ns

cio de narrar u
edicién.
mis clases de monta
e Medios Audiovisuale el
rrente con mis alum cu
esento el problema de la
matografica como el arte de
ntacion. Una fragmentac
a como el hecho insuperable de
ajamos con fragmentos de ideas
emociones, de acciones, de exto
lados por los actores, de innume-
bles planos dispersos, algunas veces
' ‘spares y sin sentido de continuidad.Y
es a nosotros los editores a quienes se
nos encomienda la peligrosa tarea de
dar sentido dramaturgico a tales frag-
mentaciones, incorporando y cortando
planos segtin nuestro criterio, para que
lo concebido en la puesta en escena se
proyecte con la légica del director. Pero
no todo puede ser gloria. Ocurre que,
que prefiero obviar en esta
cion, el director comete erro-
lvables de todo tipo: errores en
tinuidad, traspiés en los ritmos,

*Profesor de Edicién y Guién, Escuela ales, Fac. de
Humanidades, ULA. Mérida -Venezue



en la dramaturgia, en la direccién de
actores... Y a nosotros toca, por ética
profesional o por amor al oficio, inten-
tar disimular tales deslices. Lo digo sin
modestia porque considero que el edi-
tor debe ser, siempre, un aliado del di-
rector, nunca un enemigo del concepto
que tuvo el director en la cabeza. Sin
embargo, persistentemente recomien-
do negociar la manipulacién del mate-
rial con el mismo director, ayudandolo
a comprender el material que él mismo
filmé, ayudandolo a percibir los errores
y los aciertos de su narracién cinemato-
grafica.

Me he tomado la licencia de escarbar en
algunos textos que considero significa-
tivos para comprender esta entelequia
que he llamado con entusiasmo el arte
del montaje, con sus implicaciones tec-
nolégicas y conceptuales:

Cuando Umberto Eco afirmé que hace-
mos un uso masturbatorio de la tecno-
logia, no se referia al enorme negocio

de la pornografia en | ino a

actual / cine 90

nuestra disposicion a pasarnos largos
ratos usando aparatos sin mas propdsi-
to que el de disfrutar de su simple ma-
nipulacion. Descontemos que la pala-
bra “masturbatorio” contiene para Eco
una carga peyorativa y preguntémonos
si no tiene razén: ;No es cierto que to-
dos nosotros nos hemos dedicado ho-
ras y horas a manejar la computadora
sin obtener ninguna utilidad real, sim-
plemente por el gusto de descubrirle
aplicaciones y funciones nuevas y sor-
prendentes?

No es cierto, amigos editores, que ..
mareemos en la tecnologia
con sus utiles pero recargadag

rial una exagerada aplicaciéon d &l
convirtiendo la narraciéon en un e c&sp
de manipulacién, en una sobredos
cortes y efectos innecesarios.
Quiza la respuesta esta en regresa
las fuentes, a lo clasico, a lo preciso
necesario. Para esto, nada mejor que la
investigacion y la lectura de los'maes-
tros:

Walter Murch, uno de los montadores
mas sobresalientes del cine americano
de las ultimas décadas, conocido sobre
todo por ser el montador de las peli-
culas mas importantes de Francis Ford
Coppola, y autor de un brillante ensayo
sobre el montaje cinematografico, “En
el momento del parpadeo” Ahora, la
editorial Plot acaba de publicar El arte
del montaje, una conversacién entre
Walter Murch y Michael Ondaatje a la
altura del famoso libro de conversacio-
ut y Hitchcock. Un libro
que, como todo e[l N W a ] [-IR'FY

nes entre Truff;

amusica, la li-
:1ileas y las ciencias,
libro para com-

saltan‘a‘las pagifilas
'_gr.ender mejor elSigllijleTe X H TR
& e cinematdyrafico.

inglés, euya adapt Td{Jylr:1IdIT-I 1)
por las manos de: [Y[FZd Wl ae] s ¥3Te (- W]




les- pueda imponer su vision a la peli-
cula. No es el “autor’, pero nos recuere
-como decia Ingmar Bergman- que ha-
cer una pelicula es parecido a cuando
una comunidad medieval construia®
catedral: son muchos los que colaborz
para hacerla posible.
Para Orson Welles, por ejemplo, el mon-
taje no era sélo un detalle del cine, era EL
DETALLE. A pesar del valor central que le
conceden los cineastas, fuera del mundo
del cine, el montaje ha pasado inadverti-
do. A ello contribuye la casi invisibilidad
de su praxis: la exploraciéon y orques-
tacion de pautas visuales y sonoras no
evidentes a simple vista. Como recuerda
Murch, la decision de cortar un plano
tiene poco que ver con la gramatica de
la escena: “No se cambia el plano en las
comas, por asi decirlo”. Murch ve un pa-
ralelismo entre la decision sobre donde
se termina un plano y dénde acabar un
verso. El montaje seria un equivalente
a la rima y la aliteracion en poesia, y el
montador, un “invisible corifeo griego’,
un tutor que impugna o modula el tema
para darle mayor énfasis.

‘ .-u f_stra experiencia coti-
‘J' d 8 despert
ian e que nos despertamos
"i- e hos dormimos, es como
/ Ay
¢ ontinuo, no es de extra-
na\ﬂ \ontaje cinematografico,
cu Bs cpr N\ Bs permiten pasar ins-

t éne “.\\ e una costa soleada
aluna cumbre|nevada, “hubiera sido

robado y descartado por provocar

Igo parecido al mareo”. Sin embar-
go, esas repentinas transiciones nos
deleitan. En 2001, en Una odisea en
el espacio, Stanley Kubrick nos fasci-
noé al pasar de la época prehistérica
al siglo XXI por medio de un simple
corte cinematografico, saltandose a
la torera toda la evolucion humana.
Mucho antes, Buster Keaton ya nos
habia maravillado en El moderno
Sherlock Holmes (Sherlock Jr.), film
el cual interpreta a un operador
,cine que suefa que traspasa la

te en pelicula: en un plano se
eza al mar y al cambiar el
rusta en la nieve de una

aton, el comico preferi-

erspicaz con las dislo-
ematograficas y su re-
s dislocaciones propias
del suernio, que son las que nos han
‘__familiarizado con la versidn cinema-

a de la realidad, aur&iue en
resultara,
a por

trarios
puede : d :
rosos, S|mbo licos” I\ﬂ'urch cita como
ejemplo la poesia en espanol (Lorca,
Neruda, Vallejo), el leaping poetry al

tipo de poesia que“
ciente al conscient
limite esta clase de%§o
no del ojo afeitado’ n Un perro an-

los ojos. Una nocién dela imagen

poética que implica la energia y el

_ | .movimiento psiquicos.

il ..Mas aca del sueno, Murch habla def

-
“hacia gna cultura actual...

daluz, que adin hoy nos hace cerrar
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parpadeo del ojo como analogia del
montaje y a la vez como momento de
entrada emocional para el corte. Al
igual que en cada movimiento ocular.
hay un montador invisible que elimina
los trozos inservibles que no llegamos
a ver, el montador seria alguien que
“parpadea” para el espectador. Esta
teoria se la brindé John Huston, que
consideraba al cine el arte mas cercano
al proceso de pensar. Para Murch, cada
plano es un pensamiento o una serie de
pensamientos expresados visualmen-
te. “Cuando un pensamiento empieza a
quedarse sin fuerzas, ése es el momen-

" ou

to de cortar’, “en su plenitud, sin llegar

a sobrepasar la madurez”. Murch persi-
gue siempre este punto de equilibrio
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del pensamiento y el ritmo de .
No es la forma de montar de Murch el
estandar en Hollywood,\dondé se corta
de Un¥plano a otro a mita novimien-
to para dar continuidad a 6ny di-
simular el cambio de plan®. Lositam

de plan
d gestof pg#here iniciar el moy

e Murch suelen seral grin

wen el plan® fue va a_epti@k “Milbblig:
Lqr— j g o

cion es lley@r, co | se ¥ataralde Un
i’
Bagrdtio, el foco de
o AW 2
de licg
of pub (o]

:ncion

nelg-

¥ la pantalla”. Bi

estandar L|,'|na|"sce ja

por ejempl&, T’la-
|
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santes Poriasalls
montara dé
de amor apasio
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mos “desde fuera” a la pareja haciendo
cosas apasionadas. “No hay ejes de ca-
mara que valgan en el amor’, proclama
Murch. La pérdida de sentido espacial
tiene la ventaja de acercar al espectador
a la locura del amor apasionado.

El lector de El arte del montaje encontra-
rd en sus paginas numerosos ejemplos
sobre la continuidad y la discontinui-
dad, el ritmo y la composicién, la musica
y el sonido. Sobre todo, el sonido. Murch
es un maestro en la utilizacion del so-
nido como metafora y espacio mental,
y alguien que procura siempre que “la
conmocién del silencio” llene en algun
momento la sala donde el publico, a su
merced, convertido en complice de la
pelicula, se lo imaginado todo.
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OIS de una pelicula.
en elicampo de la practica

4

mero de peliculas tan distintas como
montajes se hayan realizado.

Visto desde otra 6ptica, el gionista fran-
cés Jean-Claude Carriére es dueno de
una expresion que marca una acepcion
acerca de la importancia del montaje
y dénde comienza éste a ponerse en
practica. Esa frase es: “El guionista debe
ser un muy buen montajista”.

La pregunta es si este concepto choca
con el anterior, y la respuesta la tienen
los puntos de vista de los diversos rea-
lizadores. Mientras directores como
Orson Welles, Jean Luc Godard o Alfred
Hitchcock consideran el montaje como
el momento que define la pelicula, co-
legas como Luis Buiiuel o John Ford le
dan muchisima menos importancia, ya

TAJE

que el filme lo montaron ellos en sus ca-
bezas antes de comenzar a rodar, y de
tal manera registraron las imagenes.

Dicho esto, y como conclusién propi-
ciatoria, les dejo la angustia de pensar
en los retos del oficio que nos incumbe,
en la histeria digital de la que somos
testigos y victimas, en la reflexion que
intenta obligarnos a plantearnos el
problema del montaje contemporaneo,
nada mas y nada menos, como el futuro
del lenguaje del cine.





