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RESUMEN

El propdsito del presente trabajo de suficiencia profesional fue sistematizar la experiencia
del autor en el campo de la comunicacién audiovisual, a lo largo de mas de una década,
especialmente en el area del montaje. Su importancia radica en mostrar un panorama
general de esta actividad en nuestro pais y los retos que plantea. Los objetivos del
informe fueron analizar y evaluar las contribuciones del autor en la solucion de problemas
especificos en el area de trabajo; organizar informacién teorica actualizada sobre las
distintas aproximaciones del montaje cinematografico; y evaluar las tareas realizadas
como editor cinematografico para generar buenas practicas y resultados deseables. La
metodologia utilizada consistio en la revision y analisis de las técnicas empleadas en el
montaje, especificamente del documental Mujer de soldado, de Patricia Wiesse, pelicula
en la que el autor se desempefid, precisamente como editor. EI mayor inconveniente
para la escritura de este informe ha sido la falta de modelos para consulta por ser ésta,
una modalidad poco utilizada. Este informe consta de cuatro capitulos. El primero
describe la experiencia profesional del autor; el segundo brinda informacion sobre este
informe y su metodologia; también, otorga un marco conceptual sobre la edicion
cinematografica y sus principales modelos narrativos. El tercer capitulo reconstruye la
experiencia laboral del autor montando el documental Mujer de soldado y analiza las
decisiones tomadas durante esta labor. El cuarto capitulo detalla las experiencias y
competencias obtenidas en el trabajo profesional por el autor. El informe finaliza con sus

respectivas conclusiones y recomendaciones.

Palabras claves: edicion cinematografica, cine, Mujer de soldado, documental.



ABSTRACT

The purpose of this Professional Sufficiency report was to systematize the author's
experience in the field of audiovisual communication, over more than a decade, especially
in the area of film montage. Its importance lies in showing an overview of this activity in
Peru and the challenges it poses. The objectives of the paper were to analyze and
evaluate the author's contributions to the solution of specific problems in the area of work;
to organize updated theoretical information on the different approaches to film Editing;
and to evaluate the tasks performed as a film editor in order to generate good practices
and desirable results. The used methodology consisted in the review and analysis of the
techniques employed in film editing, specifically in the documentary Mujer de soldado, by
Patricia Wiesse, a film in which the author worked precisely as editor. The main
inconvenience for the writing of this document has been the lack of models for
consultation, since this is a modality that is rarely used. This report consists of four
chapters. The first describes the author's professional experience; the second provides
information on this report and its methodology; it also provides a conceptual framework
on film editing and its main narrative models. The third chapter reconstructs the author's
work experience editing the documentary Mujer de soldado and analyzes the decisions
made during this job. The fourth chapter details the experiences and competencies
gained in the author's professional work. The report ends with conclusions and

recommendations.

Keywords: film editing, film, cinema, Mujer de soldado, documentary.
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CAPITULO I. CONTEXTO Y DESCRIPCION DE LA EXPERIENCIA LABORAL

El bachiller Antolin Prieto Estrada labora en el area audiovisual de las ciencias de la
comunicaciéon hace aproximadamente quince afos, desde que sali6 de las aulas
universitarias, en abril de 2007. Se ha desempefiado en distintas labores de la cadena
de produccién audiovisual —asistencia de direccion, realizacion/direccion, produccion—
pero se ha abocado especialmente a la edicion audiovisual desde junio de 2008 hasta la

actualidad, producto de lo cual ha editado mas de una decena de largometrajes.

En el mercado laboral, las caracteristicas del trabajo de edicién audiovisual se pueden
encarar como un trabajo inhouse para casas productoras o como trabajador
independiente. En el primer caso, con un flujo de trabajos mas constante, generalmente
de un solo corte y tematica acorde a la empresa en la que se desarrolla, y con las
prestaciones econdmicas y sociales (seguro, CTS, etc.) dispuestas por ley. En el
segundo, se abordan los proyectos como primer eslabén de la etapa de posproduccion,
generalmente en un proceso de corto tiempo —tres meses en promedio, aunque en el
caso del documental, suele extenderse—. En esta modalidad de trabajo, el editor tiene
la facultad de elegir una mas amplia gama de tematicas y formas cinematograficas con
las cuales trabajar. En contraste, el mercado laboral peruano, precario como es, ofrece
desventajas, como prestaciones sociales reducidas y trabajo esporadico por proyecto,
por citar dos.

El bachiller Antolin Prieto ha optado por desarrollar su trabajo profesional como editor
freelancelindependiente. Se detalla a continuacion las mas importantes instituciones con

las que ha trabajado.

TV Cultura

Es una asociacion peruana de comunicadores sociales creada en 1986 y gerenciada por
Carlos Cardenas Tovar. Sus proyectos principalmente giran alrededor de temas de
identidad nacional, derechos humanos, democratizacion de las comunicaciones, y

afines. Forma parte de Red TV, una asociacion de canales de television local que
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desarroll6 los noticiarios descentralizados Enlace Nacional, Enlace Deportivo y NAPA.
Prieto laboré como editor de planta para el noticiario Enlace Nacional durante cinco
meses, y también prestd servicios de edicion diversos (subtitulado, edicion, authoring)

para otros proyectos especificos entre 2007 y 2010.
Guarango Cine y Video

Es una asociacién peruana de documentalistas con mas de veinticinco afos de
trayectoria produciendo y difundiendo audiovisuales, mayoritariamente documentales. A
partir de 2009, también es una de las principales casas de posproduccion

cinematografica en Peru.

Para ella, se edité los documentales Ollas y suerios (entre 2008 y 2009), Hija de la laguna
(entre 2013 y 2015, por un espacio de doce meses), y diversos proyectos de

cortometrajes o trabajos especificos entre 2008 y 2015.
Pacha Films

Casa realizadora especializada en documentales, reportajes periodisticos y otros
contenidos audiovisuales para canales y plataformas internacionales, entre las que

figuran Discovery Channel, Aljazeera, Netflix o Channel Four International.

El bachiller Prieto trabajo durante un mes y medio en la edicion del documental Chile 8.8
entre marzo y abril de 2010. El documental fue comisionado y transmitido por Discovery
Channel Latinoamerica.

Emergencia Audiovisual

Es una asociacion documental creada por los comunicadores Carolina Denegri, Willy
llizarbe y Romulo Franco. Para ella, se edit6 el largometraje documental Tren de juguete,
durante los meses de mayo, junio y julio de 2010. Esta pelicula se estren6 en 2011.

14



Docuperu

Es una organizacion sin fines de lucro que por mas de quince afos promueve, difunde y
realiza procesos y productos documentales. Mediante procesos participativos busca el
empoderamiento, democratizacion y desarrollo ciudadano. La organizacion realiza
distintos proyectos como E/ Otro Documental, Medios que conmueven o La Caravana
Documental con los que busca empoderar a diversos grupos ciudadanos en diferentes
localidades del Peru. Tiene particular incidencia en temas de derechos humanos,

territorialidad, memoria, ecologia y afines.

Entre 2011 y 2017, Antolin Prieto participd de distintos proyectos de realizacion
participativa en Lima, Ayacucho, Abancay, Piura y Cusco como asesor de proyectos
documentales. Asi mismo, durante cinco meses de manera intermitente entre 2014 y

2016 edit6 el documental Nada queda si no nuestra ternura.
Visart Photography

Es una productora y realizadora de contenidos fotograficos y audiovisuales gerenciada
por Evelyn Merino-Reyna. Busca generar conciencia ecoldgica y ambiental a través de
sus distintos productos (fotografia aérea, documentales, etc.)

Para ella, se realizd la edicion de Pacificum, el retorno al océano, entre diciembre de
2015 y mayo de 2016. Este es un documental sobre el mar y su relacion con la identidad

peruana.
Piedra Alada

Es la productora audiovisual fundada por Héctor Galvez, director de Paraiso y NN: Sin
identidad. En ella, y bajo la direccion de Galvez, se editaron videos documentales para
la exposicion permanente del Museo Lugar de la Memoria en Lima. Dichos trabajos se
realizaron entre setiembre y octubre de 2015.
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Tondero Producciones

Es una de las empresas mas exitosas dentro del mundo cinematografico peruano y ha
producido algunos de los mas grandes blockbusters del cine nacional. Tiene ramas para
la produccion cinematografica, produccion de espectaculos, representacion de talentos

y distribucion de productos audiovisuales.

El bachiller Prieto editd entre julio y octubre de 2016, Guerrero, pelicula sobre la infancia

del capitan de la seleccion peruana.
El Fondo italo-Peruano

Institucion que forma parte de la Cooperacion Internacional Italiana en el Peru y gestiona
recursos del programa de canje de deuda entre Peru e lItalia. Financia proyectos
vinculados a la proteccién del medio ambiente, reduccion de la pobreza, mejoramiento

de la calidad de vida, entre otros.

Entre octubre y diciembre de 2015 se edit6 el primer corte del documental Jardines de
Plomo de Alessandro Pugno que conté con el financiamiento de esta institucion.

Cactus Films

Es la empresa realizadora del mismo bachiller Antolin Prieto, bajo la cual crea y produce
sus propias obras. Fue fundada en 2010, bajo ese paraguas ha dirigido, producido y
editado cuatro cortometrajes y el largometraje Los Helechos.

Los Helechos fue editada entre diciembre de 2015 y agosto de 2016, de manera

intermitente, por él mismo.
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Torvus Films

Es la empresa productora de Paola Vela, directora del documental Rutinas. Su objetivo

es la creacion de proyectos que vinculen la antropologia visual, el cine y las bellas artes.

Antolin Prieto realizé la edicion adicional del documental Rutinas entre abril y mayo de
2017.

Mercado Central

Es un colectivo de produccion artistica y cultural dedicado a la realizacion documental en
todos sus formatos. Esta conformado por Sofia Velazquez, Javier Becerra y Carlos
Sanchez Giraldo. Trabajan proyectos que combinan artes plasticas, soportes escritos y

audiovisuales con una fuerte intension reflexiva sobre la cotidianidad.

Se editaron tres episodios de veintidos minutos para la serie documental Hacedores, la
cual se realizé en coproduccion con Canal IPE: canal de programacion juvenil de TNP.
Este trabajo se realizd entre los meses de mayo y julio de 2018.

Centro Cultura de Espana en Lima

Forma parte de la Agencia Espafiola de Cooperacion Internacional para el Desarrollo
(AECID). Desde 1996 pone énfasis en la promociéon de la creacion cultural con una
programacion multidisciplinar que comprende muestras en sala, talleres vy

capacitaciones, y colaboracién con otras iniciativas e instituciones.

En julio de 2018, se editd los catorce videos documentales que forman parte de la
instalacién Objetos con Historia(s), la cual fue parte de las actividades de Espafa en la
Feria Internacional del Libro de Lima 2018 (FIL LIMA 2018), aio en el que fue el principal

invitado.
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La Vida Misma Films

Es la empresa productora de Melina Ledn, directora, guionista y productora de Cancion
sin nombre. Pelicula peruana estrenada en el Festival de Cine de Cannes vy
preseleccionada como candidata al Oscar 2021 por Perl. El bachiller Prieto realizé la

edicion final de la pelicula entre junio y setiembre de 2018.
Buena Letra Producciones

Es una productora audiovisual que se desarrolla hace mas de 10 afos. Destacan en su
filmografia las obras de Patricia Wiesse y Felipe Degregori. Entre setiembre de 2019 y
febrero de 2020, Antolin Prieto edit6 la pelicula Mujer de soldado. La pelicula se estrené
en el Festival de Lima 2020, participé de IDFA 2020 (Festival Internacional de Cine
Documental de Amsterdam) y sigue, a la fecha, en su recorrido por festivales

internacionales.
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CAPITULO II. INFORMACION GENERAL

2.1. Justificacion del informe

El presente informe tiene por finalidad la obtencién del titulo profesional de licenciado en
Ciencias de la Comunicacion por parte del bachiller Antolin Eduardo Prieto Estrada.

El autor de este informe ha centrado su trabajo profesional en el area de la produccion
audiovisual con particular énfasis en el montaje cinematografico. Varias de las obras en
las que ha colaborado como montajista/editor han participado en los mas importantes
festivales internacionales de cine: Cancion sin nombre, en el Festival de Cine de Cannes;
Mujer de soldado, en IDFA; Hija de la laguna, en Hotdocs. Algunos de ellos han sido
exitos de taquilla en Peru, dentro de sus categorias. Asi, Guerrero es |la novena pelicula
peruana mas vista en Peru; Hija de la laguna y Pacificum han sido dos de los
documentales mas vistos en salas de cine peruanas. Varias de estas obras, ademas, se
encuentran en los catalogos de servicios de streaming de primer orden: Netflix, Amazon

Prime, Retina Latina.

La capacitacion de Prieto tras su paso por las aulas universitarias incluye varios de los
espacios de formacion corta mas reputados para cine: Berlinale Talents, Buenos Aires
Talents, Guadalajara Doculabs y The Flaherty Seminar. Este recorrido de formacion y la
experiencia acumulada son activos sobre los que puede reflexionar para brindar aportes

sobre el trabajo practico.

El presente informe, ademas, sistematiza conocimientos y experiencias de trabajo en un
area especializada y capital para el logro de un producto audiovisual/cinematografico de
calidad.

2.2, Objetivos del informe

2.2.1. Caracterizar y analizar la problematica asociada con el area de edicion
cinematografica, especialmente para documentales, a partir de la experiencia

profesional del autor.
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2.2.2. Analizar y evaluar las contribuciones del autor en la solucion de problemas
especificos en el area de trabajo.

2.2.3. Sistematizar informacion teoérica actualizada concerniente a las distintas

aproximaciones del montaje cinematografico.

2.2.4. Analizar y evaluar las funciones y tareas realizadas como editor
cinematografico para generar buenas practicas y resultados deseables.

2.3. Marco conceptual que da sustento al informe

2.3.1. Edicion

Pudovkin (1960), director, montajista y tedrico ruso de comienzos del siglo XX, declara
entusiasmado que el fundamento del arte cinematografico es la edicion, y afirma: “La
edicidn es la fuerza creativa basica, el poder por el cual los fotogramas carentes de alma
(tomas separadas) cobran vida en la forma cinematografica.” (p. 25). Para él, una pelicula
no se filma, si no se construye reflexionando sobre el material filmado en la edicion, lo
cual sobrepasa la cuestion operativa y la mera seleccion de tomas. Cada elemento que
se trae a la pantalla, dice, debe cobrar una esencia cinematografica antes que
fotografica. Es decir, en su combinacion con las otras instancias en la pelicula debe
cobrar un sentido que aporte al conjunto. La realidad, indica, solo provee de materias

primas para crear la realidad filmica.

Una frase resume un sentido comun de la industria filmica: “La pelicula nace tres veces.
Cuando se escribe, cuando se rueda y cuando se monta”. Es una frase adjudicada por
Walter Murch (como se cité en Ondaatje, 2002) al cineasta francés Robert Bresson; sin
embargo, también se le atribuye a Martin Scorsese y Frangois Truffaut. Al margen de la
autoria, es indudablemente cierta. Durante la preproduccion, con el guion en mano, se
planifica la pelicula. El guion resulta ser un texto dado a la imaginacion que aun se debe
adaptar a la realidad de la produccion. El rodaje, que exige suma concentracion y genera
un gran desgaste —economico, creativo y de talento—, crea las tomas (planos, escenas,

encuadres); estas seran de alguna manera las “palabras” o “frases” con las cuales se
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construira la pelicula. La edicidn, finalmente, concentra las operaciones que daran forma

a la pelicula que se vera en pantallas.

Con esta vision, cabe preguntarse, en qué momento empieza la edicion dentro de la linea
de produccion de la industria audiovisual. El sentido comun y la tradicional division del
trabajo alrededor de la realizacion audiovisual: preproduccion, producciéon (rodaje) y
posproduccion, ubican a la edicién entre las primeras actividades de la cadena de la
posproduccion. Es que ¢cdmo se podria montar, si no se cuenta con imagenes

registradas que manipular?

Una mirada mas detallada devela que la posproduccion comienza antes de si quiera
comenzar a rodar. El montaje no implica solo la operacidn sobre las imagenes obtenidas
del rodaje, sino la planificacion del flujo de éstas, la comprobacion de una correcta y
suficiente creacion de ellas; y, ademas, su correcta manipulacion. Russo (1998) advierte
sobre la posproduccién:

Es una fase que —acorde a la funcion decisiva que posee como responsable
ultima del film y su disefio definitivo— comienza en la misma etapa de
preproduccion, a cargo del personal especializado que la protagonizara luego del
rodaje, en todo caso, lo que alli hace la gente de posproduccion es pasar a primer
plano. (p. 135)

Efectivamente, el montajista, los encargados de VFX, y los posproductores de imagen y
sonido se contratan en la etapa de preproduccidon. En la que proponen los flujos de
archivos para la posproduccion. Durante el rodaje, visionan, clasifican y ensayan
soluciones para lograr los objetivos esperados, sobretodo en lo concerniente a efectos
visuales. El editor examina las tomas que forman el copion junto al director, para advertir

eventuales problemas.

Lamentablemente, en la realidad peruana, esta practica es poco frecuente. Con
presupuestos reducidos y plazos de entrega cada vez mas cortos, el personal de
posproduccién solo podra asistir a alguna reunion de preproduccion o comprobar
puntualmente el material de alguna secuencia problematica del rodaje. En el peor de los
casos, recibira el material ya filmado y sistematizado, al concluir el rodaje. Suele ser la
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unica excepcion en este punto, el empleo de complejos efectos digitales que deben ser
supervisados durante rodaje.

En el montaje mismo se ensayan distintas combinaciones de imagenes hasta encontrar
una forma satisfactoria que sera el montaje definitivo. Mucho material queda descartado,
y en algun caso, se volvera a registrar material especifico para afinar la narracion. Con
la edicion de imagen terminada, los procesos de posproduccidn continuan: los editores
de sonido trabajan sobre dialogos, efectos y ambientes. Incorporan musica y realizan la
mezcla. Esta vuelve a la sala de montaje para integrarse en la edicion final, de la cual se

genera el mastery las copias de exhibicion.

A su vez, en la parte visual, el trabajo de efectos visuales (agregados digitales) cada vez
mas comun, la correccién de color, el subtitulado y las distintas versiones para ventanas
diferenciadas (el formato de pantalla, tratamiento de color y sonido suelen variar entre
las versiones para sala de cine y las de exhibicién casera o por streaming), aportan
sentidos y significados adicionales al producto. Si bien la estructura filmica y sus
principales caracteristicas (secuencias, ritmo o la iconicidad de la imagen) se habran
determinado en la edicion, todas estas actividades siguen orbitando alrededor de la

edicion final del proyecto audiovisual hasta concluir el ciclo de creacién de una pelicula.

La edicion termina asumiéndose asi, como uno de los pilares de la creacion filmica junto
a la produccion y la direccion. Es que la edicion es el momento mas concreto de
construccion/escritura de un filme. Es el espacio donde se encuentra la forma definitiva
del texto filmico. Paraddjicamente, se trabaja con el material mas abstracto: las
imagenes, que, en la actualidad, constituyen un grupo de datos —unos y ceros
inasibles—. En el pasado, eran los fragmentos fisicos de filme positivado sobre los que

se realizaban las operaciones de montaje.

Para tener un concepto mas especifico, revisamos a Bedoya y Ledn Frias (2016) que

separan dos definiciones de edicion. La primera es una acepcion teorica:

Todo filme nace de la seleccién, combinacién y estructuracion de encuadres
dispuestos de acuerdo con un orden y un tiempo. El montaje es la operacidon que

permite lograr esa organizacion.
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La estructura de una pelicula reposa en la articulacion de encuadres sucesivos
ordenados en una continuidad audiovisual. Por eso, el montaje se sustenta en las

ideas de seleccion y ordenamiento. (p. 225)
La otra que hace referencia a la actividad operativa:

En su acepcion técnica, montaje es la operacion que consiste en unir fragmentos
de peliculas en un orden determinado. Estos fragmentos son de diferente
longitudes y temporalidades. La operacion es llevada a cabo por un técnico

llamado editor o montajista. (p. 226)
Bordwell y Thompson (1995) dan esta definicion:

La edicion puede pensarse como la coordinaciéon de una toma con la siguiente.
Como hemos visto, en la produccion cinematografica una toma se compone de
uno o mas cuadros expuestos en serie en una longitud continua de pelicula. El
editor de la pelicula elimina partes no deseadas, normalmente desecha todas,

excepto la mejor toma. (p. 247)
Russo (1998) llama la atencién sobre la importancia del montaje:

Es, mas bien, el principio organizador de todo film, en cuya estructura haya
distintos puntos de vista Opticos. Asi puede decidirse mediante el montaje qué
elemento va a verse en la pantalla a continuacién de otro. (...) Los érdenes de la
conexion de un plano con otro, el encadenamiento de éstos en una serie
(sintagma, corrigen los semidlogos del cine) y la duracion de cada plano —y del

film en su totalidad — son regulados por el montaje. (p. 58)

¢ Qué encuadres se eligen y como se ordenan unos tras otros en el continuo audiovisual
que determina la estructura de la pelicula? ¢ Cuales son los criterios de estas elecciones

y los criterios de ordenamiento? ; Como se lleva a cabo esta seleccion?
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Sobre este proceso, Mascelli (2005) resume:

Cutting takes up the slack in the film, by removing all superfluous footage: false
starts, overlaps, unnecessary entrances and exits, extra scenes, duplicated action,
bad takes.

What is left must be woven into a continuous narrative, to present the screen story
in a manner that captures audience interest and holds attention from opening
scene to final fade-out. (p. 147)

Murch (1995) comenta que estos dos procesos —eliminar y unir— coexisten y que su
enfoque depende muchas veces de la aproximacién de la tradicién industrial del territorio:
“En Estados Unidos, la pelicula se “corta”, lo cual pone el énfasis en la separacion. En
Australia (y Gran Bretana), la pelicula se “une”, con el énfasis en la conexién.” (p. 18)
Murch (1995) explica que editar es tanto trabajar con arcilla como con marmol. Con
arcilla, en tanto, se van pegando pequefas piezas inconexas que van formando
lentamente un producto terminado. Con marmol, si se piensa en un gran cuerpo —un
blogue— del que se va retirando los fragmentos excedentes hasta revelar la escultura

escondida. La pelicula brota de un cuerpo total en el cual hay que buscarla.

Para Bedoya y Leodn Frias (2016), la seleccion y organizacion del material sigue un
desarrollo Iégico y cronoldgico, teniendo en cuenta la continuidad dramatica. Se impone
en la edicidn, la experiencia humana del tiempo: un dia tras otro, y la légica de la
narracion. Estas convenciones, heredadas principalmente de teatro y la vida diaria,

generan una gramatica:

El montaje permitio establecer relaciones sintacticas entre encuadres sucesivos,
perfeccionandose progresivamente el principio de continuidad y alternancia de las
acciones, basado en la claridad del desarrollo dramatico, la variedad de
situaciones o escenas y la linealidad y la secuencialidad en la exposicion de la

historia. El montaje definié asi una de sus funciones: la narrativa.
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Efectivamente, retrocediendo a los primeros afos del cine, las limitaciones del aparato
de registro dieron lugar a la experimentacion que genero el lenguaje audiovisual que
conocemos hoy en dia a través de la edicidon. La incapacidad de seguir a un personaje
mas alla del limite del encuadre de la pesada camara fija, llevo a establecer un segundo
encuadre en el que se atrape a un ladron —en la pelicula britanica Stop thief! (Williamson,
1901)—, o en el que una cuadrilla de bomberos salga de su base a apagar un incendio
—»La vida de un bombero americano (Porter, 1902) (Fig. 1)— o se siga las actividades
de un emperador —Le tsar Nicolas Il a Paris (Louis Lumiére, 1896)—. A partir de la

necesidad de seguir narrando se crean las primeras elipsis y la continuidad de accion.

Figura 1
Secuencia de fotogramas de planos consecutivos de la pelicula La vida de un bombero

americano (Porter, 1902).
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Gubern (1987) sefala que fue D.W. Griffith —con su monumental E/ Nacimiento de la
Nacién (1915)— quien sistematiz6 definitivamente 1. la division del film en escenas no
equivalentes a actos teatrales y 2. la segmentacion de estas escenas en diferentes
planos de distintas magnitudes y duraciones. El uso diferenciado de estos planos para
optimizar la capacidad expresiva del film requirié la construccion de una convencion de
uso y el aprendizaje de esta por cineastas y publico. Pero, sobre todo alejo al cine del
“teatro filmado”, acabando con la hegemonia del plano general estatico para registrar la

totalidad de una escena.

A partir de la capacidad de seleccion de porciones de tiempo y espacio que brinda la
edicidn, el cine, progresivamente, descubri6 mecanismos de condensacion que crean
narrativas mas interesantes y complejas que las del registro literal de los hechos frente
a la camara. Distintos grupos de cineastas se empefiaron en reflexionar, formular y
probar las leyes de construccién de una narrativa (audio)visual. Se crearon efectos
ritmicos jugando con la duracion de los encuadres para generar cadencias basadas en
la rapidez o en la lentitud de la alternancia de encuadres. Se establecieron efectos
sintacticos, marcando conjunciones o disyunciones entre los encuadres y secuencias. La

disrupcién temporal o espacial creé elipsis y narrativas mas atrevidas.

Se instituyeron, también, figuras retdéricas como la metafora o la sinécdoque. Estas
figuras retoricas provienen de la poética. La metafora sustituye un elemento significante
por otro: Chaplin al inicio de Modern Times (1936) (Fig. 2) intercala un rebafio de ovejas
con una muchedumbre de trabajadores entrando a una fabrica. La imagen remite al

reemplazo de significados.
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Figura 2
Secuencia de fotogramas que ilustran una metafora en Modern Times (Chaplin, 1936).

La sinécdoque consiste en mostrar una parte por el todo, y es la figura por excelencia en
el cine. Se selecciona solo una parte de la realidad cuando se encuadra para el registro,

y en la edicion se vuelve a seleccionar —se elige mostrar— solo algunos fragmentos de

accion. Para ilustrar, son famosas las escenas de manos de Robert Bresson (Fig. 3), con

las que él resume en un gesto la sensibilidad de sus personajes.
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Figura 3
Fotogramas de Pickpocket (1959), Mouchette (1967), L’argent (1983) y Au hasard
Balthazar (1966) de Robert Bresson que ilustran sinécdoques

Gubern(1987) resalta que la funcion tradicional y académica del montaje tiene por
finalidad una cierta economia narrativa —entiéndase como eficacia en transmitir ideas y
eficiencia en el uso del tiempo—, para eso se vale de fragmentar la accion buscando los
emplazamientos de camara y los momentos Optimos para cada secuencia, pero sin que
estas discontinuidades sean percibidas por el espectador, convirtiéndolas en invisibles
para su conciencia. También sefala, que estas caracteristicas son propias
principalmente del cine hollywoodense, pues existen otras opciones expresivas. Por
ejemplo, los directores soviéticos de la época muda trabajaron para hacer precisamente
visibles las hechuras del montaje, como en las colisiones de planos de Eisenstein.

Concordemos en todo caso, la funcion principal de la edicion es generar sentido con el
material filmado. Mas alla de la continuidad dramatica o el desarrollo expositivo; la
edicidn busca concretar un discurso, transmitir unas ciertas ideas a partir del material
disponible. Ya sea contando una historia ficcional, un reporte documental, o explotando
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la sensorialidad, la suma de encuadres y sonidos, —no olvidemos los sonidos—, generan

estos distintos sentidos en el transcurrir del filme.
2.3.2 Las tomas y su articulacion

La forma basica de transicion entre encuadres o tomas es el corfe o empalme. Esta
articulacion crea relaciones de sentido entre las tomas yuxtapuestas (incluso en la suma
de tomas previamente secuenciadas), estas relaciones se corresponden con las

dimensiones visuales y temporales de las imagenes.

La definicion de Découpage, que acufa Burch(1985), ayuda a establecer estas
relaciones. El découpage —palabra francesa sin traduccién exacta, aunque Russo
(1998) la traduce como ‘trozar'—, dice, es la operacion que consiste en descomponer
una accion (relato) en planos (y en secuencias), de manera mas o menos precisa, y se

constituye en la factura mas intima de la obra final.

Desde el punto de vista formal, un film es una sucesion de trozos de tiempo y
trozos de espacio. El découpage es pues la resultante, la convergencia de un
«découpage» del espacio (...) realizado en el momento del rodaje, y de un
«découpage» del tiempo, previsto en parte en el rodaje y concluido en el montaje.

(p. 13)

Esta diseccion del material filmico opera a partir de las instrucciones del guion, que indica
acciones, lugares, personaje. Al concatenarse estos “espacios” y “tiempos” contenidos
en los planos se generan distintas relaciones, que se analizan a partir del valor narrativo
de cada plano. Se debe tener en cuenta, que cada plano, a su vez, tiene otras
caracteristicas como la plasticidad de sus imagenes o su propia duracién. Por eso,
Bordwell et al. (2020) amplian los términos de Burch y proponen hasta cuatro tipos de

relaciones entre planos.

1. Las relaciones graficas entre el plano Ay el plano B.
2. Las relaciones ritmicas entre el plano A y el plano B.
3. Las relaciones espaciales entre el plano Ay el plano B.
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4. Las relaciones temporales entre el plano Ay el plano B.

Las relaciones graficas y ritmicas entre planos estan presente en todo montaje,
indistintamente si son filmes narrativos o de otra indole. En las relaciones graficas, son
las caracteristicas pictéricas de la imagen antes que las figurativas las que entran en
juego. Mas importante que la figura que se pueda reconocer: un avidn, un gato, una
persona; son los patrones de luz y oscuridad, las lineas y formas, el volumen y
profundidad, la cantidad de movimiento interno o su ausencia en la imagen, la textura o
la procedencia (filmica o digital), independientemente de la relacion del plano con el
tiempo y el espacio de la historia. Esto permite que dos planos cualesquiera puedan
interactuar a partir de su similitud y diferencia, sin mediar mas que sus cualidades

sensoriales.
Bordwell et al. (2020) apuntan:

The four aspects of mise-en-scene (lighting, setting, costume, and the movement
of the figures) and most cinematographic qualities (photography, framing, and
cam- era mobility) all furnish graphic elements. Every shot provides possibilities
for purely graphic editing, and every shot change creates some sort of graphic
relation- ship between two shots. (p. 220)

Muy ilustrativo resulta el documental Everything at once (Berliner, 1986) (Fig. 4), una
sinfonia de archivo en la que conversan las mas variadas imagenes, cuya asociacion

fluye a través conceptos visuales, sonoros y mentales diversos.
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Figura 4

Cuatro pares de ultimo y primer fotograma de planos contiguos en Everything at once
(Berliner, 1986)

31



Al editar sobre consideraciones graficas tienen particular relevancia en el analisis las
reglas de composicion de la fotografia. Conceptos como las zonas aureas, la regla de
tercios o la simetria, ayudan a encontrar similitudes, oposiciones y otras relaciones entre
planos. Asi ocurre, por ejemplo, al montar dos contraplanos de una conversaciéon o al

empalmar imagenes con puntos de atencion idénticos, como el tercer par de la Figura 4.

Las relaciones ritmicas apuntan a considerar la duracion de cada plano en la pelicula.
Un plano puede constar de un solo fotograma, que durara 1/24 de segundo en cine, 0
aun menos —1/25, 1/30 o 1/48— en video; o conformar la totalidad del filme en el caso
mas extremo. De cualquier manera, el montaje controlara la frecuencia de alternancia de
planos, y eso nos dara una sensacion de ritmo en el continuum de imagenes. Aportaran
también a la creacion del ritmo cinematografico otras técnicas como el movimiento en la
puesta en escena, el movimiento y posicion de camara o el ritmo de sonido. No obstante,
la estructuracion de la duracion de los planos contribuye enormemente a lo que

intuitivamente reconocemos como ritmo de una pelicula.

En el cine mas estandarizado, las secuencias de accion suelen tener ritmos mas
frenéticos que las secuencias de conversacion o de romance. El cineasta utiliza la
duracion del plano para subrayar y acentuar un momento determinado. Las posibilidades
ritmicas del montaje emergen de la variacion de duracion de varios planos dentro de una
estructura. Compases uniformes podrian generar tempos dinamicos o lentos. Un
espectador no lo procesara intelectualmente, pero siente y reconoce la aceleracion o
desaceleracion del tempo en una secuencia. Al controlar estos ritmos, el cineasta regula
la cantidad de tiempo que el espectador tiene para comprender y reflexionar sobre lo que
sucede en pantalla.

Las relaciones espaciales y temporales sirven para construir el espacio filmico y son
capitales en toda pelicula narrativa o de ficcion, la gran mayoria que se producen y
consumen al dia de hoy. La edicion permite yuxtaponer dos puntos cualesquiera en el
espacio y sugerir algun tipo de relacion entre ellos. La manipulacion especial es moneda
corriente en el montaje. Basta revisar en Youtube la variedad de traileres hechos por
fanaticos para nuevas e inimaginadas peliculas de superhéroes, todas creadas a base

32



de peliculas anteriores o de otras en las que participan los actores de dichas franquicias.
O reflexionar sobre el uso de material recopilado de noticieros para crear notas en los

dominicales televisivos.

Las nuevas técnicas digitales facilitan y multiplican las posibilidades de combinar
elementos dentro de una toma. Elementos de distintas tomas pueden ser mezclados en
edicidn; no solo debemos considerar las tomas contiguas, si no también tomas dentro de
otras tomas. Un conocido ejemplo es la escena en que Forrest Gump saluda al John F.
Kennedy en la pelicula homoénima (Zemeckis, 1994) del primero, en ella se agrega un

personaje, toma nueva mediante, a un registro historico.

Debemos citar el famoso efecto Kuleshov como el punto inicial en el que se identifican
estas posibilidades de manipulacion espacial. Este se refiere a montar juntos porciones
de espacios de manera que induzcan al espectador a asumir que son de un mismo
espacio sin que esto sea mostrado en pantalla. Generalmente, sucede porque el
realizador ha decidido dejar de mostrar un plano de establecimiento. Esta estrategia se
llama edicion constructiva y se opone a la edicion analitica que desmenuza un plano

general en vistas mas cortas.
Sobre los hallazgos del director ruso Lev Kuleshov, citamos a Bordwell et al (2020):

In one experiment Kuleshov intercut neutral shots of an actor’s face with other
shots. When the face was intercut with a bowl of soup, viewers reportedly said the
man looked hungry. When the same facial shot was intercut with a dead woman,
he was taken to look mournful. Kuleshov claimed that the editing made viewers
assume that the actor’s expression changed, so that the cutting actually created
the performance. In addition, the editing pattern strongly suggested the man was
reacting to nearby things that he could see. (p. 226)

La manipulacion del tiempo a partir del montaje, es aun mas notorio, en cuanto ayuda a
que el tiempo de la historia, pueda contarse en el tiempo de la pelicula. Es decir, que una
historia que sucede en dos semanas pueda ser contada en noventa minutos. El montaje

facilita medios para alterar la duracion “natural” de los hechos de una historia. No solo
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“‘comprimiendo” o “alargando” el tiempo de una historia, si no también optando por

contarlo en un orden no secuencial.

En un primer caso, cuando percibimos el tiempo natural de la accién al cambiar de un
plano al siguiente, se dice que hay continuidad temporal directa, lo que se conoce
también como raccord. Las escenas de conversacion suelen contarse en tiempo real: se
pasa del plano de un personaje que habla al plano de un personaje que le escucha,
mientras la palabra prosigue en off sin interrupciones. Estas secuencias presentan tres
elementos caracteristicos: la progresidn narrativa no tiene saltos, el sonido diegético se

trasvasa entre tomas de manera fluida y la accion entre tomas calza perfectamente.

Reisz (2010) define el raccord o smooth cut —en bibliografia en inglés— de esta forma:
“Making a smooth cut means joining two shots in such a way that the transition does not
create a noticeable jerk and the spectator’s illusion of seeing a continuous piece of action
is not interrupted.” (p. 181) Entre las consideraciones a tener en cuenta para crear un
raccord de acuerdo al manual, explica Reisz (2010), estan la propia accion dramatica, el
sentido del movimiento y la mirada de los personajes, los elementos dentro del cuadro,

y la luminosidad de los planos a empalmar.

Una segunda opcion en cuanto a manipulacion temporal, es que se presente un hiato

entre la continuidad de dos planos. Ahi se produce una elipsis.

El montaje eliptico presenta acciones que consumen menos tiempo en pantalla que en
la historia y la realidad. Se pueden crear estas elipsis de distintas formas: 1. mediante un
fundido, usual en el cine clasico, que cubra el inicio y final de una accién —subir una
escalera, por ejemplo—; 2. Mostrando el comienzo de una accion —subir la escalera—
hasta dejar el cuadro vacio, y retomar la accidn en un segundo cuadro donde se termine
—el personaje sube los ultimos escalones—. Los cuadros vacios cubririan el tiempo
omitido. 3. Intercalando la accidn con otra. Al volver a la primera luego del segundo corte,

la accidn podria estar mucho mas avanzada.

La elipsis podria darse dentro de una misma escena o secuencia, como en el ejemplo de

la escalera, o de manera macro, en la estructura de la pelicula. En estos casos seran
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elipsis “a nivel de guion”, luego de las que habra que ubicarse a partir de algun referente
de la historia. Quiza el caso mas extremo de este tipo de elipsis es la que “une” un hueso
usado como herramienta arrojado al aire a una nave espacial suspendida en el éter en
2001: Una odisea del espacio (Kubrick, 1968) (Fig 5).

Figura 5
Fotogramas de tomas contiguas que conforman una elipsis que une mas de diez mil afios

de historia humana en 2001: Una odisea del espacio (Kubrick, 1968)

e
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Una forma de elipsis de uso comun son las secuencias de montaje en las que se resume
un proceso de largo aliento —el comienzo de una guerra, el crecimiento de un niflo— o
un proceso rutinario —un hombre se alista a ir al trabajo—. Pequefias partes del proceso,
titulos informativos o imagenes estereotipadas cubren estos lapsos de tiempo. Este tipo

de secuencias suelen no ser dialogadas y son dominadas por musica.

En una narracion con una edicion tradicional las secuencias se presentan de forma
cronoldgica y una sola vez. La violacion de esta consideracion, sin embargo, no resulta
un error necesariamente, mas bien pueden ser recursos validos y expresivos. No todos
los eventos tienen que contarse en la forma 1-2-3. Si uno o mas de los planos se
presentan fuera del orden presupuesto, se configuran como flashbacks (si van hacia el
pasado) o flashforwards (si van hacia el futuro). Estos juegos temporales son
ampliamente usados para distintos fines narrativos: dar explicaciones (se revela la
identidad del asesino en una historia de crimenes), generar expectativa a través de la
anticipacion (conocemos un desenlace aun por suceder, como en la destruccion nuclear

de Terminator 2: El juicio final [Cameron, 1991]; o contemplamos hechos posibles, en
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Rashomon (Kurosawa, 1950) la estructura temporal nos muestra cuatro pasados
diferentes de acuerdo a las versiones de cuatro personajes.

Otra opcion de las relaciones espacio temporales es el montaje alterno en la que se va
de un escenario a otro en acciones que suceden en el mismo tiempo: como en las

escenas de persecucion o en una llamada telefénica.

Los jump cuts escamotean instantes de una accion, pero no configuran una elipsis. En
las elipsis las tomas se presentan en angulos y valores distintos, mientras que en los
jump cuts se extraen fotogramas de una toma o se combinan con otra apenas diferente
en angulo y composicion, lo que provoca un salto notorio en pantalla. Esta técnica era
considerada un error amateur, pero con el tiempo ha sido aceptada —gracias al uso en
productos para publicos jovenes principalmente—, y se emplean en secuencias de

montaje y para efectos violentos o de sorpresa.

Otras opciones temporales en edicion son la discontinuidad o inserto no diegético en la
que ni el espacio o el tiempo tiene relacién con la toma previa, y puede tener un sentido
metafdrico o simbdlico; y la repeticion de una misma toma o escena: Jackie Chan usa
este recurso para que el espectador se maraville ante sus proezas acrobaticas; en el
documental The thin blue line (Morris, 1998) (Fig 6.) una escena se repite con minimas
variaciones a lo largo del film para prestar atencion a detalles que terminan por demostrar

la inocencia de un sentenciado por un crimen.
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Figura 6

Fotogramas de las repeticiones de una misma escena en The thin blue line (Morris, 1998)

Jean-Luc Godard usa jump cuts y discontinuidades en dos secuencias de escape en
carro famosas en A bout de souffle (1960) (Fig. 7) y Pierrot le fou (1965) (Fig. 8). En
ambas, las decisiones de montaje anulan las expectativas sobre la accion y fuerzan al

espectador a concentrarse en la narrativa de las peliculas.

Figura 7

Fotogramas de escena de escape en auto en A bout de soufflé (Godard, 1960)
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Figura 8

Fotogramas de escena de escape en auto en Pierrot le fou (Godard, 1965)

Con el paso del tiempo, el publico se ha acostumbrado a todos estos recursos en
contextos narrativos. Algunos de ellos —discontinuidad, insertos no diegéticos— pueden
causar ambigiedad o confusion en el relato, pero también disparan la atencién e
imaginacion del espectador. Este ya conoce las convenciones y esta entrenado para
reconocer sus pautas y engancharse en la forma como se representa el tiempo. El
espectador espera que los eventos se presenten en forma cronoldgica, quiza con algun
flashback ocasional. Espera que los eventos se presenten una sola vez, si se repiten
varias veces, tendran una importancia particular. Espera, también, que las acciones que

no son trascendentes para la historia sean eliminadas con elipsis.

2.3.3 Transiciones y formas de paso

La forma de enlazar un encuadre con el siguiente puede crear algunas relaciones
adicionales y funcionar como puntuacion filmica. El paso mas frecuente entre un planoy
el siguiente, ya se dijo, es el corte o empalme. Es una transicion directa, completa e

instantanea. Este corte “seco” sugiere continuidad ininterrumpida en la accion.

Las otras formas de paso son graduales y se realizan sobre varios fotogramas de uno o
ambos planos. Estas transiciones buscan ligar dos secuencias distintas, y generalmente
se cargan de algun significado dentro de la narracion. En el pasado, se realizaban
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mediante efectos Opticos en laboratorio; pero con la edicion en computadora, todo tipo
de efecto se realiza con software. Las transiciones mas conocidas y reiteradas son el

fundido encadenado y el fundido a negro.

En el fundido encadenado se superponen y visualizan los dos encuadres sucesivos,
mientras uno se disuelve progresivamente hasta desaparecer, el siguiente gana
presencia hasta reemplazarlo totalmente. Su uso esta asociado tradicionalmente a las
elipsis, se usa para ilustrar largos viajes o conclusién de trabajos. En el fundido a negro
(fade out en inglés) el encuadre va perdiendo luminosidad (y la imagen presencia) hasta
llegar a un negro total. La ausencia de imagen figurativa supone una interrupcion en el
continuum fotografico y una interrupcion transitoria del flujo narrativo. El nuevo plano
aparece abruptamente para continuar con el relato. Esa pausa en el flujo de imagenes
se asocia comunmente con la idea del “punto y aparte” en un texto escrito. El uso del
color negro puede variar de acuerdo a las necesidades expresivas, asi también se funde
a blanco, y en eventuales caso a otros colores. Por ejemplo, en Marnie (1964), Alfred

Hitchcock usa fundidos a rojo por motivos relevantes a su historia.

Las formas de transicion entre encuadres se han visto multiplicadas exponencialmente
con la irrupcion de la edicion digital. Las mas populares son las cortinillas que muestran
un encuadre siendo desplazado por el siguiente a través de una linea (la cortinilla
propiamente) que recorre la pantalla vertical, horizontal o diagonalmente reemplazando
una imagen por otra. Las peliculas de la franquicia Star Wars (Lucas, 1977) (Fig. 9) han

convertido en una marca de estilo el uso de una cortinilla en secuencias de transito.
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Figura 9
Fotograma de transicion por cortinilla en Star Wars (Lucas, 1977)

El iris es una forma de paso que fue usada principalmente en el cine mudo y que es
considerada anacronica, en ella la imagen se obscurece de forma circular sobre un punto

a manera del cierre del iris. Su uso tiene una connotacion cultural hacia el pasado.

El morphing (transformacion de la imagen), las translaciones en 3D, el uso de efectos
complejos de luz o movimiento de la imagen son otras transiciones que ofrecen los
distintos softwares para edicion de video, y que son aprovechadas sobretodo para
publicidad, videos de distinta indole o la television.

2.3.4 Narracion hegemonica

El lenguaje cinematografico, a contracorriente de lo que se cree, no es una lengua
universal, sino mas bien, una convencion que hemos aprendido desde pequefios. La
eleccion de los planos y ritmos que construiran el estilo de una pelicula, requieren una
reflexion sobre su construccion. Como advierten Bordwell y Thompson (1995), “la
mayoria de peliculas que vemos utilizan un grupo muy reducido de posibilidades de
montaje: tan reducido, de hecho, que podemos hablar de un estilo de montaje dominante
a lo largo de toda la historia del cine occidental. Se trata del denominado montaje
continuo.” (p. 261) Este tipo de montaje esta emparentado con el modelo de narracion
clasica de Hollywood, que es una configuracion especifica de opciones normalizadas
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para representar la historia y para manipular las posibilidades de argumento y estilo
(Bordwell, 1996).

En la primera década del siglo XX, las formulas de edicion ensayadas buscaron contar
una historia con claridad. Por ello se apoyaron en decisiones en camara y en puesta en
escena que llevaron a construir este montaje continuo. Como su nombre indica, busca
transmitir informacion de forma clara y fluida a través de una serie de tomas. Asi la
edicidn controla el caudal de informacién transmitido en cada instante. Hacia finales de
la década de 1910 ya se tenia un sistema consistente que fue abrazado

mayoritariamente en el mundo cinematografico.

Al igual que Bordwell, Burch (1999) propone el modo de representacion institucional
(MRI), el cual, dice, se opone al cine primitivo y se basa en una convencion (un conjunto
de normas, recursos formales y sistemas) para una representacion moderna y
cinematografica de las dimensiones espacio-tiempo. Burch rastrea esta forma de
estructurar el relato dentro de la evolucion histérica del primer cuarto de siglo XX en
Occidente (Europa y USA).

Palao (2004) aclara diferencias y coincidencias de estos conceptos, modo de

representacion institucional y cine clasico:

Aunque su objeto empirico coincide en buena medida proceden de O6pticas
tedricas distintas. El primero, acufiado por Burch (1987) desde una terminologia
de origen marxista —modo de representacion, en el molde terminologico del modo
de produccion— y el segundo, de estirpe mas bien estética, perteneciente a la
historiografia del cine. (p. 243)

Aunque no del todo intercambiables, ambas categorias describen el mismo tipo de

construccion de narracion cinematografica.

Una narracién clasica se elabora sobre normas de construccion y comprension de
historias que estan sustentadas en la practica tradicional y consuetudinaria del cine
hegemoénico: el de Hollywood. Bordwell (1996) explica que se caracteriza tanto por su
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enfoque sobre las tematicas y géneros, como por sus opciones estéticas generales y su
forma de construccion: en ellas se presentan individuos psicolégicamente definidos que
buscan resolver problemas claramente identificados o conseguir objetivos especificos.

La causalidad es el principio rector de la organizacion narrativa.

Entre las reglas y normativas del MRI, Burch (1999) destaca la produccién a partir de la
unidn de fragmentos intercalando escalas de planos. Los planos generales ayudaran a
la identificacion de los espacios de accion; y los planos detalles y primeros planos la
identificacion de y con los personajes, para lograr el involucramiento subjetivo del
espectador. En cuanto a lo narrativo, en la mayoria de historias se produce un final feliz.
Este lenguaje no es neutro, reafirma Burch, tiene una clara ideologia y un sentido

economico.

El montaje continuo le sirve al modelo de narracion clasica, explica Bordwell (1996), en
cuanto cuenta una historia de manera coherente y clara, evitando la confusion en el orden
de las acciones. El sistema de montaje continuo clasico esta explicitamente
reglamentado: la dependencia de un eje de accion que oriente al espectador en el
espacio y cortes posteriores elegidos paradigmaticamente. Es altamente probable, por
ejemplo, que una escena de Hollywood comience por un plano de referencia o general.
Nada queda al azar. Plano a plano se conservan las cualidades graficas de la imagen.
Las imagenes tienen simetria y equilibrio formal, la accion ocupa la parte central del
fotograma y se busca preserva la tonalidad de luz. El ritmo de edicion se ajusta a la
escala de planos. Los planos mas amplios recibiran mas tiempo para ser leidos que los
planos mas cortos o cerrados. Todo con el objetivo de conservar la claridad narrativa.

Sirevisamos bibliografia menos conceptual y mas practica, encontraremos que las reglas

y caracteristicas candnicas del montaje continuo son sugeridas una y otra vez.

Chion (1992) prescribe cinco reglas basicas: 1. Respetar el eje de accion (colocar la
camara solo de un lado con referencia a la interaccién de actores) 2. Concatenar planos
con mas de 30 grados de diferencia en este eje de accidn. Los planos deben ser
suficientemente distintos para que el encadenado sea fluido. 3. Respetar
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escrupulosamente las direcciones de las acciones 4. Respetar la orientacion de las
miradas y 5. Practicar siempre que sea posible el raccord de movimiento.

Thompson (2001) propone que cada corte de montaje debe contemplar seis elementos:
1. Motivacién: debe existir una razén para cambiar de plano. 2. Informacion: debe existir
nueva informaciéon visual en el nuevo plano. 3. Composicién: se debe seleccionar un
plano con una composicion visual aceptable. 4. Sonido: debe ser congruente con la
imagen, tener valor narrativo y continuidad. 5. Angulo de camara: debe elegirse un plano
con diferencia de eje entre 45° y 180° con respecto al anterior. 6. Continuidad: debe
conservar el contenido, direccion de movimiento, posicion relativa de los elementos vy el
sonido dentro de una escena. Los dos primeros elementos responden a buscar una
economia y claridad narrativa, los otros cuatro buscan que la edicion sea imperceptible
al espectador.

Para Murch (1995), lo mas importante es que el espectador se involucre en la historia:
“‘Nuestro trabajo consiste en parte en anticipar, en parte en controlar el proceso de
pensamiento del espectador. Darle lo que quiere y/o lo que necesita justo antes de que
tenga que ‘pedirlo’, resultar sorprendente y a la vez obvio” (p. 82). Por eso, propone seis
criterios a considerar para situar un corte. A saber, en orden de importancia: 1.
Responder a la emocion 2. Hacer avanzar el argumento 3. Responder a un ritmo
adecuado al momento 4. Tiene en cuenta el foco de interés visual del espectador 5.
Tener una composicion aceptable 6. Respetar la continuidad espacial (Murch, 1995).

Efectivamente, todas las férmulas, recomendaciones y manuales se orientan en un
mismo sentido, 1. dirigir la atencion del espectador para que se involucre en la historia,
2. economizar el uso del tiempo en favor de la narracidn: todo plano debe tener intencién
de hacer avanzar la accion, y 3. hacer la edicién lo menos disruptiva posible, es decir,
invisible. El trabajo del editor debe pasar desapercibido para que el espectador se

adentre en el relato filmico.

Bordwell(1996) lo denomina “ocultacién de produccion”: hacer parecer que la historia no

se ha construido, que preexiste a su representacion narrativa, a su forma de pelicula. El
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manejo del tiempo y espacio de la narrativa clasica crea la ilusion de un acontecimiento
independiente —independiente de la accion de crear la pelicula— con su propia
coherencia interna, que ha sido encuadrado y registrado desde fuera. Este registro suele
tomarse por la propia narracidn que es contada necesariamente por un observador

invisible.

En todos los casos, se prevé que estas formulas e indicaciones son provisionales; y que
cada empalme particular y cada pelicula por si misma seran mundos en los que evaluar

estas reglas para su aplicacion. Reisz (2010) lo pone en estos términos:

Thus, although the mechanical rules of cutting must be kept in mind, the decisive
consideration at the junction of any two shots must be that the transition should be
motivated by dramatic necessity. A continuity of shots in which each cut is
dramatically useful will often appear smooth even if the mechanical matching is
imperfect. (p. 190)

De hecho, la narracion clasica —y la edicion continua en consecuencia— ha ido
modificandose con el transcurso de los afos. Cutting (2011) ha encontrado cuatro
cambios importantes en las peliculas de Hollywood en el transcurso de siete décadas
(1935 -2010): 1. Una reduccion en la duracion de las tomas 2. Un incremento en la
cantidad de tomas usadas 3. Un aumento en la cantidad de movimiento en cuadro 4.
Una disminucion en la luminosidad de las tomas, en especial a partir de 1960. La
duracion promedio de una toma se ha reducido de alrededor de 12 segundos en 1930 a
aproximadamente 2.5 segundos en la actualidad. En otras palabras, una pelicula de dos
horas que podia tener entre 300 y 800 cortes entre 1930 y 1960, hoy en dia, puede llegar
a tener 3000 cortes. Algunos investigadores llaman a este estilo continuidad

intensificada.

Con una edicion mas frenética, se termina por usar planos mas cortos de personajes en
vez de planos mas amplios, porque se pueden “leer” mas rapidamente. Los pocos planos
de establecimientos que existan, entonces, ya no abriran las escenas. Son varias las

razones para estos cambios en el modelo hegemodnico, el principal es atrapar la atencion
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del espectador el mayor tiempo posible. El ritmo acelerado de edicion genera imagenes
nuevas que leer y renueva asi la curiosidad de una audiencia de fragil atencion. En mi
vida profesional como editor, se me ha pedido en productos de cariz comercial “cambiar
de plano cada tres segundos para que el publico siga mirando”. Con pantallas cada vez
mas pequenas y estimulos mas constantes, los productos audiovisuales han respondido
con estas opciones estilisticas a la competencia y demanda del mercado.

De hecho, histéricamente estos cambios aparecieron junto a la expansién de la television
que con su pantalla reducida no podia sacar provecho de amplios planos generales. En
su lugar, se opto por close-ups, cortes veloces y mas movimiento de camara. La cultura
del videoclip, la edicion en computadores, la generaciéon de contenido basados en
algoritmos, y la proliferacion de ventanas (pantallas) cada vez mas pequefias han
reforzado esta tendencia, de la que ya muchos directores afamados (David Fincher,
Spike Jones, Darren Aranofsky por citar tres) son duchos ejecutores pues comenzaron

sus carreras en la publicidad o el video musical.
2.3.5 Otros modelos de construccion narrativa

El hecho de que el modelo narrativo clasico de Hollywood o modo de representacion
institucional sea la forma mas comun de construir una pelicula no quiere decir que sea

la Unica.

Al abrigo de la revolucion rusa de comienzos de siglo XX, un grupo de directores
soviéticos entre ellos Sergei Eisenstein, junto a Vsevolov Pudovkin, Lev Kuleshov y Dziga
Vertov desarrollaron sus propias teorias de montaje y narracion. Siguiendo la logica del
materialismo dialectico postularon que tras la concatenacion de dos encuadres deberia
surgir una tercera idea a manera de sintesis. Segun esta concepcion, el montaje era el
medio apto para incorporar la idea de conflicto en el corazon del discurso
cinematografico. El montaje no debia concebirse como una suma mecanica de planos,
de acuerdo con la teoria clasica, ni siquiera como una interaccion entre ellos, sino como
su colision y conflicto, colision de dos conceptos de la que surge un tercero en la mente

del espectador. Gubern (1987) explica que Einsenstein basé su montaje intelectual en
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las ensefianzas de los pictogramas japoneses, en los que de la yuxtaposicion de dos
simbolos surge una nueva idea, y en la concepcidn productivista implantada en esta era

de la cultura soviética.

Einsenstein creia que esta serie de choque de imagenes capturaria la atencion del
publico. Las discontinuidades provocarian al espectador a participar activamente del
relato creando relaciones emocionales y cognitivas entre las imagenes. También
invitarian a reflexionar sobre temas especificos. Concretamente, este fue un estilo de

montaje mas acelerado y disruptivo para el cine de su época.

En Huelga (1925), Einsenstein altern6 imagenes de una masacre de obreros con las de
matarifes cumpliendo su labor en un camal (Fig. 10). El choque de imagenes crea un
juicio sobre las acciones. Pudovkin al final de Madre (1926) asocia, de manera organica
a su historia, el deshielo de un rio con las masas revolucionarias desbordadas (Fig. 11).

Figura 10
Fotogramas de planos consecutivos en secuencia de masacre de obreros en Huelga
(Einsenstein, 1925)

46



Figura 11
Fotogramas de planos consecutivos en secuencia final de Madre (Pudovkin, 1926)

En contraposicién, y varias décadas después, el tedrico francés André Bazin desarrollo
una concepcion del montaje menos intrusiva, en la que la fuerza de la imagen capturada

prevalece sobre las operaciones de edicion.

Bazin juzgaba que los usos del montaje de choques ruso o la intervencion narrativa del
cine clasico ofrecian una vision unica de la realidad retratada, empobreciéndola. Con una
idea de montaje mas acotada, en la que se seleccione y organice sin un grado de
intervencidon mayor, el espectador seria capaz de seguir con la mirada las lineas de
fuerza creadas por los objetos y las relaciones complejas, narrativas o no, entre los
elementos del encuadre. Asi, Bazin le otorga un papel mas activo al espectador en su

montaje sintético.

Esta actitud observante se transfiere del cineasta al espectador, pero demanda una
acuciosa planificacion en la puesta en escena y privilegia los encuadres de larga duracion
y mayor profundidad de campo. A su vez, requiere una mirada curiosa y participante del
publico. Estas ideas se vieron refrendadas en las practicas filmicas del Neorrealismo —
De Sica, Rosellini— condicionadas por la coyuntura de posguerra; o en el
aprovechamiento de innovaciones tecnologicas —las amplias pantallas de
Cinemascope— de directores norteamericanos como William Wyler o John Ford.

Otros directores como Yasujird Ozu en Japén o Jacques Tati en Francia, cada uno por
su cuenta, trabajaron con sistemas de découpage que en vez de privilegiar la accion en
escena Yy las relaciones que ésta pueda generar, se centran en los personajes y el

espacio respectivamente. En lugar de generar un eje de accién, un semicirculo sobre el
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gue debe posicionarse siempre la camara para que oriente al espectador en el espacio,
Ozu, por ejemplo, prefiere ordenar sus elementos sobre la profundidad del espacio.
Ubica el eje sobre el centro de la camara, los personajes conversan casi mirando a la
camara. (Fig. 12) (Fig.13). Ozu nos ubica en sus espacios sin considerar un eje entre
personajes. Finalmente, este eje se crea a partir de ubicar la camara en dos posiciones

distintas consecutivas.

Figura 12

Fotogramas de planos consecutivos en An autumn afternoon de Yasujird Ozu (1962)

Figura 13

Fotogramas de planos consecutivos en Tokyo Story de Yasujird Ozu (1953)

Para la construccion del espacio filmico, Tati se apoya en un fino manejo de la paleta de
colores en sus escenas: los objetos tienen colores o motivos llamativos que generan

puntos de atencion y referencia para configurar el espacio. (Fig. 14)
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Figura 14

Fotogramas de planos consecutivos en Trafic de Jacques Tati (1971)

Estas propuestas de montaje pueden ser confusas para un espectador distraido, pero de
ninguna manera producen narrativas ininteligibles. El sistema de montaje continuo ofrece

una manera efectiva y comprobada de contar una historia, pero no es de obligatorio uso.

A partir de los 50s con el surgimiento de la Nueva Ola Francesa, y en adelante con /a
narracion de arte y ensayo —que sin negar las formas clasicas juega en sus bordes—,
se abren multiples posibilidades hibridas para el entramado narrativo y la edicion.
Bordwell (1996) amaga una definicién de narracién de arte y ensayo, en la que la
narracion puede dudar de sus propios elementos constitutivos, asi: “las leyes del mundo
pueden no ser cognoscibles, la psicologia personal puede ser indeterminada. Las nuevas

convenciones estéticas exigen apoderarse de otras “realidades”: el mundo aleatorio de

. (p.

la realidad “objetiva” y los estados pasajeros que caracterizan la realidad “subjetiva
206)

“La realidad” del cine de arte y ensayo no es mas o menos “real” que el del filme clasico.
Esta interpretacion mas laxa de las normas de montaje justifica opciones compositivas y
efectos particulares, la independencia del relato de la psicologia de los personajes, la

languidez de la causalidad entre secuencias, la construccion de argumentos episodicos
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o0 que confirman su cualidad de construccién ficcional. También el aumento de la
dimensién simbdlica del filme. En fin, un cine que no tiene un solo significado ni una sola

forma de ser interpretado.

2.4. Metodologia

Para alcanzar los objetivos del presente informe, la metodologia empleada consistié en
la revision y analisis de las técnicas empleadas en el montaje del documental Mujer de
soldado, de Patricia Wiesse, por parte del bachiller Antolin Prieto, editor del referido filme.
Para ese fin, se acopio la informacidn con la que se trabajo el proyecto, vale decir los
archivos de video y audio, los proyectos de Adobe Premiere y la diversa documentacion
que se generd antes y durante el montaje de la pelicula —correos electronicos,
transcripciones y traducciones de escenas, etcétera—. Con esta informacion se
reconstruyo la experiencia laboral, cotejandola con la metodologia que Prieto usa en su
labor como montajista. A partir de esta sistematizacion, se analizé los aportes que realizo

a la construccién de la narracion filmica de la pelicula y las técnicas que utilizo para ello.

Cabe senalar, que para un proyecto de montaje cinematografico no existe una
metodologia unica. Cada montajista va encontrando las practicas que mejor se
acomodan a su ritmo, creatividad y organizacion. Sin embargo, hay un cierto consenso

en las fases en las que hay que abordar el trabajo.

El siguiente es un mapa general de las etapas que el bachiller Prieto ha identificado a

través de su trabajo practico.
Antes del montaje

1. Contacto y coordinacién con productores/directores.

Es el primer paso formal para acordar el proyecto. Se conversan y acuerdan las
lineas generales del mismo, tanto en temas editoriales, logistico-operativos y
técnicos.

Los temas editoriales son los que tienen que ver con el tema y tratamiento del
filme; la vision del director; el formato, la forma y el publico objetivo de la pelicula
a editar. Los temas logistico-operativos a concordar incluyen los tiempos de
ejecucion, las condiciones de trabajo, los contratos y los entregables.
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La parte técnica contempla entender —en algun caso decidir o disefiar— el flujo
de datos del proyecto. Conocer los formatos en los que se hace el registro, si se
usa archivo (material antiguo), la cantidad de material que llega a edicion, la forma
en que llega éste al montaje, el manejo y creacion de archivos proxies y su
sincronizacion. Asi como también, se debe definir los deliviries: qué archivos se
entregaran al finalizar el proceso de montaje.

2. Analisis del guion y trabajo de mesa
Se estudia y analiza el guion de rodaje —con las anotaciones pertinentes, si cabe
el caso—, las transcripciones de entrevistas, y otros materiales que pueda
entregar el equipo de produccidn y direccion. Por ejemplo: notas del director o el
script de rodaje.
Luego de un analisis de estos materiales, se realiza una o varias sesiones de
trabajo de mesa, que son discusiones grupales entre el equipo de edicion, el
director y el productor. Algunas veces se invita a otros jefes de area: el musico, el
disefiador de sonido o el director de fotografia.
El objetivo de estas reuniones es resolver dudas sobre temas narrativos, enfoques
tematicos, sefialar posibles problemas o falencias en el material y también
reconocer oportunidades narrativas o estéticas del material.
Son reuniones en las que se busca entender a profundidad las motivaciones y
preocupaciones del director sobre su tema, personajes y narrativa, y atender a los
requerimientos de produccidén. Aqui se acuerda la estructura sobre la que se
trabajara, la cual no necesariamente es la misma del guion de rodaje.

3. Lectura e investigacion sobre el tema
Un montajista no solamente es un operador que une los planos para crear la
pelicula, debe tener la capacidad de aportar a la construccion de la narracion, para
ellos debe informarse minimamente sobre los temas que trata cada proyecto,
sobre todo en los proyectos del ambito documental.
La lectura de materiales relacionados, visita a espacios retratados, o tener relacion
con algunas experiencias puede ayudar a entender de manera mas profunda el

material y la tematica de la pelicula.
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Los cuestionamientos y propuestas que se puedan hacer a partir de este
acercamiento seran mas valiosos para el proyecto. Esta no es una tarea que se
imponga como parte del proceso tradicional, pero que es sumamente deseable.
4. Busqueda de referencias

De igual manera, la busqueda y estudio de referentes tematicos y estructurales
hace que el trabajo pueda ser mas fluido con el director. Se puede tener referentes
en la produccion local —peruana— o del tema para saber qué tépicos se repiten
o son novedosos en el abordaje de la pelicula. Se revisa también la produccién
anterior de la empresa productora o del director para conocer patrones, estilos y
recursos.

Las referencias pueden venir de cualquier medio y en cualquier momento, es por
eso una actitud abierta, curiosa, que busca la conversacidn entre materiales.
Estas referencias pueden aparecer en cualquier género audiovisual: ficcion,
documental, television; de otros medios como la novela; materiales musicales; la
fotografia; el comic o el teatro. En general, estas busquedas son amplias y nunca

taxativas.
Durante el montaje

5. Preparacion de material y visionado

Una vez recibido el material —generalmente en discos duros—, se revisa el
estado del mismo, y de ser necesario, se generan los proxies y se realiza la
sincronizacion con los archivos de audios.

El acondicionamiento y organizacion del material puede hacerse de muchas
maneras: de acuerdo a las preferencias del editor, los requerimientos del proyecto
o las caracteristicas del medio de edicibn a usar (moviola, software de
computadora, etc.) Este es un trabajo mecanico y preparatorio, en el que se puede
requerir de un asistente de edicion para que lo realice.

Las prestaciones de los sistemas informaticos permiten que el material se pueda
organizar usando metadata —informacion que viene incrustada en los propios
archivos— o por sistemas propios a partir de etiquetas, por lineas de tiempo, por
marcadores, etcétera. De una u otra manera el objetivo es organizar el material

para facilitar la ubicacion y seleccion de tomas para el armado de secuencias.
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Una segunda parte de esta etapa, es el visionado del material por parte del editor.
Se tomaran notas minuciosas sobre las tomas para decidir sobre ellas en los

siguientes procesos.

Armado de secuencias y versiones de trabajo

De acuerdo a la estructura y cronograma de trabajo definida en el trabajo en mesa,
se construyen las secuencias de la pelicula. Aqui es cuando todas las teorias
sobre la construccion de sentido y la concatenacion de tomas se aplican.
Dependiendo del estilo de trabajo de director y el editor se construyen secuencias
en soledad o en tandem. El avance se va discutiendo y reelaborando en
iteraciones, hasta obtener un corte de trabajo —un armado total de la pelicula—
suficientemente satisfactorio.

Focus groups con publicos especificos

Se organiza y somete a focus groups el corte de trabajo. Para estas sesiones se
seleccionan distintos tipos de publicos: colegas de la industria (otros directores,
productores o editores), publico de confianza, equipo técnico o actores, publico
objetivo de la pelicula, etc.

Se prepara previamente un grupo de preguntas y consultas, de acuerdo a las
dudas que se tenga sobre el corte presentado. Tras los visionados, se recogen
comentarios, que luego se sistematizan y discuten para modificar el corte de
trabajo, e idealmente, volver a presentar a otro focus group.

Esta es una etapa que no siempre se aplica a conciencia, ya sea por
inseguridades del director o productor, o por falta de tiempo o presupuesto en el
proyecto. La falta de pruebas con publico suele ir en detrimento del producto final.
Generalmente para este momento del proyecto, todos los involucrados —director,
productor, editores— han perdido imparcialidad sobre el material. Las miradas
frescas pueden aportar puntos de vistas novedosos, sefalar problemas o
proponer caminos narrativos distintos. Como estos visionados se realizan en un
punto avanzado del montaje, las criticas pueden desmoralizar al equipo, sin
embargo, es preferible reemprender el montaje que sufrir un revés publico mas

adelante.
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8. Armado de version final
Con los aportes de los focus groups se trabaja en crear la version final de montaje,
la que ira a posproducciéon de sonido y posproduccion de imagen, VFX, etcétera.

Trabajos posedicion

9. Delivery de entregables
Se coordina los siguientes pasos de la posproduccidon con las areas
correspondientes a fin de entregar los archivos necesarios.
Se tiene cuidado en traspasar los apuntes de posproduccion para las siguientes
etapas. En algunos casos, se hara seguimiento del trabajo en una suerte de

supervision de posproduccion.

Con esta estructura base, se procedio a reconstruir la experiencia laboral del bachiller

Prieto en el montaje del documental Mujer de soldado.
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CAPITULO Ill. DESARROLLO DEL INFORME

3.1. Reconstruccion de la experiencia laboral

Mujer de soldado (2020) de Patricia Wiesse es un documental que relata el retorno al
pueblo Manta de Magda Surichaqui y tres amigas suyas. Ellas regresan después de
treinta afios al pueblo del que huyeron despreciadas y vejadas. Aunque los lugarefos las
observan con desdén, un juicio en marcha y la amistad cultivada son signos de una

dignidad en proceso de restituirse.
La edicion de Mujer de soldado se realiz6 entre setiembre de 2019 y febrero de 2020.

En un primer momento, este proyecto iba a ser editado por Melina Ledn, quien inicio el
proceso de edicion, e integro a Antolin Prieto al trabajo con la intencion de realizar una
coedicion. Transcurridos dos meses, por un tema de agenda, Leon tuvo que
desembarcarse del proyecto —ella estaba realizando la promocion en festivales de su
pelicula Cancién sin nombre—, y Prieto quedo a cargo de la edicion. Ya que él se integro
al montaje iniciado el proceso, tuvo que ir adaptando sobre la marcha la metodologia

para realizar el encargo.

Ledn venia montando el proyecto desde mediados de agosto. En setiembre de 2019, se
contacto con Prieto y se acordd una coedicidon por desarrollar en el plazo de tres meses.
Hacia fines de mes, Prieto recibié los materiales de montaje: Un disco duro con los
archivos para la edicion per se y varios documentos para comenzar el analisis de guion

e investigacion del tema y referencias.

El material recibido contemplé unas dieciocho horas, aproximadamente, de material
filmado y unas tres horas de material sonoro —pistas en off y grabaciones del juicio—.
El material filmado consistia de archivos de video proxy (versiones de baja calidad para
edicion) en compresioén H264 (video de baja resolucion y alta compresion). El material
en video, proveniente de dos camaras, estaba debidamente sincronizado con el audio
independiente y organizado de acuerdo a las indicaciones del script (continuista) en un

archivo de Adobe Premiere, el programa que se eligi6 para la edicioén de la pelicula.
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En los ultimos dias de setiembre Prieto revis6 los documentos de guion y estructura del
proyecto, las transcripciones, las traducciones —muchas de las conversaciones de la
pelicula se realizaron en quechua—y las selecciones que la directora habia hecho sobre

dichas transcripciones.

La estructura de la pelicula propuesta por la directora se organizaba alrededor de cuatro
conversaciones, la visita a Don Ciro —el registrador de actas de nacimientos del
pueblo—, y pequenas acciones cotidianas (Tabla 1). En algunas de ellas, el registro

sonoro de los juicios aparecia como recuerdos en forma de voz en off.

Tabla 1
Estructura general de la pelicula resumida a partir de documento de directora P. Wiesse

Secuencia Acciones Sonido
01 Magda regresa a Manta Bloque |
02 Magda limpia y ordena casa Bloque Il
03 Magda recorre pueblo de

madrugada
04 Magda mira pueblo desde su
ventana
Pega fotos en su pared
04B Llegan amigas con regalos
05 Conversacion 1: recuerdos e
infancia
06 Magda recorre pueblo de Bloque llI
madrugada

Fotos de Soldados
06A Magda y amigas ven pueblo por la

ventana
06C Conversacion 2: militares y la
muerte
07 Imagenes del interior de la base Bloque IV
Bloque V
08 Visita a Don Ciro Bloque VI
09 Amigas recorren pueblo, se relajan
09A Conversacion 3: los hombres y el
sexo
10 Amigas sacan ovejas
10B Amigas pastean ovejas Bloque VII
11 Gente reunida en la feria Voz en off de
pueblo
12 Amigas lavan ropa en el rio Bloque VIII
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13 Conversacion 4: Yo servi a este

hombre...
14 Atardece en la base
15 Despedida de amigas
15B Magda canta

Melina Ledn propuso incluir titulos entre secuencias, verbigracia: | volver, Il reconectar,
IV encarar, etc. Esta estrategia buscaba complementar la estructura propuesta por la
directora. Se acordd continuar con la estructura general de Wiesse y, para el primer
momento de trabajo conjunto, armar secuencias independientemente para: 1. Conocer y
entender el material y la forma como se habia filmado. 2. Abarcar una mayor cantidad de

escenas y 3. Tener una version completa a la brevedad posible.

Asi, se priorizd montar las secuencias de conversaciones —que ya estaban pauteadas
para armar—, la visita a Don Ciro, la feria y la introduccion de los personajes. Para fin de

mes se tuvieron armadas versiones de las secuencias “Visita a Don Ciro”, “Conversacion

1"y “La feria”.

En este primer armado se hizo patente que el proceso para localizar tomas era
engorroso. Por eso, en octubre, Prieto reorden6 el material pauteando y etiquetando las
secuencias de conversacion para ubicar los bytes de informacién de manera mas rapida
y eficiente. Ademas, organiz6 el material por escenas, por similitud (tomas del pueblo,
noches, naturaleza, etcétera) y separ6 el material extra (tomas que se hicieron sin
planificar en el rodaje). Estas nuevas formas de acceder al material complementaron la

organizacion por dia de rodaje y paginas de script.

En las reuniones de analisis de guion y estructura se acordd probar el uso de las voces

en off de los juicios en fragmentos pequefios en vez de largos extractos.

Para fin de mes, se tuvo montadas las secuencias “Llegada de mujeres”, “Conversacion

LT3

27, “Conversacion 17, “Conversaciéon 3" y “Conversacion 4”. Prieto monto las tres ultimas.

En noviembre se prosiguio con el armado de secuencias. Se rearmo la “Conversacion 2”
con indicaciones de la directora. En la quincena del mes, se realizé una nueva mesa de
trabajo entre los editores, la directora y la productora. En esta reunion se visiond los

primeros 20 minutos de la pelicula. Se aprobd continuar con el manejo fragmentado de
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los audios de juicio. Se discutio la estructura de la pelicula y se dispuso realizar un
armado general teniendo como nucleos las secuencias de las conversaciones ya

montadas. Se dejoé de lado el uso de titulos entre secuencias.

A los pocos dias de esta reunién, Prieto quedd como unico editor de la pelicula. Ledn
prosiguio con la promocion de su propia pelicula —viajes de por medio— vy se retird del

proyecto.

A comienzos de diciembre se revisé el montaje de una hora de pelicula, en la que se
incluyo la secuencia de pastoreo y la conversacion sobre la loma. Esta ultima escena no
estaba contemplada en la estructura original. Se compartieron referencias musicales y
se probaron en algunas secuencias. Resultaron particularmente interesantes las
composiciones de Daniel Willis, musico de la banda D’mente Comun, quien en noviembre
cred los ambientes sonoros para una pequefa temporada de La Terapeuta en la Alianza
Francesa de Miraflores —tanto Prieto como Wiesse habian asistido a funciones de la
obra—. La Terapeuta es una obra teatral unipersonal actuada por Alejandra Guerra y
escrita y dirigida por Gabriela Yepes. Se acordo contactar a Willis para probar sus

composiciones en la pelicula.

Realizada la gestion con Willis por parte de la productora Jenny Velapatifio, se integro
las piezas musicales creadas por el musico para el proyecto. Asi mismo, se afiadieron al
montaje general las ultimas secuencias de la pelicula incluyendo la “Conversacion 4” y
una secuencia fotografica de los soldados. Esta fue una versién de 1 hora 19 minutos
que se visiond alrededor del 12 de diciembre. Directora y productora aprobaron esta

version.

La siguiente semana, se afiné el corte de las conversaciones en quechua. Con la
asistencia de Velapatifio, quien habla este idioma, se ubicé los fragmentos exactos para
que el quechua tenga continuidad linguistica y sentido cabal.

Se hizo una pausa los ultimos dias del mes por fiestas de fin de afio.

Se retomd la edicion en los primeros dias de enero de 2020. Se afiné la traduccion y se
corrigieron los typos del subtitulado. Asi mismo, se probaron nuevas opciones para los
audios del juicio.
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A partir del 10 de enero se realizaron visionados externos. La directora envi6 el link con
la version de trabajo a algunos amigos cinéfilos o cineastas. Ademas, el 12 de enero se
realizé un focus group en el que participaron seis personas incluyendo al asistente de
direccion y el director de fotografia de la pelicula. Se tomaron apuntes de la discusion y

las impresiones posteriores a la proyeccion.

En los dias siguientes, se recibieron los comentarios escritos de algunos visionados no
presenciales. El director de fotografia entregé una lista de planos a ser integrados al corte
de la pelicula. Se evaluo las devoluciones obtenidas y se hicieron los cambios que la
directora creyo pertinentes.

Para la ultima semana de enero, se cerré el corte de edicion y se colocaron los créditos
finales provisionales. Se coordind con los posproductores de imagen y sonido la entrega

de materiales.

En los primeros dias de febrero se generaron los archivos a entregar tanto al
posproductor de sonido, como al posproductor de imagen. También se redactaron
informes con indicaciones puntuales a tener en cuenta en los siguientes procesos de

posproduccion.

Con la entrega de estos materiales se dio por concluida la etapa de edicién de este
documental. El armado de la version final luego de las posproducciones correria a cargo
del post productor de imagen.

3.2. Analisis de la informacion

3.2.1. Sobre la pelicula

Mujer de soldado, de acuerdo a su sinopsis oficial (Facebook, 2020), narra “el retorno de
Magda a su tierra natal, Manta, luego de tres décadas. Alli se reencuentra con antiguas
amistades, una comunidad hostil y los retazos de un pasado innombrable.”

En efecto, se trata del retorno de Magda Surichaqui Condor y otras tres mujeres: Santosa
Contreras Quintin, Magna Gonzales Araujo y Virginia Gonzales Araujo, al pueblo de
Manta, donde crecieron y en el que fueron victimas de violencia sexual por parte de

59



militares cuando se establecié una base contrasubversiva en la zona en los afos del
Conflicto Armado Interno. Producto de las violaciones sufridas, estas mujeres
concibieron “hijos de soldados” que no pudieron ser inscritos con los nombres de sus
padres. Ellas, ademas, sufrieron el desprecio de su propia comunidad, por lo que

finalmente abandonaron Manta.

Afos después, el trabajo de la Comision de la Verdad y Reconciliacién (CVR) y otras
organizaciones similares ha permitido que algunos casos se judicialicen —incluyendo
acusaciones de lesa humanidad—, pero estos procesos son lentos y aun no logran fallos
firmes. Parte de la narracion de la pelicula se apoya sobre audios reales o

reconstrucciones de las declaraciones en estos juicios.

En el presente del filme —2019—, el regreso de Magda y sus amigas a su pueblo natal
no es bien visto por sus paisanos que guardan resentimientos y las ven con

desconfianza, llamandolas despectivamente con nombres como “pellejo de militar”, “puta
de soldado”, “mujer de soldado”, de ahi el titulo del documental. El vinculo cultivado entre
estas mujeres es lo que les permite seguir adelante, y el que, gracias a largas
conversaciones, les permite reconstruir sus historias individuales y procesar el dolor de

sSus experiencias.

Ahi radica la importancia y particularidad de este documental, en palabras de su directora
P. Wiesse (comunicacion personal, 17 de setiembre, 2019): “Es la primera vez que
mujeres violadas por militares en el Peru hablan abiertamente. Antes de esto, ni siquiera

se podia poner sus hombres completos sino se les llamaba por sus iniciales.”

El caso de las mujeres abusadas en Manta es, lamentablemente, un caso emblematico
del Conflicto Armado Interno (CAl) y ha sido largamente documentado en distintas
investigaciones y por la CVR, la cual incluso le dedica un apartado en el tomo VIII de su
Informe final (2003):

En efecto, luego de la investigacion desarrollada, la CVR concluyé que la violencia
sexual fue una practica persistente y cotidiana en las zonas de Manta y Vilca. Los
principales responsables fueron los integrantes del Ejército destacados en las
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bases militares del lugar. Estos hechos se dieron desde el establecimiento de las
bases militares en 1984 hasta el afio 1995 (p. 79).

Resumiendo, la pelicula presenta una narrativa anclada en el ahora de 2019, pero relata
hechos que comienzan en la década de 1980 y persisten hasta la actualidad. Lo hace a
través de dos dispositivos: largas y francas conversaciones entre las cuatro mujeres
protagonistas y audios de los juicios contra los militares perpetradores que aparecen
como voces en off en las caminatas solitarias que Magda emprende por el pueblo y
alrededores.

3.2.2. Investigacion previa

Al momento de involucrarse en el proyecto, Prieto ya habia trabajado e investigado
algunos topicos de la etapa de violencia politica de los ochenta por interés propio y para
el montaje de la pelicula Nada queda sino nuestra ternura (Sebatien Jallade, 2016). En
otros proyectos de Docuperu, habia entrevistado y trabajado con victimas del CAl,
especificamente con integrantes de la Asociacion Nacional de Familiares de
Secuestrados, Detenidos y Desaparecidos del Peri (ANFASEP) y con mujeres afectadas
por el Programa Nacional de Salud Reproductiva y Planificaciéon Familiar (Casos de
esterilizaciones forzadas). Prieto, ademas, habia editado cuatro cortometrajes para la
muestra permanente del Museo Lugar de la Memoria (LUM).

Es decir, al integrarse al proyecto, el autor de este informe contaba con informacién y
contexto para entender el caso y las complejas relaciones del tema; asi también la fuerza
y complejidad de las expresiones de las victimas que muchas veces caen en zonas grises

en sus relatos.

El otro tema importante a considerar al adentrarse en el proyecto era el idioma quechua.
Prieto no habla ni escribe runa simi, pero tiene un conocimiento muy general y empirico
del idioma. El participé del montaje de proyectos de cortometraje hablados casi en su
totalidad en quechua. Ademas, ha llevado dos cursos del idioma por internet, por lo que
puede entender algunas estructuras y reconocer las castellanizaciones para orientarse

en las conversaciones sin traductor.
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3.2.3. Analisis de guion, trabajo de mesa, referencias

La estructura de Mujer de soldado se sostiene sobre el desarrollo cronoldgico natural de
acciones: Magda llega al pueblo, se reune con sus amigas y realiza actividades
cotidianas con ellas, conversan, Magda visita a Don Ciro, y finalmente, vuelve a dejar el
pueblo. No existen juegos temporales.

Tanto en la version original de la estructura como en el montaje final, los dias de ficcion
—el tiempo de accion de la pelicula— no suman mas de siete, sin embargo, el relato
abarca mas de cuatro décadas y se va construyendo a partir de los recuerdos que las
cuatro mujeres comparten entre ellas, y las voces en off que recrean los juicios, las que,
a su vez, reviven los momentos de violencia de la historia. La oralidad, caracteristica
basica del relato en la cultura andina, es un rasgo fundamental en la construccion de esta

pelicula.

Desde las primeras lecturas del guion se identifico que estas conversaciones serian una
suerte de escenas-hito por las que el relato tendria que conducirse obligadamente, pues
contenian la “sustancia” de la pelicula. Asi también, la visita a Don Ciro, el registrador
del pueblo, seria una escena imprescindible. Por eso mismo, se resolvié priorizar el

montaje de todas ellas para luego ensamblar alrededor suyo el resto de secuencias.

De otra parte, las escenas de recorridos de Magda con voces en off del juicio requerian
un tratamiento particular. Estas escenas funcionan en varios niveles. Al contraponer
vistas de paisajes calmos y bucolicos del Ande —el estereotipo de “la arcadia andina”,
como diria Vargas Llosa—; con el contenido brutal de los testimonios de las victimas de
violaciones sexuales durante los juicios a sus perpetradores, se generan disonancias y
nuevos sentidos; tal como afirma la teoria soviética, emergen nuevas imagenes. Por un
lado, observamos los valles andinos o los espacios del pueblo y la base militar; y por
otro, se nos presenta, a través de la banda sonora, el espacio del juzgado —podemos
intuirlo e imaginarlo, es una imagen sonora; recordemos que una imagen no es una
fotografia, es la representacion que se forma en la mente del espectador—. Al
amalgamarse estas dos imagenes, emerge la tercera, el ominoso escenario de la

violencia referida en los testimonios esta frente a nuestros ojos.
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Sin embargo, colocar audios judiciales de entre tres a cinco minutos de duracion en estas
escenas tenia un riesgo: se podria perder la atencién del espectador. Por eso, se editd
los audios en segmentos mas cortos, a manera de recuerdos fragmentados y en algunos
momentos como careos entre victimas y perpetradores. En la estructural original, estas
secuencias contenian la declaracion, primero, de un personaje y luego de otro. Montando
los audios de manera alterna, se reforzo la idea de narrativas personales contrapuestas,

comprimiendo su duracion y aportando mayor complejidad e interés a estas escenas.

Dos referencias fueron revisadas para intentar este dispositivo: 1. Las Cruces (Arredondo
y Vasquez, 2018), documental en el que a partir de la lectura en off de legajos policiales,
los deudos de un grupo de desaparecidos al sur de Chile reconstruyen el arresto y
desaparicion de sus familiares, mientras se recorre los espacios en los que éstos pasaron
sus dias y sus ultimas horas. 2. El afio pasado en Marienbad (Resnais, 1961), ficcion en
la que dos espectrales personajes recorren los espacios de un lujoso castillo tratando de

recordar o convencerse si compartieron tiempo juntos ahi en el pasado.

Tanto las conversaciones entre las mujeres como los recuerdos de Magda contienen
potentes testimonios de violencia que generan tension en el espectador. Era necesario
alternar estas escenas con otras que relajaran el tono, generando una pausa para que
el publico procese la informacion recibida. Por eso se integré momentos cotidianos entre
las secuencias emocionalmente mas duras. Con este analisis trazado, finalmente, la

pelicula montada presenta esta estructura:

Tabla 2

Estructura de la pelicula montada por A. Prieto

Secuencia Acciones Sonido Duracién

01 Magda regresa a Manta Bloque A (I Il [Il) 4 min 39s

02 Magda limpia y ordena casa 4 min 11s
Pega fotos en su pared

03 Magda recorre el pueblo de Bloque B (I VIII) 2 min 48s
madrugada

04 Magda mira pueblo desde su 1 min 26s
ventana

05 Llegan amigas con regalos 2 min 24s

06 Niflos yendo a la escuela, 1 min 03s

momentos del pueblo
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07 Conversacion 1: recuerdos e 5 min 51s

infancia

08 Mujeres juegan al trompo y 1 min 41s
cocinan

09 Espacios del pueblo Bloque C (Il I) 1 min 36s

10 Conversacion 2: militares y la 4 min 20s
muerte

11 Magda visita la base militar Bloque D (V 1lI 3 min 30s

VIII)

12 Conversacion 3: los hombres y el 5 min 24s
sexo

13 Gente reunida en la feria Voz en off de 4 min 40s

pueblo

14 Visita a Don Ciro 7 min 43s

15 Imagenes de la base militar Bloque E (VIV) 3 min47s

16 Amigas sacan ovejas y pastean 2 min 59s

17 Amigas conversan en cima de 4 min 02s
ladera

18 Imagenes del campo y animales  Bloque F(VII) 2 min 39s

19 Conversacion 4: Yo servi a este 6 min 38s
hombre...

20 Amigas lavan ropa en el rio 2 min 39s

21 Magda contempla el rio Bloque G (VI) 1 min 33s

22 Montaje de fotografias de Canticos de 1 min 28s
soldados soldados

23 Amigas se despiden. Magda se 2 min 24s

va cantando.

El reordenamiento de secuencias generd dos nuevas escenas: “Amigas conversan en
cima de ladera” y “Montaje de fotografias de soldados”, que no estaban propuestas a
priori. Desarrollamos algunas ideas sobre ellas mas adelante.

La estructura, finalmente, estda concebida de manera que se pueda prestar atencion
ordenadamente a distintas aristas del “Caso de violaciones de Manta”, yendo de lo

individual a lo social:

Magda.
Las otras mujeres violentadas.

La comunidad y sus sentires.

L Dh -~

Los antagonistas: los soldados.
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3.2.4. Visionado y organizaciéon del material

El rodaje de Mujer de soldado se realiz6 durante 10 dias en el mes de mayo de 2019, el
mismo que contd con un registro a dos camaras a 4K de resolucion. Los archivos
generados por estas camaras eran de distintos formatos: .mxf en la principal y .mov y
.mp4 en la segunda. Para la edicion, se crearon archivos proxies en resolucion HD para
asi facilitar su manipulacion. Este material se entregé en un disco duro con una estructura

de archivos idéntica a la de sus tarjetas originales (Fig 14).

Figura 15
Material para edicion del documental Mujer de soldado (Wiesse, 2020) ordenado por dia

de rodaje y por tarjeta grabada.

En Adobe Premiere, el material proxy de ambas camaras fue sincronizado con el sonido
directo y entre ellas de ser el caso, como en las escenas de conversacion. Para este fin,

se generaron lineas de tiempo siguiendo la pauta del reporte de script (continuista).

Prieto y Ledn revisaron el material a partir de estas primeras lineas de tiempo basadas
en el reporte de script, el cual es importante para entender las impresiones del rodaje —
ahi se deja sentado que tomas se consideraron las mejores, por ejemplo— y para hacer
un primer armado. Pero esta disposicion de las imagenes deviene en un proceso lento y

engorroso para acceder a las tomas.
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Prieto reordend el material por escenas, por similitud de contenido (tomas del pueblo,
noches, naturaleza, etc.) y separ6 el material extra (tomas que se hicieron sin planificar
en el rodaje) (Fig. 16). Las tomas —sin editar— fueron copiadas en diferentes lineas de

tiempo bajo estos criterios, simulando ser “rollos analégicos”.

Figura 16
Material ordenado en secuencias por cada hoja del reporte de script y material ordenado

en secuencias por cada escena y material extra
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Esta disposicion de las tomas en “rollos” tiene por objetivo ubicar las tomas necesarias
para el montaje facilmente y poder revisar todas las que sean similares a la brevedad al
ser las contiguas. Murch (2003) comenta una experiencia compartida por todo editor: “En
la busqueda mecanica y lineal de lo que yo queria, en su lugar encontraba los que yo
necesitaba: algo diferente, mejor, mas sutil, mas inesperado, mas “verdadero” que mi
primera impresion” (p. 130). Murch critica a los sistemas de edicion no lineal —los
programas de edicion actuales— su acceso aleatorio directo a cada toma especifica;
esta practica de crear “rollos” virtuales (Fig. 17) recrea, en parte, una ventaja de la edicion
de acceso lineal: la revision y reflexion continua sobre el material, y abre la posibilidad
del hallazgo de mejores tomas para la narrativa.
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Figura 17
“Rollo” virtual de la escena 07 A con material ordenado por similitud
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Para poder acceder a los bytes significativos de las conversaciones se pauteo y etiqueto
con marcadores la linea de tiempo sincronizada de cada conversacion (Fig. 18).

Cada montajista encuentra las formulas de trabajo que se acomoden mejor a su orden,
sus habilidades y el software de edicion de su preferencia. Asi, hay quienes eligen usar
metadata, tags, markers, sistematizar anotaciones en archivos de texto o incluso en
papel. El método elegido por Prieto permitia hacer busquedas por palabras o frases
claves, establecio un sistema de colores en las marcas para destacar las entradas mas
importantes y, sobre todo, permitié no depender de la escucha del quechua para ubicar

los fragmentos.
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Figura 18

Escena 7B / Conversacion 02 pauteada con marcadores en la linea de tiempo

3.2.5. Armado de escenas

Las escenas de Mujer de soldado fueron grabadas en largos planos fijos. Los
movimientos de camara son precisos y funcionales. Se buscé establecer desde el rodaje,
y luego en la edicion, un ritmo pausado y tranquilo vinculado usualmente a los tiempos
del campo y sus faenas largas y sin interrupciones. Esta parsimonia general permite
prestar atencién a los gestos, detenerse en la belleza de los campos y los detalles de los

espacios de Manta.

Las conversaciones entre las amigas fueron grabadas a dos camaras —A y B—, en
posiciones fijas y casi sin cortes. Estas conversaciones en algunas ocasiones
sobrepasan la media hora. El reto de montaje de estas secuencias fue el de generar
raccord a pesar de las evidentes elipsis necesarias para resumirlas en la pelicula. Para
esto se busco las reacciones mas idoneas de los personajes en la camara B, para que
mediante el uso del efecto Kuleshov, o mostrando detalles —manos escogiendo coca

(Fig. 19), un fogdn— generar las elipsis “invisibles” necesarias.
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Figura 19
Fotograma de toma de bolsita de hojas de coca usado como inserto en una conversacion
de Mujer de soldado (Wiesse, 2020)

Un elemento de puntuacién particular se usé en la segunda conversacion que concluye
con Magda narrando su experiencia en una incierta noche de detencién y tortura por
parte de los militares. Esta fue una oportunidad para partir del abrigo de la salita donde
conversan las mujeres hacia la noche oscura en una potente ilustracion de la

inseguridad. (Fig. 20)

Figura 20
Fotogramas de tomas contiguas al final de la sequnda conversacion de Mujer de soldado
(Wiesse, 2020)

“No Importa, mi
No ha

Para la secuencia de Visita a Don Ciro se articulé el material de manera que generara
una escena adicional. Después de conversar, Magda se retira y Don Ciro se queda solo
y ojea los registros de recién nacidos (Fig. 21). Asi el espectador puede otear con él la
cantidad de casos que se dieron en el pueblo. Los planos detalles de esta accién fueron
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filmados con la intencidén de ser un inserto en la secuencia de la visita, pero tomaron su

propio peso en el acto de montaje.

Figura 21
Fotograma de actas de nacimiento en secuencia Visita a Don Ciro en Mujer de soldado
(Wiesse 2020)

Para varios momentos de la pelicula, se revisé las tomas desde su propia iconicidad,
convirtiéendose en material valioso. Murch (2003) comenta esta practica asi: “Muchas
veces, al volver a montar, lo que pensamos que era inservible puede llegar a ser nuestra
salvacion” (p. 57). La salida de una mujer de una casa por la noche fue una feliz
casualidad que termin6 formando parte del primer recorrido nocturno de Magda (Fig. 21).
La toma estaba marcada como un error en el rodaje, pero terminé encontrando su lugar

en el montaje final.

Figura 22
Fotograma de silueta de mujer saliendo de casa en la noche de Manta en Mujer de
soldado (Wiesse, 2020)
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Las pequeias escenas del juego del trompo y el compartir cocinando, fueron incluidas a
partir de la necesidad de hacer una pausa luego de la primera conversacion. La
cotidianidad de estas acciones crea empatia y evidencia la fuerza de los vinculos entre

las mujeres.

La escena en que las mujeres conversan en la cima de una ladera después de sacar a
pasear a las ovejas fue un descubrimiento casual. La escena no habia sido pauteada
explicitamente para el montaje, pero al visionarla se entendia que hablaban primero
sobre tejido y luego sobre los militares y la base militar. Al preguntar por la traduccion,
Velapatifio resumié brevemente algunos pasajes. El punto decisivo para trabajar sobre
la escena es la mencion al carnero semental llamado “Papilon”, como el apodo del
comandante de la base en los ochentas (Fig. 22). Ese detalle, sin drama de por medio,
pone en evidencia lo profundo que ha calado en las vidas de estas mujeres la experiencia

de la guerra interna.

Figura 23
Fotograma de mujeres conversando en cima de una ladera en Mujer de soldado (Wiesse,
2020)

EcePapilon es el semental)
< A

Para la escena de las mujeres lavando ropa en el rio abundaban las opciones que podian
entrar en el montaje. Se decidi6 incluir el canto de Magda de espaldas y el lavado de
cabellos por sus connotaciones liberadoras. Magda dice que ya no canta al principio de
la pelicula, y, sin embargo, la comenzamos a oir en esta escena. De igual modo, para el
lavado de cabello, se sopeso que tradicionalmente la mujer andina no suele destrenzarse
el cabello en publico, que las cuatro protagonistas lo hagan a la vez, es una circunstancia

singular, que no se quiso desaprovechar (Fig. 23).
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Figura 24
Fotogramas de secuencia mujeres lavando ropa en Mujer de soldado (Wiesse, 2020)

La secuencia de fotos de soldados casi al final de la pelicula provino de un pedido patente
desde el disefio inicial del filme. Estas fotografias son evidencia en el juicio y sirven para
dar cuerpo y rostro a los perpetradores. Debia incluirse obligatoriamente. Sin embargo,
ubicarlas en la visita a la base, a mitad de pelicula, —como se proponia en la estructura
original— se sentia impuesto y contraproducente. Este elemento, a nivel formal, delataba
la hechura cinematografica de la historia, nos alejaba de las mujeres al mostrar un
elemento visual extradiégetico; a nivel narrativo, interrumpia el proceso —solitario,

personalisimo— de resolucion emocional de las protagonistas.

Su uso se fue aplazando y se pensé como un golpe de efecto para el fin de la pelicula.
Pero adquirid un sentido mas significativo cuando se debatio excluir un byte de la cuarta
conversacion. En el byte eliminado, Magda se pregunta si los soldados no estaban
obligados a actuar como actuaron, si no serian también victimas de alguna manera. La
inquietud, aunque pertinente, profunda e interesante, sacaba la discusion del centro en
el que gravitaba: por qué aceptaron estas mujeres el trato de los soldados para con ellas.
Wiesse decididé que era mejor evitar el tema a pesar de que le resultaba atractivo.

Al proponer montar la secuencia de fotos sobre una pista de canticos militares de
entrenamiento — “En mi hombro dos granadas / a punto de estallar// Una madre en cada
hogar/ Una dama en cada pueblo // ” —, estas inquietudes aparecen de manera velada.
Se filtran bajo el manto de la institucion castrense y su formaciéon de sujetos
hipermasculinizados. ¢Es la cultura militar culpable también? Al cabo, las preguntas
quedaron sugeridas. Como quiera que la secuencia escapa de la realidad ficcional
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construida, su cierre se realizdé con un fundido a negro por el cual volver a la historia de

Magda.

Figura 24
Fotogramas de la secuencia de fotos de militares en Manta, en Mujer de soldado
(Wiesse, 2020)

Sobre la pelicula en conjunto, se puede concluir que Mujer de soldado tiene una
narracion clasica y cumple con los canones de la narracion hegemonica, cuenta una
historia cronolégicamente lineal, con principios de causalidad claros y personajes
definidos. Utiliza el montaje continuo con ejes claros, continuidad funcional y un ritmo
sosegado de edicion que permite que la informacidn se transmita principalmente a través
de la oralidad. Finalmente, la edicion oculta su cualidad de construccion filmica. Aun a
pesar de la irrupcion de la secuencia fotografica sobre el final, la historia se narra sin

mayores interrupciones o distracciones.
3.2.6. Focus group

El focus group y los visionados individuales a los que se sometidé el corte de trabajo,
arrojaron unanimemente reacciones positivas sobre el conjunto, es decir, se entendian
tanto la pelicula como su mensaje. La lucha e historia de Magda y sus amigas era claras;
su reclamo por justicia y los problemas que enfrentaban, también. Sin embargo, al
indagar por las distintas secciones especificas, las devoluciones eran variadas y en
algunos casos negativas. Por ejemplo, algunos espectadores extraiaron al inicio de la
pelicula ubicacion o contexto de los hechos, como en esta comunicacion personal con la

directora: “(...) mi sugerencia es utilizar el informe de la Comision de la Verdad para
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extraer de alli algunos datos (o cifras) y colocarlos como pequefos y brevisimos textos

en esos planos de transiciéon”.

Otra coincidencia entre los espectadores fue la de sefialar que la primera parte del filme
—Ilos primeros doce minutos hasta que aparecen las amigas de Magda— les parecia
lento. Sin dudas, mantener la atencion sobre un unico personaje en un ambiente casi
silente requiere mas esfuerzo que seguir a un grupo. Como puntos a favor, las
secuencias de cotidianidad como el juego del trompo o el pastoreo de ovejas fueron muy
celebradas; el contenido de las conversaciones se percibié honesto y pertinente; las
evocaciones del juicio fueron claras. El recurso de la mezcla de testimonios no genero

confusiones.

La apreciacion del director de fotografia Lino Anchi fue dura al tener expectativas
particulares sobre el ritmo y el uso de imagenes en el montaje. El envié una lista de
planos para incluir en el montaje y un conjunto de sugerencias para el montaje de las

conversaciones a los dias del visionado.

Acopiados todos los comentarios, se discutieron y probaron sobre una nueva linea de
tiempo —una nueva version del montaje— la mayoria de ellas. Asi, por ejemplo, se
desestimd colocar titulos o claquetas de informacion porque dichas informaciones se
recibian dentro de la misma narracion y por una cuestidn de estilo buscada por la
directora. De otro lado, se integraron algunas de las imagenes sugeridas por el director
de fotografia (Fig. 25).

Figura 26
Fotograma de Magda regresando al pueblo, plano sugerido por el director de fotografia
Lino Anchi, en Mujer de soldado (Wiesse, 2020)

74



La preocupacion de Anchi es una reaccién usual cuando el equipo técnico involucrado
en el rodaje visiona el material montado. Muchas veces los productores, directores de
fotografia o directores de arte esperan que los “valores de produccion” se luzcan en
pantalla. Imagenes bellas, grandes cantidades de extras o decorados fastuosos han
requerido el trabajo dedicado y la coordinaciéon milimétrica de sus areas, sin embargo,
terminan desechadas en la sala de montaje. Hay una negociacion y un balance al que
se debe llegar en el corte, en el que no se sacrifica claridad narrativa por lucimiento de

la produccién. Este equilibrio cambia de proyecto a proyecto.

Los montajistas, como sus similes en la industria del libro, usan una frase que se ha
popularizado también entre los guionistas: “Kill your darlings”. Uno tiene que deshacerse
de las secuencias —o0 imagenes— mas preciadas, especialmente de las
autoindulgentes, por el bien de la obra en su conjunto. Esta maxima es particularmente
util al lidiar con los pedidos de areas de rodaje, y con los cambios pedidos tras los
visionados de focus group. ¢ Estamos defendiendo una idea que nos entusiasma o la

mejor manera de contar esta historia?

Para la secuencia fotografica de soldados se probaron varias formulas, no habia acuerdo
sobre la forma final en la que debia presentarse en pantalla: como imagenes envejecidas
con rasguiios y manchas, a pantalla completa o completas sobre fondo negro. Wiesse,
zanj6 el tema decidiendo mostrarlas a pantalla completa (Fig. 26).

Figura 27
Fotogramas de dos versiones de la secuencia fotografica de soldados en Manta: sobre
fondo negro y a pantalla completa, en Mujer de soldado (Wiesse, 2020)
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CAPITULO IV. EXPERIENCIAS Y COMPETENCIAS DESARROLLADAS EN SU
PROYECCION PROFESIONAL

El bachiller Prieto ha desarrollado las siguientes competencias a través de los afos en
el trabajo profesional:

1. Conoce a detalle y construye narrativas audiovisuales para peliculas de ficcion y
documental, entendiendo a profundidad el uso de las imagenes y los arcos
narrativos. Ha montado peliculas que tienen 20 horas de material filmado como
otras que han llegado hasta las 400 horas. Asi mismo, ha participado tanto en
proyectos de ficcion, documental, formatos hibridos e instalaciones artisticas.

2. Adapta a la realidad del medio audiovisual peruano, a partir de sus condiciones
de mercado vy la idiosincrasia local, una metodologia de trabajo para el montaje
cinematografico.

3. Aporta al cuerpo de obras de la cinematografia nacional desde su posicion como
montajista en distintos proyectos. Contando con mas de diez obras como parte de
su aporte personal.
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1.

CONCLUSIONES

Este informe sistematiza algunas de las principales aproximaciones al montaje
filmico, sus elementos constitutivos, sus alcances dentro de una produccion

cinematografica y sus vertientes mas conocidas dentro de la historia del cine.

El trabajo de Prieto ha permitido concretar los objetivos de comunicacién del
proyecto documental Mujer de soldado, trasladando al plano audiovisual, en forma
de largometraje, los requerimientos de la produccion. Este proceso ha abarcado
tanto el conocimiento de la realidad a retratar, la comprensién de las inquietudes
de la directora y la produccion, el analisis de referencias, la discusion y mejora de
la estructura dramatica de la pelicula y la busqueda permanente de fragmentos
de material relevantes a la historia para generar nuevas lecturas. Asi mismo, vy,
sobre todo, el trabajo mismo sobre las imagenes generadas en el rodaje en laisla

de montaje.

En este informe se expone una metodologia de trabajo para el montaje
cinematografico que se desarroll6 a partir de la experiencia laboral en el rubro, el
compartir con otros colegas montajistas, y la solucion a los problemas vy
adaptacion a situaciones de proyectos previos en el medio audiovisual peruano.
Este aporte contempla algunas practicas sobre la organizacion de los archivos y
materiales, como sobre el proceso mismo de edicién dandole énfasis sobre todo

al trabajo de mesa y al flujo de datos.
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1.

RECOMENDACIONES

Difundir buenas practicas para la edicion cinematografica, sobre todo en lo que
respecta a organizacién de material y flujo de datos. Tener claridad y orden en
este aspecto, ahorra dinero y tiempo a la produccion, y permite la comunicacion
fluida entre distintas areas.

Plantear el conocimiento de realidades problematicas peruanas, fomentando su
investigacion bibliografica, o a través de entrevistas o modos vivenciales, de modo
que facilite entender y aproximarse a material audiovisual de manera organica y

responsable.

Tener conocimientos sobre la historia del cine y el cine peruano, y conocer la

produccion de, por lo menos, los ultimos treinta aflos —la era digital del cine—.
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