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El trabajo en la isla de edicién transforma el lenguaje coloquial
en lenguaje escrito. Las imdgenes obtienen una ribrica llamada

edicién o montaje.

En la mesa de edicién se transforma un balbuceo en retérica. Dado
que existe esta articulacién retérica, el discurso no articulado en la sala
de edicién es un balbuceo. En el sitio de rodaje se puede cambiar fi-
cilmente la posicién de la c4mara, es una decisién de un minuto to-
mada con un rostro marcado por la reflexién. Luego, en la sala de
montaje, los encargados de la edicién dedican una semana entera a
decidir dénde se colocard esta toma de un minuto.

A fin de hallar un pretexto para la extensa permanencia en la
isla de edicién se exagera el asunto de la captura por separado de
la imagen y el sonido y la necesidad de su paralelismo. La palabra
utilizada es “sincronizacién”, que sefiala el hecho de que una boca
en movimiento en una cinta de imagen y un sonido en una cinta
de audio que se corresponde con el movimiento de la boca deben
proyectarse en paralelo y a igual velocidad. Sin embargo, nadie le
presta atencidn a que las ruedas de la derecha y de la izquierda de
su auto se muevan a la misma velocidad.

El valor de esta sincronizacién se exagera tanto para tener un mo-
tivo para adelantar y retroceder una imagen durante semanas. Esta
repeticién ritual establece una ley propia. Tras un par de semanas, en
lugar de las imdgenes uno solo ve el tiempo laboral y el personal de-
rrochados en ellas. El proceso burocratico: se insiste tanto en un hecho
ridfculo e insignificante hasta hacer de ello un expediente.

Un estudio de edicién es un lugar ligubre. La idea de castigar
a Eichmann haciéndole ver toda la vida im4genes de los campos
de concentracién debe ser de un montajista.

En el estudio de edicién el director aprende mucho sobre el
rodaje y adquiere la confianza de no tener que atender a lo que
ocurre en la filmacién. Si algo sale mal en el rodaje, puede salvar-
lo en la edicién. El director pierde tanto de vista el proceso que
termina dirigiéndose a la sala de edicién con lo que ha sobrevivi-
do a su trabajo en el rodaje, para desdibujarlo.

PLANO-CONTRAPLANO
LA EXPRESION MAS IMPORTANTE DE LA
LEY DEL VALOR CINEMATOGRAFICO*

Son los autores, los autores-autores, los que se sublevan contra el
principio del plano-contraplano. El procedimiento del plano-con-
traplano es un procedimiento del montaje que, sin embargo, re-
percute en el procedimiento de filmacién, por lo tanto también
en las ideas, en la seleccién y en el uso de las imdgenes y lo que
precede a la imagen. En definitiva, el plano-contraplano es la pri-
mera regla, la ley del valor.

Plano-contraplano significa: vemos la imagen de una cosa y luego
la imagen de lo qze est4 enfrente. Dado que el cine est4 compuesto en
un ochenta por ciento de situaciones dialégicas, por lo general vemos
a una persona mirando a la derecha y luego a otra mirando hacia la iz-
quierda, etc. También puede ocurrir que la primera persona apunte
hacia la izquierda un revélver y la segunda persona levante las manos
en direccién a la derecha o que una mujer sonrfa hacia un lado y apa-
rezca un hombre del otro demostrando emocién por la sonrisa.

* Con el tftulo “Schuss-Gegenschuss Der wichtigste Audruck im Wertgesetz
Film”, este texto fue publicado en la revista Film#ritik en noviembre de 1981,
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El plano-contraplano es una figura lingiifstica tan importan-
te porque permite unir de forma sucesiva imdgenes muy distin-
tas entre sf. Hay continuidad y ruptura, el curso se interrumpe
%> sin embargo, avanza. Es el relato el que continda, la accidn
de la primera imagen se prolonga como reaccién en la segun-
da, que a su vez repercute luego sobre la primera persona en la
tercera imagen... .

Todos los manuales de edicién ensefian lo dificil que es yux-
taponer imdgenes que contengan objetos, una composicién y un
tamafio de plano (encuadre) muy similares. El ojo siempre nota-
rd errores, quiebres. Es mejor hablar primero de una cosa y des-
pués de la otra en lugar de hablar de una dentro de Ia otra. Se ne-
cesita un cambio fuerte para que el ojo observador primero tenga
que reubicarse en la situacién antes de clasificar la nueva imagen
y poder comprobar la calidad de su clasificacién.

Asf se suele justificar el empleo frecuente del procedimien-
to del plano-contraplano, pero la cuestién que se descuida es
por qué no deben notarse los quiebres en el montaje, 0 por qué
solo deben notarse aquellos que sean tan marcados que pasen a
sostener la continuidad.

Hablemos del film de Jean-Luc Godard Sin aliento de 1959,
Sin aliento es una pelfcula marcada por los Jump-cus, los saltos en
el montaje. La explicacién del origen de estos saltos siempre ha
variado. Antes se decfa que la pelicula se habfa filmado con un
material fotosensible hecho con rollos fotogréficos, por lo que las
cintas solo tepfan unos treinta metros de largo y no se podian re-
alizar tomas extensas. Hoy Godard dice que la pelicula le habfa
quedado muy larga y que por eso directamente habfa recortado
algunas partes. Las historias sobre la realizacién de una pelicula,
en realidad, nunca son ciertas. Una vez que la pelicula estd termi-
nada y se descartan los restos, todo lo anterior se desdibuja y uno
solo puede ocuparse del producto final.

1] La cdmara filma desde el asiento trasero del auto a Michel, al volanse

Patricia: ¢No tienes mis tu Ford?
Michel: Lo estdn arreglando.
6” — Corte

2] La cdmara filma desde el asiento trasero del auto 4 Patricia, sen-

tada al lado de Michel

Michel: Pasemos la noche juntos
Patricia: Sabes, también me duele la cabeza
Michel: Solo quiero estar a tu lado
Patricia: No, no es eso, Michel
15” — Corte
3] Misma toma

Pausa
20” — Corte
4] Misma toma
Patricia: ¢Por qué estds triste?
Michel: Porque estoy triste
Patricia: Eso es una idiotez.

Pausa.

sPor qué estds triste? Qué es mejor:
¢que hable de “td” o de “usted”?

Michel: . Da lo mismo, no puedo vivir sin ti
Patricia: Puedes hacerlo muy bien, Michel
Michel: Da lo mismo, no quiero.

Pavsa.

Mira qué lindo Talbot, 2,5 litros
55” — Corte
5] Misma toma
Michel. Por favor, jno vayas con ese muchacho!

Pausa,
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1’01” — Corte
6] Misma toma
Michel: iQué lstimal Amo a una muchacha
€on una mara- )
1’06”- Corte
71 Misma toma
~villosa nuca
1°08”~ Corte
8] Misma toma
una maravillosa boca
109"~ Corte
91 Misma toma _
una maravillosa voz
I’'11”- Corte
10] Misma toma

manos maravillosas
1’12”- Corte

12] Misma toma
una mara-

1’14”~ Corte

13] Misma toma
-villosa frente, maravillosos
empeines.
Paysa.
Ldstima que sea una cobarde,
Pazgsa

Patricia; Acid est4.

1’25”~ Corte

En primer plano est4 Patricia, detr4s vemos pasar fragmentos de
Parfs. Hay diez cortes que pasan de una imagen de Patricia 2 otra
imagen de Patricia, a una imagen que se parece mucho 2 cada una
de las anteriores en su motivo, composicién y tamafio de plano. Los

valores graficos de Patricia son siempre los mismos, pero la parte de
Parfs que pasa en el fondo cambia abruptamente de imagen a ima-
gen. De cierta forma el sonido contradice Ia brusquedad visual, nada
en él sefiala una elipsis. Incluso hay dos escenas donde, tras el corte,
la palabra se prolonga en la siguiente imagen (del n°6 al n°7 y del
n°11al n°12). El plano n°2 es el contraplano del n°1, desde la toma
n°2 hasta la n°11 falta el contraplano.

Se podrfa montar una escena mostrando alternativamente a
Michel y a Patricia, logrando que el ptiblico pierda la orienta-
cién sobre Parfs y no se diera cuenta (al menos, no con claridad)
que el viaje dura mds de lo que se muestra en e film. Otro proce-
dimiento comn serfa mostrar un plano general del auto en mo-
vimiento después de cada imagen de Patricia, desde el capé o desde
un auto ubicado un poco ms atris o m4s adelante. Al articular el
discurso de Michel como
si se escribiera
una
palabra
debajo
de
la
otra,
los cortes llaman la atencién sobre algo que en el cine pocas veces
queda en primer plano: que los cortes estructuran el texto. Una
estructura evidente también es una presencia evidente del autor.

Del mismo que al consultar una palabra en una enciclopedia
uno no puede evitar leer otras, a mf también me interesa aquf sefia-
lar otra cosa. Yo sostengo que estos cortes se interpretan como un
fundido, como aquellos fundidos del cine norteamericano de los
afios treinta o cuarenta, cuando un personaje dice: “Voy a trabajar
hasta conseguirlo” y entonces se lo ve trabajar, trabajar, trabajar hasta
que lo consigue. El hecho de que falte el contraplano transforma
el viaje en auto en una figura del lenguaje cinematogrifico que
Christian Metz llama “secuencia por episodios”.
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“La idea de una secuencia temporal tnica est4 vinculada con
la idea de la discontinuidad, sin embargo, en la secuencia por epi-
sodios, cada una de las imdgenes aparece claramente como una
sintesis simbélica de una etapa de un desarrollo bastante extenso
que se condensa de forma global en la secuencia.”

Luego Metz da el ejemplo de la escena del desayuno de F/ ciu-
dadano (1941) de Orson Welles, donde se representa el distancia-
miento de una pareja con el paso de los meses, mostrando cémo
cada vez se sientan a mayor distancia el uno del otro (y demuestran
cada vez menos interés por el otro). £l ciudadano trata de una vida
y Sin aliento solo de unos dias, en ese sentido un viaje en auto de
unos quince minutos de duracién real reducido a un minuto y medio
de pelicula no se diferencia mucho del primer matrimonio de Kane.
Allf se ve la expresién de Metz de una “stntesis simbélica”.

Las cosas deben tener un grado de evidencia antes de que se
las pueda resumir y simbolizar. Pero el hecho de que no exista tal
evidencia y de todos modos se utilice la retérica de la figura del
lenguaje “secuencia por episodios” produce un significado nuevo,
que es el resultado de lo que no se puede sintetizar y del cardcter
simbélico del fcono. Un hombre recorre en auto las calles mien-
tras dirige su mirada (y sus apreciaciones) a una mujer sentada a
su lado. El no interpreta a partir de la imagen de esa mujer (de la
secuencia de imdgenes) lo que ella es, lo que le pasa. Este viaje en
auto tiene el szbor de una secuencia en episodios, algo ocurre, se
evidencia en un recorrido temporal, pero no se deja capturar. Esta
pelicula aborda este caricter de lo incapturable.

Después también est4 la toma n°3, donde no se dice nada, que
es como guardar silencio. ’

A lo que quiero llegar, y no puedo hacerlo sin estos desvios si
de lo que estamos hablando es de peliculas reales: es por la falta de
contraplanos que el viaje en auto tiene este sabor diferente. No se

1. Citado aquf segtin “Probleme der Denotation im Spielfilm”, en Sprache im
technischen Zeitalter N° 27, 1968,

trata de una secuencia simple en la que solo se dejan afuera los
contraplanos: justamente su ausencia le otorga el sabor de otro
tipo completamente diferente de montaje: el plano-contraplano
es la expresién mds importante en la ley del valor, una norma in-
cluso en su ausencia.

Diez afios después de Sin aliento Godard vincul§ el plano-con-
traplano con el fascismo.?

Dato histérico: el primer plano-contraplano fue hecho por...
No lo sé y no vale la pena ponerse a averiguarlo. Hace sesenta afios
podfa haber un plano-contraplano tras otro en una pelicula. Hoy
en una pelfcula puede haber algo que no sea plano-contraplano y
estard definido justamente por 7o ser un plano-contraplano.
Godard se diferencia de los realizadores de cine experimental por
intentar algo distinto pero permitiendo la presencia de lo no di-
ferente en lo diferente. Eso le da fuerza a su voz cinematografica,
en sus films no solo se inventa sino que realmente se habla.

VARIANTES

Para que el plano-contraplano no se transforme en un ping-pong
entre dos imdgenes debe haber variantes.

Se logra variar bastante con el over the shoulder, donde aparece
un recorte de una persona en primer plano y un segundo persona-
je en el fondo. Actualmente se puede estudiar en profundidad este
tipo de plano en la serie de televisién Daflas. Allf aparece a menu-
do alguien en el fondo, apoyado en una ventana, y en el instante
preciso en el que se vuelve hacia la cdmara se produce un corte de
casi 180 grados y pasamos a un segundo plano over the shoulder, lo
que le otorga a la edicién un cardcter similar a un latigazo.

Un over the shoulder se puede editar asf: plano de A, contrapla-
no de B, over the shoulder de A hacia B, o puede ser también: plano

2. En el texto “Befragung eines Bildes” en Filmkririk N° 211, julio de 1974.
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de A, contraplano de B, guer zhe shoulder de B hacia A. En el se-
gundo caso se alterna entre la toma de frente y de espaldas de [a
persona B, se hace un corte de Ia misma persona mientras habla.

También se puede modificar la ubicacién de] que habla o actiia,
cambiando el eje de la accién Y exponiendo otras partes del espa-
cio. Este recurso aparece mucho en £l sueio eterno (1946) de
Howard Hawk. La economia es importante: se debe prestar aten-
€ién a no agotar el espacio de filmacign demasiado r4pido, es decir,
evitar que después no se puedan obtener nuevas imdgenes.

De Hartmut Bitomsky es la idea de que primero existfa un
espacio que era filmado por la cdmara en un plano general, si-
milar al teatro. Con e] plano—contraplano se dividid el espacio,
se transformé una escenograffa en dos, como cuando con la in-
dustria se introdujo el segundo turno de trabajo.

Con tres personas juntas se produce otro efecto: la relacién de
AconBydeBconC y de Ccon Ay cada uno de los contraplanos
correspondientes parece un fuego cruzado. En cierta ocasign viun
policial por televisién donde habfa una escena en una boutique
donde aparecfan A y B, dos personajes aparentemente vinculados
entre si. Mds tarde nos enterdbamos de que A estaba relacionado
conun Cy B con un D, es decir que Ay B nunca habfan estado
juntos. A través del montaje se habfa evocado un posible vinculo
que no existia. Cy D eran policias y mds tarde también nos ente-
ramos de que la pelfcula era de Wolfgang Staudre,

También se puede modificar ¢f tamafio de plano: al héroe por
lo general le tocan los planos més cercanos que al asistente o al
advetsario y las mujeres aparecen en su mayorfa con mds detalle
que los hombres, porque son mis lindas (sin embargo, solo cuan-
do se utilizan distancias focales amplias y halagadoras que sumer-
gen todo en una suave niebla de la que solo se distingue con pre-

cisién la belleza).

Al aire libre es dificil emplear muchas variantes de] plano-con-
traplano ya que no existen tantas posibilidades de orientacién es-
pacial. En exteriores se debe trabajar mucho con la direccidn de

las miradas, ya que es diffcil sostener que una persona estd enfren-
te de la otra sin la ayuda de los detalles del entorno. .

Esta breve lista no es exhaustiva, todavfa harfa falta discutir el
uso de objetivos, 4ngulos y movimientos de cdmara. La armé c%es—
pués de ver La jungla de asfalro (1950) de John Husto.n. Alli se
aprecia que el plano-contraplano es un recurso muy orientado a
las personas, incluso podria decirse a los rostros. Este,as.pecto se
comprueba al ver que el primer rollo solo connene’una tinica toma
de un objeto (una caja en la que se oculta un revo.lver).

Hace poco vi La ciudad del miedo (1959) de Irving Lerner: hay
una escena (aqui estoy hablando siempre de esce‘nas) en la que el
cobalto ya ha afectado al protagonista y la presencia de los autos en
las calles lo aturde. Lerner expresa esta sensacién del protagonista
pasando de la imagen de unos autos que se acercan desd,e la dere-
cha a unos autos que se aproximan desde la izquierf:la, aquf el plano-
contraplano le da vida a los autos, los hace semejantes a la gente,
como se hacfa antes dotando de ojos a las mdquinas amenazantes.

En este punto el director hace algo inadmisible. Me acuerd/o
de una época en el cine cuando estaba claro que la. pelicula tenfa
que avanzar por su cuenta y cada vez que se daba a e,ntender algo
se estaba infringiendo esa regla. En esa época se podfa estar segu-
ro de que eso era obvio para todos los espectadores.. Si aparecfa
una infraccién se escuchaban los murmullos, como si no funcio-
nara el sonido o se hubieran confundido los rollos, una sefial de
la clara percepcién de lo inadmisible.

"Enesa época yo no vefa los cortes entre las figuras, pero clara-
mente habrfa visto estos cortes, el montaje de los autos.

Quizds se pueda pensar que el plano-contraplano €s como ca-
minar: siempre colocamos un pie delante del otro. P'rfmero el iz-
quierdo, luego el derecho. Repetimos tanto esta accién que des-
pués ya no sabemos cudl pusimos primero. Si nos'deten(?mos a
mirar o a pensar al respecto podemos dese.sperar. Sino miramos
ni pensamos al respecto, alcanzamos un ritmo que permite que

algo avance.

e
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Amortos (1933) de Max Ophiils. El subtenjente Fritz, ena-
morado, acaba de dar un paseo con su amada Christine. Tras
despedirse, se cruza con un oficial de mayor grado que lo detie-
ne por no llevar puesta su gorra. Fritz recibe una leve reprimen-
da. Christine se habfa llevado la gorra sin darse cuenta y se la
devuelve al difa siguiente, remendada. Fritz se la coloca con toda
la alegrfa de volver a estar completo (plasmada en el gesto ri-
tual al acomodarla) y ensaya un saludo. Luego hay un corte y
vemos del otro lado una fila entera de oficiales devolviendo el
saludo. Ah{ reconocemos que el escenario y la situacién han
cambiado: ahora Fritz estd formado con los otros oficiales del
cuartel, también €| se encuentra en la fila que, gracias al corte,

le habfa devuelto el saludo y todos estdn recibiendo un sermén
porque el dia anterior alguien se habfa olvidado la gorra.
Comenzamos a ofr el sermén =“Qué se creen...”- ya en la toma
donde solo est4 Fritz, lo que permite una unién mds suave entre
ambos escenarios a pesar de que la frase en sf misma esté sefia-
lando un cambio de escenario, un quiebre. Este relacign mil-
tiple estd construida usando unos recursos realmente muy sim-
ples. Es un shock ver la naturalidad con que Fritz se traslada
de un lado al otro, del amor al cuartel, por cuyo orden militar
acabard muriendo.
Bob Beaman tambi¢n ponfa siempre un pie delante del otro,
hasta que un dia, hace trece afios, llegé a la barra en el nano-
segundo justo, quizds también con ayuda de alguna réfaga de

viento, y consiguid saltar 8,90 metros (nunca volvié a saltar
tan alto).

NUEVAMENTE: ¢POR QUE PLAN O-CONTRAPLANO?

El plano-contraplano ofrece I mejor opcién para manipular el
tiempo del relato. Mediante la alternancia que propone se desvia
tanto la atencién del espectador que se puede hacer desaparecer

el tiempo real entre los cortes: casi sin darnos cuenta,
automévil de quince minutos se transforma €n un minuto y medio.
El tiempo del relato tambi¢n puede extenderse en relacién con e
tiempo real. Vemos aproximarse dos personas, aparece
alternativamente, y asf se pierden de vista los veinte p

alizan para recorrer tan solo cinco metros. Se trata d
ra lenta sigilosa,

Sam Peckinpah.

un viaje en

N unay otra
as0s que re-

€ una cdma-
€n comparacién con la llamativa cdmara lenta de

(Casi con cualquier corte se est4 manipulando el tiempo. Es
comdn recortar cuadros cuando se abre una puerta y se la mues-
tra en dos planos o cuando alguien se levanta o se sienta, pero en
todos los casos el contraplano sigue siendo el recurso més o pera-
tivo para alcanzar ese fin.)
Los contraplanos pueden servir para estructurar ¢f texto,
También hacen que escuchar sea mds entretenido, ya que nos
muestran una imagen nueva mientras el texto continda,

El corte crea dos planos nuevos de circulacién no textual en
la pelicula mientras las betsonas conversan. Por un lado estdn
las miradas: dirigir y retirar la mirada, el
los aspectos constitutj
Asf uno se entretiene ¢
bocas conversacién.

rostro y el cuerpo son
vos del corte en el plano-contraplano.
on el didlogo entre los ojos mientras las

Después también est4 e] ritmo, obtenido a partir de la mulei-
ple interaccidn entre e] tempo del lenguaje, de las personas y de los
cortes: se crea a partir de estos elementos Y repercute a su vez sobre
los mismos. Como Ia mdsica, que es el fendmeno més dificil de
semantizar, introduce otro tipo de lenguaje: el ritmo es como el
baile de los que dialogan.

Nuevamente una mirada sobre Vértigo (1958) de Alfred
Hitchcock, solo una mirada, pero con el microscopio. Ya se han
publicado en Filmkritip algunas indagaciones individuales sobre
esta pelfcula,® pero solo sobre log momentos ctilmines del film.

3. En Filmkririk N° 282, en junio de 1980,

93 i




94

Yo quiero hablar de los puntos menores. Tras una introduccién
que nos cuenta una historia previa vemos dos escenas ilustrati-
vas, primero Scotty con su novia Midge y luego Scotty con Reeder
Elster. Son escenas de didlogo que quieren mostrar qué tipo de
persona es Scotty, qué tipo de vida lleva y qué tarea le encarga
Elster. En ambas escenas vemos a dos personas conversando (en
el cardcter tan simple de realizacién de esas tomas se puede ver la
confianza del cine de la época en su piiblico. Hoy que el cine co-
rretea con prisa detrds del pablico se agregarfa a las escenas algo
mds extraordinario).

Escenas obligadas: en este caso, ha sido una decisién de la dra-
maturgia desplegar al principio lo que se necesitaba desplegar, para
que la pelicula pudiera avanzar luego sin mds necesidad de expo-
siciones obligatorias.

La primera escena en el taller donde vive Midge comienza
con un plano general, luego vemos una serie de tomas indivi-
duales de Scotty y Midge. El primer primer plano estd reserva-
do para mostrar la cara de Midge cuando conversan sobre su re-
lacién. Scotty tiene un bastén que también aparece en la
conversacién y Midge estd sentada a la mesa disefiando indu-
mentaria, cuestién que también serd tematizada... Recién se
notan mds cosas cuando se ha adelantado y rebobinado la peli-
cula unas diez veces en la mesa de edicién. En un momento
vemos una imagen de Scotty que estd sentado derecho contra
el respaldo e inclina el torso hacia adelante para cambiar de po-
sicién. Luego vemos una imagen de Midge y cuando la c4ma-
ra vuelve a Scotty ya estd sentado de otra forma. Scotty se apoya
pensativo sobre su bastén, como un jubilado sentado al sol en
el banco de una plaza, saboreando la idea del retiro. El movi-
miento comienza antes de la imagen de Midge y tras la imagen
de Midge vemos el gesto terminado. El espectador extiende el
movimiento del hombre a través de la imagen de la mujer hasta
que esta se completa. La imagen de la mujer se transforma aquf
en una suerte de superficie oscura sobre la que vemos la ima-

gen persistente del hombre. Sin embargo, si se viera el movi-
miento completo Y no su reconstruccidn, la nueva posicidn de

, :
Scotty no serfa una imagen tan contundente, tan significativa,
tan elocuente.

INDAGACIONES SOBRE UNA CULTURA
DEL PLANO-CONTRAPLANO

Otras particularidades de Ja segunda de estas escenas: Reeder estd
sentado detrds del escritorio, enfrentado a Scotty, que camina de
un lado al otro. Est4n hablando de la antigua San Francisco y cuari-
do Elster dice al respecto “.. .y libre” se le dedica un plano cuya
br'evedad subraya la corta duracién de las palabras. Los siguientes
seis planos que se muestran van extendiendo su duracién hasta
que se recupera el usual y moderado ritmo de los cortes, El pén-
dulq debe regresar a su frecuencia normal. Los dos opuestos que-
dan unidos por el plano-contraplano en una armonfa de Jas imd-
ge'nes, como las voces de un ddo musical se entrelazan en una
misma musica.

Se requie_re mds tiempo para describir la escena en cuestién que
para trasmitir estas pequefias observaciones,

Mientras escucha, Scotty est4 parado al lado de la estufa yla
pelicula muestra su posicién desde distintas perspectivas, como
€n un texto cuando se varfan ligeramente las denominaciones de
las cosas que se mencionan ms de una vez.

. En otra ocasién Scotty ests sentado, escuchando, y recoge las
pternas como si fuera a levantarse, Entonces aparece el contrapla-
no de su imagen y cuando volvemos a verlo, Scotty no estd para-
d'o/, como habfamos pensado. ¢Habrd querido levantarse y deci-
dié permanecer sentado? ¢Habrd querido cambiar tan solo de
posicién y lo hizo de una forma en la que el inicio de su movi-
miento indicaba otra cosa? ;Su movimiento es ambiguo o el corte
le concede un segundo significado?
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Hitchcock dice editar en cdmara, es decir, solo filmar lo nece-
sario para la pelicula ya concluida en sus pensamientos. Hitchcock
quiere controlar los acontecimientos, ha excluido el azar, que se
introduce ahora entre los planos allf donde su efecto se potencia.

Aquf surge la pregunta sobre qué es una pelcula: el conjunto,
aquello que aparece en la proyeccién, o lo que se consigue ver en
la mesa de montaje cuando se afslan los detalles. Los editores tam-
bién alternan constantemente entre el trabajo en la mesa de mon-
taje y la proyeccién.

Elster cuenta finalmente la fantdstica historia. Scotty estd
tan sorprendido que tarda en reaccionar. El corte es andlogo a
su reaccién, primero muestra a los dos personajes en una toma,
luego la reaccién tardia de Scotty, su falta de reaccién y la apari-
cién de la misma, se aparta de él y regresa de nuevo a una toma
similar a la primera (hecha con otro objetivo). “Ha recuperado la
compostura.” Una operacién elegante.

La superficie de estas escenas es totalmente banal. Pero con el
microscopio se pueden descubrir algunas cosas. También el teji-
do de alguien feo puede ser bello bajo el microscopio.

DEFINICIONES: MONTAJEY CORTE

El montaje se reconoce como montaje, pero el corte intenta
pasar desapercibido como tal. Al montaje le pertenece la idea. ..
pero la ideologfa de la evidencia burguesa sostiene “nada de
ideas”. Si impera la ley del valor no es necesario intervenir en
la historia.

Hacer el montaje de una pelicula de Sergei Eisenstein es mds
simple y més rdpido que editar un film de Bob Fosse. Dicen que
se necesitd un afio entero para editar su dltima pelicula A4 that
Jazz (1979) y en el caso de Toro salvaje (1980), de Martin
Scorsese, solo nueve meses. En la edicién trabajaron de veinti-
cinco a treinta personas. El trabajo en la sala de edicién consis-

te en probar casi todas las combinaciones posibles de cortes hasta
que se obtenga una que no hable por sf misma, sino que haga
hablar al material. Si el contraplano puede transformar una es-
cenograffa en dos, la sala de edicién transforma una secuencia
de imdgenes en treinta.

Para eso debe existir un procedimiento de filmacién acorde a
estas treinta pelfculas que se filman cuando se hace una pelicula.
Se debe filmar todo desde casi cualquier posicién posible, prefe-
rentemente sin interrupcién. Se hace un mastershot de un plano
general de la accidn, luego planos mds cercanos de los protagonis-
tas desde distintas perspectivas, grandes planos generales desde
distintas perspectivas, planos detalle de la escenograffa principal,

‘planos extremos desde posiciones inusuales y vistas de fragmen-

tos aislados de la accién. Una suerte de generacién automdtica de
imdgenes en la que el director es ms bien un 4rbitro antes que un
realizador de imdgenes.

Yo me posiciono sobre el plano-contraplano realizando tomas
de ambos aspectos, que una vez reunidos producirén otra imagen,
v aquello que se encuentra entre las imdgenes también debe visi-
bilizar algo nuevo... Klaus Wyborny ha retratado con precisién
este concepto del plano-contraplano tomando en cuenta u7 as-
pecto,’ mostrando que sin el plano-contraplano no se puede hacer
algo comercial. Asimismo, sin plano-contraplano todo luce ama-
teur. Con plano-contraplano cualquiera puede hacer una pelicu-
lay, ala vez, si uno sabe hacer un film sin plano-contraplano es
considerado un amateur. (Y solo es profesional si sabe hacer lo que
cualquiera podrfa hacer).

Pero la torpeza que queda expuesta ante la ausencia del con-
traplano se vincula con la pobreza formal de la practica cine-
matogrifica. A diferencia de lo que ocurre en otras artes escé-
nicas, aquf casi no se aprovechan los gestos que condensan el
tiempo o un sentido. Otra definicién del plano-contraplano:

4. Publicado en Filmkritik N° 274, en octubre de 1979,
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soportamos aquello dificil de soportar porque siempre apare-
ce velado, con una mitad oculta que, sin embargo, sigue estan-
do presente.

Suficiente. Quizds haya mds al respecto cuando la revista
Filmbritik cumpla sus cincuenta afios. Para ese entonces serd atin
mds evidente que todos los escenarios ya han sido filmados hasta
el cansancio y que de nada sirve dividirlos infinitamente. Creo que
en ese momento el cine soviético de vanguardia tan despreciado
actualmente obtendrd nuevo sentido. En las épocas de mayor ne-
cesidad, como en 1941, uno siempre se acuerda de Rusia.

BRESSON, UN ESTILISTA*

Se puede realizar una enumeracién de los elementos que fundan
el estilo cinematografico de Bresson.

Ningiin plano general. Robert Bresson casi no utiliza planos gene-
rales, por lo menos nunca para presentar un panorama del conjunto
antes de examinar el detalle en una toma mds cercana. En A/ zzar de
Baltasar (1966) aparece en una ocasién una vista ms amplia de lo
normal del pueblo donde transcurre la pelicula, solo porque Ja cdma-
ra alza la mirada hacia €l cielo cuando comienza a llover. .2 cdmara
busca el cielo después de que el campesino avaro diga que solo con-
servarfa al burro hasta que llegara la luvia. En £/ dizbly probablemen-
te (1977) vemos én una ocasién una porcién de una autopista, pero
estd filmada de tal forma que no se ve ni el cielo ni el horizonte, es
decir que no aparece la idea de libertad y extensién hacia la que usual-
mente conduce una autopista en el cine. De todos modos, hay un

plano general al final de Lancelot du Lac (1974). 1a cmara se aleja

* Este texto, con el titulo “Bresson, ein Stilist”, fue publicado por primera vez
en Filmkritik en marzo de 1984,
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