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~ Montaje y dramaturgia
en el cine documental™

Original an francés. Traduccion de profesor Luis Ignacio Sierra. Daparta-
mento de Comunicacién. Facultad de Comunicacion y Lenguaje. Pontificia
Universidad Javeriana. Esta ponencia fue presentada en el marco de la
Primara Muas!ra Internacional de Cine Documental, realizada en Bogoté del
10 al 15 dajunio da 1999, organizada por el Ministario de Cultura, la Pontificia
Universidad Univarsidad Javariana y la Universidad Nacional da Colombia,
antrd otras institucionas. El texto, inddito, ha sido cedido por ka autora para
su publicacién en Signo y Pensamiento.

Documentalista y montajista francesa. Master en filosofia y diplomada dela
seccion de direccion y montaje de! IDMEC (Francia), Imparte cursos de
montaje ¥ de guion documental en el Instituto Nacional delAudiovisual ¥ la
FEMIS. Ha trabajado en cerca de treinta largometrajes con diferentes
directores pero se destaca su trabajo con el director y teorico Jean Lotis
-Comalli. :

staba preparando esta reflexién, y como es mi costumbre,
me dejé llevar por mi ensoiiacién. Asf es como trabajo,
trato de sofiar... y mi ensoiacion me conduce de manera
tan sorprendente como inesperada a un sentimiento de
libertad intensa. '

Desde hace algunas semanas no hagoe montajes
sino guie me ejercito en la escritura de un {argometraje de
ficcion en compaiia de un co-guionista que juega
conmigo el papel que mas bien tengo la costumbre de
jugar para los demas. Vivo entonces la experiencia
apasionante, y sobre todo molesta, de cambiar de lugar
y de rol. Esto me ha permitido comprender mejor el
‘sufrimiento’ de los realizadores en el momento del
montaje, mientras son puestos a prueba por la mirada del
editor. Sufrimiento que 1a mayor parte del tiempo se
acepta y se soporta para beneficio de la pelicula. El
cineasta, tanto’ en ficcidn como en docimental, tiene
necesidad de los demés en todos los pasos de fabricacion
de la pelicula. Entre él y su creacion se interponen
terceros: aquellos que él filma... EL debe encarnar sus
personajes y buscar en exteriores los paisajes intertores
que le apasionan. Obligado a apoyarse sobre lo visible
para hacer vivir lo invisible que lo habita, corre sin cesar

SIGNO Y PENSAMIENTO N° 35 (XVIIl}, Universidad Javeriana: Departamento de Comunicacién, 1999. pp. 67-74
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detras de una percepcién imaginaria que trata de volver
real para los demas. Y sélo los demds lo confirman en la
realidad de to que él persigue. Y es gue el cine es ef arte
de la percepcidn. Y el cineasta estd obligado a apoyarse
en la percepcion de los demds para verificar que sus
intenciones se han transformado en emociones. Que sus
ideas se han vuelto vivas,

Es una experiencia csmica confrontar entonces
lo que se ha imaginado con la percepcién de otro, y asi
ser consciente de la dificultad que hay en separar lo que
ha sido escrite o filmado atreviéndose a confiarle otra
mirada, a hacer el duelo
de todas estas intencio-
nes que perjudican a la
pelicula porque la re-
cargan ¢como de pesos
muertos que le impiden
una completa libertad.

Los caminos a
seguir para encontrar

-

“La ausencia
de guion previo
que viene a reem-
plazar el disposi-
tivo de rodaje ca-
racteristico del do-
cumental, permite

detras de la intencién la
carne misma de {a peli-
cula, son a menudo sor-
prendentes. Es tarea del
editor o del co-guionis-
ta adoptar la posicién
modesta del artesano
que tiene gque fabricar

una gran libertad
al momento del
montaje. Las pis-
tas y las posibili-
dades de montaje
parecen mucho
mas numerosas
que en ficcion”,

un objeto. Eso le permi- — e
te esta libertad de mira-

da y de percepcidn que

se desprende de las intenciones y del intento de reinter-
pretar la tematica lo mas cerca posible del sentido
deseado por el realizador.

El sentimiento de libertad que experimenté
estuvo entonces ligado a la memoria de mi papel de
editora y de ese placer tan particular y tan fuerte que se
experimenta en el montaje al jugar con los elementos y
al dotarlos de sentido.

Mientras mas me sentia enredada enla escritura
por et temor permanente que todo realizador conoce o ha
conocido, de perder algo por el camino, tanto més me
acordaba ahera, y con qué felicidad, de cdmo empleaba
como editora la libertad de actuar sin demasiados esta-
dos de animo, con buena distancia, para hacer nacer la

pelicula.

En montaje documental este sentimiento de
libertad es muy fuerte. Sin duda porgue la parte creadora
alli es muy importante.

La ausencia de guién previo que viene a reem-
plazar el dispositivo de rodaje caracteristico del docu-
mental, permite una gran libertad al momento del
montaje. Las pistas y las posibilidades de montaje
parecen mucho mas numerosas que en ficcion.

Pero, ;de gqué esta hecha esta libertad? En
ficcion, el guion y la edicidn forman una especie de
empaque, una construccién previa con relacidn a la cual
se adquiere una libertad, limitada, al término del proceso
de montaje. En documental, las pruebas estan compues-
tas a menudo por elementos heterogéneos cuyos vinculos
se descubren o se fabrican durante el montaje con la
estructura del conjunto, la construccion y la continui-
dad. La pelicula no esta alli de entrada. Se esconde tras
miltiples posibilidades aparentes de escritura. Pone en
juego un trabajo de asociacién de ideas intensas que va
a permitir dar un status inesperado a ciertas secuencias
para integrarlas en el cuerpo de la pelicula. Esta hetero-
geneidad de pruebas es también la que va a permitir
experimentar escrituras inesperadas a primera vista.
Nada parece imposible. EL juego con las imagenes y los
sonidos parece potencialmente infinito. Esa libertad es,
claro estd, ilusoria. Y sin embargo, es el sentimiento de
todos estos posibles lo que va a permitir y a autorizar
asociaciones imprevisibles de donde acabara por brotar
una necesidad, al término de una larga, muy larga
elaboracién. Lo que estaba fragmentado aparecera de
golpe en un todo coherente y la pelicula estara alli, a la
vez imprevisible y largamente madurada.

He conocido en varias ocasiones momentos
parecidos al montaje. Momentos exultantes, pues dan el
sentimiento —ilusorio tal vez— de haber encontrado
detrds de la apariencia la verdad de una secuencia, la
forma como podia pasar de lo anecdético a lo esencial
que ella ocultaba,

En La Vrai vie dans les bureaux’, una pelicula de
Jean-Louis Comolli, habia cuatro tipos de secuencias. La
pelicula fue rodada en los locales de la Seguridad Social

' Nota dal traductor: Se conservan fos tltulos originales de las peliculas,
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en Paris con empleados de las oficinas, principalmente
mujeres, pues son ellas guienes ocupan este tipo de
empleo. La pelicula fue rodada vanrias veces, durante
varias semanas. Habia entrevistas a estas mujeres, entre-
vistas filmadas al interior de una puesta en escena y de
un dispositivo muy preciso: un travelling sigue a la
persona entrevistada, que deambula en el interior de un
espacio delimitado por el realizador. Esta puesta en
escena produce un efecto de encerramiento que refuerza
sus palabras. Se habian filmado también discusiones entre
varias mujeres, escenas de su trabajo cotidiano y también
muchos planos de los lugares: los corredores, las oficinas,
el dia y también la noche con luces muy trabajadas.

. Toda la construccién estaba por inventar. Pero
hacia falta encontrar el estatuto de estos planos cuyo
sentido no surgiria mas que por el lugar que ocuparian
dentro de la narracién general. Todos estos planos de
pasillos filmados como planos dé ficcion, pero también
los rostros de las mujeres que trabajaban y que Comolli
habia filmado en grandes planas, tenian que se integra-
dos de manera realmente significativa teniendo en
cuenta su estética particular. Comprender cémo podria
yo integrarlos era comprender el manejo de la pelicula,
su funcionamiento. Es decir, sus reglas de juego.

En este caso recurri al montaje paralelo que
permite hacer trabajar varias secuencias, unas en rela-
cién con otras, produciendo varios niveles de sentido. Me
opuse absolutamente a utilizar los planos de ilustracion;
lo que se llama un plano de corte. Toda la dificultad
proviene de alli, de esta exigencia que me prohibe
servirme de las imagenes de manera utilitaria, como
ilustracién simple de una entrevista por ejemplo. . Trato
de que cada plano, cada imagen, sea portadora de
sentido. Este sentido, lo adquiere evidentemente a partir
del lugar que ocupa en el cuerpo de la pelicula. Voy a
tomar un ejemplo simple en esta pelicula. Dos de los —
Sylvie y Martine—, habian sido filmadas trabajando, en
planos muy amplios. Yo edité sus rostros muy magquilla-
dos y algo tristes, en ruptura con la escena anterior, una

escena donde se les veia contando chistes y riéndose de-

manera algo forzada. Estos mismos planos colocados al
interior de sus entrevistas no habrian.tenide de ninguna
manera el mismo sentido. Pero yo los cologqué en ese
lugar para transmitir claramente el efecto de profunda
tristeza que me habian comunicado cuando los estuve
viendo. Asi, cuando los elementos de una pelicula
documental son dados en desorden, sin vinculos entre
unos y otros, solo por un gran trabajo de puesta en
relacidn y de asociacién de ideas se encuentran las
soluciones. Las asociaciones de ideas son una especie de
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gimnasia interior que libra el editor hasta descubrir los
vinculos posibles entre las secuencias.

La sensacion global que tuve al momento de ver
las pruebas, intenté luege encarnarla en la construccibn
general. En La Vraie vie dans les bureaux, el sentimiento
dominante podria resumirse diciendo que estas oficinas
evocaban la prisién y estas mujeres parecian vivir alli un
simulacro de vida. El tiempo pasaba sobre ellas, lo sufrian
con la angustia de sentir escapérsele sus vidas. Pero
también ellas resistian como podian, por su capacidad
para inventarse suefios, otra vida, una,salida.

' A partir de alli

, . me esforcé porque cada

plano, cada.secuencia,
gracias a la. construc-
.cibn, asumieran estos
temas, los alternaran y
los exploraran. Asi es
como avanza el relato.

La sensacion de

libertad creadora de la

“...Es como un -
Cuerpo a cuerpo con
las pruebas que
desemboca en el
deseo de acercar dos
secuencias a partir
de la certeza inti-
ma de haberles ha-

" Wtado un vinculo, no
aleatorio, sino ne-
cesario para et de-
sarrollo. general”.

cual hablaba al comien-
zo de esta reflexién sur-
ge cuando una solucidn
muy simple y muy evi-

U dente se presenta al tér-
mino de una larga bds-
queda. Es como un cuer-

po a cuerpo con las pruebas que desemboca en el deseo
de acercar dos secuencias a partir de la certeza intima de
haberles hallado un vinculo, no aleatorio, sino necesario
para el desarrollo general. -

Esta libertad de la cual hablaba no tiene nada
que ver con una combinacién al infinito de imagenes y
sonidos, ni con la tentacidn de manipular el sentido. Se
trata entonces de una libertad vigilada por la misma
pelicula. Es decir, por los principios que rigen su‘escritura,
si es cine lo que se quiere hacer. Cuando elimino a priori la
posibilidad de valerme de un plano de ilustracién de un
discurso porejemplo, y coloco algunas reglas tanto estéticas
como éticas, trato de trazar una frontera entre el documental
y el reportaje y ubico el documental al lado del cine.

Alintentar precisar mi pensamiento sobre lo que
entiendo por reportaje, he encendido mi televisor al azar
diciéndome si caeria bien sobre una emision que me
permitiera describir cémo funciona un reportaje. Efecti-
vamente atrapo en una cadena cultural un reportaje
sobre un bosque en los alrededores de Paris. Todos los
planos sirven de soporte ilustrativo a una voz en off que
describe la colecta de los champiiiones. Lo que me
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impacta es la ‘intercambiabilidad’ de las imagenes. No
son sinc iméagenes, casi fotos, iconos que designan el
hosque. Ninguna de estas imagenes vive, ninguna existe
pues ninguna produce sentido ni en ella misma, ni en
retacién con otra. No hay sonide directo sino un comen-
tario de voz en off que maneja el conjunto. Es decir un
discurso y no cine.

Creer en el cine es, como minimo, creer en lo que
sucede al interior de un plano. Creer que alli se desarrolla
alguna cosa que no tiene nada de anecdético sino que es
esencial a to esencial de la pelicufa. Es creer también que
la vida del plano se comunica con el conjunto de la
pelicula. Es entonces creer también que un plano tiene
una duracién propia y un espacio propio.

EL fildsofo Gilles Deleuze dicté una conferencia
en Fémis, que es la escuela de cine en Francia. Quiero
citar un extracto de esta conferencia:

“Yo digo que hago filosofia, es decir, que trato de
inventar conceptos. i yo digo, ustedes que hacen cine,
£qué es lo que hacen?

Ustedes, lo que inventan, no son cornceptos — ese no
es su oficio— sino lo que se podria llamar ‘bloques de
movimiento/duracion’. 5i se fabrica un blogue de movi-
miento/duracidn, tal vez se hace cine. No se trata de
inventar una historia o de rechazarla. Todo tiene una
historia, La filosofia también cuenta historias. Historias
con conceptos. EL cine cuenta historias con blogques de
movimiento/duracién, La pintura inventa otro tipo
diferente de blogues. No son ni blogues de conceptos,
ni bloques de movimiento/duracién, sino supongamos
que son blogues de lineas/colores. La misica inventa
otro tipo de blogues, completamente particulares. Al
lado de todo esto, la ciencia no es menos creadora. Yo
no veo muchas oposiciones entre las ciencias y las artes,
Si agrupo todas estas disciplinas que se definen por su
actividad creadora, diria gue hay un limite que es comdn
a todas estas series de invenciones, invenciones de
funciones, invenciones de bloques de duracién/movi-
miento, invenciones de conceptos, y es el espacio-
tiempo. Si todas las disciplinas comunican en conjunto,
es al nivel de lo que no se deduce jamas por si mismo,
sino que estd como comprometido en toda disciplina
creadora, es decir, la constitucion del espacio/tiempo”,

Esta nocion de espacio/tiempo me parece fun-
damental para saber cémo reflexionar sobre el documen-
tal en oposicion al reportaje y por afinidad con la ficcion.

Voy a tomar un ejemplo negativo a partir de una
experiencia reciente muy reveladora para mi de esta

_dificultad que puede haber en asumir hasta el extremo

opciones cinematograficas claras. El dispositivo de la
pelicula era el siguiente: un narrador-encuestador atra-
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vesaba varios paises en busca de lugares evocadores de
un personaje histérico controvertido el cual era objeto de
la encuesta. En esos lugares histéricos encontraba diver-
sas personas, especialistas, sabios con puntos de vista
particulares y contradictorios sobre el personaje princi-
pal. Otras palabras resonaban con estas entrevistas,
palabras mucho més emotivas, afectuosas, pues el perso-
naje objeto de la encuesta habia suscitado pasiones,
fueran de odio o de amor. Una de las dificultades de este
montaje provenia de la confrontacion entre dos légicas
que se excluian. Una légica de la palabra que queria que
se construyeran discursos unos en relacion con otros, en
una relacién polémica, contradictoria, lo cual exigia
mezclar lugares y espacios sin respetar nunca la verdad
delrodaje. La otra posibilidad habria sido tratar de seguir
el hilo de una narracion que se apoyaba en los lugares y
tiempos, en una cierta coberencia espacio-temporal. La
eleccion del realizador de seguir una légica Gnicamente
discursiva, es decir de apoyarse en la palabra para
construir la pelicula sin tener en cuenta la forma como
esa palabra se encarnaba en un lugar o tiempos particu-
lares, muestran que él daba mucha mas importancia al
contenido discursivo, informativo, que a la verdad cine-
matografica de las pruebas. El tipo de montaje escogido
no tenia en cuenta el espacio y el tiempo.

Cuando hable de verdad cinematografica, no me
coloco del lado de la moral. Ubico esta verdad en el
dispositive utilizado por el realizador, En este caso preciso,
siento una contradiccién entre la puesta en escena y los
principios gue se adoptan luego en el montaje. La negacion
de la temporalidad de los discursos, es decir, el hecho de
que sean filmados en un lugar preciso y en un momento
preciso de la bisqueda, conlleva otro tipo de problemas.
Tomar en cuenta sélo su contenido, es decir, el lado
simplemente informativo de lo que es dicho, indepen-
dientemente de la forma de lo que es dicho, det carisma
mas o menos grande de la persona que habla, del estatuto
diferente de tal palabra en relacién con tal otra —una
palabra afectiva y emocional al lado de una palabra sabia
por ejemplo—, lleva a colocar unos discursos al lado de
otros, discursos que terminan por anularse 0 que no se
pueden escuchar: la percepcion que el espectador tiene es
que ha sido engafiado y que no sabe finalmente si debe
reflexionar o sentir emociones. Es un montaje que se
construye (inicamente alrededor de la palabra mientras el
rodaje y las pruebas inscriben esta palabra en un campo
mas vasto que es mutilado porque no es tenido en cuenta
como uno de los elementos esenciales de la dramaturgia.
En otra pelicula como la de Gérard Mordillat y Jéréme Prieur,
Corpus Christi, el dispositivo es concebido en el momento
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del rodaje para permitir un montaje que no funcione sino
sobre la relacidn contradictoria de los discurses. Toda la
puesta en-escena apunta a hacer escuchar lo mejor
posible esta palabra. Todo elemente que pudiera perju-
dicar la percepcidn y la escucha es eliminado. Se vuelve
posible entonces fundamentar el montaje sélo en la
palabra. Los personajes son filmados en grandes planos
sobre un fondo neutro. El espacio asi definido es clara-
. mente un espacio interior: el de la reflexidn y el pensa-
miento. El recorrido al que nos invita la pelicula es, en
este caso, un recorride de pensamiento.

Cuando hablo de verdad-del rodaje no pienso
evidentemente en que la camara o el montaje reproduz-
can la realidad en una espeme de coincidencia y adecua-
cion con ella... El espa-
cio del que hablo es
siempre una represen-
tacion del espacio, un
espacio ficticio que crea
el cineasta. Es ficticio
en la-medida. en que
este espacio filmado se
convierte, tan pronto es
filmado, en significante
de otra cosa mas que la
simple realidad de fa cuat
es tomado. Es recreado
por el ambiente y luego
por el montaje. Este es-
pacio cinematografico v
se construye entonces a
partir de un espacioreal,
el espacio filmado que
es la referencia. Pero
sobrepasa ampliamente
este espacio real para volverse espacio interior, imagina-
rio, que incita el imaginario del espectador. Es ese lugar
donde pueden proyectarse los suefios que el espectador
persique mientras observa la pelicula. Es también el
espacio simbélico que reconstruye el cineasta a partir de
la interpretacion que él hace de la realidad. Yoy a tomar
como ejemplo dos peticulas que me gustan mucho y que
no he editado: La vie est inmense et pleine de dangers de
Denis Gheerbrandt y Un samedi sur deux de Claudine
Bories. Estas dos peliculas tienen temas. fuertes, verda-
deros temas de televisién,

- La vie est inmense et pleine de dangers se
desarrolla en un hospital para nifios enfermos y cuenta el
pasaje a través de la enfermedad hasta la curacién de un
nifio. La otra pelicula: Un samedi sur deux se desarrolila en

L T,

“Cuando hablo
de verdad del ro-
daje no pienso evi-
dentemente en
que la cimara o el
montaje reproduz-
can la realidad en
‘una especie de
coincidencia y ade-
" cuacion con ella...
El espacio del que
hablo es siempre
una representacion
del espacio, un es-
pacio ficticio que
crea el cineasta”.

- R
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un lugar de mediacion familiar. Es un lugar neutro donde
se encuentran padres divorciados y sus hijos, que no
estan autorizados a ver sino algunas horas cada guince
dias, en presencia de un tercero. Ese mediador trata de
poner en palabra:-i los conflictos latentes y-de restablecer
un minimo de comunicacién entre los padres o entre los
padres y los hijos. :

. Quiero destacar el comienzo del ﬁlme después
del prdlogo y los créditos. Este comienzo es completa-
mente hablado con relacién a la nocion de espacio, pues
plantea la geografia del lugar en el que se va a desarrollar
la pelicula. Rapidamente se tiene una representacién
coherente del espacio. Esta representacion del espacio
permite comprender por el solo desplazamiento de los
personajes en el lugar, su separacién radical, su imposi-
bilidad para comunicar. Permite que se develen, como en
una puesta en escena, los sentimientos de unos y otros.

El montaje debe hallar luego la coherencia del
lugar, velar por no interferir la percepcién de tal forma
que, como en una escena, los desplazamientos de los
personajes puedan ser visibles, descifrables como el
efecto de sus sentimientos y de sus emociones. Que ellos
representen al exterior los movimientos interiores. En
oftra secuencia, estan los nifios que atraviesan el espacio
para ir de un padre al otro. Elios se convierten en el lazo
de unién entre dos soledades. Y su recorrido geografico
es el signo de todo lo que se ha podido cumplir a lo largo
de los dias para permitir que ellos vayan de uno a otro sin
provocar un desencadenamiento de odioc. Es ahi donde hay
cine; cuando se percibe lo invisible a través de lo visible.

El lugar de una secuencia como aquella en la
construccidn de un conjuntoes determinante para todo
el sentido del filme, Puesta al comienzo; constituye una
exposicion ideal a la vez del dispositivo empleado por el
cineasta y las escenas que se desarrollan en ese lugar.
Plantea una situacién de entrada: la imposibitidad para
comunicarse de las parejas. Esa mirada inaugural nos va
a permitir medir, en el tiempo del filme, {a evolucidon de
las situaciones. Esta misma secuencia colocada hacia el
final del filme daria a toda la pelicula una iluminacién muy
pesimista. Se trata entonces de opciones guionisticas que
integran también la dimension del tiempo. Del tiempo de
un relato que se desarrolla entre un com1enzo y un final.
Espacio y tiempo. Volve-
remos sobre ello.

Los dos ejem-
plos siguientes que qui-
siera mencionar son to-
mados del filme de Denis
Gheerbrant y -muestran
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una comprension del
espacio completamente
diferente. El espacio de-
finido por Claudine en su
filme es un espacio rea-
lista. El de Denis Gheer-
brant es de esencia mas
poética e interior. Pero
alli él nos sumerge en la
sustancia misma del fil-
me. Este filme podria
describirse como una
basqueda de sentido casi

“Una pelicula
crea su propia re-
laciéon con el es-
pacio y el tiempo.
No hay reglas, sino
una gramatica que
cada cineasta in-
venta. En el mon-
taje, se trata no
solamente de res-
petar esta grama-
tica sino también
de revelarla”.

* iniciatico. Denis Gheer-

T T
brant filma solo y du-

rante meses, en una re-

lacion particular y muy fuerte con aquellos a quienes
filma. La vie est inmense et pleine de dangers cuenta la
lucha de un nifio contra la enfermedad y los esfuerzos que
hace por superar esta prueba y darle sentido. Las partes
formales no permiten gue uno se equivoque sobre el tema
del filme. No se trata de un reportaje sobre el hospital
sino mas bien de una historia que el cineasta nos cuenta.
Una historia que, a pesar de la dureza y crueldad de lo
real, se asemeja por momentos a un cuento. Auno de esos
cuentos para nifios donde un héroe supera victoriosa-
mente pruebas iniciaticas. Esta prueba fisica y psiquica
nos concierne a todos, como en los cuentos. Alli es
cuestion de vida y de muerte, Y como en los cuentos, se
trata de colocar palabras para decir lo indecible, lo
trrepresentable. El tiempo de la curacidn, una quimiote-
rapia, es un tiempo encerrado, un tiempe clausurado, el
tiempo de la prueba, Pero es también un tiempo de
esperanza: la esperanza de salir de él.

Denis Gheerbrant no busca entonces mastrarnos
el hospital, sino compartirnos una experiencia interior:
la del nifio filmado.

El escogié entonces filmar rostros muy de cerca,
crear un ambiente que no busque mostrar el espacio del
hospital, al contrario del filme de Claudine Bories. El esta
cerca del nifio que filma, a la escucha, en un intercambio
y una verdadera relacién con él, Et ambiente es entonces
cerrado, centrado sobre el lecho y el rostro. Pero con
frecuencia, al final de las entrevistas, Gheerbrant cierra
la secuencia con un plano tomado a través de la ventana
y que muestra el exterior: un pedazo de cielo, un pedazo
de techo. Estos planos muy simples que adornan las
peliculas y se vuelven leitmotivs a lo largo del filme son

como llamados del exterior. Sus luces muy bellas de
atardecer incitan el imaginario, lo despiertan. A la vez
evocacion de una trascendencia, de un mas alld infigu-
rable y recuerdo del exterior, de la vida que sigue, casi
all, Estos planos juegan como metéfora de la vida y de
la muerte siguiendo las secuencias que las preceden. El
exterior se encuentra hacia el final del fitme, cuando el
nifno se cura y sale del hospital y, después de atgdn
tiempo, reaprende a servirse de su cuerpo y a disfrutar de
élen el placer del juego. Denis Gheerbrant filma entonces
en planos amplios, los primeros del filme, como si nos
preparara mediante una larga expectativa a esta salida.
El renacimiento del nifio.

Una pelicula crea su propia refacion con el
espacio y el tiempo. No hay reglas, sino una gramatica
que cada cineasta inventa. En el montaje, se trata no
solamente de respetar esta gramatica sino también de
revelarla. Asf, en el filme de Denis Gheerbrant, la siste-
matizacién de los planos de ventanas acompafia y escul-
pe el desarrollo del tiempo y las etapas que se suceden.

Recientemente tuve la ocasion de verificar cémo
era de esencial que la representacion del tiempo y del
espacio escogide por el realizador fuera coherente de
comienzo a fin con el rodaje y en el filme. '

Se trata de una pelicula rodada scbre un periodo
largo de tiempo, diez afos, con adultos autistas que
viven y trabajan en una granja.

Es muy curioso el autismo: hay toda una gestua-
lidad, casi una coreografia que no se puede seguir
realmente sinc en plano amplio. Ademas, quien sabe ver,
es decir, esperar, se da cuenta que alin entre los mas
afectados, hay signos de comunicacidon que durante
varios afios habia filmado el mismo realizador, Guy
Baudon. Desde el comienzo, él encontrd la distancia
adecuada y ta duracion precisa para los planos, lo cual
permitia al espectador percibir realmente el autismo
fuera del cliché habitual. Su mirada es humana y huma-
niza a los que mira. Nos los hace cercanos. Luego del

_ Gltimo rodaje, habia confiado el ambiente a un operador.

Tuve un gran chogue descubriendo este nuevo rodaje. Los
autistas eran filmados en grandes planas con cambios de
ambiente muy frecuentes. La accién era constantemente
dividida. No se veia nada mas. Y la visién que se tenia
ahora de los autistas era terribte. Ellos aparecian como
idiotas y su enfermedad parecia obscena.

Indtil decir que todo o casi todo fue eliminado.
Yo no podia editar esas imagenes con las otras. El
ambientador, que sin duda habia querido facilitarme la
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tarea creando desde el
rodaje un ritmo en los
planos, por temor a no
aburrirse, habia creado
el efecto inverso. Se per-
cibea través de este ejem-
plo como son de indiso-
ciables espacio y tiem-
po. No es por azar que
este ambientador que
tenia una mala percep-
cidn para crear el espacio
haya tenido también una

mala percepcidn del tiem-.. .

e 200000

“Con frecuen-
cia se cree que el
montaje es el arte
del ritmo y que
basta con saber

cortar para dar una
sensacion de ve-

locidad. Pero el

ritmo de un filme
no estd evidente-
mente ligado a la
brevedad de sus
planos. Si et.ritmo

~creado es pura-

mente formal y no
se apoya en una
verdadera elabora-
‘cién del sentido,
eso puede ser muy
molesto o pura-
mente informati-
vo y mecanico”.

po asignado para cada
planc. De hecho, tenia
temor de quienes filma-
ba y por consiguiente no
sabia mirarlos.

Con frecuencia
se cree que el montaje
es el arte delritmo y que
basta con saber cortar
para dar una sensacin
de velacidad, Pero el rit- - .
mo de un fitme no esta evidentemente ligado a la brevedad
de sus planos. Si el ritmo creado es puramente formal y no
se apoya en una verdadera elaboracién del sentido, eso
puede ser muy molesto o puramente informativo y meca-
nico. Es lo que se observa a menudo en los reportajes
cuando la duracién de los planos es funcion de su legibili-
dad, y nunca de su contenido articulade a otros ptanos.

La creacion de un espacio y de un tiempo es el

- =

asunto mas importante del cine. Rara vez dicha creacién es -

la de la televisidn que se preocupa mas de darinformacion
o de hacer sentir sensaciones. Si la cuestion del espacio
desemboca directamente en la puesta en escena, la cues-
tion del iempo concierne a la narracién y la dramaturgia.

Recuerden ustedes ‘el primer plano de La soif du
mal de Orson Wells. Es un ptano que dura alrededor de
siete minutos y el espectador, prevenido desde la primera
imagen en que un minutero descuenta el tiempo al
término del cual un automévil va a explotar, aguarda con
angustia a que eso se produzca. Orson Wells juega con
nosotros. El nos pasea en el espacio, pasando de una
escena muy amplia filmada en la griia que nos muestra (a
calle, ‘los peatones, a una escena- mucho méas cerrada,
cerca del vehiculo y de tos que to empujan mientras estd
detenido. Pero lo hace en un espacio que es tomado en

el tiempo, en un tiempo que sabemos es limitado y del

wavwfastio.com

cual esperamos con ansiedad el final, puesto que hemos
comprendido que Wells no nos dejaria hasta tanto el
vehiculo no hubiese explotado. Al-interior de un solo
plano él cred toda una historia y una dramaturgia. En el
conjunto de un filme, se elabora una dramaturgia a partir
del tiempo que lo recorre. En las peliculas de Denis
Gheerbrant y de Claudine Bories, el tiempo del rodaje se
ha distribuido a lo largo de varios meses, precedido en
los dos casos de un largo punto de referencia. Este
avance del tiempo en la realidad coloca al cineasta
documentalista en posicion de espera frente a la
realidad filmada. Eso hace parte integrante del dispo-
sitivo escogido. Es a partir de esta espera que resulta
posible en el montaje desarroliar un relato y una
dramaturgia. La espera del realizador se vuelve la espera
del espectador, Su emocién. Esperamos con Denis
Gheerbrant que el nifio se cure y salga victorioso de su
prueba. Y esperamos con Claudine Bories que se resque-
braje en pequefios pedazos el odio de las parejas y
permita a los nifios un poco menos de sufrimiento.

Esta espera cubre el tiempo que se da el cineasta
para ir al fondo de su rodaje. Es también el riesgo que él
toma con la realidad. El cineasta se compromete en-una
experiencia interior con aguel-o aquellos que él filma.
Asume un riesgo humano y artistico. . "

Voluntariamente me servi de un ejemplo tomado
del cine de ficcién para abordar la relacion entre espacio
y tiempo. He escogido ese extracto porque desde la primera
imagen, la del minutero de la bomba, tengo como espec-
tador la creenciz, la certeza, la expectativa y la intuicion de
que el plano esti tomado en un lapso de tiempo que tiene
un comienzo: el arranque del minutero, y que tendrd un
final, la explosion del vehiculo. Un comienzoy un final: este
plano por si solo cuenta una historia.

Es alli tal vez donde el documental se reline con
la ficcion mejor que cuando trata de imitarla, cuando se
apoya sobre una verdadera-relacitn con el espacio-tiempo
real y lo recrea a partir de.apuestas estéticas que son las
suyas. Entonces cuenta una historia, que como el primer plano
de La soif du mal tiene un comienzo y un final.

..Ese es el asunto del montaje: tratar de compren-
der cudndo hay que cortar un plano. Podria hasta decir
casi en chiste que no es necesario cortarlo antes de que
él se haya acabado. Toda la cuestion consiste en saber
cudndo se ha acabado. Y rara vez es al momento en que se
dice ‘corten’... Se acaba cuando ha contade su pequeiia
historia de comienzo a fin, cuando recrea sentido con la
gran historia que cuenta todo el filme. Este tiempo del
plano, ;cémo encontrarlo? Cuando se filma en video se
encuentra a menudo con pruebas que restituyen un tiempo
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que parece real. Eso dura, y dura... El montaje va a
reinterpretar el tiempo. El tiempo que transcurre en un
filme es un tiempo ficticio. Es representacion e interpre-
tacibn de la realidad. Respetar el tema del tiempo tal cual
hasido grabado en el rodaje no es guardarlo tal cual sino
integrarlo recreandolo, reinterpretandolo por elipses, el
orden de las secuencias, el trastorno eventual de la
cronologia, y la duracion de los planos. Ese es, me parece,
el arte mismo del montaje. ;

Decia que habfa una verdad del rodaje ligada al
dispositivo empleado por el cineasta y que su respeto al
montaje limitaba la libertad. Pero pienso que de hecho
esta ética libera el filme de la influencia del discurso y de
la informacién. Esta regla que coloco, respetar en el
montaje el dispositivo del realizador, no paraliza la
creacién. Al contrario. Se trata mas bien de reinterpretar
el rodaje en el momento del montaje. En un filme como
De jour comme de nuit de Renaud Victor, el realizador
filmé en la prisidn de Baumettes, sobre un periodo muy
largo y con esta particularidad él se sumergio totalmente
en las cérceles viviendo al ritmo de los prisioneros,
durmiendo la noche en una celda con ellos. Vivid el
encierro ‘de dia como de noche’. Este tiempo particular,
esta alternancia de los dias, habia que recrearla en el
montaje si queria darle también el sentimiento de la
experiencia particular que de etla habia hecho el cineas-
ta. Nunca se dice en el filme que él permanecid en prisién
con los prisioneros pero al mismo tiempo es todo el
tiempo sensible debido a la relacién particular, intima,
gue él tiene con los prisioneros y también de algunas
secuencias filmadas durante la noche. Eso crea un ritmo
particular, algo extrafio, pues no se tiene la costumbre de
proximidad con la prisién que era absolutamente necesario
guardar con el montaje. Como las secuencias no tenian
cronclogia particutar, fue preciso inventar un tiempo
propio del filme que restituyera la atmésfera del rodaje y el
descubrimiento progresivo del herror del encierro. La
cuestion del tiempo en una pelicula como esa es esencial.
Volver sensible el transcurrir del tiempo, la cotidianidad,
era una de las exigencias de ese montaje. Si yo no hubiera
tenido eso en cuenta y me hubiera apoyado (inicamente en
las entrevistas, habria banalizado el propésito, y le
habria amputado su marca pro-
pia, su estilo. Et montaje busca el
estilo del filme. Sitoma demasiada
libertad con el espacio-tiempo in-
ventado por el realizador, mata o
desnaturaliza el filme.

Muchas dificultades pue-
den surgir si no es identificable la

Nt

naturaleza de este espacio-tiempo o cuando no es
definido verdaderamente. Eso plantea, inmediata-
mente, dificultades para la narracién. Es como si
faltara el manual de instrucciones del filme. Recuerdo
una pelicula que contaba la aventura de un periédico
independiente que habia logrado aparecer durante
dos afios. Los jévenes periodistas que habian partici-
pado en esa historia hicieron el balance, luego de la
muerte del periédico, de esa bella aventura humana.
Las pruebas se componian de dos tipos de secuencias. Las
entrevistas de los periodistas hahian sido filmadas des-
pués de la muerte del periddico. Pero también algunas
secuencias habian sido rodadas en sus dltimas semanas
de existencia. Eran momentos de trabajo, de conferen-
cias de redaccién, etc. Durante largo tiempo traté de
editar alternando las entrevistas con esos momentos de
trabajo que se presentaban como flashbacks. Pero no
lograba hacer funcionar la relacion entre los dos. Las

" secuencias de trabajo no mostraban nada. Eso parecia

falso. Comprendi bastante tarde que esos momentos de
trabajo que habrian debido evocar dos afios de existencia
del periddico no podian hacerlo perque el tiempo durante
el cual se desarroild el rodaje era un tiempe muy corto.

Tratar de hacer creer en un transcurrir del
tiempo estaba destinado al fracaso. Tuve gue renunciar
a esa narracidn para apoyarme dnicamente en la palabra
y las entrevistas de los periodistas después de darme
cuenta de que era muy dificil engafiar con un tiempo
falso. Es imposible hacer creer que el tiempo se agota si
eso no ha sido filmado. EL tiempo transforma. La cinta
graba siempre esta transformacidn. Es etla la que en el
cine directo, en el documental, permite la dramaturgia.
En ese caso, los planos de trabajo no podian ser sino
jlustraciones. Ellos no vivian.

Y el tiempo se percibe. Eso quiere decir que
antes de comprenderlo se siente. No es intelectual. Es por
eso que resulta dificil engafiar sin que se sienta. Engariar
es, como acabo de decir, tratar de hacer creer en otra cosa
distinta de aquella que ha sido filmada. Es tergiversar el
sentido y forzar el rodaje.

El cine es un arte de la percepcion, ya lo he
dicha. Y eso es absolutamente fundamental. EL montaje
trata de captar esta percep-
cién, de adivinaria, de pre-
verla y controlar sus efectos
para construir la dramatur-
gia. Ese trabajo del montaje,
en documental, es el trabajo
que se realiza en el momen-
to del guién en ficcion,
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