-
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to de un proceso a través de multiples episodios —El triunfo de la voluntad (Triumph
des Willens, 1934) de Leni Riefenstahl— Esta tendencia naturalmente episédicay a
menudo mas tematica que narrativa facilita que el documental pueda ser el vehiculo
apropiado de productos interactivos y transmediaticos.

Las voces de la memoria (2011), escrito y dirigido por Vicent Peris, Dani Fabra y Alex Badia,
con montaje de Vicent Pens y Dani Palau, es un documenta! web sobre ei Alzheimery el po-
der curativo de la musica, que cuenta también con version «lineal» emitida en su dia en tele-
vision y es de vision opcional en la web. Siete capitulos en los que los terapeutas musicales
trabajan con los enfermos, que llegan a cantar en coro, son expuestos al usuario para su libre
eleccion.. Otros clips que tratan de la enfermedad —«La cara B del documental»—, algunos
de ellos realizados por usuarios, se afiaden a la propuesta en la misma web y estan disponi-

bles en youtube.

El paisaje audiovisual no deja de incorporar nuevos elementos, muchos de los cua-
les tienen sus antecedentes antes de la era digital, como el videomapping o projection
mapping, vrdeoproyecciones sobre fachadas de edificios con efectos abstractos o bien
jugando con la morfologia del edificio sobre el que se proyectan.

Perspectivas lynques (2010) de Team 1024 (Frangois Wunschel, Fernando Favier y Pierre
Sctaeider; es un audiovisual proyectado sobre el teatro Célestins de Lyon, ciudad donde se
celebra anualmente la Féte de la Lamiere, en el que existe una minima trama de juego con
la deformacién y descomposicion de la fachada del teatro y que consta también de una parte
interactiva en la que el publico presente puede incorporar su voz o su grito, que se traduce
en. musica y en imagen de un gigantesco rostro en movimiento sobre la fachada del teatro

Cédestms convertida en pantalla.

Puede que los autores de estos espectaculos de projection mapping sean video-
jockeys 0 Vj, montadores-creadores cuyo origen puede rastrearse hasta las discotecas
de ies afios ochenta Desde la revolucidn digital toman un sector del audiovisual que
se va ampliando a partir de sus actuaciones en conciertos de muasica moderna o todo
tipo de eventos publicos. Los llamados «visuales» o «musica visual» son otra especia-
ribad en crecimiento no solo como decorado de conciertos (debe citarse la influencia
de vjceoartjstas como Nam June Paik, artistas como Andy Warhol y grupos como Pink
Ftoyd en d origen de este nuevo nicleo) o de discotecas y salas de baile, sino también
como capitulo aparte del cine experimental

beauet ejte.c-rrgfijques' (196E0 es un cortometraje de tres minutos del pionero del videoarte Nam
doce P«fc waiiZitée en colaboracion con Jud Yalkut en el que se distorsiona la imagen y el
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sonido de diversas actuaciones de The Beatles, mezclando el audio con una pieza de musica
electrénica y convirtiéndose el resultado en un audiovisual abstracto tanto en el audio como
en el video con algunas «interferencias» de imagenes reconocibles del grupo de Liverpool.

Abstraccion 27 (2009), de Morgan Beringer, es un cortometraje abstracto con voluntad de
sincronia imagen-musicay estructura con progresion hacia un climax que puede adscribirse
al apartado de «musica visual» dentro del cine experimental de la era digital.

1 Transportes publicos (tren, autobus, metro, avidn) se decoran con extensiones audio-
visuales de tipo informativo, didactico o de entretenimiento en una aparente manifes-
tacion de una peticion visionaria que sobre el audiovisual propone Dziga Vertov en los
afios veinte. Locales publicos de todo tipo o eventos contienen proyecciones de films
o0 estan decorados con iméagenes en movimiento, incluso el mismo espectaculo teatral

mimetiza con frecuencia el audiovisual.
Exposiciones y museos acogen también clips didactico-artisticos:

La exposicion Pasolini Roma (2013) en el CCCB (Centre de Cultura Contemporania de Bar-
celona), comisariada por Jordi Bail6, Alain Bergala y Gianni Borgna, contiene diversos clips
en plano secuencia de orientacién videoartistica y didactica como Piazza del Popolo o Mar
d'Ostia, realizados por Alain Bergala sobre los lugares significativos de Roma en la vida y la
muerte del poeta, escritor y director de cine Pier Paolo Pasolini.

La utopia de la democratizacién audiovisual en el presente

Una de las cumbres del pensamiento utépico de los cineastas de diferentes épocas
cristaliza en el deseo de la democratizacién del acceso al audiovisual, en principio re-
servado a una élite. Este ideal se refuerza con la puesta en circulacién de formatos
subestandar como el 8 mm (desde 1932) y stper 8 mm (desde 1965), y todavia mas
con la aparicion del video analdgico, que abarata significativamente el precio del so-
porte y se extiende entre los usuarios a partir de los afios ochenta. En la revolucién
digital actual, el dia en el que todo el mundo tiene acceso a una cadmara y por tanto
puede hacer peliculas y darlas a conocer ha llegado. Puede decirse en la segunda dé*
cada del 2000 que de algin modo cualquiera puede hacer un cortometraje, un clip,
expresar una idea y darla a conocer a través del lenguaje audiovisual: la red es testi-
monio de ello.

El paso siguiente en la utopia radica en una educacidn que se corresponda con
la universalizacién tecnolégica y la enorme importancia del fenémeno el audiovisual
como materia de aprendizaje tiene que entrar en las escuelas de ensefianza primaria.
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Das films representativos en la historia del montaje-
Ei acorazado, «Potemkin» y Ai final de la escapada

El acorazado «Potemkin» (BronenosetsPotiomkin, 1925) de SergeiM. Eisenstein, i
con guidn de Eisenstein y Nina Agadzhanova basado en hechos reales, y montaje

de Eisenstein.

El acorazado «Potemkin», rodado entre septiembre y noviembre, y montado entre no-
viembre y diciembre de 1925 (se estrena el 21 de diciembre en el Teatro Bolshoi de
Moscu), es un film de propaganda del hombre nuevo de la revolucion soviética que con-
tiene una de las secuencias mas conocidas de la historia del cine, la del ametrallamien-
to de la gente del pueblo por parte de los soldados del zar en las escaleras cercanas al
muelle de la ciudad de Odesa, en el acto cuarto de este film en cinco actos.

La divisién en cinco actos

Eisenstein basa el argumento del film en un hecho histérico sucedido en 1905. Le in-
teresa por un lado manifestar la crueldad del régimen del zar, representado en la figu-
ra de los oficiales del acorazado Potemkin y en el batallén de tiradores que ametrallan
hombres, mujeres y nifios en las escaleras de Odesa, y, por otro, la justa rebelién de los
marineros y la solidaridad natural del pueblo.

Divide el film en cinco actos, adjudicandole a cada uno un titulo (al que afiadimos

una sintesis argrumental):

Los hombres y los gusanos. Los marineros del acorazado Potemkin, forzados a

alimentarse con carne en malas condiciones, se niegan a comer.
Drama en la bahia Un grupo de marineros sera ejecutado pero el pelotdn se nie-

n.
ga a disparar. Se inicia una rebelién. Mueren diversos oficiales y también uno
de los caudillos de la rebelién, Vakulmchuk. El acorazado se acerca a Odesa.

HI Un muerto pide justicia Duelo multitudinario en la ciudad de Odesa por la muer-
te de Vakulmchuk Clamor del pueblo contra el zarismo.

IV Las escaleras de Odesa El pueblo confraterniza con los marineros ofreciéndoles

comida hasta que los soldados del zar ametrallan a la gente provocando una

masacre

>» 14S
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V. Elencuentro con la flota Una flota enorme acorrala al acorazado Potemkin. Pa-
rece que atacard pero finalmente se une a los marineros en rebelién.

Eisenstein renuncia a la convencion del héroe Gnico de forma que la accion avanza
a través de multitud de marineros o de la gente del pueblo. Los cinco actos de Eisen-
stein podrian adaptarse a los tres de la estructura clasica convencional: «Los hombres
y los gusanos» y «Drama en la bahia», los dos primeros, formarian el primer acto, con
la climética secuencia de accién de la rebelién en el barco como culminacién de este:
primer bloque. El tercer acto y el cuarto —«Un muerto pide justicia» y «Las escaleras
de Odesa»— configurarian el segundo acto de la estructura clasica, con la violenta se-
cuencia del ametrallamiento, que es la crisis mas relevante del film, como pico clima-
tico de este segundo acto. El quinto acto —«El encuentro con la flota»— conformaria
el tercer acto de la estructura clésica, con final feliz después de la tension sobre la in-
certidumbre de la agresion de la poderosa flota. Se cumple también la relacion opues-
ta de signos entre el final del segundo acto negativo y el final positivo del film: la crisis
del final del segundo acto con el ametrallamiento se corresponde con el desenlace feliz.

Los Métodos de montaje de Eisenstein

Es conveniente revisar los Métodos de montaje de Eisenstein porque hay diversas se-
cuencias de El acorazado «Potemkm» que se ajustan a estas particulares férmulas de
trabaje El inicio del tercer acto en el puerto de Odesa, por ejemplo, responde al «mon-
taje tonal» (el tercer método) y la secuencia del ametrallamiento de las escaleras esta
construida a partir del «montaje ritmico» (el segundo método).

Segun explica el propio Eisenstein en el texto Métodos de montaje, de 1929, sus cin-
co métodos, relacionados con el ritmo, la musica, la emocion y las metéforas, se pue-
den combinar los unos con los otros: los dos primeros («métrico» y «ritmico») estan rela-
cionados con el ntmo, el tercero y el cuarto («tonal» y «arménico») con lo que denomina
«musica emocional», y el quinto («intelectual») con asociaciones metaféricas.

El «<montaje métrico», el primero, tiene en cuenta la longitud de los planos. Se mon-
ta un primer grupo de planos de la misma longitud al que sucede un segundo grupo
de planos mas breves que los del primero. El mddulo se repite hasta que se llega al ul-
timo grupo de planos, brevisimos La progresiva fragmentacion por grupos consigue,
segun Eisenstein, crear la sensacion de progresién hacia un climax. Pone como ejem-
plo la secuencia de ia sierra de Lo viejo y lo nuevo (Staroie e novoie, 1929), en la que los
campesinos dividen sus tierras, aserrando y aserrando
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Manifestaciones similares de montaje métrico se pueden ver en Delicatessen (1991) de Jean
Pierre Jeunet y Marc Caro, con montaje de Hervé Schneid, en la secuencia en la que diferen-
tes historias paralelas (la violoncelista, la mujer que sacude una alfombra, el pintor de techos,
los operarios que hinchan una rueda, la pareja en pleno acto sexual) aceleran progresivamen-
te hasta que culminan en un climax colectivo (la cuerda del violoncelo se rompe, el pintor
cae, la rueda explota, la pareja llega al orgasmo). O también en el trailer de La chica del dra-
g6n tatuado (The girl with the dragén tatoo, 2011) de David Fincher, donde grupos de planos
aceleran progresivamente hasta un bloque final de planos de ocho fotogramas.

El cineasta experimental austriaco Peter Kubelka Ileva el montaje métrico de Eisenstein
al estudio de la repeticion de distintas cantidades de fotogramas blancos y negros ligados a
un audio de impactos sonoros y silencio en cortometrajes como ArnulfBainer (1960), y la in-
fluencia de Kubelka llega hasta otro cineasta experimental también austriaco, Martin Amold,
que basa su estilo en la repeticién obsesiva de grupos de fotogramas en films que parten de
la manipulacion de metraje de archivo, como Passage a l'acte (1992).

A través del segundo método, el «montaje ritmico», se trata de crear la sensacién
de ritmo, es decir, de periodicidad regular, aunque los planos no duren métricamente
lo mismo. La longitud de los planos dependera del movimiento dentro el encuadre, es
decir, del montaje interno. Tiene que parecer que los planos duran lo mismo aunque
matematicamente no sea asi. Se trata en definitiva de conseguir un ritmo homogéneo
con planos de diferentes duraciones. El ejemplo que cita Eisenstein es el del ametra-
Ilamiento en las escaleras de Odesa, donde, segun el director-montador, la sensacion
de ritmo existe a pesar de las diferentes duraciones de los planos. Podria haber citado
también, dentro del mismo film, la rebelién de los marineros contra los oficiales al final
del acto Il, Drama en la bahia, que es la secuencia de accion mas larga y de ritmo més
rapido del film.

Numerosas secuencias de accion se ajustan al montaje ritmico segin Eisenstein. como la
batalla de Shrewsbury de Campanadas a medianoche (Chimes at midnight, 1965) de Orson
Welles, o multitud de videoclips, como 99 problems (2004) de Jay Z, dirigido por Mark Roma-
nek y montado por Robert Duffy.

El tercer método, el «montaje tonal», se basa en el tono del fragmento entendido como
su «sonido emocional». El tono es como una sola voz en un coro, como un solo instru-
mento. El ejemplo que cita Eisenstein es la secuencia de la niebla en El acorazado «Po-
temkinx, inicio del acto I1l, una descripcién del muelle de Odesa al romper el alba, un
grupo de planos —por cierto, aparentemente iguales en longitud pero en realidad di-
ferentes, es decir, en montaje ritmico— de agua inmovil, niebla y barcos anclados en
silencio, una sola voz.
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El inicio de 2001. Una odisea del espacio (2001. A space odissey. 1968) de Stanley Kubrick,
con guién de Arthur C. Claike y Stanley Kubrick y montaje de Ray Lovejoy, con los paisajes
en silencio del episodio inicial de los gorilas hominidos, esta en la misma linea.

.3

Muchos planteamientos de peliculas o inicios de secuencia siguen la linea del mon- 3

taje tonal, que estéa en relacion directa con el cuarto método, el «montaje arménico».

Si el tonal es basa en un Unico tono, una sola voz, en el montaje arménico —el cuar-
to método— también llamado «sobretonal», se juega con diferentes voces que se van
afiadiendo a la principal. Se trata, pues, de una extension del método anterior. Eisen-
stein define el método como «un grado mas alto del montaje tonal, donde se combinan
diferentes tonos o sonidos emocionales. Conflicto entre el tono dominante y su armo-
nia». El ejemplo del director soviético pertenece a Lo viejo y lo nuevo (Staroie e novoie,
1929), en concreto a la secuencia de la procesion religiosa en la que los campesinos
piden a Dios que llueva. El tono dominante de los campesinos cayendo de rodillas es
armonizado por otras voces, la de los cirios que se deshaceny la de las cabras que ba-
bean de sed

La secuencia de dos minutos de iméagenes con acompafiamiento musical, compuesto por Di-
mitir Tiomkm, de Solo ante el peligro (High noon. 1952) de Fred Zinnemann, con guién de
Cari Foreman y montaje de EImo Williams (nacido en 1913), con la que se inicia la parte cli-
matica final del film, en la que el protagonista, el sheriff Will Kane (Gary Cooper) espera a que
sean las doce del mediodia para enfrentarse en solitario al malvado Frank Miller y a sus tres
secuaces puede asimilarse al montaje armonico, ya que existe una «voz principal»: el mismo
Will Kane escribiendo su testamento ante el reloj con péndulo en el que faltan pocos minutos
para las doce, motivo que se va repitiendo periédicamente en la secuenciay que armoniza
con otras voces que se van afiadiendo progresivamente: los hombres del pueblo acobardados
en laiglesiay en el saloon, las calles vacias, la antigua amante, Helen Ramirez (Katy Jurado),
y laespesa Amy (Grace Kelly) La secuencia puede ser considerada también de montaje mé-
trico, pues la cadencia de cortes sigue fielmente el compas de 4/4. Cada uno de los cortes no
se produce en el impacto del ritmo sino un poco antes, en la caida del cuarto tiempo al pri-
mero, haciéndose el corte invisible

El quinto método, el «<montaje intelectual» se basa en colisiones de imagenes que
crean significados nuevos por la via asociativa o la metaférica. Eisenstein ensaya el
método en La huelga (Stachka, 1925) con colisiones asociativas sencillas, como los pla-
nos de ja matanza de obreros montados con planos de matanza en un matadero. En Oc-
tubre (Oktiabr 1928), el director soviético fuerza la maquina hasta el punto de que se

ve obugado a rectificar a causa de que los dirigentes estahrustas consideran que el pu-
blico no acepta la complejidad de la propuesta «Montaje de sonidos y armonias de tipo

W -
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intelectual», escribe Eisenstein. O asociaciones de planos que tienen en cuenta la cul-

tura del pueblo ruso. Por ejemplo, en Octubre para expresar la batalla de dos generales

Contrarrevolucionarios, Kerensky y Kornilov, en lugar de reducirlo a un intertitulo ex-

&-..-niicativo o bien dedicarse a la realizacién de una secuencia de masas en guerra, Eisen-

fc,

stejn compara cada-general «malvado» con una pequefia figura de Napoleén. El general

francés era para el pueblo ruso sinénimo de maldad. Las dos estatuillas, los dos gene-

rales, los dos demonios, se destruyen la una a la otra. Octubre esta repleta de estas aso-
ciaciones metaféricas. Este film permanece en parte como un jeroglifico porque algu-

mEjinas metaforas no se han descifrado todavia.

fe

En 1927, el francés Abel Gance construye asociaciones intelectuales simples en su Napoleén,
como la guillotina sobreimpresionandose sobre los miembros de una agitada asamblea

La secuencia de la masacre en las escaleras de Odesa

La secuencia de la matanza en las escalinatas, en el acto IV, se basa en el segundo
método, el montaje ritmico. Dura siete minutos y tiene 151 planos a un ritmo medro de
2,7 segundos por plano. El director y montador estructura la secuencia en torno a dos
picos climéticos casi melodramaéticos en su crueldad: en el primer climax los solda-
dos disparan a un nifio, acribillan a su madre y pisan acto seguido sus cuerpos mientras
descienden; en el segundo, los soldados, a quienes nunca se ve el rostro, disparan con-
tra una segunda madre que lleva un bebé dentro de un carrito y cae por las escaleras.
En este segundo ametrallamiento, el tiempo parece detenerse cuando la madre roza con
los dedos manchados de sangre la hebilla de su cinturén. Un primer piano muestra cla-
ramente esta hebilla, en la que se puede distinguir la figura de un cisne que queda te-
fiido de sangre. Segun ha notado José Luis Silvan, el cisne es el animal que en épocas
de escasez es capaz de herirse para alimentar a las crias con su sangre. Es por ello que
en mitologia se asocia el cisne a la figura de la madre. Eisenstein aprovecha la relacion
del cisne y la sangre para crear un arquetipo de madre herida que salva la vida de su
hijo. La secuencia termina con tres planos todavia enigmaticos respecto a su significa-
do (probablemente se trata de un ensayo de montaje intelectual), los de un joven obser-
vando la accién al lado de un espejo donde se refleja su rostro. Pablo Uruefia lo relacio-
na con el seguimiento de la obra de Freud, de quien Eisenstein quiso ser estudiante,
la mirada en el espejo para percibir el verdadero horror de la realidad.

La voluntad de poner en practica el «montaje ritmico», consistente como se ha di-
cho en montar planos que en apariencia tienen la misma duracion para introducir al
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espectador dentro de una cadencia determinada, mas la tendencia a la fragmenta- 1
cion breve propia del montaje soviético y en concreto del mismo Eisenstein, condu- '
cen al director-montador a no prolongar los planos mas alla de tres segundos, lo que 1
significa tener que partir en dos algunos planos que podrian haber durado el doble, i
como por ejemplo el de la madre tocando con sus dedos ensangrentados la hebilla de |
su cinturén. Esta accion de la madre herida tiene un plano insertado de gente del pue- |
blo descendiendo por las escaleras. El ritmo de poco menos de tres segundos por pia- |
no es cercano al de muchas secuencias de accion modernas y al de numerosos video- 1
clips.

No es una secuencia que se tenga que analizar desde los parametros de direccion
y montaje clasicos, dado que Eisenstein quiere trabajar al margen del cine capitalis-.
tay, portanto, de la gramética clasica. Aun asi, puede valorarse que la cantidad de sal-
tos de eje es numerosa (los soldados disparan hacia la derecha y la madre del carrito
cae abatida hacia la izquierda).

Esta secuencia es una de las méas conocidas del audiovisual junto a otras como el asesinato
en la ducha de Psicosis (Psycho, 1960) de Hitchcock o la danza bajo la lluvia de Cantando bajo
ja lluvia (Singmgm the rain, 1952) de Gene Kelly y Stanley Donen. Ha sido muchas veces ho-
menajeada. imitada o parodiada, por ejemplo en el thnller Los intocables de Elliot Ness {The
untouchables, 1987) de Bnan De Palma, en el film fantastico Brazil (1985) de Terry Gilliam o
en el cortometraje experimental Steps (1987) de Zbigniew Rybczyfiski, donde unos turistas
americanos —en color— visitan Odesa durante el ametrallamiento en blanco y negro del film
de Eisenstein

La musica

Un enigma que arrastra El acorazado «Potemkin» es la musica con la que es visionada
regularmente la secuencia del ametrallamiento y, de hecho, la totalidad del film: Ed-
mund Meisel (1894-1930) compone la banda sonora original, muy ritmica, subrayando
las imégenes sin concesiones al lirismo y potenciando el componente de accion. Pero
la partitura se pierde y no se recupera hasta los afios noventa. De forma que El acora-
zado «Potemkin* es durante mucho tiempo visionado con otra composicién musical,
gije es la que acostumbra a acompanar la mayoria de comercializaciones en dvd del
film fa Sinfonia nGmero 11, conocida como 1905, de Dimitn Shostakovich (1906-1975)
El rema de esta sinfonia alude al intento de revolucién de 1905 en Rusia, al que perte-
nece nustoncamente el episodio de la rebelion del Potemkin. Es por tanto una musica
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apropiada para las imagenes pero la pieza estd compuesta y estrenada en 1957, un afio
antes de la muerte de Eisenstein. ;Autoriz6 Eisenstein en algin momento la sincroni-
zacion de la pieza de Shostakovich con su film? ; Quién efectud la nuevasincronia? ¢ Fue
Grigory Aleksandrov? Aleksandrov fue colaborador regular de Eisenstein en guiény
codireccion, y en los afios setenta lleva a cargo junto a Esfir Tobak, editora de distintos
glms de Eisenstein, el montaje de jQue viva México! (1979), pelicula rodada en 1930-1931
:que Sergei Eisenstein no pudo montar en vida. Ademas, Grigory Aleksandrov, como
director, se especializa desde los afios treinta en films musicales. ;Supo o permiti
Shostakovich este hecho? ;Se inspiré Dimitri Shostakovich en el film de Eisenstein
para componer su Sinfonia nimero 11? Hay que aceptar que las imagenes del Potem-
ldn cuadran de forma excelente con la Sinfonia nimero 11. Con independencia de la
calidad de la obra de Meisel, supervisada exhaustivamente por Eisenstein, y de la de
Shostakovich, puede decirse que esta Ultima es mas lirica. En la secuencia del ame-
trallamiento, por ejemplo, la musica apoya mas emotivamente la muerte de la segunda
madre. Con la musica de Shostakovich se acentta el caracter melodramatico del film
mientras que la partitura de Meisel pasa méas desapercibida en beneficio del acompa-
flamiento de la accién y del ritmo.

El cortometraje de nueve minutos Magueyes (1962) de Rubén Gamez es un homenaje a la se-
cuencia de Odesa de El acorazado «Potemkin» que se basa en la sincronia absoluta entre el
tema musical de Shostakovich, la Sinfonia nimero 11, en la parte de las escaleras, con planos
de toda especie de magueyes, plantas de hoja alargada terminada en punta propias de zonas
semidesérticas mexicanas. EI montaje acelerado y las multiples formas con las que Gamez
encuadra estas plantas, en ocasiones «hiriéndose» las unas a las otras, recogen el espiritu de
la secuencia de Eisenstein en un crescendo que progresa hacia un violento climax y se re-
suelve en un lento anticlimax.

El ritmo del montaje

La cadencia de montaje de la totalidad del film es eminentemente rapida, superior a la
de otros films soviéticos del momento —como Las extraordinarias aventuras de Mr

West en el pais de los soviets (Neobychainye priklyucheniya mistara Vasta v strane
bolshevikov, 1924) de Lev Kuleshov, o La madre (Macr, 1926) de Vsevolod Pudovkin—
con la excepcion de El hombre de la camara (Uelovek s kmoapparatom, 1929) de Dziga
Vertov. La voluntad métrica y ritmica de Eisenstein como montador lo lleva a no pro-
longar planos por encima de cuatro segundos, con la Unica excepcion de la secuencia
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mas lenta del film, la descripcion del puerto de Odesa al alba, en el acto Ill, con planos
de hasta seis segundos. Incluso una parte feliz y «relajada», como la de la confraterni-
zacion de la gente del pueblo con los marineros del Potemkin, en el inicio del acto IV,
antes de la masacre, esta montada a base de planos de menos de cinco segundos. Des-
pués, cuando irrumpen los soldados, el ritmo acelera. Pero no hay en El acorazado «Pc§
temkm» grandes contrastes ritmicos debido a la voluntad de imprimir una atmésfera

de tension desde el plano breve, fijo, con la inclusion de algunos travellings, que carac- |

teriza el film La méxima rapidez esté en el climax del acto Il, la rebelion de los solda-
dos. una larga secuencia de accién de extremo dinamismo con una media de planos
de dos segundos de duracién. En conjunto el aspecto general del montaje de todo el
film, con esta tendencia enfética al plano breve y el ritmo rapido, es —utilizando ter-
minologia del propio Eisenstein— notablemente «ritmico».

El film deslumbré en su momento y todavia hoy por la energia con que se defiende
el hombre nuevo de la revolucién, por la fuerza en la seleccion de encuadres, por la be-
lleza de la fotografia de Eduard Tissé, por la extrema violencia de dos secuencias —la
de la rebelién en el acorazado y en especial la del ametrallamiento en las escaleras—,
y, sobre todo, por el montaje. Alejado de la invisibilidad clésica, rapido, nervioso, carga-
do de férmulas —los métodos— que sirven de base al montador, hipnético como hip-
néticas suelen ser las secuencias de accion y los videoclips.

Al final de la escapada (A bout de soufile, 1960) de Jean-Luc Godard, con guién
de Frangois Truffauty de Godard, y montaje de Cécile Decugis.

No es posible visronar hoy A bout de souffie tal como se debia hacer en los afios sesen-
ta. La mayoria de novedades en la factura externa del largometraje, todo aquello que
molestd, sorprendié o apasiond a los espectadores del momento, se ha vuelto con el
tiempo una herramienta dentro de las convenciones. Hoy el espectador esta acostum-
brado a los jump cuts y jos saltos de eje han ido encontrando todo tipo de vias para ser
mas atetados.

El argumento en tres actos y los personajes principales

Idea Miete! Poicard, un ladrén que ha cometido un asesinato, quiere huir del pais con
Patricia, la mujer que ama, pero ella le denunciay la policia le mata.

>» 156
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« Acto | (en Marsellay Paris): Michel roba un coche en Marsellay en su viaje a P¢,
ris mata a un policia. Reencuentra a Patricia, la mujer de la que esta enamorada
y le propone huir con ella a Roma. (26 minutos)

« Acto Il (en la habitacion de hotel de Patricia en Paris): Patricia admite que este
embarazada de Michel y acepta huir con él. (24 minutos)

« Acto IH (en Paris): Patricia tiene miedo y denuncia a Michel a la policia. Advierts
a Michel, pero él se niega a huir y la policia le mata. (37 minutos)

Las innovaciones de A bout de souffle, pelicula de amor con una linea relevante de
thriller, son fundamentalmente de orden formal, ya que el argumento se puede sinte-
tizar en tres actos convencionales que cuentan la historia de una traicion. El clasicis-
mo de la estructura se manifiesta en el hecho de que el final del segundo acto es po-
sitivo, Patricia acepta huir con Michel y los dos personajes se besan romanticamente
en este punto el film acabaria bien); y en consecuencia el desenlace de la historia es
negativo, Michel muere abatido por la policia después de insultar a Patricia en la ago-
nia. Se sigue, pues, el esquema de los argumentos tragicos clasicos: signo positivo al
final del segundo acto y negativo en el amargo desenlace. Globalmente hablando, la
lectura es la del thnller clasico: el protagonista paga por sus crimenes.

Las tipologias de los personajes principales ofrecen mayor novedad: él es un rebel-
de que roza la amoralidad, un tipo de personaje que no suele presentarse como hom-
bre enamorado A pesar de la falta de escrapulos que demuestra al robar a una mujer
que le ayuda, es un hombre celoso que sufre cuando ve a Patricia besarse con el editor.
El modelo de Michel parece ser Humphrey Bogart, a quien imita cuando ve una foto-
grafia suya en el vestibulo de un eme, pero Bogart como roméantico enamorado nunca
alcanza las amoralidades de Michel, Patricia es, por un lado, una mujer-musa, una no-
via deseada, una mujer ideal, pero, por otro, también es una joven narcisista y cogque-
ta que aprovecha sus encantos para conseguir progresar en el trabajo y, finalmente, se
reveia como una traidora Los dos protagonistas, pues, reunen caracteristicas habitual-
mente opuestas el amoral enamorado, la musa traidora.

Las novedades en la planificacién y en el montaje

El ritmo de cada uno de los actos responde también a lo que se puede esperar de un
film cdastcc rapido el primero, lento el segundo, mas rapido el tercero En su momento,
sorprenden los planas cdmara en mano y algunas libertades como Michel hablando a
camara, al espectador Gusta también el didlogo, que parece improvisado por los ac-
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ﬁr!ers- con microepisodios que parecen arbitrarios o incluso innecesarios, como diver-
ges conversaciones en la larga secuencia de 24 minutos en la habitacién del hotel que
“configura el segundo acto. Pero la descarga més enérgica de novedades, el hecho di-
tferencial de este film con cualquier otro del momento, esta en primer lugar en el altisi-
mo ndmero de jump cuts. En segundo lugar, algunos saltos de eje, especialmente en
fe? inicio, y no hay que olvidar, finalmente, las aportaciones de lo que mas adelante se
'ha denominado «raccord Godard», consistente en un tipo de transicion en la que el per-
sonaje esté en un espacio efectuando un movimiento que tiene continuidad en un es-
pacio diferente.

Cécile Decugis, la montadora, explica en el libro Montaje & postproduccion de De-
:clan McGrath que «después de haber terminado un montaje se realizé una proyeccién
enlos Campos Eliseos. Asisti6 mucha gente, entre ellos Truffauty Rohmer. Godard cre-
y6 que la pelicula no funcionaba, asi que volvimos a la sala y comenzamos a remontar-
la. Hizo jump cuts y no respet6 las normas habituales de continuidad o raccord, lo que
hizo que el estilo de montaje fuera muy visible». Asi pues, en una version previa el as-
pecto del film tenfa que ser méas convencional, mas invisible, sin jump cuts y siguien-
do las normas del raccord. Esta version anterior, presumiblemente mas larga, fue re-
cortada sin respeto a las normas, sin miramientos podriamos decir, generando el mas
de medio centenar de jump cuts del largometraje, con algunas secuencias que son como
un manifiesto de este efecto agresivo, como los once jump cuts sobre la nuca de Patri-
cia cuando esta va en coche con Michel camino del encuentro con el editor; los siete
jump cuts sobre el dialogo con el editor, en la secuencia siguiente, lo que convierte en
voluntariamente ininteligible su discurso, o los cuatro jump cuts de la pareja en plena
escena de sexo bajo las sdbanas, en una de las muestras mas insolitas de lo que pue-
de llegar a ser una secuencia erotica

Esta secuencia de sexo de minuto y medio de duracién se caracteriza por la particularidad
de que los amantes quedan fuera de la vision del espectador ya que estan bajo las sabanas
Los jump cuts ofrecen la idea de progresion y de paso de tiempo. La musica sonando en la
radio que es apagada por la mano de Patricia puede ser la pista del final del episodio sexual.

Para contextualizar histéricamente el fenémeno conviene recordar que el afio ante-
rior Frangois Truffaut en el otro film emblematico de la Nouvelle VVague. Los 400 golpes
(Les quatre cents coups, 1959), montado por Mane-Joséphe Yoyotte con Cecile Decu-
gis de ayudante, renuncia a los jump cuts en una de las secuencias finales, la conver-

sacion del protagonista, Antoine Doinel, con la psicologa. el discurso de tres minutos
del nifio en plano medio contiene diversos cortes sobre el plano sin intercalar los co-
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jrespondientes contraplanos de la interlocutora que no aparece nunca en imagen perol
evitando el jump cut al efectuar encadenados entre los cortes.

El arranque de A bout de souffle representa toda una promesa de estilo: en el robo 3
del auto no hay planos generales que aclaren la ubicacion espacial de Michel; poco des- J

pués el protagonista monologa conduciendo y mirando a cdmara, el eje direccional se9

vulnera unas cuantas veces en la precipitada huida de la policia y el asesinato g€l gen- T

darme es un episodio «déjame entrar rapido», con planificacion no convencional e in"B
clusion de salto de eje riguroso. Pero no solo se entiende sino que expresa unas formas!

tan nuevas tan rebeldes, tan anticlasicas que en cierta manera retratan al personaje 1

principal y en buena parte el espiritu de los tiempos. Estructuralmente hablando no
es sino un tipico climax inicial, pero formalmente resulta que en solo cinco minutos el
film se ha saltado la mayoria de reglas clasicas. Muchos espectadores del momento,
que son futuros directores y montadores, expresan la fascinacién por el atrevimiento y
se sienten contagiados de coraje para continuar vulnerando lo mas intocable. «jBohe-
mio, librely, exclama Martin Scorsese refiriéndose al estilo de A bout de souffle en el
documental La magia del montaje (The cutting edge: the magic ofmovie editing, 2004),
dirigido por Wendy Apple. Hay que considerar este film de Godard como una de las
grandes fuentes de inspiracién de las rupturas de los afios sesenta y en general de la
voluntad de innovar de cualquier época posterior. >

Recursos de lenguaje y percepcion
Fde la realidad: la realidad y el deseo

El

K .Ellenguaje audiovisual es producto de la puesta en marcha de una serie de recursos
~Tasados en dos lineas fundamentales: la manera como el ser humano percibe la reali-

dad y la manera como le gustaria percibirla. Es decir, en la realidad y en el deseo.

Al introducir el deseo como elemento convencional del lenguaje, puede establecer-
se que el género fantastico entra a formar parte de la escritura visual de todos los gé-
neros, sean o no fantasticos. Un plano secuencia con grla que sobrevuela un espacio
es un ejemplo de recurso propio del género fantastico que se puede ver en cualquier
tipo de film, realista o no realista.

Hay una tercera fuente de recursos que son producto de avances tecnolégicos que
obtienen aceptacion y se convierten en lenguaje (por ejemplo, el zoom y sus derivados),
0 bien de trucajes y mecanismos descubiertos en rodajes y salas de montaje: el enga-
fio de los sentidos, categoria referida a la manera como nos parece que percibimos
la realidad, ligada a descubrimientos e invenciones hechas por directores y montado-
res —muchos de ellos anénimos— a lo largo de los primeros afios de historia del cine,
aunque la posibilidad de nuevas aportaciones esta permanentemente abierta. Uno de
estos descubrimientos no es inferior al que en su momento para los pintores y escul-
tores del Renacimiento italiano significo la perspectiva. Nos referimos a la ley del eje
y a uno de sus mecanismos subordinados: la conversacion en plano-contraplano en
planos correspondientes dentro del eje, que es uno de los mecanismos més extendi-
dos y presentes en la caligrafia de todas las peliculas clasicas de los tltimos cien afios
y con toda seguridad también del futuro, una de las piedras filosofales del lenguaje
audiovisual.

El director cuenta con un extenso arsenal de recursos para trasladar el guién a ima-
genes y sonidos. Puede utilizar todas las armas disponibles, como hace por ejemplo
Martin Scorsese, que a menudo propone recursos nuevos gue caracterizan su estilo
fconio el encadenado Scorsese. un motivo mas estético que narrativo), o renunciar a

m i casi todo para concentrarse en lo minimo, como prefieren hacer directores como Ro-
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bert Bresson, que limita la planificacién a un tipo concreto de plano, rodando con un d
objetivo de 50 milimetros, el que reproduce la mirada humana, con reglas estrictas so-W
bre la interpretacion de los actores, que rechazan la emocién. El director puede esia
coger entre elementos del lenguaje tan antiguos como el mismo cine, como el plano' J
secuencia sm movimiento de cdmara, o bien otros mas recientes, como la camara sub- i3

jetiva, el zoom o la voz en off. Quiza en algiin momento querra rodar camara en mano?
para ofrecer una mayor sensacion de realidad o sugerir una imagen mostrando solé
una parte. Tendra que decidirse también por un formato concreto de pantalla. Quiza
pensaré en saltarse el eje direccional en el climax de una escena de gran dramatismo:
Todos ellos son recursos que proceden de la forma como el ser humano capta la reali-
dad, como cree captarla o como le agradaria captarla.

La sala de montaje es un laboratorio de lenguaje. La labor del montador de un film
clasico consiste en encontrar a cada instante la manera de conseguir la maxima emo-
cién posible en el espectador y eso hace que, por un lado, los profesionales de la pos-
produccion pongan en marcha las convenciones de la tradicion y, por otro, ensayen
cosas nuevas, algunas de las cuales funcionan, se unlversalizan y pasan a formar par-
te del arsenal disponible. Por ejemplo, la supresion de fotogramas en los cortes en mo-
vimiento. uno de los recursos que pone de relieve la funcion del montador como psicé-
logo de la percepcién. A menudo en este apartado aparecen los nombres de David W.
Griffith Sergei Eisenstein o Alfred Hitchcock. La aportacion de Hitchcock al montaje
desde el inicio del eme sonoro es toda una fuente de estudio, teniendo en cuenta que
durante una parte de su época americana —a la que pertenecen algunas de las inven-
ciones a las que nos referimos— él no tenia acceso a la sala de montaje y rodaba de
forma que el montador no pudiera traicionar su criterio. La irrupcion del cine moderno,
a partir de finales de los cincuenta, en concreto desde Jean-Luc Godard, que hasta en-
tonces habia sido montador, y su film Al final de la escapada (A bout de souffle, 1960),
comporta un fenémeno que revoluciona el lenguaje: la utilizacion de determinados erro-
res como herramientas. El espiritu de los tiempos indica cuando y como servirse de
tos nuevos recursos, que hoy se siguen proponiendo desde las salas digitales. El pro-
ceso continlia

Identidad entre realidad y lenguaje

Si soto existieran ios recursos que identifican la manera como percibimos la realidad y

1
I
1
1

a

su version correspondiente en el lenguaje audiovisual podria pensarse que la Gnic”™
manera de proceder del nuevo lenguaje naciente ha sido la de copiar la percepcion hu-1
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mana. No ha sido la tnica pero si la mas importante y la que ha ocultado las otras. El
t proceso por el cual un recurso cualquiera entra a formar parte del Corpus existente es

t elde dar a entender que responde a la forma natural de percibir las cosas. Asi, los otros

recursos, los que provienen del engafio de los sentidos o del deseo, parece que sean

m también la forma natural de captar la realidad.

Hay otros condicionantes para entrar a formar parte del elitista club de recursos

E del lenguaje audiovisual: ¢es emocionante el posible nuevo recurso?, ¢es sugerente?,

tiene capacidad narrativa?, ¢es bello? A veces un recurso es solo una solucién visual
de gran belleza pero sin la menor funcion narrativa. En estos casos, o bien no es admi-

H tidoy pasa al anonimato, o bien se le encuentra una funcion y sobrevive. Lo curioso es

que quien aprueba o no la incorporacion al arsenal no es ninguna comision de ex-
pértos, sino el espectador de todas partes a través del paso del tiempo. Los recursos,
mecanismos y tipos de secuencias que se citaran a continuacién, que son los que cual-
quier director tiene a su disposicién, han pasado esta especie de examen democra-
tico-temporal del espectador colectivo.

Jean Mitry recuerda en su libro Estética y psicologia del eme las opiniones del teéri-
co Jean Pierre Chartier, del afio 1945, sobre la fragmentacion en el tiempo y ofrece su
version sobre la fragmentacién en el espacio. Los dos tedricos explican que la fragmen-
tacién en el espacio y en el tiempo que se opera en el cine es analoga a la percepcion
de la realidad. Percibimos la realidad fragmentariamente, a base de miradas sobre lo
mas relevante. Cuando nos desplazamos por la calle o estamos en una habitacion so-
lemos tener la sensacion de verlo todo, pero en realidad solo controlamos unas cuantas
partes. Solo miramos lo que atrae la atencion y que acostumbra a ser un fragmento o
unos cuantos fragmentos del total. El conjunto de visiones fragmentadas es el que for-
ma la idea de globalidad. Si queremos recordar la calle o la habitacion, o representarlos,

serd suficiente con recordar o representar esta vision fragmentada. Lo mismo sucede

con el tiempo, es decir, con el relato del pasado. Si se quiere recordar algun hecho aca-
bado de vivir bastara con escoger los momentos esenciales. Quiza durante el transcur-
so de un dia solo han sido esenciales dos o tres instantes concretos: nos hemos cruza-
do con un individuo que nos recordaba a alguien, hemos saboreado un helado y hemos
hablado por el mévil con un ser querido, tres momentos que, yuxtapuestos, nos permi-
tiran dar a entender las elipsis de los intervalos entre lo que hemos considerado rete-

J vante. Si se quiere representar un espacio o relatar una trayectoria en al audiovisual
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se puede obrar exactamente igual a como se hace en la realidad: fragmentando, esco|
giendo lo esencial y elidiendo el resto.

>> Montaj’e por corte y viaj'e a cada posicion de camara

Una de las claves del lenguaje cinematografico es la aceptacion por parte del especta-
dor del montaje por corte, que implica el mas importante de los viajes que se puede
hacer: el salto continuo a cada nueva posicidn de camara. Aquello que solo era produc-
to de la imaginacion o de los suefios se hace realidad en el audiovisual gracias a que
un cineasta en algin momento comienza a montar por corte y el publico lo acepta.

Elinglés George Albert Snith, de Bnghton, es el primer cineasta en montar por corte planos
de diferentes escalas (de plano general a primer plano) con criterio de montaje, es decir, mas
alla de la concepcioén técnica de unir planos, hacia el afio 1900 en films como Grandma's
readmg glass y Las desventuras de Jane (Mary Jane's mishaps). Este «criterio de montaje»,
es en palabras del mismo Smith «voluntad de trucaje», es decir, intencidn de producir un efec-
to sorpresivo en el espectador.

y

La mirada no hace panoramicas al observar un espacio que no se puede abarcar
con un solo vistazo. Hace diferentes planos fijos que la mente se encarga de reunir,
reconstruyendo mentalmente la globalidad (exactamente lo que pasa en el cine). Fisi-
camente, al mirar a la derechay a la izquierda la mirada lleva a cabo un movimiento
analogo a la panoramica cinematogréafica, pero a la percepcién no le interesa sino el
plano fijo. No se registra la rapida panoramica, o barrido, porque no resulta de interés
la trayectoria sino el objetivo final. En definitiva, la mirada hace planos fijos, por corte
Por ejemplo, en un despacho ante el ordenador la mirada viaja desde la pantalla hasta
el teclado, desde el libro hasta a las notas, desde el reloj hasta la ventana; cada giro de
la mirada, que se podria traducir en eme por un barrido rapidisimo, un filage, es borra-
do por ia percepcion (Walter Murch sugiere que el ojo parpadea durante el desplaza-
miento) Es la manera mas cémoda de captar la realidad. Si la percepcién tuviera que
retener todos los giros rapidisimos que hace la mirada, se perderia espacio mental en
beneficio de nada El montaje por corte es igual en el cine que en la vida. Y es asi por lo
que respecta tanto a la percepcion de la realidad a partir de la mirada como al recuer
do de la experiencia vivida no retenemos la totalidad sino fragmentos de esta. ;Cémo
estan unidos estos fragmentos en nuestro recuerdo? ;Por corte? Quiza sea el procedi
miento que mas se parece a los procesos mentales. EI mismo procedimiento sirve para
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isimagenes que imaginamos o que sofiamos. Avanzan por corte. Gracias a esta iden-
idad entre el audiovisual y la vida se hace posible que se materialice el primer gran
eseo de la percepcidn: estar en el lugar privilegiado a cada instante, a cada cambio
le plano. Y estar ahi inmediatamente, saltando en el espacio y en el tiempo, viajando
i cada nueva posicion de camara de forma instantanea. La narracion secuencial en la
ifitura puede ser un antecedente. También lo es la puesta en escena mental que se
Produce a partir de la lectura de-cualquier relato. Pero es en el audiovisual donde el via-
je se visualiza, donde se acomparfia de voces, ruidos y misicay, en consecuencia, pue-
de llegar a ser mas emocionante. El zapping o cambio de canal realizado mediante el
mando a distancia de la television es una forma més de fragmentacion que multiplica
los efectos del viaje, liberandolo de la tirania de la narracién y acercandolo a procesos
como las asociaciones libres de ideas propios del surrealismo. Un espectador de tele-
vision puede, a través del zapping, viajar desde un partido de tenis a una escena de
sexo 0 a una ejecucion en directo. El espectador integra mentalmente, sin demasiado
0 ningln problema, toda la informacion de los viajes que realiza cada dia delante de la
pantalla de cine, del televisor o del aparato de moda del momento. El viaje a través del
zapping es un nuevo ejemplo de busqueda de la maxima emocién. Una bisqueda ver-
tiginosa que teletransporta en el espacio. Para algunos la emocién esta en el mismo
viaje, es decir, en el zapping propiamente dicho, a causa del atractivo del viaje instan-
taneo al lugar més insospechado. No obstante, la tendencia general del espectador que
cambia de canal es la de no obtener nunca una gran dosis emotiva a pesar del placer
del viaje porque la obtencién de climax necesita de un proceso —planteamiento, de-
sarrollo, climax, anticlimax— que el zapping, por su naturaleza de collage fragmenta-
doy azaroso, niega.

El efecto zapping se ha incorporado como recurso de narracion:

Hay un zapping acelerado que prefigura un coito en las imagenes del televisor observadas
por un espectador insatisfecho, Joe Buck, protagonista de Cowboy de medianoche {Midmgbt
cowboy, 1969), que dirige John Schlesinger con guién de Waldo Salt y montaje de Hugh A
Robertson.

Unos afos antes, en El apartamento (The apartment, 1960), con direccién de Billy Wilder.
guién de Wilder el. A. L. Diamond y montaje de Daniel Mandell, el protagonista. C. C. Baxter.
reniega de un proceso de zapping que él mismo inicia a causa de una interrupcién publici-
taria en el film que se disponia a ver en la television.

La invencion del montaje por corte, un hecho técnico, es un avance importante en
el lenguaje que prepara uno mas importante todavia, el de la ley del eje.
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>» Significado de los tipos de planos

El plano general tiene una funcion informativa y el primer plano una funcién emotiva.

Entre el uno y el otro, desfila toda la escala posible de planos (plano general corto, plano

de conjunto, plano americano, plano medio) y por tanto todas las categorias interme-
dias desde la informacién (plano general) hasta la emocién (primer plano). Los efectos
psicolégicos de sumision y dominio los ofrecen, respectivamente, los planos picados
(desde un angulo superior al personaje) y contrapicados (desde un angulo inferior). El
picado absoluto o cenital, habitual en algunas retransmisiones deportivas como par-
tidos de futbol y baloncesto, es un tipo de plano normalmente general y, por tanta,,
de tipo informativo. Todos estos significados proceden de la realidad. El lenguaje ci-
nematografico lo calca de la vida, mas en concreto de la pintura, en este aspecto el
antecedente inmediato. A veces, las funciones se modifican: un plano general de un
paisaje —después, por ejemplo, de una batalla, como el del final de Espartaco (Sparta-
cus. 1960), de Stanley Kubrick— puede ser expresivo y emotivo, y un rostro mas o me-
nos neutro en primer plano, como el de algunos presentadores de noticiarios, puede

servir solo como vehiculo informativo.

El largo plano general final del film irani de Abbas Kiarostami A través de los olivos (Zire da-
rakhatan zeyton 1994), con guiény montaje del mismo director, esta cargado de tensién emo-
tiva a causa de ia incégnita sobre si los dos personajes, el chico y la chica, que se van alejan-
do de camara hasta que se convierten en dos pequefios puntos en el espacio, acabaran juntos
o separados. Es un plano general emotivo

Puede establecerse que una tendencia habitual clasica de planificacion de una se-
cuenciaes la de comenzar con planos generales y acabar con primeros planos (viajando
de la informacion a la emocién), siguiendo una costumbre profundamente enraizada en
nuestra percepcion desde hace miles de afios: por necesidades de seguridad es exac-
tamente ese el proceso cuando exploramos un nuevo espacio, primero examinamos la
gjobalidad y solo después accedemos a los detalles; esta tendencia clésica de planifi-
cacion, de lo general a lo concreto, se produce en infinidad de ejemplos, desde films de
David Griffith hasta el presente. El concepto «de lo general a lo concreto» es, mas alla
de la planificacion un mecanismo propio de diversas secuencias introductorias.

Carablanca 11942/ de Michael Curtiz con montaje de Owen Marks, comienza con un plano
OiA gtcM y va avanzando y cenando hasta que llega, cinco minutos mas tarde, el

pruwv piano dei protagonista, Rick, fumando en su bar
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El apartamento (1960) de Billy Wilder, con montaje de Daniel Mandell, o West Side star/
(1961) de Robert Wise, con montaje de Thomas Stanford, se inician con planos generales de
Nueva York —con grandes vistas exteriores de esta ciudad empiezan multitud de films o se-
ries— hasta llegar a los primeros planos de los protagonistas.

El inserto o plano detalle, que puede ser el primerisimo primer plano de un objeto, de
(algun detalle del decorado o, también, del rostro de un personaje, cambia la tendencia
hacia la emocién que se da al cerrar la escala de planos porque retoma la calidad infor-
mativa pareciéndose, en consecuencia, al plano general. El primer plano de un rostro pue-
de emocionar pero raramente lo hara una pupila. Aungue esta pupila espiando si puede
iresultar atil en sentido informativo. El inserto es un recurso que sirve para enfatizar (la
bomba bajo la mesa), para informar con precision (el reloj que marca la hora) o para con-
tribuir a la atmdésfera dramaética (la pistola en la mano del antagonista). La mirada en la
vida real no hace primerisimos primeros planos, no nos acercamos a los objetos que nos
llaman la atencién hasta que ocupan todo el campo visual, pero si es cierto que la ten-
sion hace crecer psicolégicamente lo observado en nuestra percepcidn. Si se sabe que
a las doce pasa el ultimo tren, cada ojeada al reloj ocuparé toda la pantalla interior. El
inserto funciona en el audiovisual, pues, igual que en la percepcion de la realidad.

Consideracion aparte merece el hecho de que la introduccién de un inserto es un
recurso que permite saltar el eje. Es tanta la atencion que absorbe que el espectador
no se desorienta. De ahi el costumbre de muchos montadores de pedir insertos a los

realizadores en el periodo del rodaje. Es un recurso Gtil para solucionar problemas en
la sala de montaje.

» Plano secuencia sin desplazamiento de camara

Las primeras peliculas de los hermanos Lumiére no son sino una mirada inmovil sobre

larealidad, sin acercamientos, sin cortes, sin trucajes. El ser humano, quieto, observa

su entorno sin mover siquiera la cabeza. Poco después, Georges Méliés trabaja casi en

exclusiva en planos secuencia inmoviles pero cargados de trucajes imaginativos. El

plano secuencia sin desplazamiento de camara nunca pierde vigencia. El recurso de
la profundidad de campo, explorado a fondo en films como Ciudadano Kane (Quzen

Kane, 1941), revitaliza este tipo de mirada Algunos documentalistas, como José Luis
Guerin (En construccion, 2001), adoptan el plano secuencia fijo como motivo estético.
Y esta mirada inmdvil sobre la realidad continda realimentandose a través de todas las
camaras-ojo que vigilan salas, edificios y calles.
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La serie comica de sketches Camera Café (2005-2009), con direccién de Luis Guridi, se sirve
en exclusiva de una hipotética mirada de cdmara de vigilancia en plano secuencia inmévil.

>> Panoramica de seguimiento de un personaje

Cuando la cdmara comienza a girar sobre su eje para seguir el movimiento de un per-1
sonaje (0 un objeto), nace la panoramica de seguimiento, paralela a la mirada de un es-
pectador inmdvil.

Probablemente, es Edwin S. Porter en el western Asalto y robo a un tren (The great train rob-
bery. 1903), de doce minutos de duracién, el primero que utiliza la panoramica de seguimien-
to en plano general con funciones narrativas, en tres de los quince planos de la pelicula.

>» Travelling

La camara se desplaza, igual que el ser humano. El travelling es uno de los movimien-
tos de camara con mayor aceptacion, dado que todo lo que se relaciona con el movi-
miento acostumbra a integrarse en el audiovisual. Al finy al cabo, el cine —palabra que
procede del griego kinema, movimiento— es imagen en movimiento.

Existe en este caso una fecha: segun las cronicas el travelling lo pone en marcha el operador
francés Mexandre Promro trabajando para los Lumiére en Venecia al colocar la cAmara en
una géndola en el film Panorama del Gran Canal visto desde una embarcacién (Panorama du
Grané Canal vu d'un bateau, 1896)

Quien inicia el travel sobre ruedas y realiza este movimiento de camara con fun-
ciones narrativas es el operador y director aragonés Segundo de Chomon: los pau-
sados desplazamientos del largometraje Cabina (1913), que dirige Giovanni Pastrone,
y los uaveiimgs aéreos de Napoledn (Napoledn, 1927), con guion, direccion y montaje
de Abel Gance, son dos muestras de su trabajo. Una de las fases de la trayectoria en
la realizacion de los travellings ha sido la de eliminar la vibracién que puede produ-
cir cualquier defecto de filmacién. De ahi el perfeccionamiento progresivo de procedi-
mientos. que ha generado por ejemplo el «steadicam», técnica inventada por Garrett
Brown y utilizada desde el afio 1976 que une la camara al cuerpo del operador, evitan-
do la vibracién que se suele dar al avanzar per espacios estrechos y dificiles, o simple-
mente ai andar El ser humano, en la realidad, «vibra» ligeramente al caminar, pero la
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ipercepcion mental elimina las oscilaciones; cuando observamos mientras avanzamos
(1 caminar es como si nos moviéramos sobre ruedas. Es méas cercano a la realidad de
~apercepcion un travelling sin el menor tipo de vibracion que la cAmara en mano con
sacudidas, propia de la estética de reportaje o de video doméstico.

» Camara subjetiva y avance a través de la mirada
del personaje

La cAmara subjetiva consiste en identificar la mirada de la cAmara —es decir, del es-
pectador— con la mirada del personaje. La conveniente bausqueda de empatia o iden-

tificacion del espectador con el personaje tiene en la camara subjetiva uno de los re-
cursos de mayor eficacia.

Probablemente, uno de los primeros servirse de este recurso es el inglés de Brighton, George
Albert Smith, que en Grandma's reading glass (1900) intercala tres primeros planos de lo que
ve un nifio —un péjaro, el ojo de su madre, un gato—i al mirar a través de una lupa.

El fotdgrafo y cineasta, también de Brighton, Fred Williamson. en The big swaUow (1901),
narra la historia de un individuo que, molesto porque le estan filmando, camina directamen-
te hacia la cdmara, abre la boca y, figuradamente, se la come, provocando la confusion del
camardgrafo, a quien se ve en el plano siguiente.

El operador Karl Freund realiza tomas en cdmara subjetiva en 1924, para F. Murnau, en
El dltimo (Der letzte Mann).

La pelicula dirigida por el actor Robert Montgomery La dama del lago (Lady in the lake,
1947), con guién de Steve Fischer basado en la novela de Raymond Chandler y con montaje
de Gene Ruggiero, esta rodada integramente en camara subjetiva.

La secuencia del museo de Vestida para matar (Dressed to kill. 1980), con guién y di-
reccion de Brian De Palma y montaje de Gerald B. Greenberg, que dura mas de ocho minu-
tos, esta construida exclusivamente a través del avance de la mirada de la protagonista, Kate
Miller (Angie Dickinson), en el interior del museo: plano de ella buscando con lamirada mien-
tras avanza y plano de lo que ella ve.

El videoclip Smack mybitch up (1998) de The Prodigy, dirigido por Jofias Akerlund, esta
realizado en camara subjetiva para ocultar la identidad del protagonista, que no se revela
hasta el final, cuando se ve reflejado en un espejo.

Una de las maneras mas habituales de mostrar un espacio consiste en identificar
la mirada del espectador con la del personaje: plano del personaje que miray plano de
lo que ve, de forma que el espectador avanza a través de la mirada del personaje. Se
puede hacer de forma objetiva: vemos, como espectadores, el personaje que mira, y ve-
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mos después lo que el personaje ve, con escorzo o referencia del personaje en cuestion;:
o0 de manera subjetiva: nos convertimos en el personaje y miramos con él, es decir, ve-
mos desde su punto de vista, con lo que en el plano 2 no habra escorzo ni referencia
del personaje. Se puede combinar cdmara objetiva y subjetiva, dependiendo de la in-
tencién de la secuencia, y el espectador lo acepta con naturalidad.

En el duelo final de Raices profundas (Sbane, 1953), que dirige George Stevens, con guién de
A. B. Guthrie y Jack Sher segun la novela de Jack Schaefer y montaje de William Hornbeck,
cuando el nifio llega al saloon, la secuencia avanza a través de su mirada y nos identificamos
con él. A medida que la narracién avanza, la mirada del nifio se combina con otros tipos de

planos.

La cdmara subjetiva puede ser también una herramienta eficaz para expresar la vi-
sién alterada de la realidad de algun personaje en forma de plano desenfocado.

El avance a través de la mirada del personaje es uno de los mecanismos narrativos
maés poderosos del audiovisual, una convencién de continua utilizacién que se puede
configurar en manos del montador como breve enigma si se retarda unos fotogramas el
corte al plano 2 de lo que ve el personaje, para incrementar la emocion. Directores como
Steven Spielberg han utilizado a menudo esta opcién: plano me)dio del personaje que
mira, a menudo un nifio, acercamiento hasta a primer plano mientras la emocién sur-
ge en el rostro del personaje y, finalmente, plano de lo que el personaje ha visto.

En Tesis (1996). de Alejandro Amenabar con guion de Amenabar y de Mateo Gil y montaje
de Mana Elena Sainz de Rozas, la protagonista. Angela, y el compafiero con quien acaba de
contactar en la universidad, Chema, estan sentados en el bar, cada uno con los auriculares
puestos. Ella escucha musica cléasica y él rock. Los planos subjetivos de ella hacia él van
acompafiados de mausica clasica y los de él hacia ella de rock, mientras que los planos mas
generales, objetivos, mantienen el audio de ruidos del bar. Un dialogo de musicas enfrenta-
das caracteriza las miradas subjetivas de los personajes hasta que empiezan a hablar. En el
mismo film. Chema visiona una snuff movie pero lo que ve es tan terrorifico —eso supone
ei espectador— que no se Uega a mostrar, jugando con la convencidn del avance a través de

ja mirada

>» Unidad espacial

Cuando en una secuencia de terror se ha concentrado toda la atencién en un primer
plano de la chica mientras oimos diversos ruidos amenazadores, como espectadores te-
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nanos la necesidad de ver de dénde proceden los ruidos, saber dénde esta el asesino y
calibrar la distancia que separa al asesino de la victima. Sentimos la pulsion, en defi-
nitiva, de conocer larelacion del espacio con los personajes. Queremos el plano general.

Jan Svankmajer construye toda una secuencia a base de primerisimos primeros planos en su
cortometraje En la bodega (Do Pivnice, 1983), basandose en la ocultacion del plano general

de unidad espacial y generando una importante pulsion en el espectador para ver el plano
general.

En las peliculas clasicas se acostumbra a ofrecer la unidad espacial, o plano abier-
to que muestra la situacion de los personajes en el espacio, al comienzo de cada esce-
na. Plano general de la habitacién con los personajes, y a partir de aqui se empieza a
fragmentar hasta llegar al rostro. Cuando la unidad espacial no es servida al inicio, el
espectador experimenta el deseo inconsciente de verla. La falta de unidad espacial es
equivalente a un enigma que la mente narrativa tiene la necesidad de resolver. Esta
inquietud puede ser aprovechada para la creacion de angustia, como en el ejemplo de
la chica amenazada por los ruidos en cualquier pelicula de miedo (La mujer pantera,
El hombre leopardo, Alien).

Puede servir también para crear situaciones sorpresivas 0 gags mas o menos in-
solitos.

En La escapada (Il sorpasso, 1962) de Dino Risi, con guién de Ettore Scolay montaje de Mau-
rizio Lucidi, un hombre come en un pequefio comedor que se mueve, el plano abre y se des-
cubre que el hombre y su comedor viajan dentro del remolque de un camién.

En el climax final del capitulo 87 de Los Simpson, Marge se da a la fuga (1993), con guién
de Bill Canterbury supervisado por James L. Brooks, Matt Groening y Sam Simén, parece que

el auto de Homer Simpson ha caido al vacio, pero en el plano siguiente se revela que ha ate-
rrizado en una montafia de residuos.

El recurso de la unidad espacial puede servir también para crear momentos de poe-
sfa audiovisual:

En El sol del membrillo (1992) de Victor Erice, con montaje de Juan Ignacio San Mateo, des-
pués de veinte minutos de pelicula en los que se ha mostrado el patio de la casa en el que
trabaja el pintor Antonio L6pez, y se han oido los ruidos del entorno, la cAmara asciende en
panoramicay muestra el edificio delante del patio, las calles adyacentes, las viejas casas uni-
familiares entre los modernos blogues de pisos, la estacion de tren de donde procediandiver-
sos ruidos lejanos, en una secuencia de manifiestacion del espacio.
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En2001 Una odisea del espacio (2001. A space odissey, 1968), que dirige Stanley Kubrick,
con guién de Arthur C, Clarke y Stanley Kubrick y montaje de Ray Lovejoy, la nave Discovery
en viaje hacia Jupiter, en la tercera parte del film, es mostrada en una primera secuencia en
la que primero se ve todo el exterior, con la nave atravesando lentamente todo el encuadre
en diagonal —fundando un mecanismo de visionario de naves extraterrestres, que después
se ha repetido en numerosas peliculas, como La guerra de las galaxias (1977)— y después, en
una segunda secuencia dedicada al interior de la nave, con uno de los astronautas ejercitan-
dose. visto desde diferentes &ngulos, en un espacio circular.

El retraso en la manifestacién de la unidad espacial es un recurso que suele fun- :
cionar porque supone el retraso en la respuesta a un enigma.

En Independence Day (1996), que dirige Roland Emmerich, con guién de Emmerich y Dean
Devim y montaje de David Brenner, la secuencia de la llegada de la enorme nave-meteorito
extraterrestre que ensombrece la isla de Manhattan, esta construida en base al retraso de la
unidad espacial, no se acaba de ver nunca hasta el final de la secuencia aquello que va de-
jando los rascacielos en tinieblas, aquello que provoca el caos en el transito en las calles y el
horror en las miradas de los transetintes

Numerosos titulos de crédito se inician en un detalle descontextualizado, una bur-
buja de cava, el suelo de la selva visto en barrido desde un helicéptero, los circulos del
agua de un lago, para después, al final de los titulos, retroceder hasta plano general y
orientar al espectador sobre la ubicacion correcta.

Los créditos iniciales del film ecol6gico y de ciencia ficcion Naves misteriosas (Silent running,
1972) de Dougias Trumbull, con guién de Denc Washburn, Steven Bochco y Michael Cimino
y montaje de Aarcn Stell, se suceden sobre imagenes muy cerradas de tortugas, ranas y otros
animales en un espacio lujuriosamente verde, que poco mas tarde se desvela un terrario ar-
tificial y al acabar los créditos y empezar los planos generales, se da a entender que toda
aquella vegetacion esta dentro de una nave espacial.

A veces, el escamoteo del plano general de unidad espacial pasa de ser un recur-
so inteligente a una especie de estafa si en cualquier pelicula de aventuras el prota-
gonista lucha con un leén o un cocodrilo y nunca vemos el personaje y la bestia juntos
en el mismo plano, tal como sucede en alguna secuencia de Mogambo (1953) de John
Fotd, el espectador se sentira engafiado sera consciente de la falsedad del montaje. Los
recursos que parten de la unidad espacial proceden de la voluntad —a menudo la ne-
cesidad, porque la causa de fondo que lo motiva es la de la supervivencia— del ser hu-
mano de estar perfectamente orientado en todo momento.
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[>> La parte por el todo

£ ¢amente narrativa, habituada a resolver enigmas y a encontrar una explicacion a cuai-

fiquier misterio, tal como sucede con la pulsién por controlar la unidad espacial, intenta

| de forma instintiva reconstruir el todo a partir de una parte. Cualquier detalle extrai-

| do de un personaje puede conducir a la idea global, generando simultaneamente el de-
seo de ver ese global. A menudo a través de la sugerencia, que es un proceso mas emo-

| tivo que la descripcion porque implica un enigma, ya que la mente narrativa intentara
imaginar y resolver ese enigma. A veces, un atributo —el llavero de uno de los perso-
najes enE.T., el extraterrestre (E.T.: The extra-terrestrial, 1982) de Stevén Spielberg, con
guién de Melissa Mathison y montaje de Carol Littleton— es el mecanismo metonimi-
0 para caracterizar un personaje.

Las zapatos lujosos y las zapatos comunes avanzando por la estacion en la secuencia inicial
de Extrafios en un tren (Strangers on a train, 1951) de Alfred Hitchcock, con montaje de Wil-
liam Ziegler, ofrecen una primera idea de la personalidad de sus propietarios, que no son vis-
tos hasta después de que los zapatos impacten entre si en el interior del tren.

Guionista, director y montador disponen de este recurso para sugerir y ofrecer in-
formacion con pocos elementos. EI mismo proceso del lenguaje narrativo clésico con-
sistente en la creacion de un enigma inicial es analogo al hecho de ofrecer una parte
al espectador que no sera un todo hasta el final del film.

» Fuera de campo

La percepcién visual tiene, en la realidad, un fuera de campo permanente. El oido apor-
ta informacién de lo que no se ve. En el cine sucede lo mismo, con la Gnica convencién
de reducir la mirada al formato correspondiente de pantalla. El fuera de campo cine-
matogréafico pone en evidencia el formato. Solo los sistemas Imax y Omnimax 70 mm,
como en su dia el cinerama, sobrepasan el campo visual del espectador, pudiendo crear
fuera de campos diferentes en el audiovisual, en el sentido de que a menudo no se pue-
de percibir toda la imagen que esta proyectada en la pantalla Los sistemas mas li-
mitados en superficie, perfectamente abarcables con la mirada, son més satisfactorios
de cara al seguimiento de una narracién, porgue puede ser incomodo ser consciente de
que hay una parte de imagen proyectada que queda fuera del campo visual. He ahi una
diferencia entre realidad y cine: en la realidad no importa que exista el fuera de cam-
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po, pero perder informacion en una pantalla demasiado grande puede provocar una
cierta inquietud.

El fuera de campo es uno de los recursos mas poderosos de cara al espectador, a cau-
sa de la mente narrativa y la correspondiente voluntad de resolver cualquier enigma.
No ofrecer informacién visual es un mecanismo eficaz en géneros como el thriller y el
cine de terror. Evitar mostrar la unidad espacial de un ambiente (no ver el rostro que
pertenece a una mano que sostiene una pistola, no ver quién ha provocado un sonido
angustiante) es de gran eficacia de cara al sufrimiento del espectador.

El film El proyecto de la bruja de Blair (The Blair witch pioject, 1999), con guién, direccion y
montaje de Daniel Myrick y Eduardo Sanchez, es representativo del poder del fuera de cam-
po. dado que nunca se llega a ver ninguno de los fenémenos amenazadores que llenan la ban-
da sonora.

Acostumbra a ser eficaz sugerir a partir de lo que no se ve:

En el film La mirada de Ulises (To vlemma tou Odissea, 1995) de Theo Angelopoulos, con
montaje de Takis Koumoundouros y Yannis Tsitsopoulos, un ametrallamiento de diversos
personajes se produce fuera de campo a causa de la niebla que solo deja entrever al prota-
gonista: el hecho de no ver y solo oir el sonido de los disparos aumenta la angustia del es-
pectador

>» Voz en off

Uno de jos primeros cineastas en planear la utilizacion del recurso de la voz en off es
Sergei Eisenstem, que siguiendo las directrices del Manifiesto del sonido o Contra-
punto sonoro (que él mismo redacta junto a Pudovkin y Alexandrov en 1928 y que pro-
pugna la lucha contra el gusto por la sincronia que se expande con la invencién del
sonoro) intenta adaptar en 1930, durante su estancia en Hollywood, la novela Una tra-
gedia americana de Theodor Dreiser Pero el proyecto no cristaliza. El mismo afio, Luis
Bufiuei hace dialogar a personajes que no mueven los labios, es decir, desde el pensa-
mientoy, por tanto, en voz en off en La edad de oro (L'age d'or, 1930), con gui6n de Bu-
finoi y Salvador Dali. Seis afios mas tarde, Sacha Guitry realiza una pelicula narrada en
voz en off, practicamente sin didlogos, Le roman d‘un tncheur (1936), con guién del
mismo Churry y montaje de Mynam Borsoutsky. Desde entonces, la voz en off se con-
vierte en un recurso habitual para introducir informacion tal como lo haria un narrador
literario o también para expresar el discurso mental de un personaje, de forma mas
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fe desordenada, a la manera del monélogo interior de la novela Ulises de James Joyce, pu-
B.blicada en 1922.

i Lavoz en off de la pareja protagonista es un recurso poético en el prélogo de Hiroshima, mon
amour (1959) de Alain Resnais, con guion de Marguerite Duras y montaje de Henri Colpi, en
el que lavoz del amante japonés niega las imagenes que, sobre la bomba atémicay sus con-
secuencias, explica la chicay visiona el espectador, en un ejercicio de fiel puesta en préactica
del Manifiesto del sonido de Eisenstein.

La misma Marguerite Duras en India song (1975), de la que es guionistay realizadora, con
montaje de Solange Leprince, construye una pelicula con sonido asincrénico, toda ella con mu-
sicay voz en off. En algunas secuencias, los personajes dialogan, siempre con voz en off. como
en una conversacion a través del pensamiento.

En El muerto y ser feliz (2012) de Javier Rebollo, con guién de Lola Mayo, Salvador Roselli
y el mismo Rebollo, y montaje de Angel Fernandez Zoido, la voz en off es conscientemente
abundante y més bien redundante con intencién cédmica, anticipando lo que sucedera, o bien
—ante tres finales posibles— invitando al espectador a escoger.

La voz en off es una de las convenciones convertidas casi en piedra filosofal en la
no ficcién: noticiarios, reportajes y documentales de toda especie.

El film-ensayo Fraude (Ffor Fake, 1973) de Orson Welles, con montaje de Marie-Sophie Dubus
y Dominique Engerer, esta en su mayor parte narrado por el propio director, con escenas como
la reflexion sobre el arte mientras se muestran imagenes de la catedral de Chartres.

El film-diario Caro diario (1994) de Nanni Moretti, con montaje de Mirco Garrone, en el
que el protagonista explica lo que le gusta y lo que le disgusta, viaja por las islas del sur de
Italia a labusqueda del silencio y sufre una auténtica odisea entre doctores y farmacos, tiene
en la voz en off el recurso protagonista.

» Formatos

Una de las convenciones mas importantes en el audiovisual es la del formato de pan-
tallay las medidas de la superficie donde la imagen sera proyectada o emitida. En mas
de cien afios de audiovisual ha habido numerosos formatos y actualmente coexisten
multitud de ellos. La eleccion de formato y la superficie de pantalla afectan significa-
tivamente tanto a la realizacion como al montaje de la pelicula. Por lo que toca a las
medidas se puede establecer con el correspondiente margen de error una ecuacion
simple: a mayor superficie de pantalla, mas planos generales, mas planos secuencia,
maés dialogos de diversos personajes en campo y menos fragmentacién. En los afios
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cincuenta, con la aparicién de grandes formatos con pantallas cada vez mayores, como

las de cinemascope (1.2:50) y cinerama (1.4), se ralentiza la progresiva tendencia a la
fragmentacién que caracteriza el paso del cine clésico al moderno. El espectador recibi
be sin inconvenientes cada nuevo formato. Es un tema que afecta méas a los profesio-i
nales que a los espectadores, que aceptan un formato con la misma indiferencia con

que aceptarian otro. Uno de los tltimos en unlversalizarse ha sido el 16/9 —que equi-

vale a 1.1:77— de la alta definicion en pantalla de television. Cada formato que respon-

da aproximadamente al rectangulo que forman los dos ojos del rostro humano seré bien

recibido porque es producto del sentido comun.

Hay defensores desde el punto de vista estético del formato 1.1:33, casi cuadrado,
que hasido el de las pantallas de los cines durante los primeros cincuenta afios de his- .
torta audiovisual. Este formato es equivalente al 3/4 de la pantalla de television, que
se substituye umversalmente el afio 2010 por el formato de alta definicion, 16/9. Hay
también defensores, que se sostienen en razones estéticas, de un formato que procede
de la Grecia clésica, el de la proporcion aurea, 17/8, que equivale a 1.2:10 y que nunca
ha gozado de exacta correspondencia en ningun sistema estandar del audiovisual.

Abel Gance, por razones de espectacularidad y también estéticas, multiplica por tres la pan-
talla clasica en diversas secuencias de Napoledn (Napoledn, 1928), con guién, direcciény mon-
taje de Gance, avanzandose mas de veinte afios al cinerama.

Otro film que juega con el cambio de formato por razones estéticas, pero también con
el concepto propio del espectaculo de ir siempre a mas, es El misterio Picasso (Le mystére
Ptcasso. 1956) de Henri-Georges Clouzot, con montaje de Henri Colpi, que se inicia en blan-
co y negro y pantalla de formato 11 66 para pasar a color y finalmente a formato cinemasco-
pe 1.2:50

Voodstock (1970), documental musical dirigido por Michael Wadleigh montado entre otros
pot Theima Schoonmaker y Martin Scorsese. juega también con el cambio de formato de for-
ma similar se inicia con un formato notablemente cuadrado para, mas tarde, extenderse ha-
cia derecha e izquierda hasta alcanzar el rectangulo del cinemascope (1.2:50).

B mismo recurso se utiliza en el cortometraje Génesis (1998), dirigido por Nacho Cerda,
con montaje de Luis de la Madrid en el que la ampliacién parte del formato casi cuadrado
propto de la pelicula doméstica en super 8 mm hasta el 1.2:50 del cinemascope.

Una de las ampliaciones mas significativas de formato es la del inicio del tréiler de la ree-
dicion de la trilogia de La guerra de las galaxias de 1997. durante los primeros veinte se-
gundos del traiter las imagenes ocupan una infima parte del centro de la pantalla de cine,
euxaitocio las dimensiones de una pantalla de television, para ampliarse después a formato
cinemascope, a toda pantalla, forzando al maximo el efecto del contraste

José Val del Omar proyecta personalmente sus cortometrajes Aguaespe/o granadino (1956)
y Fuego en Casulla (1960) segiin un sistema propio que denomina «desbordamiento apafio-
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ramico», y que consiste en una primera imagen sobre la pantalla convencional de ciney una
segunda, idéntica a la anterior, pero cuatro veces mas grande, que se proyecta simultanea-
mente sobre el techo, las paredes y el suelo de la sala.

» Mezcla de sonido que destaca lo mas relevante

En el cine cléasico todo tiene que estar al servicio de la idea principal. Esto incluye las
tres dimensiones del sonido: didlogos, musicay efectos. Si en un momento dado no in-
teresa que se perciba ambiente de calle, este funde lentamente hasta volverse inau-
dible; si conviene que el tic tac de un reloj atormente al protagonista, este se vuelve
tan intenso como un trueno, y si es necesario subrayar la emocion del chicoy la chica
cuando se dan un beso, una musica romantica surge en el momento oportuno y el es-
pectador aumentara todavia mas su empatia hacia los personajes. En el cine la mezcla
de sonido destaca lo que a cada momento es mas relevante. Evidentemente, esto no
es asi en la realidad, en la que ni siquiera podemos bloquear el oido como si puede ha-
cerse con lamirada. En el cine se ofrecen todo tipo de facilidades para seguir la narra-
cion y solo aquello relevante de la narracion: no hay que perder energia oyendo lo que
no interesa. En la realidad, en cambio, no hay méas remedio que oir ruidos molestos. En
este aspecto hay un abismo entre el audiovisual y la percepcion de la realidad. Pero
¢y si ese abismo no fuera tan grande? Puede considerarse una especie de mezclador
de sonido que llevamos incorporado en la percepcién auditiva que, dentro de unos li-
mites, permite prescindir de lo que no interesa. Es casi el mismo procedimiento que
el de la mirada. Asi como la percepcion visual no registra los barridos de la mirada, la
auditiva se esfuerza en no registrar aquellos sonidos no necesarios. Oimos, pero si algo
no interesa, lo dejamos de percibir, a no ser que el sonido sea excesivamente intenso
oagudo. Si el sonido ambiente de la calle no interesa porque estamos hablando con un
amigo, dejaremos de oir practicamente el ruido para concentramos en lo relevante El
mezclador mental aumenta la voz del amigo y disminuye el ambiente de la calle Elau-
diovisual imita y perfecciona la realidad.

» Fotograma congelado y secuencias de kinestasis
Puede sorprender que un recurso como el de congelar la imagen, opuesto al movimien-

to, pueda haber hecho fortuna en el audiovisual. El fotograma congelado o fxeezed fia-
me se utiliza para imitar el efecto de la realizacion de una fotografia, de la que se acos-
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tumbra a oir el flash sonoro, con lo que el plano congelado pocas veces se prolonga mas
alla de veinticuatro fotogramas; se utiliza también para iniciar o cerrar la narracion
(como fondo para titulos de crédito). Acabar el relato congelando el fotograma puede
responder a la lI6gica el tiempo ha terminado. La suspensién del tiempo que provoca
este recurso lo convierte en un elemento poderoso alla donde puede destacar més: la
secuencia de accion. Detener el movimiento otorga mayor sentido, gracias a la fuerza

del contraste.

Por ejemplo, los fotogramas congelados como si fueran fotografias justificados por los flashes
que disparan los fotografos en los combates de boxeo de Toro salvaje (Raging bull, 1980) de
Martin Scorsese. director que utiliza posteriormente este recurso de maneras diferentes. En
GodfeLias (1990) y en Casino (1995), siempre con montaje de Thelma Schoonmaker, Scorsese
suspende solo una dimensién del tiempo, la de la imagen, mientras en la banda de sonido
se sucede la voz en off del personaje la imagen del cual ha sido congelada.

Stanley Kubrick en 2001. Una odisea del espacio (2001. A space odissey, 1968), con mén-
tate de Ray Lovejoy. congela la imagen del rostro del astronauta Bowman, insertando hasta
cuatro planos con senes breves de fotogramas fijos precisamente en uno de los momentos de
mayor dinamismo, en la secuencia psicodélica del viaje a Jupiter, en plena sucesion de luces

de colores

Las secuencias denominadas de kinestasis, o falta de movimiento, estan formadas
por unasucesion de fotografias, habitualmente con movimientos de camara sobre ellas
y normalmente musica de fondo —una especie de videoclip con iméagenes congela-
das a manera de album de fotografias que relata una trayectoria.

Ejemplos de secuencias de kinestasis
Unode ios pioneros es Dziga Vertov en Elhombre de la cdmara (Celovek s kinoapparatom, 1929),

en ja secuencia en la que documenta cémo funciona una sala de montaje, con la montadora
Eéasabeta Svilova observando a ojo las imagenes del film.

Una pelicula que puede ser citada como ejemplo del recurso es el mediometraje de vein-
tinueve minutos de Chns Marker La jetée (1962), con montaje de Jean Ravel, film roméantico
y de ciencia ficcion resuelto exclusivamente —excepto un plano con un leve movimiento de
parpadeo— a base de fotografias, sobre las que en ocasiones hay movimientos de camara.
Marker realiza artos mas tarde con Yannick Bellon el mediometraje documental de cuarenta
minutos Recuerdos del porvenir (Le souvenir de un avenir. 2001), sobre la fotégrafa Denise
Beifor. y el grupo surrealista, sirviéndose nuevamente de fotografias (excepto muy pocas se-
cuencias oe imagen en movimiento)

En la secuencia central de le ampliacién de la fotografia de Blow up (1966) de Michelan-
gefo Antonfoni, con guién de Tonino Guerra segun el relato de Julio Cortazar y montaje de
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Frank Clarke, la narracién avanza a partir de la exposicion de las progresivas ampliaciones
hasta el punto de que el climax, en silencio, en el que se produce la deduccién de un asesi-
nato, es cercana a una secuencia de kinestasis.

Hay movimientos de camara en la secuencia del viaje de Dos hombresy un destino (Butch
Cassidy and the Sundance Kid, 1969), que dirige George Roy Hill, con guién de William Gold-
man y montaje de John C. Howard y Richard C. Meyer, realizada sobre fotografias que imitan

el estilo de finales de siglo xix.
En el capitulo 5 de Secretos de un matrimonio (Scener ur ett aktenskap, 1973), con guién

y direccién de Ingmar Bergman y montaje de Siv Lundgren, la protagonista lee su diario ana-
lizando su carécter y los errores que ha cometido hasta llegar al deterioro de su matrimo-
nio mientras desfilan en imagen fotografias de toda su vida desde la infancia hasta la edad

madura.
Numerosas secuencias de kinestasis recorren el metraje de Tren de sombras (1997) de José

Luis Guerin, con montaje de Manel Almifiana, sobre todo en el bloque tercero de anéafisis de
las peliculas domésticas rodadas por el personaje del cineasta Gérard Fleury en 1928-1930

En Corre, Lola, corre (Lola rennt, 1998), con guién y direccién de Tom Tykwer y montaje
de Mathilde Bonnefoy, los albumes fotograficos de diversos personajes corren a gran veloci-
dad, separada cada foto de la siguiente por fotogramas blancos, y explicando en tres ocasio-
nes una version diferente del pasado de cada personaje.

El cortometraje de diez minutos 200.000 Fantoms (2007) de Jean-Gabriel Périot, sobre el
pasado de Hiroshima antes de la bomba atémica y las consecuencias de esta hasta el pre-
sente, se compone solo de fotografias de la ciudad (renunciando al ser humano), fundiendo a
negro o bien superponiéndose, con un ritmo primero lento y poco a poco creciente que de-
semboca en un bloque final en el que las fotografias avanzan con rapidez cercana a la graba-
ci6n en velocidad normal.

Las secuencias de kinestasis, en las que la narracién avanza a base de fotogra-
fias o fotogramas congelados, tienen un antecedente histérico de largo recorrido, las
narraciones pictoricas por episodios de hechos del Antiguo o el Nuevo Testamento o
los relatos de las vidas de santos en frescos de iglesias y catedrales.

Engafo de los sentidos

Algunos de los recursos y convenciones méas importantes del lenguaje han conseguido
pasar el filtro de la aceptacion del espectador porque este ha creido que procedian de
la percepcion natural de la realidad. La ley del eje y una convencién subordinada, el
didlogo en piano-contraplano en planos correspondientes dentro del eje, son invencio-
nes que estan en primera linea del lenguaje. Directores y montadores cuentan con las
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normas que se derivan de esta convencion principal del audiovisual para organizar un'i
rodaje y montar una secuencia. No son los Gnicos recursos que engafian a los sentidos,!

también hay otros tan aparentemente naturales como la panoramica que muestra un-
ambiente.

> La ley del eje

La ley del eje se ha tratado en el capitulo dedicado al montaje clasico, en el apartada’
del raccord de posicion de camara.

Es uno de los méas extraordinarios descubrimientos, o més bien invenciones, del
audiovisual, paralelo alo que significa la perspectiva para el arte del dibujo y la pintu-
ra, ya que permite explorar sobre los personajes los 360 grados del espacio de forma
que el espectador lo entiende de la forma mas natural. La ley del eje abre nuevos hori-
zontes para el montaje por corte y facilita el camino hacia una narracién audiovisual
maés completay compleja, que en los primeros afios del cine necesita esta via de salida
para continuar evolucionando. Con la ayuda de diversas leyes subordinadas, supone el
maés formidable engafio de los sentidos que el audiovisual aplica sobre la percepcion.

>» Dialogo en plano-contraplano en planos correspondientes
respetando el eje

Tal vez la funcién mas Gtil de la ley del eje sea la de contribuir a una de las convencio-
nes mas importantes del audiovisual, seguramente la mas popular dado el volumen
que ocupa en cualquier producto de ficcién y de no ficcién, una convencién que agru-
pa cuatro recursos, que afecta a todos los géneros, en especial al drama, y que denota
el gusto por la simetria del clasicismo y de hecho del espectador. Es casi una prision
del lenguaje, en el sentido de que es complicado prescindir de esta convencion, tal es
su poder. Nos referimos a la conversacion o el didlogo en plano-contraplano (primer re-
curso;. en planos correspondientes (segundo), respetando el eje (tercero) y con enca-
balgamiento de sonido (cuarto).

El hecho de que los primeros indicios del eje de que se tienen noticia sean a partir
ae una conversacién entre dos personajes, con los intertitulos correspondientes, en
un film de Tilomas Harper Ince de 1910, conduce a pensar que la ley del eje nace para
satisfacer la pulsion hacia la representacion de un dialogo comprensible para el es-
pectador.
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J Este recurso es una constante en dialogos de personajes de telenovelas y series
larras, porque es eficaz de cara al espectador y resulta rapido de resolver desde un
mito de vista técnico, grabando con tres camaras, una para el personaje A desde 5,
tia para B desde 1 y una tercera para los dos personajes, desde 3. Pero un dialogo en
iano-contraplano dentro del eje y en planos correspondientes (con montaje encabal-
gado) se puede encontrar en films de todos los niveles, desde los productos menos ela-
borados hasta los més refinados. Incluso aquellos directores que han querido huir de
ésta tentadora y poderosa convencion han cedido en parte a sus ventajas, por ejem-
plo Stanley Kubrick en 2001. Una odisea del espacio (2001. A space odissey, 1968), film
que. huye de cualquier convencionalismo, ya que en diversas conversaciones entre la
computadora Hal y el astronauta Bowman se simultanean los planos correspondien-
tes de forma que el conocedor de la convencién puede anticipar el plano que vendra a
continuacion.

» El corte en movimiento

Este es uno de los recursos mas reveladores en cuanto al poder del movimiento sobre
la percepcidn. El movimiento engafia a los sentidos y es el vehiculo ideal en la oculta-
cion del corte, convirtiéndose en un auténtico aliado del montador. Es tan poderoso
que impone leyes propias que los profesionales del montaje han tenido que ir descu-
briendo a través del tiempo, en multitud de tentativas de ensayo y error, perfeccionan-
do el material una vez tras otra después de cada visionado. Los montadores encuentran
pistas sobre el funcionamiento de la percepcién, aprovechan sus deficiencias y apli-
can formulas para incrementar el termémetro emotivo del espectador. Algunas de esas
férmulas van enriqueciendo el arsenal clasico.

La mayoria de manuales citan la regla de oro del montaje por corte: «Siempre que
sea posible, el corte se ha de producir durante un movimiento». Con estas palabras lo
expresa el montador, director y teérico Edward Dmytryk en su libro On editing (1984).
haciéndose eco de esta practica tradicional desde los primeros tiempo del cine. Karel
Reisz afiade que de un plano al siguiente se opera una relacion de causa a efecto, de
manera que es suficiente con que en el plano 1 se dé a entender (causa) la intenciéon
de movimiento —no hace falta que se acabe de producir— para cortar al plano 2 con el
inicio (efecto) de ese movimiento. Més que ningun otro elemento, con la excepcion de
la emocién, el movimiento tiene la facultad de ocultar el corte. De ahi que sea tan apre-
ciado en el montaje clasico, porque tiene la virtud de conducir suavemente de un pla-
no a otro dejando el corte en perfecta impunidad.
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Comenzar el plano en movimiento

Hacia los afios veinte diversos montadores y realizadores ponen en préactica una deri-|
vacion de la regla: comenzar cualquier plano en movimiento, aunque no guarde con-
tinuidad con el anterior.

Asi sucede en numerosas ocasiones en peliculas soviéticas, y también de manera!
sistematica, afios mas tarde, en secuencias de Campanadas a medianoche (Chime®
at midnight, 1965) de Orson Welles, con montaje de Fritz Muller y Elena Jaumandreu,
y en una gran cantidad de secuencias de accion de films de todos los tiempos, como’
la pelea inicial de boxeo libre de Los inmortales (Highlander, 1986) de Russell Mulcahy,
con montaje de Peter Honess. por citar un ejemplo entre muchas posibilidades.

Impunidad del corte en movimiento

Montando danza o deportes, donde cualquier corte se hace casi a la fuerza en movi-
miento, se hace evidente que se pueden violar unas cuantas normas del raccord clasi-
co: por ejemplo, la de escala y 30 grados; si el plano 2 con un minimo cambio de esca-
la 0 con angulacion menor a los 30 grados entra en movimiento, puede ser que pase
sin problemas.

El corte en movimiento, antes de que el sonido entre en juego, es el primer aliado
del montador. Un aliado inmejorable para engafar a los sentidos porque elimina la per-

cepcion del corte. Cortar en movimiento convierte la fragmentacién en sensacion de
continuidad absoluta, de plano secuencia.

» Raccord Godard

Una derivacion del corte en movimiento es el denominado «raccord Godard», que apa-
rece en el primer film de Jean-Luc Godard, Al final de la escapada (A bout de souffie,
1960), en diversas ocasiones a lo largo de la narracién: un personaje inicia un movi-
miento en un espacio (Michel Poicard a punto de salir de un coche) y acaba este mo-
vimiento después del corte, en un espacio diferente (Michel entra en una cabina de
teléfonos) Se ligan dos movimientos de forma que se confiere dinamismo a la narra-
cién. el mecanismo sigue la légica de causa y efecto, y se entiende hasta el punto

de que se acepta enseguida y entra a formar parte del arsenal de recursos del cine de
ficcion
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Por ejemplo, en una de las secuencia musicales de El graduado (The graddate, 1967), que di-
rige Mike Nichols, con montaje de Sam O'Steen, mientras suena el tema April come she will
de Simén & Garfunkel, el protagonista se eleva desde el agua de la piscina para caer enci-
ma de un flotador pero en el plano siguiente desciende en perfecta continuidad sobre la cama,
encima del cuerpo de la sefiora Robinson.

En la secuencia inicial de Matrix (The Matrix, 1999), de los hermanos Wachovski. con
montaje de Zach Staenberg, la heroina, Trinity, huyendo de los hombres de negro, hace el
gesto de levantarse del suelo en un interior y en el plano siguiente ya corre por una calle.

Las secuencias de accién y los trailers estan repletos de raccords Godard. También
| es posible ligar movimientos inversos en el espiritu de este tipo de raccord:

César (Luis Tosar), el portero protagonista de Mientras duermes (2011) de Jaume Balaguero,
con guion de Alberto Marini y montaje de Guillermo de la Cal, se mueve hacia atras cuando
esta en el hospital cerca de la cama de su madre, y en el plano siguiente abre las cortinas de
la ducha de la vecina Clara, avanzando hacia adelante.

Jean-Luc Godard, considerado el gran vulnerador de las formas del montaje clasico,
introduce un elemento sumamente eficaz de cara al dinamismo y la invisibilidad den-
tro de las normas del montaje clésico.

» Jump cut O salto

Si lamente registrara el parpadeo de nuestros 0jos, la percepcion de la realidad estaria
llena de jump cuts. Pero no es asi. El jump cut como error de montaje nace del hecho
de cortar sobre un plano sin contar con ninguln inserto para cubrir el corte, y rechazar
también el encadenado para ocultar el error. Supone una vulneracién del raccord de
escalay el de 30 grados, los dos a la vez. Es en consecuencia un efecto agresivo que
no acostumbra a presentarse en el repertorio cléasico. Lo contrario del matched cut o
corte continuo, es decir, uno de los mas importantes antagonistas de la continuidad.

Hay diversos films que se manifiestan a favor de este recurso, especialmente Al ;nal de la
escapada (A bout de souffle, 1960) de Jean-Luc Godard, cargado de jump cuts de principio a
fin: solo en una secuencia en la que la pareja protagonista, Michel y Patricia, van en coche,
se pueden contar hasta doce jump cuts sobre plano de la nuca de ella.

También, entre otros, Asesinos natos (Natural hora krllers, 1994) de Olivar Stone. con mon-
taje de Hank Corwin y Bnan Berdan. Rompiendo las olas (Breaking the waves, 1996) de Lata
von Ttier. con montaje de Anders Refn. Keep cool (1997) de Zhang Yimou, con montaje de
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Yuan Du; Deconstmcting Hairy (1997) de Woody Alien, con montaje de Susan E. Morse; [Recl
(2007) de Jaume Balaguero y Paco Plaza con montaje de David Gallart y El arbol de la vida
(The tree oiUfe, 2011) de Terrence Malick, con montaje de Hank Corwin, Jay Rabinowitz, Da-
niel Rezende, Billy Weber y Mark Yoshikawa.

El jump cut esta orientado hacia aquellos films que se pueden apartar de la direcJ
cion y el montaje clasicos (no necesariamente del guién clasico, ya que en films como
A bout de souffle o [Rec] la estructura de guién es la clasica en tres actos), a momentos
de agresividad visual, a secuencias de accién, a videoclips, a spots publicitarios, no-
ticiarios y reportajes televisivos, en los que para cortar el discurso en primer plano de
cualquier personaje a menudo se practican jump cuts (introduciendo fotogramas blan-
cos 0 sin separacion de ningln tipo), en una linea que inaugura Leni Riefensthal en EI
triunfo de la voluntad (Triumph des Willens, 1935), en los discursos de los jerarcas na-
zis, donde intenta minimizar el efecto brusco de este salto buscando el instante en el
que quede mas oculto. Godard es de los primeros que utiliza este defecto como recur-
so0. Un recurso propio y exclusivo del audiovisual.

El falso jump cut

En una persecucién de coches —o de naves espaciales—, si se pasa de un plano me-
dio de un personaje que va al volante, por ejemplo el personaje perseguido, a otro pla-
no medio del personaje perseguidor también al volante sin que haya referencia clara
del decorado de fondo, el efecto es muy similar al de un jump cut, y el resultado no es
el mejor en pantalla desde el punto de vista clésico. Para evitarlo es suficiente con in-
troducir un inserto exterior. Este falso jump cut se puede producir en muchas otras si-
tuaciones. como dos personajes hablando por teléfono, en idéntica posturay en planos
ude ¢ déntico valor pero I6gicamente en espacios diferentes. En este caso la solucién ra-
dica en respetar la correspondencia propia de un diadlogo, como si los personajes estu-
vieran en un mismo espacio

pr. ja persecucion de Bulllt (1967), que dirige Peter Yates, con montaje de Frank P. Keller, el
Mustang verde oscuro que conduce Bullit (Steve McQueen) se puede confundir con el Dodge
negro de ios malvados en una serie de parejas de planos, cuando la persecucion sale de la
ciudad y liega a sa autopista, en ios que se corta de un plano de un auto al otro, los dos a toda
velocidad. eirj que varie ti valor del plano ni la angulacién El efecto es el de un jump cut

En el nimero final de El asna M>gro (Black swann, 2011) de Darren Aronovsky, con mon-
taje oe Andrew Weisblum, justo antes de la caida de la bailarina protagonista, Nina, en el
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climax final, se pasa dos veces de un primer plano de la protagonista en el escenario a un
primer plano de la madre sentada en su butaca. La segunda vez los dos planos contienen los
mismos valores y los rostros de los personajes la misma expresion. Lo Unico que cambia es
lailuminacién y el fondo, mas oscuro el plano de madre y mas luminoso el plano de Nina.

El dialogo de Jordan Belfort con el banquero suizo Jean Jacques Sorel en El lobo de Wall
Street (.The wolfoi Wall Street, 2013) de Martin Scorsese, con guion de Terence Winter sobre
lanovela de Jordan Belfort y montaje de Thelma Schoonmaker, esta montado abase de falsos
jump cuts de planos medios y primeros planos muy frontales de los dos personajes, sin escor-
zo de referencia del interlocutor. Puede que la idea sea la de identificar la condicion de astu-
ciay la emocién de desconfianza que caracterizan a los dos personajes en esta secuencia.

» Saltos de raccord

Uno de los fendbmenos que se produce con el cine moderno es la integracién de los sal-
tos de raccord en el arsenal clasico como recurso para la creacién de inquietud, inco-
modidad o desorientacion. Introducir este engafio en determinadas situaciones para
conseguir efectos psicolégicos en el espectador es una de las razones por las que evo-
luciona el cine clasico. La progresiva integracién de los saltos de raccord con funcién
expresiva facilita la aceptacion de la estética de video doméstico en el cine comercial
de ficcién. Otorga una nueva dimensién a cualquier escena de climax, a las secuen-
cias de accion, a la publicidad y a la estética videoclip.

» Panoramica que muestra un ambiente

La mirada no funciona igual que una camara que describe pausadamente un paisaje.
Puede sorprender que la percepcion, cuando intenta captar un paisaje, hace planos
fijos, dos, tres, cuatro, los que hagan falta, eliminando de la mente los desplazamien-
tos o barridos de la mirada. El montador e ingeniero de sonido Walter Murch en su li-
bro En el momento del parpadeo (2003) sugiere que el ser humano cierra los ojos, par-
padeando, en el instante del desplazamiento rapido de la mirada, es decir, «cortando»,
de forma analoga a la de un montador. Resulta dificil en la vida real mirar en forma
panordmica como lo hace una cdmara. No obstante, el cine ayuda a creer que miramos
en forma de panoramica, tal es el poder de conviccion de este recurso. No se puede
decir que la forma de mirar de la panoramica haya nacido con el eme, dado que el
mismo procedimiento ha sido anticipado con la utilizacién de objetivos como catale-
B jos o prismaticos, pero es el cine el que, gracias a operar en el tiempo y registrar el
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recorrido, institucionaliza esta forma de mirar. No se deberia hablar, pues, de deseo
de la percepcion sino de engafio. El registro de la camara —y no la percepcién— imi
pone de forma natural la panordmica que describe un ambiente y el espectador. ]|
acepta creyendo que las cosas funcionan asi en la percepcion. De hecho, si se ofrece
un paisaje a base de grupos de planos fijos —que es lo que hace realmente la mirada—

el resultado en pantalla es més brusco e incomprensible que el resultado de una suave
panoramica.

>> Barrido

El barrido es la visualizacién cinematografica del mareo o el vértigo que provoca lami -
rada en la velocidad, y por este motivo se utiliza a menudo.
También sirve como forma de transicion:

Por ejemplo, en la secuencia de los desayunos de Ciudadano Kane (Citizen Kane, 1941) de Or-
son Weiles, con montaje de Robert Wise; en las escenas yuxtapuestas de amor de los prota-
gonistas de Con faldas y alo loco (Some like it hot, 1959) de Billy Wilder, con montaje de Ar-

thur P Schmidt; o en la pelea inicial de West Side story (1961) de Robert Wise, con montaje
de Thomas Stanford.

O como recurso en el cine de accion, gracias a su oferta de dinamismo:

Oiiver Stone en JFK (1991), con montaje de Joe Hutshing y Pietro Scalia, congela fotogramas
en el &iage de un barrido, consiguiendo un resultado propio de eme experimental que proce-
de de ja contradiccion de congelar el movimiento vertiginoso.

La estética de video doméstico reactualiza este recurso. El audiovisual hace creer
que en larealidad la mirada percibe los barridos. No es asi, la mente recoge solo el pla-
no fijo, borrando la trayectoria entre un plano fijo y otro plano fijo (ya hemos recordado
que Wafter Murch afirma que el ojo se cierra en el instante del desplazamiento). Las
peliculas ruptunstas de los afios sesenta o las que siguen la estética del video domés-
tico en ios afios noventa y dos mil en las que se mueve la cdmara de un personaje a otro
para seguir un dialogo, creando ios correspondientes barridos, refuerzan la creencia
de que la mirada funciona igual que la cdAmara. En este sentido, el barrido se parece a
la panoradmica, que es la madre de este recurso La definicion del barrido es «pano-
rdmica que acelera la velocidad hasta a el efecto de filage paia decelerar después». El
barrido consigue engafiar hasta tal punto los sentidos que después de la experiencia
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nematogréafica cuesta de creer que la mente no perciba los barridos de la mirada, tal
>mo hace la cdmara.

>> Estética de reportaje y de video doméstico

Tna filmacién cargada de defectos puede ofrecer mayor sensacion de realidad que una
juesta en escena impecable, que conduce el espectador hacia la idea de ficcion. La
Binara moviéndose a derecha e izquierda, sin encontrar su objetivo, una fotografia
deficiente, planos fuera de foco, saltos (jump cuts) y errores de raccord de escala, de
30 grados Y saltos de eje, ofrecen como resultado la verosimilitud. La estética de video
doméstico, generada por cineastas sin una gran educacion audiovisual, es la version
deficiente de la estética de reportaje, que es propia de camarégrafos profesionales y
que por esta razon puede caracterizarse —dentro la falta de puesta en escena a la que
obliga la rapidez en la busqueda de la noticia— por una mejor calidad.

Existe, antes del video, una estética de cine doméstico amateur que no difiere de
la del video domeéstico.

Martin Scorsese construye la secuencia en color de Toro salvaje (Ragingbul!, 1980), con mon-
taje de Thelma Schoonmaker, en base a las formas de cine doméstico.

Woody Alien sigue la estética de video doméstico en la escena inicial de Maridos y mu-
jeres (Husbands and wifes, 1991), con montaje de Susan E. Morse, con el propésito de ofrecer
sensacion de realidad. Esta secuencia, con continuos y mareantes movimientos de cadmara,
contiene una alta dosis de realismo doméstico, que es el que al finy al cabo lo que se pretende

El cineasta danés Lars von Trier en Rompiendo las olas (Breakmg the waves. 1995), con
montaje de Andéis Refn, se sirve durante las dos horas y media de la pelicula de una estética
cercana al video doméstico (y en formato cinemascope), y repite la experiencia en Losidiotas
(Idioterne 1998), con montaje de Molly Marlene Stensgaard, rodada en video y ampliada des-
pués a 35 mm.

Algunas de las culminacions de esta estética son las peliculas de terror concebidas como
falsos reportajes: El proyecto de la bruja de Blair (The Blair witch proiect. 1999). con guién, di-
reccién y montaje de Daniel Myrick y Eduardo Sanchez, y jRed (2007) y [Recj2 (2009), que
dirigen Jaume Balaguer6 y Paco Plaza, las dos con montaje de David Gallart.

La estética de reportaje genera entre otros:

La secuencia del reportaje-documental Wews on the march de Ciudadano Kane (1941), de Or-

son Welles, hecha a imitacion de The march of time, reportaje exhibido en los cines america-
nos entre 1936 y 1951
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Los falsos reportajes de aventuras canibales en la jungla como la mondo movie Holocaus-
to canibal (Carmibal holocaust, 1980), que dirige Ruggero Deodato con guién de Gianfranco S

Clenci y montaje de Vincenzo Tomassi, pretenden pasar por reportajes auténticos.
Zelig (1984) de Woody Alien, con montaje de Susan E. Morse, y JFK (1991) de Oliver Stone,,

con montaje de Joe Hutshing y Pietro Scalia, siguen las lineas tanto del reportaje como del
cine doméstico.

Keep Cool (Ybu hua hao hao shuo, 1997) de Zhang Yimou, con montaje de Yuan Du, busca
sensacion de realismo con la estética de reportaje.

Femando Le6n de Aranoa en Barrio (1998), con montaje de Nacho Ruiz Capillas, utiliza la
estética de video doméstico en los titulos de crédito y en algunas breves secuencias de tran-
sicion.

> Enfoque retdrico

También denominado «transfoque» o «enfoque selectivo». Recibe estas denominacio-
nes el recurso por el que uno de los motivos del encuadre esta enfocado mientras los
otros estan desenfocados, de forma que por necesidades de la narracién cambia pro-
gresivamente el foco y lo enfocado pierde definicion mientras la gana el motivo antes
fuera de foco.

Con el enfoque retorico el espectador no puede sino centrarse en el motivo enfo-
cado, y su percepcién se manipula de forma evidente. El acto de enfocar aquello rele-
vante lo realiza continuamente la mirada en la realidad, pero la percepciéon mental no
«desenfoca» sino que dejar de otorgar atencién a lo no relevante, como si dejara de ver.

David Wark Griffith enfoca selectivamente —gracias a su operador Billy Bitzer— aprove-
chando la profundidad de campo en uno de los planos de The musketeers oiPig Alley (1912),
en el que tres gangsters vienen desde el fondo hasta primer término, siempre en perfecto
foco el primero, mientras los dos gangsters de atras quedan primero enfocados y después
fuera de foco

El enfoque retérico se manifiesta con mas frecuencia en los afios sesenta y setenta, cuan-
to »as camaras permiten con facilidad este juego en films como La caida de los dioses (La
caduca degil da, 1969) de Luchino Visconti, con montaje de Ruggero Mastroianni, donde los
personajes son presentados al inicio a través de este recurso

En El dltimo tango en Paris (Le demier tango & Paris, 1971) de Bernardo Bertolucci, con
montaje de Franco Arcaili y Roberto Perpignani, hay numerosos transfoques, especialmente
en la primera secuencia, la de) encuentro entre los dos protagonistas

El fita Déjame entrar (Lat den ratte komma in. 2008), dirigido por Tomas Alfredson, con
montaje de Dmo Jonsater, utiliza a menudo este recurso a lo largo de toda la narracién, por
ejemplo, en el climax final en la puscina, donde el protagonista, en primer término y bajo el
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Fagua de la piscina es ahogado por el brazo de un nifio mayor que él. El rostro del protagonrs-
«'ta pierde foco en beneficio de la accién al fondo de la piscina, y lo gana de nuevo al final del
aplano antes de que el brazo que le ahoga sea seccionado.

Bitas diferentes modas de cine tridimensional a lo largo de la historia, como la de los
fios cincuenta —Los crimenes del museo de cera (House oi Wax, 1953), de André De

, la de los afios ochenta —Tiburén 3 (Jaws 3-D, 1983), de Joe Alves— o la de los
flos dos mil —Avatar (2009), de James Cameron—, tienden a incluir numerosos me-
fenismos de transfoque, sobre todo elementos que vienen rapidamente desde el fondo
lasta primerisimo término, para hacer evidente el efecto tridimensional.

Cuando el ndufrago protagonista en medio del océano lanza una botella con un mensaje de
socorro en el filmen 3D La vida de Pi .Ufe ofPi. 2012) de Ang Lee, con montaje de Tim Squyres,
el personaje es enfocado en plano general en Gltimo término, la botella que lanza se acerca
hasta caer al agua en primerisimo primer término, enfocada, mientras que el personaje al
fondo queda fuera de foco.

» Fundido a negro o desde negro

Abrir o cerrar los ojos significa, tanto en el cine como en la realidad, comenzar o ter-
minar un proceso. En el audiovisual, los fundidos se utilizan para comenzar o acabar
una secuencia, un acto o la pelicula, tal como se ha comentado al hablar de las formas
de transicion. En la realidad, el hecho de cerrar los ojos nos transporta al negro inme-
diato, no existe el proceso suave de oscurecer progresivamente tipico del fundido ci-
nematografico. La inmediatez del negro cuando cerramos los ojos resulta brusca en
una pantalla de cine. O, mas bien, resulta brusca después de que se haya generalizado
la invencion técnica del fundido. Acostumbrados a la suavidad del fundido, el corte a
negro —mas cercano a la percepcion— resulta agresivo. El fundido, junto al encade-
nado, es uno de los recursos mas antiguos y de los que nunca pierden vigencia Como
sistema de puntuacién funciona de forma perfectamente comprensible, como si en la
realidad «fundiéramos», igual que en el cine.

Parece ser que el primero en servirse de un fundido a negro es David W Griffith en El ultimo
mohicano (1911).

Fundidos o cortes a negro significan pasos de tiempo de mayor o menor duracion.
1 fundido y también el corte a negro tienden a introducirse mas y mas en la narra-
ion, con diferentes funciones de paso de tiempo.
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La operacién de transplante de higado de Lo mejor de mi (2007) de Roser Aguilar, con guién
de Roser Arpillar y Oriol Capel y montaje de Bernat Vilaplana, esta resuelta a través de un
aparenta plano fijo de minuto y medio de las dos puertas de los quiréfanos con cinco interrup-
ciones en breves bloques en negro (que entran por corte), entre diferentes acciones, que ha-
cen las funciones de paso de tiempo y ofrecen la sensacion de horas.

A finales de los afios noventa surge una moda en los trailers basada en separar']
diferentes bloques por fundidos en negro, introducir fundidos periédicos para gene- "
rar ambiente de misterio o simplemente para crear contrastes acusados de luz y os- |
curidad.

Por ejemplo, el trailer de La chica del dragén tatuado (The girj with the dragén tatoo, 2011) de
David Fincher. con treinta y seis fundidos a negro en tres minutos y medio.

>» Fotograma subliminal y efectos subliminales

Hay una leyenda urbana del audiovisual que dice que en el largometraje de tres horas
Lawrence de Arabia (Lawrence oi Arabia, 1962) de David Lean, montado por Anne V.
Coates, habia fotogramas subliminales con publicidad de la marca Coca-Cola estraté-
gicamente repartidos en diferentes momentos de paisajes desérticos, de forma que en
la pausa de la media parte el espectador corria a comprar este refresco en el bar del

cine. Cierta o falsa, la historia de la publicidad subliminal no hace sino intentar de-
mostrar la eficacia del audiovisual sobre la mente.

Un fotograma rojo aparece fugazmente en Recuerda (Spellbound, 1945), film en blanco y ne-
gro de Alfred Hitchcock montado por William H. Ziegler, en el momento final en el que el psi-
quiatra malvado se dispara contra si mismo (para ser exactos se trata de un dibujo rojo en
forma de estrella, como si lo hubiera realizado un dibujante de cémic).

El fotograma blanco en el momento culminante de una accién es otra forma de po
der que ataca la mente sin que esta sea plenamente consciente de ello.
La sobreimpresion puede tener también efectos subliminales:

En hncasu IPtychc 1960). también de Hitchcock, montada por George Tomasini, en el pe-
nultimo piano dei film —el rostro de Norman Batea mirando a camara con sonrisa de burla—,
el rostro del cadaver de la madre muerta se aobteimpresiona ligeramente durante 48 foto-

gramas sobre la misma cara de Batee durante el encadenado al Gltimo plano del largometra-
je —Ciautomovil remolcado en el pantano
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Ejemplos de fotogramas subliminales en diversos films:

Estan en el limite de la percepcién los tres fotogramas del busto desnudo de la sefiora Robin-
son en El graduado (The gradiate, 1967), que dirige Mike Nichols, con guién de Calder Will-
ingham y Buck Henry sobre la novela de Charles Webb con montaje de Sam O'Steen. En este
caso los fotogramas —intercalados hasta cuatro veces en planos mas largos de un plano me-
dio de la sefiora Robinson que corta justo sobre los pechos— se hacen visibles porque es lo
que el espectador desea ver.

Se vuelve a hablar de fotograma subliminal con El exorcista (The exorcist, 1973) de Wil-
liam Friedkin, con montaje de Norman Gay y Evan Lottman: en ocho diferentes momentos
del film hay montados grupos de fotogramas, desde uno o dos hasta siete en dos ocasio-
nes, incluso once fotogramas una de las veces, de primeros planos de diversos rostros del
demonio.

Ivan Zulueta construye el Gltimo bloque de Arrebato (1979), con montaje de José Luis
Peléez, a partir de la apariciéon de un fotograma rojo en la proyeccion de una filmacién en sa-
per 8 mm que puede demostrar el poder de abduccion de una camara de cine: en la Gltima
secuencia, el personaje desaparecido, Pedro, acaba cobrando vida dentro de un Unico foto-
grama detenido en la camara de proyeccion.

En Seven (1995) de David Fincher, con montaje de Richard Francis-Bruce. el personaje del
policia que interpreta Brad Pitt recuerda a su esposa en un momento de gran intensidad dra-
maética —en el climax final— y su pensamiento se manifiesta a través de dos fotogramas en
los que se ve el rostro de la mujer en primer plano; esos dos fotogramas se llegan a percibir
en la pantalla de cine en formato cinemascope (esta puede ser la diferencia entre uno y dos
fotogramas en una pantalla de cine: si ha de ser subliminal, preferentemente tiene que tra-
tarse de un Unico fotograma; en caso contrario puede perder esa condicion).

David Fincher, experto en subliminalidad, explica didacticamente el tema en El Club de
la lucha (Fight Club, 1999), con montaje de James Haygood, cuando Tyler Durden, el persona-
je del amigo del protagonista, un proyeccionista de cine en una cabina, inserta con una em-
palmadora de celo planos de dos fotogramas de genitales en un film infantil. El director hace
de la imagen subliminal un motivo constante de la estética y el montaje de este film.

Ingmar Bergman, en la secuencia experimental con la que se inicia Persona (1966), con

montaje de Lilla Ryghe (montadora de ocho films de Bergman. inserta un plano de genitales
también de dos fotogramas

Los cineastas experimentales han insistido en diversos cortometrajes, sobre todo
en los afios sesenta y setenta, en la unidad minima asimilable por el ojo humano. Wer-
ner Nekes en Diwan (1973) establece lo que denomina kme como unidad minima

de informacidn, por tanto ya no subliminal sino consciente dos fotogramas repetidos
(0.08 segundos).



GUION, DIRECCION Y MONTAJE

Dziga Vertov, mas de cuarenta afios antes, afirma que la unidad minima de percepcion esta
en tomo de dos o tres fotogramas. EI mismo en El hombre de la camara (Oelovek s kinoappa-
ratom, 1929), y otros directores soviéticos como Sergei Eisenstein en Octubre (Oktiabr, 1928),.
o0 algunos afios antes Abel Gance en La rueda (La roue, 1922), en las secuencias que culmi-
nan en apoteosis paroxisticas de velocidad montan a menudo planos de un solo fotograma.

(Hay que tener en cuenta que en el cine mudo la proyeccién funciona a 16 fotogramas por
segundo, por tanto la duracion de un fotograma en pantalla es de 0.06 segundos, mas larga
que los 0.04 segundos de un fotograma proyectado en el sonoro, a 24 fotogramas por segundo.)

» Fotograma blanco en el momento culminante de la acciéon

Es este un recurso vigente en las secuencias de accién, en especial las peleas.
tazoy en el cambio de plano uno o dos fotogramas blancos. Conviene entender el valor
subliminal del recurso: el movimiento capta toda la atencion de manera que no se per-
cibe el flash del fotograma blanco, pero impacta. Los flashes fotogréficos se ven en
pantalla porque se entiende que la luz procede de una cdmara y porque van acompa-
fiados del efecto de sonido sincrénico correspondiente. Pero nada justifica un foto-
grama blanco en el momento culminante de una accién. O quiza si, quiza el estado de
shock de uno de los personajes, el que recibe el golpe, puede estar bien representado
a través de un artificio como ese.

El primer fotograma blanco en el momento culminante de una accién del que tenemos cons-
tancia pertenece a un film de Alfred Hitchcock, Extrafios en un tren (Strangers on a train,
1951/, montado por Wiliam Ziegler, precisamente en un pufietazo a cdmara, es decir, en un
piano subjetivo la mano viene a primer término y, en el instante del impacto, surge el foto-
grama biancc (en realidad, un grupo de dos fotogramas blancos y algunos negros).

Podria pensarse que el fotograma blanco es una transposicion al cine de los meca-
nismos visuales del comic, donde el impacto de un pufietazo acostumbra a represen-
tarse con un espacio blanco

En las peliculas de accion el fotograma blanco se ha practicado en diversas épocas.
Algunos montadores colocan dos fotogramas blancos. Otros més sutiles se limitan a
velar el fotograma, tal como se puede ver en una pelea nocturna de Batman (1989) de
Tim Burton, con montaje de Ray Lovejoy En este caso, por tratarse de una escena
de noche, se han disimulado los fotogramas velandolos, de otro modo serian dema-
siado visibles y perderian su voluntad subliminal.



RECURSOS DE LENGUAJE Y PERCEPCION OE LA REALIDAD: LA REALIDAD Y EL DESEO

lash blanco

¢, numerosos films o series de television, incluso en entrevistas, es una especie de
Ostumbre introducir un grupo de fotogramas blancos como bloque separador entre
lanos. En algunos casos, se afiade un subrayado de audio, de forma que el recurso es
de todo menos subliminal. El grupo puede estar formado por dos, cuatro, a veces siete
i més fotogramas, o bien entrada en blanco y encadenado progresivo a imagen en sie-
jeuocho fotogramas, tal como sucede en numerosas ocasiones en la serie CSl en cual-
quiera de sus franquicias: Las Vegas, Miami o Nueva York.

Diversos trailers utilizan el recurso efectista del flash blanco acompafiado o no de
un efecto sincrénico de sonido, a menudo combinado con un fundido a negro, para
crear el maximo efecto de contraste, tal como se puede ver en el trailer de Matrix {The
Matrix, 1999) de los hermanos Wachovski, con 27 impactos de flash blanco, o en el de
Vde Vendetta (Vioi Vendetta, 2006), de James McTeigue.

» Supresion de fotogramas en los cortes en movimiento

El montador experimentado conoce una ley que parece atentar contra el respeto a la
realidad para ofrecer, precisamente, mayor sensacion de realidad. Unaley que es como
un manifiesto sobre la percepcion del hecho audiovisual. Asi es como la describe Jean
Mitry: «Para todo empalme en movimiento conviene suprimir, entre un corte y otro, un
cierto nimero de fotogramas, un nimero maés elevado cuanto mas alejados sean los
puntos de vista 'y cuanto mas rapido sea el movimiento». Dicho de otro modo, el mon-
tador sabe que, cuando monta dos planos con una accién que comienza en el plano 1
y continda en el plano 2, no tiene que respetar la continuidad estricta de un plano al
siguiente. Queda mejor —es decir, el espectador lo percibe como mas real, mas «con-
tinuo»— si se extirpan unos cuantos fotogramas del plano 2, ;Por qué? La explica-
cién descansa en las limitaciones de la percepciony en el poder del movimiento sobre
la mente.

No percibimos cada plano desde el primer instante del fotograma nimero 1. Tarda-
mos un tiempo en leer el plano que comienza. Un tiempo breve o, mejor, brevisimo, que
se puede cuantificar en centésimas de segundo y que depende siempre de la simpli-
cidad o complejidad de lectura del plano. Por ejemplo, un namero de un digito, blanco
sobre negro, se puede percibir casi instantaneamente aunque dure un solo fotograma.
Pero una accion de uno o mas personajes en primer término enmarcados en un deco-
jido necesita obviamente un tiempo mas largo para comenzar a ser percibido. Es de-
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cii, que cuando comienza un plano hay una especie de agujero negro de la percep?g
cion, un tiempo durante el cual todavia no percibimos, precisamente porgue estamos;!
intentando comenzar a percibir. Durante este agujero negro, la percepcioén no se puel”®

de liberar de la impresién causada por el plano anterior. Existe, pues, simultdneamen-'i
te, una inercia del plano anterior y una voluntad de lectura del plano que comienza. Lal

inercia es poderosa cuando hay movimiento en juego. Si el plano 1 contiene accion,
la impresién del movimiento se prolonga durante el agujero negro. Y aqui se produ-1
ce el fendbmeno' la percepcidn hace que la accién del plano 1 se multiplique durante el
agujero negro. Cuando reconocemos el plano 2 —que se ha montado en perfecta con-
tinuidad con el 1— creemos que la accion deberia estar mas avanzada. Percibimos una
doble accidn. Para evitarlo, conviene cortar unos fotogramas. Esta regla es reveladora
sobre el poder del movimiento en la percepcion. Cuando no percibimos, cuando esta:
mos maés indefensos ante una nueva sensacién, nos dejamos engafiar por el movimien-
to. Le atribuimos mas poder del que tiene. Los espectadores somos, en cierto modo,
esclavos del movimiento. Un movimiento que no solo hace invisible el corte («siempre
que sea posible, hay que cortar en movimiento»), sino que ademas obliga a cambiar la
realidad —a suprimir partes de ella— para percibirla correctamente.

Son infinitos los ejemplos de supresién de fotogramas en los cortes en movimiento, tanto en
las peliculas de accion como en las de cualquier género. En una de las secuencias finales de
Biade Runner (1982) de Ridley Scott, con montaje de Terry Rawlings y Marsha Nakashima,
hay dos saltos seguidos en un azotea que ponen de relieve la sutileza de esta ley: cuando
Deckard, herido, huye del replicante Roy y salta de una azotea a la otra, en la noche bajo la
lluvia, la supresion de imagenes es muy leve, en torno de tres o cuatro fotogramas; acto se-
guido, el perseguidor, el replicante Roy. salta por la misma azotea y la supresién de imagenes
es mucho mas acusada. La razén es la siguiente: en el primer caso el salto de Deckard esta
montado en dos planos, desde un extremo de la azotea al otro extremo, por tanto las posicio-
nes de camara no estan demasiado alejadas y el espectador relaciona sin problema los dos
espacios Pero por otro lado el salto de Roy esta descompuesto en tres planos, desde el ex-
tremo de la azotea hasta un plano absolutamente contrapicado, a nivel de suelo, y después
un tercer plano en la segunda azotea, con el personaje terminando el salto. Este plano 2 con-
uapicado desde el suelo es el que puede tardar mas tiempo en ser reconocido al presentar
una perspectiva totalmente nueva, espectacular y no esperada: es en este corte, del plano 1
ai plano 2. donde se han suprimido como minimo siete u ocho fotogramas Del plano 2 al 3,
en el que acaba el salto, la supresion de fotogramas vuelve a ser baja
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Doble accion de engafio de los sentidos

Lrecurso opuesto a la supresién de fotogramas en los cortes en movimiento es la do-
Ié accion de engafio de los sentidos (diferente de la doble accion del instante ideal,
erteneciente a los recursos procedentes del deseo) que consiste en repetir unos fo-
togramas del plano anterior que, en toda ldgica, se tendrian que extirpar para con-
seguir una correcta continuidad. La doble accién que engafia los sentidos tiene un
Objetivo: alargar, ni que sea por unos breves instantes, el tiempo, pero de manera que
0 se note.

En El tercer hombre (The third man, 1948), dirigida por Carol Reed, con guién de Graham
Greene y con montaje de Oswald Hafenrichter, en la secuencia de la aparicién de Harry Lime,
el protagonista, Holly Martins corre hacia el portal en el que acaba de ver a su amigo, a quien
crefa muerto, pero un automévil se cruza en su camino. El trayecto del automdvil esta mon-
tado en dos planos, el segundo de los cuales repite unos 18 o 20 fotogramas el trayecto del
anterior. Es decir, es como si el automévil pasara dos veces. Este tiempo duplicado sirve para
que Holly Martins tarde mas en llegar al portal y Harry Lime pueda escapar. Supone un
pequefio obstaculo afiadido para el protagonista y por eso funciona bien en un film clasico.
En un primer visionado esta doble accién pasa desapercibida. Mas oculto y més eficaz es to-
davia otro efecto de doble accion de la misma secuencia. El instante de la aparicion de Harry
Lime esta montado de la manera siguiente: en el plano 1 una vecina vienesa enciende la luz
de su habitacion en un primer piso y protesta por el ruido que llega desde la calle: en el pla-
no 2 el umbral de un portal esta a oscuras y recibe mas tarde, unos diez fotogramas después
de empezar el plano, la luz que procede de la habitacién de la mujer; la luz ilumina entonces el
rostro de Harry Lime. Si el montador hubiera respetado la continuidad fisica—y la velocidad
de la luz— en el plano 2 el rostro de Harry Lime ya estaria iluminado. Pero este retraso de la
accion hace mas teatral y més espectacular la aparicion del personaje que todo el mundo
crefamuerto. Se trata de un efecto casi subliminal que el espectador no percibe y que redun-
da en el incremento de la temperatura emotiva.

Dentro del bloque de recursos mas eficaces del arsenal del lenguaje debe incluirse el
del encabalgamiento del sonido (overlap u overlapping), regla de oro del montaje de dia-
logos, que dice que el sonido ha de «cabalgar» sobre el corte Partiendo de la base de
que el sonido es una de las principales fuerzas de ocultacion, la regla dice que el soni-
do tiene que montar sobre el corte, es decir, encima del punto de corte tiene que haber
‘Sonido.
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Cuando se montan dialogos, el sonido del personaje en campo puede prolongarse
en el plano 2 o se puede anticipar el sonido del personaje que no esta en campo en el
plano 1, antes del corte. No importa cuantos fotogramas como maximo, lo que importa
es el minimo: es suficiente con un fotograma antes del corte o bien después de este.
Por minimo que sea, el encabalgamiento sonoro contribuye a la impunidad. Por la mis-
ma razon, si se quiere hacer visible el corte en el montaje de un didlogo, convendra evi-
tar el encabalgamiento.

El sonido es una de las fuentes de todo tipo de soluciones para disimular malos
raccords visuales. En Blackmail (1929), en el umbral del cine sonoro, Alfred Hitchcock
y su montador Emile de Ruelle ya encabalgan dialogos. El recurso se apodera de las
salas de montaje de sonido de todo el mundo y se convierte en una constante en cuati
quier conversacion fragmentada de films, series, teleseries y programas grabados. Es
uno de los mecanismos que acompafia la convencién de las convenciones, ya cita-
da: el didlogo en plano-contraplano, en planos correspondientes, respetando el eje.
El diadlogo en plano-contraplano se ayuda del sonido encabalgado para hacer invisible
el corte.

Al formar parte de la convenciéon mas popular del lenguaje audiovisual, los ejem-
plos son casi infinitos. Citaremos tres especialmente didacticos:

Se puede analizar la conversacion inicial en el tren entre los dos personajes protagonistas de
Extrafios en un tren (Strangers on a train. 1951) de Alfred Hitchcock, con montaje de William
H. Ziegler cuando uno de ellos. Bruno, le propone al otro, Guy, intercambiar asesinatos. Es
un dialogo en plano-contraplano en el que en la mayoria de cortes cabalga uno o dos fotogra-
mas de sonido del personaje que no esta en campo

El film y también serie para television en seis capitulos Secretos de un matrimonio (Sce-
ner ur ett aktenskap, 1973), con guiony direccion de Ingmar Bergman y montaje de Siv Lund-
gren (montadora de ocho films de Bergman), es una sucesion de secuencias dialogadas, la
mayoria entre dos personajes: cualquiera de ellas es un ejemplo de encabalgamiento de dia-
logos Por ejemplo, la conversacion de sobremesa del matrimonio protagonista, Johan y Ma-
rianne con una pareja de amigos, también casados, Katarina y Peter, hacia el inicio del film,
en la que los invitados se dedican a hablar de sus problemas mas intimos y a provocarse e
insultarse La casi totalidad de los cortes contienen sonido encabalgado

Lo mismo sucede de forma sistematica en todos los cortes del didlogo de Willy Loman, el
viajante fracasado y su amigo Chartey, jugando a cartas y hablando en Muerte de un viajan-
te (Jjeaifi oia saleaman, 1985). que dirige Volker Schlondorf con guién de Arthur Miller segin

su obra de teatro con montaje de Mark Burns y David Ray
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m» Encadenado (disolvencia)

mResulta interesante la aceptacion de un recurso como el encadenado, uno de los pa-
Imeros en surgir en el cine y uno de los mas utilizados para transiciones, elipsis, flash-
i-tiacks, flash-forwards, para crear efectos diversos de cambio de espacio, para conver-
Itirse en la solucion de los méas complicados errores de raccord y para coronarse, en la
1television, como una de las formas preferidas de los mas diversos realizadores, que pre-
fieren encadenar que avanzar por corte. ;Qué tiene el encadenado que no solo no pasa
de moda sino que cada vez esta mas confortablemente instalado en més apartados del
Jlenguaje?

Por ejemplo, el encadenado japonés de los dibujos animados orientales, consistente en enca-
denados breves de imagenes sin animacion, parodiado en diversos episodios de Los Simpson
como Lost Verizon (2008), segundo episodio de la vigésima temporada, con direccion de Ray-
mond S. Persi y guién de Matt Groening, James L. Brooks, Sam Simény John Frink. en el que
el personaje de Dennis Leary se lanza con los brazos abiertos a agarrar dos tostadas que sa-
len volando del tostador.

0 el encadenado Scorsese, un encadenado de funcién mas estética que narrativa consis-
tente en reducir un trayecto por la calle (Taxi driver, 1976, con montaje de Tom Rolfy Melvm
Shapiro) o una ascension por una escalera (After hours, 1985, con montaje de Thelma Schoon-
maker), encadenando al personaje sobre si mismo desde el inicio al final del trayecto.

¢Solo en la television se encadena de un plano al siguiente, en una conversacion, por no
tener que recurrir al corte? También se practica en la narrativa de ficcién, por ejemplo, en un
intercambio de planos y contraplanos durante la secuencia roméantica que culmina en beso
en Vicky Cristina Barcelona (2008) de Woody Alien, con montaje de Alisa Lepselter

¢Cuél es la magia de este recurso tan antiguo, tan sencillo y —aqui esta la pregun-
ta— tan alejado de la percepcion? Porque nadie percibe en forma de encadenado Na-
die, en la realidad, funde una imagen mientras se le aparece otra. De hecho, es un ejer-
cicio complicado si es que se pretende llevarlo a cabo de manera consciente. A pesar
de su popularidad, el encadenado no ha conseguido el prodigio de la panordmica, que
hace creer que vemos en forma de panoramica. Nadie percibe las cosas en forma de
encadenado, es por ello que la aceptacidn resulta todavia mas sorprendente. No se pue-
de justificar ni por parecerse a la percepcion ni tampoco por el deseo de esta. Quiza
su existencia y su permanente vigencia se deba a su belleza. Es un recurso sencillo y
facil de entender. La confusion visual del momento central del encadenado, durante el
cual no se ha dejado percibir una imagen y ya ha surgido la nueva, durante el cual en
definitiva la pantalla esta borrosa, lo hace util para efectos narrativos fuera de lo fior-
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mal, como vueltas al pasado. Solo su belleza, unida a su simplicidad, justifican su lon- &
gevidad y esperanza de futuro.

¢ Quién tiene por primera vez la idea de encadenar un plano con otro? ;Lumiére? 3
¢ Méliés? ;Chomon? El encadenado es, de hecho, anterior al mismo cine. Las imagenes 1
de las linternas mégicas de dos y tres focos fundian ya por encadenado antes de que. |

el eme existiera en las fantasmagorias o espectaculos audiovisuales de terror de fina-
les del siglo xvm y del xix.

» Flash-back

El recurso para acceder a un recuerdo ha sido desde los primeros momentos del cine
el del encadenado. No tiene nada que ver con nuestro pensamiento, que accede al pa-
sado de forma immediata, automatica y desordenada, mezclando recuerdos, impre-
siones del presente, reflexiones y deseos de futuro. Representar los mecanismos de la
mente en una narracion podria conducir a una especie de traduccién en imagenes de
la literatura al estilo del mondlogo interior de capitulos del Ulises de James Joyce, es
decir, al cine experimental. En el eme clasico se necesita hacer una distincién entre
presente y pasado. Esta distincién a menudo se hace a través del color (las imagenes
del pasado pueden estar caracterizadas por colores mas palidos, incluso pueden con-
tener algln virado o ser en blanco y negro), de la musica (las imagenes del pasado pue-
den venir acompafiadas de algin tema musical concreto) o recursos como la veloci-
dad de filmacioén (las imagenes del pasado pueden ir a camara lenta).

La transicion hacia el pasado y la del pasado hacia el presente no suelen hacerse
por corte, se considera que falta algo mas y el encadenado cumple muchas veces esta
funcién Esta claro que en la vida real nadie, ni siquiera después de mas de cien afios
de cine, recuerda a través de encadenados, pero todo el mundo entiende el recurso.
A pesar de ello, hay realizadores que utilizan otros recursos como el corte. Acceder al
pasado por corte, sin mas. También se entiende.

Tnec Angeiopouios en La mirada de Ulises (To vlemma tou Odyssea, 1995), con montaje de
T&Kii Koumoundouros y Yannis Tsitsopoulos, avanza un paso mas: ni siquiera hay cambio
de piano. Dentro de un mismo piano secuencia hay vueltas al pasado y diversos flash-forward,
y ia Unica arma para entenderlo es el mismo curso de la accién
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» Efecto Kuleshov

Elefecto Kuleshov mas conocido, uno de los ejercicios que ponen en practica los alum-
nos de Lev Kuleshov en el Laboratorio de Cine de MoscU, consiste en un primer plano
.inemotivo de un actor —Ilvan Mosjukin en un film de Geo Bauer— montado después
de otros planos que si que contienen valores emocionales (un plato de sopa, un nifio
muerto, una mujer joven echada en un sofd—aunque hay diferentes versiones sobre la
descripcion de estas tres opciones—). Los planos emotivos traspasan en la percep-
cion del espectador las diferentes emociones al primer plano neutro del actor o bien se
crean a través de su asociacion emociones que no existian en ninguno de los planos.
lvan Mosjukin parece dar a entender a partir de la yuxtaposicién de planos primero la
“ voluntad de comer, después la tristeza y finalmente el deseo sexual.

El arte del montaje encuentra un aliado en la pulsién natural de la mente narrativa
hacia la busqueda de significados.

Una operacién similar se produce en los noticiarios televisivos, en los que los pre-
sentadores, a menudo cabezas parlantes de mirada preferentemente inexpresiva, pa-
recen adoptar emociones interiores. La emocién se desborda de un plano a otro, y no
termina después del corte. Existe una inercia de emocién que nunca puede detener
un corte, ni tampoco el final de la pelicula, y que se prolonga hasta ser substituida por
otra. La emocién es el activo méas poderoso del audiovisual, por encima del movimiento
Las diferentes emociones que provocan las escenas mas impactantes de una pelicula
tienden a contaminarlo todo: otras escenas de la misma peliculay, en el caso 6ptimo,
la propia vida del espectador una vez la pelicula ha terminado (la intencién del film cla-
sico, recordémoslo una vez mas, es la transformacién o al menos la mejora emotiva del
espectador, y la transmision de determinados mensajes morales).

Buster Keaton, que recibe el apelativo de «cara de palo», es otra demostracion de la eficacia
del efecto Kuleshov,

O toda la obra de Robert Bresson a partir de finales de los cincuenta, periodo en el que el
autor francés decide que sus actores oculten las emociones

O los rostros de animales, perros por ejemplo, que —fuera de los dibujos animados—
mantienen siempre la misma expresion, pero cuya emocién nosotros como espectadores adi-
vinamos a través del contexto: tristes, alegres, reflexivos o desesperados,

Altred Hitohcock recoge la herencia directa de Kuleshov para diferentes momentos de La
ventana indiscreta (Rear window, 1954), montada por George Tomasini, en la que el protago-
nista observa a sus vecinos con unos prismaticos y adivinamos las reacciones en su rostro
mas bien neutro. En el especial de una hora para television Tefescope a talk with ffitchcock
(1964), dirigido por Fletcher Markle, Alfred Hitchcock explica didacticamente el efecto Ku-
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leshov con planos de él mismo desde la no emocion hasta una expresion con sonrisa final,
yuxtapuestos a imagenes de un bebé jugando y de una mujer atractiva en la playa. Segin
su montaje, el mismo plano del rostro sonriente de Hitchcock le convierte en un hombre car-
gado de ternura (cuando mira al bebé) o bien en un maniaco sexual (cuando mira a la mujer
atractiva)

El rostro impasible del nazi Adolf Eichmann en el juicio de Jerusalén —tomado en blanco
y negro de laretransmision televisiva real de 1961— mientras los testigos judios supervivien-
tes al Holocausto relatan las mayores atrocidades, en el film Hannah Aiendt (2012), dirigido
por Margarette von Trotta, con guién de Pam Katz y la misma directora y montaje de Bettina
Bohler. es una invitacion al espectador a la aplicacion del efecto Kuleshov al sugerir la aso-
ciacion de emociones tales como el rechazo, el odio, tal vez la indiferencia, tal vez la nada ab-
soluta o quiza el arrepentimiento en la mente de Eichmann.

El efecto Kuleshov, presente también en las continuidades-collage de programas
humoristicos de zapping o bien en los trailers, demuestra el poder de la emocion, la
irreprimible tendencia de la mente narrativa para encontrar una explicacién atodoy a
la vez el gran engafio a los sentidos que puede suponer el montaje.

El videochp Like a rollmg stone (2013), dirigido por Vania Heymann sobre el tema de Bob
Dyian de 1965 en dieciséis versiones a las que se accede cambiando de canal sin que el audio
se vea alterado, permite que la misma cancion sea «cantada» en un multiple lyp-singing en
muy diferentes canales un programa concurso, unos dibujos animados, un partido de tenis,
un film roméntico, un documental histérico, etc. La misma cancién adquiere nuevos signifi-
cados dependiendo del entorno en el que es cantada, en una nueva manifestacion, esta vez
musical del efecto Kuleshov.

Adaptacion del deseo

Larelevancia del deseo en el cine origina los efectos especiales que satisfacen los sue-
flos méas antiguos del ser humano, como volar, viajar por el espacio o ser invisible. Ori-
ginael género fantastico y el de terror con fantasia, que permiten al espectador desde
convertirse, por empatia con el personaje, en poderoso superhombre o en desvalido
«rerrado por el panico a monstruos sobrenaturales. Origina el fendomeno de la anima-
cion, que es todo un universo de fantasia blanca y obscura. Y, no menos importante,
impregna ei mismo lenguaje audiovisual tocando todos los géneros, hasta el punto de
que se puede considerar el fantastico —que procede del deseo y del miedo— como el

género mas importante
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El montador puede satisfacer desde su sala, entre otros, el deseo de ubicuidad (pan-
lla partida), la pulsion para volver a ver lo que mas le ha fascinado (doble accion del
stante ideal), el placer por un cuerpo perfecto (doble cuerpo) o una geografia ideal,
e hecho, el mismo lenguaje clasico, con su voluntad de orden, perfeccion y belleza, es
nareaccién en contra de larealidad, es decir, es una especie de fantasia producto del

deseo.

A continuacion se comentan unos cuantos ejemplos de recursos de lenguaje origi-

nados por los deseos del ser humano.

» Plano secuencia con grla

Un plano realizado con grla, que permite sobrevolar el espacio, tener una visién pri-
vilegiada de un escenario concreto y a menudo situar al espectador en una posicion
donde se disfruta de mas y mejor informacion que la de los propios personajes, puede
ser de una gran belleza y espectacularidad, pero quiza el principal atractivo de este
movimiento de camara procede de un elemento mas concreto: el poder que confie-
re al espectador. Solo a través del cine se puede satisfacer el deseo de convertimos
en péjaro.

El plano secuencia con gria que sobrevuela un espacio, que se comienza a practi-
car poco antes de los afios veinte, consigue que el espectador cumpla el viejo suefio
de viajar por el espacio libre de la ley de la gravedad.

El plano secuencia inicial de Sed de mal (Touch ofevil, 1958) de Orson Welles, con monta-
je de Aaron Stell y Virgil W. Vogel, permite saber al espectador, al viajar de una parte a la otra
de la frontera de México con los Estados Unidos, que existe una bomba, conocer las posibles
victimas y también la ubicacion de la pareja protagonista. El espectador realiza a través de
la cdmara un viaje a ras de suelo y a vuelo de pajaro y conoce, ademas, en el comienzo de la
narracion, la unidad espacial global donde se desarrollara la accién.

En Forrest Gump (1994), que dirige Robert Zemeckis, con montaje de Arthur Schmidt. el
plano secuencia inicial sigue el caprichoso vuelo de una pluma blanca desde las nubes has-
ta las paginas del libro del protagonista, sentado en un banco del parque.

» Zoom

El inventor del objetivo de focal variable 0 zoom en 1928 es el cineasta espafiol José Val
del Ornar (1904-1982), nacido en Granada, autor de los cortometrajes Aguaespejo gra-
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nadino (1956) y Fuego en Castilla (1960). VVal del Omar, cineasta mistico, inventor y poe-
ta, patenta el objetivo de focal variable para, segun sus propias palabras, «penetrar en
el alma del ser humano». En 1930, la casa Zoomar reivindica en Washington la parente
del primer zoom, consiguiendo el nombre y el privilegio (que conste, sin embargo, que?
este apartado no se deberia llamar Zoom sino Valdelomar, y en lugar de zoom in'y zoom!
out los profesionales tendrian que hablar de valdelomar in y valdelomar out).

La mirada del ser humano no hace zooms. Si hay algun tipo de zoom que mas o |
menos se parece a un acto de percepcion quiza sea el zoom rapido de acercamiento.
Buscamos a una persona entre la multitud y de golpe la encontramos: zoom de acerca-
miento desde plano general a primer plano. Mas cercano a la percepcion que el zoom
serfa el corte. El zoom, pues, puede representar el tipo de recurso de este apartado!
nace gracias a un invento tecnolégico y, a causa de responder a un deseo de la per-
cepcién, probablemente también a causa de su belleza —a pesar de que, a diferencia
del travelhng, sea un recurso con detractores—, es aceptado por todo el mundo e in-
corporado al arsenal de recursos del lenguaje. Quiza lo que ejemplifica mas clara-
mente el «deseo de zoom» de la percepcién es el zoom imposible o crash zoom, nor-
malmente producto de un trucaje, que permite acercarse o alejarse velozmente a un
lugar lejano.

Por ejemplo, desde el plano cenital de la ciudad de Berlin hasta a un teléfono rojo, tal como se
puede ver en Corre, Lola, corre (Lolarennt, 1998), con guién y direccién de Tom Tykwer y mon-
taje de Mathilde Bonnefoy.

En la sene de forenses CSI Las Vegas (2000-), producida por Jerry Bruckheimer, una de
las constantes son los zooms imposibles —o travellings imposibles— que reconstruyen la
trayectoria de balas o liquidos letales entrando dentro del cuerpo humano y destruyendo 6r-
ganos y arterias

El crash zoom sobre edificios, carreteras y paisajes de la ciudad de Nueva York de los afios
veinte es uno de los recursos mas relevantes de El gran Gatsby (The great Gatsby, 2013), film
dirigido por Baz Luhrmann, con guién de Craig Pearce y el propio director adaptando la no-
vela de Scott Fitzgerald y montaje de Matt Villa, hasta el punto de que este elemento confie-
re un registro cercano al fantastico en este drama romantico.

Otro mecanismo que no existe en la percepcién pero que causa fascinacion y sor-
presa es la combinacion de travelling y zoom, o track zoom (travelling hacia adelante
y zoom hacia atras o viceversa), que ofrece una sensacion inexistente en la realidad de
acercarse a alguien que se mantiene inmdvil mientras el fondo se aleja de nosotros, o
ala inversa Un efecto que gusta y gratifica por su singularidad y también su belleza.
Apto para reflejar visiones alteradas de la realidad, tal como se utiliza en Vértigo (1968)
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le Alfred Hitchcock, que es quiza quien pone en préactica por primera vez este movi-
uiento de camara.

Martin Scorsese se sirve del track zoom en Toro salvaje (Raging bull, 1980) y en Uno de los
nuestros (Godfellas, 1990).

Brian de Palma utiliza el track zoom en El precio del poder (Scarface, 1983), el mismo afio
que John Landis lo muestra al mundo en el videoclip Thriller (1983).

» Camara lenta y camara rapida

George Méliés pone en practica la camara lenta y la cAmara rapida el afio 1896, esta
Gltima en el cortometraje Dix chapeaux en soixante secondes La aceptacion de este
recurso, desconocido hasta la llegada de una camara, es inmediata, y sus efectos se
manifiestan muy pronto de la misma manera en la que funcionan hoy: asi como la len-
titud favorece un registro onirico 0 magico, la rapidez transporta preferentemente a la
comicidad, excepto en el rodaje de procesos a través del tiempo, los time-lapses, pro-
pios de documentales o programas meteoroldgicos: la construccién de un edificio, la
obertura de una flor, la formacién de nubosidad o el desarrollo de tormentas. La acele-
racion progresiva puede conducir a la abstraccion de formas, como en diversas pie-
zas de cine vanguardista, por ejemplo, la persecucion final de Entr'acte (1924) de René
Clair. En algunos films la aceleracion adquiere de forma excepcional caracter dra-
matico, como en Réquiem por un suefio (Réquiem for a dream, 2000), con guién y di-
reccion de Darren Aronovsky y montaje de Jay Rabinowitz, donde una secuencia a cé-
mara rapida muestra la labor doméstica rutinaria y embrutecedora de la madre del
protagonista.

En la ficcion, suele utilizarse con mayor frecuencia la camara lenta que la rapida,
aunque actualmente existe la tendencia en secuencias de accién —y también en se-
cuencias de transicion— consistente en forzar al maximo el contraste y combinar las
dos opciones en un mismo plano, como en diversas secuencias de La saga CrepuUscu-
lo: Luna nueva (The Ttolight saga New moon, 2009), dirigido por Chns Weitz, con mon-
taje de Peter Lambert.

La ralentizacion es un efecto (til en secuencias de deporte, como se puede ver en
El hombre de la camara (Oelovek s kmoapparatom, 1929) de Dziga Vertov, o de accion
violenta, tal como lo lleva a término Akira Kurosawa en secuencias de accién de Los
siete samurais (Shichimn no samurai, 1954), con montaje del mismo Kurosawa, o0 Sam

kinpah, que introduce el recurso de trocear un mismo plano a camara lenta mon-

|
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tado con planos con mucho movimiento en diversos de sus films como Grupo salvaje®
(The wild bunch, 1969), montada por Lou Lombardo. La cAmara lenta sirve a menudo |

a propositos de percepcion alterada de la realidad, por ejemplo, en la secuencia final
de las explosiones de Zabriskie point (1969) de Michelangelo Antonioni, con montaje de
Franco Arcalli, rodada con cdmaras militares ultrarrapidas, que permiten seguir con '
extrema lentitud y precision el estallido de diversos electrodomésticos. La ralenti-'i
zacion y la aceleracion responden, como otros fenémenos citados, a deseos de la per- |
cepcidn. Permiten descubrir lo oculto, el detalle del crecimiento de una planta o una '
accioén que habia pasado desapercibida en un lance deportivo.

La camara lenta o ultralenta puede ser también un recurso de gran belleza, como
se puede ver en films de ficcion, videocreacion o programas de deporte.

Lars von Tner utiliza la velocidad ultralenta con voluntad estetizante en los prélogos de An-
ucnsto (Antichrist, 2009), montada por Anders Refn, y Melancolia (Melanchoha, 2011), con
montaje de Molly Marlene Stensgaard.

El videocreador Bill Viola registra estallidos emocionales a velocidad hiperlenta en los
rostros de los actores de su sene de videocreaciones Las pasiones (The passions, 2001-2002).

En el Masters de tenis de Paris Bercy del 2009 se introduce un motivo estético que des-
pués se ha ido repitiendo en competiciones tenisticas y multitud de programas de deporte
—como el fatbol o los campeonatos de saltos de trampolin—: la repeticién del movimiento
de algun jugador a velocidad ultralenta, sin otro objetivo que el placer estético.

Cambios de velocidad dentro del plano

En el momento actual (primera mitad de la segunda década del siglo xxi), los cambios
de velocidad dentro del plano son una de las modas vigentes del audiovisual.

Ejemplos
Los cambios de velocidad dentro del plano se pueden ver tanto en programas de depor-

tas —retransmisiones en directo de tenis, baloncesto o fltbol—, en documentales —la se-
rie sobre deporte Sport science (2007-) dirigida por John Brenkus— y programas de entre-
tenimiento especialmente de meteorologia, como en ficcién, donde es uno de los recursos
predilectos de secuencias de transicion y de accion, por ejemplo, en cualquier film de vam-
piros de la sene Crepusculo come La saga CrepuUsculo: Amanecer, Parte 1y Parte 2 (The
TwUigtU saga Breaking dawn, 2011-2012), con direccién de Bill Condon y montaje de Virgi-
nia Katz. la mayoria de tos films dirigidos por Guy Ritchie, como Snacht, cerdos y diaman-
tas (Snatch, 1999,» con montaje de Jan Hatos Sherlock Holmes (2009) y Sherlock Holmes.
Juego de sombras (2011). con montaje de James Herbert, o secuencias de accién de la serie
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;televisiva espafiola Aguila Roja (2009-) con montaje de Arturo Barahona, Josu Martinez y

IT- Laura Montesinos.
E." Se puede manifestar de forma sutil, como en los combates de boxeo de Toro salvaje (Rag-

ing bull, 1980) de Martin Scorsese, con montaje de Thelma Schoonmaker, o en los travellings
de Elephant (2003), con guion, direccion y montaje de Gus Van Sant, o de forma més eviden-
te y exhibicionista como en numerosas panoramicas de rascacielos y playas de la sene CSI

K Miami (2002-2012).
| Antecedentes:

Se pueden ver cambios de velocidad dentro del plano en el ensayo documental El hombre de
la cdmara (1929) de Dziga Vertov, con montaje de Elizabeta Svilova.
En el cortometraje de danza y artes marciales Meditation on violence (1948) de Maya

Deren.
En el documental poético Tren de sombras (1997) de José Luis Guerin, con montaje de

Mane! Almifiana.

El mecanismo estalla en el audiovisual a partir de la época del bullet time, es decir,
desde finales de los afios noventa.

Time-lapse

Una de las secuencias habituales en programas actuales de meteorologia es la de las
nubes en movimiento acelerado sobre paisajes urbanos o de montafia. El time-lapse se
origina al llevar al extremo la camara rapida al optar por velocidades de filmacién de
intervalos largos o muy largos. Salidas y puestas de sol, nubes, tormentas, automéviles
o0 gente a velocidad vertiginosa, plantas o flores en crecimiento, pasos de tiempo en
rostros humanos en transformacion, edificios en construccién acelerada, etc. En defi-
nitiva, procesos temporales que pueden durar dias, meses o afios, concentrados en
clips a menudo por debajo de un minuto, que el ser humano antes de la llegada del

audiovisual solo podia imaginar.

Multitud de spots —Corona beer (2009)— documentales creativos —Dancing flowers (1950).
del pionero moderno de esta técnica John Nash Ott; Organism (1975), de Hilary Harria, Xo-
yaamskatsi (1982), de Godfrey Reggio: Chronos (1985) y Baraka (1992), de Ron Fncke— o vi-
deocreaciones —Baja California timelapses (2010), de Mike Flores— aprovechan la bellezay

espectacularidad de este tipo de secuencia.
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Antecedentes histéricos del time-lapse:

Probablemente. George Méliés es el primero en poner en préctica este trucaje en su cortome-
traje Carrefour de I'Opéra (1897).

Henry Chomette, uno de los representantes del cine puro, lleva a término un travelling en
camara muy acelerada desde un barco de rio pasando bajo numerosos puentes y desde un
tren en Jeux des reflets et de la vitesse (1925).

Dziga Vertov realiza un time-lapse de nubes que anteceden a la secuencia de la playa en
El hombre de la camara (Celovek s kinoapparatom, 1929).

José Val del Omar utiliza el time-lapse con el nombre de «tactilvisién» filmando monta-
fias. nubes y cielos al alba en su documental creativo Aguaespejo granadino (1956).

Time-lapse en films de ficcion.

El recurso puede contribuir a retratar personajes con vision alterada de la realidad, tal como
se puede ver en las filmacions en time-lapse realizadas con cAmara de siper 8 mm en el film
Arrebato (1979) de Ivan Zulueta, con montaje de José Luis Pelaez

Tom Tykwer se sirve de numerosos time-lapses para explicar en poco tiempo la trayec-
toria de la pareja formada por la actriz y el muchacho invidente en el episodio de Faubourg
Saint-Dems del film Pans. je t'aime (2006), con montaje de Mathilde Bonnefoy.

>» Bullet time

El travelling a camara lenta sobre imagen congelada o en movimiento lento se pone de
moda con el film Matnx (The Matnx, 1999), de los hermanos Wachovsky, con montaje
de Zach Staenberg, y recibe el nombre de tiempo de bala o bullet time. Este recurso
aparece en spots publicitarios, videoclips, cortometrajes y otros largometrajes, hasta
el punto de que se puede hablar de una pequefia revolucion bullet time en los primeros
afios dos mii, en la que se puede incluir la parodia del recurso y también su decaden-
cia Es en un videoclip, uno de los géneros mas sensibles a la moda, igual que la pu-
blicidad donde se origina el invento se ve probablemente por primera vez en el clip
Like a roiling stone (1995) de The Rolling Stones, dirigido por Michel Oondry, director
que reclama como propia la invencién del recurso —que necesita de la incorporacion
0e numerosas camaras que graben en sincronia—, y poco después en un spot de ac-
cién y aventuras de Smirnoff de 1997, también de Oondry Con todo, en el videoclip Je-
remy (1992;, de! grupo Pearl Jam, dirigido por Mark Pelhngton, ya hay travelhngs sobre
imagen congelada en los planos del aula llena de nifios (probablemente realizados de
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forma menos sofisticada que la que implica el bullet time). Y en el clip del tema Mid-
night mover (1985) del grupo aleméan de speed metal Accept, dirigido por Zbigmew
Rybczyfiski, puede verse una primera aproximacion al trucaje en la colocacion de las
camaras en 360 grados con vertiginosos travellings circulares.

En la escena sofiada de sexo de El Club de la lucha (Fight Club, 1999) de David Fincher, con
montaje de James Heygood, la cAmara efectia movimientos en la estela del bullet time sobre
los cuerpos desnudos y casi inmdviles de los protagonistas.

La pregunta que conviene hacerse es si este recurso responde a algun deseo del
ser humano. ¢Avanzar sobre el tiempo detenido es un suefio imposible que tenia el es-
pectador y se ha visto finalmente satisfecho? Esta opcion fantastica cuenta con la ofer-
ta de belleza, fascinacion y espectacularidad del recurso. El tiempo decidira si el bullet

time desaparece o bien se incorpora de forma estable al arsenal de recursos cinema-
togréficos.

» Movimiento inverso

El movimiento inverso es posiblemente el primer trucaje de la historia del cine, en
enero de 1896 los hermanos Lumiére proyectan al revés La demolicién de un muro
(Démolition d'un mur), provocando la sorpresa y la fascinacion del publico. Ver el
mundo moviéndose a la inversa es uno de los deseos que solo ha podido satisfacer
el cine. A pesar de ello, no ha sido este un recurso excesivamente popular. Se ha
reservado la mayoria de veces para efectos comicos, como el de Charles Chaplin en
funciones de paleta amontonando ladrillos de forma acrobéatica en Pay Day (1922).
Afadiendo el recurso de la cAmara lenta, el resultado se vuelve onirico, surreal, propio
de secuencias de suefio o de cine experimental, tal como sucede con la secuencia de
los saltos de trampolin de Olimpiada (Olympia, 1938), de Lem Riefenstahl —que nene
precedentes en el film El hombre de Ja cdmara (Oelovek s kinoapparatom, 1929) de Dzi-
ga Vertov, también con numerosos planos con movimiento inverso—, y con las olas

del mar en los cortometrajes Meshes of the afternoon (1943) y At land (1944) de Maya
Deren.

Otros ejemplos de movimiento inverso

El film Memento (2000), escrito y dirigido por Chnstopher Nolan, con montaje de Dody
Dorn, en el que el tiempo viaja hacia atras en diferentes blogues secuenciales. se inicia con
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una imagen en movimiento inverso que viene a ser una sintesis del motivo principal de la 14
historia: una foto polaroid que vuelve hacia el color blanco.

En videoclips, se juega con el movimiento inverso en Strawberry fields forever (1966) de
The Beatles, dirigido por Peter Goldman, con Palul McCartney ascendiendo hacia un éarbol.

En el dél tema Give it away (1991) de Red Hot Chili Peppers, dirigido por Stephan Sed-
naoui, se utiliza el movimiento inverso en un estallido de agua sobre un personaje y en una
danza con un velo.

También en Un tros de fang (2007) de Mishima, dirigido por Luis Cerverd, donde unos li-
quidos de colores que han sido lanzados sobre un maniqui masculino se elevan hacia los bo-
tes que los contenian.

>» Sobreimpresion

La antigliedad de este recurso es casi la del mismo cine, porque George Méliés super-
pone iméagenes en La caveme maudite (1898). La sobreimpresion es aceptada desde el
pnmer momento y continla vigente en todos los géneros, en especial el fantastico.
Ideal para suefios, apariciones magicas y visiones alteradas de la realidad. Forma par-
te de uno de los elementos de la secuencia clasica denominada montage, formada por
diferentes capas de imagenes en sobreimpresion, encadenando unas con otras. Y lo es
maés tarde de uno de los herederos del montage: las cabeceras de programas de televi-
sién. A veces, las imagenes sobreimpresionadas son de dificil lectura si lacomposicion
de estas no es la correcta Tres niveles de imagen acostumbran a emborronar la pan-
talla dado que la vista, mas bien lenta, se fatiga enseguida. Cuatro o mas superposi-
ciones son inutiles desde el punto de vista narrativo, aunque pueden tener sentido si
la intencién es estética.

Abel Gance. guionista, director y montador de Napoleén (Napoledn, 1928), superpone en al-
gunas secuencias mas de diez imagenes, pero la voluntad es puramente estética.

La vigencia de la sobreimpresidn tiene que ver con la ilusién de suefio y de efecto
sobrenatural, tal como se puede ver con el Elvis Presley que se aparece a Luisa (Nico-
ietta Braschi) en la segunda historia de Mistery train (1990), escrita y dirigida por Jim
Jarmusch, con montaje de Melody London

Otros ejemplos

En la secuencia final de Moulin Rouge (1953) de John Huston, con montaje de Ralph Kem-
pien Toufouse Lautrec agoniza en su dormitorio cuando es visitado —en sobreimpresion—
por todos lox» persona)®» que han formado la iconografia de su obra
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Peter Greenaway pone en practica las posibilidades estéticas de la sobreimpresion en di-
versas secuencias de The pillow book (1996), con montaje de Chris Wyatt y el mismo Green-
away. como la secuencia erética de estilo videoclip con musica de Brian Eno, textos en fran-
cés y diferentes capas de imagenes.

Algunos detractores del cine musical se resisten a aceptar una de sus convenciones
Principales: que subitamente los personajes empiecen a cantar o a bailar. En cambio
tiene pocos detractores otra convencién igualmente alejada de la realidad y mas ex-

pendida porque toca a todos los géneros, la de la musica extradiegética, es decir, la
que no surge de ninguna fuente incluida en el relato, la musica que subraya las emo-
ciones de los personajes o0 que crea ambientes. ;Por qué se acepta con tanta facilidad
este recurso en principio falso y manipulador? ;Por qué muchas veces ni siquiera es
percibido cuando resulta que es el Unico efecto sonoro presente en la sala? Una posi-
ble explicacion radica en el tradicional poder de la musica como vehiculo emotivo. La
mUsica esté integrada en la ficcién desde hace miles de afios y el cine recoge esta
herencia. La musica extradiegética es una herramienta eficaz para conseguir mani-
pular las emociones de los espectadores. «Rie», «llora», «asUstate»: la funcion manipu-
ladora de la mUsica es evidente y por eso algunos realizadores (como Eric Rohmer) la
rechazan. Es un recurso habitual en todos los géneros, en especial los dibujos anima-
dos, el cine de suspense, el fantastico y el de terror, las peliculas de accion, los melo-
dramas (la palabra «melodrama» significa drama con musica), los concursos y maga-
zines de televisién, incluso los noticiarios (en los que supuestamente se informa sin
manipulacién). El audiovisual introduce la musica a cada momento en nuestra condi-
cion de espectadores. Dicho de otro modo, vivimos como espectadores dentro de un
musical extradiegético.

» Pantalla partida

La pantalla partida o split screen representa la voluntad del espectador de poseer el
don de la ubicuidad. Ver diversas acciones a la vez. Satisfacer el deseo de estar en
todas partes. El problema principal radica en la dificultad de lectura, ya que cuando
hay dos o mas fuentes de imagen es dificil decidir cual es mas importante, saber don-
de concentrar la mirada, y existe la posibilidad de sentir una ciertaincomodidad Esta
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sensacion de desorden se multiplica con la cantidad de pantallas en que se puede di
vidir laimagen

Ernst Lubitsch propone, una encima de otra, tres fuentes de imagen de pies bailando en la
secuencia del fox-trot de La princesa de las ostras (Die Austerprinzessin, 1919), en una de las
primeras versiones al audiovisual del recurso de la pantalla partida.

Quiza una de las opciones mas comodas de lectura sea la propuesta por Abel Gance en
su Napoledn {Napoleén, 1928), en la que, en las diferentes secuencias de tres pantallas, si-
tUa la imagen mas importante en el centro mientras que las iméagenes subordinadas son las
de la derechay la izquierda. Para més facilidad, las subordinadas son a menudo la misma
imagen. Cuando hay frecuentes cambios de plano en las tres pantallas y se hace evidente
gue el espectador seré incapaz de seguir tanta informacién fragmentada la voluntad del di-
rector —y del film— deja de ser narrativa para convertirse en puramente estética. Asi, pue-
de resultar mas eficaz el procedimiento de partir en tres, guiando la mirada hacia el centro
y después hacia los laterales, que partir en dos, que puede crear algin desconcierto.

Partir la pantalla en tres solo es posible cuando las proporciones de la pantalla lo
permiten. Lo mas habitual desde el sonoro es la pantalla partida en dos. Las conver-
saciones telefonicas en pantalla partida, que permiten ver a los dos personajes al te-
léfono —respetando la ley del eje, porque un personaje mira a la derecha del encuadre
y el otro a laizquierda— es un recurso habitual del arsenal clasico que ha perdido vi-
gencia

Otros ejemplos de pantalla partida:

La secuencia de créditos realizada por Saul Bass de Grand Prix (1966), film de carreras
de Férmula 1 dirigido por John Frankenheimer, es cercano a lo que mas adelante recibe el
nombre de videoarte: imagenes de tubos de escape, neumaticos, tornillos, bujias, manos ha-
ciendo girar barras de acero se repiten multiplicados en 3, 4. 6, 12 hasta 64 micropantallas
dentro del formato cinemascope, con objetivo estético pero también de creacion de atmos-
fera a lo que contribuye el ruido de motores y el tono documental con didlogos que apenas
se perciben

Ghelsea girls (1966). de Andy Warhol, es un largometraje experimental de tres horas y me-
dia en 16 mm que se proyecta con dos proyectores, es decir, a doble pantalla, y el proyeccio-
msta decide cudl de las dos pantallas se queda en silencio y cual mantiene el sonido.

En la secuencia del tema musical Black jsblack de Los Bravos, en el largometraje Los chi-
cos con les chicas (1967) de Javier Aguirre, con montaje de Mercedes Alonso, la pantalla se
divide en dos por motivos estéticos mostrando una imagen en color y otra en blanco y negro
de loe diversos componentes del grupo

Eb El estrangulada de Baston (The Bastdn strangler, 1968), que dirige Richard Fleischer,
cm guian ae Edward Anhalty Gerold Frank y montaje de Marién Rothrnan, la pantalla se di-
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vide en diversas secuencias en dos, tres, cuatro y cinco subpantallas, que producen un efec-
to mas estético que narrativo.

En El caso de Thomas Crown (Thomas Crown affaii, 1968) de Norman Jewison, con mon-
taje de Hal Ashby y Ralph Winters, la imagen se descompone en multiples miniiméagenes
buscando un efecto exclusivamente estético.

En el documental del concierto de rock Woodstock (1970), de Michael Wadleigh, en for-
mato cinemascope, con montaje de Martin Scorsese y Thelma Schoonmaker entre otros, en
lamayoria de secuencias la pantalla esta dividida en dos y tres subpantallas. Es de las oca-
siones en que el recurso se utiliza con mayor énfasis, tanto desde el punto de vista narrativo
—en la secuencia de la lluvia y del barro, con dos pantallas— como estético —-la actuacion
de Ten Years After, con tres pantallas.

En Perversidad (Wicked wicked, 1973), un thriller cercano al terror con asesino en serie.
escrito y dirigido por Richard L. Bare, con montaje de John F. Schreyer, se publicita el siste-
ma DuoVision, consistente en partir la pantalla en dos, con funciones narrativas, durante
los 95 minutos del largometraje, en cinemascope, para—segun la publicidad— «duplicar la
tension».

Brian De Palma se sirve de este recurso en diversas ocasiones —contra la opinion de su
montador habitual, Padl Hirsch, que confiesa no sentirse a gusto con este procedimiento por-
que dispersa la atencién emotiva del espectador—; en algunas secuencias de Hermanas (Sis-
ters, 1973), Carrie (1977), Vestida para matar (Dressed to kill, 1981) y Snake eyes (1998), par-
tiendo la pantalla en dos con voluntad narrativa.

Idéntica funcion narrativa tiene la pantalla partida en dos y en ocasiones en tres en
Corre, Lola, corre (Lola rennt, 1998), con guién y direccion de Tom Tykwer y montaje de Ma-
thilde Bonnefoy.

Darren Aronovsky dota de contenido erdtico al recurso de la pantalla partida en dos en la
escena de cama de los dos protagonistas jovenes de Réquiem por un suefio (Réquiem for a
dream, 2000), con guién de Hubert Selby y montaje de Jay Rabinowitz.

Peter Greenaway utiliza el recurso con finalidad méas estética que narrativa en Prospero's
books (1991), con montaje de Marina Bobdjil, y The pillowbook (1995), con montaje de Chris
Wyatt y el mismo director, descomponiendo la imagen en pantallas de las méas diversas
formas.

José Luis Guerin divide la imagen en dos con finalidades estéticas y narrativas en la
secuencia de analisis de las filmaciones domésticas de Tren de sombras (1997). con montaje
de Manel Almifiana, en la que crea sutiles enigmas al investigar sobre las imagenes.

Mike Figgis en la adaptacion de la obra de Strindberg Miss Julie (1999), con montaje de
Mathew Wood, utiliza la pantalla partida en la escena del coito entre el criado Jeany la se-
fiora, y también en Timecode (2000), film compuesto de cuatro planos secuencia de hora y
media que se proyectan simultdneamente en una pantalla dividida en cuatro partes

En La soledad (2007), escrita por Jaime Rosales y Enrie Rufas, dirigida por Jaime Rosales
y con montaje de Nifio Martinez Sosa, la pantalla se divide en dos en diversas secuencias por
motivaciones estéticas y también narrativas.
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Se utiliza también en numerosos videoclips con voluntad estética, por ejemplo en el del T
tema Countdown (2011) de Beyoncé, dirigido por Adria Petty.

La pantalla partida, recurso vinculado en buena parte a la evolucién de nuevos forl
matos, obtiene un nuevo impulso en television el adoptarse internacionalmente en e’
afio 2010 un tipo de pantalla méas rectangular, el 16/9 de la alta definicion. Desde estas
fecha, la pantalla partida se vuelve un recurso comin en programas de debate, entre!
vistas, noticiarios, retransmisiones de conciertos interpretados por orquestas sinfonil
casy, sobre todo, competiciones deportivas.

En las retransmisiones de la Copa de Europa de baloncesto desde Paris de mayo del 2010
—dque gana el FC Barcelona—, las repeticiones de las jugadas mas interesantes se ofrecen
a través de pantalla partida segun la leyenda «action-reaction»: la accion a la izquierda (una

canasta) y la reaccién a la derecha (reaccion de entrenador, publico o jugadores del ban-
quillo).

>» Qoble accion del instante ideal

Precisamente porgue en la realidad la repeticién no se produce, la doble accién es ob-
jeto de deseo. Es comun que en cualquier programa de deportes se repitan las jugadas
maés interesantes, es decir, los momentos de climax. Y a ser posible desde todos los
angulos. Se procede de forma similar a la de numerosas escenas de accién, en las que

lo més interesante, por ejemplo, una explosion, se repite unas cuantas veces desde an-
gulos diferentes

Como ja explosion dei auto caido desde un avion en Velocidad terminal (Terminal velocity,
1994) de Deran Sarafian, con montaje de Peck Priory Frank J. Urioste, repetida hasta seis ve-
ces desde angulos diferentes.

En la ficcion se procura disimular la doble, triple o cuadruple accion, porque atenta
contra la continuidad y solo se repite una accion entera cuando el climax esta emoti-
vamente tan alto que el espectador no solo lo perdona sino que agradece esta falta de
raccord

La doble accién va légicamente contra la continuidad. Se ha avanzado que una
de las leyes de la gramética clasica es que en un momento de climax la continuidad
se puede vulnerar. La doble accién del instante ideal entra exactamente en esta con-
dicion. No hay error més simple de solucionar en una sala de montaje, de ahi qu
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j Tacticamente no haya dobles acciones en peliculas clasicas fuera de las mtencio-

tadas o «dobles acciones de engafio de los sentidos», que pretenden pasar desaper-
cibidas.

Ejemplos de doble accién en films no clésicos:

Sergei Eisenstein experimenta con dobles acciones leves, casi imperceptibles, en Octu-
bre (Oktiabr, 1928).

El pintor Fernand Léger hace de este error un recurso al repetir decenas de veces un mis-

mo plano, como una doble accién llevada al paroxismo, en su cortometraje vanguardista de
danza de objetos Ballet mécanique (1924).

La doble accién llevada limite encuentra una renovada repercusion en otra época de es-
piritu vanguardista, la de los nuevos cines de los afios sesenta: en El knack... y como conse-
guirlo [The knack... and how to get it, 1965) de Richard Lester, con montaje de Anthony Gibbs
por citar un ejemplo, las dobles acciones —catorce veces se llega a repetir la accion de cerrar
una puerta— son uno de los recursos que ponen de relieve el estilo de la pelicula.

La continuada y creciente utilizaciéon que de este recurso se hace en programas
deportivos (repitiendo la jugada mas interesante), de videos domésticos o de impacto
(repitiendo el incidente mas relevante: las imagenes de los aviones contra las torres
gemelas de Nueva York en el 2001 marcan un maximo en este aspecto), y programas
parédicos diversos (repitiendo frases o acciones de personajes conocidos), contribuye

amodificar la percepcion. Responde a uno de los deseos mas comunes del ser huma-
no: volver a vivir una emocion satisfactoria.

La doble accidon como signo de percepcion alterada

Otra utilizacion de la discontinuidad de la doble accion responde a la intencién de es-
tablecer sensacion de percepcion alterada de la realidad.

Asi se puede ver en la secuencia de Travis Bickle conversando con el espejo en Taxi driver
(1976) de Martin Scorsese, con guién de Paul Schrader y montaje de Tom Rolf, Melvin Sha-
piro y Marcia Lucas: una accion con sonido repetido volviendo a comenzar en el plano 2
ofrece la sensacion de enfermedad progresiva que se esta apoderando de la mente del pro-
tagonista.

Una doble accién que en cierta manera escapa a la utilizacion habitualmente breve del
plano objeto de la repeticion es la de una de las secuencias culminantes de Persona (1966) de
Ingmar Bergman, con montaje de Ulla Ryghe, en la que la queja de la enfermera Alma a la ac-
triz Ellsabeth sobre la falta de afecto de esta a su hijo es vista primero sobre planos del rostro
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de Ehsabeth escuchando y después todo el mondlogo entero —de cuatro minutos— sobre el
rostro de Alma hablando.

Los experimentos de Lev Kuleshov con pelicula de archivo tocan dos aspectos de
deseo que vale la pena considerar: la creacion de cuerpos y geografias ideales. Laidel
consiste en engafar al espectador a través del montaje por corte, aprovechando las
pulsiones de la mente narrativa, haciéndole creer que unas piernas de mujer, un torso
unas manos, unos labios, unos ojos, pertenecen a un mismo ser humano, una mujer
que se manifiesta como la sintesis de la perfeccion, cuando en realidad no es sino una”
suma de los mejores fragmentos que el montaje, como el doctor Frankenstein, cose. Por
lo que respecta a los espacios, exactamente lo mismo: un personaje inicia un paseo en
un lugary, gracias al montaje, se mueve por una geografia aparentemente continua que
en realidad procede de los puntos més distantes.

El primer procedimiento, el de los cuerpos ideales, es regularmente utilizado en el
recurso del doble cuerpo: actrices estelares que ponen la cara pero no el cuerpo, servi-

do por especialistas an6nimos. El doble cuerpo es habitual en escenas eréticas de films
comerciales.

En la secuencia del coito de Rosemary en La semilla del diablo (Rosemary's baby, 1967) de
Roman Polanski, montada por Sam O'Steen, en la transicion del rostro a los pechos de la ac-
triz hay corte

El recurso de la geografia ideal existe en casi cualquier pelicula. Un personaje es
filmado o grabado en un interior de estudio y cuando sale por la puerta la filmacién se
lleva a cabo en un exterior de cualquier localizacién, el espectador liga mentalmente
las iméagenes gracias al montaje, el recurso funciona, y asi sucede en cualquier narra-
cién audiovisual.

En Otelo I0thello. 1952) de Orson Welles, realizada durante cuatro afios con montaje de Jeno
Csepreghy Renzo Lucidi, WiUiam Morton y Jean Sacha, hay secuencias en las que de un pla-
no ai siguiente, aparentemente continuo, hay un salto no ya de interior a exterior, ni tan solo
de un pate a otro, sino de continente a continente y realizado en afios diferentes, pero el mon-
taje lo borra

En ia cabecera de créditos de la sene de largometrajes televisivos Il comissario Montal-
baoo (1&99-), dirigida por Alberto Sironi, con guién de Francesco Bruiii, Salvatore de Mola y
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1 Leonardo Marini sobre las novelas de Andrea Camilleri y montaje de Gianni Monciotti, el
m imaginario pueblo siciliano de Vigatta esta formado en realidad por iméagenes de diversos
+ pueblos y paisajes del sur de la isla de Sicilia (Ragusa y Punta Secca).
Una pelicula que también juega la carta de la geografia ideal es el documental Baiaka
(1992) de Ron Fricke, con guion y montaje de Fricke y Mark Magdison, en el que los guionis-
tas-directores-montadores en la secuencia final montan, seguidos, interiores de diferentes
monumentos creados por el hombre (Santa Sofia y Taj Majal, por ejemplo) en la voluntad de
i crear un espacio utdpico que refleje la obra del ser humano sobre la Tierra.

U> Continuidad collage y mash-up

AE [

"’S"bng de las modas en crecimiento en los Ultimos afios son los programas «de montaje»
que mezclan imagenes de canales televisivos, de films de la mas diversa naturaleza o
clips descargados en la red para crear significados nuevos a través de la colision de
imagenes. En algunas ocasiones los titulos de estos programas giran en torno al con-
cepto de zapping, siguiendo la atmdsfera vertiginosa de este proceso de basqueda. La
mayoria de veces la intencién es comica, creando gags verbales, visuales o0 modernas
versiones en comedia del efecto Kuleshov, en especial en las conversaciones manipu-
ladas entre contertulios en contraste extremo.

Debe citarse como antecedente el cortometraje parédico de dos minutos Schichlegruber
doing the lambeth walk (1941) de Charles A. Rrdley, que utiliza imagenes de archivo de los
documentales alemanes de propaganda de los afios treinta, en especial de El triunfo déla vo-
luntad (Tnumph des Willens, 1935) de Leni Riefenstahl, y las sincroniza con el tema musi-
cal The lambeth walk, perteneciente al musical Me and my giri (1937), consiguiendo con los
juegos de tropas desfilando marcha atras y hacia adelante, con sus aceleraciones extirpando
fotogramas y sus exactas sincronias imagen/musica, propias de los dibujos animados del
momento (estilo mickeymousing), abolir cualquier aura mitica y ridiculizar a Hitler y al ré-
gimen nazi.

Entre numerosos ejemplos extraidos del programa El intermedio (2006-), del canal La
Sexta de la productora Globomedia, describimos dos clips-collage con guién y montaje de
Alberto Gonzélez Vazquez: cargas policiales contra jovenes que se manifiestan son comen-
tadas en voz en off y en los contraplanos correpondientes por analistas de un partido de fat-
bol que discuten si la jugada es conecta; un personaje de telenovela lanza un montén de
quejas propias de folletin lacrimégeno a un interlocutor que gracias al montaje resulta ser
un conocido politico. En los dos casos la colision de planos genera nuevos significados y se
origina la risa.

Barack Obama es uno de los personajes mas veces escogido a principios de la segunda
década del dos mil como protagonista de clips en diversas direcciones, muchas de ellas apo-
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logéticas como es el caso de Barack Obama singing Sexy Iknow it (2012) de Barackdubs, un.
montaje musicalizado de un minuto y cuarenta segundos compuesto con palabras extraidas
de distintos discursos del presidente de los Estados Unidos que gracias a la habil mezcla lle-
ga a decir Tin sexy and I know it. Obama esta en permanente falso jump cut puesto que a
cada cambio de plano, que se sucede a cada palabra, tenemos al presidente en plano medio.
La intencién del clip es la de acercar el personaje al arquetipo apolineo, que es la aspiracion
natura! de la mayoria de politicos, alguien confiable y con atractivo fisico y moral. Es decir,
esta pieza puede encuadrarse también dentro del audiovisual de propaganda.

Una posibilidad habitual de la continuidad collage es la que se produce regularmen
te en los trailers, en especial en los de films de accién, donde se mezclan planos de for-
ma diferente al montaje de la pelicula, persiguiendo la impresion de maximo impacto
a partir del mecanismo de causay, en continuidad, el efecto mas inesperado.

Por ejemplo un personaje dispara una ametralladora y en el plano siguiente —respetando el
ese direccional— una motocicleta atraviesa el muro de cristal de un edificio (como si la ame-
tralladora disparara motocicletas), tal como se puede ver en el trailer de Terminator 2 (1991),
de James Cameron, o bien un personaje dispara una ametralladora hacia la derecha y en pla-
no siguiente un avion sale disparado hacia la derecha, como sucede en el tréiler de Los ven-
gadores (The avengers. 2012), de Joss Whedon.

La continuidad collage es una especie de juego de fantasia, incluso de surrealismo,
cémico o deslumbrante, o las dos cosas a la vez, que solo es posible desde el audio-
visual

El fenémeno del collage ha crecido sustancialmente en la era digital, recibiendo el
nombre de mash-up o remezcla. El montador busca el material en la misma red en lu-
gar de las filmotecas, y el producto suele adoptar las siguientes formas:

* El recambio o redoblaje de didlogos de una escena

En Star Wars vs Clerks (2008) de MovieMashupCinema se toma un dialogo de la prin-
cesa Arrugia con Anakyn Skywalker en La guerra de las galaxias. Episodio lll. La ven-
ganza de los Snh (Star Wars Episode m Revenge oi the Sith, 2005), de George Lucas,
redoblandolo con dialogos de Clerks (1994), de Kevin Smith, de forma que él le pregun-
ta a eja «la carimad de pollas que ha mamado» Los planos del didlogo original estan
recortado* para poder encajar audio y video, cometiéndose algunas incorrecciones en
salto* de escala y 30 grados que no son relevantes ante la brillantez y procacidad de!
sketch
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 El remontaje de didlogos 0 monélogos combinando dos interlocutores de distinta
. procedencia.

Como se ha dicho, Barack Obama. presidente de los Estados Unidos, es protagonista a
E inicios de la segunda década del dos mil de centenares de miles de clips en lared. Tras
él uno de los personajes mas veces utilizados en todo tipo de escenas parédicas, re-
portajes y documentales es Adolf Hitler. Obama vs Hitler. A diiect compaiison (2010),

de Fhqwhgadsh, es uno de los clips que compara a ambos lideres en detrimento del
primero.

« El remontaje de bloques secuenciales de fuentes diversas con caracter general
mente parddico

APM. Alguna pregunta mes'!’ (2004-) es un programa semanal de TV3 Televisi6 de Ca-
talunya dirigido por Caries Capdevila, lvan Rosquellas y Guillem Sans, con guién de
Adria Cuatrecases y doce créditos mas y montaje de Charly Fernandez, Montse G6-
mez y Matias Carmona en el que se parodian noticias, declaraciones y hechos toma-
dos de la realidad o de la television a partir de la creacién de sorpresivas continui-
dades-collage.

 La manipulacién musicalizada de didlogos o mondlogos.

En los méas de veinte episodios web de registro parédico Auto Thne the News (2009-
2013) de Michael Gregory y The Gregory Brothers, formado por piezas de dos a cinco
minutos, se transforman los monélogos y didlogos en temas musicales cambiando los
timbres de las voces de locutores y entrevistados, afiadiendo bases ritmicas e incrus-
tando en las imagenes a los personajes del programa que mteractdan hablando, tocan-
do instrumentos y cantando junto a informadores, politicos y personas entrevistadas
en diversos noticiarios de la televisién americana, como Fox o CBS

* El recut trailer o remontaje de trailers.

En When Harry met Sally The horror remix (2006) de John Piscitello, se cambia el gé-
nero del film Cuando Harry encontré a Sally (When Harry met Sally, 1989), de Rob Rei-
ner con guién de Nora Ephron, tranformandolo de comedia romantica en thriller de
terror. El remontador utiliza fundidos a negro e introduce un tema musical de géne-
ro de terror para la creacion de una amenaza creciente sobre el personaje de la prota-
gonista
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 El remontaje de videoclips.

Beatles vs Bob Marley Let it be, No cry (2010) de Dj Faioff. EI montador mezcla los te-

mas Letit be de The Beatles, extrayendo imagenes del largometraje documental Let it

be (1969) de Michael Lmdsay-Hogg con No woman no cry (1974) de Bob Marley, a par- ‘'S
tii de una actuacién en directo del cantante jamaicano. El montador-autor concede una
primera parte a la vocalizacion de No woman no cry por parte de Marley con el acom- 31
pafiamiento de piano de la intro de Let it be y procede luego a la inversa, la melodiay  .ji
vocalizacion de Let itbe con la base ritmica de No woman no cry.

« El supercut o compilacion de palabras o frases de un personaje o de un film eri |
un clip.

Buifies (2007) de Chuck Jones es una pieza de un minuto en la que se recogen 125 pla-
nos en los que distintos personajes pronuncian el nombre de Buffy, la protagonista de
la sene —de culto— Buffy cazavampiros (Buffy, the vampire slayer, 1997-2003), creada
por Joss Whedon. El ritmo de vértigo del montaje es pues de dos planos por segundo y
el placer del visionado se deriva entre otras cosas por las distintas entonaciones con
que un mismo nombre es pronunciado tantas veces en tan diferentes situaciones.

>» Lenguaje clasico

Todas las reglas de una pelicula clasica, la estructura del guién en tres actos, la plani-
ficacion con la busqueda del mejor angulo de cdmara, la puesta en escena de lo mas
relevante, el montaje con el respeto a los tipos de raccord y los recursos convenientes
para incrementar la temperatura emotiva, conducen a un tipo de relato audiovisual que
tiene la voluntad de ser ordenado, comprensible, impecable, perfecto, bello y emocio-
nante hasta el limite.

En la realidad, en cambio, lo que empieza no acaba. A menudo lo impactante para
la percepcidn es visto mal y de lejos, la conversacion que interesa esta mezclada con
otros ruidos que molestan, el caos es la normay el orden la excepcion El guién clési-
co, como loe cuentos, las leyendas o las parabolas, tiene como objetivo presentar un
relato moral en el que cada detalle acaba poseyendo sentido, No hay un solo elemento
gratuito arbitrario o casual Solo causas y efectos, antecedentes y consecuentes, solo
la coherencia, el equilibrio, la simetria y la voluntad de belleza.

I"arealidad tiene una buena parte de estética de video doméstico La puesta en es-
cena cinematogréafica desde la perspectiva clésica, en cambio, es la respuesta al da-
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seo del espectador que contempla un relato en si mismo perfecto, estimulando todas
Sus fantasias. La intencién del relato audiovisual clasico es la de ofrecer la narracién
& espectador convirtiéndolo en un ser privilegiado proporcionandole la vision ideal de
pada fragmento de espacio, el retrato psicologico de cada personaje y de cada accién,
ielconocimiento de informaciones que se esconden a los personajes, el apoyo de la mu-
sica. Se potencia el enigma mas importante y se obliga a permanecer hasta el final
para conocer las respuestas: ese es el juego y el espectador espera la correspondiente
‘compensacion. La moral final con el mensaje tendente a la pulsién hacia la mejora del
estado de animo o bien la transformacion del espectador no hace sino aclarar que es-

tamos ante una herramienta del ser humano para actuar sobre si mismo de cara a la
isupervivencia.





