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Este libro estd dedicado a la memoria de José Martinez Sudrez (1925-2019), cineasta y di-
rector artistico del Festival Internacional de Cine de Mar del Plata desde el afio 2008 hasta
el 2018.

José, con la gran generosidad y pasién que lo caracterizaban, apoyd desde el comienzo la
publicacién de nuestro primer libro, Entre cortes, conversaciones con montajistas de Argenti-
na, en el marco del Festival, brindandonos el apoyo que necesitibamos para dar inicio al
proyecto que hoy contintia con el presente libro.

Siempre recordaremos su gestoy su inmensa pasion por el cine argentino.



Prologo

En este libro nos propusimos reflexionar acerca de lo que significa contar
historias a través del montaje, escuchando algunas de las voces que durante
afos han desempefado el oficio en distintos ambitos de la industria audiovi-
sual en Argentina.

Desde EDA quisimos establecer un didlogo entre pares reflexionando sobre
los temas de nuestro trabajo que nos inquietan y nos dan curiosidad; entre-
vistando a montajistas que compartieron su conocimiento y visién acerca del
oficio, asi como también sus motivaciones y deseos para desarrollarse en la
profesion.

Y llegamos a la conclusién de lo inevitable: lo intuitivo y lo racional estan
tan intrinsecamente relacionados al montaje que es imposible separarlos de
quienes llevan adelante esa tarea. No hay una formula del éxito para el buen
montaje, sino que cada historia tiene una manera particular en la que necesi-
ta ser contada. Asimismo, cada montajista tiene una mirada personal acerca
de la profesién y de cémo llevar adelante su trabajo, relacionada no solo con
sus experiencias profesionales previas sino también con su propia manera de
habitar la realidad.

La primera mirada, conversaciones con montajistas de Argentina es el titulo que
elegimos para esta publicacién. Creemos que todo lo que hacemos tiene
como punto de partida ese primer encuentro con el material filmado, un mo-
mento que tiene algo de “sagrado”y donde tenemos el placery la responsabi-
lidad de aplicar nuestra mirada a eso que vemos. Una mirada fresca, que es la
primera de otras que vendrany que finalizaran con el encuentro entre la obra
audiovisual y sus espectadorxs.

Al recorrer este libro, Ixs lectorxs descubriran una variedad de entrevistadxs
que daran su perspectiva singular, permitiendo sumergirse en las reflexiones
ontolégicas de este oficio. Creemos que es central el hecho de que la experien-
cia esté contada en primera persona, con la voz directa de Ixs editorxs que nos
abren laintimidad de su proceso creativo.



La eleccién de los nombres que integran este libro fue basada en criterios
como la variedad de ambitos laborales (cine, television, videoclips, publici-
dad) y la diversidad generacional. También quisimos focalizar la mirada en la
mujery el montaje, por lo cual mas de la mitad de nuestrxs entrevistadxs son
mujeres; atendiendo a las desigualdades histdricas de género en la industria
audiovisual y en el montaje en particular.

Las entrevistas se complementan con un anexo que contiene un glosario téc-
nico y un listado de la filmografia de todxs Ixs entrevistadxs. Y estan acom-
pafadas por fotografias de Ixs editorxs en las islas donde trabajan todos los
dfas.

Creemos que escribir la experiencia es un modo de fijarla en el tiempo para
poder compartirlay construir una consciencia de dénde estamos hoy con res-
pecto al pasado. Asi quizas podamos seguir pensando en cuales son las cosas
esenciales de este oficio que permanecen, aunque cambien las herramientas,
y cudles son las que se modifican con los afos. Es nuestra intencién que La
primera mirada, conversaciones con montajistas de Argentina sirva para seguir
celebrando nuestro oficio y dar continuidad a ese ejercicio de pensar nuestra
tarea, con preguntas que no siempre tienen una sola respuesta.



Acerca de Ixs autorxs

EDA, la Asociacion Argentina de Editorxs Audiovisuales, surgio a fines de 2012
con lanecesidad de mejorar las condiciones laboralesy de intercambiar cono-
cimientos, experiencias e informacién sobre nuestra profesion.

Sobre bases de apertura y transversalidad, en 2013 nos constituimos legal-
mente como una asociacion civil que se encarga de nuclear a Ixs editorxs au-
diovisuales, asesorarlxs, resguardar sus intereses profesionales e impulsar
proyectos culturales generando espacios de encuentro e investigacion.

Los reportajes que integran este libro fueron realizados entre los afios 2017
y 2019.
El grupo que llevo adelante este proyecto integra la Comision de Cultura de

la asociacion. Sus miembrxs colaboraron en las distintas etapas de redaccion,
edicién o produccion de los contenidos. Ellxs son:

Ezequiel Avila Guillermo Gatti Daniel Prync
Sebastian Becker Laura GarciaLlombardi ~ Mariana Quiroga Bertone
Lucas Casolo Julian Garro Juan Martin Riancho
Noelia Couto Analia Lungarette José Manuel Streger

Verodnica De Cata Lorena Moriconi Virginia Tournour
Hernan Figueroa lair Michel Attias Lucia Torres Minoldo

Marcos Figueroa Mercedes Oliveira Nicastro
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Liliana Nadal

(sAE)

Naci6 en Venado Tuerto, provincia de Santa Fe. Graduada en
los profesorados de Letras y Msica, realizé cursos de montaje,
guiony creatividad. Empez6 su carrera en el cine en un ambiente
muy restrictivo, poblado casi exclusivamente por hombres. Sin
embargo, pudo dejar de ser cortadora de negativos y llegar a ser
la persona que queria ser, la que “escribe con imagenes”. Tuvo la
oportunidad de trabajar con Antonio Ripoll en dos producciones
hacia el final de la carrera de éste. Aprendi6 Avid haciendo un lar-
gometraje, Cabecita rubia (2001). Trabajé en numerosos proyec-
tos con Pablo César, Jorge Coscia y Luis Sampieri, entre muchxs
otrxs realizadorxs. Desde 1998 se desempefia como montajista
y desde 2010 como docente en la Catedra de Montaje Cinema-
tografico y Directora de Estudios en el Centro de Investigacion
Cinematografica (CIC).

¢Como fue tu llegada al mundo del cine y, mas especificamente, del montaje?

Mis comienzos estan en la literatura. Soy de Venado Tuerto. Cuando terminé
el profesorado en Letras, vine a Buenos Aires para seguir la Licenciatura. Estu-
ve en el Instituto de Cultura Hispanica armando un libro sobre los poetas de
la posguerra civil espanola, y parecia que eso era todo. De repente y casual-
mente, como suceden las cosas importantes, invitan a una amiga a participar
de un grupo de montaje en cine. Se iba la cortadora de negativos y tenian que
preparar a otra persona. Como ella tenia un trabajo fijo y esto era dificil, me
pidi6 que fuera yo, que estaba desocupada. Y yo, que pensaba que las pelicu-
las se filmaban todas de corrido, me encontré con un mundo increible: “Esto
es escribir con imagenes. Esto es un trabajo especifico e impresionante”. Asi
dejé todo lo demas.

Empecé como cortadora de negativos. No fui a una escuela, ni a una universi-
dad, me formé con la gente del laboratorio. Los mayores te dejaban observar
pero no hablar. Entonces se requeria un poco mas de tiempo; pero como tenia

T SAE: Sociedad Argentina de Editores Audiovisuales.




16

La primera mirada

un objetivo claro, no me importaba. Yo decia: “Quiero hacerestoy lo voy a ha-
cer. No sé cuando ni cémo, pero en algin momento lo voy a lograr, y ese solo
momento me va a bastar”. Mentira, porque después no te basta con una sola
vez, es como una droga.

En ese entonces, el gremio no era grande como ahora, sino que era un lugar
muy restrictivo, poblado casi exclusivamente por hombres. Ellos eran los que
conseguian los negocios, los que progresaban en la carrera. Era dificil dejar
de ser cortadora de negativos y llegar a ser la persona que yo queria ser, la
que “escribe con imagenes”. La primera lucha fue por tratar de ascender. Tra-
bajaba con una persona maravillosa, Darfo Tedesco. El era ayudante, y tra-
bajabamos con un compaginador también hermosisimo, Remo Chiarbonello.
Dario era tan buen compafero que me permitia compartir sus actividades;
porque no se podia ser ayudante de un dia para otro. Trabajar con filmico era
una tarea artesanal muy ardua, habia que tener cierta destreza. Se trabajaba
en la moviola, una maquina que podia romper todo el material si lo hacias
mal, también te podia agarrar un dedo y lastimarte. De ese modo empecé a
ayudarlo, fuera del horario de trabajo, y me fui preparando para ser ayudan-
te. En 1986, cuando Dario ascendi6, yo subi a asistente, porque nuestro com-
paginador murié muy joven —es terrible pensar en ascender solo cuando otro
se muere— Compramos una moviolay empezamos a trabajar muchisimo.

En los noventa se produjo el cambio. Empez6 a mezclarse lo digital, y habia
que comprar un equipamiento que salfa cien mil délares. Una cosa de locos, lo
tenian muy pocas personas. Hubo un tiempo en que nos quedamos sin traba-
joy cada uno se fue a hacer otras cosas. Fue el momento de pensary evaluar
qué iba a pasar. Me dije: “El tiempo nunca va para atras. Lo de atras ya lo ten-
go: voy a ver qué hay por delante. Podés escribir con imagenes con un lapiz,
una tijera o una maquina muy compleja y costosa. Lo que vale es la persona
que lo hace, lo que tiene adentro”. Aprendiy otra vez me abri. Empecé gracias
a Pablo César, quien fue el primero que confié en mi para hacer una pelicu-
la muy hermética, Unicornio, el jardin de las frutas (1996). Sentia que eso era lo
que me gustaba, hablar de cosas trascendentes, de poesia. El me ofrecia esa
posibilidad de tratar de unir lo que no se puede unir, porque no se trataba de
una narrativa clasica, lineal, ni nada que se le parezca. Para mi fue una fies-
ta. A partir de ese proyecto pude comprarme mi equipo, asociarme con otras
personasy seguiragradeciendo, hasta hoy, cada vez que alguien confia en mi
para un trabajo.

;Como experimentaste la transicion del filmico al digital, de la moviola al Avid?

Muy bien. Nunca doy nada por terminado, sigo incorporando cosas. Me lla-
man para trabajar con filmicoy sé hacer todo con ese soporte. Sialgo viene en
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Durante la edicion de Cortdzary Antin: Cartas iluminadas (Cinthia Rajschmir, 2017).
Foto por: Alfredo Willimburgh.

digital, tengo que saber manejar el Avid. Si tuviera que hacer un paralelo en-
tre lo que es trabajar en moviolay en digital, no podria decir que uno es mejor
que otro porque eso es desvalorizar: unosirve para unacosay el otro paraotra,
uno existié en un momentoy el otro en otro. Pero el tiempo del pensamiento
es el tiempo de la moviola. Como hay que esperar que el rollo vuelva hacia
atras, los cortes son mucho mas certeros. No podés pasartela cortando foto-
gramas y, porque te equivocaste, volver a unirlos. Primero se mira, después
se piensa, y por tltimo se corta. La computadora ofrece millones de ventajas,
pero el operador entra en una velocidad que no es la del pensamiento, es la
del ensayo/error. El digital impone una velocidad en la que entramos todos,
incluso yo que estoy formada de otra manera. Pero la velocidad no es ninguna
virtud, excepto para los productores. Que pienses rapido no quiere decir que
pienses bien. Que lo hagas rapido no quiere decir que te quede lindo. Por tra-
bajarrapido alo mejor cobras menos, y eso no es ninguna ventaja. Creo que el
hecho de trabajar tan rapido me hizo olvidar lo que era contemplar. Me tengo
que esforzar para contemplar lo que se me ofrece, antes de decidir qué voy a
hacer. Porque yo pido lo que necesito, llamo a la toma dos y jzas! me aparece
la toma dos, eso no tiene nada de humano.

Recuerdo que la primera vez que trabajé en Avid repliqué exactamente lo que
hacia con el filmico. En mi opinién es el mejor programa de edicién existen-
te, es el que mas entendié el proceso, cémo era la secuencia de pensamiento



18

La primera mirada

para operar. Otros copiaron el Avidy, posiblemente, lo hicieron mas amigable.
Yo aprendi a usar el Avid montando un largometraje.

JCual?

Cabecita rubia. Un hito impresionante, es la 6pera prima de un extraordinario
muchacho de 24 afios que conoci en el laboratorio a través de Antonio Ripoll,
maestro de los maestros. Tuve la oportunidad de trabajar con Antonio en dos
producciones al final de su carrera, cuando ya se habfa retirado. El fue el pri-
mero que me dej6 hacer lo que yo quisiera, me respaldaba. Un dia me pre-
sentd a este muchacho de Tucuman que tenia una mirada tan extrafia sobre
la vida, el destino, la psiquis humana, el bien y el mal, que me deslumbraba.
Con Luis (Sampieri) hicimos Cabecita rubia y La hija (2016). Lo escucho hablar
sobre lo que se propone como director y me resulta increible. Incluso ahora
me trae un sonido que no tengo en el oido, que no es lo que hablo ac3, que me
enriquece. Cuando tengo que trabajar su material, lo valoro desde la mirada
de ese hombre que piensa asi. No puedo hacer cualquier cosa. Tengo que cui-
dar, tengo que meterme adentro de ese material y habitarlo, para ver como lo
haria yo, cdmo viviria yo en el mundo de esos personajes.

Gano un concurso con Cabecita rubia, y para sacarse el gusto, y que yo tam-
bién lo hiciera, me propuso armarla en Avid. Alquilé un estudio, ahi fue
cuando tuve que aprender sobre el trabajo, teniendo atras a Don Antonio
Ripoll y a Luis. Para mi significaba muchos nervios, pero cuando estoy muy
nerviosay a la vez esperanzada, incorporo todo mas rapidamente. Los ner-
vios me hacen funcionar.

Siendo mujer en una “industria de hombres”, ;como sentiste la desigualdad en
ese dmbito?, ;como te abriste paso?

No me puedo quejar, nunca lo hice. Como empecé en ese tiempo, entendia
que era asi. Me manejo muy bien en un mundo de hombres. Puedo decir que
no me han hecho dafo; por el contrario, fueron ellos los que me abrieron el
camino. Hablo de Dario, de Pablo, de Luis, de Don Ripoll. No me sentfa una
victima, pensaba que en algiin momento lo iba a lograr, y asi avancé. Me mo-
lestaba mas que no me dejaran ascender por cuestiones del sindicato, cosas
que no tenian que ver con el género. Fue de mucha ayuda cuando se sumaron
Marcela Sdenz, Laura Bua, y otras mujeres, las primeras editoras egresadas
de las escuelas de cine. Aellas les agradezco mucho, porque cuando entraron
me pude poner en la cola y aprovechar ese envién. Silvia Ripoll era la tnica
montajista que ya estaba instalada, pero ellas fueron las primeras que ve-
nian de la escuela, estaban dispuestas a entrar en la industria e hicieron una
carrera maravillosa.
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cComo es tu relacion con directores hombres y con directoras mujeres?

Siempre me sorprende el mundo de los hombres, lo veo con interrogacion. Me
gusta ver cdmo son. También hay que decir que la sala de montaje es el mejor
lugar para el director. Es un lugar de relax, de serenidad, donde estan cuida-
dos, no estan nerviosos ni con la histeria del rodaje, del tiempo que pasay la
hora extra; ya la cosa esta hecha. Por lo tanto, se establece una relacién muy
amena. Muchas veces esa diferencia de miradas es un gran aporte para mi.
No todas las cosas en las que trabajo me gustan, pero trato de ver en ellas el
mundo que desconozco. Con las directoras mujeres tengo mucha afinidad en
mas de un tema: hay algo que no nos tenemos que explicar. Hay situaciones
que nos pasan como mujeres y que arrasan con nuestro momento de trabajo.
Las mujeres tenemos casa, hijos, trabajo, tenemos que luchar por el dinero,
tenemos que buscar asistente, cobrar, pagar, es mucho. A veces te arrasa todo
aquello que esta detras del trabajo. Cuando tenés un problema con un hijo,
no podés editar, dirigir u opinar. Cuando somos mujeres, esas cosas se llevan
al lugar del trabajo. Algo que no pasa con los hombres. Ellos vienen y estan
ahi, viven absolutamente el presente, y me llevan a vivirlo del mismo modo.
En cambio, cuando viene una directora, con todo su curriculum, con todo lo
que nos ha costado a las mujeres, todo ese esfuerzo juega emocionalmente.
Si tiene algln problema y no lo dice, me doy cuenta. Es el momento en que
giroenlasillay digo: sVamos a tomar un café?”. Ya en la cocina, nos contamos
las cosas. En ese momento no estamos trabajando, pero el trabajo ha sido ese
vehiculo de unién que para mi es muy importante.

Todos los trabajos tienen que servirte para comprender la psiquis humana, el
corazdn de las personas. Lo intelectual es vacio si no podemos bajarlo a tie-
rray que nos lleve a abrazarnos con el otro, compadecer. Lo digo en el mejor
sentido de la palabra: “padecer con” lo que al otro le esta pasando. Poder com-
prenderlo sin emitir ningtn juicio. A lo mejor lo ayudas solo con eso. Para mi
es muy enriquecedor porque me gusta la relacién con las personas. Me gusta
comprender qué es lo que pasa cuando viene la vida y nos arrasa.

cConsideris que eso te hace mejor montajista? ;Eso te ayuda en el trabajo?

Todo ayuda en el trabajo de montajey el trabajo de montaje ayuda para todo
lo demas. El proceso de montaje lleva distintas capas, una de ellas es com-
prender lo que sienten los personajes. Si no comprendés lo que sienten cuan-
do no hablan ni hacen acciones, vas a hacer un montaje informativo y nada
mas. Tenés que comprender lo que sienten pero no dicen, lo que no pueden o
no saben decir, lo que no van a decir nunca. Tenés que explicarlo con la longi-
tud de los planos, la eleccion de las tomas, los silencios o los gestos minimos.
La comprension es el punto de partida.
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En términos concretos, ;como es tu proceso cuando te encontrds con el material?

Hay distintas formas de abordar el proceso de montaje. Puedo hablar de la
mia, que puede seracertada paramiy no para otras personas. Con un poco de
oficio, cada uno va adaptando lo que aprendid a lo que le resulta mas sencillo.
Por supuesto, nosotros empezamos, como todo el mundo, leyendo el guion.
Lo leo una, dos veces, cuando no entiendo algo pregunto a quien lo escribi6:
“Qué es para vos esta escena? ;Qué le pasa al personaje?”. Ahi se termina mi
comprension del guion: cuando considero que lo entendyi, lo dejo aparte. Des-
pués, cuando el rodaje estd terminado, esa es la realidad con la que tengo que
armar la pelicula. Ya no puedo pensar en lo que no pudieron filmar. Entonces
empieza el proceso de seleccién, digitalizaciéon y ordenamiento, que lo hace
un asistente.

Después empiezo a mirar y el primer armado —que lo puedo hacer sola— es
simplemente una aproximacion a las acciones y a los didlogos. Ahora, en vez
de tener veintitrés horas, tengo dosy media de un material semi armado. Tra-
tode recordar cudles fueron las cosas que me impactaron en la primera lectu-
ra. Al guion lo leo antes de empezar el montaje y después de terminarlo, para
ver si no me quedé algo que estaba bueno y no destaqué. Empiezo a hacer
una lista, una especie de escaleta, una estructura. Para cuando viene el direc-
tor o la directora, ya tengo un conocimiento bastante exhaustivo y podemos
hablar. El o ella saben lo que tienen, pero se sorprenden a veces cuando ven
coémo funciona ese material todo junto. El hecho de ir rodando, fragmentan-
do el espacioy el tiempo en el rodaje, da solo una idea parcial de lo que tenés.
A veces te das cuenta de que lo que habias sofiado no esta tan bien marcado,
y que otras cosas que no habias considerado como importantes, resultaron
muy bien.

Ahi empezamos el proceso, empiezo a escuchar lo que tiene que decir la di-
rectora/director, y armo de acuerdo a lo que le parece, sobre la base de lo que
esta. Y entonces empiezo una vez mas: “Esto, esto y esto no funciona”. Antes
no podia decirlo asi porque tenia un respeto absoluto por todo lo que hacian.
Don Antonio Ripoll me ensefé a desacralizar el material, darse un permiso
de abordaje. Si uno sacraliza las cosas, tiene tanto miedo que no te deja ac-
cionar, y a un director hay que sugerirle cosas. No podés decirle todo lo que él
quiere, porque los montajistas, si bien nos ponemos la camiseta de la pelicula,
no estuvimos en el proceso de gestacién, de rodaje, que es un proceso que
hipnotiza y te hace pensar que tenés cosas que no tenés. Después, cuando el
espectador te lo marca es muy doloroso, porque el espectador es mucho mas
cruel de lo que podemos ser los montajistas. Entonces, ese es el momento
para poder decirlo todo. Siempre estoy pensando que trabajo para cumplir
los suenos de otro, nunca estoy primera en ese sentido. Pero en el momento
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del montaje, éste es mio y defiendo a ultranza lo que estamos haciendo. Si
tengo que discutir, discuto; si tengo que fundamentar, fundamento. Cuando
se terminay estamos de acuerdo con lo que yo voy a firmary con lo que él/ella
propuso, entonces ya es todo de él/ella. Yo desaparezco.

;Quévalor ledas a lo intuitivo y a lo racional para abordar el montaje?

No sé si es verdad lo que voy a decir, pero es lo que siento. En este trabajo hay
un proceso donde, al principio, cuando no tenés mucho oficio, te apoyas en lo
racionaly en lointelectual. Eso es lo que te da sustento, lo que te hace decir las
cosas son asi por esto o por lo otro. Cuando vas avanzando en la vida, aparece
el otro cerebro, el que tiene que ver mas con el corazdn, que es la intuicion.
Esto también me lo ensefié Don Ripoll: “No mires tanto el material. Sorpren-
dete cada vez que lo veas. Mientras estan digitalizando, miralo de costado.
No te metas en el material, deja que te llegue”. Esto que se dice en tan pocas
palabras fue tremendo para mi. Fue una revelacion, algo que no me animaba
a hacer. Tiene que ver con lo que decia antes, respecto a desacralizar. Cuando
estoy armando sola, al principio hago eso, a riesgo de equivocarme. Dejo que
venga, veo adénde me lleva.

En la cabeza tengo la imagen de una gran parva de material filmico, todo lo
que rodaron. Ahi dentro ya esta la lata con la pelicula hecha. Yo tengo que
entender cémo estd hecha y armarla. Es un proceso de comienzo y de final
al mismo tiempo. Ir aportando y permitir que te aporte, para eso funciona la
intuicion. Por eso todos los maestros que hemos tenido han sido personas
que no han estudiado cine, porque no habia dénde hacerlo. Probablemente
son personas no tan intelectuales, pero han tenido un feeling, han entendido
como era la cosa. Esa gente que ha sido muy intuitiva ha hecho todas las pe-
liculas que admiramos. Indudablemente la intuicién y la confianza en lo que
pensas, aunque no sepas por qué, te llevan a un destino muy interesante. Si
uno tiene tiempo, si el trabajo te da ese tiempoy te da esa posibilidad, es muy
lindoindagarsobre esa incertidumbre. La teoria dice estoy lo otro, pero noso-
tros no trabajamos con teoria, sino con materiales, imagenes en movimiento,
“rollos girando”, como en la moviola. En alglin momento tenés que parar ese
rolloy cortar. En los cortes, nosotros estamos hablando. Hay veces que tene-
mos que hacer pausas, otras tenemos que acelerar o sostener. Eso lo tenés
que entender cuando ves el material, que habla por si mismo, antes que el
director o el guion. El material habla, tiene una cadencia. Si yo la fuerzo para
darle otro ritmo, no lo voy a lograr. Tengo que dejar que llegue, que me atrape
yme lleve. Y recién ahiaccionar. Para eso se necesitan la intuiciony la confian-
za que te da el tiempo. Poder decir “lo hicey me equivoqué” tantas veces como
sea necesario. Entonces, ya estoy comprendiendo, ya estoy aunando.
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JQué significa ser una buena montajista?

No lo sé. Creo que soy una buena trabajadora del arte, del arte de otros.
Nosotros trabajamos con la expresién de un ser humano, con lo que ese ser
humano transmite de acuerdo a su forma de ver la vida, a sus paradigmas,
a donde esta ubicado, desde donde mira. Eso es una gran responsabilidad.
Hay materiales que estan tan bien que, aunque no tengas grandes virtudes, te
hacen quedar bien. En cambio, hay otros con los que tenés que luchar mucho,
porque no tenias nada: ahi nadie te dice que sos buena montajista. Pero vos
lo sabés, porque si no era inmirable. No sé si soy buena montajista, en algu-
Nnos casos pienso que si, en otros casos siento que todavia me falta. Gracias a
Dios pienso de ese modo, porque eso es lo que me mantiene activa. Si creyera
que llegué a algln lugar, estaria loca: nadie llega a ningiin lugar. Ademas, me
quedaria congelada, no entenderia nada mas.

. &
2

Si hablaras con otrx montajista, ;qué cosas le recomendarias?

Solo me atreveria a aconsejar a alguien que recién se inicia. Le recomendaria
que se acerque a todas las artes, porque su interior es lo primero que tiene
que trabajar. Tiene que tener un background, un cierto refinamiento, algo de
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sofisticacion, para comprender de qué va esto, qué es lo que estamos hacien-
do. Para eso tiene que sutilizar su interior. Porque dentro de un joven hay un
espiritu dormido, y algo lo tiene que empezar a despertar. Cuando despierta,
ya esta. Lo demas es oficio, es experiencia, es hacer. “Equivocarse por hacer”,
decia Don Ripoll. Equivocate por hacer, no por pensaren no equivocarte. Todo
es practica, no hay trabajos pequenos. Llega un punto en que la escuela se
termina, la facultad se termina, no tenemos mas ganas de hacer cursos, sy
qué nos queda? Nos quedan los materiales que alguien nos entrega para ver
qué podemos hacer con ellos. Ahi hay una gran experimentacién. Probable-
mente haya una mayor ensefianza ahi que en los libros. Aunque todo es mas
sencillo si aprendiste de los libros. Yo me tuve que dar cuenta sola, porque
no podiamos preguntar mucho. Los asistentes no hablaban; las cortadoras de
negativo, menos. Tenias que mirary adivinar qué estaban pensando. Cuando
era cortadora de negativos, no podia experimentar. En cambio, ahora los asis-
tentes pueden hacerlo, pueden abrir una secuencia paralela a la del montajis-
ta eir practicando. Esta época es maravillosa.

JQuéimportancia le das al rol de asistencia de edicion? Es un oficio que cada dia es
mas dificil pedirselo a Ixs productorxs y que estd perdiéndose un poco.

No puedo trabajar sin asistente. La postproduccién de una pelicula es una ta-
rea muy grande y muy compleja, no puede quedar en la cabeza de una sola
persona. Por eso el fotografo, el jefe de produccion y el director tienen asis-
tentes. ;Por qué no va a tenerlo el montajista? Si no hay presupuesto, le pago
de mi bolsillo. Compartiremos porque no se puede abarcar todo. La tecnolo-
gia va avanzando, los procesos de armado y de digitalizacion de un material
van variando, los efectos son mas complejos y todo lo hacemos nosotros. Por
eso me alivia mucho tener una persona a quien pedirle lo que necesito, y que
sepa cémo lo tiene que hacer. Es una tarea impresionante. Mi rapidez, mi or-
den, el hecho de que tenga todas las cosas perfectas y a tiempo, se basa en
que haya un/a buen asistente.

Hiciste ficcion y documental, trabajas con varixs directorxs en diferentes proyec-
tos. De todo ese corpus impresionante de trabajo, ;qué es lo que mds te gusta?

La ficcién. Me gusta construir mundos que no existen. Me gusta ponerle pa-
labras, que eso funcione, que entretenga, que interpele, me gusta el trabajo
de los actores. Por ejemplo, trabajar en una ficcion como Buena vida delivery
(Leonardo Di Cesare, 2004) fue un aprendizaje impresionante. Una 6pera pri-
ma realizada con muy poco dinero. En el 2001 el director gané un concurso
conun libro extraordinario, muy gracioso, que habia escrito con Hans Garrino.
Cuando le dieron el premio, en vez de los trescientos mil délares iniciales y por
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culpa de la devaluacion, recibié solo la tercera parte. Se filmé en Siper16mm,
era un proyecto desmadrado, parecia imposible; pero trabajamos muy bien.
La directora de produccion, Sabina Sigler —que es un monumento en el cine,
una persona inmensa que hizo grandes peliculas— nos exigié muchisimo. Era
una especie de duelo. Ella decia que no era nada de lo que habia esperado y
nosotros deciamos que le ibamos a demostrar que era mejor. Esto me lleva a
decir que hay que desconfiar de quien te aplaude. Porque puede hacerlo frivo-
lamente, por no decir nada, por quedar bien o qué sé yo. Es muy complicado
levantarte después del primer golpe. En cambio, cuando te rebotan, te desa-
fian, o reniegan de lo que hiciste, te sale el genio de adentro. Asi fue esa peli-
cula. Fue extraordinario el trabajo con el director, una persona muy talentosa,
que fue inclusive permeable para las sugerencias de hacer otras escenas. Es
increible que esa pelicula que se hizo con cien mil délares ganara por unani-
midad todos los premios grandes en el Festival Internacional de Cine de Mar
del Plata. Cuando entramos por la alfombra roja, Sabina me dijo algo que no
voy a olvidar: que habia pasado mucho tiempo en la oscuridad porque dejé
de hacer cine durante un tiempo y que ahora, gracias a mi, estaba entrando
por esa pasarela. Me puse a llorar, porque no estoy acostumbrada a que me
digan esas cosas.

Sentimientos: Mirta de Liniers a Estambul (Jorge Coscia y Guillermo Saura, 1987)
es otro trabajo inolvidable. La edité en la época en que era asistente y corta-
dora de negativos. Fue extraordinario, porque era el Nuevo Cine Argentino
que recién empezaba, igual que todos nosotros. Jorge trajo esa mirada so-
bre el exilio de dos chicos jovenes. Dario y yo figuramos como montajistas.
Cuando Jorge hizo su segunda pelicula?, para hablar de nuestro trabajo en
un diario pusieron: “Los mismos de Sentimientos..”. Esa pelicula que fue hecha
con dos pesos llevé muchisima gente. Siempre me tocaron peliculas de bajo
presupuesto. Pero esa experiencia fue maravillosa.

cEn algiin momento te consideraste autora de las peliculas?

No, jamas pensaria eso. No soy autora de peliculas, soy una trabajadora del
arte. Hay un universo, una mirada sobre ese universo, un tema que alguien
pensd, una realizacién que pensoé el que tenia esa mirada. Yo me uno recién
al final y hago converger todo eso en un solo producto. Soy el dltimo es-
labén —muy importante, por cierto— de toda una cadena de creativos que
fueron inventando, componiendo, ideando, trayendo a la vida algo que no
existia.

2 Chorros (1987, codirigida con Guillermo Saura).
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Nos hablabas antes sobre la velocidad del pensamiento y como la tecnologia
nos mueve a hacer todo mds rapidamente. Hoy en dia, en la realidad del cine ar-
gentino, las peliculas se estan filmando y editando cada vez en menos tiempo.
Entonces, ;como se puede combinar esa necesidad de reflexion y de contempla-
cion con las nuevas limitaciones financieras? ;Donde queda nuestro trabajo
cuando tenemos que pelear por tener tiempo para hacer las cosas?

Es muy tremendo esto. Estamos en el horno cuando el presupuesto le gana al
proceso creativo, porque nuestro trabajo es considerado basura. Las limita-
ciones de tiempo no son solo eso: son limitaciones de todo tipo. Por supuesto,
es mejor hacer una pelicula que no hacerla, aunque sea en malas condicio-
nesy con el tiempo escaso, pero no vamos a pretender que de ahi salga algo
buenoy nuestro trabajo también va a ser desvalorizado. Cuando se presenta
esa opcion, tenés que estar dispuesta a trabajar aunque no te paguen todas
las semanas. Ofrecen pagarte cinco semanas; hay tres semanas que no vas
a cobrar. Igualmente, las tenés que pedir porque el proceso creativo es otra
cosa. Si hay algo que aportar, no lo vas a encontrar en cinco semanas, no po-
dés hacer un buen trabajo en ese tiempo. Hay un proceso de abaratamiento
de lo creativo que tiene como consecuencia que no se vean nuestras peliculas.
Contra eso, no hay nada que hacer. Entiendo cémo es el presupuesto, pero no
voy a dejar una pelicula porque se cumplieron las cinco semanas y hay que
estrenar. No lo puedo hacer. Pongo mi nombre y voy a serjuzgada por mi tra-
bajo. Si querés hacer un buen trabajoy todavia no te llaman para hacer Relatos
salvajes (Damian Szifrén, 2014), sino para ésta, trata de que ésta sea tu Relatos
salvajes. A mi tampoco me llaman para hacer ese tipo de producciones.

También existe el famoso “techo de cristal” para las mujeres, muy pocas han po-
dido acceder a grandes producciones.

Todavia no. Marcela Sienz era una chica joven cuando hizo Ultimas imége-
nes del naufragio (Eliseo Subiela, 1989) y, a partir de entonces, todas las pe-
liculas dirigidas por Eliseo Subiela. Silvia Ripoll hizo todas las de Alejandro
Doria, incluyendo Esperando la carroza (1985), que batié todos los récords de
publico. Nos ponen un techo, pero nosotras no tenemos que tener un techo,
que es una cosa bien distinta. “sVos pensas que yo tengo este techo? Vas a
ver. Voy a ir por este lado, no por donde esta el techo, sino por el costado”.
Si nosotras pensamos que tenemos un techo, que somos victimas, que no
nos dejan, dejamos mucha energia en la queja. No me quiero quedar aqui,
no lo quiero aceptar. Las mujeres tenemos un mundo misterioso y secreto
todavia. Nadie sabe lo que somos las mujeres, nadie sabe lo que tenemos.
Estd en nosotras irlo descubriendo porque es un mundo distinto. Aunque
hagamos trabajos de hombres, aunque hagamos trabajos con los hombres,
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seriamos la otra parte del cielo. Poder mirar juntos y hacer que la realidad
se amplie.

Durante la edicion de Ojos de arena (Alejandra Marino, 2019).
Foto por: Alfredo Willimburgh.

¢Como se congenia la maternidad con el trabajo?

Tenés que querer y los caminos se abren. El mundo se arregla cuando tenés
un objetivo claro. Es dificil, pero las cosas se van arreglando. Ninguna mujer
se detuvo por la maternidad ni por nada. Por supuesto, se nos complica todo,
pero para bien; para mas, nunca para menos. Tampoco podemos pensar que
los hombres van a ser como nosotras, ni viceversa. Gracias a Dios, no es asi.
Vamos a ser distintas y tener otra mirada: el ying y el yang. Lo que necesita
uno no lo necesitan los otros, lo que necesitan los jévenes no lo necesitan los
mas grandes. Lo que necesitan las mujeres no lo necesitan los hombres. Tene-
mos que ser fieles a lo que somos. Encontrar lo sagrado de nosotras: para las
mujeres es mas facil hacerlo que para los hombres. Si nosotras lo encontra-
mos rapidamente, se los podemos mostrar, para que ellos también lo encuen-
tren. Todo esta dentro de uno, afuera no hay nada. Por eso también dije que
hay que trabajar el interior, de todas las formas que sea. El arte es una buena
aproximacion para todo. Leer te ayuda a comprender. No tenés necesidad de
ser vieja para comprender. Tenés que empezar a comprender mucho antes,
vivir muchas vidas mientras estas viviendo la tuya. Si uno se bana de la vida
de los otros, de lo que han sentido, de lo que han visualizado, de lo que han
podido experimentar, se nos facilita el trabajo. No tenemos que vivir tantas
vidas para entender después lo que es un corte.
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cComo le explicarias a alguien que no tiene nada que ver con el cine, qué es el
montaje?

Es como la cocina del cine: todo el mundo trae los elementos y vos preparas
la comida. Y lo que se come no son los ingredientes, sino la comida que vos
preparaste.

¢Como te nutrio la docencia?

Es una experiencia inédita, una no lo sabe hasta que la ejerce. Nunca quise
dar clases. Me llamaron de la UBA®y tres veces de la escuela donde doy clases
ahora: siempre decia que no. Pero un dia no pude decirlo mas, me dieron las
carpetas y sali con el programa. Pensé: “iDios mio! jC6mo no pude decir que
no! Esto va a detener mi proceso, voy a estar solo un cuatrimestre y después
me voy”. Todo me costaba mucho y encima tenia que dedicarle tiempo a la do-
cencia. Eran todos espejismos, mentiras. Siempre habia pensado que, para dar
clases a jovenes, habia que ser alguien con mas sabiduria. Empecé con mucha
timidez, el primer cuatrimestre me llevé al segundo, y éste al tercero. Ahi me di
cuenta que crefa que solo tenia que dar, no habia tenido en cuenta lo que iba a
recibir. Pude progresar en mitarea de montajista porque di clases. Ellos me lle-
varon a lugares donde nadie me habia llevado. Tenia que explicar, y al explicar,
entendia. Al observar lo que hacian, sin juzgar —por lindo, por feo, por bueno,
por malo, todas esas categorias que no existen—, entendia otras formas de mi-
rar. Me afirmé mas en mi trabajo. Fue extraordinario y no lo puedo dejar. A ve-
ces lo padecen ellos, porque en el poco tiempo que tenemos les quisiera trans-
mitir muchas cosas. Y no todos quieren ser montajistas, les parece que es muy
pesado, todos quieren ser directores. Pero tengo grandes satisfacciones en ese
ambito, las recibo a través del tiempoy es muy halagador. Me di cuenta que, en
poco tiempo, puedo pasarles una sola cosa a los alumnos: la pasion. Ninguna
otra. Todo lo demas lo sacan de los libros. El verme apasionada, que me apa-
sione por sus trabajos. Es lo Ginico que les puedo transmitir. Es algo remanido,
pero que digo siempre: sin amory sin pasion esto no es posible. Se requiere de
un gran esfuerzo fisico, mental y emocional para sostener una postproduccién.
Es bueno porque no es idilico, es desafiante y complejo. Requiere sacar lo me-
jor de vos. La realidad es dificil, tenés que luchar contra los bajos presupuestos,
tenés que vivir de esto, tenés que tener un hijo. El amory la pasion por lo que
querés hacer es lo Gnico que te sostiene. Ahi se allanan los caminos.

B

3 UBA: Universidad de Buenos Aires.
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(sAE)

A fines de la década de 1960, cumpliendo con el servicio militar
obligatorio, y gracias a sus conocimientos de fotografia, trabajo
en la revista “Aerondutica y Espacial”, a partir de la cual un oficial
lo ayudd a ingresar en la televisidn abierta. Un poco més tarde es-
taba sentado en una consola, musicalizando o mezclando shows
musicales y algunos teleteatros muy influyentes. Paralelamente,
como hobby, solia compaginar en moviola cortos en 16mm. Se for-
m6 con Juan de Dios Gonzalez, Osvaldo Claveria, Ubaldo Burraco,
Dominique Bloch y Claire-Lise Panzer. Se recibi6 de padre en los
afios setenta, al mismo tiempo que comenzaba su carrera en vi-
deotape. Trabajo en todos los canales de aire y muchos de cable,
editando numerosas series. Entre los innumerables trabajos en
los que intervino estan la musicalizacion de la llegada del hombre
ala Lunay la trasmisién del Mundial de Fatbol, Argentina, 1978.
Por sus trabajos cinematograficos como editor fue nominado dos
veces al Condor de Plata y tres veces a los Premios Sur, siendo ga-
nador de este Gltimo por el montaje de Wakolda (2013). Edit6 co-
merciales de Puenzo, Fischerman, Epstein, Tripodi, Jusid, Stagna-
ro, entre otros. Dirigié publicidad y, al no soportar el estrés, juré no
hacerlo mas. Fue docente de edicién en numerosas instituciones
educativas. Desarrolld su propio software de logging, el LogEdit, y
editd durante tres afios en VTR con su sistema offline lineal —como
no lineal—, pero su software preferido es el Avid Media Composer.

¢Como fueron tus comienzos en la profesion? ;Como llegaste al ciney a la televi-
sion?

En 1966 hice el servicio militar obligatorio en la Fuerza Aérea. Como habia
estudiado fotografia me pusieron a trabajar en la revista “Aeronautica y Es-
pacial”. ElComodoro tenia como jefe a un sefior muy “paquete” de dos metros
de altura que se llamaba Enrique José de los Sagrados Corazones Smith Es-
trada y era amante de la fotografia. Pasé todos esos meses revelando, am-
pliando, haciendo copias para el departamento de estereofotogrametria’. En
un momento dado, un oficial que era el contacto, el puente, entre Canal 9y

! Estereofotogrametria es una técnica mas sofisticada que la fotogrametria, que implica coordenadas
estimadas de puntos de un objeto tridimensional. La fotogrametria es la técnica cuyo objeto es es-
tudiary definir con precision la forma, dimensiones y posicién en el espacio de un objeto cualquiera,
utilizando esencialmente medidas hechas sobre una o varias fotografias de ese objeto.
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la Fuerza Aérea, me dice: “Tenés trabajo cuando salis? ;No querés entrar en
el canal?”. Ingresé como microfonista en 1967. El primer dia me agarraron en-
tre dos futuros colegas y me llevaron a conocer ese mundo tan extrafio para
mi, no solamente extrafio sino también entrafiable por el buen trato, la fra-
ternidad interna de ese ambito. Al poco tiempo estaba subido arriba de un
boom, siguiendo a los actores con el micréfono. Un poco mas tarde, gracias
aJuan de Dios Gonzélez y a Osvaldo Claveria, estaba sentado en una conso-
la, musicalizando o mezclando los shows musicales. En 1971 me llaman de
Panamericana Television, una empresa peruana que se habia radicado en la
Argentina, donde entro a trabajar en sonido, haciendo una tira que se llama-
ba Nino, las cosas simples de la vida (Martin Clutet, 1971-1972), con Enzo Vienay
un gran elenco.

Durante la edicién de Casa de muiecas, 1979.

¢Como era la television en ese momento?

En blanco y negro, con muchos programas en vivo. Nino fue un gran éxito en
toda Latinoamérica, incluyendo la parte latina de Estados Unidos, sin embar-
go pasé desapercibida en Argentina. En Panamericana Television habia dos
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maquinas Ampex Quadruplex? de 2 pulgadas, que tenian la posibilidad, al
menos una de ellas, de editar. En cambio, Canal 9 tenfa dos RCA que parecian
locomotoras, de dos metros y medio de largo cada una, que no editaban. Se
grababa ponchando, switcheando de una cimara a otra. El multicimara era
la ventaja que tenia la television contra el cine: la posibilidad de la edicién
instantanea. Se aprieta un botdn, se cambia de cdmara, y la continuidad o
raccord que puede haber de un corte a otro, es perfecta. Cuando no se podia
editar, o si alguien se equivocaba, se grababa todo el bloque de nuevo. jEra
una locura! Los directores no se arriesgaban a grabar en otro orden que no
fuera el cronolégico que proponia el libro.

Alberto Migré era el autor niimero uno en ese momento, ;no?

Si, sin duda. El decfa: “Si los niimeros bajan, tiramos a alguien por la ventana
y después vemos qué hacemos”. Muchos autores y escritores, como Osvaldo
Dragun, escribian con la maquina de escribir sin cinta, sobre un esténcil, con
papel carbénico. Sacaban el carbdnico, el esténcil iba directamente al mime6-
grafoyseimprimia. Esto es una demostracion cabal delarapidez que se nece-
sitaba para tener los libretos.

;Como pasaste de trabajar en sonido al area de montaje?

Me gustaba el montaje, tenia amigos con los cuales hacia montaje filmico en
los laboratorios Alex?. Con mi amigo Luis Pietragalla, y junto a Pablo Alarcén,
compagindbamos cortos filmados en 16mm. Antes de que me fuera a Pana-
mericana, Canal 9 me dio una beca de cuatro afios para estudiar en el Insti-
tuto Superior de Electrdnica. La carrera se llamaba Perito en Electrénica. Eso
me facilitd el estudio de las maquinas de tape. Ya en Panamericana Televisin,
la posibilidad de jugar con las VTR estaba un poco maés abierta. Por ejemplo,
Stivel no grababa Cosa juzgada (1969-1971) en el orden del guion, sino en el que
mas le convenia. Tiempo después, Canal 9 me pide volver, pero esta vez no
como sonidista, sino para trabajar en la seccion de videotape. Acepté inmedia-
tamente, se me abrid el cielo. Para entonces ya habian comprado unas maqui-
nas que permitian la edicién electrénica. Al poco tiempo ya estaba editando
Alta comedia (1970-1976), con Alejandro Doria y otros directores.

z Ampex Quadruplex: Se trata del primer magnetoscopio profesional de |a historia.

3 Laboratorios Alex: En 1927, el ingeniero Alex Connio comenzé a procesar y revelar en su domicilio
particular peliculas del sello Pathé. Pasados un par de afos, decidié ampliar el negocio, fundando
los Laboratorios Alex, que con el tiempo —sobre todo después de 1937— se convertirian en los mas
importantes de Sudamérica mediante la importacion de reveladoras y copiadoras automaticas, asi
como un avanzado departamento de sensitometria.
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En esos anos se instala en Martinez RZS TV COLOR, una empresa que comien-
za como circuito cerrado y se desarrolla como productora. Realizan las mini-
series Mama linda (Marta Reguera, 1979), con Alicia Bruzzo; Fortin Quieto (Ro-
berto Denis, 1979); y Casa de muiiecas (Diana Alvarez, 1980), con Ricardo Darin.
Eduardo Rozas, uno de los tres hermanos fundadores, y Horacio Delgado, su
gerente técnico, me convocan para hacer el montaje de estas producciones.

JTambién trabajaste con una de las pocas directoras mujeres de aquel momento,
la reconocida Maria Herminia Avellaneda?

Mi primer trabajo con ella fue armar un bloque en la mitad de una cinta
donde habian dejado un espacio en negro y tenia grabado el final. La tnica
forma de hacerlo en unsistema lineal es ir pegando los planos desde el final
hacia el principio, de atras para adelante. Trabajé con todos los directores:
José Pedro Voiro, Alberto Rinaldi, Marta Reguera, Francisco “Pancho” Gue-
rrero. Martin Clutet estaba haciendo, para Canal 9, Division Homicidios (1976-
1978), con libros de Marco Denevi. Esa tira llevaba mucho material filmico;
pero, como no habia tiempo para editarlo en ese soporte, se transferia a
video haciendo un telecine y se compaginaba en tape. Casi todas las com-
paginaciones se hacian en la trasnoche porque era el momento en que las
maquinas estaban disponibles. De dia estaban asignadas a la transmisién
de aire. En esa época también hice suplencias en los canales 11,13y enel 2
de La Plata.

Hablanos sobre el Mundial 78.

Para este evento, se habia montado en Tagle y Figueroa Alcorta el Centro de
Produccién Buenos Aires Argentina ‘78 Televisora. Lo habian equipado con
todo. Estaba montado en color, pero solamente para ser emitido al exterior.
El personal de esa planta de produccién iba a ser puesto en comision desde
los otros canales. Cuando emiten el Mundial desde la planta de Argentina
‘78 contrataron a mas personas, entre ellos, a mi. Pero no podia desatender
las compaginaciones del Canal 9 ni las de RZS. Iba de un lado a otro y no me
alcanzaba el dia para hacer todo. Durante los partidos, nuestro trabajo era
loguear, catalogar el material y anotar los timecodes. Luego se preparaba la
emision via satélite editando el material propio y de los distintos canales ex-
tranjeros que tenian sus oficinas alli. En realidad, eran pequefos cuartos de
un metro y medio por lado, hechos con tapones de escenografiay puestos en
el pasillo central de Argentina ‘78: lo llamabamos la bolsa de gatos. Se emitian
en los horarios asignados. Tuve de clientes fijos a brasilefios de TVGlobo, fran-
ceses de TF1y alemanes de ARD y ZDF, una babel. El idioma inglés era el que
solucionaba este problema.
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Tu escuela fueron los canales de TV, sno?

Soy otro de los self made men. A medida que fui trabajando con distintos direc-
tores, mi interés fue incrementandose. También me ayudaron algunos libros,
aunque debo confesar que no tantos. El de Sanchez?, alguno sobre (Alfred)
Hitchcock, algiin otro sobre (Sergei) Eisenstein. Mas tarde, alguno sobre gra-
matica cinematografica y, durante mi etapa como docente, “La audiovision”,
de Michel Chion. El montaje sirve para agregar estructura, comprension, rit-
mo, pero fundamentalmente tiene que aportar emocién en quien esta miran-
do. Eso tiene que venir desde el director; él lo tiene que plantear. El montador
ayuda, con las técnicas que haya aprendido, a que este director pueda llegar
a transmitir lo que quiere. Si tuviera que hacer algo mas que eso, me pondria
adirigir. Pero cuando me puse a dirigir me salié muy mal. Me angustiaba mu-
cho, nunca llegué a terminar un corto. Hice publicidad y nunca me salié bien.
Un total fracaso.

¢Como fue la transicion a tus primeros trabajos publicitarios?

Empecé a trabajar en publicidad apenas terminé el Mundial '78. El centro de
produccién habia quedado sin uso. La sala de telecine y la de videotape eran
impresionantes. Promovieron la utilizacion de toda esa infraestructura para
publicidad, cine, o lo que fuera. Yo editaba los comerciales en tape de los que
venian a hacer la grabacion de Argentina ‘78. También RZS ofrecia servicios
de grabaciény montaje que usaron Néstor Paternostro, Carlos Cerettiy otros
publicitarios. Asi fue que conoci a Luis Puenzo, que en ese entonces era el di-
rector con mas glamour.

;Como fue trabajar con él?

Después de algtn tiempo en RZS, y debido al interés que Puenzo tenfa por el
video, me propuso irme con él a Cinemania, su productora. Alli también esta-
ban Alberto Fischerman y Jorge Tripodi. Su proyecto de video se retrasay co-
mienzo a trabajar como postproductor en Alex. Considero a esa etapa como
una de las mas ricas. Ahi aprendi truca dptica con Nazar, Rissio y Santeiro.
También mantuve largas charlas con el Tano Stagnaro. Gracias a Nilda Nace-
lla, cortadora de negativo, y a Susana Aguirrezabala y Graciela Franco, prepa-
radoras, aprendo las idas y venidas del material dentro del laboratorio. Las
primeras veces que trabajé con Puenzo fue en una moviola de ocho platos. Re-
cuerdo que queria presentar cuatro versiones para un comercial de fideos Ma-
tarazzo. Para armarlas se copio el material doble, se armaron dos versiones,

4 “Montaje cinematografico. Arte del movimiento”, de Rafael Sanchez.
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que luego se desarmaron anotando cémo erany, por Gltimo, se armaron las
dos restantes. Mientras presentdbamos la segunda, se estaba armando la ter-
cera, y asi pudimos presentar las cuatro versiones. jPobre mi asistente, Juan
Antonio Vodopibiz! Un recuerdo para él. Tiempo después nos asociamos con
Ignacio Fichelson. Ya fallecieron ambos.

Trabajar con Puenzo implica exigirte al maximo, para poder acercarte a su ni-
vel, que en todos los roles es altisimo.

¢Qué balance hacés entre el periodo de edicion en television con esa tecnologia
y el trabajo publicitario? Todo indicaria que aparecian posibilidades mas crea-
tivas.

Esa ida y vuelta entre la television y el cine es lo que nos llevé al panorama
actual, a los formatos digitales. Lo que tiene de interesante el video es la ins-
tantaneidad, la posibilidad del corte rapidoy la utilizacién de efectos visuales.
Pero la edicién lineal también tenia sus ventajas. A veces, el rebobinado de un
rollodaba el tiempo necesario para pensar con qué seguir. El salto instantaneo
puede confundirte, no deja tiempo de maduracién para algunasideas. Lo im-
portante es tomarse ese tiempo. Hay un cuento gracioso acerca de una perso-
na que tenfa una maquina muy lenta: cada vez que la ponia a renderear se iba,
tenia tiempo de dar una vuelta y fumarse un cigarrillo. Cuando le compran
una maquina mucho mas potente, le advierten que es multitasking. El respon-
de: “Puede que la maquina lo sea, pero yo no”.

En Chile, donde fuia compaginar publicidades, tenian moviolas de dos panta-
[las. Yo trabajaba del mismo modo que con las maquinas de tape: de izquierda
a derecha, de player a record. También usaban una moviola modificada: tenia
una camara y, en vez de proyectar, transferia a tape. La llamaban “videola”.
En nuestro palis, faltaba bastante tiempo para que llegaran los transfers y se
pudiera editar el filmico en video. De manera un tanto extrafa, por ejemplo,
algunas cosas que se habian hecho en video, se filmaban desde un monitor
y se compaginaban en filmico: exactamente al revés de como se hizo poste-
riormente. El primer transfer que salié al aire fue un comercial de Puenzo de
la empresa Audio Kenwood. Todo el proceso se hizo en filmico hasta llegar a
una copia en 16mm, pero querian que el audio fuera magnético. En ese mo-
mento, en el predio ferial de la Sociedad Rural tenia lugar una exposicién de
television, probablemente Exposhow. Con unos cables prestados por ATC® y
enlazando los stands de Ampex y Robert Bosch, consegui grabarlo en tape y
colocarle el audio que llevaba en una cinta.

5 aTC: Argentina Televisora Color.
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La moviola tenia una mistica. La luz apagada, encendery apagar lalampara que
tenfamos a un costado, las notas iluminadas solamente para nosotros. Si habia
otras personas en la sala, nisiquiera llegaban a verlas... Por otro lado, la comple-
jidad de ese aparato asustaba a muchos, lo que tenia su lado bueno. Resultaba
perfecta en publicidad: para aprobar un comercial, tenia que venir gente que
realmente supiera. Era la cueva del murciélago. Yo todavia trabajo con poca luz.

Junto a Luis Puenzo en laisla de edicion, 1992y 2019.

Luego te independizaste...

Me habia separado de Cinemania antes de La historia oficial (Luis Puenzo, 1985).
Mi dltimo trabajo consistié en grabar en Syncroson una especie de radioteatro,
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con actores y mi voz relatando el guion de la pelicula. Luego, como asistente,
lo hago con un contrato avalado por SICAS, estrenando mi flamante carnet.
En paralelo hice con Alberto Fischerman algunos spots para la campana pre-
sidencial de Radl Alfonsin. Después del estreno de La historia... quedé un poco
desorientado, hice algunos trabajos aquiy alla. Un tiempo estuve editando en
Arco Iris unos ciclos que dirigia Ricardo Wullicher para la Secretaria de Cultura
de laCiudad, que estaba a cargo de Pacho O’Donnell. También trabajé algunos
afnos en la productora de Guillermo Ferrando, donde editdbamos los progra-
mas que dirigian Bebe Kamin, Eduardo “Edy” Calcagno, Wullichery otros para
la Secretaria de Cienciay Técnica de la Nacién, a cargo de Manuel Sadosky. En
ese estudio, Carlos Sorin hizo la postproduccion de La era del iandii (Telefilm,
1986). Hicimos los spots de campana de Eduardo Angelozy Carlos Menem para
las elecciones presidenciales de 1989; posteriormente algunos para el plan del
Ministro de Economia, Domingo Cavallo. A principios de los noventa, Wulli-
cher monta un estudio de postproduccién a la vuelta de los laboratorios Alexy
me convoca. Gabriel Arbds edita y postproduce Vivitos y coleando (1990) y Bru-
no Musso hace lo mismo con unos videoclips del diio Pimpinela.

Cuando cierra esa empresa, le alquilé unas maquinas U-Matic %y monté una
cabina de compaginacién de video en Cinecolor, en Olivos. Ahi trabajé con
Alberto Casavecchia, Charles Jenkins, Javier Blanco y Marcelo Epstein. Todos
ellos se dedicaban a la publicidad y estaban dejando de editar en moviola
para transferir y hacerlo en tape. Lo que atraia a los directores de esta tecno-
logia era la posibilidad de presentar mas de una versién, de rehacery probar,
aunque fuera en lineal. El poder ir de una toma a la otra inmediatamente lo
lograba distribuyendo las escenas en diferentes casetes. Se hacia un transfer
a un casete, de ahi yo hacia varias copias separando el material como si fue-
ran lo que después llamariamos bines. Los transfers se hacian con timecode en
pantalla, logrando de ese modo un falso no lineal. Para insertar y abrir, me-
tias la nueva tomay, a continuacion, copiabas el resto. No me preocupaba que
el video tuviera diez generaciones, lo que me importaba era que se leyera el
timecode. Antes de la presentacién reemplazaba por la primera generacién.
De esa manera, y con la ayuda del software LogEdit que habia desarrollado yo
mismo, pude competir dos afios contra los Avid.

¢En qué cantidad de publicidades trabajaste en ese periodo?

No sé, no las puedo contar; pero supongo que deben haber sido mas de un
millar.

6 sicA: Sindicato de la Industria Cinematografica Argentina, Animacion, Publicidad y Medios Audiovi-
suales.
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Tuviste experiencia como asistente de compaginacion de Juan Carlos Macias,
tanto en La historia oficial, como en Gringo viejo (Puenzo, 1989). s Trabajas con
asistente de edicion?

Soy un ferviente defensor de este rol. En primer lugar, porque hay mucho ma-
terial para sincronizar, organizar, catalogar. El asistente es (til, no solamente
para estas tareas, sino porque es como el espejo de las ideas del montajis-
ta, para confrontar las ideas que se le van ocurriendo. Siempre consulto con
Leandro Zarucchi, Guillermina Chiariglione o Sebastian Polze.

En la moviola, el asistente trabajaba mucho mas con las bandas de sonido, la
organizacion de los descartes, o el pre-armado de alguna escena. Por ejem-
plo, en Cringo Viejo trabajamos simultadneamente en diferentes escenas Pablo
Mari, Juan Carlos Macias, Bill Andersony yo. jEra como un hormiguero!

Bill Anderson’, un compaginador irlandés que trabajaba en Hollywood, lle-
gaba con sus guantes blancos y, si encontraba suciedad en el material que
estaba manipulando, me decia: “Hugo, What is this? Chickenshit. Why?”. En-
tonces, yo le tenia que contar cémo eran las proyecciones de los dailies en las
locaciones donde estaban filmando. En la hacienda, por ejemplo, habiamos
montado dos proyectores de 35mm con changeover en una capilla. Habia una
pared con pequefas ventanas de vidrio, que habia disefiado Bruno Rubeo, el
director de arte. Teniamos un cine armado dentro de la capilla. Proyectaba-
mos desde donde estaban los santos a una pantalla en el fondo. Algunas ve-
ces, el carrete se trababa y las gallinas que habia ahi caminaban por arriba de
la pelicula. Bueno, no solo caminaban...

Con los cambios tecnoldgicos, ;qué se modifica en el rol de Ixs asistentes y en el de
Ixs montajistas?

El asistente era una especie de aprendiz de la profesion. Actualmente, ya esta
especializado en algunos softwares que el editor en si no domina: no le intere-
san o piensa que no valen la pena. Por ejemplo, hago las trucas en el Avid en
offline, a modo de boceto, pretendiendo que se mejoren en online.

cCudndo empezaste a trabajar con Avid?

Cuando necesitaba haceralgo en no lineal en Cinecolor, alquilaba un MC2: una
porqueria que no prosperd. Pretendia ser un Avid, pero no lo era. En ese enton-
ces habia solamente dos Avid: el de Eddie Flehnery el de Pablo Mari. El equipo
costaba unos U$5120.000. Posteriormente Macias y (Julio) Di Risio compraron

7 William M. Anderson edité Gringo Viejo, La sociedad de los poetas muertos (Peter Weir,1989) y The Truman
Show (Weir,1998), entre otros titulos.
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el suyo, y Videocolor o ProFilms, que era el area de video de Cinecolor, alqui-
laban uno dentro de un paquete de servicios. En este Gltimo di mis primeros
pasos. Lo operaban César Custodio y un chileno llamado José “Pepe” Murien-
te. Ellos fueron mis tutores.

Cuando surgi6 la posibilidad de realizar el documental Algunos que vivieron®
(Luis Puenzo, 2002), Historias Cinematograficas comprd un Avid Express. Es
uno de los trabajos que mas me enorgullecen. Hicimos el documental exi-
giendo, apretando y exprimiendo ese equipo.

Contanos acerca de ese proyecto.

Fue un encargo de Steven Spielberg a Luis Puenzo, a través de la USC Shoah
Fundation. Cuando Spielberg comenzd a preproducir La lista de Schindler
(1993), advierte que los sobrevivientes se estaban muriendo y necesitaba do-
cumentarlos. Los sentaba en unasilla, les ponia una cdmara y contaban toda
su historia en Auschwitz, Treblinka... Con parte de ese material, Spielberg hizo

8 Integrd |a serie Broken Silence (2002).
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una versién. Luego propuso hacer otras en Hungria, Polonia, Rusiay Sudamé-
rica. A Puenzo le encargaron este Gltimo. Fue un proceso muy terrible, muy
angustiante. Con Luis, su hijo Pepe (Esteban) y yo nos repartimos los casetes
con los testimonios y fuimos tomando notas. A los quince minutos de estar
viendoy escuchando, la angustia era muy grande y tenia que parar hasta que
se me pasara. Hicimos armados buscando las coincidencias y qué temas po-
diamos desarrollar con cada uno de ellos. Por mas que uno no quiera, el hecho
de ponerle un marco a algo ya hace que lo modifique, pero son testimonios
“absolutamente no manipulados”, si vale la expresion. Se armaron y se mu-
sicalizaron con composiciones de Daniel Tarrab y Andrés Goldstein, quienes
hicieron un trabajo excelente. La postproduccion se hizo en Hollywood. Me
enviaron junto a Pepe y a mi hijo Diego. Trabajamos en Burbank haciendo el
online, los finales y las mezclas de sonido con todo el material que habia pre-
parado previamente en Argentina Carlos Abbate, quien hizo un trabajo impe-
cable. Cuando llegamos, el personal de 4MC no podia creerlo: ya estaba todo
listo, lo Gnico que habia que hacer era mezclar.

Fui el editor de Pepe y su hermano Nico desde que estaban en Orly Films.
Siempre fui una especie de tio para los hijos de Luis, por quienes siento un ca-
rifio muy especial. Edité todos sus comerciales cuando armaron Puenzo Hnos.
y 3DN. También los de Gianfranco Quattrini, incluyendo su largometraje Plan-
ta madre (2014).

En el 2003, Luis me convoca para el montaje de La puta y la ballena (2004). Fue
un proceso muy largo que vivi desde el primer dia de filmacién hasta su es-
treno, pasando por todas las etapas de postproduccion. Con Luis trabajamos
codo a codo en el montajey en cada instancia de las trucas. En Patagonik Film
Croup, editamos en laisla de Sergio “Jerry” Zéttola. Suhermano Daniel fue mi
asistente y Juan Pablo Buscarini dirigié todas las instancias de los modelados
del avion digital que complementaba el real, construido por Orly Rodriguez.
Orly también habia hecho la ballena en tamafio real, que se complementaba
con la del departamento de animacién 3D de Patagonik. Con unos renders fi-
jos sobre croma, coreografidbamos los movimientos del avion moviéndolos
en el Avid como referencia. Cuando estaban listos y Juan Pablo nos llamaba,
Luis y yo subiamos entusiasmados como adolescentes. El exterior del hotel
estaba hecho en 3Dy debia colocarse en varias tomas con travelling y mucho
movimiento, polvo, vientoy otras cosas. jNunca pensé que esa integracion iba
aresultar tan perfecta! También hubo uniday vuelta entre bocetos y samples
hasta llegar a las grabaciones definitivas de la musica de Tarrab y Goldstein.
Realmente disfruté cada momento de ese trabajo. Como fumabamos tres
atados de Gitanes costaba entrar a la cabina al dia siguiente... Un afo des-
pués, los dos dejamos de fumar.
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Luego comenzaste a trabajar con Lucia Puenzo, la hija de Luis.

Ella es lo mas, muy talentosa. Primero fue su corto Los invisibles (2005); luego
XXY (2007), compartiendo la edicién, porque ella la habia iniciado con Alex
Zito; seguimos con El nifio pez (2009), y, por dltimo, hicimos Wakolda (2013).

Refiriéndose a El Nifio pez, Lucia dijo: “Creia que habia encontrado la estructura
para conseguir el estallido de lo que les pasa a los personajes en el guion; pero no
fue asi... la encontré en el montaje”. Respecto a Wakolda dice algo similar: “La
pelicula se va metiendo con el género pero lo hace atipicamente. Era un equilibrio
muy delicado en el montaje, lo tuvimos que ir encontrando”.

Siempre la manipulacién de las escenas, de las imagenes, implica una reescri-
tura. En realidad, es la reafirmacién para que ese discurso diga lo que preten-
diamos decir. En Wakolda, el tema era cuan malévolo era el personaje central,
hasta qué punto Mengele era sadico o seductor. Estaba en el limite de las dos
cosas: poseia una seduccion y, al mismo tiempo, una maldad que habia que
percibirla pero no mostrarla. Gracias a Dios, estaban las escenas filmadas
tanto para una cosa como para la otra, ese equilibrio se encontré en el monta-
je. Porejemplo, hay algunas escenas que se montaron dos veces, marcando la
intencién hacia un lado o hacia el otro. Luego de ver las dos versiones, elegia-
mos con cual quedarnos.

Entonces, el montaje no es cumplir un guion al pie de la letra o pegar un plano
después de otro, sino que aparecen un monton de variantes y, ademads, tienen que
aparecer ideas y choques nuevos. Por supuesto, Ixs directorxs participan de este
proceso.

Cuando comienza un trabajo grande de montaje, lo primero que aparece es
una especie de confrontacion entre lo que se pretende y lo que hay. Si en el
material esta o no todo lo que uno se imaginé que habria. Si no esta, hay un
problema. Lo que cdmara no da, moviola no presta. A veces se pueden arre-
glar algunas falencias, pero no siempre. Existen un guion ideal y otro factico.
Haciendo pruebas, uno puede cambiar de lugar algunas cosas y dar vuelta la
historia. Nos paso en Los tiltimos (Nicolas Puenzo, 2017). Hay una escena que
pensé que si la retrasaba iba a ganar en esto o en aquello. Decidi ver qué im-
pacto tenia sobre otras cuestiones, fui probando hasta descubrir que se re-
significaron un montoén de cosas para bien. Generalmente hay que limpiar la
hojarasca. En Wakolda, limpiamos texto y planos en dos o tres escenas y que-
dé mucho mas clara.
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De izquierda a derecha: Hugo Primero, Jorge Firdman, Pablo Mariy Juan Carlos Macias en
la cabina de éste tltimo.

;Te pasa de estar, como suele decirse, “editando fuera de la isla”; que alguna de
estas ideas surjan fuera de la sala de montaje?

Siempre. Cuando uno esta compaginando una pelicula, convive con ella todo
el tiempo, aun cuando se va de la sala de montaje. Ademas, la almohada es
una buena consejera. Generalmente tengo suenos muy aleccionadores. Suelo
despertarme tras un suefoy venira probarlo a laisla para ver si funciona. Uno
se pone en una situacion de alerta permanente.

Hablanos de tu etapa como docente.

A fines de los ochenta, gracias a mi amistad con Salvador Ottobre, que en ese
momento estaba en la Fundacion Siglo XXl y era representante del INA (Insti-
tuto Nacional del Audiovisual de Francia), meincluyeronenel programade for-
madores. El curso de montaje estaba a cargo de Dominique Bloch; el de post-
produccién, a cargo de Claire-Lise Panzer. Luego de ese aprendizaje, me lla-
maron para dar clases en Canal 13, en el ISER (Instituto Superior de Ensefianza
Radiofdénica) y seminarios en el SAT (Sindicato Argentino de Television), SICA,
la ENERC’ y la Escuela de Cine de Avellaneda. Desde fines de los noventa,

9 ENERC: Escuela Nacional de Experimentacion y Realizacién Cinematografica.
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tengo a cargo las materias de Montaje y Edicion digital en la Universidad Na-
cional de Lants.

Cuando ganaste el Premio Sur a mejor montaje por Wakolda, lo dedicaste a to-
dxs Ixs montajistas.

Fue una grata sorpresa saber que estaba nominado por la Academia Argenti-
na de Cine, un premio que lamentablemente no est4 lo suficientemente pro-
mocionado como el Martin Fierro. Al Premio Sur no lo conoce nadie, salvo los
que estamos en el medio. Ese premio no me pertenece solamente a mi, por-
que lo que yo puse en Wakolda son conocimientos que debo a muchos de mis
colegas. Gracias al contacto que tuve con todos los montajistas que trabaja-
banen Alex, llegué a conocer a Gerardo Rinaldi, Oscar Montauti, Julio Di Risio,
Juan Carlos Macias, Pablito Mari, Jerry Z6ttola, Cesar D’Angiolillo y Miguel
Pérez. Ellos son los que realmente me alimentaron con los conocimientos que
poseo. Por eso, cuando me entregaron el premio se los ofreci a ellos y a mi
mujer, quien soporta todas mis inseguridades. Que las tengo y muchas.

Durante el proceso creativo es dificil saber si estamos yendo por un buen camino
0 por uno equivocado, ;te pasa eso cuando tenés que encarar un trabajo?

Cuando tomo un trabajo, lo primero que tengo que saber es hacia dénde
apunta el director, cual es nuestro norte. ;Qué pretendemos con esto? ;De-
beriamos ir para este lado o para aquel otro? Siempre hago al director las pre-
guntas en plural. Cuando estoy mas o menos seguro del rumbo que elegimos,
me gusta trabajar solo y luego mostrar. Eventualmente, recibir la devolucién
y modificar en la medida que lo soliciten. Suelen pedirme pocos cambios y,
cuando eso sucede, es porque no entendi bien para dénde habia que ir.

JTenés algiin método para seleccionar las tomas y empezar a armar la escena?
¢Lo hacés en solitario o necesitas en parte a Ixs directorxs?

Mi contacto con el trabajo que voy a realizar empieza mucho antes, con una
lectura medida del libro. Cuando me dedicaba a la computacién, habia pro-
gramado en Visual Basic una herramienta, el LogEdit, algo similar al logueador
de Avid. Usualmente pongo el cronémetro, voy leyendo las escenas, imagi-
nando los tiempos, logueando |a pelicula al programay poniendo toda la des-
cripcion de la escena en los comentarios. De esta manera, tengo una idea a
priori antes del rodaje, una especie de timeline de la pelicula. En ese timeline
puedo saber qué peso tiene esto o aquello, como funcionan juntos, qué es lo
que refuerza tal o cual cosa. Es un andlisis del guion que me permite, cuando
llega el material, tener todo bastante procesado. Siempre pregunto si tienen
alguna escena en particular por donde empezar o si quieren trabajar crono-



Hugo Primero

|6gicamente, de acuerdo al libro. Si hay cronologias alternadas, pregunto si
prefieren trabajarlas asi; o, por el contrario, de manera cronolégica primero
y después hacer esas imbricaciones. Muchas veces depende mas del director
que de mi. Generalmente arranco por una escena cualquiera, la monto y des-
pués veo.

cQué se necesita para ser buenxs montajistas?

Es una buena pregunta que siempre me hagoy para la cual no tengo respues-
ta. Si la respuesta fuera la correcta, o la politicamente correcta, deberia ser
el que mas le aporta al proyecto, en todo sentido: tanto en lo narrativo como
en lo estético. Tiene que tener conocimientos de efectos, de color, de todo;
pero, ;debe hacerlo todo? Cuando fui a Hollywood para hacer la dosificacién
de color de Algunos que vivieron, le digo al operador que necesitaria hacer una
mascara por aca y trabajar el color de aca para un lado y de alla para el otro.
Me dijo que no se podia. “sComo que no se puede? ;Qué clase de Hollywood
es éste?”, dije. Vino el productor, James Moll, que habia ganado el Oscar: “Yo
te habia preguntado siibas a hacer dosificacion full frame; pero esto que pedis
tiene split. No es que no se pueda hacer ni que el operador que esta en este
momento no sepa hacerlo, sino que no tiene la categoria para hacerlo”. Cuan-
do veo que piden un editor con conocimientos de DaVinci, After Effects y mu-
chas otras cosas, digo: ;Qué estas pidiendo? ;Necesitas un editor o una Victo-
rinox'°? Salvo que exista una categoria salarial, profesional y remunerada que
diga que el que esta editando también tiene que hacer el color, el sonido y las
trucas, prefiero que el montajista sea montajista; el montador, montador; el
editor, editor. Que no abarque mas de lo que pueda apretar.

;Qué es el montaje?

Es contar, a través de la asociacién de imagenes, una historia, un momento,
un sentimiento. Es buscar la forma para que esas imagenes tengan una es-
tructuray un ritmo, que produzcan determinados sentimientos o emociones.

B

10, . . ) . . . ) .
Victorinox: conocida marca de navajas, caracterizadas por su multifuncionalidad.
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(sAE)

Empez6 a estudiar en el CERC', hoy ENERC, en el afio 1978. En el
segundo afo de cursada opt6 por la especialidad que mas le ha-
bia gustado en el inicio de su carrera: montaje. Trabajé con Miguel
Pérez en los laboratorios Alex. Empez6 como meritoriay luego fue
asistente, siendo una de las primeras mujeres que se dedicaronala
edicién en nuestro pais. Queriendo continuar con el cine etnobio-
grafico por Jorge Preloran, en 1982 fundé Cine Testimonio junto a
un grupo de documentalistas formadxs en diferentes escuelas de
cine. En el mismo sentido, no tardé en crear Cine Testimonio Mujer
junto con Silvia Chanvillard, codirigiendo con ella Solas o mal acom-
paiadas (1988, Premio OCIC, La Habana, 1988; Mejor documental
La Mujery el Cine,1989) y No sé por qué te quiero tanto (1992).

En su extensa trayectoria ha editado largometrajes de ficcién
y documentales, cortos, publicidad, institucionales y series de
television. También ha participado en numerosos congresos y
jornadas. Fue asesora de edicion de documentales en la Escuela
Internacional de Cine y TV (EICTV), Cuba; miembro del Consejo
Académico e instructora de Montaje en la ENERC, donde actual-
mente se desempefia como tutora de tesis documentales. Es socia
fundadoray actual vicepresidenta de SAE, periodo 2019-2021.

cComo fue que elegiste el montaje como profesion?

Empecé aestudiaren el CERC, hoy ENERC, en el ano1978, durante ladictadura
militar. El primer afno contenia las mismas materias para todxs Ixs alumnxsy
en segundo se elegia la especialidad. Escogi montaje porque fue lo que mas
me gustd de lo que habiamos visto en primer afio. Tenfamos como profesor a
Jorge Garate (editor de Argentina Sono Film), quien nos ensefi¢ a manejar la
moviola. En el tercer ano entraron como docentes César D'Angiolillo y Miguel
Pérez. Por ser la Gnica que habia elegido esta especialidad, el dltimo ano lo
cursétrabajando en los laboratorios Alex con Miguel. Empecé como meritoria
y luego fui asistente. La primera pelicula que hice como meritoria fue Momen-
tos (Maria Luisa Bemberg, 1981), que fue un bombazo porque la mayoria de
quienes trabajamos en ella éramos mujeres. Estaba Lita Stantic a cargo de la
produccion ejecutiva, Diana Frey en produccién, Margarita Jusid en arte—que

1 CERC: Centro Experimental de Realizacién Cinematografica.
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volvia a trabajar en el pais—, y Maria Inés Teyssié en foto fija. Al poco tiempo,
con el regreso de la democracia, empez6 a haber mucha produccién cinema-
tograficay comenzamos a trabajar bastante.

JTuviste alguna referente mujer cuando empezaste a trabajar?

Evidentemente fui una de las primeras mujeres que se dedicaron a la edicién
porque recuerdo que me recibi6 Silvia Ripoll en el hall de entrada de Alex y
me dijo: “jAl fin otra mujer!”. En ese entonces las tnicas que trabajaban en el
area de montaje eran las cortadoras de negativo. Fue un momento en el cual
varias mujeres incursionamos en el mundo de la edicién, que hasta ese enton-
ces solo era de los hombres. También llegaron Marcela Sdenz, que venia de
la escuela de Vicente Lopez, y Liliana Nadal que habia estudiado Letras. Mas
tarde, se sumaron Patricia Enis, Sonia Grimoldi, Natacha Valerga y algunas
mas que comenzamos a invadir los pasillos del laboratorio.

Al principio era un poco dificil porque se nos burlaban mucho. Eramos mayo-
ria de chicas que veniamos de escuelas de cine y en esa época te miraban raro
porque todxs Ixs que trabajaban en el laboratorio se habian formado de oficio.

En los Laboratorios Alex. Buenos Aires- Mayo, 1987.
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En Alex nos ganamos un lugar porque trabajabamos a la par, pasabamos todo
el dia en el laboratorio. Nosotras entramos cuando empezé la democracia y
cambié radicalmente el mercado audiovisual. En esa época habia muchos
largometrajes para editar, por lo general contrataban unx asistente durante
todo el rodajey la edicion de la peliculay luego, en el final, para los doblajes o
el armado de bandas. Todo era mas artesanal y muchas veces éramos varixs
asistentes en una pelicula en esa etapa final.

Al mismo tiempo, yo seguia trabajando con los documentales. Recuerdo que
para quienes estabamos con el cine documental, la Gnica forma de ver pelicu-
las—cuando conseguiamos una copia—, era que nos prestaran alguna moviola
después del horario de trabajo y verla proyectada ahi. Fue una cosa muy loca.
Juan Carlos Macias, Miguel Pérez, César D'Angiolillo, Luis Mutti y Norberto
Rapado, entre otros, nos facilitaron mucho las cosas. Nos prestaban las llaves
de sus moviolas, tanto para ver peliculas como para editar algiin documental.

En 1982 se habia formado Cine Testimonio, donde yo editaba documentales y

cortos ad honorem. Varixs documentalistxs nos unimos para poder estrenar en
unasala, el Cine Arte en la avenida Corrientes. Fue toda una novedad.

Junto a Mario Piazza durante el montaje de La escuela de la seiiorita Olga en Cinecolor. Olivos,
Buenos Aires - Septiembre, 1990.
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JQué era Cine Testimonio?

Empezamos siendo un grupo de documentalistxs formadxs en diferentes es-
cuelas de cine que nos juntabamos a proyectar peliculas y que, un poco mas
tarde, en 1982, fundamos Cine Testimonio. Queriamos continuar con el traba-
jo documental que habia empezado Jorge Preloran, con el cine étnico. Eramos
pocxs, nos conociamos mucho y todxs teniamos interés en hacer cine docu-
mental porque no se salia a filmar casi nada a la calle en esa época, ni se refle-
jaba la situacién social que se estaba viviendo. Eran resabios de la dictadura.

Salimos a filmar lo que nos interesaba en 16mm. Nos juntdbamos en grupo y
cada integrante colaboraba con alguna tarea. Entre Ixs integrantes estaban
Tristan Bauer y Silvia Chanvillard, quienes hicieron Martin Choque, un telar en
San Isidro (1981) y Ni tan blancos, ni tan indios (1984). Tristan habia egresado del
CERC junto conmigo; Silvia, del taller de Simén Feldman. También estaban
Alberto Giudici, periodista que dirigié el documental Causachum Cusco (1982)
y el corto animado La nariz (1985); Victor Benitez, otro que egres6 del CERC
conmigo, dirigio6 La cruz Gil (1985); y Marcelo Céspedes, que habia estudiado en
la Escuela Panamericana de Arte, hizo los documentales Por una tierra nues-
tra (1984) y Los totos (1983). Esta ltima pelicula la filmamos junto a Juan José
Campanella y Fernando Castets, quienes habian estudiado en la Escuela de
Cine de Avellaneda, y posteriormente filmaron Victoria 392 (1984). Posterior-
mente, varixs comenzaron a hacer sus primeros largometrajes. Cuando Car-
men Guarini regresa de estudiar en Francia, se une a Marcelo Céspedes para
hacer Hospital Borda: un llamado a la razén (1986) y ese mismo afo fundan la
productora Cine Ojo. Ya en 1990, Tristan Bauer filmé Después de la tormenta.

Con Silvia Chanvillard, con quien habiamos trabajado en otros proyectos por
encargo, pensamos en hacer cine con tematica de mujery formamos Cine Tes-
timonio Mujer para continuar con los documentales. Nos interesaba mucho el
cine feminista. Llegamos a hacer solamente dos peliculas: Solas o mal acompa-
fadas (1988) y No sé por qué te quiero tanto (1992), ambas en16mm. En esa época
era todo un logro poder hacerlo. Manuel Antin nos apoyé bastante desde el
INCAA?y muchas productoras amigas nos prestaron equipos. Habia muchas
ganas de hacer cosas.

Hay un especial trabajo sobre diversas formas de testimonio en las peliculas que
realizaste con Silvia Chanvillard: la entrevista, la voz en off, la crénica, el testi-
monio directo ;Como trabajaron esa diversidad?

Los primerostrabajos quese hicieronendocumental eran estrictamente como
los de Jorge Preloran: iry registrar lo que sucedia. Pero con Silvia queriamos

2 NCAA: Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales.
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probary trabajar otras cosas. En un principio, Solas o mal acompainadas iba a ser
una pelicula sobre madres adolescentes. Empezamos con la investigacion de
campoy en la basqueda nos encontramos con que las madres adolescentes
eran las menos y que habia muchas madres solas que se las tenian que arre-
glar para trabajar y mantener a sus hijos. Decidimos hacer la pelicula sobre
ellas. En la pelicula grabamos sus testimonios para que cuenten sus historias,
entrevistamos a personas por la calle para saber qué era lo que opinaban res-
pecto a la crianza de Ixs hijxs en esa época, y ficcionamos con ellxs algunas
situaciones domésticas, a veces en sus casas, otras las armamos en locaciones
que conseguimos.

Hacer No sé por qué te quiero tanto fue un proceso muy interesantey muy inten-
so. En esa época trabajamos en Lugar de Mujer con grupos de autoayuda. En
ese espacio ofrecian ayuda psicoldgica y legal a mujeres en situacién de vio-
lencia. Tuvimos que pedir permiso al grupo para poder participary teniamos
que ir todas las tardes a participar de los encuentros. La verdad es que fue
duro. Te replanteas un montdn de cosas en esos grupos de trabajo. Algunas
mujeres podian salir de la situacion, otras volvian a caer, era un circulo. Ade-
mas, todas las investigaciones requieren de mucho compromiso, entonces
terminas siendo amiga de las personas y conociendo lo que padecen. Chana,
la que tiene el puesto de frutas en el mercado, fue un personaje maravilloso.
Siempre tuvo buena predisposicién y queria transmitir su experiencia a otras
mujeres en su misma situaciéon. Trabajamos la pelicula en su casa, hicimos
toda la experiencia habiday por haber.

¢Como surgio la idea de que Chana tocara los bongds irrumpiendo la toma de
conciencia en su testimonio?

No lo sé. En ese entonces estabamos muy inspiradas por Wim Wenders, con
el tema de observar. Como en el comienzo de Las alas del deseo, cuando espia
dentro de los departamentos. Primero desgrabdbamos o anotadbamos las en-
trevistas, después tirabamos todo el material en el piso, rearmabamosy char-
labamos con ellas el guion. Mas tarde pensabamos de qué manera podiamos
encarar el trabajo. En el caso de Chana, directamente fuimosy nos instalamos
en su casa. Le usamos el televisor, pusimos material de peliculas viejas y tra-
bajamos con ella ahi mismo. En esa época hicimos el trabajo a nuestra mane-
ray con las locuras que queriamos probar. No tenfamos a nadie que nos dijera
de qué manera hacer la pelicula, éramos libres de usar la forma que quisiéra-
mos. Por eso incluimos también toda la alegria que tenia Chana y su mdsica.
Nos falté hacer la tercera pelicula que queriamos; pero, en esa época, era muy
dificil abordar la problematica del aborto. Nos echaban de los hospitales, no
se queria hablar del tema.
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JTenés alguna metodologia de trabajo en particular?

Hoy por hoy me parece que no tengo una metodologia concreta, porque de-
pende un poco de cada proyecto. Sin embargo, cuando empecé a trabajar
como asistente fui adquiriendo las metodologias de dos personas con estilos
distintos. Por un lado, Miguel Pérez, un obsesivo trabajando: yo estaba per-
manentemente a su lado durante horasy horas de trabajo. Por el otro, estaba
César D'Angiolillo, que tenia una forma mas emocional de trabajar, hablaba
mucho de lo que trataba la pelicula, era a mi modo de ver una metodologia
mas intuitiva.

Luego habia proyectos donde tenias que seguir el guion al pie de la letra. Re-
cuerdo que Juan José Jusid traia el libro totalmente cronometrado. Editaba
las peliculas casi exactamente como el guion original, era su estilo. Me pasé
con una comedia que el guionista se sent6 a mi lado y no me dejé tocar nada
porque pensaba que podia arruinar los chistes. Por lo que, algunas veces te-
nés mas libertad respecto al guion y otras veces no. Soy de la idea de que el
guion se reescribe en la edicion.

En el documental siento que tuve mucha libertad y manejé el guion a par-
tir del material. Varias veces llegan a la isla, te dan el material y te dicen la
idea general del documental y eso es todo. Ahi hay un trabajo que es solo de
edicién. Muchas veces hay un guion inicial, pero cuando salen a filmar miste-
riosamente desaparece (risas) y vuelven con mucho material que no estaba
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previsto filmar. Existe una idea de qué es lo que se va a contar, pero luego hay
tanto material que hay que empezar de cero. Tenés que ver todo el material,
tenés que escucharlo, seleccionarlo, tenés que hacer un primer armado, pro-
bar, ver si va por ahi o no. Tenemos que guionar. Hay poca gente que se toma
el trabajo de hacer el guion después de la filmacién. Cuando eso no sucede,
somos nosotrxs quienes caemos en ese papel. En los documentales ocurre
mucho que Ixs editorxs guionamos o estructuramos narrativamente.

¢Como fue tu transicion de la asistencia a la edicion de largometrajes de ficcion?

Era aproximadamente el afio 1988: Alejandro Alem, Pablo Mariy yo estaba-
mos en Cinecolor como socixs. Veniamos haciendo de todo un poco: publi-
cidad, documentales e institucionales. Ahi me tocé editar mi primer largo-
metraje, Nadie nada nunca (1988), la 6pera prima de Raul Beceyro, un director
santafecino. Lo que mas me gustaba eran el documental y el largometraje de
ficcion. No me gustaba, como a Alejandro y a Pablo, editar publicidad. Ale-
jandro Parysow ya era asistente. En esa época se fueron definiendo de a poco
nuestros futuros: Pablo iba mas hacia la publicidad; yo, al largo; y los dos Ale-
jandros, a la television.

cComo elegis los proyectos?

Siempre digo que me gusta editar de todo. Cuando entré a trabajar como asis-
tente a Aries Cinematografica, habia muchxs directorxs con estilos distintosy
me tocd trabajar en peliculas de Enrique Carreras, Adolfo Aristarainy Héctor
Olivera. Héctor realizé una pelicula enorme, Buenos Aires Rock (1983). Filmaron
a dos o tres camaras, habia mucho material para trabajar, fue una buena ex-
periencia. Aristarain no te dejaba entrara laisla mientras editaba con el mon-
tajista, Eduardo Lépez. Yo entraba después y asistia a Eduardo pero nunca
mientras estaba Adolfo. Con Carreras el trabajo era muy industrial, muy rapi-
do: él filmaba casi uno a uno—solo hacia una o dos tomas por cada plano—. Por
lo tanto, mi trabajo consistia en cortar la claqueta al inicio y los velos del final
de la pelicula de 3smm y pegar la toma tal como estaba. Eran peliculas muy
comerciales y de entretenimiento. Era impresionante lo que Carreras sabia:
ponia la cAmara, hacia un planoy un contraplano, se revelaba el material, se
pegaban las tomasy ya estaba la pelicula. jEra impresionante!

Hubo casos de directorxs que eran todo lo contrario. Cuando César D'Angio-
lillo editd Tangos, el exilio de Gardel (Fernando E. “Pino” Solanas, 1985), yo era
asistente de montaje con Marcela Sdenz. Pino daba catedra para editar cada
escena, cada puesta que habia hecho. Nos explicaba el por qué y nosotras es-
tabamos fascinadas, era como una clase particular. Obviamente, se tomaba
mucho mas tiempo para editar.
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cComo fue tu transicion desde la moviola a la computadora? ;Qué diferencias y
qué dificultades encontraste?

Fue toda una aventura porque nosotrxs fuimos Ixs primerxs que trajimos el
Avid a Argentina en los afios noventa. Pablo Mariy José Luis Diaz (sonidista)
viajaron para hacer la investigacién. Con Pablo, Alejandro Alem, Eddie Flehner
y Alejandro Santangelo—que lo operaba— comenzamos a editar en Avid en las
cabinas de Cinecolor. También vino un representante de Avid para ensefarnos.
iFue maravilloso! jFue increible! Antes teniamos que pegar la pelicula con cinta
adhesiva, teniamos los rollos en una lata en la que habia que buscar los descar-
tes. jEra una locura! Hoy lo pensasy es imposible, aquello fue magico.

Recuerdo que una cortadora de negativos me contaba que ella pegaba el
35mm con acetato. Trabajar con material filmico era algo muy artesanal.

;Qué tipo de producciones se comenzaron a hacer en digital: television, cine, pu-
blicidad?

En esa época se hacia mayormente publicidad porque los valores eran mas
accesibles para los presupuestos que manejaban en ese rubro. Después co-
menzaron con los largometrajes, pero todavia se seguia cortando el negativo,
porque se proyectaban en 35mm y porque a Ixs directorxs/productorxs ain
les costaba el paso al digital. En cine fue bastante progresivo, no fue tan in-
mediato como en la publicidad.



Laura Bua

Con los afios todo el mundo se pasé a trabajar en la computadora porque na-
die podia creer todo lo que se podia hacer. En el programa de edicién tenias
la posibilidad de guardar diferentes versionesy de revisar el material comple-
to. En la moviola las perdias, porque para hacer una edicién distinta tenfas
que despegary volver a pegar el mismo material. Si querias volver a la version
anterior, tenias que acordarte de memoria como estaba editada. Lo mismo
sucedid con la truca: antes para hacer un fundido teniamos que marcar con
lapiz e imaginar la sobreimpresion. En el Avid lo vefas al instante. jEra magia!
Lo que sucedid es que pedian cada vez mas: cuando mas tenés, mas querés.
Entonces tenias que editar a mil por hora, cuando antes era todo mucho mas
relajado y artesanal. Fue un cambio total, hubo muchxs que se adaptaron 'y
otrxs que no pudieron hacerlo.

cCudl es tu método de trabajo para editar una pelicula? ;Como hacés para dis-
tanciarte y volver al material con otra perspectiva?

Por lo general voy armando a medida que recibo el material. Primero por es-
cenas, luego por secuencias, pero totalmente aleatorias, no en el orden pro-
puesto por el guion. Luego, y en la medida que puedo, voy armando respecto
a la continuidad del guion. Por ejemplo, cuando trabajo con Teresa Costanti-
ni, le mando las escenas editadas y ella va haciendo las devoluciones. Enton-
ces vuelvo a rehacerlas o le hago nuevas propuestas, porque sé que ella esta
esperandolas. Unavez que tenemos todo el material y, cuando ellaya terminé
la filmacién, vemos un primer armado completo juntas y rearmamos.

En Yo soy asi, Tita de Buenos Aires (2017) teniamos pensado un comienzo, pero
Teresa no tenia del todo cerrado el final. Al comienzo lo fuimos trabajando
con la cancién “Yo soy asi”. Eso nos permitié probar si la separdbamos o si
la dejabamos toda de corrido. Después trabajamos bastante el final porque
ella queria algo que a mi me gustaba mucho, que era que los personajes
entraran en su recuerdo. Fuimos reescribiendo, probando, convenciéndo-
nos, mostrando. Veiamos la pelicula con otras personas porque queriamos
tener las devoluciones, sentir qué pasaba cuando la veian. Creo mucho en
eso. Cuando unx muestra el trabajo, siempre espera una reaccion: si genera
alguna sensacién o si no produce nada. Todo aquello que te marca un poco
de distancia del material sirve porque siempre aparece alguna critica cons-
tructiva. No quiere decir que la vayas a usar si o si, pero por lo menos te hace
pensary te hacejustificar lo que estas trabajando, sentirte mas segura con el
corte que estas haciendo o seguir probando. Eso me gusta mucho y siempre
le digo a Ixs alumnxs que lo hagan, que consulten, que hablen mucho con
sus colegas. Eso siempre te da un ida y vuelta constructivo y no te deja tan
encerrada en una burbuja.
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Otro tema para mi es volver a ver el material que quedé descartado. Armaste
una escena, la editaste con una intencién determinada; pero cuando revisas
ese material ves que hay una toma que quedé afuera que remarca otro gesto
o intencién. Si no volvieras a ver el material, te la perderias. A veces, por cues-
tiones de produccién, hay poco tiempo; sin embargo, siempre hay que tratar
de hacerse tiempo para probar cortes en la edicién.

Hiciste algunas peliculas protagonizadas por Teresa Costantini y otras dirigidas
porella. En todas, la tematica es sobre mujeres. El cine tradicionalmente ha sido
contado por varones y trata sobre ellos. Sin embargo, ustedes estaban haciendo
algo completamente distinto en esa época. ;Como viviste ese proceso? ;Qué sig-
nifico para ustedes?

Coincido mucho con Teresa en las peliculas que nos gustany en nuestros gus-
tos literarios. Cuando me llamo para editar su primer largometraje de ficcion,
charlamos mucho sobre estas cosas. Desde entonces se fue gestando este
ddo artistico. Cada una se siente apoyada por la otray eso es muy importante
a la hora de trabajar en equipo. En sus primeras peliculas, la mayorfa produ-
cidas por hombres, a Teresa le pasé que la querian solamente como actriz.
Perollegd un punto en el que ya no queria protagonizar mas porque su interés
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estaba en enfocarse en el rol de directora. Para Felicitas (2009) y Yo soy asi, Tita
de Buenos Aires hubo productoras mujeres y ella pudo dedicarse solo a dirigir.
A partir de ahi cambid bastante su perspectiva y su bisqueda. Comenzé a ha-
cer proyectos mas complejos y comprometidos.

¢Como ves la evolucion de la igualdad de género en el medio audiovisual?

Siento una progresion que es regular. A las mujeres nos cuesta mucho lle-
gar a los lugares de poder, el crecimiento profesional es muy desparejo. Si
bien somos muchas mujeres editoras, tenemos un techo de cristal. Con las
directoras me parece que es atin mas dificil, todo el tiempo les estan toman-
do examen. A las directoras de fotografia también les cuesta mucho ser con-
sideradas del mismo modo que a los hombres. En cine tampoco convocan
mujeres compositoras.

Pedir el cupo femenino en todos lados es lo Gnico que nos puede ayudar a
igualar las oportunidades profesionales, que era algo que yo no pensaba que
fuera necesario. Cuando ganamos el premio a Mejor Realizadora con Solas o
mal acompaiiadas en la segunda edicion del festival La Mujer y el Cine en Mar
del Plata, en 1989, lo primero que nos cuestionaron fue que ganara una peli-
cula de mujeres con tematica de mujeres. Eran las mujeres en el cine y habia
mucho recelo, cosa que tenemos que aprender a superar.

Nombvraste tu trabajo como docente, s te ayuda esta profesion a la hora de editar?
JQueé te aporta el intercambio de opiniones con tus estudiantes?

Dar clases me ayuda mucho. No doy clases ni técnicas ni tedricas, ahora estoy
haciendo tutorfas. Es algo que me interesa mucho y me gusta darles mate-
rial de escenas que yo hice y que ellxs editen su propia version. Al principio,
Ixs alumnxs estan afuera y critican mucho el material bruto: “jAy! jPero qué
mal actdan! jPero esto no esta bien...!”. Les digo que si no entran en el cddigo
del relato y no quieren a los personajes, no van a lograr contar nada. Tanta
critica negativa no funciona. Dos minutos después de empezar a editar, van
descubriendo lo que pueden contar. Viendo el material empiezan a separary
pensar qué pueden hacer con esta situacion, qué pueden hacer con aquel otro
plano. Ese proceso que recorren esta bien, hacen su propia interpretacién del
material y, por lo general, me devuelven otra edicién que yo tal vez no habia
pensado.

Cuando estas editando con directorxs, dependés de sus miradas y lo que
quieren contar. Cuando le das el material a alguien que no tiene niidea ni esta
atado a nada, ve otras cosas que hay en ese mismo material. Eso es buenisi-
mo, el trabajo con Ixs alumnxs me devuelve mucho. Siempre me piden que les

55



56

La primera mirada

muestre como edité esa escena pero no lo hago porque no quiero que estén
condicionadxs, quiero que editen con total libertad.

Al momento de editar, ;qué valor le das a la intuicion y a lo racional?

Primero edito en un modo mas racional porque trabajo con el guion, con la
propuesta previa de la pelicula. Después empiezo a trabajar lo intuitivo, por-
que voy viendo lo que pasa con lo que armé, con lo que se espera que pro-
duzca el material y qué sensaciones genera. Ahi me juego mas con la edicion.
También ocurre que hay personas con las que ya nos conocemos de trabajar
en varias ocasiones juntas. Por ejemplo, con Teresa Costantini no le doy tan-
ta atencién al guion, sino que al momento de editar priorizo todo lo que me
contd en relacion a la pelicula durante los diferentes encuentros que tuvimos
previamente. No es que me aleje del guion, pero ya sé qué es lo que quiere la
directora, cudl es su bisqueda. Entonces tengo mas libertad para lo intuitivo
en el momento de hacer mi propio armado de la pelicula.

En El amor y la ciudad (2006) fue completamente distinto el guion a lo que Te-
resa rodd. Originalmente queria hacer una pelicula con una ciudad devastada
después de 2001y el film cambi6 rotundamente en la edicién. La historia ter-
mind siendo la relacién de la protagonista con su padre. Vino un actor francés
buenisimo y muy comprometido que le dio durante el rodaje una impronta
al padre que fue impresionante. Entonces la segunda parte de la pelicula co-
bré una dimension completamente distinta a lo que era originalmente. Nos
dimos cuenta durante el rodaje de este cambio, porque empezaron a llegar
las escenasy no eran tal cual estaban en el guion. La historia seguia siendo la
misma, no habia cambiado, pero el peso que tenia la ciudad se fue perdiendo
y pasé a ser la historia de la protagonista con su padre. Fue una reescritura en
edicién a partir de la filmacién.

¢Cudndo te das cuenta de que un corte funciona?

Cuando loveo enla pantalla grande. Me pasé muchas veces que, en lo cotidia-
no, veo el corte y todo funciona. Pero la verdad esta cuando ves el corte en un
cine. Siloveo proyectadoy no funciona, vuelvo a editar. Siempre es importan-
te hacerlo antes de la mezcla de sonido para ver si la estructura de la pelicula
funciona o si hay que arreglar algunos cortes.

cCudles el valor de la misica en la obra audiovisual?

La misica le agrega mucho valor a las peliculas. De hecho, soy de musicalizar
bastante. Busco musica distinta, pruebo, cambio. La musica genera climas
que muchas veces no podés lograr solo con las imagenes. Te ayuda a editary
ademasya le das el valor que tiene esa escena con la sensacién que la mdsica
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genera. Para trabajar me ayuda bastante y también me gusta. Disfruto de
buscar distintas musicas, probar, ver qué pasa. Es muy bueno trabajar con la
musica, marca tiempos y ritmos.

¢Como explicarias qué es el montaje a alguien que desconoce el trabajo en la in-
dustria audiovisual?

El montaje es la reescritura de la pelicula. Es como si fuera un guion nuevo,
porque lo que vuelve de filmacién es una cosa diferente de que lo que se es-
cribié. Siempre hay cambios, para bien o para mal, pero estan las filmaciones,
estan las marcaciones, lo que hacen Ixs intérpretes, lo que surge en el mo-
mento. Hay tanto en juego que lo que vos recibis no es exactamente lo que
estd escrito en el papel. Entonces lo que se hace es reescribir, reinterpretar ese
guion. No hay que irse de la historia, sino trabajar esa historia con el material
nuevo que llega a laisla de edicién.

¢Qué consejo le darias a alguien que estd empezando a estudiar montaje?

Que sea persistente, que no se rinda, que le dedique tiempo y que pruebe
todo, que trabaje. Eso es lo mejor que te puede pasar, que te llegue mucho
material para editar. Hay que aprovechar para trabajar, probar cosas, editar.

B
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Empez6 a estudiar en el CERC, hoy ENERC, en el a0 1981. En cuan-
to termind de cursar, entré como meritoria en el montaje de Mer-
cedes Sosa, como un pdjaro libre (1983). En esos afos le dijeron que,
para ser montajista, habia que ser ayudante unos diez afios. Con-
seguirlo no era sencillo, sobre todo para una mujer. Por esa razén,
y no queriendo pasar su vida haciendo una tarea que ella conside-
raba mecanica, salt6 al rubro direccion. Mientras trabajaba en di-
versos proyectos, surgié una maravilla que cambid su vida: el Avid.
En 1989 fundd la productora Viada Producciones, con la que, ade-
mas de sus propios trabajos, coprodujo films como Extraiio (2003)
de Santiago Loza y La cantata de las cosas solas (2003), de Willi Beh-
nisch. Dirigi6 los largometrajes Que vivan los crotos (1990), La fe del
volcan (2000) y Parapalos (2004), de los que también fue montajis-
ta, tarea que desempena hasta hoy junto a la de asesora y directo-
ra de montaje en proyectos de otrxs directorxs.

Estudio6 dibujo y pintura con Anselmo Piccoli. Actualmente conti-
nta desarrollando su propia obra plastica, bajo el asesoramiento
del pintor Eduardo Medici.

¢Como se fue gestando tu relacion con el montaje? ;Cudndo lo descubriste como
oficio?

En 1981, durante la Gltima dictadura, ingresé al CERC (hoy ENERC), que estaba
dirigido por un militar. En esa época, se cursaba cuatro horas tedricas diarias,
de lunes a viernes, durante dos afos. En los practicos, cada alumno dirigia su
propio trabajo, pero ademas tenia que pasar por todos los demés rubros —ilu-
minacidény camara, sonido, montaje, producciény guion—en los cortos de sus
companieros. Recién para la tesis se elegia la especialidad y solo se seleccio-
naban tres proyectos para filmarse. Como la direccién de los mismos era una
decision de los profesores, se tornaba, en cierta forma, un premio codiciado
por todos.

Los practicos de primer afio, para cada alumno, consistian en: una narracién
con diapositivas, muda; un corto de 25 segundos, en 16mm, B/N, mudo, en
plano secuencia; y, por Gltimo, un corto de 1 minuto, 16mm, B/N, mudo. Los
practicos de segundo ano, también uno por alumno, eran: un corto de 1 mi-
nuto, 35mm, color, mudo; y un corto de 3 minutos, 35mm, color, sonoro. Final-
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mente, la tesis—muchas veces terminada después del tercer afio—consistia en
un corto de 10 minutos, 35smm, color, sonoro.

Los ejercicios en 16mm se filmaban con una Bolex a cuerda, que permitia to-
mas de una duracién maxima de 25 segundos. Con el corto de 1 minuto de
primer aflo comenzaba nuestra experiencia de montaje, en una tnica movio-
la16mm a manivela —similar a las de Stper 8 de la época—, con una pantallita
de unos 10x6cm aproximadamente, para la cual teniamos que pedir turno. El
material 16mm, B/N, demoraba mas de tres meses en llegarnos. Nunca com-
prendimos por qué. Se revelaba y copiaba en un laboratorio de la Armada. Al
filmar ese primer corto mudo descubri que la direccion me hacia absoluta-
mente feliz. Tres meses después, editandolo en la moviola a manivela, descu-
bri lo mismo del montaje.

Para los trabajos de 35smm la escuela contaba con una Gnica moviola Prevost
de cuatro platos, muy deteriorada, que tenia un secador de pelo de plastico,
un poco derretido, para refrescar el motor. Cuando llegamos a ella, mi entu-
siasmo fue tal que comencé a convertirme en la montajista de muchos de los
trabajos de mis companeros.

Finalmente fui “premiada” con la direccion de una de las tesis, que se fue pos-
tergando tanto —como ocurria con todos los trabajos— que recibi mi titulo
cuando regresé de rodar mi primer largometraje como directora: Que vivan los
crotos (1990), en el cual también fui montajista.

Pero, antes, en cuanto terminé de cursar los dos afios tedricos de la escuela,
comencé a buscar un trabajo como meritoria y logré entrar, como tal, en el
proceso de montaje de la pelicula Mercedes Sosa, como un pajaro libre (Ricardo
Woullicher, 1983), rodada en 16mm. Se editaba en los laboratorios Alex, una
suerte de prision sin rejas. Alli, los montajistas que tenian su propia movio-
la —que eran muy costosas— alquilaban cabinas mindsculas, en un pasillo o
en un sétano, donde no habia ni una ventana ni una entrada de aire. Peque-
fios habitaculos con estantes repletos de latas oxidadas. Todo muy ldgubrey
agobiante. Cuando se terminé la pelicula, cuyo montaje llevé nueve meses,
me dijeron que, para ser montajista, habia que ser ayudante unos diez afos.
Conseguirlo no era sencillo, sobre todo para una mujer. Sumado a esto, el
ayudante hacia un trabajo parecido al de un sastre o una modista. Trabajaba
en paralelo, en otra cabina, donde sincronizaba el sonido —grabado en mag-
nético perforado— con la imagen, cortando con la empalmadora y pegando
todo con cinta adhesiva. Asi que ni siquiera tenia contacto con el proceso de
montaje, que ocurria en otro lado.

Comprendi que no queria pasar mivida haciendo una tarea mecanica en esa
especie de mina llena de tineles oscuros, himedos y deprimentes y salté al
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rubro direccién, donde volvi a hacer un trabajo como meritoria en El jugue-
te rabioso (José Maria Paolantonio, 1984). Desde alli segui toda la “carrera”
que el sindicato te exigia para llegar a ser asistente de direccién: tres o cua-
tro largometrajes como segundo ayudante de direccién —pizarra, planillas,
marcacion de la ubicacién de actores y seguimiento de los procesos de ves-
tuarioy maquillaje, para acelerar tiempos—y tres o cuatro mas como primer
ayudante de direccién —continuidad y citacién de actores—. Trabajé en nueve
largometrajes. En el Gltimo, Cuerpos perdidos (Eduardo de Gregorio, 1989), fui
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formalmente primera ayudante de direccién. Sin embargo, terminé siendo
ademas asistente de direccién, por decision del realizador, con quien la rela-
cién fue tan buenay creativa, que decidié ponerme en los titulos junto con
Daniel Pires Mateus, el verdadero asistente de direccion, quien se ocup6 de
todo lo relativo al disefio de planes de rodaje, organizacion del set y toda la
complejidad que atafie a ese rol.

En 1987, mientras gozaba de la increible suerte de trabajar como segunda
ayudante de direccion en La amiga, de Jeanine Meerapfeld, con Liv Ullmany
Cipe Linkovsky, recibi la noticia de que habia ganado el premio de la “Primer
convocatoria a jovenes cineastas para América Latina y el Caribe” —organi-
zada por la Fundacion del Nuevo Cine Latinoamericano, dirigida por Gabriel
Garcia Marquez— con mi proyecto Que vivan los crotos. De modo que, al ter-
minar Cuerpos perdidos, me embarqué en mi propio proyecto y ya no volvi a
la rama de direccion porque, a pesar de que llamaba a los productores para
decirles que queria seguir trabajando, me agradecian mucho pero ninguno
volvié a convocarme. Circulaba la idea de que si habias dirigido una pelicula
ibas a estar distraida pensando en tus proyectos; no te interesaria el trabajo
0, lo que era peor, si la pelicula salia muy bien, dirfan que era porque la habias
dirigido vos... Tristes ideas de una época en la que, para el sindicato, solo po-
dias pasarte de rubro una sola vez. Si dejabas direccidn para pasara montaje,
nunca mas podrias regresar ni cambiar a algin otro rubro.

En esos afios fueron llegando nuevos formatos de video, como el U-Maticy el
Betamax —que durdé muy poco—, y comenzaron a surgir islas de edicién fuera
de los laboratorios Alex y Cinecolor. Por supuesto, la edicién era lineal, copian-
do una toma tras otra sobre una cinta virgen, que era el master del armado.
Nunca edité en una isla de estas caracteristicas porque entiendo que no po-
der regresar para corregir, cambiar o hacer un replanteo es incompatible con
el verdadero trabajo de montaje, que consiste en escribiry reescribir.

De pronto surgié la maravilla que cambié mi vida —y la de muchos mas—: el
Avid. Una isla de edicién no lineal que permitia guardar infinitas versiones
de un armado sin tener que deshacer el anterior, como sucedia en la moviola.
Corriaverdonde podia aprender a usarla. Los cursos eran carisimos e inacce-
sibles para mi, asi que fui llamando a todas las islas para ofrecerme una vez
mas como meritoria, hasta que me aceptaron en unay alli, en 1995, a poco
de estrenar en salas Que vivan los crotos, terminada cinco afios antes, apren-
di a usar esa poderosa herramienta que lo revolucionaria todo. No solo hizo
entrar luz en las cabinas de montaje, que ahora eran independientes de las
cabinas de los ldgubres laboratorios, sino también en nuestros cerebros, que
ahora podian dejar fluir su creatividad sin ningdn freno atribuido a lo engo-
rroso que era hacer un cambio en filmico. Los que podian comprarla abrian
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estudios en casas o departamentos en diferentes zonas de la ciudad, otros
continuaban en sus cabinas de Alex o Cinecolor.

Entonces si comprendi que mi oficio y mi medio de vida seria el montaje, in-
dependientemente de que cuando sintiera una gran necesidad de dirigir, lo
hiciera. Asi fue que luego realicé dos largometrajes propios, La fe del volcan
(2000) y Parapalos (2004). Pero nunca pude concebir la direccién como “una
carrera” o “un oficio”.

cCudles fueron las primeras influencias —personas o peliculas— que te llevaron a
elegir al montaje?

Sinceramente, no hubo una persona o una pelicula que me llevaranaello, sino
el proceso vivido que detallé antes. Aunque si tuve una experiencia inolvida-
ble. Una tarde de 1982, entré por primera vez a las catacumbas de los Labo-
ratorios Alex, donde mi entrafable y hoy tan extrafiado amigo César D'An-
giolillo, que habia sido profesor de montaje en el CERC, me permiti6 asistir
a una jornada de trabajo. Estaba compaginando Espérame mucho (Juan José
Jusid, 1983) y, viéndolo trabajar, senti que remontaba vuelo. Me invadi6 una
inmensa sensacion de felicidad por comprender “definitivamente” qué era
el montaje y sali de alli como flotando. Recuerdo que esa noche tenia una
reunion familiar a la que llegué euférica. Traté de explicar a mi madre lo que
habia descubierto, pero claro... no era sencillo.

;Tuviste alguna formacion extra cinematografica? ;Qué otras disciplinas, artis-
ticas o no, considerds que son importantes para editar?

Desde los cinco anos tuve una maravillosa inmersién en la Escuela experi-
mental de educacion estética de Ramos Mejia, proyecto revolucionario para
la época, independiente de la escuela primaria. Alli tuve mi primer contacto
con la plastica, la musica, la ceramicay la literatura. Desde los doce afos, en
el taller literario, comencé a leer mucho y a muy buenos autores. Durante la
escuela secundaria, tuve una formacion en pintura con el maestro Anselmo
Piccoli, de quien fui ayudante por un tiempo, antes de ingresar al CERC. Mas
tarde, una vez que habia terminado mi primer largometraje como directora,
tomé clases de dramaturgia con Mauricio Kartun y de puesta en escena con
Augusto Fernandes. Asisti a numerosos talleres y contintio haciéndolo hasta
el presente en diversas disciplinas como fotografia, escenografia, vitreaux,
animacion, canto, manipulacion de objetos... Hace unos afios retomé la plas-
tica con el maestro Eduardo Médici, dilecto discipulo de Piccoli. Considero
que cuanta mas rica sea la formacién intelectual y estética del montajista,
mas probabilidades tendra de aguzar susensibilidad, que es lo fundamental
para encarar el trabajo.
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cComo te llegan los proyectos? ;Como los elegis?

Al ser una persona auto marginada de casi todo evento por fobia social, no
conozco otra manera que no sea la de ser convocada por directores o produc-
toresy elijo en funcidn del interés que me despierte el material, el directory, a
veces, la disponibilidad de tiempo.

Al no participar activamente de ninguna organizaciéon de montajistas ni di-
rectores, creo no estar muy presente en el imaginario colectivo. Me ha pasa-
do, al encontrarme casualmente con colegas, después de mucho tiempo, que
se sorprendieran de que no viviera en el exterior. Por supuesto que nadie, por
delicadeza, me dijo que pensaba que me dedicaba a otra cosa o que ya no
estaba en esta tierra, jpero debe suceder! (risas).

JTe prepards de alguna manera antes de empezar a editar una pelicula? ;Tenés
un tiempo o periodo de adaptacion al proyecto? Por ejemplo, charlas y visionado
de material con Ixs directorxs.

Cada proyecto es una experiencia distinta. A veces me traen el guion antes
de filmary me piden colaboracién. Otras veces, sobre todo en documentales,
el material en bruto, sin guion alguno. Otras, un primerarmado de la pelicula
completa que prefiero mirar, asi como también el material descartado, antes
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de leer el guion. En cualquier caso, y sea en el momento que sea, la aproxi-
macién a la pelicula “a encontrar” se trata de mi relacién con el material y,
por supuesto, con el director y sus deseos, a través de sucesivos encuentros.
También me interesa investigar por mi cuenta acerca del tema central de la
pelicula, sobre todo en el caso de documentales. Por supuesto, siempre hay
peliculas para compartir que me presentan como referencia o que yo misma
sugiero, a fin de que el didlogo no sea solo con palabras, sino también con
imagenesy sonidos.

¢Como es tu método de trabajo? ;Como empezais a trabajar el material? ;Ves
todo, armds secuencias, cortas directo...?

Cada pelicula me pide que invente un método y, curiosamente, casi nun-
ca me sirve el de una para las siguientes. Lo Gnico que puedo decir, que se
repite en todas, es que miro absolutamente todo el material rodado, voy
bautizandolo de algiin modo que resulte claro al proyecto y también voy
marcando los momentos que me parecen especiales por algiin motivo. Si se
trata de una ficcién con secuencias y tomas numeradas, lo que hago siem-
pre es armar tantos timelines como secuencias existan, con su nimero co-
rrespondiente y colocar en cada uno todas las tomas que se rodaron, con
su sonido sincronizado, en orden de rodaje. De ese modo, no tengo que ir
cargando cada toma para ver el material, sino, sencillamente, recorrer una
“linea de tiempo”.

JQué tenés en cuenta al momento de seleccionar material?

En orden de prioridades, primero la expresividad —tanto en actuacién como
en imagen— luego el encuadre y por fin la perfeccidn técnica: foco, fluidez
de cdmara, iluminacion, entrada de micréfono, etc. Hoy en dia, por suerte,
muchos errores técnicos pueden subsanarse facilmente en postproduccion,
de modo que es mas sencillo concentrarse en la expresividad y fuerza de
cada toma.

JQué prioridad le das al armado macro de la pelicula y al armado micro de las
escenas?

Cuando, al recibir el material y leer el guion, siento que la pelicula tiene pro-
blemas graves, entonces me apresuro a hacer un armado macro del guion,
en orden de escenas, colocando solo las tomas madre y sin hacer ningin
tipo de montaje dentro de las escenas, para detectar rapidamente cuales
son esos problemas. Asi se pueden descubrir con claridad personajes que
sobran, incoherencias de la estructuray otros problemas. Cuando la estruc-
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tura no esta completamente definida, pero hay escenas que indiscutible-
mente formaran parte de la peliculay son fundamentales, entonces dedico
el tiempo de las dudas a pulir esas escenas hasta que las siento perfectas.
Pero el camino que sin duda jamas tomo es el de comenzar a armar un
guion desde la primera escena hasta la Gltima, puliendo cada una exhausti-
vamente antes de pasar a la siguiente, porque sentiria que estoy trabajando
“a ciegas”y perdiendo el tiempo en escenas que tal vez no quedaran o cam-
biaran de lugar en la estructura.

Qué valor le das a la intuicién en el montaje?

Un valor inmenso. Dirfa que ocupa el primer lugar entre las capacidades que
debe tener un montajista.

cComo te das cuenta y qué hacés si sentis que una pelicula no funciona?

Me doy cuenta mirandola, no solo con un primer armado recibido, en caso de
que asi sea, sino al conocer el material rodadoy las intenciones de la directora
o el director. Lo que hago es precisamente lo que entiendo como montaje y
que resume de una manera extraordinaria una frase de Robert Bresson que
siempre tengo escrita en alguna pared de mi estudio como una maxima: “Ar-
mary rearmar hasta la intensidad”.

JSolés sugerir que se grabe nuevo material?

Por supuesto, es parte de mi trabajo. En uno de los tltimos largometrajes que
compaginé, llegamos al mejorarmado al que podia llegarse, pero aun asi sen-
tia que a la pelicula le faltaba espesor, profundidad. Entonces sugeri utilizar
textos en of fy al ser aceptada la propuesta, los busqué dentro de un material
ligado a la problematica del protagonista, que estaba corrigiendo una obra
literaria suyay él mismo los grabé con una cadencia neutra, pero cercanaa un
poema. Luego, una seleccion de esos textos colocados en puntos estratégicos
enrelacién a lasimagenes, le dieron ese espesor que le faltabay completaron
laidea que se buscaba desde la direccién.

¢Pensisen lo que estas editando cuando no estas fisicamente en la isla de edicion?

iPor supuesto! Normalmente las ideas mas claras surgen cuando no estoy alli.
A veces llega un momento en que hay que tomar grandes decisiones. Atarme
a lassillay a la pantalla frente a un material que ya conozco de memoria no
me ayuda, sino todo lo contrario. Entonces tomo distancia haciendo cualquier
otra cosa. Muchas veces, la solucién me invade sin que esté pensando en el
tema, como cualquier otra revelacion o eureka de la vida.
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cCuanto poder de decision tienen Ixs montajistas en el corte final de una pelicula?

No me gusta la palabra “poder”. Obviamente, el espacio de toma de decisio-
nes depende del que quiera darte quien dirige la pelicula. Cuanto menos es-
pacio te da, mas revela su ego, su inseguridad y el disfrute del supuesto “po-
der” con que algunos viven la experiencia. En general, el disfrute de eso que
[laman “poder” esta ligado a la mediocridad. Trato de elegir bien los proyectos
y los directores, para no tener que vivir situaciones desagradables que termi-
nen seguramente en un apartamiento del trabajo, que es algo muy serio una
vez comenzado. Prefiero directamente no involucrarme.

¢En qué consiste ser una buena editora?

En comprender qué se propuso el director y en saber escuchar al material. Si
el armado posible que “pide” el material no coincide con lo que deseaba el di-
rector, hay que lograr que éste lo comprenda y hay que buscar alternativas
para alcanzar su deseo. Puede ser rodando material nuevo, o trabajando con
textos, o tantas otras formas. Pero si aun asi no es posible, hay que torcerle el
brazo al material, para lograr la mejor pelicula posible.

¢Se puede o debe colar en el trabajo nuestra ideologia de vida? ; Podés editar un
material neutralmente? ;O eso es imposible?

Es absolutamente imposible editar en forma “neutral”. Si me ofrecen una pe-
licula con la que no estoy de acuerdo desde el punto de vista ético y moral, no
la acepto. Si en el transcurso de un trabajo surge algin choque relacionado
con esta contradiccién y no hay cambio posible, planteo la imposibilidad de
hacerloy me retiro. Esto me sucedié solo una vez en toda mi experiencia, con
un director que queria asociar unas imagenes espeluznantes del holocausto
aleman, con una musica que para milo hacia tan intolerable que mis dedos se
resistian a presionar las teclas. El sostenfa que era porque yo tenfa una espe-
cial sensibilidad con el temay entonces propuso colocar momentaneamente
otra musica. Asi lo hicimos, pero el problema aparecia en otros puntos de la
pelicula, de modo que preferi dejar el lugar a alguien que pudiera colaborar
desde una sensibilidad afin a la suya.

Editaste tanto peliculas de ficcion como documentales, ;considerds que existen
diferencias entre el montaje de uno y otro género cinematogrifico?

No, por el contrario. Creo que se trata siempre de encontrar “la pelicula” den-
tro del material que se rodéy si no esta, buscar cémo resolverlo. Miguel Angel
decia que esculpir era quitar del trozo de marmol todo lo que sobraba para
que aflorara la escultura que estaba dentro. Sin embargo, no podemos aplicar
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lo mismo al montaje, porque muchas veces tenemos que agregar trozos de
marmol que no estan.

¢Como fue el proceso de edicion de La nostalgia del centauro (2016)? s Trabajaste
con el director? ;Tenian un guion o una idea rectora?

En el 2013 Nicolas Torchinsky, el director, habia rodado un material definido
en sus palabras como “sin guion, apenas con algunas notas y muchas inquie-
tudes”. Llegd a mi con ese material en bruto, sin ningtn intento de armado y
me lo dejé para que le dijera cbmo podiamos organizar un primer armado.
Lo miréy senti que, si bien con cualquier material se puede hacer una pelicula
que tenga comienzo y final, no habia algo suficientemente interesante como
para intentarlo. Charlamos mucho y se decidié continuar pensando y realizar
un segundo rodaje, para el que él hizo solo un armado de lo ya existente, con
el fin de ordenar sus ideas e hipdtesis para el rodaje.

Después de filmar bastante material nuevo, regresé en el 2014 con un armado
de unastres horas, que incluia materiales de ambos rodajes. Miré el armadoy el
material descartadoy senti que ahi si habia una hermosa pelicula posible. Dejé
entonces todo en mis manos y, a partir del armado y el descarte, fui llegando a
una especie de estructura, quitando todo lo que sentia ajeno a lo que Nicolas
sofiaba y dejando lo que crefa esencial para su basqueda. Le presenté el nue-
vo armado y continuamos trabajando a cuatro manos, él en su casay yo en mi
estudio, hasta que sentimos que |a pelicula habia encontrado su forma ideal.

El sonido y la imagen parecen funcionar juntos como una especie de respiracion
de la pelicula, scomo fue el trabajo con el sonido?

Nicolas es sonidista. Por lo tanto, incluyé material sonoro desde los primeros
bocetos de armado que hizo, lo cual nos permitié hacer un hermoso trabajo
que hubiera sido imposible conimagenes mudas. Es una pelicula-poema cuya
respiracion, como bien decis, no hubiera podido encontrarse trabajando en
mudo y sonorizandolo al finalizar.

¢Como fue la eleccion y el trabajo con la miisica en peliculas como Extrafio (2001)
y Elhombre congelado (Carolina Campo Lupo, 2013)?

Aprovecho, por alegriay orgullo, para contar que en Extraiio, pera prima de
Santiago Loza, fui mucho mas que montajista. Willi Behnisch y yo crefamos
tan fervientemente en el talento de Santi, que quisimos ayudarlo a despegar.
Lo hicimos a través de Viada Producciones, empresa que yo habia creado para
realizar Que vivan los crotos, mi 6pera prima. Llevé ese nombre porque en el
argot de los crotos, una “viada” es “una vida en las vias”.
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Participamos desde la preproduccion, poniendo nuestro trabajo y equipos:
el Avid que teniamos entonces, ademas de equipos de iluminacién. Yo asumi
ademas el rol de produccién y coordinacion general de la preproduccién, ro-
dajey postproduccion.

En cuanto a la masica, confieso que fue la Gnica vez que se me ocurrié evocar
una concreta, sin ponerme a buscary probar opciones. Estabamos editando
una escena que imperiosamente necesitaba musica. Pensé que tenia que ser
piano solo y recordé un CD de Charles-Valentin Alkan que habia comprado
para conocerlo. Luego de saltar uno o dos tracks, di con los temas que inme-
diatamente digitalizamos, colocamos en el armado y el casamiento con las
imagenes fue tan bello que tanto Santi como yo quedamos felices.

En El hombre congelado, la mUsica ya estaba elegida por Carolina Campo Lupo,
la directora, cuando me contacté desde Uruguay con un primer armadoy era
tan bella que en el proceso de rearmado jamas se nos ocurri6 quitarla. Son
cantos clasicos que se interpretan en iglesias ortodoxas rusasy la version que
se escucha es la del coro de una muy pequena, perdida en la estepa. El que
cantaes el cura de la iglesia que aparece al final de |a pelicula, emplazada en
medio del helado paisaje artico, como una verdadera aparicién divina. El con-
servaba una grabacién y con permiso de la iglesia, se la cedié a Carolina. Ya

Tarjetas utilizadas como guias durante la bisqueda de la estructura de su pelicula Que
vivan los crotos.
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no existen partituras ni tampoco hay informacién sobre las mismas. Lo nico
que hicimos luego fue colocarlas donde estan, en funcién del armado final al
que arribamos.

¢Los cambios tecnoldgicos afectan en algo tu vision del montaje? ;Modificaron tu
manera de trabajar?

Los cambios tecnoldgicos determinaron que me dedicara al montaje porque
vinieron a resolver muchos problemas a la vez: la edicién no lineal, incluso en
video, sin la que, en mi opinidn, no hay montaje; la apertura de nuevas islas
externas alos laboratorios; el liberarse de las rigidas normas del sindicato que
exigian recorrer un largo escalafén antes de poder compaginar; el casi impo-
sible ingreso de las mujeres en el rubro, que en aquel momento solo podian
serimaginadas como cortadoras de negativo. Si no me equivoco, en1982, solo
Silvia Ripoll era montajista “oficial” con cabina en Alex; Liliana Nadal y Laura
Bua eran asistentes “oficiales”, ademas de compaginar cortos y documentales
independientes fuera de horario, y Marcela Saenz hacia su primer meritorio
con César D'Angiolillo, al tiempo que yo hacia el mio en Mercedes Sosa, como un
padjaro libre.

JTrabajas con asistente? ;Cudl es la importancia de su trabajo? ;Como influye en
tu trabajo esa colaboracion?

Trabajo a distancia con un asistente que arma el proyecto, sincroniza el so-
nido, maneja toda la parte técnicay asegura la compatibilidad de formatos.
Por supuesto, en este momento en que todo cambia en un dia o tal vez en
horas, su trabajo es de una importancia crucial y necesita de una dedicacién
total a la actualizacién, que a mi no me interesa hacer ni creo que tenga que
ver con el trabajo del montajista. Intenté trabajar con asistentes en la edi-
cién, pero no encontré un método que me fuera Gtil o necesario. Prefiero tra-
bajaren soledad.

¢Como te relacionds con Ixs directorxs? ;Como se resuelve una diferencia de opi-
niones respecto al armado entre montajista y divectorxs?

Las relaciones dependen siempre de las personas. Algunas terminan siendo
grandes y profundas amistades; otras, una buena y hasta incluso hermosa
experiencia pasajera; y algunas pocas veces, un desencuentro. En tales ca-
sos, decido rechazar el proyecto y dejar lugar a alguien que pueda sintoni-
zar con el estiloy la personalidad de quien dirige y, desde alli, aportar salud
al proyecto. Si no hay una sensibilidad en comin y una confianza mutua de
base, es dificil llegar a fondo en el deseo de quien dirige y desde alli poder
ayudarlo.
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Con respecto a resolver una diferencia en el armado, voy insistiendo en aque-
llo que me parece muy importante para la pelicula tantas veces como puedo,
en forma enfaticayapasionada, tratando de explicar los “por qué”y aclarando
siempre que la pelicula no es mia y que mi rol es ayudar desde la objetividad
que me dael estardentroy fuerade la pelicula al mismo tiempoy no el de “im-
poner” mis ideas. En general, con el correr del montaje, las cosas se van reve-
lando solasy no hacen falta “enfrentamientos bélicos”. Pero si existe un punto
“fundamental”, que determina que la pelicula “sea” lo que se busca y quien
dirige no puede verlo, propongo entonces acudir a la mirada de terceros de
suma confianzay respeto de quien dirige y mio, para tener otras miradas mas
objetivas, frescas y menos contaminadas que las nuestras. Por suerte, hasta
ahora, esas personas detectaron el problemay suimportancia y encontraron
mejores palabras que yo para hacer comprender la magnitud del mismo. Pero
sinosucedieray quien dirige persistiera en algo que a mi entender desbarata
la pelicula entera, quitaria mi nombre de los créditos, porque seria para mi
avalar un mal trabajo.

Como montajista de las tres peliculas que dirigiste, ;qué particularidades, ven-
tajas y/o dificultades te planted la edicion de tus propias peliculas respecto del
trabajo en peliculas de otrxs?

Aunque en los titulos de mis peliculas siempre figuro con alguna otra perso-
na en el rubro guion, porque lo senti como una forma de reconocimiento a
las muchas charlas e intercambios que tuvimos con ellos previo a los rodajes,
nunca trabajé con un guion. De modo que el montaje, en mis peliculas, siem-
pre fue el verdadero momento de la escritura y no se diferencié en nada del
trabajo en peliculas ajenas.

Si bien es un trabajo colaborativo, el del montaje es uno de los trabajos mas soli-
tarios. ;Se puede hablar de una “soledad” de Ixs editorxs?

Hace muchos afos editaba con el director a mi lado, pero ahora edito sola 'y
disfruto mucho de esa soledad. Editar con otra persona es como si estuvieras
escribiendo un poema y alguien te hiciera comentarios sobre cada palabra
que escribisy tuvieras que explicarla. Seriaimposible escribir nada verdadero.
El montaje es una relacién profunda entre el montajista y quien dirige, pero
es también, y sobre todo, la capacidad de hacer el necesario silencio para una
profunda escucha del material, que es el Gnico que habla sin la mediatizacién
de las palabras, que en cierto momento estorban. Hacer silencio para escu-
char qué dicey qué quiere. Eso es imposible teniendo al lado a la persona que
lo rodd, que inevitablemente proyecta sobre cada imagen sus intenciones
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previas, sus recuerdos de rodaje, sus vivencias y sus prejuicios. Todo eso aten-
ta contra la posibilidad de escuchar solo lo que quedé impreso en el rodaje. El
resto es ruido.

En el bello texto “El tiempo en un ventilador™, planteds que, en tu opinion, el
terror no era a la pagina en blanco sino a la profusion de palabras e imagenes
iniitiles. ; Podrias relacionar este exceso de material con la labor de “desmaleza-
do” que caracteriza muchas veces al trabajo de montaje?

No. Lo relacionaria con la profusion de peliculas y series hechas sin ninguna
“necesidad espiritual” y sin ningtn valor artistico. Que la gente haya comen-

T Articulo escrito para Filmaren femenino, publicacién del Centro de Estudios e Investigaciones Hispani-
cas del Siglo XX de la Universidad de Bourgogne (Dijon, 1996).
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zado a mirar series en fast forward para llegar cuanto antes al Gltimo capitulo,
es unindicador de lo que estoy tratando de expresar.

También en ese articulo, terminds expresando el deseo de que nuestro aporte
como mujeres sea el de volver a las fuentes, a preservar lo especial y tinico de cada
creacion, sean hijxs y/o peliculas. ;Como se puede llevar a cabo este aporte desde
nuestro oficio de montajistas?

No podria escindir el oficio de montajista de la mujer que lo ejerce. Todas las
mujeres, desde el lugar que ocupemos en el planeta, debemos contribuir a
ese aporte.

Si tuvieras que explicarle a alguien que no conoce del tema, ;como definirias qué
es el montaje? ;En qué consiste tu trabajo como editora?

jUf! Creo que desistiria de intentar explicarlo (risas). Es un trabajo maravilloso
pero ingrato, en el sentido de que nadie que no haya participado del proce-
so y conocido todo el material con el que contaba, puede mensurar. Por eso
me parecen absurdos los premios al “mejor montaje”, que siempre terminan
recayendo en peliculas que tienen muchos cortes y un montaje pirotécnico,
como si el estilo videoclip fuera lo bueno en todos los casos y el buen montaje
se tratara del trabajo de un almacenero que corta en fetas finisimas un fiam-
bre o un queso, claro esta que lo digo con todo mi respeto a los almaceneros.
Es como la continuidad o el foco. Si esta bien hecho, no existe; pero si hay un
error, all si se nota que detras hay un trabajo y por ende, un oficio especifico
y relevante.

B
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(sAE)

Alos 16 afhos, un curso de realizacion en SICAy una visita a los la-
boratorios Alex despertaron su interés por el cine. Al terminar la
secundaria entr en contacto con César D'Angiolillo, quien lo in-
vité a Cinecolor para ver cdmo trabajaban en su cabina, el lugar
donde se terminaban de hacer las peliculas. La moviola, el olor a
filmicoy el trabajo en equipo le Ilamaron poderosamente la aten-
cién y fueron su entrada al mundo del montaje. Paralelamente
estudi6 en la FUC', siendo parte de su primera camada.

Cuando llegaron los primeros Avid a la Argentina, Alejandro
Alem, Pablo Mariy Laura Bua lo contrataron como asistente. As{
comenzd a aprender sobre el mundo digital, siendo uno de los
primeros que empezaron a usar esos procesos en nuestro pafs.
Ese fue el comienzo de su carrera como editor, en primer lugar de
comerciales y videoclips, y posteriormente en cine y television.
Desde 1994 dirige CuadroaCuadro junto a Alejandro Alem.

Fue guionista y director del largometraje Campaiia antiargentina
(2016). Como docente es tutor de tesis de montaje en la ENERC
y ha dictado cursos en distintos lugares del pais y en la Escuela
Internacional de Cine y Television (EICTV) en San Antonio de los
Bafios, Cuba.

cComo descubriste el montaje?

En 1987, cuando estaba en el colegio secundario, hice un curso de realizacién
cinematografica en SICA, dictado por Bebe Kamin. Yo era el “gurrumin” del
grupo. El curso proponia un vistazo general de las distintas disciplinas del
cine. Todavia recuerdo que hicimos una visita a los laboratorios Alex y pasa-
mos por una cabina donde habia una moviola. Cuando terminé mis estudios,
tenia ganas de seguir explorando por ese lado y no sabia bien si habia una
disciplina o profesion en particular dentro del cine. Me gustaba ese mundo,
queria estar un poco mas cerca de él. Mi padre, médico, conocia a la hermana
de César D'Angiolillo, porque era colega suya. Gracias a ese contacto, tuve una
charla con César para ver qué posibilidades tenia de obtener alguna experien-
cia en el medio. Enseguida me invité a Cinecolor para ver como trabajaban

1 FUC: Universidad del Cine.
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en su cabina. Estaban editando la primera pelicula de Tristan Bauer, Después
de la tormenta (1990). Me presentd a su equipo y empecé como meritorio de
montaje junto con su asistente, Enrique “Quique” Angeleri. Esa fue mi puerta
de entrada al mundo del montaje.

Me di cuenta que habia algo completamente desconocido para mi, que era
el lugar donde se terminaban de hacer las peliculas, de una manera muy ar-
tesanal, en ese momento con la moviola. Me llamaron mucho la atencién los
descartesy el olor a filmico. Ademas, habia un equipo de trabajo que me re-
cibié muy bien. Estaba la posibilidad de ir progresando de a poco y aprender
mucho, porque estaba permanentemente al lado de César. Todo eso me fue
entusiasmando: la cuestiéon humana con los paresy la posibilidad de trabajar
en una pelicula, después en otra, haciendo siempre un poquito mas, progre-
sando; que un dia me dejaran sentarme en la moviola, aunque no era senci-
llo que eso sucediera. Cuando me di cuenta, ya estaba metido dentro de ese
mundo. En Cinecolor trabajaban también Julio Di Risio, Juan Carlos Macias y
otras personas que venian de otras areas: sonidistas, cortadores de negativo.
También venian los productores y los directores, que te invitaban a ver la do-
ble banda de peliculas en las cuales no habias trabajado. Habia un mundo ahi
dentro. Tomarme todos los dias el colectivo 71, ramal Panamericana, para ir
hasta esa empresa era la gloria.

JTenés algiin recuerdo de tus primeros trabajos, como asistente y luego como
montajista?

La primera vez que senti que era asistente de montaje fue en Flop (1990), de
Eduardo Mignogna, mi segunda experiencia laboral. Fue una pelicula con una
gran produccion, de época, con muchas personas trabajando, en un momen-
to en el que no se editaba en Avid ni habia postproduccién digital. Necesita-
ban mucho al asistente, sobre todo en la etapa final, en el armado de bandas.
El sonidista trabajaba junto a los asistentes de montaje porque los tracks de
sonido, que después se usaban en las mezclas, se armaban en la moviola.
Como habia mucho apuro por estrenar la pelicula, necesitaron contratar a
mas asistentes. Empezaron a nutrirse de todos los que habia en Cinecolor. De
repente, estaban Alejandro Alem, José del Pedny Daniel Zéttola en el armado
de bandas; pero necesitaban mas personas todavia. Gracias a lo cual tuve mi
primer gran responsabilidad: me encontré sumandome a esa tarea con Carlos
Abbate, el sonidista, y Omar Jadur, su asistente. De hecho sucedié algo muy
noble: todos los que trabajaban en la postproduccion pusieron parte de sus
salarios para que yo pudiera cobrar algo extra, porque sabian que me estaban
pagando como meritorio, pero el trabajo que estaba haciendo era el de un
asistente. Eso para mi fue un antes y un después. Ese gesto fue muy impor-
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tante para que me fuera quedando dentro del mundo del montaje: senti que
me hicieron parte de ese equipo.

¢Como nacid la amistad y posterior sociedad con Alejandro Alem?

Nos conocimos en aquel curso en SICA. Como dije, Bebe Kamin era el director
y contaba con un par de docentes que acompanaban el proceso. Uno era La-
dislao Hlousek, un asistente de direccién que trabajaba con él. El otro, encar-
gado de dictar la parte de montaje, era Alejandro, quien en una de las clases
me pregunt6 si era el hijo de Oscar Parysow. Ellos habian sido comparfieros en
un curso de cine, alla por 1979. Alem era un adolescente entonces, y mi viejo
nos llevé a mi hermano y a mi algunas veces. Mi padre, ademas de la medici-
na, estudiaba cine. Habia libros de esa disciplina en casa. Ese fue mi primer
contacto con Alejandro. Después nos encontramos en Cinecolor: él era asis-
tente, casi editor, cuando yo recién arrancaba.

Alejandro habia armado una sociedad con Pablo Mari y Laura Bua. Tenfan
una moviola entre los tres, que en general usaban para las peliculas o pu-
blicidades en las que ellos trabajaban, o bien la alquilaban. Cuando llegaron
los primeros Avid a la Argentina, esta sociedad compré uno. Me contrataron
como asistente y comencé a aprender lo que era el mundo digital. Fui de los
primeros que empezaron a usar esos procesos. Me resultaba facil, quizas
por mi juventud. También entablé una relacién mas cercana con Alejandro.
Cuando él deja la sociedad con Pablo y Laura y arma otra con José del Peén,
me convocan para sumarme a ella. Decidi apartarme de mi trabajo de asis-
tentey convertirme en su socio. Esos fueron los inicios de CuadroaCuadro, en
1994, cuando compramos nuestro primer Avid. Luego llegd Poliladron (serie
de television, Fernando Spiner, 1995) y Alejandro empez6 a editarla. Yo par-
ticipé en la musicalizacién del primer capitulo, mas tarde la coedité. Empe-
zaron a llegar nuevos programas y nos volcamos mayormente al mundo de
la ficcién en televisidn. Asi fue que comenzamos una nueva etapa societaria,
Alejandroy yo solos.

¢;Poliladron fue la primera gran produccion que hizo CuadroaCuadro?

En los inicios editdbamos mayormente publicidad. En ese momento me venia
bien econdmicamente, aprendia mucho. También edité muchos videoclips:
erael momento donde estaban MTVy todo este tema de los videoclips en ple-
naebullicién. Alejandro se encargd de El Dedo en la Llaga (Alberto Lecchi, 1996),
una de las primeras peliculas que se edit6 en Avid. Luego, con la revolucién
dentro de la television que significaron los productos de Polka? —y Poliladron

2 polka: Pol-ka Producciones S.A.
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en particular—esto se convirtié en lo mas importante para nosotros en cuanto
avolumeny cantidad de trabajo.

Al principio nos habian convocado para editar el piloto del programa, dirigi-
do por Fernando Spiner, a quien habia contratado Adrian Suar (Presidente de
Polka Producciones). Cuando la serie comenzo a salir al aire se necesitaba una
dedicacién absoluta. Luego se sumaron mas programas y de repente éramos
“los editores de Polka”.

Poliladron fue un antesy un después en la television argentina. ;Qué le sumaron
desde la edicion al programa y por qué creés que rompio con un concepto de serie
en nuestra sociedad?

Lo que trajo Poliladron a la television fue que se pensé la ficcidn televisiva con
una mirada cinematografica. Recordemos que, hasta ese momento, ésta se
filmaba casi inicamente en estudios, se utilizaban muy pocos exteriores. La
edicion consistia en pegar una escena detras de la otra, y ademas estaban
ponchadas. La musica no la ponia el editor, para eso estaba el musicalizador.
Era un concepto completamente diferente. Los editores en television eran los
editores de noticias. No existia un editor de ficcion como en el cine. Eso ya sig-
nificé un cambio importante. Hubo algunas experiencias pero muy particula-
res. Eduardo Mignona habia hecho cosas para Canal 13; entre ellas, una serie

Junto a Eduardo Mignogna en Cinecolor. Olivos, Buenos Aires -1990.
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sobre lavida de Horacio Quiroga. Carlos Sorin habia realizado un documental
apocrifo, La era del Nandii (1986), que fue muy revolucionario también en ese
momento. Pero no habia, como se conoce hoy, una forma de hacer ficcién
similar a como se hace en cine. Spiner trae ese concepto porque él era alguien
que venia de ese medio. Ademas, habia trabajado en television y habia em-
pezado a forzar el sistema de hacer la ficcidn, para tratar de modificarlo. Se
internaba en la isla a tratar de arreglar y editar cosas, lo miraban como a un
loco dentro del canal. Eso es lo que fue a buscar Suar cuando lo convocé para
que dirija Poliladron. Queria hacer algo distinto, tenia ganas de hacer un poli-
cial. Spiner convoca gente de cine para ese proyecto: director de fotografia,
director de arte, camardgrafo, para de ese modo buscar un concepto de serie
completamente diferente al que se veia usualmente en la television argentina
en aquellos afos. También llama a Alejandro Alem por su experiencia como
editor de cine. Asuvez, era la primera ficcion televisiva que se iba a editar en
formatodigital de manera nolineal, hastaese momento se editabaen unaisla
de edicion en forma lineal, y la ficcion se switcheaba en vivo. Eso también fue
algo completamente novedoso, empezar a probar un montén de cosas que
antes no se podian hacer. Teniamos todo el material disponible y de manera
instantanea. A partir de este nuevo flujo de trabajo que permitia la nueva tec-
nologia, empezd a aparecer una manera de narrar desde el montaje. Un con-
cepto mas parecido a lo que eran las series internacionales en ese momento.

Hay un mito urbano respecto al tratamiento de la imagen de las sevies, con rela-
cion a los campos. ;Qué hay de cierto en esto?

Lo que sucedi6 fue bastante simple. En el Avid trabajdbamos en baja calidad
y, para ingresar los Betas de cdmara al mundo digital, solo se digitalizaba el
primer campo de cada frame de video. Suar viene a ver el piloto de Poliladron
a Cinecolor Olivos —donde nosotros editdbamos—y nota que hay algo raro en
esa imagen, que se ve distinto a como él habitualmente lo hacia. Lo que su-
cedia es que en la imagen digitalizada del Avid, al tener solamente el primer
campo, habia una ilusién de imagen progresiva, parecida a la sensacién que
da el cine al registrar fotogramas. Pero eso que se veia en el Avid no iba a estar
presente luego al terminar el programa en alta calidad.

Entonces Suar nos consulta si no se puede hacer algo para que salga la serie al
aire con ese estilo de imagen. Ahi empieza la investigacion de cémo hacer un
online con calidad broadcasting parecido a esaimagen offline que vefamos en el
Avid, y que a la vez fuera aceptado por la gerencia técnica de Canal 13.

En ese momento, Gustavo Gorzalczanyy César Tercero eran los editores linea-

les de Videocolor—el area de video en Cinecolor—e iban a estar encargados de
hacer el online. Sabiamos que cualquier efecto que le hiciera perder calidad a
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la imagen iba a ser rebotado por el chequeo del canal, porque éste tiene su
propia l6gica de recepcién de material y de control técnico y no iba a permitir
que saliera al aire con una calidad inferior a la estandar. Y efectivamente
eso fue lo que sucedio: el chequeo técnico del canal devolvia los online de los
episodios por estas “fallas técnicas”, que en realidad eran decisiones artisticas
de la serie. Finalmente, el canal entendié que lo primordial era la decisién ar-
tistica y dejé que se emitieran los episodios.

De esa manera, empez6 esa forma de transformar el video de dos campos
para que se viera como progresivo y empezd a emitirse por television de ese
modo. Tanto los programas que editamos para Polka como todos los progra-
mas que realizamos hasta que aparecié el HD se hicieron de esa maneray la
competencia empez6 a replicar el concepto.

Con Alejandro no pararon desde entonces. Han editado varios programas de
television que han marcado hitos en la television argentina. ;Cudnta libertad
creativa tuvieron, tanto sea para proponer desde la lectura del guion como en el
proceso de montaje?

Desde el principio fuimos parte del equipo. En mayor o menor medida, segiin
el proyecto, hubo una cuestién colaborativa y de trabajo en conjunto. En la
presentacion de los programas, cuando estabamos en Cinecolor Olivos, ve-
nian el productor, los autores y el director, a veces incluso algiin actor. Habia
una conjuncion de saberes, cada uno desde lo suyo, a la hora de ver el progra-
ma o la primera version de un capitulo. Habia una igualdad de voces en cuan-
to a las propuestas, cada uno desde su lugar. En ese aspecto, nos sentimos
muy escuchados siempre. Fuimos construyendo y aprendiendo durante todo
el proceso de las series. Siento que fuimos una parte importante, porque des-
de la produccién siempre estuvieron abiertos a escuchar nuestras propues-
tas. Al estar desde el principio del proyecto, armabamosy desarrollabamos la
serie en conjunto, trabajando en equipo.

Hubo propuestas que iban surgiendo en la edicion y Adrian Suar las iba abra-
zando. Iba captando saberes de todos, se fue armando una forma que iba gus-
tando. No te digo que todas las propuestas fueran geniales y que todo lo que
uno aportaba fuera una gloria (risas); pero, en general, habia una novedad en
relacién a lo que se veia en la television en ese entonces. También estan las
ganas que uno le pone a los proyectos en los que trabaja. En cada proyecto en
que me veo involucrado, mi manera de proceder es entusiasmarme y tratar
de aportar lo mas que pueda, sorprenderme a mi mismo. Probar cosas en la
edicién para ver qué es lo que funcionay asi hacer crecer a la serie.

Hasta Poliladron el editor no se encargaba de musicalizar. A lo sumo, lo que
hacia en la moviola era colocar las musicas, marcar con el misico donde em-



Alejandro Parysow

r—————"TE

1
|
L]

Enlaisla de edicién de CuadroaCuadro. Buenos Aires - 2001.
Foto por: Eduardo Fernandez.

pezabay terminaba un cue. El musico le pasaba sus musicas al sonidista, este
traia el magnético perforado para que lo colocaramos en la moviolay ese era
todo el trabajo. El montajista a lo sumo opinaba, pero no elegia la masica.
En ese sentido, lo que sucedi6 con Poliladron fue que, cuando se estaba edi-
tando el programa piloto, hubo que ponerle misica. Vino a la isla el D] Car-
los Alfonsin con unos discos de vinilo. Nos miramos con Alejandro y dijimos:
“Qué hacemos con esto?”. David Mantecén y Omar Jadur, los sonidistas en la
postproduccidn, los digitalizaron y nos trajeron un DAT para que lo capture-
mos e ingestemos en el Avid. Era mUsica funk y no alcanzaba para musicali-
zar una serie policial. Necesitdbamos mas. Fuimos a comprar unos discos de
musica para cine y empezamos a probar en la edicién. Nos dimos cuenta de
que quedaba muy bien, ya que tenia que ver con lo que sucedia en la serie. Fue
una apuesta muy novedosa porque hasta ese momento a nadie se le habia
ocurrido poner un tema incidental en una ficcién en la televisioén. No estaba el
concepto de seguir la tramay de aportar desde la musica a la banda sonora.
Asi fuimos armando una coleccién de discos especializados en cine y durante
muchos afos la musica que sonaba en televisidn era la de estos soundtracks.

¢Sentis que ahora hay tanta libertad como entonces para proponerse hacer algo
novedoso en las series de ficcion argentinas, o por el contrario, hay mas miedos?

Creo que lo que sucedi6 es que se llegd a un momento de alta creatividad, y
en un punto esa creatividad se convirtié en la norma. Ahora estamos como
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hace 25 afnos atras. Es la television vieja que se resiste a modificarse o que se
ve amenazada. Ahora que el estdndar es éste, sseguimos haciendo las cosas
de la misma manera? A mi me sigue picando el bichito como hace 25 afos,
mas alla de que uno pueda generar modificaciones o no, dependiendo de
cada caso en particular. Cuando entro en un proyecto siempre mi ambicion es
ver qué puedo aportar o cémo me puedo divertir. Dentro del panorama de la
pocavariedad de cosas que hay para hacer, siento que tengo la suerte de estar
en algunos proyectos que me dejan de alguna manera explorar eso. Pero no
considero que sea algo que pase a nivel general.

Con Fernando Spiner han trabajado en varios proyectos y se consolidaron como
una pareja artistica. ;Como fue el camino que han recorrido juntos y por qué fun-
ciona la dupla y se repite esa dinamica?

El primer contacto profesional que tuve con Fernando fue en Cinecolor, luego
de que él hubiera dirigido Balada para un Kaiser Carabela (1987), un mediome-
traje que se filmé en 16mm, que edit6 Pablo Mari, y donde actuaba y hacia la
musica Luis Alberto Spinetta. Yo estaba trabajando con César D'Angiolillo en
Cinecolory me invitaron a una proyeccién. Ahi nos conocimos. Como Fernan-
do habia trabajadojunto a Alejandro Alem en algunos videoclips de Fito Paez,
lo convocé para editar Poliladron, como conté antes.

Cuando Spiner deja Poliladron, su siguiente proyecto es Bajamar, la costa del
silencio (1995), una miniserie de televisién que produce Teresa Costantini. Se
trataba de una especie de Twin Peaks argentino y Fernando me convoca para
queyo hagala edicién. Para mi, que tenia 24 anos, era la gloria. Fue la primera
ficcion editada integramente por mi'y una experiencia muy buena, en la cual
aprendi mucho. Luego Fernando hace su primer largometraje La sonambula,
recuerdos del futuro (1998), escrita conjuntamente con Fabian Bielinsky y Ri-
cardo Piglia. Un proyecto increible, de ciencia ficcion, con efectos visuales y
mucha postproduccion. Y también me convoca. Fue un proceso larguisimo, se
edit6 en Metrovision, que entré como productora. Todo lo que se nos ocurria
hacer, en cuanto a efectos visuales se refiere, se hacia. Me encontré, a nivel
creativo, participando mucho, mas alla del montaje.

Era su primer largometraje, pero Fernando ya tenia mucha experiencia como
director, después de muchos afos de trabajo. La pelicula tuvo mucha repercu-
sién. Como me gusta su estilo, siempre me hago tiempo para poder trabajar
con él. Empezd a adaptarse a mis tiempos y naturalmente fuimos armando
una amistad mas alla del trabajo. En eso también tenfa mucho que ver Alejan-
dro Alem, porque seguiamos respetando lo que nos daba de comer, las series,
pero no queriamos tener la sensacién de que no estabamos haciendo otras
cosas que nos permitian crecer en otros aspectos profesionales.
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En su Ultima pelicula, Inmortal, me propuso ir a su casa en Villa Gesell para
editar juntos durante toda una semana. Estdbamos de nueve a quince horas
en la isla de edicion y después ibamos a la playa. Siento que es una relacién
que va mas alla del trabajo. Cada vez que edito con él es como crecer un poco
de golpe. La verdad que no conozco dentro de nuestra industria gente que se
proponga hacer proyectos sin importarle mucho lo que opine la gente alrede-
dor. El siempre encuentra la manera de hacer lo que le nace. Para mi es como
un espejo muy importante en cuanto a lo que yo tengo ganas. Considero que
es uno de los mejores directores que hay en la Argentina: sigue buscando la
manera de hacer las cosas siendo fiel a si mismo. Siempre es un placer traba-
jarcon ély eso también hizo que fuera muy facil seguir la relacion.

¢Como es el método de trabajo que usan como director - editor?

Es un proceso de varias etapas. Primero recibo el material del rodajey trabajo
solo. Trato de llegar a un primer armado de guion, sin interferencias. A veces
es posible que le mande alguna cosa para que vaya viendo. Pero en general él
confiaen ese primerarmado desprejuiciado, esa mirada fresca que no la tiene
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En la sala de archivo de misica de CuadroaCuadro. Buenos Aires - 2001.
Foto por: Eduardo Fernandez.
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ninguna otra persona dentro del equipo. Trato de noir al rodaje. Si lo hago, es
solo para visitar, no quiero ver nada que me interfiera posteriormente en el
proceso de montaje.

Luego empezamos varias etapas de trabajo en conjunto, de verla, de que él
atraviese también el periodo en el que odia el material —algo que le pasa a
la mayoria de los directores— que se empiece a acostumbrar de a poco, que
se encarifie, que empiece a proponer cosas que le den una vida nueva a ese
armado. Ahi empieza una etapa colaborativa de idasy vueltas, son varias eta-
pas. No es que se termina de filmar, lo editamos y se escupe la pelicula. No,
nada de eso. Es un proceso creativo bastante largo, que merece ese tiempo
para madurary para tomar distancia y volver a editar el material. En general
sucede que simultaneamente estoy trabajando en otros proyectos. Eso hace
que vayay vuelva a la pelicula. Con Fernando se da asiy funciona.

El proceso de postproduccion de La sonambula, recuerdos del futuro fue revolu-
cionario, dado que fue la primera pelicula argentina donde se utilizaban tantos
efectos especiales. Siendo el montajista de la misma, ;como lo viviste?

Por suerte ya existia el Avid, sino hubiera sido imposible. Habia muchas co-
sas que yo tenia la oportunidad de probar alli, que incluso me ayudaban a
aprender herramientas del software. Estabamos en la isla de edicién de Me-
trovision. De un lado estaba la del Flame, donde se hacian las composiciones
digitales; y del otro, quienes hacian los efectos en 3D. Fue un trabajo en con-
junto con Mariano Santilli, quien trabajaba en Metrovisién y estaba a cargo
de los efectos visuales, y con Vera Espanol, que era la directora de arte. Hubo
todo un trabajo previo, muchos dibujos que eran muy necesarios para que
yo pudiera entender el mundo futurista del que habla la pelicula. Todo eso
habia que inventarlo con los efectos visuales, habia que ver como darleviday
solucionartemasde |a historia en la estructura de la pelicula. Las propuestas
eran cotidianas. Obviamente no todas quedaron, pero muchas se llevaron a
la practica. Habia muchas escenas con efectos visuales y teniamos que en-
contrarle la vuelta. Fernando es un especialista en convertir las dificultades
envirtudes.

En aquel entonces las trucas habia que hacerlas sobre el material filmico. Fer-
nando decidié que, para hacer los efectos, el material se pasara a video —to-
davia no existia el HD—y que todo lo que era futurista se viera en blanco y
negro. Esto le dio la posibilidad de poder probar muchos mas efectos que si
hubiese trabajado sobre el material filmico. Se hicieron las completivas de las
ciudades, se filmaron cromas, etc. Fue la primera vez que yo pude empezar a
bocetar efectos en el Avid, en la edicién.
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La altima pelicula en la que trabajaron juntos es La Boya (2018), un documental
intimista sobre la vida del amigo de Fernando. ;Cambian los procesos dependiendo
de la pelicula?

A pesar de ser un documental, yo lo vivi como una ficcién. Es muy distinto
a los otros proyectos que hice con Fernando, es una pelicula muy personal
donde él esta involucrado. Fue algo diferente contar con él también como
actor. Tener al director mirandose, cotidianamente, fue muy divertido. Tam-
bién me filmaron, pero lo primero que hice fue levantar la escena. No era tan
necesaria.

Fue un proceso larguisimo. En general, el método de trabajo se pareci6 bas-
tante al de los otros proyectos, con la excepcion de que el rodaje de esta peli-
cula duré como dos afios. Fernando iba a Villa Gesell, hacia pruebas de cémo
filmar las entradas al mar, venia con el material, yo lo veia, armaba algo que
a él le servia para ver qué serviay qué no. Luego volvia y filmaba algo mas. La
pelicula transcurre en varios momentos del afio: tuvo que rodar en invierno,
otofo, primavera y verano. Se fue construyendo con el tiempo, enmarcado
dentro de otros proyectos en los que yo estaba involucrado. En ese sentido,
la manera de colaborar fue parecida. Fernando siempre encuentra el modo
de hacer las cosas de forma muy auténticay de ir detras de sus proyectos con
toda conviccién. Siguié buscandole la vuelta al material que no funcionabay
yo iba acompafandolo en ese proceso. No es solo un proceso de montaje en
si, es un proceso de vida. Los proyectos que hice con él fueron “proyectos de
vida”. No se trata de empezarlos, terminarlos y listo. De golpe, la pelicula esta
armada; pero no sé en qué momento sucedid, es como parte de la vida.

¢Hubo un guion escrito que después se reescribié en la isla?

Fernando escribié un guion con Pablo de Santis. Era solo la estructura, estaba
planteada la idea de las cuatro estaciones del ano y qué situaciones pasaban
en cada una de ellas. Habia escenas que estaban delineadas; esa era la parte
mas documental. Por ejemplo, una charla de Fernando con su madre, donde
ella, légicamente, dijo lo que queria. Eso es lo lindo del documental, que real-
mente aparece material “improvisado”, mucho mas que en una ficcién.

Por otra parte, hay escenas que quedaron similares a como estaban plantea-
das en el guion, las situaciones mas ficcionales. Por ejemplo, la escena de la
tormenta, que fue una construccion de muchas entradas y salidas del mar,
estaba escrita. Por eso creo que es una mezcla de documental y de ficcién.
Hizo entrevistas a Guillermo Sacommanno, a Juan Forny a Ricardo Roux. To-
das las demas escenas son ficcién. Fernando pudo jugar todo el tiempo con
esa mezcla.
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cComo te sentis al pasar de estos proyectos mds personales con Fernando a tener
que hacer proyectos industriales? ;Como mantenés la pasion o las ganas de inno-
var dentro de un esquema tan cerrado?

Me gusta tener esa variedad. También la necesito porque tengo que vivir (ri-
sas). Con laindustria audiovisual que tenemos, no puedo dedicarme solo a un
ciertoestilo decine. Tengo la suerte de que en los proyectos industriales no me
siento a disgusto. En general, me gusta el equipo de trabajo, o a veces también
ocupo un lugarimportante dentro del “hacer”y puedo aportar mas, o la histo-
ria me atrapa desde algiin lugar. Siento que todavia tengo la suerte de que no
es un disgusto formar parte de esos proyectos industriales. Entonces eso me
hace mas facil el pasaje del cine independiente a la produccién mas industrial.
Alavez, es lo que me hace disfrutar mas los proyectos independientes.

Queriamos saber un poco sobre la relacion con tu hermano, que también es edi-
tory su experiencia al trabajar juntos. Especialmente en Charco (Julian Chalde,
2018), que fue un trabajo muy particular a través de las canciones rioplatenses.
¢Como decidieron estructurar el documental?

Santiago formé parte de todo ese proceso largo de trabajo en television. El
se formé con Alejandro Alem y conmigo, empezd como nuestro asistente.
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Luego pasé a editar muchos programas que nosotros coordindbamos. Esta
editando desde Gasoleros (tira diaria de television, Sebastian Pivotto, Oscar
Rodriguez y Rodolfo Antiinez, 1999). Abrazé la profesion, es un editor muy
talentoso y muchas veces cuando me convocan para un proyecto en donde
necesito compartir el trabajo de montaje con alguien o cuando me piden una
recomendacidn, no se me ocurre otra persona que no sea Santiago. No es por-
que sea mi hermano, sino porque sé como trabaja. Es algo muy familiar, si no
estoy yo, esta él. No es lo mismo porque somos dos personas distintas y cada
uno tiene sus formas propias; sin embargo, tenemos una mirada similar. Char-
co es un proyecto independiente, de esos que se hacen a pulmén, con proce-
sos larguisimos, de afiosy afios de bisqueda de fondos, de grabarentrevistas,
de encontrar el formato. Originalmente empezd con la idea de ser una seriey
termind siendo una pelicula sobre el origen de la musica del Rio de la Plata. Al
principio Andrés Mayo, el productor, me convocd para editar un trailer que se
iba a utilizar para conseguir fondos, y también para mostrarlo a musicos que
pudieran sumarse al proyecto. Fue una manera de aproximarme muy distinta
al resto de los proyectos en los que habia trabajado. Habia un primer armado
que habia hecho el director, pero no tenfa una estructura clara.

Armé ese trailer de tres minutos y medio, aproximadamente. A Andrés le gus-
té mucho y me propuso editar la pelicula. Cuando empecé a trabajar en ella,
hubo una etapa en la que no podia estar disponible al 100% y necesité com-
partir con alguien la edicién. Ahi fue que incorporamos a Santi, y él empezé
a armar secuencias en paralelo. Nos dividimos partes de la pelicula para que
él pudiera elaborar todo el comienzo al que le faltaba mucho trabajo. Habia
que seguir escribiendo los textos del personaje de Pablo Dacal para poder hil-
vanar las diferentes partes del relato. Fue un trabajo en conjunto y su incor-
poracion fue muy enriquecedora porque hacia mucho tiempo que yo estaba
trabajando en el proyecto y necesitdbamos una mirada fresca. Personalmen-
te creo que a esa mirada es fundamental que la proponga el editor y que la
aproveche el director.

Siempre se reescribe en el montaje, pero creo que en Charco sucedid espe-
cialmente eso. La idea siempre fue que se tratara de un documental musi-
cal. Pero inicialmente el proyecto era una serie sobre la misica de Argentina.
Cuatro afos después se habia transformado en una pelicula sobre la mdsica
del Rio de la Plata, Buenos Aires y Montevideo. Entonces cambié completa-
mente el concepto. Habia un esbozo de guion pero no habia una idea clara de
por qué el personaje de Pablo Dacal estaba haciendo las entrevistas. La pre-
misa era “cudl es el origen de la musica del Rio de la Plata” y este personaje
tenia que ir investigando. Por mas que no lo encontrara, lo que valia era la bis-
queda. Pero no habia una ilacién en el hecho de por qué entrevistaba a cada
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persona. Esasidasy vueltas fueron completamente redefinidas en el montaje.
Se decidié la linea en que la descripcién de los géneros musicales, empezaba
en el hoyy terminaba en los payadores. Tuvimos que reescribir los textos en off
que estan en la pelicula. Fue un trabajo que hicimos con Martin Graziano, un
periodista especializado en el rock y en la musica en general, un proyecto bas-
tante particulary que me da mucha satisfaccion cuando lo veo. También habia
un plus porque es misica que me gusta escuchar: cosas que ya conocia y otras
que no. Me gustd conocer a esos personajes. Siento que eso pasa en los pro-
yectos, sobre todo en los documentales, que me dan ganas de saber un poco
mas acerca de los personajes que edito. Y siempre trabajo con musica, pero en
Charco era parte fundamental, como el documental de canciones que es.

Contanos de tu pelicula, Campafia antiargentina. Fuiste el director, pero tam-
bién la escribiste, produjiste y editaste—ademas aparecés en una escena—. ; Como
fue ese proceso? s Donde estd esa mirada fresca de la que hablabamos?

Fue muy dificil. Atravesé por todo eso de lo que me reia: el director que llega
a la isla de edicién puteando al productor, a los actores, al del catering, todo
ese tipo de cosas. Esa sensacion de venir a laislay que lo que ves te cause un
disgusto. De los directores con los que trabajé ninguno llega y te dice que esta
buenisimo lo que grabaron. En general la actitud es: “fijate qué podés hacer”.
Desde que empecé a estudiar cine, quiero contar mis historias. Hice mis cor-
tos, soy muy inquieto y me gusta meterme en cosas nuevas. Asi, por ejem-
plo, fue que me meti a hacer aperturas para televisiéon. Desde mis épocas de
estudiante me quedd pendiente retomar la direccién. Este proyecto vino de
una cosa fortuita. Los viernes, después de trabajar haciamos unos vermis en
CuadroaCuadro, a los que invitdbamos también a José Lagunay a los que tra-
bajaban en la parte online de Polka. Cada uno trafa algo para comer y hacia-
mos una picada para relajarnos al final de la semana. En esos copetines surgié
laidea de hacer una emision radial. Se le ocurrié a Carlos Perroti, un amigo de
Alejandro Alem que termind siendo uno de los guionistas. La idea era hacer
un programa de radio apécrifo sobre temas de conspiracién en el pais. Uno
de esos temas era una campafia contra la Argentina en épocas de la Gltima
dictadura. Me quedé pensando en esa idea, en que podria ser una serie. Lo
convoqué a Pablo Marchetti, un gran amigo, creador de la revista Barcelona.
Escribi6 el guion del primer capitulo, contando cémo habian asesinado a
Gardel. En determinado momento decidi que era mejor hacer una pelicula.
Me gustaba el tema, me divertia la forma de contarlo y desde qué lugar ha-
cerlo. Con Pablo, codo a codo, fuimos armando el guion para un largometraje.
Gané el concurso de dperas primas del INCAA y se transformé en una reali-
dad. Habia que hacerlo. De a poco fuimos viendo con Alejandro Alem de qué
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manera podiamos llevarlo adelante, acomodando el trabajo que teniamosy a
la vez rodeandonos de gente que nos ayudara.

Con tanta gente mirandote y preguntandote qué querés que hagan entendi
muchas cosas: de como llegan los directores a la isla de edicidén y lo que se
sufre en un rodaje. Me propuse disfrutar todo lo posible, independientemen-
te de cdmo quedara la pelicula. Y creo que en general lo pude lograr. Obvia-
mente terminé pasandola mejor al final del rodaje que al principio. Es todo
un proceso que se termina cuando empezas a disfrutarlo (risas). Me ayudé a
entender un poco més el trabajo creativo. Lo que no cambi6 fue la forma de
aproximarme al montaje, sigo viviéndolo de la misma manera.

¢Pudiste mantener la objetividad? Antes tratabas de evitar estar en el rodaje
para no contaminar tu mirada fresca.

Fue muy dificil. Volvi del rodaje y pensé que habia que tirar todo a la basura.
Salvo algunas cosas que me sorprendieron, al resto no me daban ganas de
verlo. Pero tenia que entender que lo estaba mirando de una manera particu-
lar, porque venia empapado de todo lo que habia vivido en esas cuatro sema-
nas de rodaje. Dejé pasar un tiempo, traté de tomar distancia del material.
Alejandro Alem fue editando durante el rodaje; pero, cuando se fue a traba-
jar en otro proyecto, me tuve que meter yo. De a poco fui armando algunas
escenas. Pasé mucho tiempo editando, habia mucho archivo que buscar. De
a poco me fui amigando con el material y encontrandole esa vuelta que, en
general, es lo que tienen que hacer los/as directores/as. Ellos no estan en el
lugar del montajista, quien en comparacion tiene un rol mas liviano dentro
del proceso creativo. Eso lo vivi por primera vez como director.

Qué valor le das a lo intuitivo? ;Y a lo racional?

Hay momentos para las dos cosas. En mi proceso de aprendizaje, junto a los
montajistas con los que trabajé, el material que llegaba al laboratorio era
mudo. Llegaba el negativo, se copiaba, se hacia el campedn positivo en 3smm
y se veian las tomas que se habian elegido en rodaje. En ese primer visionado
en la sala, a ese material sin sonido, yo pensaba: “Estos estan locos. ;Qué mi-
ran ahi?”. Observaban si el material estaba en foco o no, si habia rayas en el
negativo, cosas muy técnicas. Al mismo tiempo empecé a darme cuenta de
que habia una primera mirada sobre el material, ya habia una impresién. Se
conversaba sobre las actuaciones por mas que no estuvieran escuchando lo
que decian. Obviamente ya sabias qué escena estabas viendo. Me di cuenta
de que César D'Angiolillo empezaba a imaginar un montaje en su cabeza a
partir de algo muy intuitivo. Eso me quedd a la hora de aproximarme al ma-
terial por primera vez.
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Muchas veces los productores proponen comenzar a trabajar en la cuarta
semana de rodaje porque, segln ellos, las primeras semanas te llega poco
material. Pero lo que termina pasando es que a las dos semanas de iniciar el
montaje, ya terminaron de filmary viene el director a la isla. Asi se pierde el
tiempo para hacerel iday vuelta con la persona que estuvo editando y hubie-
ra podido dar una primera mirada, la cual no tiene ninguna otra persona del
equipo. En este punto es donde me parece que la intuicién es importantisi-
ma. Después lo racional empieza a darse naturalmente porque luego de un
tiempo ya perdés esa frescura inicial, ya sos parte de la pelicula como el resto
del equipo. Entonces ahi comienza un trabajo de charlar, de tomar notas, de
probar cosas a partir de esas notas. Son métodos de trabajo que tienen que
ver con mi formacion profesional. Me acuerdo que en Flop fui testigo de un
proceso muy largo junto a Césary Eduardo Mignogna.

Obviamente en la moviola no podias probar cincuenta millones de cortes en
dos minutos. Antes de cortar un fotograma habia que tener una charla. No
digo cada corte, pero si era necesario conversar acerca de qué era lo que se
queria hacer. Era escribir bastante y pensar mucho antes de cortar. En mi opi-
nidn, asi entra la etapa racional positiva. Siempre me acuerdo de esos mo-
mentos cuando entro en esa etapa mas racional. Por eso creo que conviven
ambas cosas, lo instintivo y lo racional, pero cada etapa a su tiempo.

¢Como ves que se aprende el oficio hoy en dia?

Creo que es distinto a cuando me formé. Una parte tiene que ver con lo que
la tecnologia trajo, ya no es necesario que el asistente esté al lado del mon-
tajista. Eso es algo que juega en contra en relacion a la formacion. A su vez,
las producciones también se acomodaron a ese esquema que imposibilita el
vinculo que tenfamos antes en la isla de edicién con los montajistas que nos
fueron ensenando la profesion.

Ahora soy tutor de tesis de montaje en la ENERC. Es una parte de la docencia
que me gusta porque puedo hablar en relacién a los proyectos. Ahi es donde
encuentro una mayor similitud a cémo era la relacién entre el aprendizaje y la
transmision de conocimientos cuando yo empecé. En esos espacios siento que
hay un intercambio. En cambio, en la dinamica de trabajo actual hay una des-
conexiéon. Dado que hoy en dia no hay una necesidad del trabajo, depende del
asistente y de su ambicion por convertirse en montajista que decida y exija a
la produccidn el espacio para estar al lado del/a montajista, y asi poder pre-
senciar el proceso de trabajo. Antes esto si era necesario y asi aprendias mu-
cho. Por un lado, ver la cuestion técnica, cémo se manejaba el equipamiento
y, por otro, observar los cortes que se le iban ocurriendo al editor, las charlas
que se daban respecto al montaje.
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Me da un poco de tristeza que se rompa ese traspaso de conocimiento. Al-
guien que sale de una escuela de cine no es un montajista por mas que tenga
el titulo. Hay que atravesar todo un recorrido que es fundamental. Esta lleno
de personas que salen de las escuelas de cine y ya se ponen a editar. Es ge-
nial que eso ocurra, porque ahora la tecnologia lo permite; pero hay algo en el
proceso creativo y de aprendizaje del oficio que te hace crecer. Me encuentro
muchas veces charlando de este tema, de c6mo hacemos para que no se corte
la cadena y esa convivencia durante el proceso de montaje en la isla de edi-
cién, que era tan nutrida para la formacion de futuras generaciones. Hay que
atravesar distintas peliculas o distintos programasy de a poco ir nutriéndose,
porque si no en un momento se produce un desfasaje generacional.

JQué diferencia un buen montaje de otro malo?

Somos contadores de historias y la pelicula se termina de escribir en el mon-
taje. Lo importante es que el espectador no se aburra, que le resulte lo mas
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interesante posible y que uno, como parte del proceso creativo, haya podido
ayudaren ese sentido. Que haya una historia bien contada. Creo que ahi se di-
ferencia un montaje bueno de uno malo. No siempre el resultado es culpa del
montajista, porque nuestro rol forma parte de un proceso creativo colectivo.
Algunas veces terminas haciendo una edicion en contra de lo que vos hubie-
ras hecho. Se trata de un intercambio de opiniones y no sos vos quien toma la
decision final.

Si tuvieras que hablar con alguien que no tiene idea de los procesos del mundo
audiovisual, ;como le explicarias qué es la edicion?

Muchas veces me encuentro en esa circunstancia y me meten en un brete.
Creo que somos los que armamos el rompecabezas, dentro de lo que es el
caosdel cine o de lo audiovisual. El proceso creativo en lo audiovisual es cadti-
co, después de la escritura de un guion, hay un rodaje que es completamente
cadtico, el material estd todo desparramado. Hay que volver a ordenar todo
esoy terminar de contar el cuento.

cQué consejo le darias a futurxs montajistas?

Les aconsejaria que traten de aprender algo de cada proyecto en el que par-
ticipan. Este ano (2019) se cumplen treinta afos de mi primer trabajo como
meritorio en ciney siento que siempre estoy aprendiendo. Eso me parece una
parte muy importante. Y por otro lado, les diria que peleen por tener espa-
cios para poder estar al lado de colegas, compartir proyectos, experiencias y
aprender. Es un trabajoy un aprendizaje colectivo, no individual. No se apren-
de a editar estudiando el manual del Avid: esa es |a parte técnica para apren-
der a manejarlo. Cualquiera puede hacerlo mejor o peor. Hay personas que
son mas virtuosas, otras lo son menos. Saber manejar un equipo no te hace
montajista.

¢Cudl es tu opinion respecto a los esfuerzos por alcanzar la paridad de género en
la television y en el cine? ;Cudnto falta para conseguirla?

En mis inicios eran pocas las montajistas, tampoco habia tantos montajistas.
Estaban Marcela Saenz, Laura Bua, Silvia Ripoll y alguna otra. Ahora hay mu-
chas mas montajistas que en ese momento. Habia obviamente mas cortado-
ras de negativo; ahi habia mas mujeres que hombres. Eso tenia que ver con
los origenes del cine y con el prejuicio acerca del cuidado del material den-
tro de lo que era el laboratorio. El trabajo de moviola era mas fisico y hubo
—hay—mucho machismo, mucho conservadurismo acerca de qué puede hacer
y qué no una mujer. No solo en eso, sino también en cuanto a los roles de los
personajes que se veian representados en las peliculas. Maria Luisa Bemberg
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empez6 a mostrar mas personajes femeninos protagénicos. Creo que hay
algo en nuestra sociedad conservadora y machista que decide que determi-
nados roles, en determinados oficios, los haga o no una mujer. Es una locura,
pero se fue dando de esa manera. Si bien se estan haciendo cambios, me pa-
rece que queda mucho por hacer. Hay que pelearla todo el tiempo porque no
va a ser facil. Hay que cambiar la cabeza.

B
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(sAE)

Como su padre trabajaba en el area de television del Hipédromo
de La Plata, en su casa hubo cdmaras en una época en que no las
habia en casi ningiin lado. De chico jugaba con una grabadora de
videocinta. Apretaba botones y experimentaba con laimageny el
sonido. Es de la primera camada de la FUC. Comenz6 editando en
moviola, pero cuando aparecié la edicién no lineal puso un estu-
dio de postproduccion con unxs amigxs. La primera pelicula que
hicieron fue Pizza, birra, faso (1988).

Le gusta editar con monitores o televisores muy grandes, algo he-
redado del trabajo con el filmico, que se visualizaba en salas de
proyeccion, dando unaidea cercanaalo que serd la experiencia de
Ixs espectadorxs en el cine.

Entre muchos otros trabajos, edit6 casi todas las peliculas de Ana
Katz. En 2002 dirigi6, junto a Rodrigo Moreno y Ulises Rosell, su
primer largometraje, El descanso.

¢Como llegaste al ciney mas especificamente al montaje?

Mi padre trabajaba en el area de television del Hipédromo de La Plata. Por
eso, en micasa hubo cdmaras en unaépoca en que no las habia en casi ningtin
lado. De chicojugaba con una grabadora de videocinta, de pulgadas, algo que
era tecnologia del futuro en ese momento. Tenia la nocién de apretar botones
y que ese hecho se tradujera en imagen y sonido.

cEstudiaste direccion en la Universidad del Cine?

Soy de la primera camada de la FUC. Mi generacion estaba compuesta por
personas de todas las edades, de todos lados, gente que queria estudiar cine
desde hacia muchos anos. Una gran mezcla. Cuando cursé no era necesario
definir enseguida qué ibas a ser, como sucede ahora. Si prestas atencion a los
créditos de las primeras peliculas independientes de los noventa, vas a des-
cubrir que todos los que trabajaron como técnicos en ellas son los que poco
después filmaron sus propias peliculas. Participabas en todas las areas. En
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esa época editabamos en moviola. ;Lo hicieron alguna vez? Es como tratar de
arrastrar diez carretas cargadas y sin ruedas. Es insoportable. Cuando apa-
recié la edicién no lineal fue una locura, enseguida pusimos un estudio de
postproducciéon con unos amigos. Compramos una maquina que se llamaba
Media100, que en el proceso tenia mucho de analégico, mucho cable, mucha
patchera. Era todo muy rudimentario.

La primera pelicula que hicimos fue Pizza, birra, faso (Adrian Caetanoy Bruno
Stagnaro, 1998). Comencé operando y terminé haciendo el montaje. Since-
ramente, no pensaba en ser montajista. Ese film fue mi primera experiencia,
todo era nuevo. Era comprar una maquina que era el futuro, enchufarla y
empezar. Se usaban discos rigidos, creo que dos de 500 MB. Una vez, com-
pramos para el estudio un disco de 2 GB. Nos tocaban el timbre para poder
verlo: “Vengo a ver el disco de dos gigas”, nos decian. Timecodes, patcheras, un
telecine en el que, con suerte, se distinguia la imagen. Estabamos haciendo
una pelicula con muchas ganasy la sensacién de llevarnos el mundo por de-
lante. Ahora son mas normales. Antes, valia la pena morir haciendo una. Una
pelicula era algo gigante.

¢;Te fuiste sintiendo comodo con esa tarea? ;Te parecio que expresaba alguna de
las inquietudes que tenias sobre la realizacion?

Lo importante para mi es que te apasione contar una historia. En ese sentido
me senti cdmodo con el montaje, porque es una de las cosas mas completas
que tiene el cine a nivel narracién. Cuando montas estas construyendo un re-
lato. Tenés que elegir una escena por actuacion, luz, sonido, un montén de
cosas. Estas contando la historia, armandola en ese momento, como cuando
dirigis. Hace poco edité y codirigi una comedia popular por encargo. Ahi me
di cuenta de que el ejercicio de ver tomas en la isla ayuda mucho en un rodaje.
Tengo ese ejercicio, al menos durante ocho horas, casi todos los dias de mi
vida. Puedo abstraerme del universo y ver lo que esta pasando ahi, poder ver
qué sucedio con esto, por qué no funciond una escena, si hubo una pausa de
maés... Hoy es maravilloso poder verlas en un monitor en el rodaje, al igual que
enunasalade edicion.

¢Dedonde provienen tus herramientas, tu técnica?

No creo que haya una técnica, lo vivo mas bien como un camino. Por ejemplo,
al editar una escena, una persona tiene una idea, otra tiene otra. Las ideas
son el inicio de un camino, no una solucién. Algunas van a estar bien, muchas
van a estar mal; pero no significa que una sea mejor que otra. En general, se
suele llegar a algo mejor cuando se suman las ideas. El mundo del relato esta
siempre en ebullicién.
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JAprendes del cine que ves o que viste?

Esta bueno poder elegir lo que ves: no ver todo, no ver mucho. Me pasa que,
cuando estoy trabajando, llega un momento en el que no me dan mas los
ojos. Estoy diez horas mirando una pantalla, llega la nochey las cosas que te-
nés que hacer en la vida cotidiana requieren el uso de una pantalla. De tanto
usarla se me arruina “la maquina para ver”. Hoy en dia también se ve el cine
en soledad, antes se veia grupalmente. Deciamos: “Vamos a la Lugones a ver
no sé qué cosa, tal dia, a tal hora”, y hablabamos antes y después de la proyec-
cién. Ahora ves cine solo en tu casa y después buscas en Google qué se dijo de
esa pelicula, pero el cine es una cosa grupal. La profesion del montajista es la
mas solitaria, casi mas que la del guionista. Antes trabajabas toda la pelicula
conalguien atulado: los directores, los asistentes. También cambié eso, aho-
ra estas solo. Ya no hay contacto humano.

¢Cudl es tu método de trabajo?

No hay una Gnica forma, cada pelicula es, como cada persona, diferente. En
cuanto a la técnica, hay que aprenderla para olvidarsela rapidamente y dedi-
carse a contar lo que uno siente, con lo que ve. A nivel técnico, el montaje es
simple. Es infinito, porque es infinito lo que sucede adentro de cada toma, de
cada cabeza, cada relato. Pero donde cortar, a nivel técnico, es muy corto. Hoy
en dia, la ficcién y el documental se estan hermanando cada vez més, hay re-
cursos que pasan de uno al otro asi nomas, sin ser ninguna novedad. Los méto-
dos para editarunoy otro también se mezclan algunas veces. Lo que st hagoyo,
en todas las peliculas, es darle mucha importancia al visionado del material.
Ver el material por primera vez es algo que sucede una sola vez. A nivel pegar,
armar es rapido, es muy simple, por corte. Una escena se compone de cuatro,
seis planos o veinte. ;Cuanto tardas en poner uno después del otro? Tardas una
eternidad en saber qué plano—y qué parte— poner adelante de otro. Me gusta
sentarme,yen lo posible ordenadamente, a ver la escena uno, plano uno, toma
uno. Luego, la dos. Asi, empezar a cargar en mi cabeza un mapa de toda la pe-
licula. De repente, retomas una pelicula que habias dejado hace cuatro meses
y te dicen: 4No habia otro plano?”. A lo que respondo: “Si, habia uno mas, pero
se cortaba por la mitad”. Me acuerdo de cosas por el estilo.

Lo mas importante es que el material quede bien amasado para trabajarlo.
Armo las escenas para interactuar masy entender el material. “sNo habia una
escena que descartamos? ;No habia una toma en la que quedé prendida la
camara? Me falta una palabra para construir una frase, scuando la dijo? En tal
escena”. Poder encontrarla rapidamente tiene que ver con la concentracion,
con la importancia que tiene verlo por primera vez. La memoria es muy im-
portante. Saber todo lo que estay lo que no.
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De tanto vivir las peliculas durante el proceso, mas que cuando estan termi-
nadas, me queda la sensacion de que todas las peliculas podrian haber sido
varias. Una cosa es como quedd; pero también una pelicula es todas las ver-
siones que se abandonaron.

JTequedan en la memoria todas las tomas descartadas?

Uno guarda cosas que no tienen sentido, pero que para algo van a servirte.
Por eso es importante tener la percepcion totalmente abierta al visionar el
material. Ver con la atencion de que esta pasando algo importante, un evento
nico.

Editas con televisores o monitores muy grandes, ;por qué?

Hay que ver en grande porque asi se sienten distintos los planos. Lo que tenia
de bueno el trabajo con moviola era que terminabas de armar, cargabas las
latas, ibas a la sala de proyeccion y veias la pelicula. En esas proyecciones la
pelicula se te venia encima. Las notas que tomabamos eran para despegar-
se de esa imagen: “Poner planos mas abiertos”, “Agregar planos generales”.
A partir de esa experiencia, cuando empezaron a venderse televisores mas
grandes, dije: “Me compro el mas grande que consiga”.
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Me imagino que soy mas chiquito, para asi elegir los planos. Los hermanos
Coen recortan siluetas de personasy las pegan en el monitor para tener una
relacion de como alguien va a sentir ese tamafio de plano en una sala de cine.
Cambia totalmente tu percepcion si, cuando elegis un valor de plano, lo pen-
sas de esta manera. Se esta perdiendo cada vez mas el plano general.

Alahorade armar la pelicula, en vez de abordar cada escena por separado, com-
paginds todo en una misma linea de tiempo. Contanos acerca de este “armado
cero’.

Una cosa es armar una escena; otra, una secuencia; y otra; una pelicula. Pero
al mismo tiempo, es todo lo mismo. Construir una pelicula en orden tiene algo
de ir entendiendo, por lo menos, cémo fue pensada. Hizo esto para llevarme
aca, y después hacia alla. No saber lo que viene, ser lo mas parecido a un es-
pectador. Eso te hace entender el hilo que te va llevando en una pelicula. En-
contrarlo es dificil muchas veces.

Editaste casi todas las peliculas de Ana Katz, ;como comenzaron a trabajar jun-
txs y qué pensas del trabajo colaborativo de una dupla creativa a lo largo del
tiempo?

Yo era novio de una amiga de ella, y ella era novia de un amigo mio. Saliamos
a la noche, nos conociamos. La dejé de ver por un tiempo y cuando hizo Una
novia errante (2006) me llamé para editarla. Fue algo natural. Cuando alguien
hace una pelicula, sobre todo en nuestro pais y del tipo de proyectos en los
que me tocd participar, tiene que ver con una necesidad expresiva, con una
cosa que uno quiere contar desde muy adentro. Hay cosas que hay que ha-
blarlas para entender la pelicula, para entender qué estas contando, y termi-
nas teniendo charlas, incluso una relacion con los directores, como si de un
amigo cercano se tratara. En realidad, de lo que uno trata de olvidarse es de
que esta haciendo montaje. Ahi empieza a haber una especie de 3D de las co-
sas que suceden, cosas que empezas a pensar, a imaginarte vos. Cémo cons-
truis la pelicula poéticamente, para poder meter mas conceptos dentro del
poco espacio que tenés. Para eso hay que entender realmente qué tenemos
que contar, o qué quiere contar el director, o qué es esa necesidad de contar
que tiene. Entonces se hacen relaciones humanas fuertes, tratando de com-
prender al otro, el otro tratando de explicarte, y entre todos tratando de ver
cudl es la fuerza de la pelicula, o qué es lo que estés haciendo para que fluya
lo que necesita salir. La vida va pasando y uno no filma seguido. Filma cada
cuatro, ocho afios con suerte, entonces te volvés a encontrar con alguien que
no ves hace mucho, que ya piensa el cine de otra manera, su vida esta en otro
momento... Uno va encontrandose con companeros del secundario que le van
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contando sus vidas. En nuestras vidas, vos hacés algo y listo, ya esta hecho;
pero las peliculas van quedando. Van siendo un registro de tu vida, y también
del paso de todas las personas que estuvieron ahi.

¢Como abordas el tema de la estructura?

Asi como son pocas las reglas que tiene un encuadre, las de un corte y las de la
estructura también lo son. Lo que cambia es lo que esta formando esa estruc-
tura. Nadie sabe que hay una estructura, es invisible. Un espectador no se da
cuenta por qué le estan contando algo y quizas eso te lo estd contando la es-
tructura, no la escena. La estructura tiene que ver, sobre todo, con dénde esta
ubicada una escena, en qué minuto de la pelicula aparece. Lo que comprobé es
que funciona muy bien que el primer giro caiga a los 15 minutos, el middle point
en la mitad, y el segundo giro o plot twist 15 minutos antes del final. Es magico.
En general, se hace girar las peliculas algo tarde. Recién cuando gira vos vas a
entender de qué trata tu pelicula. Las presentaciones de personaje duran, por
ejemplo, media hora porque el director siente que tiene que contar de todo an-
tes de que pase algo. Pero vos tenés un pre-contrato con el espectador, quien
al minuto 15 esta esperando que le llenes |a casilla que dice de qué se va a tratar
la pelicula. Lo que haya ahillena esa casilla. Si ponés otra cosa de lo que corres-
ponde, la pelicula es un engafioy eso se paga caro. Antes, las peliculas giraban
a los 20 minutos y funcionaban muy bien. Ahora tienen que girar a los 15, sino
las personas dicen: “{No arranca mas!”. Sucede muchas veces que comentan:
“Se me hizo muy larga la segunda mitad”. “;Cual es la mitad para vos?”. “Esa”.
“Bien, esa escena no estd en la mitad, esta antes. Por eso la segunda mitad se te
hizo larga”. Evidentemente hay algo en el relato que hace que tomen ese hecho
como la mitad de la pelicula. Es tan cuadrado. Esquematicamente, pienso una
estructura como pequenas vueltas de 15 minutos: 15 minutos para la presenta-
cién de personaje, el primer giro, 15 minutos para un giro mas chico, 15 minutos
masy ya estas en la mitad de la pelicula. Luego, un giro mas chico, 15 minutos
mas, otro giro importante y los 15 minutos finales. Esquematicamente, asi es
una pelicula de una horay media. Pero no todas las peliculas duran una horay
media, los giros son abstractos. Pero yo imagino asi una estructura y me tran-
quiliza mucho en el momento de tener que entender por qué algo no funciona.

¢Eso también sucede en el cine de autor?

La estructura es inevitable, esta siempre. Si no sos consciente de que la es-
tructura es un recurso narrativo, te estas tirando tierra encima. ;C6mo te vas
a pelear con la estructura? Es la herramienta mas importante en un relato de
una horay media. Si querés llevar un relato de una hora y media peleado con
la estructura, estas frito. Lo importante es contar la pelicula.
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cDonde crees que se ve la marca de tu trabajo?

Eltrabajoesdescubrirelfondo, loquecuentay cémovastranscurriendo esere-
lato. Como llegas al final y qué es lo que termina quedando. Esa cosa invisible.
Hay veces en las que hay que sacrificarse y poner una escena mal hecha por-
que cuenta mejor; mal, pero lo dice. En ese sentido, no hay que ser esteticista
ni detallista, lo que queda es un promedio, una sensacién de la pelicula.

¢Notds algiin cambio en la manera de contar peliculas si estan realizadas por
mujeres?

Me entrevisté con una directora que estaba buscando montajista y me dijo:
“Elegi una mujer para montarla porque me parece que es un tema que..”. Es
un error eso de poner el género adelante de una pelicula. En el cine siento, a
nivel personal y por lo menos en mi generacién, que los géneros estan mas
desdibujados, no cuentan tanto. Pero el machismo existe. Antes, el cine era
muy piramidal. Habfa que escalar posicionesy arrancar desde abajo. Lo que se
rompid con nuestra generacién es que hablas deigual aigual con el sonidista,
conel eléctrico, que fueron companeros tuyos. Leyé el guiony te habla porque
estuamigoy esta ahi. Asi se rompe la piramide y cambia todo.
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El tema de la horizontalidad y el hecho de que todxs saben mas o menos lo mis-
mo, stiene que ver con las escuelas de cine?

Te puedo de hablar de la época en la que éramos pocos estudiantes. No ha-
bia tantos rodajes y, cada vez que habia uno, te acercabas porque conocias, al
menos, a la mitad de los involucrados. En El descanso (2002), que fue la primera
pelicula que dirigi, junto a Rodrigo Moreno y Ulises Rosell, Lisandro Alonso
“hacfa cafia”. Era decir: “sVamos a hacer peliculas?”. No era: “Voy a ser direc-
tor de cine”. En este sentido, las nuevas generaciones son menos entusiastas.
Antes, quien no estaba entusiasmado, no filmaba, era imposible. Estar entu-
siasmado con lo que uno hace es algo que hay que guardar para lavida en ge-
neral. Me ha pasado que algtn asistente con el que vengo trabajando desde
hace tiempo me dice: “Me gustaria montar algin proyecto”. “Dale, mira esta
pelicula”. “Lo vi; pero no me gusté... ademas ese actor..”. No lo puedo creer. Si
me daban la posibilidad de montar una pelicula, me volvia loco. Trato de man-
tener el entusiasmo, porque asi es como elijo vivir. A la larga, asi es la vida.

¢Encontras desafios particulares en algiin género o formato?

En el documental lo mas dificil es darse cuenta de qué trata un pelicula, mas
que en la ficcién. A veces lo que entusiasma para hacer un documental es una
cosa; pero, a lo mejor, lo que se esta queriendo contar no tiene nada que ver
con eso. Lo importante es descubrir el tema.

JTenés algiin método para encarar un documental?

Con las nuevas tecnologias que aparecen para el registro audiovisual se pier-
den algunas ventajas que tenian las anteriores. Tengo la sensacién de que el
montaje era mucho mas cémodo cuando se hacia en filmico. Para preparar
el material, solo tenias que sacar las veladuras a la imagen. Considerando lo
caro que era el material, el camarégrafo tenia la habilidad de tener lo suficien-
te para contar unasituacion con la menor cantidad de momentos registrados.
Hoy en dia la cdmara no se apaga nunca, algo que va en contra del montaje.
Ahora nos toca hacer en la isla de edicion ese trabajo que antes realizaba el
camardégrafo. Cuando llega ese material, lo primero que hay que hacer es lim-
piar todo aquello que el camarégrafo no tendria que haber filmado, pero que
se filmé por las dudas. Es un trabajo insoportable, muy tedioso; pero inevi-
table. Con todo el ruido que generan estas cosas que nadie estaba mirando
por camara en ese momento o que no estaba previsto que se usara. Lo que
hago es darle play e ir borrando lo que no vay dejando lo que realmentessirve,
aunque todavia no sepa para qué. Cuando limpias el material te das cuenta,

Sostenia el micr6fono boom durante el rodaje de una pelicula para la toma de sonido directo.
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por ejemplo, que en esa marafia de material habian hecho tres tomas de un
paneo. Dejo las tres juntas y luego elijo una. Si hay un plano muy largo de
una calle, elijo dos o tres fragmentos que me gustan en una duracién mas o
menos légica: pasa un pajaro, una persona o no pasa nadie. Voy pasando por
esos filtros hasta tener los planos con los que voy a armar la escena. Una vez
que estan esos planos, paso a ordenarlos. Por ejemplo, se filmaron planos de
un lugar vacio: uno se hizo al principio, otro al medio y el tercero al final. Yo
los pongo todos juntos. Una vez que esta todo hecho, ya tengo todo para con-
tarlo. Es curioso que una vez que lo veo, armarlo quizas es invertir un par de
planos o pisar un audio.

¢Como definirias a Ixs buenxs montajistas? ;Qué caracteristicas tienen que te-
ner?

No puedo saber si el montajista tuvo que ver, o no, con el resultado final. Hay
veces que decis: “jQué buen montaje! jCémo lleva el relato!”, cuando en reali-
dad el guion ya estaba bien. Fue bien llevado el rodaje, se le agregaron cosas
y fue todo bien. Pero también hay peliculas que estan mal. Sucede que, por
trabajar en esto, ya no somos espectadores normales. Cuando estudiaba, un
profesor estaba hablando de una peliculay le pedimos que no contara el final.
Alo que nos dijo: “Ustedes ya dejaron de ser espectadores. Ahora van a cons-
truir relatos”. Por deformacién profesional, veo mucho los hilos de una pelicu-
la. Digo que pusieron esto acd porque ahora viene tal cosa, adivino todos los
finales. jEs insoportable!

Ganaste algunos premios al mejor montaje...

No significan nada para mi. Una vez estuve nominado a un premio Céndor por
una de las primeras peliculas que hice. El primero que entregan es al montaje,
como si no importara tanto. Sube una actriz al escenario y anuncia que va a
leer. Toma un papel y dice: “Para aquellos que no saben, el montaje es el arte
de unirlasimagenes con la mdsica. Estos son los nominados”. En ese momento
dije: “Ahora no importa a quién se lo dan”. Nadie sabe qué es el montaje si no
hizo varias peliculas. Para empezar a entenderlo, tenés que haber trabajado
un tiempo. Es un concepto rarisimo para alguien que no lo vivié. Obviamente,
me siento muy halagado cuando me otorgan un premio y siento que no estoy
haciendo mi trabajo tan mal. Pero no quiere decir nada mas que eso.

c;Tiene premios la profesion en si? Como vos decis, es un trabajo invisible: nadie
sabe bien lo que hiciste, pero vos si lo sabés.

Te tiene que gustar, pasa el tiempo y es tu vida. Creo que le dediqué a esto la
mayor parte de mi vida, mas de la mitad de las horas en las que estoy des-
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pierto. Cuando trabajas de técnico, quizas no tantas, pero cuando dirigis o
producis, son muchisimas las horas que le dedicas a una pelicula para que,
con suerte, la vean cinco mil personas. Es un proceso que uno lleva en contra
del universo. Me tranquilizo haciendo el siguiente calculo: una hora y media
multiplicada por todas las personas que vieron la pelicula puede dar como
resultado unos diez afios.

cQué consejo le podrias dar a alguien que esta dando sus primeros pasos en la
profesion, o que quiere darlos?

Hay personas que hacen peliculas para aparecer en los diarios, pero hay cosas
mas faciles para que eso suceda. Para encarar un proyecto tenés que disfrutar
de hacer una pelicula. Porque ésta es tu vida.

Hace poco me pidieron un curriculum y, como nunca hice uno, me meti en
IMDB? para copiar y pegar la informacién que figura alli. Al ver los titulos,
empecé a recordar la cantidad de peliculas en las trabajé. jCuantas! ;En qué
momento pasé esto? Te vas poniendo viejo y tu vida fue eso. Por eso, hay
que vivir el presente lo mejor que se pueda, haciendo lo que mas te gustay
disfrutandolo.

2 |MDB: Internet Movie Database; en espanol: base de datos de peliculas en Internet.



Andrés Tambornino

cComo le explicarias, a alguien que no tiene idea, qué es el montaje?

Varias veces me preguntaron por lo que hago o me dijeron: “Vos que hacés
cine, ;no me conectas el reproductor de DVD?". Doy la explicacién mas co-
rriente: “Para contar una situacion, se filma varias veces desde diferentes
angulos: de lejos para ver a todos, de cerca para ver a cada uno. Entonces, la
escena se ve tres veces desde acd y cuatro desde alla; vemos a este personaje
cinco veces y seis a este otro. Finalmente hay que elegir un fragmento de cada
una de esas tomas para contar lo mejor que se pueda lo que uno quiere”. Me
siento obligado a dimensionar todo el trabajo que es en realidad.

JY paravos qué significa?

Lo siento como si fuera arcilla con la que voy construyendo algo. Tiene mucho
que ver con la forma. Queria ser artista plastico, de chico estudié escultura,
es algo que me gusta. Si tuviera que comparar el montaje con una técnica,
dirfa que con el modelado, de ninguna manera con la talla. El modelado te da
algo para probar, mirarlo, volver a probar y volver a mirarlo. Cuando tenés el
material ordenado es como cuando la arcilla esta bien amasaday hiimeda: te
dan ganas de trabajarla. Hay un momento en el que vas viendo, y otro en el
que tenés que hacer.

B
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Estudié en la FUC, en una de las primeras camadas de estudian-
tes. Su curiosidad por ver cdmo funcionaba el cine, hizo que mi-
rara las peliculas una y otra vez, desglosandolas plano a plano,
viendo como estaban montadas. Un llamado de Ana Katz lo acer-
c6 a Pablo Trapero, quien recientemente habia filmado Mundo
gria (1999) y estaba buscando montajista. Asi empez6 a trabajar
en la productora Sargentina, que Trapero formé con Ulises Ro-
sell y Andrés Tambornino. La empresa estaba haciendo muchas
peliculas en un momento de importantes cambios tecnolégicos;
pero también de mucha incertidumbre econémica. En el am-
biente existia un gran entusiasmo por hacer cine, lo que formé
un vinculo muy fuerte en ese grupo de personas. A medida que
paso el tiempoy fue necesaria la profesionalizacién, sus caminos
comenzaron a separarse.

En 2010 dirige su primer largometraje, Fase 7, comedia sobre un
grupo de personas que debe permanecer en cuarentena dentro
de su edificio debido a una pandemia. Pocos afios después, dirigio
Jorge (2013), una miniserie televisiva creada por Malena Pichot.

JQué tellevo a elegir el montaje como profesiony como fueron tus iniciosenella?

Estudié en la FUC. En ese entonces las orientaciones eran Direccién y Foto-
grafia, todavia no existia Montaje, que era lo que mas me gustaba. Me intere-
saba el cine como un aparato, un mecanismo, el cémo funciona, y me parece
que el montaje es la parte que mas tiene que ver con eso. Veia las peliculas
unay otra vez, como quien desarma un juguete y ve como son el motory los
engranajes. A muchas las vi infinidad de veces. Era la época del VHS, asi que
podia parar la pelicula, rebobinarla, etc. Las desglosaba plano a plano, viendo
cdmo estaban montadas.

Un dia me llama Ana Katz para decirme que Pablo Trapero habia filmado
Mundo griia (1999) y estaba buscando montajista. Me junté con él y, al dia si-
guiente, empecé a trabajar. En la productora cinematografica que formé con
Ulises Rosell y Andrés Tambornino, tenian un Media10o. En ese momento era
como el centro neuralgico de las personas que integraban lo que después fue
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conocido como el Nuevo Cine Argentino. Era el lugar donde pululaba todo el
mundo. Ahi empecé a editar con Pablo Mundo grila de una manera un poco
cadtica. Yo ya habia editado mis cortos en una moviola, pero el salto al mon-
taje fue con esa pelicula. Fue una experiencia entre el aprendizaje y lo profe-
sional. Sin embargo, las cosas eran muy precarias ain: el sistema estaba algo
roto, capturadbamos de VHS y no habia timecode. Era algo muy artesanal.

Mundo griia tiene un estilo documental. ;Como fue el trabajo de edicion?

La pelicula se filmé en muchas etapas y el montaje se fue mezclando con el
rodaje. Filmaban cuando conseguian algo de dinero. En funcién de lo que se
habia editado se pensaba qué faltaba rodar para ir completando las piezas
de la pelicula. Era una época muy mala del cine argentino: todo estaba muy
parado. Que alguien estuviera haciendo una pelicula era todo un evento, so-
bre todo si era un pibe de una universidad. Entré a trabajar cuando la pelicu-
la estaba filmada en un 70%. Pablo tenia unas escenas con Luis Margani, el
protagonista: trabajando en la construccion, con la madre, etc. Pero todavia
habia muchos baches en la historia. También estaba toda la secuencia que
transcurre en Caleta Olivia, asi que sabiamos que todo tenia que llevar a que
el personaje viajara y sucediera toda esta peripecia en el sur.

No habia un guion en términos tradicionales. Lo que estaba filmado tenia un
sentido, pero no era una pelicula todavia. Proyectabamos la pelicula con car-
teles que ibamos agregando; por ejemplo: “Aca Rulo come”, “Aca Rulo discute
con la madre”, tratando de completar los agujeros. Posteriormente hubo una
tltima instancia donde se filmé todo lo que faltaba. El método de produccién
fue realmente no lineal, también lo fueron el trabajo de montaje y de guion.
Trapero filmaba en lugares poco comunes, como obras en construccién; él tie-
ne la facilidad de meterse en esos mundos de manera muy natural. Poreso la
pelicula da la sensacién de ser documental.

Luego de Mundo gria, scomo se fue desarrollando tu carrera profesional y la
manera de vincularte con el director?

En ese momento la productora estaba haciendo muchas peliculas, asi que
de manera muy natural después edité un documental de Ulises Rosell y mas
tarde hice El descanso (2001), una ficcién que dirigieron Rosell, Tambornino y
Rodrigo Moreno. Habia una cierta efervescencia y tuve la suerte de estar ahi.

Por un lado, era un momento de muchos cambios tecnolégicos, me tenia que
estar adaptando todo el tiempo en algunas cuestiones. Por otro lado, habia
cosas muy cadticas de produccidon que no permitian trabajar de una manera
ordenada. Trapero filmé El bonaerense (2002) de una forma mas profesional.
Pero en pleno 2001, y debido a la coyuntura que atravesaba el pais, también
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tuvo varios inconvenientes en la produccion. Fue el momento mas caliente de
la caida del gobierno de De la Rda, algo que se ve claramente en la pelicula.

Respecto a cdmo me organizo, creo que por haber empezado en la moviolain-
tento replicar esa forma de trabajar. Aunque edite en unaisla no lineal, trato
de usar una sola pista de video y no empezar a poner imagenes una arriba de
la otra, salvo que sea necesario, porque en realidad lo que uno esta haciendo
es un empalme. Ademas, intento ser lo mas prolijo posible con el audio.

Deizquierdaaderecha: Laura Vidal, asistenta de cdmara, Nicolas Goldbart, director, y Lucio
Bonelli, director de fotografia - Rodaje de FASE 7-2009.

Con Pablo Trapero se construyé un vinculo de trabajo, editaste tres peliculas su-
yas, siendo Familia Rodante (2004) la iiltima. ;Como cambié tu participacion
en esa pelicula en relacion con la primera?

La de Mundo griia era una época en donde estaba el entusiasmo de hacer una
pelicula, dejuntarse, de estar en un lugar en donde pasaban cosas. Yo era chi-
co, vivia con mis padres, no tenia ningtn tipo de obligacién econémica, enton-
ces podiamos editar a la noche. Realmente se formé un vinculo muy fuerte
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con la gente de la productora. Al lado tenian un estudio de sonido donde es-
taba Federico Esquerro con Catriel Vildosola. Era algo mas grupal. Después se
fue transformando en una cosa mas profesional, y tal vez se fue generando
cierto desgaste. Cada uno empezd a tener otras pretensiones, otras necesi-
dades. Nos fuimos poniendo mas grandes y necesitando otras cosas. La expe-
riencia de Mundo griia generd un vinculo que perduré. Habia un entendimien-
to. Pero esa pelicula tiene la energia de una banda de garaje, de pibes que se
juntan a tocar porque les gusta hacerlo. Con Familia rodante se empezé a dar
la situacién de que habia que llegar a estrenar en el Festival de Cannes. Son
cosas que no tienen nada que ver con el hecho de hacer peliculas y que em-
piezan a condicionar el trabajo. Al mismo tiempo, esto es lo que hace que la
maquina funcione. Cuando empiezan a aparecer otras presiones, se pierde un
poco ese gusto de hacer la pelicula per se y el vinculo empieza a desgastarse.
Cuando estabamos terminando Familia rodante yo me tuve que ir por un tema
personal y la termind Ezequiel Borovinsky. En general, las peliculas pasan por
esos procesos en los cuales empieza una personay termina otra.

A partir de estas experiencias, ;cudl es tu método de trabajo?

Primero, necesito tener todo el material ordenado en el programa de edicion.
A partir de ahi, empiezo a mirar qué se rodd y voy tomando decisiones. Elijo
el plano a partir del cual voy a empezar a construir una escena y veo el mate-
rial en funcidn de lo que necesito, de lo que estoy buscando para armarla. Lo
hago asi porque si veo todo el material de corrido se transforma en una cosa
inabarcabley llega un momento en el que no sé qué estoy viendo. Empiezo a
armar la primera escena de la manera que considero apropiada, tratando de
ser lo mas prolijo posible.

Trato, pero nunca lo logro, de no usar musica. Es algo que te condiciona y
termina invadiendo demasiado todo. Es bueno que el misico no venga tan
condicionado por la misica que ponemos de referencia y tenga una mirada
fresca. Unas veces se puede y otras no.

Casi siempre termino haciendo yo solo un primer armado. En general el di-
rector no viene en esa instancia. Ese primer armado, una masa de mas de dos
horas, es la pelicula desde la primera escena hasta la dltima, con todos los
dialogos, pero con la idea de montaje de cada escena ya planteada. Tal vez
después todo se revierta, pero uno lo ve y tiene la experiencia lo mas cerca-
na posible a la pelicula completa. Trato de ser lo mas prolijo posible. A partir
de ahi empiezo a trabajar con el directory, desde la primera escena, se revisa
todoy se empieza a pulir. Se moldea esa masa hasta llegar al corte final. Creo
que es el método que usan todos ;0 me equivoco?
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Siendo que, ante todo, consideris el orden para empezar a trabajar en un proyec-
to, contanos acerca de la importancia que tiene para vos la asistencia de edicion
en el proceso de montaje.

El/la asistente de edicién es fundamental y estd subestimado/a. Parece un
trabajo muy basico por lo que tiene que hacer: transcodificar, sincronizary or-
denar. Entonces dicen: “Lo hace un pibe que tenemos aca en la productora”, y
ahiyateempezasaagarrarlacabeza. Son tres cosas basicas pero que muchas
veces vienen mal hechas. Entonces, en vez de estar pensando en la pelicula,
tengo que estar tratando de solucionar problemas técnicos que me ocupan
tiempo, que es lo mas valioso que uno tiene.

Esos problemas los arrastras hasta el final de la pelicula. Entonces te llama
el colorista diciendo que las tomas no tienen nombre, o el sonidista diciendo
que en el OMF todas las tomas estan con otro nombre. Son cosas que yo no
tengo que hacer pero que es responsabilidad mia que estén bien. El coordina-
dor de postproduccién me libera de una responsabilidad que no es mia: saber
que el sonidista va a tener el material como lo tiene que tener, que todo esté
bien para el online, etc. Es algo bastante liberador que alguien controle estos
temas. Ademas es alguien a quien se puede recurriren caso de cualquier duda
que podésir resolviendo durante el montaje y no son problemas que después
le tirds a otra persona.

Estuviste en el corazon del Nuevo Cine Argentino. ;Como ves la evolucion del cine
nacionaly Ixs montajistas en ese proceso?

Mi experiencia varia de pelicula a pelicula. Se fue perdiendo esa cosa joven
que tenia el Nuevo Cine Argentino, que naturalmente ya no puede sostener;
pero, por otro lado, también aparecen proyectos que es un lujo hacerlos,
como La cordillera (Santiago Mitre, 2017).

Por un lado, el cambio tecnolégico mejora la situacién y, por otro, la empeo-
ra. En lo personal, lo peor que me puede pasar es que me llegue una pelicula
con horas, horasy horas de material. Es el peor de los escenarios. Me expulsa
muy rapidamente, me saca todo el entusiasmo. Antes todo era mas costoso,
por lo tanto, se pensaba mas lo que se iba a filmar. Siempre habia lugar para
el trabajo en el montaje, pero habia una idea mas clara desde el rodaje. Mu-
chas veces me llegan proyectos en donde me estan tirando el problema a mi.
Filman horas y horas, porque solo hay que cambiar la tarjeta de la camara,
y lo que queda después es algo inabarcable y cadtico. El montajista padece
mucho esta situacion. Para el editor es una pesadilla esa facilidad que da el
digital. En resumen, cuanto mas planificado y pensado esté todo, es mejor
paralo que viene después.
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Igualmente, depende de cada pelicula. En una pelicula que se hace en dos se-
manas con un plano secuencia de 40 minutos, el lugar del montajistaes el que
uno se pueda hacer. También aparecen peliculas que tienen mas que ver con
“cémo se hacen las peliculas”, y todo vuelve a encontrar un lugar mas normal,
mas estandar.

Lo que cambid es que ahora uno paga las expensas y las cuentas. Antes no,
uno podia dormir hasta el mediodia tranquilamente (risas).

;Como fue el proceso de montaje de La Cordillera?

Hice un primer armado sin el director durante el rodaje. Me pareci6 bien que
él no lo quisiera ver. Luego empezamos a editar escena por escena, desde la
primera hasta la Gltima. A eso lo consideramos un primer armado. Después la
pelicula pasé por un proceso larguisimo, con tiempos inéditos. También cam-
biamos el guion. Sacamos escenas, incluso la que probablemente haya sido la
mas costosa de la pelicula. Eso tiene que ver también con el tiempo de trabajo
que se tiene, las discusiones y la cantidad de opiniones que intervienen. En
este caso también los actores, que no poseen la Gltima palabra, pero tienen
una opinién de peso.
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Trabajaste con muchxs directorxs, ;como describirias la relacion entre montajis-
tas y directorxs en el proceso de montaje?

El trabajo con cada director es una experiencia diferente: unas veces, buena
y otras, mala. Por eso es tan importante ese primer armado donde uno esta
solo, porque es el momento cuando uno mas propone. Después vas midien-
do si te dan lugar o no. Si te lo dan, bien. Si no, querés que se termine lo mas
rapido posible. A veces sos el psicélogo del director y otras, un mero operador
de Final Cut. Todo depende de la quimica que uno logra con cada director: te
matas de risa o no ves el momento en el que todo termine.

JQué considerds que debe aportar el montaje a una pelicula?

El montaje es el corazon del cine. Es el momento en el que uno esta constru-
yendo la pelicula. Entonces, si me dan lugary si el material lo permite, hay un
trabajo plastico de montaje. A veces el material no permite mucho. La dltima
pelicula que me llegé se filmd en dos semanas y tenfa un plano secuencia de
350 40 minutos: no habia mucho para hacer. En cambio, una pelicula como La
cordillera es similar a la construccién de un edificio. Si me lo permiten, trabajo
ala pardel director, para que en ese momento seamos dos cabezas pensando
en la misma direccion. No espero a que me digan qué hacer: trato de hacer lo
que me parece. Si veo que lo que hago es bien recibido, sigo. Pero la tltima pa-
labra siempre es del otro, aunque considero que el resultado final también lo
construiyo con las piezas que otro disefid. Por eso prefiero la palabra montaje
a edicion, un término que no me gusta mucho.

JQué es para vos ser un buenx montajista, tanto en lo profesional como en el re-
sultado de la pelicula?

Desde el punto de vista operativo, es tener los conocimientos necesarios para
podertrabajaren laislasin que la otra persona esté esperando a que aprendas
ausarel Avid. Después, aportar creativamente a |a pelicula. Respecto a lo que
uno hace, es completamente invisible o completamente visible, dependien-
do de la pelicula. Ves una pelicula de Scorsese y el montaje esta, es palpable,
cada corte tiene violencia. Pero ves una pelicula de Hawks y en ningin mo-
mento te das cuenta de que el pobre montajista estuvo ahi. ;Quién es mejor?
No lo sé, posiblemente los dos. Depende de lo que la pelicula necesite. Hay
peliculas que estan evidentemente mal editadas, las ves y te das cuenta. Por
ejemplo, porque los cortes son innecesarios. Pero ;qué es ser un buen editor?
Es encontrar el punto que la pelicula necesita, para llegar a la mejor pelicula
posible. También “romper las bolas” lo menos posible, porque sos uno mas en
un equipo de cuarenta personas; no es tu show. Hay que ser funcional. Es un
equilibrio dificil porque hay secuencias que me encanta cdmo me quedaron.
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Si las tocan me empiezo a volver loco y trato de defenderlas lo mas posible.
En general, me parece peor lo que quiere el otro que lo que yo propongo. Pero
hay que encontrar un equilibrio entre defender lo mio todo lo que pueday
entender que el director quiere otra cosa. Es un lugar algo ingrato.

¢Queé diferencias encontrds entre hacer una asesoria de edicion y coeditar una
pelicula?

Son dos formas distintas de trabajar. Cuando coeditas estas trabajando a la
par con otra persona. Nos sentamos los dos al mismo tiempoen laislay, enun
momento editard uno, luego el otro. Trabajamos juntos. Si estoy solo, tomo
las decisiones por mi cuenta. Cuando se trata de una consultoria, es porque
me estan pidiendo una opinién. Entonces me tomo todas las libertades del
mundo para hacer lo que se me ocurre. Después entrego lo que hice: unas ve-
ces queda algo, otras no queda nada o queda todo.

En Cara de queso (Ariel Winograd, 2006), por ejemplo, me pidieron que les hi-
ciera una devolucion sobre el corte. Me llevé el armado a mi casay les devolvi
una propuesta de montaje, donde hice algunos enroquesy puli algunas esce-
nas. Fue una colaboracién sobre el final, cuando la pelicula ya estaba un 90%
editada, y quedd bastante de lo que propuse. Hace poco hice otra asesoria de
una pelicula que estaba casi terminada. Sin embargo, querian probar unas co-
sasy me llamaron. Si hubo una persona que estuvo editando durante dos me-
ses, N0 me parece correcto ponerme como montajista en los créditos, aunque
yo la haya puesto patas para arriba en unasemanay quede—o no—todo lo que
hice. Creo que “colaborador” es mas adecuado. Me duele mas cuando es al
revés. Pero también hay que endurecer el cuero y aprender que asi son las re-
glas del juego, que las peliculas necesitan lo que necesitan; que uno solo esta
de paso. La decision final es del director o del productor. Lo que uno piensa
no importa en una pelicula en la que hay un director que la viene tratando de
levantar desde hace afios y un productor que esta poniendo dinero en riesgo.
Cuando te interesa mucho el proyecto, intentds con mas vehemencia; pero a
veces no tiene sentido pelearla tanto. Es como a un actor que no le gusta que
lo doblen; son las reglas del juego. La pelicula le pertenece a otro, y lo digo
como alguien que también es realizador.

JQueé te impulsé a hacer tus propias peliculas?

En realidad, nunca quise ser montajista, yo queria hacer peliculas (risas). Me
interesaba el montaje para entender cémo funciona el cine. Entonces fue ahi
donde concentré mas mi atencidn, pero nunca tuve la intencién de ser mon-
tajista. Es algo que se fue dando. Hacer Mundo griia me llevé a conocer a Ulises
Rosell e hicimos Bonanza (2001) y después El descanso. Fue una cosa atras de
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la otra y me resulté una manera de vivir mientras podia hacer mis peliculas.
Ya dirigi un largometraje, Fase 7 (2010) y una serie, Jorge (2013). Tengo ganas
de hacer més peliculas; pero padezco la situacién general del cine argentino.
Mi primer objetivo fue hacer efectos especiales, entonces estudié maquillaje.
Después, cuando empecé a estudiar en la FUC, me interesaban las peliculas
de terror. El montaje fue el lugar en donde me pude acomodar. Primero, por-
que yo lo podia gobernary, después, porque era desde donde podia aprender
la forma de hacer una pelicula.

Coeditaste Fase 7 con Pablo Barbieri. ;Como fue ese proceso?

Originalmente la iba a editar yo, pero cuando termind el rodaje y empecé a
hacerlo, estaba completamente superado por el material. No podia, me pa-
recia que nada serviay queria romper todo. Entonces el productor, Sebastian
Aloi, que es amigo de Barbieri, lo llamé y le propuso hacer un comontaje. Ha-
bia cosas en la pelicula con una idea de montaje muy clara desde el rodaje. Me
parecia como una continuacién natural de mi trabajo, ya que filmé las piezas
para que encastren en el rompecabezas. Pero no lo podia hacer, no tenia la
distancia necesaria.

Editar un largometraje es una gesta tan grande que hay que seguir un método
para hacerlo de manera casi mecanica, hasta llegar a algo que se parezca a una
pelicula, para recién ahi empezar a trabajar. Al principio, yo no podia hacer eso.
Entonces Pablo me liberd de esa carga que es, en mi criterio, el trabajo que tiene
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que hacer el montajista. Por eso el primer armado sin el director es tan impor-
tante: es el momento en donde él puede descansary volver a agarrar la pelicula
sin la angustia de ver todas las cagadas que se mandé en el rodaje.

Con Pablo trabajamos juntos todo el tiempo. Cada uno tenfa su isla y tenfa-
mos el material duplicado. De dia trabajaba con Pablo, llevaba el proyecto a
casa, seguia editando, se lo llevaba al dia siguiente y lo vefamos juntos. Tra-
bajabamos en paralelo hasta que Pablo ya no pudo seguir mas por falta de
recursos. Continué editando solo porque las peliculas no se terminan hasta
que se terminan, y el Ginico que sabe eso es el director. Por lo tanto, el Gltimo
tramo lo hice solo, aunque Pablo seguia vinculado y dandome una mano.

En cuanto al pasaje del guion a la pelicula, ;hubo una reescritura en el montaje
o fuiste fiel al guion?

Hay una reescritura del guion desde que empezas la preproduccién: una cosa
es escribir las cosas y otra es filmarlas. El guion que filmé no fue el que escribi.

Vos escribis que “el tiroteo es en las bauleras”, pero lo rodas en una cocheray
ahi cambia todo. Fase 7 fue una pelicula con infinidad de problemas en el ro-
daje, de todo tipo: lo que se filmo no fue del todo lo que se escribid. También
cambid lo que se editd: el primer corte tenia dos horas y media, pero la pelicu-
la terminé durando unos 90 minutos. Inevitablemente es otra cosa. No tiene
grandes cambios de estructura respecto al guion, la historia es la misma, pero
eso es natural en todas las peliculas. Nunca una pelicula es el guion tal cual
estd escrito. Es una hoja de papel y cada uno la interpreta distinto; los guio-
nes a veces son mas descriptivos y otras menos. Desde el momento en el que
elegis poner a un actor u otro, son peliculas diferentes. Si leés el guion de Fase
7, el resultado final es consecuencia de esa semilla. Porque hay cosas que no
se pueden hacer o que, cuando las hacés, te das cuenta de que no funcionan.
Quizas estaba buenisimo lo escrito, pero el actor ese dia no dio en la tecla. O
quiza otro actor es espectacular, entonces decidis que eso crezca. Hay algo
que tiene que ver con la naturaleza, algo que uno no gobierna. En resumen,
las peliculas terminan siendo otra cosa diferente al guion.

;Creés que hay una faceta autoral en la reescritura del guion en la isla de edicion?

Es otro el trabajo. No estamos reescribiendo el guion, sino que es una conti-
nuidad del trabajo sobre el mismo, las ideas originales no son tuyas. A veces
aparece algo original: uno puede decir que un personaje no diga tal cosa, en-
tonces cambia el sentido de la escena. Otras veces uno inventa una escena de
la nada: uno encuentra cosas que no estaban escritas ni filmadas y construye
una escena que no estaba en el guion y es tuya, pero sos el montajista, no
el guionista. Es un lugar donde uno termina aportando creativamente; pero
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no porque uno quiera que le den el rol del guionista: “Si yo pongo esto en la
pelicula, se me ocurrié a mi”. No digo que sea menos importante, pero nada
hubiese pasado sin el guion. Claramente el guionista tiene un rol distinto.

Hay algo que me gusta mucho en la dltima pelicula de los hermanos Coen, Ave
César (2016). Se trata de una secuencia increible en la sala de montaje. Esta la
montajista con los cigarrillos, llega el material y pregunta: ;Cual querés?” “De
aca a aca”. Un trabajo de “operario”. En un momento casi muere ahorcada por
la moviola, pero no lo hace, sigue trabajando y a nadie le importa. Me gusta esa
imagen. Hay una parte anénima que me gusta. Por lo tanto, reclamar un canon
autoral es como empezar a pelear por el cartel sobre una figura que, general-
mente, su mérito es estar atras. El baterista es el baterista; si no te gusta, hu-

bieses aprendido a tocar la guitarra. Tiene sus privilegios y sus “no privilegios”.

JYen los documentales?

Quizas en este caso sea diferente. No lo tengo tan claro. Mientras digo esto
se me ocurren casos que me pasaron, en los que dije: “Esto lo hice yo” o “esto
no estaba escrito”. Me encantaria que me llegue una liquidacién de SAE o de
EDA (risas), pero nunca se me ocurrié pensar que en mi rol haya, sin sacarle el
meérito creativo, algo para percibirademas de mis honorarios. Quiza mientras
lo digo me estoy arrepintiendo (risas).

Si les tuvieras que dar algiin consejo a estudiantes de cine y de montaje, ;cual
seria?

Que estudien Administracion de Empresas (risas). La mejor manera de apren-
der es hacer mucho y ver mucho. A quien le interesa el montaje, le recomien-
do que vea peliculas cuadro a cuadro para ver como se hicieron, aunque es
algo que se aprende haciendo. Obviamente es importante la parte académi-
ca, pero hay algo fundamental que solo se aprende haciendo. Es un trabajo
ingrato. Uno vive de esto, las peliculas las hacemos porque necesitamos pagar
las cuentas. A veces llega un proyecto que te interesa y ahi es cuando todo
empieza a tener mas sentido. Uno trata de ponerle mas o menos onda, pero
hacer cine en Argentina es ingrato. El montaje tiene un aspecto de soledad
que no lo tiene ni el sonidista, que esta en el rodaje, esta con el editor de dia-
logos. El montajista esta solo, es como el loco en el atico.
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Desde chica, y sin ser muy consciente de ello, editaba en cdmaray
también con VHS. Comenzd a frecuentar las islas de edicion de la
FUCy a interesarse por el montaje. En ese entonces trabajé, junto
aMariano Llinas, en la produccion artistica de El amor (Primera par-
te) (2004) y, poco después entrd en La Fabrica, la productora don-
de Lisandro Alonso estaba editando Los muertos (2005).

En 2009 se fue a vivir a Bariloche, donde escribid y dirigi6 su pri-
mera pelicula: Lo que mds quiero (2010). Mientras viajaba por festi-
vales con ella, Santiago Mitre, compafiero de la facultad y amigo,
le ofrecié editar El estudiante (2011). Por ese motivo decidid volver
a Buenos Aires y, a partir de entonces, empezd a recibir muchas
ofertas laborales, no solo en Argentina, sino también en otros pai-
ses de Latinoamérica.

;Como llegaste al montaje?

Siempre me interesé dirigir y empecé a estudiar realizacion en la FUC. Como
la facultad te daba una beca si trabajabas en el departamento de edicidn,
tenia varios companeros de clase que estaban ahi. Comencé a frecuentar las
islasy me empez0 a interesar el montaje. Me parecia que era un lugar donde
podia estar muy cerca de los directores, en un didlogo cara a cara. Ahi trabajé
casi dos anos. Fue un entrenamiento muy intenso y fructifero. En realidad, ya
de chica editaba —sin ser consciente de ello— porque me gustaba mucho fil-
mar: lo hacia en cdmaray también con una casetera VHS.

En esa época trabajé, junto a Mariano Llinas, en la produccién artistica de El
amor (Primera parte) (Santiago Mitre, Alejandro Fadel, Martin MaureguiyJuan
Schnitman, 2004). Sobre el final de ese proyecto, me [lamé un compafiero de
la facultad para seguir editando Los muertos (Lisandro Alonso, 2005), porque
él tenia que irse a trabajar con Pablo Trapero. Era una pelicula “sencilla™ pla-
nos largos, (inicos, no tenia muchas vueltas; pero fue un trabajo largo en lo
referido a la estructura, que fui haciendo con Lisandro. Finalmente me quedé
en esa productora, que se llamaba La Fabrica.
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cComo fue la experiencia de editar en moviola?

Fue breve, pero me encanté. Editamos algunos trabajos practicos de la FUC.
Me pareci6 fascinante poder manipular el material concreto. Estas en una es-
pecie de microcine apretando botones gigantes, enhebrando, cortando con la
empalmadora. Siento que me dio la visualizacion concreta de lo que es cortar
y pegar algo, del trabajo artesanal y del sentido de la manipulacién del tiem-
po. Queria editar todo en moviola. De hecho le propuse a Lisandro editar Fan-
tasma (2006) en moviola porque era una pelicula corta. El filmaba en 35mm
y no me parecié tan descabellado hacerlo. jNo hubo caso! (risas). Yo estaba
encantada con ese mundo, pero nos gand la tecnologia.

Estudiabas direccion, pero se te estaba abriendo un camino por el lado de la edi-
cion. ;Te interesaba esa oportunidad? ;Querias desarrollar esa otra veta?

Enverdad, hay un masterplan detras de todo esto: adquirir conocimiento para
dirigir. No me imaginaba como editora profesional pero, casi sin querer, se me
iba abriendo el camino y lo iba aprovechando. Ademas, me llamaban perso-
nas con las que me interesaba trabajar. También veia que la gente que dirigia
pasaba mucho tiempo entre un proyecto y otro. No lo imaginaba como algo
sustentable desde lo econémico. La edicidn, de alguna manera, se asemeja
mas a un trabajo de oficina que tiene horarios y transcurre sin grandes sobre-
saltos. En el esquema de rutina de la vida me parecia que era mas organiza-
do, o mas organico, poder editary, en paralelo, escribir o pensar un proyecto.
Mientras tanto, voy aprendiendo, voy editando, voy ganando plata, y asi.

En el 2009 me fuiavivira Bariloche. Ese afio escribi un guion que dirigi. Fue mi
primera pelicula: Lo que mas quiero (2010). Mientras viajaba por festivales con
ella, Santiago Mitre, compariero de la facultad y amigo, filmaba El estudiante
(2011). Fueron alrededor de 60 jornadas a lo largo de un afo. En un momento
me ofrecid editarla. Como me parecia una oportunidad muy buena y me ha-
bia encantado el guion, decidi volver a Buenos Aires. A este film le fue muy
bieny se hablé mucho de la edicion. A partir de entonces, empecé a ser mas
conocida. Practicamente no uso redes sociales ni tengo tarjetas personales.
La mejor manera para que te conozcan es que vean tu trabajo, sno?

Gonzalo Tobal filmé Villegas (2012) y me llamé para editarla. Ese mismo ano,
me incorporé a la edicion de Los salvajes (Alejandro Fadel, 2012). Luego me
[lamé Natalia Smirnoff para El cerrajero (2014). Empezé a abrirse la oportu-
nidad de trabajar con otras personas. Siempre traté de abrir el juego y de ir
con gente que no conocia, con productoras de las que no tenia ni idea. Una
especie de desafio. No trabajar solamente con amigos y hacer proyectos “de
onda”, sino empezar a ganar un sueldo y vivir del cine, algo que hasta ese



Delfina Castagnino

momento no habia sucedido. En ese sentido, la bisagra fue El estudiante. Si
no la hubiese hecho, probablemente me hubiese costado méas conseguir un
lugar en la edicion.

¢;Sentiste que para formarte como montajista tenias que estudiar algo mas o que
loibas a conseguir trabajando?

La FUC fue mi primera escuela. Después, continué aprendiendo sola. Fui a
Mac Store, donde te ensenaban a usar la Mac. Investigaba, llamaba a Daniel
Casabé, un amigo que también es editor, para preguntarle como se hacian
algunas cosas. Fue un periodo de prueba y error. Sentia que lo mejor era la
ejercitacion, sentarme a editar. Habia hecho una carrera de cinco afos en la
universidad, donde tuve montaje con Miguel Pérez y Fernando Vega. Nunca
me formé técnicamente en edicion. Hice un curso con Mauricio Kartun, que
tuvo que ver mas que nada con la estructura dramatica. También me nutri de
ver peliculas. Para mi, el montaje es muy intuitivo.

¢Como fuiste adquiriendo una metodologia de trabajo?

Cuando edité con Lisandro Alonso estaba Ezequiel Borovinsky, quien habia
trabajado para Walter Murch. Por ese motivo, él tenia todo el proyecto or-
ganizado de una manera muy efectiva que yo repliqué durante toda mi vida,
agregandole algunos toques personales. Por otra parte, mientras editadbamos
El estudiante, Santiago Mitre le mostr6 un primer armado a Pablo Trapero, con
quien él habia trabajado en Leonera (2008). Pablo intervino y edité un poco
el comienzo. Yo queria ir a la isla de edicién a ver cémo trabajaban; aunque
ellos no querian que lo hiciera. Les respondi: “sPor qué no? Quiero aprender, ir
y mirar qué hace Pablo”. Los montajistas eran recelosos con su trabajo, nadie
se abria a que otra persona metiera la mano. Considero que, asi como se tiene
un/a guionista y después otro/a, en el montaje también debe pasar lo mis-
mo, todo en pos de mejorar la pelicula. Aprendi algunos yeites (trucos) viendo
coémo Pablo editaba, cual erasudinamica, etc. El resto lo aprendisola. De este
modo, armé mi propia metodologia de trabajo.

¢Como adaptas tu metodologia a los diferentes proyectos?

Depende mucho de cada uno de ellos. Hay proyectos para los que me llaman
que ya estan editados, pero el corte no los convence. En otros casos, ya esta
todo filmado pero no editado. Y en otros, tienen el guion y todavia no filma-
ron. Este Gltimo caso es el que me parece mas interesante y enriquecedor,
porque puedo aportardesde la lectura del guion, incluso en el rodaje, adonde
suelo asistir. En general, tengo buena relacion con los directores. Para mi, lo
mejor es editar durante el rodaje.
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Por ejemplo en Alias Maria (José Luis Rugeles, 2015), un film colombiano sobre
una guerrillera de 13 afios, me fui a editar a aquel pais. La pelicula esté conta-
da desde el punto de vista de la chica, la mayoria del elenco no eran actores
profesionales; eso le daba un toque muy real y un poco “bressoniano”. Me di
cuenta de que perdia el punto de vista cuando la accién pasaba entre otros
dos personajes, se centraban en filmar a los otros actores y en la escena no
aparecia la protagonista. Sugeri que en todas las escenas estuviese ella, aun
cuando fuera en un solo plano, aunque no dijera nada, que estuviera solo mi-
rando. Siempre con el sentido de mantener el punto de vista del personaje
que vehiculiza la narracién y desde el cual se genera empatia con el espec-
tador. Fue un acierto, la pelicula se construy6 desde ese personaje y cobrd
mucha mas fuerza. De hecho, muchas cosas quedaban en off porque no era
importante verlos hablar sino eraimportante ver qué hacia ella, qué le pasaba
con el drama que estaba viviendo. Creo que el director sinti6 un alivio cuando
alguien de afuera, que no estuvo inmersa en todo lo que significa el rodaje,
le dijo: “Filma esto”, “Necesitamos aquello”. De ese modo, pudo descansar y
saber que habia alguien que estaba viendo como se iba armando su pelicula.

Sucede en muchas ocasiones que, cuando edito durante el rodaje, se gene-
ran escenas nuevas. Pasé en La patota (Santiago Mitre, 2015), donde dijimos:
“Entre esta escena y todo lo que va a venir, necesitamos un tiempo de ella en
soledad, pensando, reflexionando”. Y se filmé eso. También se escribieron y
filmaron escenas nuevas en Alanis (Anahi Berneri, 2017), por poner algunos
ejemplos. Vas viendo situaciones de estructura y detectando problemas con-
cretos tanto en la construccién de la narracién como en la puesta en escena.
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Editaste varias peliculas dirigidas por Santiago Mitre. ;Como es la dinamica de
trabajo entre ustedes?

Con él no hay muchas posibilidades de repensar el guion, porque ya lo hizo
millones de veces antes de filmar. Filma el guion que le gusta, lo hace bieny
funciona. Me siento mas como alguien que acompafa un proceso. Con San-
tiago aprendi muchas cosas. Siento que la primera pelicula que edité fue El
estudiante, independientemente de que antes habia trabajado con Lisandro
Alonso o con Matias Pifieiro. Santiago es un director que filma pensando en el
montaje. No filma planos para ver después si pegan o de qué modo se cuenta
la escena. El sabe que la escena empieza de una manera, cémo sigue, y asi.

El estudiante, sse filmé tal cual proponia el guion o se armoé en la edicion? ; De
qué manera influyen la ética o la ideologia en este tipo de peliculas?

La edicién fue un proceso de depuracién. En general, la estructura no se mo-
dificd y fue bastante similaralo que Santiago habia escrito. Por supuesto que
el tema ideoldgico es muy importante, y él estaba muy pendiente de eso. A
mi se me escapaba un poco. También lo hablamos mucho en la isla de edi-
cién. De hecho, termina con el discurso de un pibe que toma el rectorado. Ese
discurso era mas largo. A mi me parecia buenisimo, muy emocionante; pero
Santiago termind recortandolo. También se lo mostro a otras personas para
ver qué pasaba a nivel ideoldgico. Lo mismo pasé con La patota, con personas
que estaban en el tema de los abusos para, finalmente, poder transmitir lo
que a él realmente le interesaba.

En La patota, ;como encaraste el proceso de editar la remake de un clasico? ;Qué
recursos utilizaron?

Mi mama habia visto la versidn original (Daniel Tinayre, 1960) en el ciney me
conto la historia. Yo recién la vi después de haber editado la remake porque
queria tener una mirada fresca. Por otra parte, Santiago me dijo que no hacia
falta, ya que la suya era otra pelicula. Hay muchas cosas que no pasabanen la
original y reflexiones que tienen que ver con nuestra contemporaneidad: por
ejemplo, el tema del aborto. Como director y guionista, Santiago reestructu-
ré toda la pelicula. Le dio una perspectiva diferente desde el lugar de lo que
decide hacer la protagonista, tomando como base los eventos que ocurrian,
pero cambiando muchas cosas. La hizo contemporanea. Ademas jugé con el
punto de vista, para transitar la situacién desde distintos angulos. Fue un re-
curso novedoso que se usé en la reescritura: tenés el punto de vista de ella,
el del padre y el del violador. También estaba el del novio de la protagonista
—interpretado por Esteban Lamothe—que sacamos en el montaje.
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cTrabajaste en conjunto con otrxs editorxs?

Si, lo hice con Andrés Estrada. En las demas experiencias en las que comparti
el montaje fue porque tenfan un armado que no les funcionaba, no entendian
bien qué hacer, y entonces me llamaban para que siga editando. Alguna que
otra vez me paso al revés. Con Andrés trabajamos en un esquema en el que
uno de los dos edita y después le pasa el mando al otro. Mas que nada tiene
que ver con la disponibilidad de tiempo. La primera vez que trabajamos jun-
tos fue en Los salvajes. Habia muchisimo material, la pelicula tenfa un armado
de siete horas; mas tarde, uno de cuatro; y, luego, uno de tres. Andrés se tuvo
queiratrabajar con Traperoy entonces entré yo. Se filmaron algunas escenas
que faltabany, al final, volvi6 a editarla. Trabajabamos cada uno en su isla
de edicién y tuvimos un par de encuentros. No siempre se puede trabajar asi:
las productoras no tienen la plata para pagar el trabajo de dos editores en
simultaneo.

En Mujer conejo (Verénica Chen, 2013) yo no podia seguir, entonces le pedi a
Andrés que entrara. Como ya nos conocemos, existe una dinamica mucho
mas aceitada en los criterios. En Alanis, lo convoqué por una semana y des-
pués volvi. Es algo bueno porque, por una cuestién de género, nos compen-
samos: yo tengo una mirada desde la femineidad y él, desde la masculinidad.
También por una concepcion del cine: él es mas mental y metdédico; yo, mas
intuitiva: no sé bien qué estoy haciendo pero si mejora, va bien.
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Respecto a esta cuestion de género, ;pasaste por alguna situacion en la que se te
haya dificultado trabajar solo por ser mujer?

Siempre me gusto estar en ambitos masculinos, me divierte mucho. Aunque
si, veo que es un ambito competitivo y que hay muchos hombres editores,
sobre todo en las generaciones pasadas donde ellos reinaban. La edicion era
una cuestiéon masculinay, a partir de mi generacion en adelante, se empeza-
ron a incorporar mas mujeres. De hecho, a veces te buscan por ser mujer: me
pasé en Alias Maria. Como la protagonista era mujer querian la “mirada feme-
nina” del asunto. Existe la fantasia, que yo comparto, de que la mujer tiene
una sensibilidad diferente. Entonces, para la edicion, quizas un director busca
a alguien del otro género. A veces, también hay algo que me pasa al discutir
sobre edicion con Andrés: él ve un sentido que a mi se me escapa por comple-
to, y viceversa. Eso es muy enriquecedor. Cuando trabajo con directores apa-
rece esta diferencia de sentidos. Lo bueno es que me escuchan e incorporan
mis sugerencias.

Trabajaste con muchxs directorxs que hacian sus primeras peliculas ;Como es
esa relacion? ;Les pedis algo en particular?

Muchas veces pido, sobre todo a directores con los que ya trabajé antes o
cuando la estructura de la pelicula o del guion es fuerte, que la propuesta de
vestuario sea amable con la continuidad. De ser posible, que en toda la peli-
culatengan un vestuario similar. Incluso, que usen el mismo vestuario. Asi, en
el montaje no estamos limitados por esas cuestiones que me parecen mucho
menos importantes que el resultado de la pelicula. Al comienzo de Los globos
(Mariano Gonzalez, 2016), por ejemplo, al personaje le pegan una trompa-
da, lo que le provoca una lastimadura grande que después se va achicando.
Cambiamos tanto la estructura de la pelicula que el tamafio de la lastimadura
aumentay disminuye. Nadie se da cuenta de que el film empieza con un tipo
golpeado al cual después le van a pegar una trompada.

En tu relacion con Ixs directorxs, ;te vas encontrando, cambia algo con el paso
del tiempo?

Lo primero que tuve que superar fue mi inseguridad, no creia poder aportar
lo que la pelicula necesitaba. Una vez superada esa instancia, empecé a ver
que lo que ofrecia, generalmente, hacia que la pelicula mejorara. Cuando eso
ocurre es unanime, hay un consenso donde todos dicen: “Si, va mejor”, “Si,
esta mucho mejor”, “Ahora si la sigo”. Que Pablo Trapero haya intervenido en
El estudiante afecté mi autoestima. Enseguida pensé: “Soy pésima, no apor-
to nada, todo esta mal”. Una se va curtiendo con el tiempo y va entendiendo
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que en el arte no hay bien y mal. Es hacer lo que cada una quiera en lo mas
profundo. Bajo esa perspectiva, empecé a trabajar y a confiar en mi criterio.
Llevo editadas muchas peliculas y si me siguen llamando es por algo. Eso me
dio seguridad e hizo que, a la hora de cerrar la pelicula o en momentos de
inseguridad del/a director/a, pueda aportar un halo de luz. Es algo asi como:
“Vamos! jDale! Hay que salir a la cancha, jya esta! Aunque le des mil vueltas,
la pelicula es éstay llegamos al mejor puerto que pudimos llegar”.

Por otra parte, soy bastante poco conflictiva, no me gusta confrontar. Edito
algo, lo muestro y explico por qué para mi eso es lo mejor. Lo hago un par de
veces dando mis argumentos pero sin tratar de convencer al/a director/a. Si
no le gusta y quiere otra edicion, vamos por eso otro y se acabé la discusion.
Porque, en definitiva, la pelicula es del/a director/a. Respeto que la decisién
final sea suya. Como a mi me gusta dirigir, me guardo las ideas buenas que no
me aprueban (risas).

Me rompo la cabeza para dar lo mejor de mis capacidades. Una vez que lo
hago, me quedo tranquila. Sial/a director/a no le convence mi cortey conside-
ra que hay mas para hacer, no hay problema, se la puede pasar a otra persona
para que la siga editando.

Para mi, el estreno es el momento donde lo que esta se legitima: aca esta la
pelicula. Ningln espectador sabe, en definitiva, lo que fue quedando en el ca-
mino.

Contanos sobre Mauro (2014), la pelicula que dirigio Hernan Rosselli. ;Como fue
el proceso de edicion?

A Hernan lo conozco desde hace varios afios. Me dijo que estaba filmando
una pelicula. Timidamente me mostraba armadosy yo le hacia devoluciones.
De repente, se volvié una propuesta mas formal: me convocé para editarla.
Basicamente, fue escribiendo el guion mientras editdbamos. Fue un proce-
so muy largo, pero muy motivador. La pelicula mejoraba sin que me tuviera
que internar para editarla. Yo trabajaba un par de semanas, después él seguia
editando, pensando, reescribiendo. Me traia nuevas escenas, las veiamos, él
descartaba cosas que después volvia a poner. Muchas idas y vueltas. Fue un
proceso no solo de edicién, sino también de acompanamiento, de motivacion.
Empezé a entender su pelicula, encontré el tono. Es algo que pasa mucho con
las 6peras primas: sus directores quieren hablar de todos los temas y no po-
dés hacerlo en una sola pelicula. Hay que elegir uno, desarrollarlo bien y ese
gran tema va a hablar de otros. Hernan queria hablar del dinero, de la mater-
nidad, de la soledad, de la edad, de la falta de trabajo, etc. Tuvo que encausar
la pelicula para que tuviera un inicio, un desarrollo y un final; para que no se
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empezara a abriry ramificar en cosas que después no se podian cerrar. Como
él también es editor, armaba varias escenas, lo cual me agilizaba mucho el
trabajo. A veces, siyo no podia, le sugeria qué probary él lo editaba.

Esto me pasa muchas veces con los directores que saben operar el programa:
cuando veo que hay un regodeo de “saca tres cuadros” o “poné un plano aca”,
les digo: “;Por qué no lo editas como mas te guste, lo traés a laisla y vemos qué
pasa?”. Para que jueguen, para que se saquen el tabl de que necesitan un inter-
mediario para haceralgo con la pelicula. Me pasé con Gonzalo Tobal en Villegas,
y también con Mariano Gonzalez en Los globos. Mariano la habia reeditado tanto
que cambié mucho la historia. En La patota era tanto el material y tan poco el
tiempo que Santiago editaba algunas escenas en otra computadora al lado mio.

A mi me parece barbaro porque si no perdés tiempo en explicarle a alguien
qué hacer cuando vos lo podés hacer directamente. Me parece mas practico
que otro lo hagay después vemos.

Esto tiene que ver con la asesoria de montaje. Con el digital se filma mucho mas
material y podés saturarte.

Si, sin duda. Ahora vamos a empezar a filmar menos porque va a haber me-
nos dinero, lo que se va a traducir en menos semanas de rodaje. De cualquier
manera, trato de aconsejarles que, si ven en rodaje que un plano no esta re-
sultando de actuacién, que no hagan diez tomas del mismo plano, sino que
traten de generar mas material desde otros angulos. Eso puede servir para
cambiar y terminar de cerrar la actuacién en la edicion. En este trabajo, hay
mucho de reestructurar, de inventar sentidos que no tienen las escenas ori-
ginalmente.

Por un lado, cuando veo el primer armado de la pelicula y noto los problemas
que hay que solucionar, soy bastante claray digo las cosas de manera directa
para ahorrar tiempo. Soy de hacer una critica constructiva, asi como también
soy critica de mi propio trabajo. Sirve para descubrir donde estan los proble-
mas de la pelicula y ver cdmo salimos adelante. Siempre priorizo una narra-
cién interesante y que el arco emocional del personaje se cuente de la mejor
manera posible. Si la continuidad va en detrimento de eso, trato de no hacer
caso de la misma, salvo que sea muy evidente, que en las visualizaciones lo
sefialen como algo que te saca de la pelicula. Cuando la pelicula funciona, la
narracion ganala atencién del pablicoy no se ven esos detalles. En algln sen-
tido, el nuestro es un rubro muy bastardeado. Cualquier persona que pasa por
laisla, opina sobre el armado. Toda la culpa cae siempre en el montaje. Yo solo
soy una herramienta para contar de la mejor manera posible lo que quieren
contar; pero siempre bajo la autoridad del/a director/a.
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Me encantaria empezar a abocarme a la asesoria de edicion: ver cual es el
problema que tiene una pelicula, buscar cémo resolverlo, reestructurarla. Me
encanta ese trabajo, mucho mas que el de ver el material, armar las escenas
de acuerdo al guion, y transitar todo ese proceso de hormiga hasta llegara un
primer armado. Me interesa mas cuando ya esta el primer armado y, a partir
de aht, ver qué hay que hacer para afinar la pelicula.

¢Como te organizdis con tu asistente de edicion?

A Susana (Leunda) la conoci trabajando en Los posibles (2013). Ella habia empe-
zado a editar con el director, Santiago Mitre. Me parecié muy dedicada, pro-
lijay responsable. Asi que la [lamé para otro proyecto. Si ella no puede, llamo
a alguien mas, no hay problema en eso. Pero hay algo que evito: explicarle a
alguien nuevo cdmo me gusta tener todo el material organizado. Eso Susana
ya lo sabe. A su vez, cuanto mas pueda aportar la asistente desde lo creativo,
mejor. Prefiero que interceda a que solo haga cosas operativas. Le pido que
vaya editando las escenas y que me haga el primer “armado de guion”. Que
ponga todas las puestas de cdmara, no importa si son excesivas, para ver edi-
tado todo lo que se filmé. Esa primera visualizaciéon me sirve para entender
por donde va la pelicula y qué problemas puede llegar a tener. El hecho de
tenerla de punta a punta me permite empezar a trabajar sobre algo concreto.

Hablemos sobre la pelicula que dirigiste, Lo que mas quiero.;Qué le sumo tu ex-
periencia como editora a tu vision como directora?

Cuando la hice, no tenia tanta experiencia en edicidén. Son pocos planos, pa-
recidos a los de Lisandro Alonso. El trabajo de edicidén tuvo mas que ver con
intercambios con otras personas que con el hecho de necesitar a alguien que
editara. Era probar la estructura, cortar un poco, volver a probarla, siempre
siguiendo las sugerencias que me iban haciendo. Fue un proceso muy intenso
y haberlo vivido me ayudé a entender por lo que puede estar pasando un/a
director/a durante el periodo de edicién y dejar de tomarmelo como algo per-
sonal. Entender que todo tiene que ver con ese proceso que esta viviendo y
que, como editora, tengo que ayudarle a atravesarlo.

En un momento me senti muy sola, porque también estaba al frente de la
produccién, junto con lvan Eibuzyc. La hice sin financiamiento del INCAA y
llegb un punto en el que estaba con tantas responsabilidades que ya no me
funcionaba la cabeza para escribir una nueva escena. Pienso que falta algo
en la edicién pero no sé qué mas hacer. Ahi entendés que el cine es un trabajo
en conjunto, que son partes que se ensamblan y que te ayudan, que no podés
hacer todo sola. Primero vieron el armado Mariano Llinds y Santiago Mitre,
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después lo hicieron Fadel y Mauregui. Durante el proceso de edicién, fueron
entrando personas en las que yo confiaba para que me ayudarana mejorary a
cerrar la pelicula. Por eso entiendo cuando un director dice: “No sé qué hacer”.

La edicién es un momento importante, un climax, una sabe que hay algo que
se cierra, que lo que filmaste es esto que esta ahi 'y que no hay mas ideas o
fantasias de lo que puede llegar a ser. Eso es lo que me gusta de editar. Una
trabaja con materiales concretos, y si tenés una idea podés materializarla, po-
dés hacerlay mostrarla. Deja de ser algo abstracto y se puede discutir sobre
materiales que ya existen.

Teniendo en cuenta tu experiencia anterior, ;como te estds organizando para la
pelicula’ que vas a dirigir a fines de este aiio (2018)?

En principio, tengo financiaciondel INCAA, eso significa mucho. Porotro lado,
estenuevo proyectotieneunaestructurayun guionqueapuestanaunatrama
masclara.Sientoque Loque mdsquieroes una peliculadeclimas, deestaryatra-
vesar esos momentos. En cambio, la nueva tiene una narrativa concreta que
se tiene que contar e ir siguiendo. Estoy trabajando con otros tres guionistas

Angélica (2019) se estrend en el 34° Festival Internacional de Cine de Mar del Plata obteniendo el pre-
mio a Mejor Pelicula en la Competencia Argentina.
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sobre unaidea que planteé. En el montaje, me gustaria que la asistente haga
un primer armado, que luego editaré. Si llego a un nivel de saturacién, en el
que vea que no puedo mas, me interesaria que se incorpore un editor para
que haga una asesoria y una revisién de lo que viene sucediendo. Que vea
si hay cosas que se pueden magnificar o cuantificar en su calidad. Tiene un
tono que me preocupa un poco porque es una pelicula melodramatica, con
toques de comedia. Entran enjuego la estética, la misica, la actuacion, es un
mundo en si misma. Es una fabula, no es una pelicula que apele al realismo
como la anterior. En algiin momento, sé que voy a necesitar tener un didlogo
con un montajista.

¢Como influye, en esta nueva pelicula, tu mirada de montajista en la escritura
del guion?

Noto que haber trabajado en edicién me enriquecié bastante en las cosas
practicas. Me doy cuenta rapidamente de qué escenas o situaciones sobran
enel guion: lasrearmo, lasjuntoy quedan mejor. Tengo esa habilidad de cam-
biar, reestructurar, etc. También lo que me dio la practica es una capacidad de
comprension para leer algo de una hora y media aproximadamente y saber
dénde se cae, si se puede comprimir, etc. Eso ayuday agiliza la reescritura del
guion. Editando te das cuenta de qué es lo importante y qué es lo que no hace
falta contar, a ser mas precisa en lo que querés y cémo lo querés filmar. Tam-
bién estoy atenta a que, cuando ponés a hablar a los personajes, no repitan
eso que la pelicula ya se encargd de contar, sino que digan algo nuevo, que
sumen otra capa de informacién.

Gracias a los errores de los directores con los que he ido trabajando, me di
cuenta de la importancia de tener un buen guion al momento de filmar, de la
necesidad de esa buena base. Ese punto de partida tiene que estar lo mejor
construido posible. Confio en que, al ser cuatro personas en la escritura, ya
exista una especie de filtro. Es como si todo el tiempo le estuviera mostrando
la pelicula a un par de espectadores que me van diciendo cémo va. Trato de
ser practica, que me digan qué cosas no estan bien. Prefiero ir al problema
directamente, ver cémo lo puedo solucionary seguir avanzando.

Si una persona ajena al medio audiovisual te pregunta de qué trabajas, ;como le
explicas a qué te dedicas? ;Como le decis qué es el montaje?

Si me preguntan de qué trabajo, respondo que edito peliculas. Y que editar
es recibir el material que se grabé durante el rodaje, empezar a seleccionar
y aarmar las partes de una pelicula. Una vez que todas las partes estan uni-
dasy armadas, ver si hay problemas y tratar de solucionarlos. En general, lo
que no entienden son las posibilidades que tiene la edicion, qué implica ese
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“resolver problemas”. Es algo ilimitado y todavia sigo descubriendo esas po-
sibilidades. Desde grandes cambios en la estructura hasta cuestiones mas
sutiles. Me sigo sorprendiendo de las cosas que se pueden hacer editando
y cémo pueden cambiar las peliculas en el montaje. También les digo que
es encontrar el verdadero sentido de la pelicula, darle la mejor forma que
pueda llegar a tener.

Qué consejo le darias a alguien que recién esta empezando en el mundo de la
edicion?

Le ahorraria tiempo y le dirfa: “No te metas, es una trampa” (risas). En don-
de reside la mayor importancia es en poder formar un criterio. Ese criterio se
va formando con el correr de los afios. Cualquier persona puede operar un
programa de edicidn. Pero tener criterio para editar, saber qué aporta o qué
perjudica a la narracién y a la estructura, es algo que se va adquiriendo con
la practica. A editar se aprende editando. Hay que aprovechar que ahora se
puede tener una computadora en la casa para hacerlo. Que empiecen por edi-
tar cualquier cosa, que le dediquen varias horas por semana a esa actividad.
También les recomendaria trabajar todo lo que puedan con personas distin-
tas, con diferentes directores y productores. Cada proyecto es muy particular,
es algo en si mismo y todo eso enriquece la experiencia. Que no se queden
en el lugar seguro de trabajar con cuatro amigos, sino que salgany enfrenten
los problemas. Una vez que empezas a tener cierta seguridad, te sentis mas
criteriosa a la hora de responder. Como montajista tenemos un lugar donde
todo el tiempo te estan demandando una explicacion: por qué hacemos tal o
cual corte, por qué una escena se cambid de lugar, etc. Hay que saber respon-
der, argumentary adquirir un lenguaje con el cual puedas expresaryjustificar
los motivos de las decisiones que vas tomando durante el proceso de edicién.
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Su cinefilia comenz6 muy temprano, cuando cursaba la secunda-
ria: Hal Hartley, Codard, Antonioni y Fellini fueron sus primeros
acompanfantes en este recorrido. Dejé las carreras de Arquitectu-
ray Letras, para comenzar a estudiar en la Universidad del Cine
(FUQ). Gracias a una beca entr6 al departamento de edicién, una
experiencia que fue toda una escuela para él. Sus comienzos como
editor estuvieron marcados por la transicion de lo analégico a lo
digital. Mientras iba afianzandose en este oficio, fue desarrollan-
do una carrera como realizador. La musica clésica y el teatro atra-
viesan todas sus peliculas, son disciplinas que lo ayudan a generar
estructuras en sus trabajos.

Junto a Mariano Llinas, Laura Citarella y Agustin Mendilaharzu
conformé El Pampero Cine, una de las productoras mas impor-
tantesy prolificas del Nuevo Cine Argentino. Desde sus comienzos
buscaron plantear una forma alternativa de produccion a las que
expresaban los canones de la industria. En El Pampero Cine los ro-
les no estan fijos, y de pelicula en pelicula pueden rotar. También
han innovado en los circuitos de exhibicidn, lo que les ha permiti-
do no estar atadxs a las duraciones estandar de los largometrajes
que pasan por los circuitos tradicionales.

¢Como fue tu acercamiento al cine?

Comencé siendo cinéfilo en la secundaria. El primer momento lo tengo ligado
al recuerdo de las peliculas de Hal Hartley en los noventa. Después de eso,
en tercer o cuarto afio, me volvi loco con la primera pelicula de Godard que
vi: Una mujer es una mujer (1961). Habia algo ahi que me parecia muy cercano,
que me concernia. A algunos eso les pasa con los poemas de Baudelaire; a mi,
con Godard. A partir de entonces, tuve una necesidad completamente cinéfila
de ver muchas peliculas. Inmediatamente llegué al cine italiano —Antonioni,
Fellini—y a cosas mas raras del cine francés como (Georges) Franju. Era la re-
lacién de alguien que ve cine sin pensarse como cineasta, sino que lo ve como
una especie de familia cercana.

Empecé a estudiar Arquitectura y al mismo tiempo hacia el CBC (Ciclo Basico
Comun’) con laidea de estudiar Letras. Al afio siguiente, dejé las dos carreras

1 CBC: Curso inicial, integral e interdisciplinario de la Universidad de Buenos Aires (UBA).
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y comencé a estudiar en la FUC, gracias a una pequefia beca por la que pude
entrar al departamento de edicién, donde trabajaba seis horas todos los dias.
Esa experiencia fue toda una escuela para mi.

¢Como fue que tuviste esa oportunidad de trabajar en el departamento de edi-
cion?

Entré a esa universidad, que es privada, con la promesa de que habia una pe-
quefa bolsa de trabajo. Fue la condicion para poder pagar, no la cuota entera,
sino una beca a partir del mes de junio. Gabriel Medina, el director, es una
de las personas que me ensend a manejar los sistemas de edicion que habia
en ese momento y que eran rarisimos. Uno era el MC2, pero empecé a editar
con dos Stper VHS que, mediante una controladora en el medio, llegaban a
otra que iba grabando. Yo iba sincronizando ambas con un sistema analégico.
Cuando habia que hacer un fundido con un mixer, lo hacia manualmente.

También trabajé con una moviola. La diferencia con los sistemas digitales
actuales es enorme y nula al mismo tiempo: se trabaja con la materia ima-
gen-sonido. En la moviola la sensacién de montaje, de poner una cosa detras
de la otra, esta mas presente porque uno ve el plano. Con la edicién analégica
o la moviola uno tiene menos capacidad de probar porque en un momento
decis: “Estamos destrozando la pelicula”. Actualmente, con los sistemas de
edicién digital uno prueba unay otra vez.

Enla casade Nicolas Goldbart durante la edicion del Noticiero del Bafici (Cronicas diarias del
festival filmadas en MiniDVy16mm B/N) - Buenos Aires - 2003.
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La Prisionera (codirigida con Fermin Villanueva, 2005) fue la primera pelicula
quedirigistey filmaste en 35mm dentro de la FUC. Contanos sobre esa experiencia.

Esta filmada con la Arri 2C de la universidad y se monté en Final Cut. El mate-
rial original pertenecia a un corto mio y a otro del codirector del film. Habia-
mos ganado unos concursos y teniamos material virgen. Ademas empezamos
a comprar material vencido, o a punto de vencerse, en productoras publici-
tarias. Yo tenfa un amigo trabajando en Videocolor, en Palermo, y habiamos
logrado, de una manera un poco clandestina, hacer los transfers sin que nadie
nos vea. Todo se hizo asi.

JExtranas ese estilo de produccion?

Filmar en 3smm es algo genial que extrano mucho: no ver el material inme-
diatamente, tener un didlogo distinto con la luz. Hay una secuencia de La pri-
sionerd, que transcurre en Barranca de los Lobos (Mar del Plata), que es una
larga escena de veinte o veinticinco planos, toda filmada en la hora magica
durante varios dias. Debido a la inmediatez de las pantallas digitales de las
camaras se perdid esa relacion con la luz, que es también lo que es el cine.
También desaparecié el no saber si uno se esta jugando, si el diafragma esta
bien, el vértigo que genera la materialidad misma de laimagen. Por supuesto
que extrafo ese aura que a uno lo empuja con el celuloide, que es un material
muy caro. En cambio, ahora el ensayo y la toma son parte de un proceso, de
un mismo movimiento, hasta que el plano esta. Cuando revisas la historia del
cine, te das cuenta de que Chaplin filmaba igual: llegaba al set, se ponia a fil-
mary lo hacia hasta que encontraba algo.

¢Se puede decirentonces que el editor y el director fueron apareciendo juntos por-
que a medida que te ibas formando, ibas trabajando como editor?

Si, una persona es cineasta; es un oficio que tiene diversas aristas. Son las
mismas sensibilidades e inteligencias que van a uno u otro ambito del mismo
lenguaje. No siento que yo sea distinto como editor o como director, inclusi-
ve también soy camarégrafo. No es una persona distinta la que esta encua-
drando, dirigiendo o editando. Siempre es la misma relacién con el cine, con
laimageny con lo real.

Editas tus propias peliculas. ;Te hace falta una distancia critica con tu trabajo
durante el montaje al ser el director y editor?

No, pero los procesos de mis peliculas son algo particulares. Filmo y edito al
mismo tiempo. Cuando terminaunajornadaderodaje, llegoalaisladeedicién
e inmediatamente codifico todo a proxy, porque trabajo en Final Cut 7. Esa
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misma noche estoy editando lo que filmamos ese dia y sacando conclusiones.
En el mejor de los casos —o en el peor— preproduciendo un dia nuevo para
retomar lo que sea, hasta llegara un primer armado. Es un timeline que puede
estar abierto durante un afio, siempre trabajando sobre él. Filmo y escribo.
De hecho lo hago en la isla de edicién directamente en un subtitulo en el Fi-
nal Cut, sin pasar por un documento de Word. Recién entonces bajo eso a un
guion, al que uso como herramienta de produccién, no para la dramaturgia.
Més bien diria que el guion se escribe a posteriori del montaje; ahi surgen las
necesidades narrativas y las figuras externas. Soy muy “volado”, entonces me
ayudan a fabricar una estructura personas como Walter Jakob —quien, ade-
mas de actory director de teatro, es un dramaturgo genial—o Mariano Llinas,
mi socio. A ellos los llamo cuando el nivel de materialidad de las cosas, de de-
lirio o de vuelo empieza a tener pequefos naufragios.

¢Cudndo decis: “Esta es la version final, aca esta la pelicula”?

Cuando estoy perdido en la edicién, abro la pelicula con Llinas, Jakob, Lucia-
na Acuna o Matias Pineiro. Basicamente hago lo que me digan, a pesar de no
estar de acuerdo muchas veces. Lo pruebo, lo veo y, si pienso que esta mal,
discuto. Después de esos intercambios, es cuando digo: “Ya esta”.

¢Como fue la experiencia de trabajar con Hugo Santiago?

El cielo del centauro (2014) fue una pelicula muy dificil de hacer, por infinidad
de motivos: una pelicula a la vieja usanza, que se filmé en Argentina hace no
tantos afos... Hay un documental, El teorema de Santiago (Ignacio Masllorens
y Estanislao Buisel Quintana, 2015), que cuenta el regreso de Hugo Santiago
a Buenos Aires en 2013 para hacer aquella pelicula. Yo lo habia conocido va-
rios afios antes. Habfamos hecho dos documentales y unos cortometrajes
que estan en la edicién de Invasion (Hugo Santiago, 1969) que hizo el MALBA?.
De Hugo me interesaba mucho su cabeza, con la que siempre me identifiqué
mucho desde un punto de vista formal y sensible. Ademas, sabia que él habia
aprendidoy trabajado con (Robert) Bresson.

Trabajé con Hugo en Paris durante un invierno muy particular. Era un director
que hacia muchas tomas. El tiempo de edicion se iba en decidir y entender
qué habia en cada toma con un nivel de obsesion y método que no lo vi en
otra persona. El cielo del centauro tenia un guion de hierro. Hugo lo tenia en la
mano, junto a las planillas del asistente de direccién. Como si desconfiara de

todo, incluso de si mismo, se fijaba sistematicamente en qué le habia pasado

2 MALBA: Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires.
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al actor, qué diafragma habian puesto, por qué las cosas se habian hecho de
esa manera en el rodaje.

En El teorema de Santiago se ve la relacion entre ustedes, la confianza, tu apoyo
emocional hacia él.

Eramos muy amigos. Resultaba muy caro que yo viajara y estuviera en Parfs.
También estaba su condicién médica. En abril de ese afno, yo tenia que estre-
nar El escarabajo de oro (codirigida con Fia-Stina Sandlund, 2014) en el BAFICI?
y, por insistencia de Hugo, le dedicaba sistematicamente dos horas de trabajo
diario a mi proyecto. El metié mano por todos lados. Hugo era “eisensteinea-
no™ a la hora de montar. Le gustaba mucho el montaje de atracciones, que,
en sus palabras, significaba que en cada corte pasara algo que descolocara
todala pantallay a quien lo mira. Cada vez que algo le parecia levemente con-
vencional o levemente predecible, atacaba para que no sucediera asi. Los cho-
ques le interesaban mucho. Siempre tuvo una visién muy geométrica, y pro-
bablemente ese era el lugar donde mas nos entendiamos. Cuando vio Castro
(Alejo Moguillansky, 2009) tuvimos un entendimiento muy fuerte. Dijo que
en la pelicula habia dos o tres tipos de cortes y pasd a nombrarlos. Le gustaba
mucho algo que viene de Bresson: que el corte llegue a dltimo momento en

3 BAFICI: Buenos Aires Festival Internacional de Cine Independiente.
4 Eisensteineano: en referencia al director de cine y teatro, e innovador montajista, Sergei Eisenstein.
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movimiento; que la continuidad del ritmo sea con la pierna izquierda o dere-
cha, donde se vuelve invisible el corte.

Empezamos a montar con esoy con muchas cosas similares. Estdbamos apu-
rados porque la secuencia era muy particulary él estaba acostumbrado a ha-
cer un primer montaje. Fue tal el nivel de entendimiento que en un momento
me dijo que era la primera vez en su vida que estaba haciendo un corte final
en la primera ocasion. Estaba muy contento con eso. Y a cada persona que lo
visitaba, él le decia que recién estabamos a un tercio del proceso, pero lo que
tenfamos ya era la pelicula.

La miisica, sobre todo clasica, y el teatro son dos cosas que atraviesan todas tus
peliculas. ;Como influye eso en el montaje?

Supongo que la musica clasica genera estructura. Mi aproximacion al monta-
je estan musical y tan intuitiva—mas asociativa que argumental—que todo lo
que genere estructura va a ser bienvenido. Es equiparable a una sonata o un
cuento, como en La vendedora de fosforos (Alejo Moguillansky, 2017). Es capaz
de empapar al relato con su propia estructura. Son estrategias, como un ban-
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dido que vay roba la estructura de otro lado para otorgarsela a algo que no se
sostiene. También tiene una funcién emocional y, finalmente, forma parte de
un paisaje afectivo que uno tiene.

En Esas cuatro notas (Rafael Filipelli, 2004) es muy imponente la misica y el
modo en que se rompeny superponen los tiempos. Esta el tiempo de la dpera, pero
también el del ensayo de Ixs artistas y el de la orquesta.

Esa pelicula se monté sobre la 6pera de Gerardo Gandini, que habiamos pues-
to en un track. Provocdbamos ciertos puntos de sincronizacién, pero la edita-
mos con la partitura en la mano. La pelicula esta todo el tiempo en relacion
con ese pequefio programa, dura exactamente lo mismo que la épera. Como
ejercicio fue lindo y también muy fundacional en cierto modo para pensar
que el montaje, mas alla de cuestiones argumentales, tiene un componente
fuertemente musical, entendido no de manera exclusivamente sonora, sino
como materia en si misma.

Ademas, en esa pelicula, por momentos los subtitulos funcionan como unavoz en
off, seso surgio en el montaje o era algo que el director trajo a la isla?

Recuerdo que iba a ser una voz en off, pero puse el subtitulo y nos parecié que
estaba muy bien asi, que poner una voz en off hubiera sido infinitamente con-
vencional. Esa pelicula es como un ejercicio de montaje, como la forma del
cine, es lo que mas me gusta de lo que hice. Sobre todo, porque en esa pelicula
el montaje es un lugar muy divertido. Todo el tiempo se toman decisiones en
relacién a cosas que estan aconteciendo mas alla de la edicién, como la 6pera
que va siempre por detrés.

¢Como nacio la productora El Pampero Cine?

Surgi6 hace 15 anos con Balnearios (Mariano Llinds, 2002). Nacié de la volun-
tad de un grupo de personas que quisimos trabajarjuntasy que nos elegimos
como familia, donde trabajo y amistad son lo mismo; sumado a la voluntad
de tener una relacién con el cine mas directa que la que propone la industria.
Ahiuno estd mediando con una enorme burocraciay se destroza naturalmen-
te elimpulso inicial de salir a filmar. “Se me ocurrié algo. Encontrémonos a las
siete y vayamos a filmar”. Tan sencillo como eso, mas parecido a la relacién
que un pintor tiene con la pintura, o como hacian los hermanos Lumiére, a
quienes se les ocurria una idea y salian a filmarla. Lo que tratamos de hacer
y defendemos es esa relacion directa con el cine donde uno lo elige como un
arte, no tanto como un esquema, sin exigirle ni pedirle obligaciones.
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Contanos, ;como surgieron El loro y el cisne (2013) y El escarabajo de oro?

En El loro y el cisne empezamos a filmar los ensayos de Krapp?®, el grupo de tea-
tro de Luciana Acufia. Estaban encarando una nueva obra, un nuevo tipo de
trabajo y de creacion y me pareci6 que era pertinente e interesante registrar
eso como un proceso documental. En El escarabajo... la estructuray la drama-
turgia eran algo mas formales. Hubo cosas que estuvieron mas pautadas;
pero, al mismo tiempo, hubo otras que encontramos en rodaje. Una vez que
volvimos de filmar el viaje largo que tuvo el escarabajo de oro a Misiones, con
toda la troupe, nos sentamos a editary ahisurgieron los problemas reales de la
pelicula. Sobre eso se empezd y volvimos a filmar una infinidad de pequenas
cosas.

;Como soporta el sistema de produccion estas dilaciones?

Esta es la forma que tengo de dirigir. Son peliculas baratas, basicamente no
industriales, con la excepcién de Castro, que tuvo un formato de produccién
mas convencional. Las otras se filmaron de manera amateur, casi al borde de
lo familiar, aprovechando viajes por esto o lo otro. Es algo asi como tratar de
que el cine se parezca un poco mas a la vida de uno, y que la vida de uno se
parezca mas a lavida de un productor de cine, sin forzar una pelicula a una si-
tuacién completamente inorganica y antiecoldgica para todos. Eso no lleva a
ningan lado. Es una consecuencia de ese pensamiento, de llevarlo a un grado
de naturalidad total. Uno va por determinada razén, porque algo le interesa,
filma, vuelve, edita, ve que ahi hay una pelicula posible, un posible relato. Uno
no tiene la mas remota idea de qué es, pero sigue trabajando en torno a eso.

cComo fue la experiencia de montaje y qué diferencias encontraste entre Histo-
rias extraordinarias (Mariano Llinds, 2008) y La flor (Mariano Llinds, 2018)?

Agustin Rolandelli edité algunas partes de Historias Extraordinarias, yo otras.
Se fue montando por secuencias: a veces de manera mas consciente; otras,
de acuerdo a la disponibilidad. Son peliculas que necesitan de un equipo de
trabajo.

En los episodios uno y dos de La flor también estuvo Agustin. Mariano Llinas
es, probablemente, la persona que yo mas conozca en el cine. Es infinita la
cantidad de veces que nos sentamos a editar juntos, no solamente en las pe-
liculas que hicimos uno y otro. Sus peliculas tienen una duracién extraordi-

5 Krapp es un grupo que desde el 2000 trabaja en la bisqueda de nuevas formas de expresion. Esta
integrado por bailarinxs, actorxs y musicxs que orientan su actividad a la investigacion creativa. La
heterogeneidad de esta “contaminacién” contribuy6 a la construccion de su estética particular. Sus
integrantes son: Luciana Acufia, Gabriel Almendros, Luis Biasotto, Edgardo Castroy Fernando Tur.
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naria, que una sola persona se ponga a montarlas es un ejercicio que puede
llevar a la demencia. La Flor dura catorce horas. Son peliculas que buscan fun-
cionar. Suduracién es un detalle.

;Cudal fue el criterio de Mariano para unificar todo ese sistema de edicion?

Probablemente la voz en off. Uno va encontrando oxigeno cuando necesita,
cuando esta un poco abarrotado de este recurso. Se monta ritmicamente so-
bre el offy se va cortando sobre las silabas que bajan, no solamente sobre las
que suben, para no ir siempre a favor o en contra del off- Hay algo deportivo:
uno va trabajando en ese sistema. Vas generando sincros, o fuera de sincros,
reaccionando a algo. Pero es como la bajada olimpica literaria que tiene el
“logo Llinas”, que viene con un texto que esta muy bien. Algo parecido sucedié
en La flor (Parte 2). De todas maneras, los procesos de montaje de ambas fue-
ron distintos. La flor esta filmada de manera muy diferente a Historias extraor-
dinarias: tiene una puesta en escena mucho mas compleja, de mas didlogo con
el espacioy con la escena en si misma.

En la estructura de Historias Extraordinarias interactiian tres historias, las de
X, Zy H, divididas en episodios. ;Eso estaba establecido en el guion o se buscé en
el montaje?

Hubo un cambio en el orden pero ya estaba planteado asi: las historias siem-
pre estuvieron intercaladas. De hecho, habia una cuarta historia que saca-
mos. Son peliculas tan extraordinariamente largas que estuve tentado de sa-
car la parte del leén en Historias Extraordinarias. Tuve una pelea con Mariano
en sumomento. También la musica es como el tercer agente, todo el tiempo
esta presente junto con la voz en off.

¢Cudanto tiempo de montaje llevo La Flor?

Se edité en diversos momentos. La primera parte se montd y se estrend hace
tres afos, primero en Trenque Lauquen y después en Mar del Plata. Fue un
proceso complejo que difiere en cada parte de la pelicula. La primera la edité
con Agustin. El hizo un armado, después yo hice otro, y asi hasta que edité
una especie de pulido final. No sé cuanto tiempo llevé. De todos modos, las
peliculas de Mariano se montan rapidamente. La edicién de |a tercera parte
no llevé mas de un mes, a pesar de que dura casi tres horasy que tiene todo el
episodio mudo, el de Gato.

La flor tiene diferentes géneros y codigos. ; Como viviste ese proceso?

El primer episodio de La flor (Parte 3), que es mayormente cémico, tiene mucho
que ver con el lenguaje que mas trabajo. Algunas secciones de La flor (Parte
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2) tienen una relacién con el género mas fuerte, con la que se lleva mejor
Agustin. Trabajé mucho junto a Rolo, mas que nada para poder dialogar con
otra persona que no sea el director.

En La flor también tenés un pequeio papel como actor. ;Como es editarte a vos
mismo?

Soy muy critico. En esta pelicula, mi papel es muy pequefio. No me conside-
ro un actor, aunque haya actuado eventualmente en peliculas y en obras de
teatro. Intento rodearme con buenos actores y dejarles los textos a ellos. Yo
simplemente me sumo a cierta velocidad que la escena establece. Voy muerto
sitengo que decir un parlamento. Ya habia aprendido un poco de esto en Porel
dinero (Alejo Moguillansky, 2019). Como también estoy dirigiendo, tengo que
estar pendiente de la puesta en escena, prestandole atencién a lo que real-
mente me interesa. Si hay algo que no me gusta, confio en el doblaje para me-
jorar la actuacién. Con Hugo Santiago también trabajabamos este aspecto, a
veces robando frases de otras tomas y armando una especie de Frankenstein
para que la actuacion de un personaje quede mejor. Tampoco actio tanto,
simplemente voy y pongo el rostro.
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¢Pueden vivir del cine o necesitan hacer otras cosas para poder mantener esta
forma de produccion que se extiende tanto en el tiempo?

No vivimos de nuestras peliculas, sino de lo que produce El Pampero. Hace-
mos una infinidad de trabajos que no son estrictamente peliculas, las que, por
otro lado, estan al borde de desaparecer. El dinero que obtienen las peliculas
va para la gente que trabajé en ellas. No cobramos nada por estos proyectos.
Cuando reciben un premio va directamente al equipo técnico. De este modo,
quienes trabajan pueden cobrar mas de lo que habrian cobrado en un esque-
ma industrial, porque esa persona trabajé a la par tuya en un esquema mas
parecido al de una cooperativa donde se pueden tomar decisiones a lo largo
del trabajo con total independencia.

Quéson esas otras cosas que hacen para mantener la estructura de El Pampero?

Acabamos de hacer unainstalacion en la UNTREF®; yo estoy realizando un do-
cumental por encargo para una universidad inglesa. También otras cosas, por
ejemplo, para la Fundacién Proa y el MALBA. Ahora hay bastante trabajo y
mucha gente en El Pampero. Pero también hubo épocas malas, sobre todo en
este pais donde trabajas el doble o el triple que el resto. Lo hacés para pagar
las cuentas, para las peliculas y también para conseguir que las peliculas se
hagan; en definitiva, estas todo el tiempo trabajando. Por eso, en las peliculas
que hago, los artistas son basicamente trabajadores, no los veo de otra mane-
ra. Trabajan cuando todos descansan, es la condicion para ser independiente,
para poder hacer las peliculas que uno realmente quiere. Es muy esforzado,
pero también genera vinculos mas interesantes, fraternales, entre la gente
que se involucra. Se parece mas a un clan de piratas —con una sensacion de
complicidad—que a unas personas obedeciendo a un jefe al que todos odian.

Nombvraste el trabajo en la UNTREF que es literalmente crear narrativa, es el
montaje en su maxima expresion. ;Nos podés contar un poco sobre eso?

Es una propuesta que nos hicieron por los 35 afios de democracia. Partimos
de la idea de 35 retratos conviviendo en un concierto con 35 audios. Se hizo
un trabajo de edicion y de mezcla bastante especial. La idea fue construir un
relato coral. A veces, hay didlogos entre dos personas que hablan sobre temas
similares. Como el esquema es de montaje, es asociativo, otras veces dicen
cosas exactamente opuestas. A partir de ahi, se van construyendo diversos
relatos. Por ejemplo, en uno una chica paraguaya que vive en la villa Rodrigo
Bueno, cuenta cdmo es que tiene que mandar a su hijo a un colegio privado

6 UNTREF: Universidad Nacional de Tres de Febrero.
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porque no hay vacantes en los colegios publicos cercanos, mientras otra dice
cuanto paga porel Liceo francés. Siempre se generan contrastes. Hay un largo
momento, que es mi favorito, en el que cuentan suefios, curiosamente bas-
tante parecidos entre si e insélitos.

El espectador esta todo el tiempo viendo y escuchando 35 cosas simultaneas
y tiene que darse cuenta de quién esta hablando. De repente, lo discursivo es
tan importante como lo meramente sonoro, lo instrumental o el silencio. Es
como el montaje en su forma mas despojada, como posible organizador de
un mundo. Precisamente eso es algo que trato de que suceda mucho, que el
montaje no sea funcional a nadie excepto a si mismo, que no le haga caso a
nadie excepto a su propia existencia, que no esté a favor ni de un argumento,
ni de una eficacia, como la poesia de (Stéphane) Mallarmé. Confio en esa for-
ma del montajey creo que hay que defenderla.

Pero en una pelicula hay una biisqueda a través del montaje, ;0 no?

Por supuesto, uno esta juzgando las peliculas todo el tiempo: “Se me cae el
rating en esta escena, vamos a hacer que eso no suceda”. Pero a veces se logra
sacar esa ansiedad y que la pelicula se vea como se escucha a (Claude) De-
bussy: uno se relajay no quiere que termine, que sea eficaz, que me diga algo
importante. Asi se ingresa en otro tipo de experiencia. Me gusta que eso pase
en las peliculas, algo parecido a la abstraccion, sin que eso sea algo que espan-
te al publico. Confio en que eso exista todavia como idea.

JQué es lo que te resulta mas dificil cuando estas editando una pelicula?

Hay momentos donde uno es una especie de cosa que construye, una especie
de herramienta que tiene el don de la curiosidad; a veces esta tratando de
salvar cosas insalvables. Sinceramente, creo mas en el rodaje que en el mon-
taje. Creo que todos los montajistas han pasado por ese momento en que el
montaje se reduce a una especie de vericuetos argumentales algo insosteni-
bles. Cuando sucede eso es porque fall6 el rodaje. Son peliculas que ya estan
a medio naufragar, y uno se ve en un lugar mediocre porque ya todo viene de
ese modo. Uno trata de salir de ese engranaje y no lo logra. Es algo que me
pasé en varias ocasiones.

;Qué es ser unx buenx montajista?

Alguien que logra encontrar puntos cercanos entre dos imagenes lejanas. El
montaje, en el fondo, se trata de eso o deberia serlo: tratar de encontrar algo
que la imagen no tiene, pero sin forzarla a ser algo que no es. Respetar el
estatus de laimagen y, al mismo tiempo, hacerla entrar en dialogo con otra,
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sin esclavizarla a un sentido tnico. Eso es lo mas moral posible para un mon-
tajista.

;Qué consejos le darias a una persona que estd empezando a estudiar, quiere ha-
cer cine o dedicarse al montaje?

Que empiece a editar lo que sea, que edite todo lo que pueda. Uno aprende
editando, no hay que tenerle miedo. Cuando, por necesidad, empecé a edi-
tar en la universidad durante seis horas al dia, empecé a sofiar en lenguaje
cinematografico. Creo que le debe pasar a todos los montajistas. Ese es el
momento en el que uno se da cuenta de que uno entrd en relacién con algo.
Te tiene que gustar. No creo mucho en alguien que quiere empezar a montar,
creo mas en quien ya esta montando. Es como alguien que quiere que le gra-
ben un disco en lugar de ir a grabarlo. Es un oficio y los oficios se aprenden
haciendo.

Si tuvieras que explicarselo a alguien que no tiene idea de qué es el montaje,
scomo lo definirias?

El montaje es como pensar: una imagen te lleva a otra, y esa a otra. Es encon-
trar uniones, relaciones, entre imagenes que, a primera vista, no las tenfanyy,
que cuando las ponésjuntas, las tienen de manera innegable. No en el senti-
do del Efecto Kuleshov’: un nene mas un choclo igual a hambre, sino hacer que
dos imagenes se necesiten mutuamente. Recuerdo una frase de Godard: “Un
pensamiento que forma una forma que piensa”. El montaje necesita ser esa
forma que piensa. El montajista tiene que defender su idea de forma y su ca-
pacidad de pensar, de mirar unaimageny de poder pensarla, tomar distancia
deellay poderapoyarse en ella.

B

7 Efecto producido por el montaje cinematografico demostrado por el cineasta ruso Lev Kuleshov en
los afios veinte. Kuleshov editd una secuencia en la que se intercalaba la misma toma de un actor con
las de un plato de sopa, un atatid y una nifia jugando. La audiencia percibié que la expresién del actor
cambiaba durante la secuencia, lo que demostraba que el montaje tiene una gran influencia en la
construccién de sentido.
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(sAE)

Nacié en Buenos Aires en 1977, en una familia muy vinculada con
el cine. Sus dos hermanos mayores estudiaron cine y su padre lo
llevaba a ver peliculas. Al terminar el Colegio Nacional de Buenos
Aires, ingresé en la FUCy a los 19 afios comenzé a trabajar en Cua-
droaCuadrojunto a Alejandro Alemy Alejandro Parysow, quienes
fueron sus mentores. Junto a ellos vivié un quiebre en la produc-
cion televisiva: la forma de trabajar que instalaron en Polka marco
un antesy un después. Desde entonces ha editado y musicalizado
mas de 35 series de television. En cine participé como asistente
de montaje en varias peliculas y compaginé largometrajes docu-
mentales y ficcionales. Ademas dirigi6 y editd shows en vivo de
musicxs y numerosos videoclips.

También creé Kiiche, un estudio de imagen, donde dirige desde
la edicién el registro de trabajos documentales que evidencian
procesos creativos para marcas, disefiadorxs y artistas. Ha dictado
talleres y charlas sobre edicidn en television y, sobre todo, de mu-
sicalizacién para editorxs.

Como llegaste a la edicion? ;Cual fue tu formacion?

Tengo dos hermanos mayores, los dos estudiaron cine en la FUC, después lle-
g6 mi turno. Siempre mamé eso de mis hermanos, veia cdmo filmaban cortos
y cémo editaban. Mi viejo tenfa un gran amor por el cine, me llevaba mucho
a ver peliculas, a los diez anos me hizo ver La naranja mecanica (Stanley Ku-
brick,1971). Después entré al secundario, al Colegio Nacional de Buenos Aires,
que es una institucion gigante, con un montén de gentey muchos talleres ex-
tracurriculares. Rodolfo Otero, que habia sido docente de mis hermanos en
la FUC —y que por eso me conocia— dictaba un taller de cine. En primer afio
hicimos un corto con mis amigos. jFue espectacular! Mis amigos lo tomaron
como una aventura, a mi me encantd. Elegi las locaciones, hice el casting y ter-
miné editando el corto con dos VHS. Ese fue mi primer contacto con la edicion
real, a los trece afios. Fue amor a primera vista, me salia bien y lo disfrutaba.
De todos modos, tenia una minima presién de no querer estudiar lo mismo
que mis hermanos, asi que me anoté en Comunicacién. Era algo relaciona-
do al cine pero no directamente. También me anoté en la FUC para hacer las
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dos carreras a la vez. Alli las clases comenzaron antes y, el primer dia, al ver
personas a las que les encantaba el cine, cada una nombrando sus peliculas
favoritas, dije: “Es acd”.

Alejandro, uno de mis hermanos, ya editaba en cine y en television. Se asocid
con Alejandro Alemy juntos hicieron Poliladron (Fernando Spiner, Jorge Nisco,
Sebastian Pivotto, 1994), que fue el primer programa de Polka. Armaron su es-
tudio con uno de los primeros Avid que llegaron a la Argentina. En ese momen-
tonoexistia lo digital y traer ese equipo costaba una fortuna. Tuvieron que jun-
tar dinero entre varios socios para poder comprarlo. jEra un aparato gigante!

En los inicios de CuadroaCuadro, quedd un hueco en la empresa: Santiago
Ricci, uno de los asistentes de edicion —hoy un gran director— se iba. Yo lle-
vaba un afio y medio en la facultad, me encantaba la ediciéon y mi hermano
me dijo si queria trabajar con él. Asi empecé. Duré seis meses cursando en la
FUCy trabajando. Enseguida dejé los estudios, todo se dio muy rapidamente.

Polka empezé a producir mucho mas, hacian dos o tres series y ademas em-
pezaron a hacer tiras diarias. Entré en el momento justo, primero a prueba
unos meses como meritorio, luego hice asistencia de edicion durante dos o
tres afios. Siempre me apasiond y cuando me quedaba tiempo, pedia que me
dieran escenas para editar. Como me encantaba la musica y a ellos también,
empecé a probar de musicalizar algunas cosas de Poliladron. Alem me daba
$300, que en ese momento era mucho dinero, y yo iba a buscar CD’s raros
para musicalizar en Tower Records o recorriendo la avenida Corrientes. Cuan-
do empez6 Gasoleros (Oscar Rodriguez, Sebastian Pivotto, Rodolfo Antinez,
1998), la primera tira, me pusieron como asistente y musicalizador. La primera
temporada la edit6 Gonzalo Arias; pero la segunda temporada la hice yo. Fui
primer editor a los 22 afnos.

Vos trabajaste y, en cierto modo, seguis trabajando con tu hermano Alejandro y
con Alejandro Alem. ;Qué cosas tomaste de ellos para ser el editor que sos hoy?

Viéndolo a distancia, fue haber vivido un quiebre en la television actual. La
television, antes de Polka, y la forma de trabajar que instalaron ellos, eran dos
cosas muy distintas. Hicieron un mix con el cine y lo llevaron a la television.
Polka, desde sus directores, desde la forma de filmar, de salir del estudio, de
filmar en exteriores y en lugares reales, produjo un gran cambio. La edicidn
también lo sufrid, en el buen sentido. Ellos le volcaron esa cosa cinematografi-
caaun producto televisivo. Los dos venian del ciney la publicidad, que en esa
época era un derivado del cine. Se rodaba en filmico, tenia su mismo esque-
ma, el mismo workflow. También aprendi todo este mundo que significé el
traspaso a lo digital, que para ellos era nuevo. Sobre todo, valoro haber apren-
dido el oficio con ellos, en CuadroaCuadro. Pero lo que realmente desarrollé,
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siendo como una esponja suya, fue la musicalizacién. Usar la musica dentro
de la edicién era, y sigue siendo en muchas productoras, un mundo aparte.

Durante la edicion de Campeones de la vida, en CuadroaCuadro. Buenos Aires - 2001.
Foto por: Eduardo Fernandez.

Teniendo en cuenta tu etapa en Polka y tu experiencia en general, ;creés que se
puede tener una vision estética y al mismo tiempo politica en una tira diavia?

Poder se puede, pero depende de muchos factores. Sobre todo del tipo de te-
levisién que estés haciendo: si es algo en vivo o no, si es ficcién o documental,
si es Polka, Underground o Canal13. Todos ellos tienen su linea, su bajaday su
mentalidad. Lo podés aplicar mas o menos, dependiendo para quién estés ju-
gando. Al principio, tenfamos muchos programas que te dejaban jugary eso
repercutia en la edicion. También la musica es un buen ejemplo de esto: la
misma escena, editada con los mismos cortes, cambia si le ponés una musica
u otra. Podés cambiar una realidad politica o estética; podés jugar para con-
seguir un clima o contraponerlo totalmente.

Pensando en la época en que eras editor de tiras, ;como es en general la edicion
ahi? Los tiempos en la tira son muy cortos, sin la posibilidad de estar jugando o
probando, scomo convivias con eso?

Es un laburo a contrarreloj. Tuve la suerte de empezar mi carrera con el ini-
cio de las tiras de Polka. Ellos querian mantener lo que hacian en los unita-
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rios: filmar en exteriores y tener dos unidades. Estuve en la génesis, entonces
también fue generar un workflow nuevo, una manera de captar el material,
de loguearlo, de asistirlo. Fue un gran aprendizaje. Ademas, al haber estado
tan involucrados desde el comienzo, entre todos pudimos moldearlo a algo
posible. Sin embargo, hemos llegado a estar a pocas horas de salir al aire en
muchos programasy no era nada bueno.

Vi la transformacién en Polka cuando salié el minuto a minuto. Eso fue un
cambio enorme, que repercutié mucho en nosotros. Cuando haciamos las ti-
ras, Adrian Suar siempre trataba de tener la soga bastante acotada, no estar
muy alejado del momento de salir al aire. Se empezaba a grabar con dos me-
ses de anticipacion. En el primer mes se grababan los primeros tres o cinco ca-
pitulos, a los que se daba mucha importancia. Después ya se entraba en una
maquinaria de cubrir y producir. El no querfa estar muy alejado del aire por-
que queria poder “pegar el volantazo™ cambiar el programasi no le gustaba o
veia que el rating no lo acompanaba. Todo era mas complejo antes del minuto
aminuto: las mediciones llegaban semanalmente y no habia tanto tiempo de
respuesta. Eso nos obligaba a estar a dos dias del aire porque él queria tener
esa rienda corta.

Cambi6é mucho para nosotros cuando salié el minuto a minuto y todas las
noches podias ver si funcion6 el programay cémo le fue a la competencia.
Junto a esta lucha por el rating con los otros canales, empezé la pelea por la
duracion. La duracién de los programas es algo que influye directamente en
el rating. Las mediciones mostraron que convenia que los programas fueran
lo mas largos posible. De esto se dieron cuenta al mismo tiempo Canal 13 y
Telefé. Empezaron a pelearse para ver quién hacia los capitulos mas largos.
En un dia yo tenia que editar y musicalizar un capitulo de 70 minutos, era un
largometraje por dia. Obviamente la calidad bajé y se empezd a cambiar la
forma de filmar; en conclusion, una decisién derivada del rating cambié todo
el workflow. Se hacian escenas de siete u ocho minutos mucho mas improvisa-
dasy nosotros las partiamos en tres escenas distintas. Estuve quince afios en
Polka, y en tira diaria, casi diez. Esta cuestion de que una sola persona edite y
musicalice un capitulo por dia, me dio un gran entrenamiento.

Hoy veo que cada tira de Polka tiene varios editores. Desde un punto de vista,
es positivo porque las personas no tienen que trabajar durante 15 horas; pero,
al mismo tiempo, le saca algo de personalidad. Si cinco personas meten mano
a un mismo programa, a la larga se hace evidente. Responde a esta légica, a
tener que hacer programas mas largos, a cumplir otros tiempos. También fue
un cambio para nosotros. Habiamos creado ese workflow, y ahos mas tarde,
Polka hizo lo que hacen todas las productoras: puso sus islas y contratd a sus
editores. Si bien mi hermano y Alem siguen yendo —y yo lo hago cada tanto—
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se abrieron los mundos. Eso la convirtié en un canal de television y la alejé de
ser una productora independiente, que trabajaba mas cinematograficamen-
te, estando mas cerca del director. Eso se perdi6 también, al tener los boxes de
los editores pegados unos al lado del otro.

cElrating te afectaba personalmente? ;Alguna vez, sin que la productora te pida
“dar un volantazo” por el tema del rating, decidiste hacer algtin cambio o probar
alguna otra cosa que te nazca para “ayudar”?

Me gustaria decir que no me influye el rating; pero, como esta relacionado
con algo que sentis que le gusto a la gente, en algin punto si lo hace. Proba-
blemente lo que mas disfrutaba era la etapa previa al minuto a minutoy a
toda la guerra del rating. Lo disfruté mucho en Gasoleros, que era muy sencilla
en edicion: muy costumbrista, escenas larguisimas de charla, muy basada en
la actuacién. Sin embargo, la musica cumplié un rol muy importante en esa
tira. El personaje protagonista, Panigazzi (Juan Leyrado), habia sido mdsico
en sujuventudy, por lo tanto, usamos mucha musica nacional de los afios se-
tenta. Enseguida me empezaron a llegar cartas escritas a mano por mujeres
que habian visto el programa y no podian creer que habian escuchado tal o
cual tema. También llamaban por teléfono para saber qué cancién habiamos
puesto el dia anterior, o de quién era. Eso pasaba todos los dias, jestaba bue-
nisimo! A mi me fascinaba y me hacia buscar masy mas, revolver, e ir encon-
trando cosas cada vez mas desconocidas o bizarras. Me divertia hacerloy me
encantaba ese ida y vuelta, mucho mas que ver en una planilla si hiciste 27 o
28 puntos de rating.

Decias que ahora hay una mayor cantidad de editorxs. En general, habia prime-
rxs editorxs que tenian el corte final y la musicalizacion, y segundxs editorxs que
hacian una estructura del capitulo. ;Como es trabajar con unx segundx editorx?

Eso fue algo que aprendi por ser segundo editor de “los Ales”. Cuando estas
al mando, cuando sos el primer editor, sirve mucho editar los primeros capi-
tulos de punta a punta, porque lo mas importante en la television es generar
un formato. En la tira diaria, el trabajo de los diez primeros capitulos es una
historia, y el resto, aunque sean 400, es otra. En el medio puede pasar esto del
rating y del “volantazo”, pero es en los primeros diez capitulos donde le diste
forma al programa. Te la jugaste por decisiones musicales, por si hay planos
de ubicacién o noy cémo son estos, si hay aperturay como es, qué grafica tie-
ne, qué cadencia le vas a dar, si el protagonista es éste y aquel es mejor como
secundario. Es darle unaidea, una nocién de edicion y de misica segtn la his-
toria, el géneroy los personajes. Es formatear el programa. Es importante que
eso salga de una sola cabeza, obviamente trabajando con el productor y el

151



152

La primera mirada

director. Luego, el segundo editor debe acoplarse a eso. Porque si lo sentas a
que lo arme él, se pierde mucho tiempo, no va a salir fluido, no va a ser el mis-
mo programa. Es algo bueno trabajar con un segundo editor para que te vaya
“armando el choclo” y ser uno quien le dé “el fino”. Uno hace el trabajo sucio
de elegir cada toma, cada plano, armar cada escena —y hasta unirlas—, pero
después siempre tiene que pasar por una misma mirada, asi el programa no
pierde identidad. Se nota mucho en televisién cuando cada capitulo lo agarra

un editor distinto.

En televisidn, y en el prime time, sobre todo en ficcion, podés hacer un progra-
ma de terror o una comedia, no importa el género, pero nunca se tiene que
perder el pulsoy la tensién. Eso es en lo que mas tiene que trabajar el editor;
mas alla del corte fino entre un plano y un contraplano. Ver que la tensién
nunca decaiga es algo que aprendi de quince afios en la televisién, teniéndolo
a Suar a mi lado. Es muy gracioso porque él quizas no mira la escena pero te
dice: “sCuanto dura?”. “Dos minutos y medio.” “Bien, sacale cuarenta segun-
dos”. El no la vio, pero yo repaso la escena, le saco esos cuarenta segundos y
cambia un montén. El sabe que la tensién de una escena baja después de un
minuto y algo mas. Es distinto en una tira que en un unitario, éste te permite
hacer muchos mas juegos con eso. Hay un montén de cosas del tiempo del
espectador que aprendés, que son reales.

Con respecto a esto que decis de la tension, ;sentis que, con la tecnologia y las
redes sociales, fueron cambiando el nivel de atencion de Ixs espectadorxs y los
tiempos?

Trabajé mucho para web y contenido para redes sociales, tanto documental
como ficcién o publicidad. Este asunto se estudié mucho, sobre todo en gran-
des empresas como Coca Cola o Disney. Esta comprobado que las personas se
aburren a los 15 segundos de visionado. Se dice entonces que, debido a esta
pérdida de la atencidn, el video no puede durar mas de un minuto. Me man-
daron muchos estudios al respecto; pero no creo en eso. Solo creo en la histo-
ria. Yo mismo hice focus groups para Coca Cola, con chicos de 10 afos, y cuando
les preguntas cual es su video favorito te muestran piezas de 25 minutos. No
solo ven cosas de 40 segundos, la pregunta es qué estan viendo, por qué lleva
esa atencidény qué es lo que disfrutan al ver eso.

La televisidn cambié mucho, pero los programas duran una horay los géneros
no cambiaron. Hay muchos recursos en las redes sociales y en las aplicacio-
nes, pero sigue siendo un contenido que es generado de la misma forma. Sin
duda, hubo un cambio grande en el acceso de los editores a la edicion, sobre
todo porque todos tenemos acceso a una computadora para editar, tanto los
profesionales como los amateurs.
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Lxs youtubers también son editorxs: ellxs mismxs editan, suben el video, tienen
20 millones de visitas y ninguno de nosotros fue participe en ese proceso.

Es cierto. Hicimos varias publicidades con youtubers. Después de editarlas, les
pediamos su opinidn y nos marcaban cosas de edicion. Es el mundo al revés:
nos metimos en su forma de contar, buscamos su aprobacién y aprendimos
de ellos. Estabamos emulando una publicidad o videos de contenido como si
los hubiera hecho un youtuber. Es un caso interesante, como editor tenés que
parecerte lo mas posible al que genera eso. Pero es algo muy particular, no
creo que esto vaya a cambiar el oficio o la profesion.

Por otro lado, cada vez hay mas personas que estudian y se dedican a la edi-
cion. Esto es algo muy positivo y ojala todos tengamos trabajo. Aunque tam-
poco esta masividad va a cambiar profundamente la profesion. Las tecnolo-
giasinfluyen pero no tanto: las cosas se siguen contando de la misma manera
y el pablico las sigue captando igualmente. Las formas de contar siguen sien-
do las mismas, independientemente de la duracién.

JTe toco alguna vez ser una especie de psiclogo, tener que tranquilizar a Ixs di-
rectorxs o a tu grupo de editorxs mientras estds trabajando?

Si. El editor tiene un rol muy fuerte en la psicologia de la pelicula, del capi-
tulo o de lo que sea. Tanto en televisién, como en cine o en publicidad, tenés
que contener a un director que esta sufriendo por un montén de cosas. Tam-
bién porque somos uno de los eslabones finales y nos van llegando todos los
sufrimientos, las cosas que quiso hacery que no pudo. Muchasveces el trabajo
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estd en la contencidon y no en el teclado. O puede ser que, después de haber
tomado una decisidn respecto a un corte, te digan que quedo espectacular;
pero otras veces, no les gustay tenés que defender tu posicién. Algo que ocu-
rre con frecuencia es que el director te diga: “sPor qué no usaste ese plano?”.
No lo usaste porque no cuenta nada, porque esta mal actuado, porque no
te gusta la cdmara. Entonces, tenés que escucharlo, explicarle tus razones,
consensuar, negociar... Esto sucede muchas veces y es muy bueno. Hay direc-
tores con los cuales te entendés con solo mirarte; pero con otros no. En una
serie, el director no estuvo de acuerdo con la edicion que yo le proponia—que
era la que pedia el cliente—y no quiso saber nada conmigo. Se ofendid, no
conmigo, sino con la decisién, decidié abrirse y no pude trabajar con él. Yo
le mandaba capitulos y él no me contestaba. Finalmente, tomé el control y
salié. Considero que quedd un buen producto, pero no estuvo bien no tener
su opinion. Es un buen director y yo tenia ganas de trabajar con él, pero no
tuve esa oportunidad.

En otros casos no se puede porque el director esta en rodaje. Ahora estoy edi-
tando Monzdn (2019), una serie que dirige Jests Braseras. Con él me entiendo
muy bien y asi se aceleran los procesos. Para un director, que ya tomé 28 mi-
llones de decisiones en el rodaje, es molesto tener que ver lo filmado y poner-
seaescribir: “En el minuto 12, tal cosa”. Es mas expeditivo si viene y trabajaa tu
lado. Pero no soy muy afectoalaburar con alguien al lado, prefiero editarloyo,
que después el director lo vea, y entonces consensuar, negociar. No me gusta
nada tener alguien al lado diciéndome “vamos a estar ocho horasjuntos y yo
te voy a decir qué hacer”. Es como que si yo me sentara al lado del director en
rodajey le fuera diciendo al oido: “Ahora correlo de la camarita un poco hacia
la izquierda”. Eso te confunde, no te deja trabajar bien. Los editores somos
una raza muy particular.

¢Cudl es la importancia de la asistencia de edicion? En cine, por ejemplo, se estd
perdiendo un poco esa figura y hay que insistir mucho para tenerla.

Como todo, es un equipo. Puede darse el caso de que sea un solo guionista,
pero en general se trata de un equipo. La direccién también es un equipo: esta
el director, su primer asistente, su segundo asistente, dependiendo del tama-
fio de la pelicula. El editor también tiene que armar su equipo. La asistencia
de edicién es fundamental porque te marca cémo va a ser tu trabajo, cdmo
vas a manipular ese material. Es alguien que te trae todos los elementos, te
los deja en la mesa, te los ordena. De este modo, tu trabajo va a ser mejor, vas
a estar mas fresco, mas atento que si tuvieras que ponerte a sincronizary a
loguear cada plano. Cada editor tiene su método: con un timeline, con subclips,
con groups, con multiclips. Es muy bueno que el editor, junto con su asistente,



Santiago Parysow

elija una forma de trabajo, porque va a tener una buena repercusion en el
resultado final. También hay que darle tiempo. En muchas producciones se
quejan de que el logueo tarda mucho. Para mi, es perfecto de ese modo. Un
asistente de edicion, mas alla de que sea quien loguea, suma otra mirada sobre
todo el material.

Ademas es la mejor herramienta para hacer escuela. Mas alla de la docencia
en una facultad, mas alla de algunos talleres que dicté, siento que todas mis
ensefanzas las doy en el trabajo con mis segundos editores y mis asistentes.
Desde ahi estoy ensefiando un oficio, mas alla de la forma que uno tenga de
ordenar el material. La asistencia es mucho mas que eso.

Tenés una carrera muy larga en la ficcion, donde te iniciaste, pero en los iiltimos
aios estuviste mas dedicado al documental. ; Fue una decision, una necesidad?

Por un lado, fue una decisién personal y por otro, fueron las circunstancias de
la vida las que me volcaron al documental. Tuve quince afios de mucha tele-
vision, mucha ficcion, tiras diarias, series. En ese tiempo hice treinta series y
al final me cansé. La tira diaria me quem®d la cabeza por lo que habldbamos
sobre la cantidad de horas. Te exige demasiado saber que tenés salir al aire
de inmediato. Abri mi camino, mi productora (Obol Producciones), y empecé
a producir y a dirigir, algo que también me influyé mucho como editor. En
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esa productora trabajamos mucho con el documental como contenido para
redes sociales. Es otra forma, siento que otra vez estuve en la génesis, en el
momentojustoyen el lugarindicado cuando empez6 a surgir eso. Las marcas
empezaron a pedir contenido para las redes.

En paralelo, con mi mujer abri un estudio, Kiiche, y un poco por hobby empe-
zamos a hacer videos de nuestras vacaciones. Mi mujer es arquitecta, pero
también es fotdgrafa. Le empecé a insistir para que se pusiera a filmar. Yo
tomaba esos videos caseros y los editaba. Luego empezamos a hacer videos
paraamigos; muchos de ellos son disefiadores, artistas, artesanos. Ella gene-
raba cosas muy intimas, y yo las editaba también muy intimamente. De ahi
salieron videos cortos, de un minuto, totalmente alejados del mundo publi-
citario, del cine, de la televisién, de todo lo que hacia. Casi como un dogma,
y por decisién nuestra, haciamos cosas que no tenfan correccién de color ni
postproduccion de sonido. Algo muy crudo y simple. Volvi a experimentar
con la musica, y lo que empez6 como pequeio se convirtié en una empresa.
Pasé a tener dos productoras: en una, Obol, me volcaba mas como director,
productor y hacia cosas publicitarias; la otra, Kiiche, era un estudio peque-
fio pero que cada vez producia mas. Me di cuenta de que lo que hacia eran
documentales. Era buscar personas que no fueran actores, entrevistarlas,
registrar cosas reales.

Kiiche surgié como algo casual, como un juego, pero terminé convirtiéndose
en una blasqueda estética de ambos. Para mi, significé despojarme de todos
los anos de television y de ficcidn. Ya estaba agotado de usar siempre los mis-
mos recursos. En general, lo que hago en Kiiche son videos cortos, muchos
tienen algo documental, entrevistas. Otros son mas que nada un pequefo clip
musical, casi como si agarrara una hoja de papel y pintara lo primero que me
viene. Son puras sensaciones. Hago una especie de antisistema: no repaso el
material, no lo veo todo, no marco qué es lo mejor. Tiro a la basura todo lo
que dije del asistente, de la necesidad del logueo previo. Hago algo casi na-
tural: no elijo, tomo el material, lo voy sintiendo. Son sensaciones, algo que
fui perdiendo al editar tanta ficcién, tener el ojo tan entrenado, tomar tantas
decisiones, pensar y convencer a otras personas de la decisiéon que tomaste.
Es como despojarme de eso, hacer mas lo que me salga.

JQuéimportancia le das a la musica? ;Sentis que Ixs editorxs tienen que saber de
misica, tienen que ser en un punto una especie de miisicxs?

Para mi, la musica es una parte muy importante dentro de la profesion. Tra-
bajé mucho como editor y director de videoclips, también de recitales en
vivo. No puedo concebir la idea de que un editor no esté relacionado con
la musica de alguna manera, sea musico o no. En muchos casos los musi-
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calizadores somos musicos frustrados. Sé que hay editores excelentes que
no tienen oido musical pero si tienen desarrolladas otras cosas: la pulsiony
los tiempos, los climas. Son elementos que la misica expresa perfectamen-
te. La sensibilidad musical esta en el ritmo de los cortes, a veces de forma
consciente, otras inconsciente. Prestarle atencion a eso y trabajarlo es algo
que potencia mucho a los editores. Es lo que genera la diferencia entre un
editory otro.

Estoy editando un documental de musicos, de directores de orquesta, y tuve
que aprender algo sobre ese mundo. No quiere decir que me vaya a convertir
en uno de ellos. Si editds un documental de mecénica vas a aprender algo del
tema. Pero el hecho de poder tratar todos esos temas musicalmente te va a
hacer siempre un mejor editor. En mi opinién, la misica y la edicién siempre
estuvieron de la mano. La tengo siempre entre mis herramientas: al editar
una escenay ponerle musica, noimporta cual, la primera que encuentre, defi-
no el estilo de la escena, la tension, hasta donde va a llegar, cuanto va a durar.
A veces juego con ponerle una musica totalmente distinta a la que pide y ver
qué pasa. Estoy probando todo el tiempo.

Es algo de lo que hablo mucho con mi hermanoy con Alem. Los tres tenemos
caracteristicas de musicalizadores. No es algo comtn a todos los editores, ni
sucede en todos lados, pero en nosotros si.
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cCudles son tus criterios para usar misica?

La misica tiene mdltiples usos y genera muchas sensaciones, siempre de
acuerdo a lo que el director quiera contar. La mdsica puede reforzar, trans-
mitir algo que siente el personaje, podés identificar una época en el mismo
momento y con la misma mdsica, podés unir una secuencia con una musica.
Pongo misica de manera muy impulsiva, segln la sensacion que tengo en el
momento. Tengo mucho entrenamiento en eso, enseguida me doy cuenta si
funciona o no. Hay escenas que pueden convivir perfectamente con el silencio
y otras que no.

Estudio mucho este temay es de lo que mas me gusta hablar, también dar
charlas o talleres. Se habla muy poco de esto y, a veces, se deja de lado, no
se discute. Una serie o una pelicula cambian con la musica que le pusiste o
no, con lo que suena o lo que no. Siempre es bueno que esas decisiones estén
en el proceso de edicién. Sobre todo es importante donde ponés misica, por
qué ahi, por qué antes o después de que el personaje diga el texto. Depen-
diendo de estas elecciones, el resultado es totalmente diferente. Otra cosa a
lo que me dedico, ademas de la musicalizacién —que, como dije, esta mas en
el hecho de elegir qué musica vas a usar y donde ponerla—es a la edicion de
la musica. En nuestro medio no existen, o son escasos, los music editors. Aca es
una tarea que hacen un poco los editores y otro poco los postproductores de
sonido. Es una labor que influye mucho, sobre todo en un largometraje.

Vos, que estuviste desde el principio en Polka, ;como viste el acceso de las mujeres
al mundo laboral de la edicion?

El rol de la mujer en la edicion evolucioné mucho desde que empecé hasta
hoy. En Hollywood, en el cine mudo, las primeras editoras eran mujeres. Te-
nian un “cuartucho” oscuro donde trabajaba una viejita hermosa, de 80 afos.
Creo que la mujer tiene, como en muchas otras cosas de la vida, una sensibi-
lidad distinta al hombre y eso hace que sean muy buenas editoras. Sienten
algo del tiempo y de la sensibilidad de los personajes; me doy cuenta cuando
algo esta editado por una mujer o un hombre. Después, teniendo en cuenta
co6mo una persona siente el material y las ganas que le pone en ese momento,
es buena o mala editando, independientemente de su género. Actualmente
trabajo con muchas editoras mujeres, muchas asistentes. Antes éramos casi
todos hombres, habia muy pocas mujeres en el rubro. En CuadroaCuadro
éramos todos hombres hasta que un dia entré Jimena Garcia Molt. En Polka
pasaba lo mismo, y ahora cada vez hay mas mujeres, no sé si editoras pero si
en otras areas: de after o de motion. Falta mucho todavia. Como hombre no
siento esa discriminacién, pero es obvio que existe.
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cComo definirias lo que es el montaje para explicarle a alguien que no conoce del
tema?

De muy chico estudié artes plasticas y siempre lo comparé con la escultura.
Tenés un trozo de madera o de arcillay lo vas moldeando. Le vas sacando ca-
pas, le vas dando una formay finalmente te ocupas de los detalles. Ese es el
recorrido que sigo cuando edito. Armo el esqueleto, elijo los personajes y su
importancia, y luego voy puliendo, de a poco. En cada pasada que ledasauna
pelicula, un capitulo de television o una publicidad lo vas mejorandoy encon-
trando qué funciona, qué no. Hoy el editor, como rol dentro de la cadena de
cine o de television, es una cabeza de equipo mas, tan importante como el
guionista o el director. El director toma un montén de decisiones, lo mismo
que la directora de arte, el guionista o el editor. Tengo un recorrido mucho
mas grande en televisidn, que es un medio distinto al cine. No tenés a tu lado
al director con su visién particular, quizas nunca le ves la cara; pero tenés al
productor, alguien que no tiene esa formacion ni la visiéon que tuvo el director
para filmarlo de esa manera, pero que esta viendo otras cosas que son igual
de respetables. El editor tiene un plus respecto a los otros roles: estar alejado
de todo lo que sucedié en el rodaje. Eso permite saber si sirve o no, si esta bien
actuado, si esta bien el trabajo de cdmara y muchas otras cosas por el esti-
lo. Al no haber estado ahi, podés verlo de otra maneray no perder la mirada
virgen que va a tener el espectador la primera vez que lo vea. Hay editores
que van al rodaje o se empapan de los actores, pero, en mi opinién, es mucho
mejor el resultado final cuanto mas alejado estés.

Es un gran entrenamiento que lleva muchos anos. Aunque veas millones de
veces el material, siempre tenés que tratar de verlo como si fuera la primera
vez. Ahi sentis cosas que no vas a experimentar otras veces.

cQué le dirias a alguien que estda empezando su carrera como montajista?

Lo primero es que “meta mano”, que practique. Eso masalla de la teoriay deir
a una universidad, que son cosas que hay que hacer. Ser asistente de ediciény
aprender a ver el material, ver cdmo te llega. Todo esto te da una primera pau-
tay no creer que ya se sabe todo. A veces algunos asistentes me dicen que ya
estan listos para editar. Puede ser, pero las cosas no me llegan bien logueadas.
No te voy a poner a editar hasta que eso suceda. Si sabés comprender como
llega el material de un directory sabés ordenarlo, vas a saber editar.

Con mis amigos éramos muy vagos estudiando; pero todos los fines de sema-
na saliamos con la cdmara a filmary haciamos cortos, uno tras otro. La mayo-
ria, o bien son malos o son en broma, pero aprendi mucho haciendo eso, no
solotrabajando. Ahijugas, hacés cosas que no hariasen el trabajo profesional.
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Sinotevasadedicaralaedicion, vas a aprender muchas cosas sobre el proce-
o,y vas a ser mejor realizador, director de fotografia, gaffer o sonidista. Tam-
bién les digo a los editores que pasen por otras areas. A mi me sirvié mucho:
fui asistente de direccién, director, productor... De todo aprendés algo para
llevarlo ala edicién.

cQué es para vos ser unx buenx montajista?

Se suele decir que la edicién es buena cuando pasa desapercibida. No creo
demasiado en eso. Alguien es buen editor porque le sacé jugo al material que
tenia, y esta bien que se note su trabajo. También el editor tiene que proponer
mucho, tiene que apropiarse del material, olvidarse de quién lo dirigié y hacer
su propuesta, independientemente de que después no sea llevada a cabo o
cambie mil veces.

Un buen editor también es un buen negociador, que sabe que el director o el
productor no van a aceptar todas tus sugerencias, pero hay que saber nego-
ciar decisiones de un corte, la eleccion de una toma, de una actuacién. En ge-
neral, estds tomando decisiones luego de haber visto un montén de material
que ninguna otra persona vio, quizas solo el asistente de edicién o el director
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en el piso’ tres meses antes. Tomas muchas decisiones porque viste todas las
tomas, porque elegiste, porque venis de esta escena, porque vas a la otra. Un
buen editor es alguien que interpreta. No es pegar un plano después de otro;
es interpretar algo y querer llevarlo adelante. Después esta en el resto, en el
director, en esa negociacion, si ganaste o perdiste. Un buen editor propone e
interpreta, es como un musico, alguien que lo hace propio y de su autoria. Es
un autor, toma imagenes y sonidos y lo cuenta a su manera. Cada persona lo
va a contar distinto; eso es un autor, sea en un libro, una pintura o una edicion.

B

1 piso: estudio de grabacién.
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Carla Muzykantski

(sAE)

Nacida en Buenos Aires, estudi6 Disefo de Imagen y Sonido en la
UBA'. Fue alumna de Miguel Pérez, y comparti6 con él el armado
del largometraje Cerca de la frontera (2000), experiencia que gus-
ta describir como su “tesis del curso de Miguel”. Fue ayudante de
Alberto Ponce —quien le enseid “las entrafas del Avid’—y Paola
Amor, asi como asistente de Marcela Saenz, Lorenzo Bombicci,
Alejandro Carrillo Penovi y César Custodio. Trabaja en television,
cine y publicidad; ficcién y documental. A este Gltimo rubro se
dedica casi exclusivamente desde el afio 2000, habiendo editado
miles de piezas publicitarias. Ha ganado premios en todas las es-
pecificidades. Fue docente en la UBA, en la catedra de Montaje a
cargo de Alberto Ponce, y actualmente en la EICTV (San Antonio
de los Bafios, Cuba) en la catedra de Montaje a cargo de Miguel
Pérez y César Custodio.

cComo aparecio el montaje en tu vida?

Estudié Diseno de Imageny Sonido en la UBA. Se trataba de una carrera muy
nueva. Tenfamos muchos problemas para armar los ejercicios: casi siempre
conseguiamos una camara, pero faltaban islas de edicion. Ante la imposibi-
lidad de conseguir lugares donde trabajar, me puse una isla —con la ayuda
de mis padres—y dos socios. En ella, haciamos nuestros trabajos practicos y
los de todos aquellos que estudiaban con nosotros. Usabamos dos Panasonic
FS90, un mixer AVs, no tenfamos controlador e ibamos rotando las FS90 por-
que a la que grababa se le comprometia mas el cabezal, entonces las rotaba-
mos cada tanto. Eran PAL-By teniamos que usar un transcodificador de PAL-B
a PAL-N para poder ver a color. Haciamos el pre-roll a mano, ibamos dandole
vueltas hasta engancharjusto el corte. Asi editdbamos. Entendi enseguida el
concepto de onliney offline. No habia posibilidades de equivocarse en cual era
el original y cudl era tu copia de trabajo. Todo eso lo aprendi ahi.

Cuando estudié no existia la materia de Montaje en la UBA. Porlo tanto, no te-

nia una formacién, ni tedrica ni practica, solo un pantallazo muy general y mu-
chas “horassilla” delante de la maquina editando. Queria estudiar y no sabia

1 UBA: Universidad de Buenos Aires.
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dénde. Un dia un profesor de tercer afio, Teo Kofman, me recomendé que lla-
mara a Miguel Pérez, que estaba dando un curso de montaje. Asi es que me
fui a estudiar con él. En ese momento la carrera de Imagen y Sonido “estalld”.
En nuestra promocion éramos solo veinte alumnos, al afio siguiente fueron
ciento veinte, y al siguiente, doscientos cincuenta. Habia mucha necesidad de
ampliarel nimero de integrantes de las diferentes catedras. Busqué unaen la
que pudiera ser ayudante y ahi empecé a trabajar con Alberto Ponce. Yo tenia
queirabuscarel pizarrén, el televisory la videocasetera—porque ese era todo
el equipamiento con que contabamos en las clases—, pasar listay cosas por el
estilo. A partir de este momento empecé a trabajar como asistente de monta-
je, tanto con Alberto como en el estudio de Miguel.

Contanos tu experiencia en ese rol.

Paramifue fundamental. No tenfala menorideadelo que erauntrabajo pro-
fesional y la tuve a partir de mis trabajos de asistencia en television. Cuando
empecé los equipos eran muy caros, existian empresas de postproduccion
—que ya no eran los laboratorios porque este trabajo se hacia en computa-
dora, no en filmico— que contrataban a los profesionales para trabajar en tal
o cual serie. Mi primer trabajo fue asistiendo a Paola Amor, que a su vez era
la asistente de Alberto Ponce, en El signo (Leondardo Bechini, 1997), una serie
que se emiti6 por Telefé. Me faltaban conocimientos técnicos, estaba muy
preocupada por tener todo bajo control, de que no se me escapara nada.
Cada uno de mis trabajos los tenia que usar para aprender otras cosas y no
para ver “cOmo se corta una escena”. Lamentablemente, no aproveché tanto
esa experiencia para aprender de Marcela Saenz, de Paola o de Alberto.

¢Como ves la evolucion del rol de Ixs asistentes de montaje en los tiltimos aiios?

En mi opinion es una figura fundamental, tanto en la formacién profesional
como en la cadena productiva. No considero que editar y hacer la asistencia
sean trabajos similares. Hay que alimentar la formacién de un editor empe-
zando con la asistencia. Soy muy feliz cuando tengo asistentes porque pongo
todo el tiempo a prueba mis conocimientos.

;Se puede enseiiar a editar? ;Qué opinds de la docencia?

Me gusta mucho dar clases, me ayuda a reflexionar sobre la teoria y sobre la
practica. Llegué a la escuela de San Antonio de los Bafios, en Cuba, de la mano
de Miguel Pérez y César Custodio. Fui dos veces como consultora, una herra-
mienta que los alumnos pueden usar si quieren. Mas tarde, dicté Montaje
para primer afo en dos ocasiones. Sin embargo, todo lo que lei no me ayudé
nunca en el momento de editar —o al menos no conscientemente—. Cuando
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me preguntan como se corta una subida de escalera, les respondo: “Bueno,
a ver... Los libros dicen tic, tic, tic”. Pero los libros no me sirvieron. Tengo una
forma de armar intuitiva, mas “bestia”, mas ruda, mas bruta.

En 1999 trabajaste por primera vez en una pelicula como comontajista de Mi-
guel Pérez. ;Como fue esa experiencia?

Cerca de la frontera (Rodolfo Duran, 2000) es mi primer largometraje de fic-
cién. Yo lo llamo mi “tesis de estudios con Miguel Pérez” porque hice los dos
afios de su curso y él tiene esta generosidad de compartir conocimientos y
proyectos con sus alumnos. Fue un trabajo que le llegd, que queria hacer o
al menos estar presente, pero que no podia abarcar. Entonces me lo dio a mi.
El hizo la supervisién. Fue un momento de aprendizaje muy intimo que tuve.

Yo armaba, él mirabay charlabamos. Estuvo buenisimo. El hecho de que fuera
Miguel quien supervisaba lo que yo hacia le daba mucha tranquilidad al di-
rector. Miguel no lo hizo solamente conmigo, sino que compartir el cartel en
una supervision lo hace con muchos alumnos. Tiene algunos proyectos que
él quiere hacer; pero, por alguna razén, no puede encarar; entonces con su
generosidad los comparte.

Fue espantoso trabajar con un software rarisimo que se llamaba EMC2, una
combinacién entre lineal y no lineal. Se trabajaba en una computadora pero
lainformacién se grababa en forma lineal. Era turbio, dificil. No sé cémo llegd
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ese equipo a manos de Miguel y sus socios. Sus alumnos tratamos de apren-
der a usarlo, pero era realmente imposible. Por ese motivo, fue muy compli-
cado desde lo técnico. Mas tarde, Miguel se desprendié de esa maquina. jLo
bien que hizo! Tuvimos que pasar al Avid para la lista de cortes del negativo.
Hacer toda esa conversion fue una pesadilla. Ahi fue fundamental Alejandro
Carrillo Penovi, socio de Miguel en esa época, que se puso al hombro ese pa-
saje. Como ya dije, yo venia mal en lo que a técnica se refiere.

Gran parte de tu carrera se desarrolla en publicidad, ;como llegaste a ese rubro?

Entre tantas cosas que Miguel Pérezy suempresa Pulso me posibilitaron, esta
el haber conocido a Marcela Saenz. Ella fue contratada por una produccién
de un proyecto televisivo y necesitaba una asistente. Ahi apareci yo, nos co-
nocimos, pegamos buena onda y de inmediato nos llevamos muy bien. Un
dia, vino un director de publicidad que tenia que editar un comercial. Marcela
empez6 a hacerlo; pero en un momento me dijo: “No puedo con esto, seguilo
vos”. Yo operaba muy rapido la maquinay, por ser asistente, tenia un método
prolijo: copiaba, duplicaba, guardaba, encontraba todo.

Estaba muerta de miedo, no podia abrir la boca del susto que tenia. Entonces
no decia nada, me quedaba callada y trabajaba. El creativo enloquecié y em-
pezb a pedirme: “Ahora proba con esta toma”, “Ahora hacé esto”, “Ahora hacé
lo otro”. Quedé realmente enloquecido y me empezé a llamar el productor de
Andy Fogwill (directory guionista). Durante varios afios fui alternando entre
publicidad, asistente de cine y editora de television. Entre idas y vueltas, la
vida me llevo a hacer publicidad mayormente.

cCudl es tu método para editar publicidad?

La publicidad, tanto en Argentina como en el resto del mundo, evoluciond
muchisimo desde que empecé hasta el dia de hoy. También cambi6 la forma
de consumirla y el modo en que las empresas la pautan. Cuando empecé a
trabajar era para television. Hoy ya no existe la tanda publicitaria. Se hacia
en filmico, entonces tenia que pasar por un proceso de laboratorio, transfer,
digitalizacién, sincronizacion y recién después haciamos el armado. Hoy el
material sigue viniendo separado (imagen/sonido); pero lo pido convertido en
Apple ProRes, porque no he dejado de trabajar con el Final Cut 7. Ademas, el
armado de una pieza se acort6 gracias a lainmediatez que permite tener todo
el material en el disco. Te dan el material el viernes a las tres de la mananay
quieren que el lunes ya lo tengas armado para ajustar y salir al aire; a lo que
sea que llamen “aire” ahora: las redes sociales, por ejemplo.

Sigo sosteniendo las instancias de trabajo offline - online. Mi trabajo consiste,
en primer lugar, en contar un cuento y que después ese material pase a otra
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instancia: un sonidista, un colorista, a un artista de online que ha conformado
los VFX, etc. Lo sigo sosteniendo muy firmemente porque lo que excede a la
narraciony al hecho de “contar la historia” no me compete. Basicamente, para
editar lo que hago es separar las tomas por planos; nunca miro el shooting. Se-
paro por planosyarmo de acuerdo al guion. Si puedo, hablo con el directory le
pregunto qué quiere o qué se le ocurre. Los directores le ponen mucho carifo
a las piezas y siempre estan buscando algo: probar con algin tipo de lente o
con un método de actuacion, por ejemplo. Tengo la suerte de trabajar con esa
clase de directores. Entonces siempre trato de hablar con ellos. Después, se-
paro en planosy armo con la antetltima toma. La Gltima no me gusta nunca;
es mejor la antedltima. En el rodaje vienen calentando, siguen y siguen hasta
que logran una toma espectacular. Ahies cuando se “ceban”y hacen una mas,
que nunca es buena. Por otra parte, en general las tomas de actuacion que
mas me gustan son la primera o segunda. Como no estamos en una industria
grande, los actores que trabajan en publicidad no saben actuar. Es muy dificil
para ellos sostener un personaje. No tenemos una buena técnica. ;Por qué no
la tenemos? Porque nuestro mercado es minimo.

Decis que tenés una forma particular de cortar. ;Como la describirias?

Me gustan los cortes desprolijos porque considero que ahi estds sugiriendo
una acciéon, mas alla de lo que se ve en la pantalla. Cuando dejas un “halito”
mas, sugeris en ese movimiento que falta completar una accién, o que sim-
plemente falta algo. Soy bastante desprolija, por lo que no soporto el raccord.
Me parece que, si hay dos o tres pasitos de mas entre un lugar y otro, pue-
do hacer una elipsis. El espectador no va a perder el hilo. No me interesan
esos pequefos aires en el medio. Tiene que ver con mi ansiedad. Podemos
decir que yo tengo “cortes ansiosos”. Hago todo rapido. Al comienzo, un pri-
mer armado con todas las tomasy puestas de cdmara. Después voy sacando
puestas de cadmara, voy dejando tomas Gnicas, hasta tener un armado mas
“tranquilo”.

Tengo un ojo que es muy mio. Me gusta y me guia lo bello. Busco, encuentro.
Es como el trabajo del arquedlogo: ir buscando, ir limpiando hasta encontrar
la belleza. Me gustan mucho las luces flares, los rebotes y los brillos, los ojos
y las manos, las sutilezas y las cosas que se te escapan. Me gusta cuando la
persona se va de personaje y muestra una verdad. Los actores, cuando son
hermosos, geniales y maravillosos tienen esa profundidad de lo que no es
artificial, de lo genuino en la actuacion. Por eso hablo de los ojos. De a poco
ves que cada corte funciona porque queda bien. Es ahi, ni un cuadro mas ni
uno menos. El corte va a ser donde no moleste lo que se esta mostrando. Y
funciona.
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JQué te pasa con la gran cantidad de material que se graba?

Empecé mi carrera en publicidad trabajando con Andy Fogwill, que es co-
nocido por filmar mucho. No me asusta la cantidad de material. Lo que me
fastidia es que, con el digital, no cuidan el material que hay que filmar, que
dejan la camara encendida, que el segundo de direccién viene caminando
desde algln lugar y cambia el nimero de toma. Me parece que es una falta
de respeto al que te sigue en la cadena de trabajo; pero también lo considero
como una falta de seriedad respecto a lo que se esta filmando. Los discos son
muy pequefos y, cuando te traen uno, ;qué tenés? ;Dos teras, cuatro teras,
mil teras? Lo podés correr en cualquier computadora porque tiene USB, es
un chiste. Insisto: no me asusta el material, lo que complica mi trabajo es la
falta de concentracion. Se trata de una falta de rigor, de no poner la cabeza
donde estas.

Asisti a Marcela Saenz en Ojos que no ven (Beda Docampo Feijo0, 1999). En esa
época compartiamos la computadora: trabajabamos en un turno la asisten-
te, en el otro la editora. Estaban rodando una escena en el Teatro Coldén en
mi horario de trabajo. Teniamos la isla muy cerca de alli. Llegué justo en el
momento en que estaban haciendo el armado de luces y del carro. Me quise
morir. Pasé por lo menos cuatro horas en la locacion. En ese tiempo hicieron
un Gnico plano, porque tenia carro. Yo pensaba en todo lo que tenia que hacer
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en lasalay todo lo que hubiera avanzado en esas horas. Se pasaron todo mi
turno, toda esa mafiana, haciendo ocho tomas, ocho carros. Eran impecables.
La concentracién que habia alli no |a tienen los rodajes a los que voy actual-
mente: estan todos con el celular. jMe vuelvo loca! Me pasa lo mismo en la
sala. Si tusueno era trabajar en cine o en television, ahora que lo estas vivien-
doy es tu trabajo, apaga el teléfono.

JLxs montajistas deben ir a rodaje? ;O solo si hace mucha falta?

No lo veo necesario, aunque entiendo que, en determinadas producciones, lo
sea. Estaren unrodaje es aburrido. ;Para qué estar ahi? Estas molestando, no
sabésdonde ubicarte, es como una pesadilla. Hay personas a las que les gusta
mucho ir porque disfrutan de la magia del momento, de la creaciéon. A mi no,
yo encuentro magia en el material filmado. Somos otro tipo de técnicos. Esta-
mos con aire acondicionado, en silencio. No interactuamos con otros, solo lo
hacés con una maquina. En verdad, somos distintos.

Me encanta la soledad del trabajo de edicién. Me gusta estar sola, cuaja con
mi personalidad. Eso no quiere decir que no me guste la visita de alguien.
Pero hay momentos para estar solay momentos para estar con otros. Necesi-
totiempo a solas con el material y es cuando mejor lo entrego. Me gusta tener
un asistente al lado, para no aburrirme, como ejercicio de humanidad. Pero
puedo estar tranquilamente sola. En otros momentos “atolondro” a alguien
con micharla, perolasoledad en laisla no me preocupa nada, encaja perfecto
conmigo. Me sigue sorprendiendo, gustando y maravillando lo diferente que
son nuestros trabajos: el rodajey la edicién.

En publicidad, durante una presentacion, suele haber bastante gente en la sala
de edicion: creativxs, agentxs, productorxs, cliente... ;Como se maneja esa situa-
cion?

La publicidad que estoy haciendo ahora, a diferencia de la que empecé a ha-
cer hace veinte afnos, no tiene un “cliente persona”. Mi trabajo sufrié mucho
cuando pasé a un “cliente corporacién”. Cuando empecé, primero trabajaba
la asistente, digitalizando, sincronizando y organizando el material. Después
veniayoy editaba. Mas tarde, se sumaba el director, quien, generalmente, no
venia solo, sino con el postproductor, mas dos o tres personas que lo acompa-
fiaban. La publicidad siempre fue una actividad grupal. Luego, venia el creati-
voy yo trabajaba con él. Por tltimo, venian los “kapangas” el director general
creativo y el duefio de la marca, la persona que financiaba el comercial. Este
Gltimo se sentaba en la sala, veia |a pieza, hacia sus comentarios, se llevaba el
VHS y tomaba las decisiones. Digo “él” porque en general eran hombres. En
realidad, quien tomaba las decisiones era su esposa, que veia el VHS durante
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el fin de semanay hacia sus comentarios. En ese momento, cuando presenta-
bamos, estabamos en una instancia real de decisién. Actualmente, presento
esta pieza a un montén de empleados de alguien, que a su vez responden a
otro alguien, que a su vez responde a otro alguien, y la cabeza mayor es una
junta que no sabés lo que te pide. La instancia de presentacién de mi trabajo
pasé de ser un lugar de prueba, de trabajo, de toma de decisiones, a ser un
tramite mas.

Ademas esta esa otra situacion, cuando te llaman a las siete de la manana
porque el jefe del jefe del jefe esta de vacaciones en Singapur, tiene otro hora-
rioy lo quiere ver en cinco minutos en su celular por Whatsapp, para asi apro-
barlo. {Ni que fuera una cirugia a corazén abierto! ;Qué es, entonces, lo que
tenemos que hacer? Bancarloy a otra cosa.

En todo ese engranaje, con tanta gente con poder, ;cudnto podés aportar como
montajista y cuanto te escuchan?

Tengo una palabra bastante autorizada en el momento de cortar. Viendo la vi-
braciény las energias de cada uno de los encuentros de trabajo, sé hasta dén-
de puedo hablary cuando debo callar. Mi aporte esta dado desde el momento
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en que edito la pieza. Yo elijo la actuacion de una persona, por ejemplo. Lo
que yo propongo dispara muchas cosas. Y yo propongo todo el tiempo. Tra-
bajo con gente a la que le interesan mis propuestas. Como dije antes, no miro
los shootings. Entonces los directores siempre me dicen: “Yo no pensaba poner
este plano acd, pensaba hacerlo en este otro lugar”. Cuando uno va cambian-
do ideas va aportando nuevas miradas, va sumando al proyecto.

Hay una dinamica que se genera donde aprendemos todos de todos. Apren-
demos de nuestros padres cuando envejecen, aprendemos de nuestros hijos
cuando crecen y aprendemos de los directores. Los directores reconocidos
con los que he trabajado no te dan catedra, pero la charla con el otro es lo que
me enriquece. Yo no hablo de lentes, de técnica o de colorimetria. No hablo de
esas cosas, hablo de la vida. Entonces, la particularidad, singularidad y modo
de ver lavida de cada una de estas personas es lo que me hace aprender.

¢Qué pasa cuando Ixs directorxs te piden algo que sentis que no va a funcionar o
que estd en contra de lo que te parece que estd bien?

Los caminos del armado tienen que ser transitados por todos. Cuando me
piden que haga algo que sé que no va a funcionar, lo hago igual. No para
probar que yo tenia razén, sino para que la persona que me lo pide se quede
tranquila. En ese camino de probar cosas que sé que no van a andar descubro
también atajos o cosas que me sorprenden. A veces en el error encontras mu-
cho sobre lo cual bucear, investigar. Si puedo sumar, si tengo el espacio para
hacerlo, lo hago. Si lo Ginico que me dejan hacer es apretar botones, hago solo
€s0, no tengo ningtin problema. Salvo que sean las siete de latarde. Aesa hora
ya quiero estar en casa.

Existe la idea de que Ixs editores son como diplomaticxs, incluso psicoanalistas de
Ixs directorxs en los momentos de crisis. ;Te parece que hay algo de cierto en ella?

Considero que a larelacién entre las personas hay que nutrirla, pulirlay llevar-
lalo mejor posible. Con un director que te convoca para un trabajo, es una re-
lacion de retroalimentacién siempre. Si no, no te convocaria. Entiendo que ser
director es muy dificil y que el espacio de la edicién es un espacio intimo, en
el cual el creador se puede relajar. Los pobres directores estan todo el tiempo
rodeados de gente que les pregunta cosas, tanto en el rodaje como en la pre-
produccion. Todo el tiempo preguntando, consultando, dudando, fijandose
ensucabeza qué eslo que va a contar, cémo lova a hacer, qué le puede buscar
aeste personaje, a este actor, a esa actriz. Cuando vienen a laisla y se encuen-
tran solos con la editora y la computadora, en un ambiente tranquilo, surgen
todas las otras dudas que econémicamente son insostenibles en un set. Por
ser individual, nuestro trabajo le da al director, que esta todo el tiempo en
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sociedad, su lugar de reflexion. En cuanto a contener emocionalmente, ya es
un tema hacerlo conmigo misma... Hago lo que puedo.

JQué es lo que mas te gusta del formato publicitario?

» o«

Lo especifico de este trabajo. “15 segundos”. “sComo 15 segundos? ;Me estas
cargando?”. “No”. “Bueno, dale, vamos”. Esta semana me toca hacer una his-
toria y dentro de dos semanas, hacer otra completamente diferente. Eso me
gusta. Me parece muy divertido porque hay muchisima plata, porque se fil-
man muchisimas historiasy porque estas trabajando todo el tiempo con gen-
tey productos diferentes. Ademas, en la industria argentina de ficcién nunca
hubiera podido editar tomas de helicéptero, drones, tres camaras. Tengo de-
lante mio una cantidad de dinero divina, genial.

Me encanta manipular tanto material, la paso barbaro. Cuando se rien de lo
que yo quiero que se rian es una satisfaccion muy grande. Me encanta cuando
consigo que en esta piecita publicitaria, en este cuento, la gente se emocione,
reaccione, se compenetrey diga: “jQué lindo! jQué hermoso! jQué todo!”. Aun-
que siempre supe que todo es manipulacién. Ademas, es loco porque conside-
ro que desde el montaje podemos hacer todo eso cuando, por otra parte, hay
un director que te dice: “Sin mi material vos no podés armar”. Pero lo armoyo,
porque si lo hago de otra manera el resultado va a ser diferente.

Al pasar de los 15 segundos de la publicidad a los 23 minutos de una serie televisi-
va, s;cambia algo en la manera en que te enfrentis al material o son simplemente
tiempos mds largos?

Cuando trabajo en formatos de distinta duracion sigo teniendo las mismas
“taras”. Siempre corto de manera atolondrada, ya sea una pieza de 60 se-
gundos o una de 60 minutos. Es el mismo tipo de trabajo, pero me lleva mas
tiempo. No estoy acostumbrada a ver un primer o segundo armado de 80 o
100 minutos. Pierdo la concentracidn. Pero en si, el método de trabajo es si-
milar. Y los problemas con los que me encuentro son mios y no del material.
El material siempre tiene virtudes y defectos. Cuanto mas material, mayor la
cantidad de virtudes, eso permite compensar mejor los defectos.

cComo fue editar el documental Caseros (Julio Raffo, 2006), sobre la antigua
carcel?

Fisicamente ese material me apretaba, me encerraba, me apretujaba. Fue
la Gnica vez que tuve angustia con un material, una angustia que duré todo
el proceso. Me llevé mucho tiempo poder sacarme el encierro y la mierda
de adentro. Lo Gnico que podia hacer era seguir laburando. Fue un proceso
muy feo; pero lo transité, lo charlé con el equipo, disipando la angustia en ese
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nicleo de gente. Nunca me pasé lo mismo con una publicidad de desodo-
rante de bafio ni con ninguna de las ficciones. Esa experiencia fue tremenda,
terrible. Me preguntaba: “;Por qué estoy haciendo esto?”. Porque era un pro-
yecto buenisimo.

Contanos sobre tu experiencia editando series. Television por la inclusion (Ale-
jandro Maci, 2011/12) gané dos premios Emmy Internacional®. ;Como llegaste a
ese proyecto?

Fue un trabajo hermoso que estaba muy bien organizado desde la produc-
cién. Alejandro me llamé para decirme que tenia un proyecto muy lindo y
que le encantaria que yo lo editara. Tuve una asistente fantastica, Julieta Lis-
covsky. Como todos los trabajos que estan por fuera de una industria “acei-
tada”, también tuvo sus problemas. Fue muy divertido trabajar con actores
distintos cada semana, cambiando de protagonistas de un capitulo al otro.
Te encontras con un material muy valioso, muy apropiado para experimentar.
Una de las cosas mas lindas que recibi en mi carrera fue un llamado, la noche
que salié al aire el capitulo que protagonizaba Dario Grandinetti. Pasada la
medianoche, cuando termind la emisién, Maci me llama y me dice que Dario
estaba enloquecido con el trabajo, que le habia parecido fabuloso y hermoso,
que la actuacion en el set no era lo que se vio en televisidn y que eso tenia que
ver con la edicién. Es un golazo cuando atras del material tenés una persona
inteligente que te dice: “jQué bueno lo que me dejaste!”.

A veces, también tenés la desgracia de ver a un gran actor mal editado o mal
dirigido. Nosotros, que ya editamos otros trabajos de esa persona, sabemos
muy bien cuando esta mintiendo en la actuacion, cuando se le escapa la per-
sona, el personaje, el enojo o el no sé qué. Es divertido, es tener “alma de chus-
ma” también. Por sobre todas las cosas cuidamos al actor. No por él, sino por
el cuento. Trabaja, no seas un editor vago. Creo que la falta de trabajo, de rigor
y de amor es lo que diferencia un montaje bueno de uno malo. Cuando logras
hacer actuar a un mal actor, sabés que es porque “te pelaste el culo” en la sala
de edicién. Por el contrario, cuando tenés un gran actor mal editado, te pre-
guntas: sQué paso?”.

El trabajo de edicion estd supeditado a las miradas y opiniones de muchas perso-
nas. ;Como vas construyendo tu autoestima profesional?

Si puedo entregar varias miradas, varios armados, varios caminos y varias op-
ciones, estoy bien. Si me dicen “no va por aca”, cambio por otro lado. Trato de

A Dario Grandinetti como mejor actory a Cristina Banegas como mejor actriz.
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sumary lo hago desde mi forma de percibir el mundo, desde lo que me ima-
gino que sirve para ese material. Si no, como decia Groucho Marx (actor, hu-
morista y escritor estadounidense): “Estos son mis principios; si no le gustan,
tengo otros”. No sé si es autoestima, pero mi valor como profesional lo en-
cuentro en este punto. Si me vuelven a llamar porque les resolvi un problema
anteriormente, estoy satisfecha. La valia que una tiene se ve cuando seguis
presentando opciones, seguis enfrentando y seguis viendo que la cabeza te
da para editar y que los ojos todavia te funcionan, o te da la paciencia, o te
dan las ganas.

Por otro lado, considero que un editor le da valor agregado a una pieza. Un
editor trabajando solo o en compafia de un director y/o guionista es tam-
bién un autor. Sobre todo en aquellos proyectos que no tienen pies ni cabe-
za. Nuestro aporte es distintivo y suma. También tengo en claro que no es mi
cuento, sino del otro, del director, de la directora. Creo que puedo aportar
muchisimo a una narraciéon. Tendria que estudiar un poco mas si eso me hace
autora de esa obra o no. Pero definitivamente considero que mi aporte puede
llevar a una pieza a un lugar al que no la puede llevar otra persona. La figura
del editor es fundamental; pero le aconsejaria que no edite sus propias obras,
su propia pelicula.

JAlguna vez te sentiste discriminada por ser mujer o que cuestionaran tu capaci-
dad para editar ciertos contenidos catalogados “para hombres”?

No tuve ningin impedimento en mi carrera mas de los que yo misma me im-
puse. Tengo un caracter muy particular, siempre fui muy combativa. Vengo de
una familia en la cual el feminismo no era un tema porque no existia, nunca
habia problemas de género. No solo desde mis padres, sino desde mis abue-
los, y desde sus padres, sus abuelos, etc. Me encontré tarde en mi vida con
una imposiciony la crei. Queria ser arquitecta como mi papa, pero él me dijo
que no era una profesién para mujeres y se lo crei porque en mi familia nunca
hubo un “vos no podés por ser nena” o un “si podés por ser varén”. Fue la tnica
vez en la vida que me pasd algo asi, y en mi propia casa. Después entendi por
qué me hizo ese comentario. No me dificulté nada en mi carrera, porque ésta
es muy particular. Siempre peleo muchoy tampoco me importa el qué diran.
Ahora me cuido un poco mas por mi hija, para que ella encuentre su camino
y se fije qué es lo que le importa o qué le deja de importar del otro. No me
importa pararme delante de quién sea a decir lo que sea que tenga que decir.
Siempre fui asi.

Segui trabajando mas alla de todos mis exabruptos. Hoy estoy trabajando

donde lo hago por una decisién que fui tomando a lo largo de los afos. Cuan-
do fui madre, la cosa se complicé. Recién con la maternidad empecé a encon-
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trar un montén de impedimentos. Empecé a notar un prejuicio que antes no
notaba. “jPara loco! ;Qué pasa? Hace cinco meses, yo era la misma que soy
ahora. ;El papa si se puede ir de viaje y la mama no? ;Cémo que no me puedo
ir? ;De donde sacaste eso? Preguntame a mi si puedo o no, no asumas que no
puedo hacerlo”.

¢Como vivis los constantes cambios de la tecnologia en las bocas de exhibicion y
en los sistemas de edicion?

Me da mucha pereza encarar el Final Cut X. La gente consume tecnologia y
contenidos todos los dias. Yo también lo hago. Nunca pensé que fuera a con-
sumir en Instagram esos videitos de morondanga. ;El cielo es nuestro limite?
No lo sé, no tengo la menor idea. No creo que el cine vaya a dejar de existir.
No me importa donde la gente vea el producto. Usar Whatsapp me ayudé a
trabajar en paralelo. Es un signo de los tiempos, no me pasa solo a mi, sino a
todas las personas que estan sentadas a mi alrededor cuando estoy editando.
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;Como viviste el cambio de la cantidad de gente que trabaja en el audiovisual?
;Creés que crecid la industria?

Me parece que lo que creci6 fue la cantidad de gente que estudia audiovisual
y los canales de difusién; pero no la cantidad de trabajo. Me encanta que sea-
mos un montén los que hacemos esto. Hace muchos anos que el mundo es
audiovisual y lo es cada vez mas. A nivel laboral, lo que nos complica a todos
es la escasa cantidad de trabajo bueno que existe para una masa tan grande
de trabajadores. No tenemos una industria grande. Tenemos que ver de qué
forma se puede generar trabajo que nos sirva a todos. Los técnicos con mas
afios no pueden vivir del audiovisual. Muchas de las personas que hacen cine
no tienen toda su trayectoria hecha en el cine. Igualmente, tenemos cuentos
hermosos, actores maravillosos y seguimos ganando premios. Y tenemos a
Netflix, que produce alrededor de ocho series por afio en nuestro pais.

¢Como explicarias en qué consiste este oficio a alguien que no tiene idea del mis-
mo?

Es la persona a quien le llega todo eso que se ve en un rodaje. “;Viste qué lin-
dos son los rodajes? Tanta gente, camaras y luces. Bueno, todo lo que sale de
la cdmara, sale desordenado. Entonces el editor, en su computadora, arma el
cuento”. Si alguien tiene un poquito mas de interés, agrego: “Elijo qué es lo
que van a decir los personajes, voy poniendo un pedacito de una toma, des-
pués un pedacito de otra toma, y asi hasta armar el relato. Después agrego
musica y titulos. Al final, todos ganamos premios, pero la plata no la vemos
nunca” (risas).

JQué consejo le darias a alguien que quiere dedicarse al montaje? ;Qué le reco-
mendarias?

Me llaman mucho hijos o sobrinos de amigos que estan estudiando Imageny
Sonido, por ejemplo. Les recomiendo que vayan a fondo con lo que quieran,
que vean mucha televisién y mucho cine, que lean todo lo que puedan, que
se acerquen a las asociaciones, que tengan el pasaporte al dia, que estudien
muchos idiomas, etc. También que traten de sentarse con alguien en una isla
de ediciény que se queden al lado de quien sea, ya sea cebando mate o prepa-
rando un café con leche. Que estudien, si tienen para estudiary que hagan, si
tienen para hacer. Que se diviertan.

Después hablo con los padres y les digo: “Esta todo bien, pero acordate en
qué pais vivimos”. Si viene alguien y me dice seriamente, como ayer lo hizo
una postproductora de 26 anos: “Me quiero ir”. Anda, hacelo, andate. Yo no
pude hacerlo nunca, tengo algo con mi mama que me impide mudarme a
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una distancia mayor de veinte cuadras. Hablo cuatro idiomas, fui la edito-
ra de Andy Fogwill, tengo familia en Los Angeles desde hace cuarenta afios,
podria haberme tomado un avién sin ningtn problema; pero no lo hice. No
puedo, no me sale. Pero a quienes me preguntan les digo: “Si, estudia, pero
fijate donde estas”.
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Nacido en Buenos Aires, se gradud en la UBA en la carrera de Di-
sefio de Imagen y Sonido en el afio 1998. Tuvo un acercamiento
al montaje desde muy chico: con la VHS y la cdmara de sus pa-
dres armé una isla de edicion casera en su dormitorio. César DAn-
giolillo, Alejandro Alem y Alejandro Parysow fueron quienes le
abrieron las puertas al mundo profesional y de quienes aprendio
mucho sobre el oficio. De esa etapa valora la instancia como asis-
tente, la cual le permitié ver la edicién de una manera mas amplia
y no solo circunscribirse al momento creativo. Habiendo aprendi-
do el oficio musicalizando y editando, tiene totalmente naturali-
zadaestadoble faceta. Alolargo de sus19 afios en Polka, entre sus
principales trabajos se cuentan algunas de las tiras diarias mas
exitosas de los Gltimos afios en Argentina: Soy Gitano (2003), Padre
Coraje (2004), Epitafios (2004), Son de fierro (2007), Socios (2007),
Violetta (2012/13) y Guapas (2014).

¢Como fueron tus comienzos en el mundo de la edicion?

Si miro en retrospectiva, me doy cuenta de que tuve un acercamiento al mon-
taje desde muy chico. Me acuerdo cuando les robaba la VHS y la cdmara a mis
viejosy me quedaba horas jugando a pegar imagenes y hacer videoclips. Ha-
bia armado mi isla y método de edicién casero en mi dormitorio. Era un es-
pacio ltdico que solia recorrer con mucha felicidad. Si vamos a una instancia
mas formal, llegué a la edicién a través de César D'Angiolillo, quien me abri6
las puertas con mucha generosidad y de quien aprendi gran parte del oficio.
Estaba a punto de graduarme en la carrera de Diseno de Imagen y Sonido de
la UBAy lo conoci a través de un amigo de la facultad que trabajaba con él.
Por esos dias, César estaba montando Corazon, las alegrias de Pantriste (Manuel
Garcia Ferré, 2000) y necesitaba hacer transfers de las escenas animadas y su-
birlos (digitalizar) al Avid, programa con el que editaba. Fui quien se encargd
de esa tarea. Asi conoci el mundo de la edicién digital —no lineal—y el flujo
de trabajo que habia entonces. Eran las primeras maquinas que llegaban a la
Argentina, de modo que fue un desafio para todos.
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Meses después, César arrancaba con una pelicula y necesitaba un asistente
que operara el Avid. Yo ya habia adquirido las herramientas como para po-
der hacerlo y desde entonces nunca me despegué del universo de la edicion.
Posteriormente fui construyendo mi camino alrededor de gente que trabajé
con él. Alejandro Alem y Alejandro Parysow fueron quienes me ensefaron
y ayudaron a desarrollarme. Tengo agradecimiento pleno para ellos. De esa
etapa valoro mucho la instancia como asistente, me permiti6 ver la edicidn
de una manera mas amplia, no solo circunscribirme al momento creativo. La
asistencia es un estadio fundamental por el cual tiene que pasar todo editor.
Ahi es donde se construyen las bases.

Desde hace varios aiios trabajas en Polka. ;Como es el flujo de trabajo en la edi-
cion de una tira diaria? ; Influye el estilo de produccién en el proceso creativo?

La estructura de produccién consta de dos unidades: una de exteriores y otra
de piso. De exteriores llega el material crudo, sin switchear; de piso (set), el
material ya llega switcheado por el director. En los dltimos anos se hizo mas
frecuente que el material de piso también se edite o corrija si es necesario;
pero, en general, el ritmo de la tira diaria no suele permitirlo. Cuando el mate-
rial llega al area de postproduccién, se genera un flujo de trabajo donde cada
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persona se encarga de una instancia diferente del proceso. En lo referente a la
edicion, hay un asistente que ingesta, loguea y organiza el material de acuerdo
a las planillas de direccidn. El segundo editor es la primera persona que tiene
contacto con el bruto y edita el capitulo de acuerdo al guion. Luego llega el
momento del primer editor, que hace un trabajo mas fino, cerrando el capitu-
lo con los productores.

Me gusta esta dinamica en la que formas parte de un equipo. Esto es lo mas
interesante del proceso creativo. El hecho de trabajar con otros editores, con
otras areas, nos amplia, nos hace mas receptivos. Hay muchas formas de con-
tar una historia, no solo la propia. Tener la capacidad de aceptar esas otras
maneras de narrar es un lindo ejercicio.

Con esta metodologia de trabajo, ;se puede modificar la estructura de un capitu-
loen la edicion?

Sin ninguna duda. El guion y la estructura de una tira son solo un mapa de
recorrido al cual estamos constantemente consultando; pero las modificacio-
nes a la estructura son mucho mas comunes de lo que se piensa. Por ejem-
plo, en un programa como Guapas (Lucas Gil, Daniel Barone, Nicolas Di Cocco,
Lucas Ruiz Barrea, 2014), se reestructurd cada capitulo buscando imprimirle
un ritmoy una impronta “clipera” al programa, reforzando el relato coral des-
de el montaje. Tal vez en otras tiras la reestructuracién no es tan marcada,
pero siempre se hace. Intento trabajar la tira diaria, o al menos los comienzos,
comossise tratarade un unitario, buscando unaidentidad, una cadenciay una
sonoridad propia, construyendo el universo mas armoénico posible.

¢Cudlesla participacion de Ixs directorxs en el proceso de edicion de la tira diavia?

En los comienzos tenemos un mayor contacto con ellos. Es bueno que exista
este didlogo. Esas charlas ayudan a imaginar el mundo que estamos contan-
do. A medida que se va desarrollando la tira, ese contacto disminuye pero
nunca deja de existir. Nos llaman por cosas especificas que quieren remarcar
o “entrecomillar”, o para darnos una devolucién sobre como quedé editado
algin capitulo o escena.

Podriamos decir que Polka ya tiene una narrativa propia para contar las histo-
vias...

Tiene lo que podemos llamar una poética, un estilo que se intenta reconstruir
en cada nuevo proyecto. Algunas veces se logra, otras no; pero esa blisqueda
existe. Desde la edicién estamos siempre atentos a lo que pasa con el lengua-
je audiovisual del momento.
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¢Influye el rating o la popularidad de una tira en el trabajo diario? ;Cambia la
dinamica?

Si, la dindmica cambia. Pasé alguna vez, cuando un programa no estaba
funcionando en el rating, que desde la edicién se intentaron distintas estra-
tegias para obtener otros resultados. Eliminamos o subrayamos lineas argu-
mentales, partimos escenas, les dimos un mayor —o un menor— recorrido a
las escenas, cambiamos e incorporamos mas misica, etc. Me ha pasado que
he comenzado una tira buceando en determinado género; pero, en el medio,
tuvimos que dar un giro de 180 grados. Por ejemplo, virar de una comedia
costumbrista a un thriller. De todos modos, han sido pocos los casos de cam-
bios tan bruscos. También nos ha pasado al revés: editar algo que tuvo una
buena recepciony terminar replicindolo mas habitualmente en los capitulos.
El modo en que se produce la tira diaria lleva a un feedback cotidiano con el
publico que hace al trabajo mucho méas dinamico, hasta ecléctico.

¢Cual fue la propuesta de edicion para Guapas?

Hay dos tiras que disfruté mucho mientras las editaba: Socias (Pablo Fisher-
man, 2008), que en realidad fue un unitario, y Guapas. Ambas tenian mujeres
como protagonistas. Las disfruté porque tenia mucha libertad, no solo en la
edicién sino también en la musicalizacion. En Guapas nos dieron total libertad
creativa para proponer en los primeros capitulos, esa estructura gustd y se
acomodo bastante a lo que estaba en el guion. La tira narraba un universo
femeninoy habia que buscar algo que lo identificara. Desde un comienzo de-
cidimos utilizar canciones interpretadas por mujeres, eso funcioné y ayudé a
hacer mas organica la propuesta.

En las tiras diarias suele pasar que se edita con los guiones atin sin terminar, se
adaptan en el camino segiin como mida el rating. ;Como es la metodologia de
trabajo en esos casos?

Tener muchos capitulos abiertos puede ser un problema. Muchas personas
manipulan el material, hay varios editores trabajando para el mismo capitulo,
por lo tanto, los errores son mucho mas probables. Entonces uno, como cabe-
za de equipo, tiene que ser muy cuidadoso.

El estilo de edicion para las series de Polka dio inicio a la figura conocida hoy en
dia como editorx-musicalizadorx ;Como trabajas la musicalizacion de una tira
diaria?

Aprendi el oficio musicalizando y editando a la vez, asi que lo tengo total-
mente naturalizado. A muchas escenas las imagino con la mdsica, me cuesta
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mucho armarlas sin esa instancia. En el peor de los casos utilizo algo que me
sirva como referencia. Cuando musicalizamos un programa, lo que hacemos
es buscarle una identidad musical, un timbre, un beat. Trabajamos con tres o
cuatro musicos con quienes hablamos, les pasamos referencias que creemos
que pueden funcionar. Eso nos ayuda el encontrar un género musical deter-
minado, una unicidad en cada uno de los proyectos.

Por ejemplo en Esperanza mia (Lucas Gil, Sebastian Pivotto, 2015), la historia
rondaba alrededor de un grupo de monjas de clausura, por lo cual plantea-
mos la musica desde el gospel. En Los ricos no piden permiso (Gustavo Luppi,
Rodolfo Anttnez, Alejandro Ibanez, 2016), que trataba sobre una estancia,
algo mas rural, buscamos una instrumentacién mas relacionada con lo fol-
clérico. En los inicios de una tira se da lo que llamamos “sobremusicalizacién”,
se musicaliza en exceso. Muchas veces se hace a modo de prueba. Después, a
medida que nos vamos familiarizando con el verosimil de la tira, la musica se
presenta de manera organicay articulada, teniendo mas presencia las zonas
de silencioy respiro musical. Esto también depende mucho del géneroy de la
forma que tiene el proyecto.

Editaste Violetta (Jorge Nisco, Martin Saban y Lucas Gil, 2012) que fue un éxito
mundial. Desde lo personal y lo profesional, ;como fue la experiencia en esa es-
tructura de produccion tan masiva?

En este caso, el producto no era la pieza audiovisual en si misma —que repre-
sentaba un porcentaje minimo del total—y la repercusion fue inmensa. Como
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editor, aprendiotraformade producciéon que noteniamos en Polka: se cuidaba
mucho mas lo musical, habia que estar mas atento a ciertos detalles, en par-
ticular por ser una serie infantil. Entregdbamos un capitulo cada tres dias, eso
nos permitia trabajar un poco mas el material. Desde la edicién tenias mas
posibilidades para proponer creativamente, pero también era necesario en-
tender el universo de los chicos. Era un know how que no habiamos desarro-
[lado nunca.

cComo consideras que influyen las nuevas generaciones y las nuevas tecnologias
en la television actual?

Evidentemente, las nuevas generaciones nos estan influyendo con las redes
sociales, nos hacen reformularnos, de a poco tratamos de ir incorporandolas
alos programas. Es algo que me gusta mucho; pero no sé si va a seren la tele-
vision de aire donde se van a generar nuevas bisquedas dentro del lenguaje
audiovisual. Mas bien creo que corre desde muy atras. Me parece que va a pa-
sar mas por las plataformas digitales, donde las necesidades y el piblico son
distintos. Por lo que veo, las nuevas camadas conciben a la edicién no solo
como la manera de articular en relato, sino que la entienden de una forma
mas compleja, mas amplia, multidisciplinaria.

Tenemos que estar aggiornandonos y consumiendo productos audiovisuales
todo el tiempo. No solo hablo desde las herramientas, sino también desde lo
formal. Las nuevas generaciones tienen otra forma de entender las cosas vi-
sualmente y uno se tiene que actualizar, porque sino se sale del mundo. Hay
un cambio de paradigma en cuanto hacia donde van los medios y qué se va
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a hacer con los productos audiovisuales, que nos lleva a una situacién de in-
certidumbre. La gente cada vez consume mas contenidos audiovisuales, en las
redes socialesy en las nuevas pantallas que se han creado en base a las nuevas
plataformas. Como editores tenemos que acompafary reconstruirnos a la par
de estos avances.

¢Como ves la representacion femenina en la pantalla hoy en dia? ;Has editado
personajes masculinos, por ejemplo, cuyos dichos en la ficcion difieren mucho de
lo que pensas a nivel personal? ;Como trabajas esas contradicciones?

En algunas ocasiones tengo contradicciones con el contenido que edito. En
esos casos, lo consensuamos con produccidn, nos escuchamos e intentamos
contar las cosas de la manera mas honesta posible. Puede ocurrir que no lo
logremos, pero el intento existe. En cuanto a los personajes femeninos, siento
que se ha mejorado un poco el tratamiento que se les tiene. Igualmente, en lo
que respecta a la construccién y a la representacion de la mujer, falta mucho
en la tira diaria. Veo ciertos avances que la sociedad misma exige, pero toda-
via son insuficientes.

¢Como ves la desigualdad de género en el ambito laboral?

En 1999, cuando entré a trabajar en el medio audiovisual, éramos todos hom-
bres. De a poco la situacion va cambiando: ahora hay mas mujeres editando
tiras diarias, pero no son tantas. Todavia en television no ocupan cargos de
mucha responsabilidad, no son cabeza de equipo, no hay primeras editoras.
Los puestos mas significativos y jerarquicos siguen estando ocupados por
hombres. Debemos seguir avanzando en este tema, creo que nos estamos
perdiendo de algo significativo.

JQué le aconsejarias a alguien que quiere dedicarse a esta profesion?

Lo primero que le diria es que es un oficio que necesita constancia, no hay que
distraerse mucho, necesitas estar muy concentrado en la labor. Después, que
tiene que jugar, experimentar: la edicién es un juego. Si uno se puede abstraer
del estrésy de las preocupaciones, editar es muy divertido. Hay un gran apor-
te personal en nuestra profesion, pero también hay que entender qué es lo
que quiere el director y/o el productory cémo construir esa situacion desde la
edicion. El montaje es una construccién de piezas que no producis vos, pero
que te toca acomodarlas.
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(sAE)

Nacié en Quilmes en 1982. Estudié Direccién de Montaje en la
ENERC y Estructura Dramatica con Miguel Pérez. Se form6 tam-
bién en postproduccién, narracién oral y en dramaturgia con
Mauricio Kartun. Participé del programa Berlinale Talents en el
marco del 64 Festival Internacional de Berlin, tomando alli clases
magistrales con Susan Korda. También asistié al Rough Cut Lab,
dictado por el editor Neils Pagh Andersen en el DocMontevideo.
Profesionalmente trabaja como editora, mayoritariamente en
proyectos documentales. Uno de los aspectos en los que se ha
desarrollado especialmente es el found footage, logrando ser una
gran trabajadora de los archivos, tanto plblicos como familiares.
Ha trabajado en producciones nacionales e internacionales, con
directorxs como Alejandro Fernandez Moujan, Andrés Di Tella,
Bernie ]dis, Christoph Khiin, Alejandra Grinschpun, Marcelo
Burd, Emiliano Romero y Martin Weber, entre otrxs.

Comencemos por el principio, ;como te acercaste al montaje?

Empecé estudiando Letras; pero, como queria acercarme mas al cine, estu-
dié Montaje en la ENERC. Mientras cursaba, empecé a trabajar en mis prime-
ros proyectos.

Cuando elegiste estudiar cine, ;por qué Montaje?

En ese momento sentia que era lo mas cercano a la literatura. Me dejé de in-
teresar el universo académico y la vida laboral que iba a tener con la carrera
de Letras. Ademas, la mayoria de las cosas que me gustaban de Letras se-
guian operando en Montaje: la importancia de los relatos, de las palabras, de
las formas, la cercania con la lingliistica; pero con algo que yo buscaba, mas
corporal, mas de estar en presente, de tener que ponerle el cuerpo. Emiliano
Romero, un amigo director, me orientd. Yo queria estudiar produccién; pero
me convencid diciéndome que tenia que estudiar montaje para editar sus pe-
liculas, que es lo que hago ahora. Lo que termind de definirme fue que un dia,
mirando los libros que tenia sobre cine, descubri que mis subrayados tenian
siempre relacién con el montaje. Mis lecturas previas también me orientaron,
0 quizas podria decir que fueron predictivas.
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Topos (Emiliano Romero, 2012) fue uno de los primeros proyectos donde traba-
jaste como editora.

Si, pero yo ya trabajaba en su otra pelicula, Sarah (Emiliano Romero, 2015),
desde un tiempo antes. Mis primeros proyectos fueron con Emiliano. Topos
fue mi primera ficcién y—por muchos afios la Gnica—junto con algunos cortos.
Hasta este ltimo afo, en el que solo edité ficciones.

¢Por qué creés que solo te llegaban documentales y no ficciones?

Son circuitos, una pelicula lleva a otra, con los mismos circulos de gente. En
Argentina, la ficciony el documental parecen universos paralelos. Obviamen-
te en el medio hay una zona hibrida, pero en general un proyecto va llamando
a otro. A veces trabajas con algunos directores compartiendo el mismo pro-
ductor, quien generalmente produce solo documentales o ficciones. Tuve la
suerte de que una pelicula me llevara a otra, se fueron encadenando. Una vez
que empecé a trabajar se dio una constante que me permitié no hacer las co-
sas que no me interesaban, como trabajar en television. Es importante resal-
tar que empecé a trabajar en un contexto muy particular. Gracias a la deman-
da que tenia Canal Encuentro’ y otros proyectos estatales, muchos editores
estaban ocupadosy dejaron espacio a los que estabamos empezando.

1 s . .
Canal Encuentro es un canal de television abierta argentino de indole cultural, lanzado el 5 de marzo
de 2007. El canal se caracteriza por transmitir conocimiento de variados campos educativos, cientifi-
cosy culturales.
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JTe sentis mds comoda con la ficcion o con el documental? ;O te es indiferente el
género?

Son experiencias muy distintas. No las podria evaluar con un criterio jerarqui-
co, pero si con criterios diferenciales. En el documental, debido a la ausencia
de guion, a la multiplicidad de materiales y a los procesos extendidos en el
tiempo, hay una libertad de trabajo real. Se mueve de otra manera: hay algo
en el latido de un proyecto documental que lo hace muy distinto. Ademas,
el tipo de pregnancia que tiene en mi vida personal es muy diferente. De to-
dos modos, no me gusta mucho esta distincién tan tajante. Sin embargo, a
los fines practicos de distinguir por el tipo de material que se genera, en los
documentales hay cierto peso, o cierto dolor del mundo, mayor que en las fic-
ciones. Hay algo que define mucho lo documental que es lo que llamo “plus
de materialidad™ el saber que lo que estas viendo ocurrié realmente en el
mundo. Es un plus que dan esos registros, aunque también puede darlo un
excelente actor o una excelente actriz en una ficcién y que vos sientas que el
mundo late igual ahi. Estoy dando una “no respuesta” a esta pregunta. Entro
en un universo que es el de la pelicula y no salgo por mucho tiempo, a veces
por afos. Porque desde que empieza un proyecto hasta que se termina pasa
mucho tiempo, es realmente una convivencia, no un trabajo solamente. En-
tro a ese mundo y estoy ahi, viviendo con esas problematicas, enfrentada a
responsabilidades sobre las personas involucradas en el proyecto, o las que se
ponen frente a cdmara. En las ficciones hay algo de la inmediatez del traba-
jo que lo hace completamente distinto, probablemente en un afo o antes la
pelicula esté estrenandose. Hay algo en esos tiempos que es lo que mas mar-
ca la diferencia. Los documentales tienden a quedarse conmigo y en mi vida
cotidiana mucho mas, porque ocupan objetivamente mucho tiempo; gene-
ralmente las zonas de reflexién que tocan son mas amplias, mas duras o mas
coyunturales, estan mas vinculadas al dia a dia de las cosas.

;Te afecta emocionalmente esta convivencia de tanto tiempo con esas historias
que describis?

Si, mucho; pero es el tnico lugar desde donde uno se puede parar para traba-
jar, un lugarvital. Esimposible que no afecte mi propia vitalidad, por ejemplo,
estar viendo como se ahoga un migrante cuando intenta cruzar la frontera
entre México y Estados Unidos, porque el mundo en que vivimos es asi. Hay
una pregnancia muy fuerte entre los materiales en los que estoy trabajan-
do y lo que pienso del mundo y cémo me interfieren esas relaciones. Cada
pelicula me ensefia algo de mi, o lo descubre o lo transforma, y entonces ya
es parte mia. Hay un feedback desde lo personal, mas alla de las cuestiones
formales que cada pelicula pueda develar, una zona de permeabilidad muy
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fuerte con quien es uno y con lo que puede aportar desde ahi. Si no pudiera
tener una permeabilidad con lo que estoy trabajando, si no me permitiera esa
afectacién, no podria aportar nada a la mirada del otro. Cada pelicula ense-
fia sus propias formasy, en el momento en que te estd ensefiando como va a
ser, se va metiendo en tu vida. En efecto, hay algunas peliculas, como Afios de
calle (Alejandra Grinschpun, 2012), La lluvia es también no verte (Mayra Bottero,
2015), El silencio es un cuerpo que cae (Agustina Comedi, 2017) y Mapa de sueiios
latinoamericanos (Martin Weber, 2018), que marcaron grandes cambios en mi,
son las que mas impacto han tenido en mi personalidad, en miformade verel
mundo y han acompafado procesos de crecimiento personal.

¢Por las tematicas?

Por los procesos. La tematica no tiene por qué ser dura para tener permea-
bilidad. Cada pelicula tiene su zona de sensibilidad, algunas son dolorosas 'y
otras alegres. En general, no es habitual la alegria en los temas que aborda
un documental, pero si la hay en las formas. Si hay algo que puede definir al
documental, especialmente al de creacion, es justamente la libertad: de las
formas, de los materiales, la posibilidad de permitirselo todo. No importa
cuan terrible sea el tema, cuan duro sea el mundo que muestra, la alegria que
provoca la libertad es siempre genial.

En general, ;como es tu metodologia de trabajo? ;Como es tu relacion con Ixs di-
rectorxs al momento de editar?

Siempre es una relacién muy singular, incluso trabajando con la misma per-
sona en dos proyectos distintos. En general, recién conozco a los directores
cuando empiezo a trabajar, entonces el proceso de conocimiento tiene que
ser muy rapido porque hay que optimizar lo mas posible el tiempo. Al prin-
cipio, hay una relacién binaria muy fuerte entre quien dirige y su proyecto,
entre una persona y sus materiales, entre una persona y su deseo concreto
de operar sobre el mundo con su arte, con lo que finalmente serd una peli-
cula pero que todavia es una especie de nebulosa. Nuestro trabajo como
editores rompe esa relacion, abre una zona de trabajo, una triangulacién
entre el material, la persona que dirige y el editor. Hay algo en ese gesto de
expansion que es propio y que pertenece a todos los procesos de monta-
je: abrir esa relacién unidireccional para lograr enriquecerla. No desde lo
que aportamos individualmente, sino desde el vinculo que se genera en
ese espacio nuevo que acaba de construirse. Cada pelicula tiene un espacio
de triangulacion que se llena con todas las referencias de las peliculas, con
los afos del proyecto, con la personalidad del/a director/a, con la perso-
nalidad del/a editor/a, con el momento concreto que se esté viviendo, con
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las emociones que ese proyecto genere en cada uno. Si hay otra persona
involucrada, un asistente, un productor creativo o un amigo que también par-
ticipa en el proceso, también puede formar parte de ese espacio que abre la
pelicula y que es casi lo Ginico que se repite en todos los procesos. No es una
regla, es como una especie de sensacién intuitiva que se arma en ese espacio
tan Gnico que abrimos y cerramos. Metodol6gicamente, te podria decir que
es armar una zona inicial de trabajo, que excede al material, a la tematicay a
todo, y que se trata mas que nada de crear vinculos.

Construir el vinculo...

Si, porque estamos en funcién de la mirada del otro, no de dirigirle la pelicula.
En nuestro trabajo, a veces ocurre, y, sobre todo cuando hay procesos de rees-
critura, que se pone en juego ese rol. Siempre opto por ir hacia lo vincular con
la persona que esta dirigiendo y entender que mi trabajo es potenciar, sacar lo
mejor del otroy de su intencién, de la idea que lo pulsé, Independientemente
de las mias. Llevamos de la mano el proceso de armado de una pelicula, lo
acompafnamos con herramientas de formacién o experiencia que nos hacen
poder aportar al proceso creativo de otros, pero es, justamente, de otros, por
mas que involucre nuestra creatividad o nuestras capacidades. Por eso pienso
que es un espacio que se abre y se cierra: termina tu trabajo y “las vaquitas son
ajenas”.

¢Como trabajas la estructura dramatica? ; Por donde te acercds a una forma po-
sible en los primeros armados?

Si es una ficcion filmada de manera tradicional, el primer paso que doy es
seguir el orden del guion e intuir los posibles desvios, limites o posibilidades
que va a tener. En documental, trato de identificar un posible final y de pre-
guntarme como puedo llegar hasta ahi, qué elementos necesito para hacerlo.
Esos elementos van sugiriendo un primer orden. Otro camino, que sucede en
simultaneo, es sentir las escenas como imanes, como pequefios nicleos con-
vocantes de otras escenas, y asi ir armando bloques mas grandes; reducir esa
totalidad, en principio tan apabullante, a médulos mas manipulables.

En todos los casos —pero muy especialmente cuando el volumen de mate-
rial es muy grande— lo segmento mientras lo estoy viendo, secuenciandolo
y planillandolo con nombres y notas para tener un acceso mas agil. Esa es mi
maneradeiraprendiéndolo, de ir haciéndole anclajes para mi memoria. Tam-
bién es la forma en que el sentido contextual va develandose, o mejor dicho,
instalando como una presencia global. De a poco, los materiales empiezan a
convivir con mi cotidiano y empiezo a asociarlos a otras cosas que veo o que
escucho, pero de manera involuntaria. Ese es el momento en que siento que
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ya lo tengo incorporado de alguna manera, que somos viejos conocidos, que
ya lo estoy transitando desde adentro. Este es el momento de empezar a te-
ner ideas “sobre”, no ya los prejuicios del primer momento, porque es desde
esa interioridad del material —ya visionado y atravesado por la mirada de di-
reccion—desde donde empieza a motorizarse esa forma deseada, ese destino
del montaje.

JHiciste propuestas de reestructuracion en algunas de las peliculas que editaste?

Si, por supuesto. Yo no siento que la reestructuracion de unaidea, o incluso el
dejar cosas afuera o el pedir nuevas, sea externa o venga de mi. Entro en un
universo que esta pre-procesado. A lo sumo empiezo a operary trato de afinar
mi pensamiento, mis modos y mi forma a eso que esta sucediendo y que es
exterior a mi. Si se me ocurre una idea no es que sea mia, sino que la detecto,
late en el proceso mismo, la esté pidiendo el material o la necesidad misma
de la persona que tuvo la pulsion inicial. Todas las formas pueden cambiar.
No creo que porque cambie mas, hayamos trabajado mas. No podria decir
exactamente cudl es nuestra tarea, pero nunca es vulnerar el rol de direccién.
Es entrar a una etapa y salir. Al momento de entrar a un proceso, tener en
cuenta que le pertenece a otro, con sus propias reglas. Después llega la “parte
déspota”, en la que aceleramos las decisiones, lo cual es necesario para llevar
la pelicula a buen término. También tiene que ver con que la mayoria de las
peliculasllegan al proceso de montaje, sobre todo los documentales, después
de mucho tiempo, de mucho cansancio y cierta soledad de los directores. Ya
casi no quedan herramientas de produccién, no se puede filmar mas, esta
muy limitado. Este es el momento de enfrentar que probablemente la idea
que tenian no se manifestd en el material y hay que ver qué hacer, descubrir
las nuevas posibilidades.

A veces, también Ixs directorxs estan peleadxs o disgustadxs con el material.

Si, también hay que tener una contencidn para sostener este proceso que
puede irse muy facilmente de las manos. Entonces, ademas de editor, te con-
vertis en un cuidador. Realmente trato de cuidar. Hay un momento donde
tenés que defender el proyecto, incluso por encima de los directores. Estoy
muy convencida porque realmente disfruto mucho este trabajo y se inserta
mucho en mi vida. Mi trabajo forma parte de mividay quiero hacerlo lo me-
jor posible. Y lo mejor tiene que ver con empujar la vara siempre mas alla. No
permito jamas a alguien que baje los brazos un segundo antes del momento
en que hay que hacerlo. Sé que el trabajo conmigo es a veces muy dificil para
los directores, en términos de exigencia. Les exijo mucho, porque me exijo a
mi, porque tenemos una responsabilidad muy grande. Trabajo en general en
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peliculas argentinas, subvencionadas por el Estado con fondos publicos. Esto
significa para miunaresponsabilidad extra, ética, que hace que no pueda per-
mitir que las cosas se hagan mal, o mas o menos.

¢Como se resuelve una diferencia de opiniones entre montajista y directorx res-
pecto al armado?

En general, cuando llegamos a un armado, estamos en una instancia tal de
conocimiento del material y del camino que fuimos recorriendo que las dife-
rencias de opinién no son muy extremas. Cuando lo son, se prueban ambas
opciones: a veces, suele aparecer una tercera. Me gusta pensar que, mientras
estamos en laisla, somos veletas y que cambiar de opinién deberia ser lo mas
natural. Trato de fomentar eso como parte del proceso de trabajo porque es
un potenciador mas para lo creativo. Ademas, nos va dejando la sensacién
de transito: la huella de ese recorrido de vaivenes, es una experiencia en si
misma. Con cada nuevo armado vamos viendo y sintiendo en simultaneo lo
que vemos, lo que ya probamos, lo que no probamos en la practica pero ana-
lizamos proyectivamente... Como si el armado se mantuviera permeable a su
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propia historia, pasaday futura. Es como si cada armado fuera una Pompeya
que contiene sus ruinas, y que esas ruinas son en parte los restos de las dife-
rencias entre editor, director, productor, guionista o quienes estén participan-
do de manera activa en el proceso.

Enmuchas peliculas que editaste, hay escenas donde se “limpia el sonido”, quedan
casi mudas, con un ambiente de sonido blanco que, sumado al contexto, genera
un clima de drama tremendo. ; Es un recurso tuyo, algo que solés proponer?

Hay una pequefia bolsa de recursos con los que contamosyy el silencio siempre
es de los mas poderosos, al igual que un negro o una suspensién. En el proce-
so de trabajo siempre estamos eliminando cosas, siempre estamos eligiendo
“qué no”. En realidad, es mucho mas el “qué no” que el “qué si”. Eso se te im-
prime casi como un estado de animo frente a una pelicula. A veces creo que
ese tipo de marcas son como dejar expuesta la cicatriz de que ahi hubo una
herida, de que ahi hubo algo que no se pudo mostrar. Muchas decisiones de
corte fino tienen que ver con eso mismo, con un corte que no es perfecto pero
que es el mas funcional para provocar una percepcion distinta. Prefiero que la
pelicula esté mal cortada a que pierda potencia; antes que una pelicula proli-
ja, una que tenga potencia. El silencio estd muy asociado a la potencia porque
nosotros no estamos nunca en silencio. Ese es un privilegio que una pelicula
puede darnos como percepcién. Nunca vemos las imagenes en silencio, es to-
talmente fuera de lo cotidiano. Puede tener que ver con eso, y también con
que tengo la suerte de trabajar con unos sonidistas maravillosos. Trabajo el
silencio, o trato de hacerlo, que no siempre significa que la escena quede en
silencio. Por ejemplo, en Ausencia de mi (Melina Terribili, 2019), que trata sobre
un musico, se trabajé para poner la menor cantidad de musica posible como
otro de los modos de apelar a ese “silencio” del que hablamos. Por otro lado,
estoy bastante en contra del uso sensitivo tradicional de la musica de relleno.
Para mi, lo mas interesante es cuando suena misica porque “es musica”, no
porque esta viniendo a completar una emocién que le falta a la imagen. Si a
una imagen le falta emocién, es un problema estructural, no de la imagen o
de la musica faltante: es que no tiene el lugar correcto.

¢No ves la milsica como un recurso fuera de lo diegético?

No, en casos puntuales la veo pero no como un recurso de los primeros que
eligiria. El trabajo sonoro reducido a la msica es bastante pobre en relacién
a otros recursos. No puedo concebir que la mdsica sea como una salvacién de
algo si no lo estd “pidiendo”. Entiendo que es un recurso habitual y que mu-
chasveces selo considera de esa manera, pero, en miopinién, va en detrimen-
to del audiovisual. He escuchado muchas veces decir que: “Esto esta medio
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flojo, hay que ponerle una musica de fondo”, y pensar: “;Qué mal que estamos
hablando de la misicay qué poca confianza le tenemos a los materiales!”. Soy
una confiada en lo que estoy haciendo. Por eso, le pongo mucha fe y si no fun-
ciona por un lado, va a funcionar en otro lugar, o habra que cortarlo o interve-
nirlo, pero nunca salvarlo con algtin recurso externo que no esté “pidiendo”.

¢Con lavoz en off te pasa lo mismo? ; La sentis como un recurso externo a las ima-
genes?

No, para nada, es un elemento mas dentro de los materiales de |a pelicula. Es
uno de los elementos mas maleables, con mas posibilidades de mutabilidad.
Por ejemplo, una pelicula como Mapa de sueiios latinoamericanos (Martin We-
ber, 2020) debe tener unas setenta versiones de voz en off, hasta llegar a los
Ultimos textos. Cuando trabajo con ellas, se reescriben y regraban casi todos
los dias. Su editado es tan puntilloso como el editado de las imagenes. La mu-
tabilidad también la tienen las imagenes: tenemos cambios de velocidades,
inversiones, posibles VFX, combinaciones de planos, etc., pero la voz en off
tiene una mutabilidad radical, absoluta. A veces, esa posibilidad de cambio
constante se vuelve también muy dificil de manejar o puede demorar el cierre
de una pelicula.

¢Usds referencias para el uso de la voz en off o vas experimentando?

Antes que editora, soy espectadora, por lo tanto, tengo un acervo de las pe-
liculas que me gustan, de lo que disfruto y de lo que no me gusta. Tengo un
montoén de reglas sobre lo que no me gusta. En el momento en que estoy tra-
bajando en la isla conviven todas las peliculas que vi, las que puedo recordar,
mas todas las que vio la persona que dirige. Cuando se abren los procesos de
visionado, llegan las referencias de otras personas, pero, concretamente, no
tengo modelos. Hay algo en cémo se hace una pelicula que no tiene que ver
con el saber o el tener formas preestablecidas. Usar una referencia muy fuer-
te puede eliminar las posibilidades creativas que tiene la pelicula. Lo que digo
cuando empiezo un proceso —y sé que a veces he quedado afuera de trabajos
por decir esto a productores—es que no tengo niidea de cémo se hace su peli-
cula. ;Quién puede tenerla? Puedo aportar mi fuerza de trabajo, voy a ir, voy a
estar, me voy a entregar a esto, vamos a trabajary es a fuerza de trabajo que
podremos saberlo. Es tiempo de trabajo, de meterle mano, cabeza y alma a
lo que tengas, pero de ninguna manera es saber algo. Obviamente, nuestra
tarea tiene una zona de conocimiento, de teorias y de cosas que operan como
base. Pero, en el momento en que te sentas a editar una pelicula, la mejor
sensacion es la del vértigo de no saber nada, de que cualquier cosa puede de-
venir. Las referencias funcionan porque a veces te agarras de ellas, pero las
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que mas definen son las referencias negativas: no ir por este lado, no a esta
falta de ética, no este borde de las cosas.

Sos una gran trabajadora de los archivos, tanto ptiblicos como familiares, ;como
te sentis editandolos? ;Qué tiene de particular trabajar con ellos?

Cada pelicula plantea la necesidad de pensar el archivo de una manera dis-
tinta. Constitutivamente el archivo plantea una fisura, o varias, y se articula
a si mismo desde esa perspectiva. Fisura temporal, estética, autoral. Lo inte-
resante del trabajo con archivo es que siempre esta puesta en acto la nocién
de tiempo, la porta como un apellido y se encabalga al resto de los sentidos
del material o de la escena. Por otro lado, porta una apreciacién plastica por
el solo hecho de entrar en diferencia con el resto de los materiales, o incluso
entre si. Al no tener la pretensién de homogeneidad estética, nos da esa he-
rramienta que nos permite decir: “Esto es archivoy esto no”, porque es distinto
y sera percibido como tal.

En Ausencia de mi, mas alla del uso narrativo, el principio rector del trabajo con
el archivo fue un uso ritmico, que pudiera hacerse eco formal con la idea de
composicion musical que recorre el film, dado que el personaje es un masico.
En 327 cuadernos (Andrés Di Tella, 2015), el tratamiento conceptual del archivo
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fue distinto. Una de las ideas de direccién era la de trabajar archivos anéni-
mos familiares de distintos origenes, como si fueran archivos personales del
personaje central, lo que planteaba una libertad muy grande al momento de
establecer las conexiones. Por otro lado, habia también un trabajo con archi-
vos del tipo que podriamos llamar “histérico”, pero con la peculiaridad de ser
un material originalmente descartado de los registros televisivos a los que es-
taba destinado. Hubo una bisqueda de direccién que influyé en la estética de
los materialesy en las decisiones de cortes; por ejemplo, en la conservacién de
las veladuras o la reproduccién de las disrupciones propias del material para
tratar de conservar la sensacion de “material en crudo” y de “restos fragmen-
tados” de un hecho registrado, como “sobras” del relato oficial.

El tratamiento del archivo en El silencio es un cuerpo que cae fue completamente
distinto; se trabajé principalmente en su potencia simbdlica, de manera tal
que mediante la yuxtaposicion pudiera continuar o tensionar los testimonios
que lo circundaban, aportando un plus de sentido al relato o una continuidad
del mismo con algin otro matiz. Tenia la fantasia de estar editando como los
rusos, como (Sergei) Eisenstein, era el sueno del pibe para una montajista. Era
un proceso extremadamente lidico, donde algunos sentidos nos sorprendian
mientras estabamos en la blisqueda de otros.

En peliculas como La lluvia es también no verte y Mapa de suefios latinoame-
ricanos, las entrevistas funcionan como elementos conductores indispensables
para lograr un mensaje coral. ;Como es el trabajo de edicion de éstas?

Algo que me ensend Mayra Bottero, la directora, mientras editdbamos La Ilu-
via es también no verte, es a pensar las entrevistas a partir de la capacidad de
las personas de transmitirimagenes al hablar. Desde entonces, eso se convir-
ti6 en el elemento principal al momento de mirar entrevistas, tanto editan-
do como siendo espectadora. Le sumo a eso todo lo que el cuerpo aporta, el
tempo, los silencios, las vacilaciones, el timbre de la voz y otras cosas mas. Es
a partir de estos elementos que la entrevista empieza a ser potente, mas alla
del contenido, por “su lugar de verdad” para ese cuerpo presente que habla.
De este modo, la entrevista se vuelve testimonio, sucede algo analogo a la
diferencia entre decir y comunicar, o entre oir y escuchar, ese es el plus que
busco en las entrevistas.

En ladimension practica, las desgrabaciones son aliadas en el trabajo con en-
trevistas; pero recién entran a operar para mi después de una seleccion del
material, a modo de recordatorio textual, de relectura agil, nunca a priori por
el contenido verbal, que termina siendo un elemento mas, no siempre funda-
mental, a veces incluso insignificante.
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;Trabajas en varios proyectos en simultianeo?

Si, lo mas interesante de la simultaneidad es que las peliculas terminan dia-
logando fuertemente entre si aun cuando en apariencia sean bastante dife-
rentes. Un ejemplo: trabajaba por etapas en Mapa de sueiios latinoamericanos
y, en simultaneo, en Ausencia de mi, pelicula sobre las consecuencias del exilio
politico. En uno de los rodajes de Mapa, en la frontera entre Estados Unidos y
México, el equipo se enfrenta a una situacién en la cual alguien que intentaba
cruzar a nado hacia Estados Unidos casi se ahoga. Se filmé el rescate y ahora
es parte de la pelicula. Esa experiencia influyé mucho en mi mirada sobre el
proceso de Ausencia de mi'y en la necesidad de que la pelicula —al tiempo que
narraba una situacion ocurrida entre los afios 1976 y 1985—aludiera lo mas in-
tensamente posible al mundo actual y a las distintas situaciones en las que el
exilio nos es contemporaneo. Asi, el dolor de una pelicula ilumina zonas de la
otra, creo que es lo mismo que nos puede pasar como espectadores cuando
vamos asociando lecturas de diferentes peliculas. Es un proceso que también
sucede entre las peliculas en las que trabajé, aunque no sean simultaneas.
Unas dan herramientas para entender a las préximas: procesos que pueden
pensarse como analogos, tips solidarios, redes que se tejen entre ellas a pesar
de ser muy distintas entre si.

¢Como juzgas el montaje? ;Evaluds la pelicula en si o el proceso?

En el momento de evaluar un montaje ajeno, es la pelicula en si. Es lo Gnico
con lo que contamos. Si contaramos con el proceso, o con la descripcién del
mismo, se podria evaluar de otra manera; pero, en si, nuestro trabajo ya des-
aparecid, ya esta en funcién de la pelicula. Pelicula estrenada no es pelicula
montada, es pelicula que tiene esa forma. La evaluacién deberia ser sobre el
impacto que tenga y su efectividad. En eso soy muy primaria, me gusta o no,
lo senti o no. Me cuesta evaluar el montaje, lo veo como el lugar donde esta la
potencia. Si se siente la potencia de una pelicula, lo mas probable es que esté
bien editada.

¢Cuando esta terminada una pelicula?

Muchas veces, incluso después del estreno se le hace algtin pequefo ajuste,
asi que no sé cuando esta terminada. Pero si puedo identificar el momento en
que empieza a estarlo. Dentro del proceso de esa triada inicial que se forma
entre el que dirige, el que edita y el material, hay un momento donde la pe-
licula empieza a tomar forma, a emerger sola, a hablar y a pedir cosas por si
misma. O sea, empieza a funcionar como una estructura, como un sistemay
desde ahi habla, pide y reclama. Puedo estar sonando irracional, pero puedo
identificar eso como el principio del fin de una pelicula.
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JQueé referentes tenés en el montaje?

Miguel Pérez y Lorenzo Bombicci fueron fundamentales en mi formacién.
Ambos fueron mis profesores y admiro mucho sus trabajos. Me fascina tam-
bién el trabajo del danés Peter Brandt, que ha editado varias de mis peliculas
favoritas. Otra referente ha sido Agnés Varda con su serie de televisién Un mi-
nuto por una imagen (1983) y Roland Barthes con sus textos, ambos me hicieron
mirar cada detalle de un plano de otra manera. Varias secuencias de pelicu-
las de Carlos Hugo Christensen son y fueron fundamentales para entender la
potencia del montaje, al igual que El aiio pasado en Marienbad (1961) y Noche y
niebla (1956), ambas de Alain Resnais. Otro referente muy fuerte en mi trabajo
es Alejandro Fernandez Moujan, por la rigurosidad éticay la libertad que me
transmitié cuando trabajamos juntos, hablamos de otras peliculas o proyec-
tamos hacer otros procesos en el futuro.

La pequefa cinemateca del gusto personal es un referente fuerte, por un
lado, porque creo que son las peliculas las que nos ensefan constantemen-
te sobre el cine y su mutabilidad, y por otro, porque nos ayuda a identificar
nuestros deseos. En mi lista suelen estar esas peliculas que hubiese querido
editar, en las que hubiera deseado poder “meter mano” y disfrutarlas tam-
bién desde la practica de nuestro oficio. El gustoy el placer personal también
suben la vara de lo que esperamos de nosotros mismos y de las peliculas en
las que participamos.

199



200

La primera mirada

JQué importancia tiene trabajar con asistentes de edicion?

Muchisima. Para mi es fundamental, sobre todo porque en general trabajo
con las mismas personas, entonces ya nos conocemos y tenemos afianzados
los vinculos. Un asistente me aporta mucho porque es la primera persona que
ve el material. Cuando tengo una duda o quiero tener una charla—mas alla del
trabajo concreto de la asistencia—es para mi como una muleta muy fuerte. En
general, cuando trabajo con asistentes son las personas que miran los prime-
ros cortes, quienes opinan con un conocimiento del material y del oficio, por la
misma formaciény por el mismo trabajo. Sucede muchas veces que la misma
persona que hace la asistencia hace el trailer de la pelicula; asi hacemos un
circulo completo de comunicacion, ellos inician y terminan el montaje.

¢Pasaste por alguna experiencia en la que, por ser mujer, te hayan elegido o re-
chazado para un proyecto?

Pasé por distintas etapas. Hubo una época en que, en algunos proyectos para
los que me llamaron, recibi el comentario de que estaban buscando una mu-
jer por cuestiones de sensibilidad. Es un comentario bastante fastidioso y cla-
ramente no estoy alineada con esa idea, pero lo he escuchado muchas veces.
Por otro lado, también pasé por un proceso de seleccién donde fue muy claro
que no querian trabajar conmigo por ser mujer. Pero mas alla de ese caso pun-
tual, es muy dificil de cuantificar si te estan rechazando por una cuestion de
género, porque generalmente es un comentario que no trasciende.

;Qué consejo les darias a estudiantes de montaje?

Podria decirles que el trabajo es sumamente placentero y muy enriquecedor;
que tenemos el privilegio de convivir con universos que no son los nuestros
en lo inmediato o que no lo son definitivamente y que, de golpe, como una
experiencia vicaria, impactan en nuestra vida. En cada trabajo, en cada peli-
cula, hay un universo de enriquecimiento y es muy bueno poder aprovechar-
lo; unazonade placer que para miesinnegable. Sin embargo, en términos del
trabajo real, concreto, los mejores consejos son la sinceridad y el error. Tomar
conciencia de que es un proceso que no necesariamente va en una direccion,
que puede ir retrocediendo y volviendo, hay que asumir la vulnerabilidad
misma del proceso. No creer que uno se las sabe todas. Estar un poco en esa
zona de incertidumbre y “bancérsela”.

¢Como le explicarias qué es editar a alguien que no conoce este oficio?

Sillegara a un lugar donde el cine no existiera y tuviera que explicar qué hace
un editor, le dirfa que hay una persona que quiere decir algo sobre el mundo
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0 que quiere operar sobre el mundo a través de una obra artistica y que noso-
tros ayudamos a que esa obra, en algiin momento, tome cierta forma. Seria
una definicién muy general de lo que hacemos. A nivel existencial: alguien tie-
ne un deseo y nosotros ayudamos a que se cumpla. Digamos que trabajamos
del lado de los suefios.
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(EDA)

Nacié en Buenos Aires en el afio 1982. Obtuvo su titulo de Reali-
zadora Audiovisual en la Escuela Profesional de Cinematografia
en 2002. En 2006 egresé de la ENERC, donde estudié Direccion de
Montaje. En 2010 comenzé la Licenciatura en Artes Audiovisuales
enlaUNA'".

Es editora desde hace mas de 15 afios. Posee amplia trayectoria
como asistente de montaje, oficio aprendido junto a grandes edi-
torxs y realizadorxs. Se dedica principalmente a largometrajes de
ficcion —ha trabajado en mas de treinta—, aunque en los dltimos
afos ha incursionado en series de TV de la mano de directorxs ci-
nematograficos.

En el afio 2014 formé parte del jurado de la Competencia Latinoa-
mericana en el 28 Festival Internacional de Cine de Mar del Plata,
otorgando el premio SICA. En el 2016, fue juradx de la Competen-
cia Argentina en el 18 BAFICI otorgando el premio a Mejor Edicidn
que otorgan EDAy SAE.

En el afo 2013 junto a un grupo de colegas fundd EDA, entidad de
la que fue presidenta durante el periodo 2016-2019.

¢Como fue que descubriste el montaje? ;Cudles fueron las primeras influencias,
personas o peliculas, que te llevaron a elegirlo como profesion?

Cuando empecé a estudiar cine no sabia muy bien dénde me estaba metien-
do, mucho menos qué era el montaje. Vengo de una familia de comerciantes,
pocas veces ibamos al cine y tampoco vefamos peliculas en casa. Un dia fui
con unas amigas de mi hermana a ver No te muerads sin decirme adonde vas (Eli-
seo Subiela, 1995) y fue un click para mi, no solo por descubrir que en este pais
también se podia hacer cine, sino por sentir las diferentes realidades que las
peliculas nos podian plantear. En mi familia, el poco cine que se consumia era
extranjero, por lo tanto me fascind descubrir a un director que mostraba las
calles de Buenos Aires, actores y actrices que hablaban en castellano. Descu-
bri que habia otras formas de expresarse y de ver el mundo.

Empecé aestudiaren laescuela de cine de Eliseo Subielay con el tiempo me di
cuenta de que dirigir no era lo que mas me gustaba. En el segundo afio de la
carrera, cuando tuve clases de montaje, me interesé bastante pero tampoco

T UNA: Universidad Nacional de las Artes.
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estaba muy decidida. Me interesabay gustaba mucho la estructura del relato,
el iry venir, toda la parte formal del montaje, aunque aln no sabia muy bien
de qué se trataba. Luego de tres afios, cuando terminé de estudiar Direccidn
todavia era muy chicay, ademas, estaba un poco perdida. Resolvi seguir estu-
diandoy me decidi por Montaje. Di el examen en la ENERC, y ahi si el montaje
me abrazd, llegd a mivida para quedarse y me hizo muy feliz (risas).

Mis influencias son las de todos: siempre me gustdé mucho (Martin) Scorsese
y su montajista, Thelma Schoonmaker. Pero no podria afirmar si hubo algo
en particular que me haya influenciado para ser editora, sino que lo fui des-
cubriendo con el tiempo. Yo queria hacer peliculas, cuando elegi el montaje
me costaba encontrar una definicion. El montaje es la pelicula, es el todo.
Ahora hago peliculas o cuento historias desde donde elegi hacerlo. Me de-
diqué a hacer montaje porque la verdad es que me encanta. No me imagino
mi vida sin editar.

JQué anécdotas recordas de tus primeros trabajos?

Mi primer trabajo como editora fue en la escuela de Eliseo Subiela, editando
los cortos de los alumnos en laisla de online. Queria estar ahi para que alguien
se fijara en mi; venia trabajando desde hacia algunos anos en las produccio-
nes que hacia Eliseo, pero no en el area de montaje. Hasta que un dia me lla-
maron para ser asistente en una de sus peliculas. Lo mas gracioso fue que me
sentaron y me dijeron que iba a venir la editora que trabajaba siempre con
Eliseo, que iba a estar a prueba durante una semanay que ella iba a decidir si
me quedaba o no. En el interin Eliseo me dijo: “{No sabés lo que es la editora!
iEs terrible! Tené cuidado!” (Risas).

Aunque tenia toda la informacién teérica que me habian dado en la ENERC,
no tenia nada de practica real en una asistencia de montaje para una pelicula
en filmico. Estaba expectante y con muchas ganas de arrancar. Finalmente
llegé el dia en que conoci a Marcela Saenz: yo estaba muy asustaday ella en-
tré sonriente, llena de luz... Desde ese dia, junto a ella, inicié mi camino en el
cine. Trabajé a su lado durante unos diez afos. Marcela se transformé en mi
referente: gran editora, gran personay amiga; una gran mujer desarrollando-
se en un medio que siempre estuvo liderado por hombres.

Debido a mi desconocimiento, yo preguntaba de todo, lo cual se transformé
en una maxima que mantengo hasta el dia de hoy: todo lo que no sepa lo pre-
gunto. No me importa quedar como una estipida, siempre pregunto...y en
esa época mas. La primera pelicula en la que trabajé, fue una de las primeras
que se empezaban a hacer con transfer desde el negativo. No se cumplia nin-
guno de los requisitos que me habian dado en la ENERC sobre “la lata™ el punch
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estaba corrido, el pietaje no coincidia con el timecode que me habian anotado.
iTodo era una tragedia para mi! Como la pelicula se hacia en su laboratorio
R+T, yo llamaba a Juan José (Buby) Stagnaro diciéndole que todo iba a ser un
desastre. El me decia que no pasaba naday que anotara todo. Asf, preguntan-
do, fui aprendiendo de personas que sabian realmente.

Con el material filmico de Ultimas imdgenes del naufragio (Eliseo Subiela, 1989), durante el
taller de moviola en la ENERC. Buenos Aires - 2004.
Foto por: Federico Kurt Pomponi.

¢Como fue el aprendizaje?

Trabajar como asistente fue muy importante para mi. Fue una época hermosa
en donde pude saciar mi sed de conocimientos. Trabajé mucho con Marcela
y también con Pablo Barbieri, dos editores con mucha trayectoria y mucho
reconocimiento, pero con métodos de trabajo muy diferentes entre si. Eso
ayudé mucho a mi formacién. Me nutri viéndolos editar, horas y horas senta-
da, observando, compartiendo, charlando sobre estructura, mirando pelicu-
las sin sonido y viéndolos relacionarse con el equipo —director, productores—.
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iComo es posible que no te ensefien en ninguna escuela a relacionarte con el
director! jEs algo tan fundamental como leer a Lajos Egri?!

Después de un tiempo, me permitieron empezar a armar. Ahi es cuando te
van soltando la manoy empiezan a recomendarte para que empieces a hacer
tu camino. Siento que hice el “camino largo” de la edicion, el de la vieja escue-
la, estoy muy contenta de que haya sido asi. Habiendo participado como asis-
tente en mas de veinte largometrajes, me senti muy segura cuando comencé
a editar. Atravesar cada uno de ellos fue atravesar veinte caminos diferentes,
cada pelicula tiene su particularidad y los procedimientos siempre son dife-
rentes a nivel narrativo, formal o de produccién.

cCudl es tu método de trabajo?

Le doy mucha importancia al visionado. Es la primera vez que me enfrento
con el material y probablemente sea la primera vez que alguien lo vea con
atencién. Confio mucho en mi primera mirada y lo hago con mucha respon-
sabilidad.

Hoy se graba mucho, generalmente a dos cdmaras, lo que hace que este pro-
ceso a veces se dilate mas de lo esperado. El visionado es lo que mas tiem-
po me lleva, a lo que le dedico mas tiempo. Le pongo mucha atencion, hago
marcas y selecciono mientras miro. Debido a eso, cuando termino de mirar
todo, generalmente ya sé cdmo voy a armar las escenas. A medida que voy
viendo, selecciono en mi cabeza, asi llego rapidamente al primer armado.
Luego de visionar, voy armando por escenas, que después junto en secuen-
ciasy, finalmente, articulo en un relato mayor. Es decir, voy de lo particular a
lo general. A veces ocurre que las escenas se resignifican al formar parte de
un todo, eso implica que haya que volverlas a armar de acuerdo a la estruc-
tura general del relato.

JQué tenés en cuenta a la hora de seleccionar material?

Soy muy obsesiva con las planillas. Trato de hablar antes con la persona que
va a hacerlas porque “es mis 0jos” en el rodaje y necesito saber qué dijo el di-
rector o la directora, cuél fue su percepcion, lo que sintié en el momento de la
toma. Soy capaz de no empezar a editar si no las tengo. Cuando elijo material,
pongo en juego mi percepcion de editoray de espectadora. A las actuaciones
y a la verosimilitud del relato es a lo que mas le presto atencion. Observo

2 Lajos Egri fue uno de los tantos artistas del este de Europa que enriquecieron la escena artistica -y
sobre todo la industria cinematografica— estadounidense de entreguerras. Su obra mas conocida,
Como escribir un drama (1947) se ha convertido en un texto de referencia para todas las formas de escri-
tura, y es probablemente el primer manual de guion.
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mucho la mirada de los actores y/o actrices, pero mucho mas sus bocas. Cuan-
do estan nerviosos gesticulan mucho y, si prestas atencion, se les tensa toda
la parte de la boca. Actualmente (2019) estoy editando a chicos de aproxima-
damente 17 afios de edad, que son muy buenos, pero se ponen nerviosos. Ha-
cen muchos gestos con la boca, especialmente cuando no estan hablando, o
aprietan mucho los labios antes de hablar. Quisiera que vengan a la isla de
edicién, mostrarles estas tomas y decirles: “sVes como se mueve tu boca? Yo
eso no lo puedo usar, te tengo que sacar”, 0 “No estas tranquilo aca, se nota en
la boca”. Cosas por el estilo; si ellos estan relajados, actiian mejor.

Volviendo al primer armado, siempre imagino la escena ideal y después fuer-
zo el material para que pase lo que quiero que pase. Hago un armado para
sabersilas cosasvanapoderser como me gustaria que sean; si eso no sucede,
voy probando alternativas y ajustando cada vez mas. En ese primer armado
trabajo menos las escenas que sé que van a funcionar y me dedico a las que
tienen mas problemas o a las que sé que funcionan menos. A veces sucede
que, aunque las escenas funcionen individualmente, tal vez no lo hacen en el
conjuntoy se descartan, se achican o lo que fuere. Ademas, paso mucho tiem-
po sonorizando porque con los afos me di cuenta de que, aunque sea un pri-
mer armado, es necesario presentarselo lo mejor que puedas al director, con
los sonidos, la musicay los ambientes parejos. Todo eso cambia la percepcion.
Podés entregarle la misma escena con los cortes de camaray de micréfonosy
no levaa gustar. En cambio, si le pusiste el ambiente, la sonorizaste y musica-
lizaste, esa misma escena le gusta. Como todo, es percepcién.

cQuévalorledas alaintuicion y a lo racional? ; Podés trabajar neutralmente con
un material o se te hace imposible?

No andamos por la vida de manera neutral. Somos personas atravesadas
por la cultura, las experiencias y los sentimientos. Por lo tanto, cada vez que
seleccionamos material, por mas que queramos ser objetivas o neutrales, lo
estamos haciendo en base a nuestra mirada. Pienso que eso es bueno, cada
editor/a tiene sumiraday de un mismo material puede haber veinte cortes di-
ferentes. Cuando visiono el material, lo masimportante es lo que me pasa con
lo que veo. Si en latoma hay una parte que me hace llorar o me emociona, voy
a hacer todo lo posible por incluirla en el armado. Confio en mi emociény en
mi intuicién, eso conforma la particularidad del relato. No trato de editar una
escena de manera “correcta”, sino una escena que trasmita emocion, aunque
sea un pibe caminando por la calle. Cada plano, cada escena tiene que tener
algo, me tiene que llevar a algiin lado cuando lo veo como espectadora; de lo
contrario, no sirve.
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¢Como te llegan los proyectos?

En general, me contactan los directores, aunque también muchas veces lo ha-
cen los mismos productores. Después de tantos afnos, se genera una red. Ge-
neralmente, me convocan antes de empezar. Si entro antes del rodaje, hago
una devolucién del guion. Méas alla de las particularidades que éste tenga,
intento tener una aproximacion con el director o la directora. Para la pelicula,
parala etapa de edicién, es muy importante el vinculo que establezca con esa
persona. Mis devoluciones tienen que ver con lo estructural, con saber qué
camino quieren seguiry por donde quieren que vaya la pelicula. A veces lo que
desean contar trasciende el guion y no estd plasmado del todo ahi. Muchas
veces, al leer el guion, terminamos hablando de muchas otras cosas. Conside-
ro que hay que generar un acercamiento mas alla de la pelicula, lograr empa-
tia porque tendremos muchos meses de trabajo juntos.

El vinculo entre directorxs y montajistas, al que das tanta importancia, ;puede
llegar a ser clave?

Siempre trato de ser una persona agradable y de generar empatia con el di-
rector o la directora desde el lado que sea. No hablo de un vinculo personal,
de amistad, sino que me interesa mucho saber por qué quieren hacer la peli-
cula. En mi opinién, a veces esto es mas importante que leer el guion, la mo-
tivacion es algo muy importante. Toda pelicula esta ligada ciento por ciento
a la persona que la va a llevar adelante, pero cuando yo selecciono y armo,
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también lo hago desde mi mirada y desde mi percepcion, entonces necesito
que confie en mi. Si eso no sucede, nada va a servir. Tenemos que tener el me-
jor didlogo del mundo.

Necesito que confie en mi desde el material y el corte que yo le voy a entregar,
en las elecciones que hago, en que no lo voy a “traicionar” ni con el productor
ni con nadie y en que voy a ser fiel a su idea y a su pelicula. Los directores o
las directoras en ese momento necesitan una compafiera de aventura y sos
la Gnica que les queda. Siento que logré que todos los directores con los que
trabajé confien en mi, no sé qué hubiese pasado si no llegabamos a eso.

Volviendo a la pregunta inicial, montaje y direccion van de la mano, son com-
plementos necesarios. Direccion necesita de edicién para poder llevar a cabo
su historia, y edicién necesita de direccién para que esa historia sea Gnica. No
importa cdmo se lleven las personas, las disciplinas son reciprocas e indivisi-
bles. Mejor llevarnos bien.

Cuando hay diferencias de opiniones con direccion respecto al montaje, ;como las
resolvés?

Si discrepamos en los puntos de vista, voy a intentar convencerla o conven-
cerlo, dandole todos los argumentos que pueda, sean sensoriales o formales,
pero siempre la razén va a estar de su lado, porque es su pelicula. Yo no hago
mas que ayudarlo a que pueda llevarla a cabo. Asi que ellos o ellas siempre
ganan. Somos parte de un equipo, pero el/la director/a es la cabeza y yo me
subo a ese barco. Suelo ser perseverante pero no voy a boicotear las cosas. Si
ellos quieren que algo suceda, voy a hacer todo lo que esté a mi alcance para
lograrlo. Es facil decir que no se puede, pero son muy pocas las cosas que no
pueden hacerse. Siempre hay una manera, porque no solo tenés los recursos
que te da la camara o el material bruto, sino que tenés msicas, sonidos, o
podés hacer mil cosas de VFX.

Soy de las que fuerzan el material, doy vuelta las tomas, voy para atras o para
adelante, hago desastres. No me importa nada: corto, congelo o ralentizo
paralograrque el perro mire para donde yo quiero o para que esa mirada dure
mas tiempo. Con la practica te das cuenta de que el tiempo es maleable y que
podés hacer lo que vos quieras. Hay que forzar el material al extremo. De ese
modo, lo que el director te pida seguramente se pueda hacer, solo tenés que
poner todo de vos para lograrlo.

Editaste la serie Sandro de América (Israel Adrian Caetano, 2018). ;Como fue
editar la biopic de un mito argentino?

Fue espectacular, me pasé meses cantando canciones de Sandro (risas). Es un
mito popular que tenemos muy arraigado, todos conocemos sus canciones.
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Mi mejor amiga es fanatica suya y, cuando se me present6 esta posibilidad,
lo Ginico que queria era que se concretase. Fue una experiencia buenisima. Me
convocd Luis Barros para que la editemos juntos. Luis, quien ya habia traba-
jado con Adrian en varias oportunidades, es muy buen editor y una persona
muy generosa. Cuando hay buena energia y todos tiran para el mismo lado
es facil trabajar en equipo. Eso fue lo que pasé en este proyecto. Adrian es
un gran director, el material estaba impecable, teniamos todos los temas de
Sandro a nuestra disposicion. Fue una experiencia totalmente positiva.

En la serie, el protagonista estd representado por tres actores, en distintas etapas
de su vida. ;Como fue el trabajo en edicion para mantener las caracteristicas del
personaje?

El director queria que esos tres actores simbolizaran las tres etapas mas im-
portantes de la vida de Sandro, por lo que cada uno tenia su particularidad.
Adrian las marcaba desde la puesta en escena y nosotros lo replicibamos en
el montaje. Tratabamos de que el Sandro joven no estuviese editado del mis-
mo modo que el Sandro de edad media, lo mismo para el Sandro viejo. La pri-
mera etapa de Sandro, que abarca su primera adolescencia, el descubrimien-
to de su pasiony el enfrentamiento con su familia, estaba planteada como la
parte mas clasica dentro del relato. La etapa del medio es el momento mas
trash de su carrera, la mas rockera; por lo tanto, tratamos de que el montaje,
las canciones y todo lo que eligiéramos sirviera para ilustrarlo asi. La Gltima
parte es la mas romantica: se habla del amor, tanto personal como del vinculo
con sus fanaticas; muestra su casamiento y su despedida.

Estds trabajando nuevamente con Caetano en la serie Apache (2019), sobre el
futbolista Carlos Tévez. ;Como es la metodologia de trabajo con el director?

Adrian tiene un modo de trabajar muy seteado y hay que subirse a ese tren. El
trabaja mucho, esta en todo, tiene una cabeza increible. Estamos siguiendo
su metodologiay su modo de trabajo, pero con una particularidad totalmen-
te diferente. Sandro es un mito popular y musical, entonces habia muchas
canciones y narrabamos el camino al éxito, su decadencia y su muerte. Tévez
alin estd vivo y la serie cuenta una parte muy pequefa de su vida: hasta su
debuten el Club Atlético Boca Juniors.

Volver a trabajar con un director es muy ameno porque hay una parte gigante
del trabajo que ya esta hecha: la de conocerse, entenderse, saber lo que quie-
re. El también sabe lo que le podés dar y sabe cudles son tus falencias. Cae-
tano es un director muy inteligente, entonces rapidamente sabe donde me
tiene que insistir mas y donde se relaja porque confia en que voy a poder ha-
cerlo. Eso hace el trabajo mas facil, mas divertido. Cuando las metodologias
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de trabajo funcionan, se repiten. Somos editores, nos gusta estructurar, asi
que cuando nos meten una estructura de trabajo que se repite nos beneficia
porque te deja tiempo para la creacion, ya que todo lo otro esta ajustado.

Sobre tu experiencia en Mi obra maestra (Gaston Duprat, 2018), scomo fue el
trabajo con el director y editar a dos actores como Guillermo Francella y Luis
Brandoni?

El desafio mas importante fue que eran dos personajes masculinos, amigos,
hablando durante casi dos horas, con una estructura muy definida por las
locaciones. Es una pelicula donde el conflicto puede desarrollarse en cuanto
esté desarrollada la verosimilitud de los personajes, por lo tanto el tono de
la actuacién debe ser infalible. Gastén siempre tuvo en claro que no queria
caer en los estereotipos que los actores representan, fue muy estricto con
el guion, hacia mucho hincapié en eso y en que cada personaje tuviera su
propia credibilidad.

Tuve mucho contacto con el director durante el rodaje, la mayoria de las con-
versaciones relacionadas con el tono en la actuacion. Cuando llegé a la isla
seguiamos con la misma premisa: una bsqueda constante para terminar de
acercar los actores a los personajes que estaban planteados.

Gaston es muy meticuloso, fue arduo el camino de buscar la palabray el tono
justos. Cambiamos muchas palabras en las frases, hicimos coincidir el lip to
sync, y generamos muchos silencios, pausas, respiraciones, a veces hasta con
laayuda de VFX.

El guionista y el productor de la pelicula (Andrés Duprat y Mariano Cohn res-
pectivamente) estuvieron presentes con sus opiniones y sus puntos de vista
en laisla, lo mismo que los actores. Yo escuchaba todas las opiniones con mu-
cha atencidn. El poner en crisis el guion, la puesta y las actuaciones, todo ese
intercambio me gusta y es lo mas enriquecedor del montaje. Desde ahi una
puede empezar a analizar e ir allanando el camino. Asi se fue armando. Todos
terminamos muy contentos, al menos eso creo (risas).

Editaste el documental Carlitos (2014), del director ecuatoriano José Antonio
Guayasamin. ;Qué diferencias o semejanzas encontris a la hora de editar docu-
mental y/o ficcion?

Cuando José Antonio me convoca, yo no tenia mucha experiencia en docu-
mental y me daba un poco de intriga hacerlo. Es un amigo mio muy querido,
que habia estado aproximadamente cinco afios grabando diariamente la vida
del protagonista. José habia hecho un armado extenso de casi de dos horas
con el que no estaba conforme. Mas como amiga que como editora le dije que
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si me querfa mandar el disco, lo vefa y lo ayudaba. El estaba en Quito, yo en
Buenos Aires. Cuando el disco llegd, tuve en mis manos cinco afos de la vida
de un personaje. Es impresionante, es buenisimo. El material me gustaba mu-
cho, pero me parecia que José no tenia la distancia para poder editarlo, por-
que ademas de dirigir —como es editor— habia hecho los primeros armados.
Sucedié que lo que José habia ido a buscar del personaje no lo encontré. Iba a
retratar a un personaje con determinada vida; pero cuando llegé el personaje
tenia otra.

Entonces encendid la cdmaray grabo tanto que, al final, no sabia lo que tenia,
no habia una estructura. El disco, de cinco terabytes, era un cuadrado gigante,
del tamafio de tres cajas de zapatos juntas. Con mucha paciencia me sentéy
empecé a ver el material. Como ya dije, le presto mucha atencién a ese mo-
mento. jFue atroz, terrible, visualizar cinco afos en la vida de una persona! Fui
separando momentos o secuencias que me llamaban la atencién.

La pelicula trata sobre un chico con capacidades diferentes que, luego de
vencer muchas adversidades, consigue trabajo y mejora su calidad de vida.
Empecé a separar las cosas que me interesaban, que no tenian nada que ver
con una persona discapacitada, ni con alguien que estd insertandose en la so-
ciedad, sino que busqué las cosas particulares, no solo de su vida y su familia,
sino de su entorno, de su barrio. Comencé a pensar que la pelicula podia tra-
tarse de la mirada de Carlitos sobre el mundo, no anclarnos en narrar sus di-
ferencias. Empecé a trabajarla como si se tratara de una ficcion. Tenia mucho
material de una persona haciendo cosas. Converti a Carlitos en un actor. La
historia transcurre en Ecuador, en Gudpulo, un barrio en las afueras de Qui-
to. Tenia muchas especificidades que la hacian mucho mas atractiva, porque
mas alla del personaje, mostraba toda la ciudad.

cComo encontraste la estructura del documental?

Mas que una estructura, traté de buscarle una sensacién. Queria que el espec-
tador pudiera entraren el mundo de Carlitos, en su mirada, en sus silencios. En
la pelicula casi no hay masica, tiene mucho silencio. Mi casa estaba empapela-
da con cinco afios de la vida de Carlitos, fichas que iba moviendo y pensando.
No queria estructurar porque no estabamos contando una historia lineal. Pero
la pelicula tiene golpes y contragolpes, puntos fuertes que van movilizando la
tension del espectador. Lo importante era que cualquier persona que viera la
pelicula pudiera meterse diez minutos o una hora en la vida de Carlitos, en |a
vida de ese pueblo. Mucho antes de editar el documental estuve en Quito, en
Cuapulo especificamente. El lugar tiene una energia muy particulary yo que-
ria que esa energia se trasladara a la pantalla. Por eso intenté que, mas que
una historia y una estructura narrativa, fuera una sensacion.
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En la pelicula se tiene la sensacion de que la naturaleza es muy intrincada para
el personaje.

Es que el lugar no es ajeno al personaje. El vive ahfy esta enredado con la na-
turaleza, como cualquier persona que viva en esa ciudad. Por ejemplo, para
llegar hasta ahi hay que subir la montafa. El lugar donde cada persona reside
es muy importante en la construccion de la identidad. Cuando José me mos-
tré el primerarmado, la ciudad no estaba: él vive ahiy no le pareciaimportan-
te mostrarla. Carlitos se pasa horas de su vida parado, mirando la montafay
esperando que su mama vuelva del trabajo. Todos los dias la espera durante
tres horas: José habia grabado esas tres horas en dias diferentes. No se puede
contar la vida de Carlitos sin contar fisicamente ese lugar, toda esa natura-
leza, esa humedad. Yo queria que el documental transmitiera la humedad,
la vegetacion, el silencio. Ojala lo haya logrado. Era un poco contradictorio
porque me preguntaba qué estaba contando. Estaba acostumbrada a las es-
tructuras, los guiones y a los actos y de repente, esta pelicula no tenia nada
de eso. Obviamente, tiene una mini estructura, porque si no, no funcionaria.

¢Podés mantener la frescura de una primera espectadora durante el proceso de
edicion?

El editor es el primer espectador. No sé como; pero, si, puedo mantener esa
frescura, es parte de nuestro trabajo. Te acostumbras a ver mil veces las co-
sas, tu ojo esta agil. A veces, veo cosas que edité y digo: “jAy! ;Co6mo lo hice?”;
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otras, luego del estreno digo: “jQué bien quedé esta escena!”. En determina-
do momento de la edicién tu cabeza puede estar completamente compro-
metida con una escena que no podés sacar; pero al otro dia cuando agarras
otra, te olvidas de la primera. Lo hacés adrede, porque necesitas meter otra
informacion; por eso, me asombra cuando la vuelvo a ver. Una premisa es no
aburrirme nunca: si me aburro es porque hay algo en la escena que no estoy
resolviendo. Entonces vuelvo a empezar.

Me sirve mucho ver en pantalla grande las peliculas antes del corte final. Ge-
neralmente trato de hacer screenings por cuestiones técnicas y formales, pero
también porque, cuando veo las cosas fuera de la isla, mi percepcién cambia
mucho. Ademas, el ver la pelicula con otras personas en la sala tiene otras im-
plicancias. Es diferente verla con el director, que esta con vos todos los dias, a
hacerlo con un grupo de desconocidos. Puede ser que las cosas que quisiste
sacar y que el director quiso dejar, funcionan a la perfeccion, puede ser a la
inversa. Los screenings deben ser hechos a consciencia, porque pueden ser un
armade doble filo. Hay que tratar de que todos los que vengan no sean amigos
del director, eso juega en contra. Confieso que ninguna proyeccién que hice
tuvo luego consecuencias trascendentales para la pelicula; pero siempre sir-
ven mucho. Mas alla de lo que yo opine o lo que quiera hacer con ese material,
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la pelicula esta condicionada por la mirada del otro. En definitiva, el especta-
dor es quien completa la cadena.

¢Qué experiencias o conocimientos, por fuera del montaje, ayudan en tu trabajo?

Todo lo que hagas por fuera del montaje te va a ayudar en tu profesion. Sien-
to los cortes en el cuerpo, como una sensacién. Voy sintiendo la escena por
cdmo me corre la sangre por las venas, por la respiracion, por el pulso. Todas
las experiencias que acumules en la vida son Utiles para esto. Obviamente, te
va a ayudar tener conocimientos musicales, pero también tejer: hay algo en
la habilidad de las manos que se transforma en pulso y el pulso termina en
ritmo. Si practicas un deporte también estas cargandote de una energia, de
una experiencia, de saber qué se siente cuando te golpean y lo que es meter
un gol. Toda esa informacién y ese sentimiento que te queda en el cuerpo, lo
usas posteriormente. Hace poco fui mama, tuve sentimientos que no habia
sentido nunca, y eso influye en cémo edito hoy.

No sé si para mejor o para peor, pero vas a aplicar al montaje todas las vi-
vencias que tengas en tu vida, porque el montaje es respiracion, ritmo, sen-
sibilidad. Una persona es mejor editor o editora cuando ha vivido mas expe-
riencias. También me sirve mucho leer. Leo todo lo que puedo. Me gusta leer
géneros, que emparento mucho con los cinematograficos. Me da méas versati-
lidad para cuando tengo que encararlos en la isla de edicién.

Respecto a la desigualdad de género. ;Creés que ser mujer influyé en tu desarrollo
profesional? ;Existe una brecha salarial y/o un “techo de cristal”?

Como todo esta relacionado, me resulta muy dificil separar, pensar en cémo
hubiese sido mi carrera si tuviese otro género. Estoy desarrollandome con éxi-
to, pero no sé cuanto me perdi o cuantas personas decidieron no convocarme
porser mujer. Me formé al lado de una editora, eso tuvo mucho que ver: mi re-
ferente es una mujer que edita. Jamas senti que alguien haya puesto un “pero”
por trabajar con ella o nunca noté que lo hayan puesto por trabajar conmigo.
Haber estado tantos afnos al lado de Marcela Sdenz me ayudé también para
ir hacia adelante. Jamas me lo pregunté, ni pensé que los otros lo estarian ha-
ciendo. Sin embargo, el “techo de cristal” es real. Por mas que seamos muchas
las que trabajamos, de las peliculas con mas taquilla de los dltimos afios, muy
pocas estan editadas por mujeres. Ademas, en este pais, las mujeres tampo-
co ganaron los premios a la categoria de mejor montaje en los Gltimos anos.
La brecha salarial también existe, a nosotras nos resulta mucho mas dificil re-
clamar porencima del minimo salarial. La ediciéony el mercado audiovisual no
escapan a lo que pasa en la sociedad. Vivimos en este pais, con esta cultura,
en esta época, y es falso considerar que, porque estamos en un ambiente de
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artistas y gente “progresista”, se les da mas participacion a las mujeres. El au-
diovisual es machista al igual que toda la cultura del pais.

Lo mismo que le pasa a una chica que va a una oficina a buscar trabajo, nos
pasa a nosotras, las editoras. Algunas pocas trabajamos y muchas no llegan.
Por otro lado, esta el tema de la maternidad. Cuando quedé embarazada,
trabajé con mujeres que habian sido madres y me senti muy contenida. In-
cluso una de ellas me dijo: “Quiero que edites mi pelicula porque estas em-
barazada, mas hormonal y mas sensible”. He sido muy afortunada. La mujer
embarazada en el audiovisual tiene innumerables batallas que ganar. Al con-
vertirse en madre tiene un promedio de dos afnos de inactividad hasta que
puede volver a insertarse. Es muy duro estar dos afios sin poder trabajar, sin
percibiringresos.

¢Como viviste tu presidencia en EDA? A pesar de estar en el siglo XXI, todavia lla-
ma la atencion ver a mujeres en cargos de jerarquia.

La vivi de dos maneras diferentes. Una es el vinculo con los socios, lo que eso
significa en la asociacion. Otra cosa es para afuera. En EDA todo es disfrute y
confianza. Cuando mis companeros de la comisién directiva me propusieron
que fuera la Presidenta, fui la primera en oponerme. Estaba embarazaday no
sabia qué iba a pasar con mi vida. Todos me dijeron, con mucha naturalidad,
que no iba a pasar nada, que estaba todo bien, que si me queria tomar una
licencia por tres o seis meses me iban a apoyary a cubrir en mis tareas. La
confianza que te da tu entorno es lo que te hace ir para adelante. Ninguno
de mis comparieros de la comision directiva en ese momento dudé que, por
estar embarazada o con un hijo recién nacido, iba a poder cumplir con mi rol.
Creyeron en miy no me pude negar.

No pude ira miasuncién porque mi hijo tenfa pocas semanas de haber nacido
y no me quise despegar de él. Nadie cuestioné esto y todo siguié adelante.

Sin embargo, para el afuera es diferente. A la sociedad le cuesta que las mu-
jeres ocupemos cargos de mayor responsabilidad, jerarquia o que seamos la
caravisible de una asociacién. Es dificil porque no te tratan como a unaigual.
Si miramos para atras es muy dificil que mucha gente cambie su conducta, su
pensamiento. Las nuevas generaciones, que son las que mayormente compo-
nen EDA, estan atravesadas por otras circunstancias y ven como algo natu-
ral lo que para otros es una excepcién. El balance es positivo porque hay algo
que esta cambiando, al menos en nuestra asociacién. También el afuera esta
cambiando, pero ahi es mas dificil porque los lugares de mayor jerarquia o
donde se toman decisiones, todavia siguen ocupados en su mayoria por hom-
bres. Me costd, y me sigue costando ser escuchada: en micaso, al hecho de ser
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mujer, se le suma el agravante de ser joven “o relativamente joven”. Auguro
un futuro mejor, pero tenemos que tirar para adelante entre todos y todas.

Por iiltimo, ;como definirias al montaje?

Eva, una compafera de la ENERC, dijo, una vez que nos preguntaron por qué
estidbamos estudiando montaje: “Quiero hacerlo porque cada vez que veo
una pelicula noveo los cortes, me parece que todo es una sola cosa”. Que no se
vea ningln corte es, para mi, una buena definicién del montajey de lo que es
una pelicula bien editada. Si un dia consigo que Eva no vea los cortes en una
pelicula que yo haya editado, me voy a sentir totalmente satisfecha.

B
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Andrea Kleinman

(EDA-SAE)

Habiendo estudiado direccion de cine, pasé por diferentes roles
en rodaje y no se sintié cdmoda en ninguno. Un profesor le ense-
fid montaje en cine de género: terror, accion, comedia. Posterior-
mente egresd de la ENERCy se form6 de la mano de Miguel Pérez,
quien le hizo prestarle atencidn a ciertos detalles de manera in-
tensiva y a respetar lo que genuinamente siente ante un material
bruto. Edité mas de diez largometrajes de ficcion y documental,
una serie web de comedia y fue asesora de montaje en proyectos
nacionales e internacionales. Fue nominada a Mejor Montaje por
la Academia de Cine Argentina por su trabajo en NEY (2015). De
Ixs directorxs Laura A. Guzman e Israel Cardenas edit6 Délares de
arena (2014), que fue elegida para representar a Repulblica Do-
minicana en los premios Oscar. Gan el premio a Mejor Montaje
EDA-SAE junto con Diego Marcone por Raidos (2016) en el BAFI-
Cl. Edité también Jonas e o Circo sem Lona (2015), Papirosen (2014) y
Siiden (2008), premiadas internacionalmente. Fue ganadora del
premio EDA a Mejor Montaje por su trabajo en el cortometraje
de terror Hasta las entraiias (2014). Da clases de montaje, talleres y
cursos para editorxs en las mas destacadas instituciones educati-
vas de Latinoamérica. Fue miembro del Consejo Directivo de SAE
y essocia activa y fundadora de EDA.

¢Como se fue gestando tu relacion con el montaje y qué fue lo que te llevo a ele-
girlo como profesion?

Mis origenes en la edicién probablemente no sean tan romanticos. Estudié Di-
reccidén de cine y me pasaron varias cosas. Pasé por diferentes roles en rodaje
y no me gustd ninguno. Soy algo ansiosa y habia que esperar mucho tiempo
antes de hacer algo. Por otro lado, los proyectos duran pocas semanas. Pre-
fiero tener las cosas bajo control y la naturaleza de ese trabajo es demasia-
do dindmica. Tampoco sabia nada de cine en ese momento y me parecia que
“montaje” sonaba muy bien. Mas tarde, tuve un profesor —Gustavo Heneken
enel CIEVYC'—que “mevold la cabeza”y asi elegi Edicidn, un poco sin saber en
dénde me metia.

1 CIEVYC: Centrode Investigaciény Experimentacién en Video y Cine.
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JPor qué?

El me ensefi6 montaje en cine de género —terror, accién, comedia, etc.—. Es un
cine que me gusta muchoy no se ensefia tanto. Se consume, lo conocés desde
pequefia; pero es como si la academia no se lo tomara demasiado en serio.
Heneken lo ensefiaba de una manera muy rigurosa y efectiva. Me encantd y
dije: “El montaje debe ser eso”. Pero no fue asi. Para mi, especificamente la
edicion en cine implica un gran trabajo interno emocional y psicolégico, mu-
cha revision de lo que uno hace. Es un trabajo muy cerebral, muy intelectual,
no te estas moviendo como en otras areas del cine, estas usando basicamen-
te los ojos, la cabeza y una especie de ritmo interno. Es estar sentada, sola,
escuchando los problemas que te puede plantear un director, aprendiendo a
desarmar lo que hiciste. Es un area que necesita que te cuestiones lo que estas
haciendo todo el tiempo. Editar es mas reeditar que otra cosa. Eso no me lo
ensefiaron, lo fui entendiendo con el tiempo. Una aclaracién: voy a hablar en
masculino porque me sale asi, pero me encantaria no tener esa naturalidad y
poder hablar facilmente de otra manera.

;Como te formo la academia?

Estudié Direccién durante un afio en el CIEVYC, me recibi de editora en la
ENERC. Después hice durante dos afios un curso con Miguel Pérez. Recibitoda
mi formacién en la educacién publica, exceptuando el curso con Miguel y el
ano que cursé en el CIEVYC. Aprendi mucho de Miguel porque te ensefia lo
que él entiende por estructura dramatica, algo que, cuando yo estudiaba en
la ENERC, no valoraba tanto. Practicamente no habia tenido el desafio de sos-
tener el interés de alguien en una pelicula editada por mi. Con esto no me re-
fiero a volver a la pelicula vacia, frivola, inicamente divertida —aclaro que me
parece buenisimo que un film entretenga—, sino a que, ademas, te quede la
sensacion de que te conmovio. Por otro lado, en su curso practico me corregia
los cortes a nivel del fotograma. Ese corregirme hasta el infinito me marcé a
fuego. Es como un psicoanalista al que fuiste cuando eras chica. Cuando estoy
editando aparece Miguel diciéndome: “Ese corte que hiciste no va”. También
me dejé una bateria de criterios que puedo aplicar para que efectivamente
funcione. Sin embargo, lo que mas me formé fue, por un lado, esa gimnasia
visual que me hizo prestarle atencidn a ciertos detalles de manera intensiva,
y por otro, a respetar lo que genuinamente siento ante un material bruto, in-
dependientemente de quién lo haya escrito o dirigido o cualquier otro factor
externo. Ese proceso durd tres o cuatro afios. Y asi sali al mercado laboral.

No soy de los que se formaron de la mano de alguien siendo su asistente. Es
un rol que esta en peligro. Generalmente si se lo contrata, se lo hace al inicio
y/o al final, no durante la edicién en si. Tuve la suerte de quedarme en muy
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contadas ocasiones durante la postproduccion. Esas veces fueron como un
seminario intensivo, no solo de edicién sino de relaciones humanas; ahi pude
entender cémo funcionan lasjerarquias en cine.

Participando de la Mesa Redonda “Secretos y mentiras del montaje documental” BAFICI-
2016.

¢Qué otros conocimientos, fuera del montaje, te aportan a la hora de editar?

Montar es comunicarte. El colegio secundario me dio muchas herramientas
para poder defendery mejorar las propuestas del director e interpretar tam-
bién los ribetes de los temas que proponen las peliculas. Adquiri herramien-
tas que me permitieron abordar esos temas, procesarlos para poder tender
puentes de acceso con los espectadores. La educacién publica en nuestro pais
esta en peligro, lo sé porque soy docente y tengo que ser explicita. Hoy por
hoy, no podria pensar en desenvolverme como editora sin haber tenido esa
formacion. Es cierto que trabajando aprendés muchisimo; pero lo otro es fun-
dacional, es el piso para poder acceder a la practica. También tomé clases de
piano, que incluian ritmo y lectocomprensién de partituras con un método
muy bueno, el de Maria del Carmen Aguilar. En todas las cosas que editéy que
tenian musica empecé a notar que lo que habia aprendido me estaba ayudan-
do a entender cuando caian mejor los cortes.
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Cuando recibis el material, ;como abordas el trabajo? ;Qué métodos tenés para
llegar al primer armado?

Depende mucho de si se trata de una ficciéon o de un documental. En ficcién,
si entro después del rodaje, trato de armar la pelicula de manera cronoldgi-
ca. Muchas veces hago un proceso que llamo fragmentacion: me lo ensefd
Miguel Pérez para los didlogos, pero lo aplico también en casos de acciones
complejas. Se trata de dividir una toma larga en segmentos menores. A veces
lo hago yo; otras, un asistente. En un didlogo, estos segmentos contienen una
frasey una respuesta. En una accién compleja estos segmentos se componen
por una accion mas simple: entra al departamento = segmento 1; prepara un
huevo = segmento 2; se sienta a comer = segmento 3. Luego tomo cada seg-
mentoy lo pongo en una linea de tiempo junto con otros segmentos de igual
contenido, pero filmados en otras retomas o desde otros puntos de vista.
Lo hago asi porque, en general, actualmente se filma la escena completa —o
casi—en cada angulo. A esa linea de tiempo que contiene el bruto organiza-
do por segmentos la llamo “Escena XX - Fragmentacion”. Entonces, cuando
quiero ver como cuento la entrada al departamento, accedo rapidamente a
cada segmento del rodaje donde el personaje entra, visto desde todos sus
angulos, en todos sus tamafios, en cada retoma. Después, selecciono a partir
de ese timeline o el del bruto. A veces tengo que hacer una segunda seleccion.
Posteriormente hago el primer corte de la escena. Trato de hacer mas de una
version. Armo muchas versiones de esa escena, sobre todo al principio de la
postproduccién, en aquellas peliculas en las que estoy mas holgada de tiem-
po o en las que todavia no tuve tanto intercambio con la direccién. Las uso
como una herramienta de didlogo con el director o directora, para conocer
qué es lo que quiere y cudl es su estilo. De este modo las conversaciones no
son en abstracto, sino sobre algo en concreto. En el caso de las secuencias mas
dificiles, apunto a una sola version de la escena para poder llegar mas rapido
a ese primer corte total.

Hay que ser prudente y saber cudndo ponerle un freno a las correcciones por
escena, porque no tienen tanto sentido en determinado momento—por ejem-
plo, cuando todavia no sabés si esa escena deberia quedar en el corte total—. A
veces hay que saltar al armado para poder saber cdmo corregir lo micro.

¢Entonces lo primero que mostrds son diferentes versiones de la misma escena en
vez del primer corte?

En general, si. Trabajar rapido para obtener un primer boceto total o editar
mas en profundidad por escenas son dos caminos diferentes, validos y que
se pueden combinar. Algunas veces muestro varias versiones de una escena,
otras muestro cuatro escenas juntas porque no tiene sentido armar solo una,
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si ya sé que hay mas escenas que estan incidiendo en ella. Hay escenas mas
auténomas que no tienen unaincidencia tan evidente con las demas al princi-
pio. Entonces, ;para qué me voy a enredar? Me sumerjo en ellas con libertad.

Trabajar el corte de manera cronoldgica tiene una cosa a favor: llegas rapi-
damente al armado total, sabes cual es el problema principal de toda la pe-
licula y corregis las escenas considerando la totalidad. En cambio, trabajarla
por escenas permite tener mucho conocimiento de ese material brutoy saber
qué puede dar cada cosa que se filmd. Por ejemplo, una escena puede sacar-
se del primer corte total porque es la decision mas efectiva en ese momento.
Pero si la trabajaste autbnomamente, esa escena ya esta armada, ponderada
y estudiada; y después puede volver al armado con mayor facilidad. Podés
ver el corte total y agregar lineas de didlogos, miradas o momentos de una
escena dentro de otra diferente. Tenés una capacidad inventiva muy fuerte
para crear cosas que no estaban guionadas. Pero no todas las peliculas pue-
dendarse ese lujo, el precio a pagar por trabajar en profundidad por escena al
principio puede ser alto.

En los documentales en los que |a historia se construye con entrevistas, don-
de lo narrativo va a pasar por la palabra, ya sea la voz en off del director o la
de un personaje protagdénico que narra, considero que es muy (til hacer ra-
pidamente un guion de montaje, un esqueleto hablado que pueda sostener
la pelicula, y después, en funcién de eso, decidir qué escenas mas visuales se
arman y como. En definitiva, la eleccion del método depende mucho del di-
rector o directora, del material bruto, del editor, y de cdmo se llevan entre si
estos tres factores. En un documental que se filmé sin guion y no descansa
enteramente en entrevistas, no me imagino otro método que no sea el arma-
do por escenas. También se puede trabajar este método en una ficcion con
altisima cobertura. Para saber lo que querés, necesitds empezar a armar lo
que se grabd y evaluar distintas posibilidades. Todas las veces que fui a tra-
bajar a Repiblica Dominicana, resolvimos que el boceto de las peliculas los
hicieran los asistentes y coeditores Juanjo Cid y Pablo Chea, comenzando a la
par del rodaje.

cComao es trabajar en paralelo al rodaje?

Actualmente se graba mucho, por lo tanto lo que podés armar en paralelo al
rodaje es solo un borrador. Generalmente se busca tener armado todo lo que
se filmé en una locacidn, asi, antes de abandonarla, ver si se tiene que grabar
algo mas. En Repiblica Dominicana siempre habia dos islas trabajando. Una,
que habia comenzado en rodaje, hacia un boceto rapido e iba marcando el
palpito total de la pelicula, mientras que en la otra se iba explorando el ma-
terial bruto de cada escena con mas rigor y detalle. Todo ese camino hizo que
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cuando nos sumergiamos en el corte total, teniamos mucha mas velocidad de
respuesta para producir cambios en la pelicula.

En mi experiencia, armar paralelamente al rodaje sirve para dar devolucio-
nes muy generales mientras se filma, como: “Tal actor estd demasiado arri-
ba”, “Tal personaje resulta demasiado esquivo”, etc. Por ejemplo en Boy Scauts
(serie, Pablo Camaiti, 2016), una comedia muy delirante de unos punks que se
disfrazan de boy scouts para secuestrar al lider mundial de ese movimiento,
la risa se producia por la conjuncién entre estos dos mundos. Sucedi6 que la
estética punk es cara. Cuesta mucho dinero de produccion tener cosas gasta-
das, sucias, rotas. Y la serie no tenia un gran presupuesto. Por esa limitacion
de produccién, los punks pasaron a ser mas rockeritos. Se me encendié una
alarma respecto al estilo de la serie: habia algo del guion que se nos estaba
licuandoy que perjudicaba directamente la comicidad. Entonces, lo conversé
con el director para que pudiera resolverlo en rodaje.

Qué importancia le das al sonido en la edicion? Por ejemplo, el sonido convirtio
en una pelicula de género al cortometraje Mariela (Victoria Romero, 2017) cuan-
donoloera.

Vi un corte que inicialmente no tenia misica, efectos sonoros, ni voz en off,
y no lo entendi. Contaba algo oscuro e inquietante, pero no me perturbaba.
Entonces ahi pasé a la segunda fase, que es preguntarle a la directora: sQué
quisiste hacer?”. Ella me lo explicé y le propuse rearmarlo de forma tal que se
ganara en ritmo, se mejorara en actuacion y se usaran los primeros planos,
que habian sido descartados para hacer todo en plano secuencia. Concebi-
mos los efectos sonoros y la voz en off, que resulté fundamental para aclarar
algunas cosasy para asociar la pelicula al punto de vista de Mariela.

Al sonido le doy mucha importancia. Si todo marcha bien, lo dejo como borra-
dor. Pero si la escena no esta funcionando, recurro a lo que esté a mi alcance,
no le hago asco a nada: sean efectos de sonido, archivos, lo que sea. Las tnicas
cosas que me limitan son el tiempo, el director, el estilo de la pelicula y mi
capacidad. Si tengo que recurrir a sonidos o a misica para que la escena fun-
cione, lo hago. El objetivo es que ésta funcione.

Aprendi mucho de sonido con Lena Esquenazi en Ramon Ayala (Marcos Lépez,
2013) porque ella es sonidista, producia esa peliculay también me acompafia-
ba en laisla de edicién. Yo tendia a que la pelicula no tuviese tantos tiempos
muertosy ella me sefialaba que, comoyo “ajustaba demasiado las tuercas”, no
estaba dejando las pausas necesarias entre testimonio y testimonio. El mun-
do de la provincia de Misiones que recrea el personaje de Ramén Ayala con
sus canciones y sus pinturas, es audiovisual. Era muy bueno que aparecieran
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sonidos de la selva en la pelicula. Comenzamos un tire y afloje: yo pensaba
que ella estaba enamorada de su material bruto y no notaba el tedio. Un dia
sonorizd una escena para que yo la escuchara y entendiera sus verdaderas in-
tenciones. Entonces me di cuenta de que ese tiempo que me pedia era mas
que necesario. Por eso, el consejo que puedo darle a un estudiante que quiere
convertirse en profesional es que trabaje en equipo con las otras areas, que se
permita dialogar con sus compafieros, que sea permeable, porque también se
aprendey se crece con la vision de otros.

En Papirosen (Gaston Solnicki, 2011), ese sonido de los rieles que se va repitiendo
constantemente, mete al espectador en una atmasfera y se repite en el material
de archivo como un leit motiv. ;Como se llegd a eso?

Algo importante que queriamos contar era la incidencia que tenia el pasado
tragico producido porla Segunda Guerra Mundial en el presente de una fami-
lia judia rica. Especificamente, cémo los traumas no muy bien resueltos del
pasado, relacionados con el Holocausto, tenian una incidencia en los vinculos
actuales. Una manera de traer esos fantasmas era el material de archivo, que
no tenia sonido directo; era mudo. El sonido de la aerosilla no es un efecto
de libreria, es un registro del directo. De hecho, mostramos la fuente de ese
sonido al comienzo del film. La aerosilla de una pista de esqui estd asociada
al placery es un bien de lujo, pero su sonido es siiper inquietante. Colocado
sobre este archivo filmico —alegre y luminoso— vuelve a las imagenes muy
perturbadoras, muy oscuras. Esa oscuridad es la que queremos que dialogue
con los materiales del presente y que, como espectador, juegues para ver qué
fantasmas del pasado tienen que ver con el presente. Hay un suicidio y una
historia de clandestinidad, mentirasy horrores que pueden tener que ver con
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la figura protectoray patriarcal del padre en el presente, con los choques que
surgen entre los personajes por eso. No sé si se logré.

En nuestra opinion, el tema de los fantasmas es el alma de la pelicula.

Es eso. Al final, vemos a las mujeres cantando, muy felices, mientras el per-
sonaje de la hermana queda en el fondo, bailando con cara triste, y corta al
sonido de la aerosilla. ;Qué estan celebrando? Festejan que sobrevivieron. Es
algo agridulce.

cConsideris que Ixs montajistas pueden ser autorxs? ;Se puede ser tan autorxs
como Ixs directorxs o somos el vehiculo para que ellxs se expresen? ;Cudnto hay
de nuestra autoria?

La pregunta es compleja. No creo que haya una marca autoral que los edito-
res dejen como estilo en las diferentes peliculas que editan. Los editores se
adaptan al director que les toca, al proyecto, al material bruto. Son muy “ca-
malednicos”. No tiene sentido buscar la marca autoral. Al menos yo, cuando
entro a editar una pelicula, no me preocupo por un estilo propio, estoy 100%
al servicio de la obra. Si tengo que cambiar mi manera de pensar para adap-
tarla al universo nuevo que me esta proponiendo ese proyecto, lo hago, no
tengo ningtn tipo de miramiento.

Ahora bien, si la pregunta es si el editor es uno de los autores de la pelicula,
la respuesta es definitivamente, si. No siempre, pero en mi experiencia, hay
cosas que se tienen que dar vuelta, que se tienen que replantear: significados,
personajes nuevos que tienen que crecer o morir. Las transformaciones de una
pelicula son muy importantes en la edicién, aunque también pueden arruinar-
la. No considero que la autoria sea exclusivamente del director porque dudo
que el editor no haya incidido en la concepcién de esas nuevas ideas que sur-
gen en postproduccién. Una autoria es muy dificil de ver desde afuera, la me-
jormanera de hacerlo es evaluando el proceso: ahi se responde sola la pregun-
ta. Lo ves y decis: evidentemente es un autor. Por lo tanto, el editor no es un
mero intérprete, un autémata que ejecuta ideas ajenas. Si quiere hacer bien su
trabajo, tiene que concebiry proponer ideas propias. Le pagan para eso.

cCudnto hay de tu autoria en un documental sin guion y en una pelicula mas in-
dustrial como Samba (Guzman y Cardenas, 2017)? ;El documental da mas lugar
al Ixs montajistas como autorxs?

El trabajo en un documental sin guion tiene dos etapas muy marcadas y cla-
ras. La primera es muy parecida a la de un guionista. En los documentales que
se filman sin un rumbo muy claro —o ese rumbo se dinamita en la mitad del
rodaje y entonces hay que crear mucho de cero en edicién—la edicién es muy
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importante porque es fundacional. Empezas en un nivel elemental, viendo
dénde puede haber una escena. En cambio, en una ficcién lo mas probable
es que ese trabajo ya venga hecho con la clagueta misma. El montaje en un
documental sin guion no es un simple transitar. Estas cruzando la Cordillera
de los Andes, estas desmalezando, viendo qué puede ser un personaje, qué
puede ser una trama, cual tema se podria desarrollary cudl no. En esta etapa
sos imaginativa, seleccionds y armas fantaseando los caminos que podria to-
mar la pelicula. Sos receptiva y entusiasta. Hasta podés hacer guiones, tomar
notas, colgar papelitos en un corcho.

Después esta la segunda etapa, la posterior al primer corte, que es la concre-
ciény evaluacion de esos planes que hiciste. Ese es el momento en que muere
la guionista y nace la editora. Lo que creias que era el protagonista termina
siendo un terrible “muerto”, lo que pensabas que era el tema principal se re-
vela como el secundario. Es triste decirlo: cruzaste la Cordillera de los Andes,
hiciste algo heroico; pero lo que viene después de eso, una vez que tenés un
primer corte, es la edicién propiamente dicha de la pelicula. Es decir, el pasaje
del primer corte al corte final es un trabajo que puede transformar completa-
mente el proyecto, algo que también puede suceder en algunas ficciones. Ahi
empieza el verdadero baile del editor. Matar tus propias ideas para que surja
la verdadera pelicula. Para la edicion de estos documentales necesitas una
persona que sea capaz de “podarse” a si misma, de escuchar a un director. Es
bueno que el trabajo no sea de uno solo, porque a veces te das cuenta de que
tuviste unaidea que no estd buena o de que laidea era buena pero resulta una
porqueria una vez concretada. Lo mismo sucede con las ficciones que tienen
problemas de guion y necesitan mucha reestructuracion, con la salvedad de
que es mas sencillo llegar a ese primer corte.

Una sorpresa que me llevé cuando empecé a editar ficcion es que me resulté
igual de dificil. Queria hacerlo para ver si las ficciones me daban un respiro
a las peliculas que editaba y no tuve tanta suerte. Hemos tenido que refor-
mular personajes secundarios por entero, sacar un coprotagénico, dar vuelta
la pelicula de forma rabiosa. No lo digo con orgullo, como algo positivo de la
edicién, ni como algo negativo del guion. A veces sucede asi por distintas ra-
zones que no vienen al caso. Reestructurar peliculas es un proceso muy dificil,
también en ficcion.

Del cortometraje Mariela, vimos la edicion de la directora y luego el montaje fi-
nal que vos hiciste. El tema es que ese proceso nunca se puede ver, hay una invisi-
bilidad del montaje también en ese sentido.

Si, es horrible, pero ;qué vas a hacer? Vos la ves y decis: “Estuve nueve meses
con esto”, hubo treinta y tres versiones y nadie lo sabe. Hay un proceso que el
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espectador nove. Pero noimporta. El rol del montajista es un rol generoso, no
es narcisista como otros. Lo que te preocupa no es tu trabajo sino la pelicula.

Ahora bien, lo que no esta bien es que el productor no sepa el valor del mon-
taje. Ahi si tenemos que quejarnos y difundir lo que hacemos. El espectador
no tiene por qué saberlo, hay que dejarlo tranquilo. Probablemente nosotros
trabajamos un afio en una pelicula que después es solo un programa de vier-
nes a la noche para alguien. Esta bien que sea asi.

Para vos no hay una marca autoral porque hay otras personas que definen lo que
tiene que ser o no una pelicula. ;Quiénes son Ixs que definen?

Los editores no tenemos una marca autoral porque tenemos que adaptarnos
aloque la pelicula necesite. Creo que la pregunta no es quién decide sino qué.
El bruto te marca algo asi como un ADN, te marca un camino. Hay peliculas
que pueden aceptar una voz en off, pero otras no. Hay peliculas que se nutren
de un planoy contraplano, otras se mueren con eso. Uno aporta una mirada
y hay que embarrarse, hay que discutirla con el director. Sin ser un “palo en
la rueda”, ante todo sos el socio intelectual de esa persona. El director tiene
que tener confianza para sentir que vos estas colaborando aunque le discutas.
Basicamente son tres cosas las que deciden qué es bueno para una pelicula: el
material bruto, el taindem director-editor, y las limitaciones o no que tengan
ellos. A veces tenés un material bruto que da para mas, pero no pudiste resol-
verlo, llegaste hasta ahti, eso es lo que lograste.

Te cuento una anécdota para ser mas clara. En Papirosen habia una escena con
muy poco material bruto, unos veinte minutos. Es el capitulo que se llama El
hermano del medio. La version editada es muy breve, tiene un montaje simple,
sin muchos cortes, pero estos son muy tensos porque es una discusién muy
fuerte. Cada vez que corta y revela un plano nuevo, el espectador ve algo no-
vedoso e intenso. En Hijo de buey (Haroldo Borges y Ernesto Molinero, 2019),
que tiene las escenas bien cubiertas, retratadas desde diferentes puntos de
vista, hice muchas opciones de armados. Las versiones de algunas escenas
con la que nos quedabamos tenian muchos cortes que, en principio, parecian
correctos. Al colocar esas escenas en el corte total, éstos se volvian excesivos.
Entonces el director me propone ver aquella escena de Papirosen diciéndome:
“Quiero eso que hiciste antes”. Ese no es mi estilo personal: fue fruto de una
circunstancia, de un material bruto, de un director que me acompafiaba, de
un montén de cosas que hicieron que la edicién de esa escena fuera asi, y que
luego hicieron que la edicion de Hijo de buey, inspirandose en ese estilo, sea
diferente. ;Eso es autoria? No lo sé. En todo caso, es trabajo en equipo, una
autoria colectiva.
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¢Como articulas la pelicula en un proyecto sin guion?

Cuando se esti en el [imite, como es el caso de Siiden (Gastdn Solnicki, 2008)
o Papirosen, que no es cine experimental radical, pero tampoco un relato cla-
sico, resulta fundamental un trabajo que hago cuando veo el material bruto:
prestarle mucha atencién a cémo reacciono. Trato de no preocuparme por la
estructura dramatica. Ser lo mas libre posible, para que la pelicula me diga de
qué trata. Entonces hago una lista de temas. Por ejemplo, NEY: “Nosotros ellos y
yo” (Nicolas Avruj, 2015) habla del conflicto palestino—israeli, pero también de
la vida privada del director y muchos temas relacionados con ella. Hago una
listay los pongo en una especie de ranking. Asi decidimos qué camino vamos
a tomar, cudl va a ser el rector. No impongo mi propio prejuicio sobre como
tiene que ser esta pelicula, sino que evalto lo que me genera el bruto. Si esta
escena me durmid, si lloré, si me emociond. Esas reacciones involuntarias que
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tengo ante el material me sirven para discutir después, para sugerir qué ca-
mino seguir.

También vimos tus trabajos mas experimentales como el documental El teatro
de la desaparicién (Adrian Villar Rojas, 2017) y, si bien no hay una estructura
clasica, de algiin modo hay algo que te guia. ;Como conseguis eso?

Estay otras piezas experimentales que armé son un poco mas sencillas, son
mas libres. No estas tan atado y no tenés la responsabilidad de que el espec-
tador te acompanie de principio a fin, porque es tan radical la propuesta que
el espectador que quiere verlo se queda. Un profesor me decia que el cine es
como una mezcla entre un submarino, un cuadroy unasopa. Por un lado, hay
un montén de aspectos técnicos, intelectuales, incluso hasta tecnolégicos,
que tenés que dominar para que ese submarino no se hunda. Por otro lado,
hay un aspecto artistico algo misterioso que hace que ciertas decisiones fun-
cioneny una no termina de entender del todo por qué, pero lo ves y decis: “Si,
esta bien”. Y por tltimo, la metafora de la sopa que para mi es fundamental.
Pruebo, me gusta o no, le falta sal o le falta un poco mas de coccién, lo dejo
dormir. Es armar y probar como si fuera una artesania. Con Adrian fuimos
probando distintos caminos, para ver qué nos pasaba cuando lo vefamos.

¢Como haces para mantener la objetividad o la frescura? Hay un momento en
que estamos tan metidxs en lo que estamos haciendo que a veces se pierde la
perspectiva. ;En ese caso, te distancias del material?

Hay peliculas que te permiten volver a esa frescura porque podés hacer una
pausa. A veces no es por eleccién: se quedan sin presupuesto o sucede algo
que provoca una pausa forzosa. Hay que capitalizarla porque es el mejor mé-
todo. Puede pasar que en esa pausa tengas que editar otro proyecto. Das un
paso atrasy volvés con otras perspectivas. También hay que tratar de que no
toda la gente del equipo se exponga mucho al material que se esta armando,
que alguien como un productor permanezca fresco, sin ver demasiado segui-
dola pelicula. Eso permite poder tener un intercambio provechoso mas tarde.

Hacer un testeo es fundamental. Me gusta escuchar a personas que no ten-
gan nada que ver con la pelicula. Hay directores que tienen maestros: los con-
sultamos y escuchamos, independientemente de que coincidas o no con esa
persona, porque es generalmente el maestro del directory no el tuyo. Es una
opinién muy autorizada porque no esta tan expuesto como vos. La combina-
cién de todos estos recursos es una fiesta. Te tomas una pausa, volvés y hacés
un testeo, la mostras a algin “pope” y dinamitas la pelicula. De este modo, la
podés corregir con una claridad galopante.
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Esto nos lleva a la siguiente pregunta: ;a qué se llama asesoria de montaje? ;Es
una practica que deberia ser mds extendida?

En mi opinidn, no hay una diferencia entre consultoria y asesorfa. Es un rol
algo novedoso, surgido del hecho de que hay peliculas que no pueden pagara
un editor—o a un determinado editor—. Entonces se contrata a uno con menor
experienciay se lo ayuda con un asesor.

¢Como decidis si tomar un proyecto como una consultoria o editarlo, como fue el
caso de Raidos (Diego Marcone, 2016)?

En esa pelicula figuro como asesora de montaje. Trabajé con cortes que me
daba el director, que también es el editor de la pelicula y que habia trabaja-
do en eso durante muchos meses. Entré al proyecto cuando Diego ya esta-
ba “quemado” con el material. Mas tarde, él generosamente me puso como
editora en el catalogo del BAFICI, donde se produjo el estreno mundial de
la pelicula.

A partir de esa experiencia, ;qué hacés en cada asesoria? ; Acordis previamente si
tocads el corte fino?;Establecés limites?

En esa pelicula trabajé junto al director. Hicimos grandes cambios, también
pruebas de estructuray de trama, tocamos los cortes finos y trabajamos tam-
bién plano a plano, viendo cémo estaban armadas las escenas al interior. A
excepcion de una escena, no trabajé en modo directo con el material bruto.
Eso lo hizo el director. En ese entonces, pedia que me acreditaran como ase-
sora de montaje. Pero esa experiencia me ensefi6 que parte de lo que yo habia
hecho en Raidos era efectivamente montaje.

Desde entonces, cuando trabajo como asesora de una pelicula propongo
una clausula en el contrato que dice que me reservo el derecho de decidir, al
final del recorrido, si mi crédito es el de asesora o coeditora. En este caso, mi
nombre vendria después del editor original. Es algo que se puede hablar, sin
duda; pero quiero poder decidirlo. Ademas, el editor tiene que estar al tanto
y de acuerdo. Hay que tener mucho cuidado con esto porque no esta bien
quitarle el lugar al editor que esté a cargo. Tiene que haber confianza entre
las partes porque, como asesor, no tenés la responsabilidad de observar cada
cortey resolver. Ademas, el del asesor es un rol muy comodo porque conser-
vas la frescura. Al no tener un contacto cotidiano con la pelicula, hay cosas
que sentis mejory con mas claridad. Aun asi, se pueden producir decisiones
claves en lo macroy en lo micro, de ahi la ambivalencia a la hora de acreditar
el rol.
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JTe han discriminado en algiin trabajo por el hecho de ser mujer? ;Te costé mds
insertarte en el mercado laboral por ello?

El problema radica en que es dificil de notar. Para entender qué problemas
tenemos las mujeres en edicion hay que alejarse, hablar con otras y otros, ver
estadisticasy tomar conciencia de que las cosas que te estan sucediendoy que
no se las atribuis al género, quizas tengan que ver con eso. Recién ahora me
estoy familiarizando con el problema. Por las estadisticas que hicieron EDAy
el Ministerio de Trabajo adverti que las mujeres cobramos aproximadamente
un 25% menos que los hombres, que siempre hay una brecha salarial. Las pe-
liculas en las que me tocé trabajar fueron enormes para mi, de un enorme va-
lor artistico, emocional y profesional, pero no econémico. Ademas, existe un
“techo decristal”. Creo que, por ser mujer, tuve una mayor participacion en pe-
liculas de menor presupuesto. No hay muchas peliculas grandes editadas por
mujeres. Los nimeros que estuve relevando con editoras de SAE dan cuenta
de eso. Solo un 6% de mujeres edita el cine nacional con mas visibilidad en el
pais en los Gltimos 12 afios. Basicamente, el mercado esta hiper concentradoy
en manos de un75% de varones. En edicion la cifra es peor: el 94% de las cinco
peliculas mas vistas por ano desde el 2007 al 2017 fue editado por hombres. El
hecho de que el mainstream tenga una mirada esencialmente masculina es un
problema social. La diversidad de miradas hace mucho bien al conjunto, nos
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permite madurar como colectivo. Incluso también puede darles resultados
econdmicos positivos a las empresas, hablando en términos puramente ca-
pitalistas. La diversidad en la Argentina existe y es necesario que la industria
cultural nacional lo refleje.

Cuando me llamaron para editar Sambd, los directores no tenian ese prejuicio
de géneroy no dudaron en convocarme porque ya habiamos trabajado juntos
muy bien en la pelicula anterior, Délares de arena (Guzman y Cardenas, 2014).
Sin embargo, cuando conté acd, en Argentina, que iba a editar una pelicula de
acciény boxeo, me sorprendi6 la cantidad de veces que me preguntaron si sa-
bia algo del tema, poniendo en duda mi capacidad para editarla. Ahora bien,
no me preguntaron lo mismo cuando edité un documental sobre la familia de
(Gastén) Solnicki, aunque yo no sabia nada sobre su familia. Ni cuando edité
Siiden, siendo que yo no sabfa nada sobre mdsica contemporanea. No sé si le
hacen estas preguntas a los hombres que trabajan en una pelicula sobre una
mujer golpeada, sobre una madre primeriza, sobre una chica anoréxica, etc.
De todos modos, tampoco hay tantas peliculas sobre estos temas...

A Thelma Schoonmaker le preguntaron como era que una mujer tan amable
como ella podia editar peliculas tan violentas como las que filmaba Scorsese, a lo
que respondio que no eran tan violentas hasta que ella las editaba.

No me extrafia. En Sambd me tomaron una prueba para ver si podia editarla
a raiz de que un inversionista de la pelicula habia entrado en panico al oir mi
nombre. No sé si fue por mi condicién de mujer o porque en mi CV no habia
antecedentes en este tipo de cine. Pero si somos estrictos, no hay muchos edi-
tores con antecedentes en cine de accién o de boxeo en Latinoamérica. No sé
si hubiesen entrado en panico con un varén.

En muchas ocasiones, me llamaron para editar un largo y me decian que la
produccién estaba buscando una editora mujer. Cuando preguntaba por qué,
me explicaban que era una pelicula sensible e intima. jPero para eso no es ne-
cesario que la edite una mujer! Los varones también pueden editar peliculas
intimas. Y nosotras también podemos estar, ser cabezas de area o jefas de
equipo en producciones mas grandes, ante desafios mas colectivos. Por otra
parte, me gustd trabajar con mujeres, porque me respetan especialmente en
lo que refiere a lo tecnolégico. Una vez, un técnico vino a arreglar mi equipo,
y a pesar de que la computadora era mia, de que el director no entendia cual
era el problemay de que yo era la que le hablaba, esta persona, a la hora de
responder, miraba al director. Hay un montén de cosas que una pasa por alto
para sobrevivir. Es curioso que tenga que venir una chica mas joven con un
pafiuelo verdey decirte: ,Qué onda, loca, con esto que te pasé aca? No, asi no.
Ponele un freno”.
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Ademis de editora sos docente, ;como vivis el tema de género en ese rol?

Como en muchas esferas publicas, las cabezas son masculinas: decanos, je-
fes, coordinadores. Hay excepciones y cada vez va a haber mas mujeres ocu-
pando esos lugares, lo que es muy positivo. Ahora bien, el aula fue un espacio
que me volvié mas feminista. No estoy a su altura, pero estoy aprendiendo
de las mujeres feministas. El aula me mostré que el feminismo es necesario,
es importante. Por ejemplo, estudiantes de la UNA me hicieron ver que la fil-
mografia que yo trafa era 100% masculina. A mi me sirvi6 para abrir la cabe-
za, aunque también me senti algo expuesta porque no es tan bueno que una
estudiante de 18 0 19 afnos te sefiale estas cosas. jPero asi también se crece!
Con lo que no estoy de acuerdo es con convertir el aula en un espacio donde
se escrache a otros estudiantes, que son pares, donde un grupo selecto los
denuncie, los juzgue y los excluya. Siento que antes que nada, el aula es un
espacio de encuentro, de didlogoy aprendizaje, y estas practicas pueden des-
truirtodo lo que yo entiendo poreducacién inclusiva, diversay transformado-
ra. Tampoco considero que estas practicas sean auténticamente feministas.
Siento que son otra cosa.

Volviendo a la edicion, ;ste diste cuenta alguna vez de que habia materiales de
los que decias: “Esto no estaba tan bien”? ;Lo reconociste e intentaste charlarlo?
¢Como lo manejaste?

Hace poco adverti, junto con el director, de que probablemente estabamos
editando una pelicula machista sin darnos cuenta. Siempre trato de hacer
todo lo que esté a mi alcance para que una pelicula no sea machista. Aprendi
con los afos, trabajando en peliculas donde habia escenas o secuencias con
las que no estaba de acuerdo ideol6gicamente, que hay que charlarlo, adver-
tirlo. Sin embargo, la responsabilidad ideolégica de la pelicula es del director
o directora. En mi solo esta la posibilidad de persuasion. En la isla de edicién,
hago cosas aberrantes, porque creo que ese es un espacio de mucha intimi-
dad, donde todo tiene que poder salir. Si queremos probar ese montaje que es
un espanto, hay que hacerlo. La isla es un territorio para la experimentacion.
En cambio, el rodaje no es tan asi. Si estoy radicalmente en contra de algo que
plantea una pelicula, lo pruebo, pero después soy muy insistente, limo lo que
me molesta hasta lograr transformarlo.

Situvieras que explicarle qué es el montaje a alguien que no sabe nada sobre este
oficio, scomo lo harias?.

Es algo muy peculiar, pero las personas a veces ni siquiera saben que hay cor-
tes. La primera vez que fui a un festejo de Pésaj con mi novio, una tia abuela
me preguntd de qué trabajaba. Comoellanoestabafamiliarizada con el oficio,
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la explicacién me tomé alrededor de quince minutos. Ella parecia sumamen-
te interesada. Lo tragico es que en todos los siguientes Pésaj —y ya van como
diez— esta tia me vuelve a preguntar de qué trabajo y le tengo que explicar
como si nunca hubiésemos tocado el tema. La Gltima vez le dije que ayudo al
director a contar su pelicula de la mejor manera posible, con lo que hay. Creo
que entendid, pero habra que esperar al préximo afio.

Tanto en las etapas de guion y preproduccion, incluso durante el rodaje, la
pelicula es algo potencial. No la estas viendo. En cambio, el montaje es una
de lasinstancias donde le das play a ese suefio que era la pelicula. Con todo el
estrésy la presion que eso implica, ya no hay otra instancia que venga a resol-
verla después. Aca la pelicula empieza a nacer de verdad, o no. Obviamente,
lo digo con respeto a los guionistas y a todo el equipo de rodaje, a quienes les
pido perddn si los ofendo.

Digamos que se termina de plasmar, que se vuelve tangible.

Exactamente. Se termina de concretar. Todavia falta la musica definitiva, tra-
bajar el sonido, mejorar la imagen, pero ya le podés dar play al cuento. Si una
idea va a funcionar o no, eso se ve en ese momento.

Entonces, ;qué es ser una buena editora?

Es la persona que puede interpretar lo que quiere el director o directora, pero
que también puede aportar cosas propias. Editar bien, al menos en mi expe-
riencia, implica muchas horas de trabajo: es borrar, corregir, repensar, pasar
muchas horas sentada. También tenés que saber dar un paso al costado cuan-
do eso que propusiste no entrd y apropiarte del nuevo camino que propone
otro miembro del equipo. Tenés que saber frenar y parar de editar cuando
estas “sobrecocinando” una escena; hay veces que menos es mas. Tenés que
hacer convivir a un espectador que no sabe nada de la peliculay a un director
que sabe muchoy tiene un montdn de intenciones. Buen editor es alguien que
sabe transitar esos limites.

Tuve un profesor que nos decia que cada vez que viéramos “premio a mejor
actriz, actor o actor de reparto” pensaramos que eso es un “premio al me-
jor editor”. Que cada vez que saliéramos del cine y alguien dijera “{Qué mala
actuacion! No me gustd, ella estuvo muy arriba o la reaccién que tuvo... jEs
cualquiera!” pensaramos en el editor. Entonces comprendi que editar es algo
integral, que en tus manos estan muchas cosas de la pelicula. Desde aspectos
del personaje, qué decisiones toma, el registro de la actuacion, qué pasa con
el estilo de la cdmara, hasta en qué momento te enteras de algo que es clave
para la trama. Muchas decisiones pequefas y otras muy grandes sobre la pe-
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licula recaen o bien sobre el editor o sobre el director, pero se toman durante
la edicion. Editar es una responsabilidad enorme. ;Quién es un buen editor?
Es alguien fuerte, que puede lidiar con esa responsabilidad integral. Pero a la
vez tiene que ser alguien de alguna manera flexible porque esa responsabili-
dad no esta solo en tus manos, estas acompanado por el director, por produc-
tores, por personas que ven la pelicula y te dan una devolucién. En algunos
momentos siento que no lo soporto y le tengo que pedir ayuda a mi equipo:
“Proponeme, guiame, decime a dénde ir, porque ya no sé qué mas hacer con
este material”. No me juzgo por eso, creo que es normal porque editar es una
tarea muy dificil y hay que hacerla en equipo.

¢En algiin momento cuestionaste tu capacidad, tu talento? En otros roles no exis-
te esto de proponer algo y que nos digan que no. ;Como se hace para “curtirse la
piel”y que no nos afecte?

El estar todo el tiempo corrigiendo lo que hacés hace que muchas veces te
cuestiones si sos buena. No sé bien como se corrige esa inseguridad pero creo
que disminuye con el tiempo. Mas tarde, sin importar lo que te digan, lo ves
como una oportunidad para crecer. También podés estar en desacuerdo con
una correccién que te hagan, pero la hacés igualmente. Porque por algo soy
editoray no directora. Aprendi con el tiempo a disfrutar un poco de la livian-
dad de no tener esa responsabilidad de decidir el corte final de una escena o
de una pelicula. jEs muy importante una pelicula!

De todas maneras, hay que dejar de mirarse a uno mismo, de observarse edi-
tando, y ser consciente de que esa pelicula la estan haciendo muchas perso-
nas que tienen su propio punto de vista y que no te pertenece del todo. Tenés
que creer que te pertenece mientras la estas editando para poder apropiar-
telay ser creativa y después acordarte de que es mas grande que vos, que tu
propia capacidad —o no—de hacer las cosas. Ademas quizas no servis para un
determinado proyecto, no sos la persona ideal; pero no creo que alguien sirva
o no para la edicién en general. ST hay gente que no soporta este trabajo, que
no puede estar sentada expuesta tanto tiempo al mismo material o a la revi-
sion de su trabajo. Necesitas tener ciertas caracteristicas en tu personalidad
que soporten la naturaleza de este trabajo.

JQué le dirias a quienes desean empezar en este oficio?;Qué les aconsejarias que
hagan para convertirse en editorxs profesionales?

Quien quiera empezar en el oficio, puede instalarse cualquier software y edi-
tarjugando para ver si le gusta. Si es asi, deberia unirse a las asociaciones de
editores para entrar en contacto con el mundo profesional. Puede ser adhe-
rente de SAE o EDA para entrar en contacto con las problematicas del rubro.
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Tienen que formar parte de un modo real, participar, iralas asambleas, traba-
jaren las comisiones. Esta es la mejor puerta de entrada. Después, aunque es
dificil conseguirlo, es necesario ver a otros editando, quizas asistiendo. Tam-
bién es muy bueno si logra coeditar, ahi se aprende un montén, lo mismo que
con un asesor de montaje. Tiene que editar, haciendo se va a transformar en
editor. Tiene que intentar profesionalizarse, es decir, reconocer qué cosas no
sabey buscar responderlas en los distintos espacios profesionales. La curiosi-
dad permanente y no tener una actitud conformista es lo que mas hace que
los editores en actividad nos profesionalicemos.

B
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Lucia Torres Minoldo

(EDA)

Nacié en Cérdoba en el afio 1986, ciudad en la que reside en la ac-
tualidad. Apenas egresé del colegio secundario, entrd a la carrera
de Ciney Televisién en la Facultad de Artes de la UNC'. Participan-
do en movilizaciones en defensa de la universidad pablica, cono-
ci6 a quienes después serian sus compaferxs de Cine El Calefén
y el Cineclub La Quimera. Este Gltimo espacio fue esencial en su
formacion cinéfila. Desde 2011 se dedica al montaje de peliculas
y series de TV, habiendo editado mas de veinte largometrajes de
ficcion y documental que han participado y obtenido reconoci-
mientos en importantes festivales. Entre sus trabajos se destacan
El arbol negro (2018), elegida como Mejor Pelicula Argentina del
33° Festival de Cine de Mar del Plata y Nosotras-Ellas (2015), que
obtuvo la Biznaga de Plata en el Festival de Méalaga 2016. Asistio
como alumna a la Berlinale Talents 2019. Formé parte de los Jura-
dos EDA/SAE a Mejor Montaje de la Competencia Argentina del 21
BAFICl y de la Competencia Internacional de Largometrajes del 8°
FICIC. Se desempefa como docente en el Seminario Bella Tarea y
la ENERC, Sede Cuyo. Publica sus diarios de trabajo en el sitio web
Dias de montaje.

¢Como llegaste a la edicion? ;Cual es tu formacion académica?

Apenas egresé del colegio secundario, entré a la carrera de Cine y Televisidn
en la Facultad de Artes de la UNC. Me gustaba el cine y estudiarlo sonaba
muy bien, era algo misterioso y fascinante. Pero no sabia de qué se tratabay
ni remotamente imaginé que algin dia terminaria siendo montajista. En ese
momento hubo muchas movilizaciones en defensa de la universidad pdblica
y ahi conoci a quienes después serian mis compafierxs de Cine El Calefén y
el Cineclub La Quimera. En paralelo a la facultad, participé de esos dos espa-
cios colectivos. La Quimera fue esencial en mi formacién cinéfila, ahi aprendi
aamarel ciney es un espacio en el que sigo participando hasta el dia de hoy.

¢Qué era Cine El Calefon?

Una productora independiente que formamos con compafierxs de la fa-
cultad. Tenfamos veinte afos y tomamos la decision de quedarnos a vivir

T UNC: Universidad Nacional de Cérdoba.
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en Cordoba, haciendo un cine que nos parecia necesario y construyendo nues-
tros oficios acd, sin tener que emigrar a Buenos Aires. Estuve diez afios en ese
espacio y fue una gran escuela para mi. Mientras tanto, iba construyéndome
como personay también en mi propio oficio. Al principio hacia tareas de pro-
duccién, un tiempo después codirigi con Matias Herrera Cérdoba el docu-
mental Buen Pastor, una fuga de mujeres (2010). Algo que recuerdo mucho fue
lo que me pasé cuando pude ver dos cortes distintos de nuestra primera pe-
licula, Criada (Matias Herrera Cérdoba, 2009). Teniamos una forma colectiva
de trabajary podiamos dar sugerencias en los visionados intermedios. Vi una
version que duraba dos horasy luego el corte final de 75 minutos. Ese momen-
to me resulté revelador: “Esto es el montaje”, pensé.

cComo pasaste de las areas de produccion y direccion al montaje?

En nuestra productora, empecé a proponerme para editar piezas cortas: mi-
cros, pilotos de programas, institucionales. Necesitaba aprender y generar
confianza en mi trabajo. Yo habia estudiado cine con un perfil integral, tenfa-
mos Montaje un solo cuatrimestre. Tampoco existian montajistas de oficio en
Cérdoba, las peliculas las montaban sus mismos directores y algunos directo-
res de fotografia. En ese tiempo sentia una gran orfandad, porque no habia
personas que pudieran transmitir su experiencia, en el sentido mas especifico
del rol. Sofiaba con formarme al lado de alguien, pero no sabia con quién. Irme
a Buenos Aires no era una opcién para mi. Tampoco conocia montajistas mas
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que de nombre: a Lorena Moriconi, porque teniamos un amigo en comuny ha-
bia visto varias peliculas que ella edit6; y a Alejandra Almirén porque Yo no sé
qué me han hecho tus ojos (Lorena Mufozy Sergio Wolf, 2003) me habia parecido
maravillosa. Mirando en perspectiva, considero que fui bastante afortunada
de estar en esa primera generacion que pudo quedarse en Cérdoba haciendo
cine. Hay muchas otras personas que tuvieron que irse anos antes, porque aca
no se producia nada: Liliana Paolinelli, Santiago Loza, Paula Markovitch, por
mencionar solo a algunxs. Supongo que pasé lo mismo con quienes querian
editary tuvieron que irse a estudiary trabajar en Buenos Aires.

cCuadles fueron tus primeros trabajos como editora?

Lo primero, a nivel profesional, fue una serie documental para la TDA* No-
sotros campesinos (Jimena Gonzalez Gomeza y Juan Maristany, 2011), donde
asumi el rol de cabeza de area con muchas inseguridades. En ese momento
estuvo muy presente Ezequiel Salinas, un compafiero de la productoray ami-
go que me tendié una mano, de esas que necesitamos que nos tienda alguien
en los comienzos. Un gesto del que nunca voy a olvidarme. Contar con él cerca
me hizo poder resolver cuestiones de estructura que para mi eran muy com-
plejas aln. Edité esa serie y varias mas para la TDA. Paralelamente ya habia
empezado a montar mis primeros largometrajes, producciones sin ningtn
tipo de presupuesto a las que podia dedicarme gracias a que tenia trabajo
en television. Unos anos después asumi el rol de coordinadora de postpro-
duccién de El Calefén. Eramos independientes y pequefixs, pero la logistica
se iba haciendo cada vez mas compleja, porque el nimero de peliculas y se-
ries crecia. Un dia entendi que si me quedaba ahi dentro nunca iba a poder
hacer lo que realmente deseaba, que era editar largometrajes. Asi que decidi
irme. En realidad me fui con Ezequiel, pero cada unx siguié su propio camino.
Mi dltima colaboracién con El Calefén fue la serie Gallos rojos (Ana Apontes y
Ezequiel Salinas, 2015), que marca el fin de una etapa para mi.

¢Qué experiencias o conocimientos fuera del montaje te ayudan en tu trabajo?

Un cineclubista santafesino decia que “hay que romperse los ojos viendo cine”.
No meimagino alguien que se dedique a editary no mire peliculas. En micaso
el deseo de participar de la realizacién de un film nace, primero, de mi cinefi-
lia. Hay un didlogo ahi entre el cine que vemos y el que queremos hacer que es
permanente y nutritivo. También porque cada pelicula nueva que se hace va
necesariamente a relacionarse con todo lo que se hizo antes y lo que se hara
después, y creo que es importante tener esa consciencia del contexto en el

2 TDA: Televisién Digital Abierta.
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que una pelicula va a nacer. Por otra parte, ver cine hace que vayas internali-
zando de manerainconsciente aspectos del lenguaje, como cuando aprendes
aleer. Silees mucho, seguramente después no necesites estudiar las reglas de
ortografia, porque ya las integraste sin darte cuenta.

Hay muchisimas otras cosas que ayudan, todo lo que permita ampliar nues-
tra experiencia del mundo como, por ejemplo, viajar. Editar es un trabajo de
mucha empatia. Todo el tiempo hay que poder salvar distancias con los per-
sonajes de la pelicula: cuando pertenecen a otra generacidn, otra clase social,
otra cultura. Empatizar no necesariamente es sentirse identificadx, es poder
comprender como ven el mundo y por qué hacen lo que hacen. Todo lo que
experimentes con otrxs te va nutriendo. No somos solo operadorxs de un pro-
grama, somos personas atravesadas por una forma de habitar la realidad y
eso se imprime todo el tiempo en nuestro trabajo.

Otra cosa que me gusta es leer critica de cine. La comprometida, la que pone
en marcha un pensamiento; no la que es simplemente una sinopsis amplia-
da o una resefia o la que esta todo el tiempo juzgando cémo hubiera tenido
que ser una pelicula. Siento muy hermanada con el montaje a esa manera de
reflexionar sobre los films. Nosotrxs construimos sentidos y ellxs los decons-
truyen. Esto nos permite entender qué tipo de lecturas puede disparar la peli-
culaaalguien que no particip6 del proceso creativo, que en definitivaeslo que
sucede con Ixs espectadorxs.

Por Gltimo, es muy bueno estar cerca del lenguaje literario, escribiendo, le-
yendo. El montaje es un trabajo donde también se pone en juego una reté6-
rica. Muchas veces el éxito o fracaso de nuestra tarea tiene que ver con que
podamos comunicarnos bien con nuestrxs directorxs, que podamos construir
un lenguaje comun con ellxs. Estoy convencida de que la palabra es una de
nuestras grandes herramientas. Dominique Auvray, montajista, contaba que
entre las primeras cosas que tuvo que aprender estaba “ponerle palabras a las
sensaciones”. No podia simplemente mirar un plano y decirle a su director o
directorasile gustaba o no, tenia que explicar por qué. En esa forma de hablar
que vamos adquiriendo nos construimos también como editorxs, en la capaci-
dad de mirar, entender qué esta pasando con un material y poder transmitirlo.

¢Como te llegan los proyectos?

Siempre por recomendaciones. Se van tejiendo pequefas redes de vincu-
los y afinidades, tanto laborales como afectivas. Directores o directoras que
se convierten en amigxs o con quienes tuve una buena experiencia y me van
recomendando a otrxs. Ultimamente surgi6 la oportunidad de poder elegir,
y rechacé algunos proyectos por haber asumido compromisos previos. Pero
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también porque no siempre pienso que sea la mejor persona para editar una
determinada pelicula. Muchas veces propuse a otrxs editorxs que tenian perfi-
les mas afines a esos proyectos. Me parece importante, mientras sea posible, ir
decidiendo dénde trabajamos. El compromiso que asumimos es muy profun-
doy por mucho tiempo. Tenemos que sentir la confianza en que si estamos ahi,
va a ser bueno no solo para esa pelicula sino también para nosotrxs.

;Como trabajas con el guion? ;Hacés devoluciones antes de que comience el roda-
je? ;Lo seguis en montaje o luego se abandona?

La mayoria de las veces no leo los guiones antes de que filmen, porque en mu-
chos proyectos que trabajé se iba a rodaje sin tener montajista. En los casos
que si, intento hacer observaciones en cuanto a la construccién de los perso-
najes—a veces poniendo el foco en los femeninos—y a la cantidad de veces que
una informacién o acontecimiento se repite. Nunca me puse a desglosar una
estructura entera, como si lo harfa en una consultoria. Ese trabajo ya lo hizo
alguien, lo pensé mucho y veremos si funciona o no cuando tengamos el ma-
terial en lamano. El guion es una primera escritura de la pelicula que esta des-
tinada a transformarse, muere y renace en el material filmado. Cuando me
incorporo a procesos de trabajo donde ya existe un primer corte casi nunca
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leo el guion, o lo hago de modo muy superficial para ver cuanto de eso que
habianimaginado en el papel sobrevivié hasta ese corte que estoy viendo. No
me interesa tanto volver ahi, prefiero pensar a partir de los planos filmados,
porque son los que ya contienen emocion y tiempo.

¢Como trabajas una pelicula? ;Tenés un periodo de adaptacion al proyecto?

Siempre necesito un tiempo para aclimatarme a un proyecto nuevo. No se
trata solamente de sentarse al frente de un monitor a mirar: es abrirse, poner
a disposicion de eso que vemos una sensibilidad que implica todo un trabajo
emocional. Lo hermoso de visionar las primeras imagenes es descubrir cémo
empiezan a circular dentro nuestro. Es como un rio al que se deja fluir, las ima-
genes se nos vienen en cualquier otro momento del dia, a la noche, antes de
dormir. Hay que estar dispuestxs a dejarse conmover por eso que miramos,
porque si no seria algo mas mecanico o analitico, algo asi como “ese plano es
muy lindo”, “este movimiento de cdmara sali6 genial”, o “aca la actriz estd muy
bien”. Las cosas potentes no siempre estan a primera vista, hay otras muy su-
tiles operando por debajo que hace falta mirar con paciencia. No puedo tener
esa lucidez si estoy trabajando mil horas seguidas frente a un material nuevo.
Necesito ir de a poco. Es como cuando conoces a una persona. De hecho, co-
nocer a los personajes de la pelicula se parece bastante a eso.

;Como empezis a trabajar el material? ;Ves todo, armds secuencias, cortds di-
rectamente?

Me gusta hacer preselecciones la primera vez que miro, ademas de tomar
notas en mis cuadernos. Eso me da la seguridad de que la proxima vez que
vuelva ahi, voy a encontrar cierta verdad. Yo guardo asi la primera sensacién
que tenemos al mirar un plano, esa especie de momento sagrado. Algo que en
los primeros visionados me puede llegar a emocionar mucho se va diluyendo
cada vez que vuelvo a mirar, hay una parte del encanto que desaparece. En-
tonces elijo fragmentos que me gustan, comienzo a armar escenasy las llevo
a la linea de tiempo del armado general. Si no tengo esa vision del conjun-
to, no puedo darme una idea del lugar en el que estoy. Al comienzo no me
detengo tanto en los detalles, porque me parece necesario que las escenas
empiecen a dialogar entre si. Finalmente, miro de corrido ese primer armado
“enclenque” y recupero una nocién mas concreta del lugar adonde creo que
hay queir.

JQué valorledas ala intuicion y a lo racional en tu trabajo?

En general, creo mucho en la intuicién y por supuesto que en la edicién tam-
bién. Me parece necesaria sobre todo en los comienzos, cuando todavia no
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sabes nombrar las cosas que hacés; pero después tiene que transformarse en
otra cosa. Pensar que siempre trabajas intuitivamente te libera de reflexionar
por qué tomaste las decisiones de ese modo, traslada todo al orden de lo inex-
plicable. Y creo que ponerle palabras a los procesos creativos es un trabajo
necesario. Porque si no todo queda en esa idea de que la pelicula “se armé”,
como si fuera algo que sucede mas alla de nosotrxs. El montaje es un proceso
de mucha intelectualidad y es justo intentar transmitirlo. Ademas, la intui-
cién es algo que tenés o no, como el talento, no es algo que se pueda aprender.
Mas que en esas dos cosas creo mucho en el trabajo, en la dedicacién. Para
poder editar bien, tenés que ser paciente y sentarte a editar, editar y editar.
Y aunque al principio no sepas mucho, vas a terminar adquiriendo las herra-
mientas para hacerlo cada vez mejor.

JTe encontras en situaciones donde sos la psicoanalista de Ixs directorxs?

Siempre. Es otra parte del oficio en la que necesitamos mucha empatia. Con
los anos llegué a pensar que editar es estar para la otra persona. Nuestro tra-
bajo no es sélo proponer una serie de soluciones para que la pelicula sea me-
jor, tenga un ritmo mas fluido o cuente una historia de manera mas orgénica.
Tiene que ver con no soltar la mano, con que después de muchos anos de tra-
bajo, cansancio y decepciones la persona que esta dirigiendo llegue a la isla
de edicidn y sepa que vos vas a estar ahi, que a partir de este momento sos su
compafiera porque elegiste recorrer ese camino a su lado. Y que también te
vas a ocupar de reavivar su deseo de hacer la pelicula, de seguir creyendo en
ella. Lxs directorxs son nuestrxs grandes maestrxs, casi todo lo que aprendi
se dio en esos vinculos que pude construir con ellxs. Les tengo una especie de
devocién, una lealtad que me motoriza a trabajar lo mejor que pueda y com-
prometerme a fondo. Estoy muy atenta para cuidarlxs, en ese gesto bastante
maternal que caracteriza nuestro trabajo. Si tuviera que decir cual es mi parte
preferida de todo el proceso, sin duda es cuando mis directorxs vienen a laisla
y empezamos a convivir. Todo mi trabajo se llena de sentido a partir de esos
encuentros y conversaciones. Puedo hacer muchas cosas hermosas en sole-
dad, pero cuando de verdad me entiendo con la otra personay se da una con-
juncién de miradas, es cuando renuevo mi propio deseo de seguir editando.

¢Con qué te sentis mas comoda, con la ficcion o el documental, o te resulta indi-
ferente?

Siempre disfruto, pero lo que mas me interesa Gltimamente es ese territorio
hibrido, indefinido. Me gusta el corrimiento del realismoy que el documental
ylaficcidnsefiltrenensusopuestos, terminando en unasola cosallena de con-
tradicciones. En cuanto al trabajo en si, a la ficcién la vivo desde un lugar mas
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lddico, con el desafio de encontrar la mejor estructura, construir los mejores
didlogos —una de mis partes preferidas—, los personajes mas interesantes.
Tender esos lazos que unen a las cosas y crean el sentido, y que a veces son un
poco inesperados. Lo disfruto mucho, es como un juego donde ademas pode-
mos irinventando las reglas.

En cambio en el documental es mas dificil, hay algo que se compromete ahi
que me parece mas cercano al dolor. Hasta ahora nunca me pasé, pero sen-
tarse frente a un material asi siempre abre la pregunta de si la pelicula va a
terminar apareciendo o no. Esa incertidumbre es la posibilidad del fracaso.
Un director con el que trabajé habia perdido un disco entero con buena parte
de sumaterial, filmado a lo largo de todo un afio, y al terminar el montaje me
dijo que finalmente habiamos encontrado una pelicula entre los restos. Edi-
tar documental siempre es un poco eso. Trabajar con lo disponible, con lo que
quedé. Con las personas que todavia estan vivas, con las imagenes de archivo,
con lo que sobrevivid al paso del tiempo. Es un género donde el montaje es
determinante a la hora de pensar la forma cinematografica. En cambio, en
la ficcion muchas veces se trata de peliculas de guion, donde nuestro trabajo
viene a completar una serie de ideas e intenciones que ya estan en lo escrito
y/o lo filmado. De ese modo se integra como una etapa natural del proceso
creativo y no necesariamente como un momento definitorio.
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JTuviste alguna experiencia positiva o negativa por el hecho de ser mujer? ; Por
ejemplo, que te hayan elegido o rechazado para un proyecto?

Una vez estaba haciendo la asistencia de un largometraje sobre la guerra de
Malvinas. Era un gran caos, y junto con el operador HD tuvimos que hacer ta-
reas de diseno de postproducciéon que no correspondian a nuestros roles. La
pelicula se filmo sin tener montajista y, dada la situacion, hubiera sido muy
simple que yo editara; pero el director considerd que la pelicula era de accién
por lo que tenia que ser montada por un hombre. Fue la Gnica vez que me
paso algo asi. Aunque hoy, a la luz del feminismo de este tiempo, recuerdo
algunas experiencias que en su momento no interpreté como discriminacion
de géneroy ahora me pregunto si no tuvieron algo de eso. Estos tltimos afios
me han convocado a muchos proyectos “por ser mujer”, lo cual me genera una
serie de contradicciones. Por un lado, me enorgullece un poco, como si fuera
justo. Por otro, creo que es engafioso esencializar un rol solo por cuestiones de
género. Sinceramente, preferiria que me llamen porque les gusta mi trabajo
y, en todo caso, por una conjuncién de que ademas soy mujer. Todo este mo-
mento luminoso que estamos atravesando nos obliga a atender un problema
histérico: el del acceso sumamente desigual de las mujeres al mundo laboral
del ciney al del montaje en particular. Sin duda no estariamos editando si no
fuera por todas las mujeres argentinas que tuvieron que dedicar su carrera a
ser cortadoras de negativo, cuando quizas su verdadero deseo era ser mon-
tajistas. Y ademas por las primeras que empezaron a editar y defender su te-
rritorio en una industria que hasta entonces era totalmente masculina. Sin
embargo, tampoco creo que la solucién sea llamar a mujeres para que sean
cabezas de area de la noche a la manana. En todo caso necesitamos abrir
mas espacios, brindar herramientas y acompanar. Intento hacer ese trabajo
de compartir lo que pude adquirir en estos afios tanto a través de la docencia
como cuando tengo asistentes mujeres, de pasar primero sus contactos cuan-
do me piden recomendaciones, de hacer devoluciones de cortes en los que
estan trabajando. Pero no es facil. Requiere de mucho tiempo que a veces no
tenemos. De alguna manera se va gestando una especie de camaraderia se-
creta, que recién esta naciendo. Hay que cuidarla para que crezcay pueda dar
sus frutos. Tenemos que seguir abriendo espacios y generando el encuentro.
Pero, sobre todo, poniendo a disposicion las herramientas y el conocimiento
entre nosotras.

JTrabajas en varios proyectos en simultianeo?

Si,y me seria muy dificil trabajar de otra manera. Lo que me gusta es que sien-
to que puedo dedicarle a cada etapa del proceso el tiempo que merece. Estoy
con una pelicula hasta cerrar un corte y luego retomo otro proyecto. Esto me
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permite distanciarmey volver con una mirada masclara. La desventaja es que
lleva cierto trabajo volver a conectarse. Es como ir abriendo y cerrando cana-
les sensibles, uno para cada pelicula. Cada vez que tenés que abrir de nuevo
alguno, aparece una pequefa resistencia. A veces entro en etapas de mucha
intensidad, donde no puedo dejar de trabajary cuando salgo de la isla pienso
en planos, en ideas que se me ocurren, anoto cosas en el celulary las peliculas
no me dejan a menos que haga cosas para cambiar de sintonia. Esa “zambu-
[lida” total me sucede en algunas etapasy me gusta darle lugar, porque es tan
intensa que no puede durar mucho tiempo, creo que no lo soportaria. Hay un
momento, que suele ser entre el corte conjunto y el de visionados, donde se
requiere de mucha mas constancia y dedicacion, porque si no corrés el ries-
go de alejarte demasiado. Cada proceso tiene un tiempo justo, poder decir:
“Paramos estas semanas y volvemos en tal momento”, pero tiene que ser un
tiempo prudencial. Si no, es como si te desenchufaran el cable que te unia a
ese universoy a esos personajes. Después es muy dificil volver a entrar nueva-
mente. Hay veces que el hecho de tener tantas peliculas adentro se me hace
muy pesado. Por eso, cada vez que cierro alguna viene una especie de alivio, la
sensacion de que estoy haciendo lugar, ya sea para otra o simplemente para
andar mas liviana.

JTenés un interés especial en el found footage?;Qué posibilidades de experimen-
tacion en el montaje te da el uso de material de archivo que no encontrds en la
ficcion o en el documental?

Me gusta muchisimo trabajar con archivos. Por un lado, disfruto de que las
imagenes sean mi materia prima, poder intervenirlas manipulando el tiem-
po, haciendo reencuadres, superposiciones. Lo siento como un territorio de
mucha libertad. Hay un potencial creativo y poético muy grande aht, sobre
todo cuando nos corremos del uso de la imagen como documento, porque
podemos faltarle el respeto al material, corromperlo, resignificarlo. Por otro
lado, los archivos son muy democraticos, porque todxs tenemos acceso a
ellos, sobre todo a los de uso libre. Cuando editas, casi siempre trabajas con
materiales que generan otras personasy el archivo es como un banco histéri-
coy enorme de cosas que filmaron otrxs, en diferentes tiempos y geografias.
Me parece, ademas, la forma mas precisa de transmitir un clima de época,
como era vivir en tal lugar en tales afios. Son como grandes contenedores de
memoria colectivay eso me parece apasionante.

¢Como fue tu acercamiento al material en tu pelicula Nubes de Febrero (2018)?

Querfa trabajar con archivos y me propuse ver qué pasaba si los hacia dialo-
gar con textos en forma de intertitulo y no con voz en off, construyendo un
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dispositivo con tres elementos: los archivos, los textos escritos y la musica.
Primero miraba el material en Stper 8, escribia algo y lo montaba en el timeli-
ne: ahi las imagenes me pedian reescribir los textos. Entonces se iba creando
una especie de conversacion entre los dos lenguajes, el de la palabray el de
laimagen. Y después la misica venia a amalgamar todo, creando la cadencia
y los climas. En este caso, me estaba apropiando de un material para poder
manifestar recuerdos personales. El corto esta todo el tiempo reflexionando
acerca de la memoria, los suefos y el montaje, tres dimensiones que de algtn
modo representan una misma idea para mi.

Nosotras - Ellas (Julia Pesce, 2015) es claramente un retrato del universo femeni-
no, en el mejor sentido del término. En este aspecto, scomo influyo tu acercamien-
to al proceso montaje? ; Es diferente a trabajar con directores hombres?

Es el primer documental que edité y, al dia de hoy, sigue estando entre mis
mas queridos. Hubo algo revelador en ese proceso, porque también era la pri-
mera vez que Julia dirigia. Ambas nos movimos con mucha intuicién porque
no sabiamos cdmo eran las formas habituales de proceder en un proyecto
asi. Ella estaba retratando a su familia de mujeres, una especie de clan feme-
nino unido por un vinculo muy especial, pero estaba demasiado cerca y no
tenia distancia. Entonces me ofreci a acompanarla. Siempre es importante
que existan dos formas de ver el material, no solo una, y en las peliculas auto-
rreferenciales esta necesidad es atin mayor. Una primera certeza que tuve es
que esa pelicula tenia que ser editada por una mujer, porque lo que se estaba
poniendo en juego era una forma de representar “lo femenino”; por lo tanto
una mirada masculina podia ser muy disruptiva. De hecho, en la pelicula casi
no aparecen hombres. Por otra parte, no estoy segura si es diferente o no tra-
bajar con directoras mujeres, pero creo que hay algo en esa camaraderia que
mencionaba antes, una especie de sinergia que surge entre dos mujeres solas
en unaisla de edicion, que ciertamente me parece singulary necesaria.

En Mochila de plomo (Dario Mascambroni, 2018), ;como influyé en el montaje
trabajar con niiixs actores? ; Es diferente a trabajar con adultxs?

La edad hizo que Ixs personajes fueran mas encantadores, pero la principal
particularidad fue el hecho de que eran actores no profesionales. En rodaje
todo el equipo se habia enamorado de ellxs, y yo también me enamoré des-
pués. Los intentaba cuidar mucho para hacerjusticia a su talento actoral, que
eramuy grande y del cual no parecian ser conscientes. Actuaban desde cierta
ingenuidad y eso les imprimia mucha frescura, justamente por tener menos
estructura. Siempre pienso que Ixs actores y actrices son las personas que
mas expuestas estan en una pelicula. Estamos hablando de su cuerpo, suvoz,
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suimagen. Actan con una entrega total y después en laisla de edicién vemos
todo, lo que esté logrado y también sus momentos mas vulnerables. Por eso,
uno de los grandes gestos que debemos tener siempre es cuidar a nuestrxs
actoresy actrices. Después no importa si entienden o no todo lo que hicimos,
pero nosotrxs sabemos que si en la pelicula actian bien, de alguna forma he-
mos sido participes de eso.

;Qué importancia le das al sonido en la edicion?

Al comienzo no tanta, lo trabajaba como si fuera un desprendimiento de la
imageny no como un lenguaje en si mismo. Con los afios fui entendiendo que
el sonido incide sobre el ritmo, porque afecta la manera en que percibimos
la duracién de los planos. Por lo tanto es muy dificil sentir la cadencia de una
pelicula, su respiracion, si no planteamos desde el montaje una primera pro-
puesta de disefio sonoro. Es tan importante que, a veces, si no lo hago siento
que no puedo entender dénde empieza y donde termina cada plano, dénde
debe ir el corte. El sonido, ademas de construir espacialidad y narrar con el
fuera de campo, puede crear climas, enrarecer... Cuando se trabaja con pro-
puestas mas alejadas del realismo, es esencial trabajar con librerias que nos
brinden ambientes y foleys —otra de mis partes preferidas—. Como editorxs
hay que comprender el potencial expresivo del sonido, que opera ya no sobre
la visidn sino sobre el propio cuerpo, porque sus vibraciones nos atraviesan
fisicamente. Me sucedié en algunos proyectos donde si no editaba sonido no
podia montar nada. Por ejemplo, El Grbol negro (Damian Coluccio y Maximo
Ciambella, 2018) es una pelicula que va del realismo a lo onirico y entonces ne-
cesité usar la dimensidn sonora en un sentido muy conceptual. En este caso,
mi trabajo de edicién fue mitad imagen y mitad sonido.

cConsideris que Ixs montajistas pueden ser autorxs o son el vehiculo para que Ixs
directorxs se expresen?

Es una discusion interesante, pero creo que no deberia haber una marca au-
toral en nuestro trabajo. Que sea una tarea artesanal no significa que le ten-
gamos que imprimir marcas propias a cuestiones formales, como podrian
ser el tipo de cortes, la forma de construir un dispositivo o una estructura.
Justamente lo hermoso es que cada pelicula es diferente y nuestro desafio es
atender a esas particularidades, poder identificarlas y potenciarlas, no apli-
car siempre el mismo método. El camino es desde el material hacia nosotrxs,
nunca al revés. Porque tenemos que escucharlo y en base a eso proponer.

Con respecto a la autoria dentro de la pelicula, si hiciste la foto, el sonido o el
arte, siemprevas a sentir que tiene mucho de vosy de hecho es asi. Porejemplo,
en el montaje proponemos cosas que después quedan, decidimos cuestiones
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de puestaenescena, si eliminaro mantener un personaje, inventamos dialogos
nuevos, hacemos miles de aportes que si bien después aprueba direccién, na-
cen de nosotrxs. Por eso es hermoso el cine, porque es una creacion colectiva
de muchas miradas al mismo tiempo. Nosotrxs acompafamos un proceso
creativo, hacemos preguntas al director o la directora, pero no somos quienes
las responden. La persona que dirige es la que pone en marcha el deseo de que
la pelicula exista y después pone el cuerpo durante los afos que sean necesa-
rios para terminarla. Es importante entender esa diferencia. Mi relacién con
una pelicula dura el tiempo que edito, después se terminay estoy con otra. En
cambio, las personas que dirigen estan atravesadas anos y afos por sus pro-
yectos, hay otra densidad ahi. Son cosas muy distintas las que se juegan en uno
y otro caso.

Ademas de editora, sos docente. ;Como te ha ayudado esa otra profesion?

Siempre me gustd pensar lo que hago mientras edito, porque si no con el
tiempo te vas automatizando y se convierte en una operacién metédica que
no sabes como explicar. Durante mis jornadas anoto cosas al pie de los cua-
dernos, trato de sacar lo micro de las decisiones que voy tomando y llevarlas
a un lugar mas conceptual. De esta forma fui desglosando mi propia tareay
enmarcando los modos de hacer en algo mas tedrico. Esto me hace reflexio-
nartodo el tiempo y me obliga a ponerle palabras a lo que hago en la isla, con
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el fin de poder transmitirselo a alguien. En mis clases siempre hablo desde
mi propia experienciay comparto las herramientas que me resultan (tiles en
el quehacer cotidiano del oficio. Lo mas importante es intentar transmitir el
amor porlo que hacemos. Y después, estaren el aulay tener un didlogo genui-
no con mis alumnxs, escuchar cémo reinterpretan mis palabras o los textos
que elijoy los van haciendo propios, es un proceso maravilloso y muy nutriti-
vo. Por otra parte, me gusta dar clases porque me obliga asalirdelaisla. Es un
buen contacto con el mundo real (risas).

JEn qué crees qué consiste ser una buena editora?

Lo primero es el compromiso con las peliculas en las que trabajamos, ese ir a
fondo en probartodo lo que se presente como posibilidad, que nadie se quede
con la duda de qué hubiera pasado si este plano estaba aqui o alla. Cerrar un
corte final con la tranquilidad de que eso es lo mejor que el material podia
darnos. También hay una ética, como supongo tienen todos los oficios, en la
que debemos ser muy discretxs con el material, con las intimidades que nos
vamos enterando, con las cosas que vemos que a alguien del equipo no le sa-
lieron tan bien. Ser una buena editora es saber guardar secretos. Ademas, no
hay que querer destacar al montaje porque si, desplegando artilugios cuan-
do la pelicula no los “esta pidiendo”, solo para demostrar que los sabés hacer.
Buscar resaltar el montaje por sobre la pelicula me parece que seria no en-
tender de qué se trata nuestro rol, cuyo espiritu es mas bien un permanente
trabajo contra el ego.

Este libro tendra entre sus lectorxs a estudiantes de montaje, ;qué consejo le da-
vias a alguien que esté interesadx en esta profesion?

Hay dos cosas fundamentales que nos van construyendo como editorxs. Pri-
mero, el hacer, la practica concreta sobre los materiales. Segundo, el nutrirnos
del encuentro con cada director o directora. Esto Gltimo me parece esencial.
Por eso hay que animarse a trabajar en proyectos y proponerse para el rol,
aunque al inicio no manejemos del todo las herramientas y conceptos. Por
otro lado, cuando yo empecé no estaban las asociaciones, como EDA, que
son las que nos hicieron encontrar a quienes editamos en un espacio comdn,
sin importar qué tipo de trayectoria traiamos, incluso en qué lugar viviamos.
Acortan las distancias, no solo geograficas sino también con la gente del me-
dio que tenés la oportunidad de conocer. Asociarme significé un antes y un
después en mi vida profesional, que se hizo mucho mas amable en esto de
sentir una contencion; ya no estaba solay lejos, si no que tenia a donde acudir.
Y me parece que las nuevas generaciones tendrian que aprovechar todo eso.
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Si tuvieras que explicarle a alguien que no conoce del tema, ;como definirias qué
es el montaje? ;Cual es su importancia en el proceso cinematogrifico?

Quizas una buena manera seria decir que la pelicula es como un gran rom-
pecabezas, donde todas esas piezas sueltas, los planos y los sonidos, se van
armando gracias a nuestro trabajo. Montar es lograr que cada pieza encuen-
tre su lugarjusto y darnos cuenta de cuales son las que no encajan en ningtn
lado de ese dibujo que se va formando. Somos quienes arman la pelicula, pero
también le damos el ritmo, la estructura, construimos a los personajes y ayu-
damos a actuar bien a alguien. Todo lo que estuvo bien escrito y bien filmado,
termina estando bien si la pelicula esta bien montada. Aunque muchas veces
lo que estuvo mal, termina bien gracias a nosotrxs.
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Liliana Nadal (SAE)

2020
El dia del pez—Dir. Pablo César

2019
Lobo suelto, revancha (cortometraje) — Dir. Nahuel Srnec
Ojos de arena— Dir. Alejandra Marino

2018
Aoscuras—Dir. Victoria Miranda
Pensando en él—Dir. Pablo César

2017
La pulsera (serie) —Dir. Michelina Oviedo
Cortazar + Antin - Cartas iluminadas — Dir. Cinthia Rajschmir

2016

El cielo escondido (coguionista) — Dir. Pablo César
La hija—Dir. Luis Sampieri

El peor dia de mi vida— Dir. Daniel Alvaredo

2015
Silo—Dir. Leandro Bartoletti
De mujeres argentinas como la Lola—Dir. Silvina Segundo

2014

Historias breves VIII: Cuestion de té (cortometraje) — Dir. Maria Monserrat Echeverria
Los dioses del agua— Dir. Pablo César

El mejor de nosotros— Dir. Jorge Rocca

2013
¢Donde estd Daniel Solano?— Dir. Leandro Aparicio
;Como llegar a Piedrabuena?—Dir. Alejandra Marino

2012

Historias breves VII: Fabula (cortometraje) — Dir. Agustin Falco
Calabazas en la vereda (cortometraje) — Dir. Ramiro Simén

La revolucion es un sueiio eterno— Dir. Nemesio Juarez

Las mujeres llegan tarde— Dir. Marcela Balza

El sexo de las madres— Dir. Alejandra Marino
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20M

Perén, apuntes de una biografia— Dir. Jorge Coscia
El borde del tiempo — Dir. Jorge Rocca

Orillas—Dir. Pablo César

El derrotado— Dir. Javier Torre

2010

JTradicion? (con Victoria Chaya Miranda) —Dir. Victoria Chaya Miranda
Ningiin amor es perfecto— Dir. Pablo Sofovich

Historias breves VI: Cinco velitas (cortometraje) — Dir. Michelina Oviedo y Paula
Romero Levit

Franzie (con Fernando Galindo) — Dir. Alejandra Marino

2009

La moneda (cortometraje) — Dir. Sheila Eva Oves

Fantasmas de la noche—Dir. Santiago Carlos Oves

Historias breves V: Olimpiadas (cortometraje) — Dir. Magali Bayon
De cerca nadie es normal— Dir. Marcelo Mosenson

Arroz con leche—Dir. Jorge Polaco

2008
Amor perdido— Dir. Santiago Carlos Oves
Tres deseos—Dir. Marcelo Trotta y Vivian Imar

2007

Hunabkii— Dir. Pablo César

Manuel de Falla, misico de dos mundos— Dir. José Luis Castifeira de Dios
La velocidad funda el olvido— Dir. Marcelo Schapces

2005
Ojos—Dir.Jesus Braceras
Dar de nuevo—Dir. Atilio Perin

2004

Conversaciones con mama (con Paula Garcia) — Dir. Santiago Carlos Oves
El resquicio— Dir. Amin Yoma

Buena Vida Delivery—Dir. Leonardo di Cesare

2003
Sangre—Dir. Pablo César

2002
Gallardo Pérez, referi (cortometraje) — Dir. Marcos Rodriguez Vigo
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2001

Cabecita Rubia—Dir. Luis Sampieri
Viaje por el cuerpo— Dir. Jorge Polaco
Gallito ciego— Dir. Juan Carlos Oves

2000
Un amor de Borges— Dir. Javier Torre

1999
Historias breves 111: La media medalla (cortometraje) — Dir. Marco Grossi

1998
Afrodita, el jardin de los perfumes— Dir. Pablo César

1997
Ellos (cortometraje, con Pablo Ramos) — Dir. Carolina Grafia

1996
Unicornio, el jardin de las frutas— Dir. Pablo César

1995

Con el alma (con Antonio Ripoll)— Dir. Gerardo Vallejo

Historias breves I: Noches aticas (cortometraje, asistente de montaje) - Dir: Sandra
Gugliota

1993
El generaly la fiebre (con Dario Tedesco[SAE]) — Dir. Jorge Coscia y Emiliano Lopez

1987

Chorros (con Dario Tedesco [SAE])— Dir. Jorge Coscia y Guillermo Saura
Sentimientos: Mirta de Liniers a Estambul (Con Dario Tedesco [SAE]) — Dir. Jorge Cos-
ciay Guillermo Saura

1979

Adiés reino animal (con Remo Chiarbonello y Dario Tedesco [SAE])—Dir. Juan
Schroder

El poder de las tinieblas (con Dario Tedesco [SAE])— Dir. Mario Sabato
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Hugo Primero (SAE)

2019
La Tapera—Dir. Luis Pietragalla

2017
Los tiltimos (con Misael Bustos) — Dir. Nicolds Puenzo

2015
Cromo (serie) — Dir. Lucia Puenzo, Nicolas Puenzo y Pablo Fendrik

2014
Planta madre— Dir. Gianfranco Quattrini

2013
Wakolda— Dir. Lucia Puenzo

2010
Mas adelante (cortometraje incluido en la serie 25 miradas, 200 minutos) — Dir. Lucia
Puenzoy Esteban Puenzo

2009
El niiio pez—Dir. Lucia Puenzo

Teclopolis (cortometraje) — Dir. Javier Mrad y Javier Salazar

2008
Los invisibles (cortometraje) — Dir. Lucia Puenzo

2007
XXY (con Alex Zitto) — Dir. Lucia Puenzo

2004
La putay la ballena—Dir. Luis Puenzo

2002
Algunos que vivieron, incluido en Silencio roto (miniserie) — Dir. Luis Puenzo

2001
Rerum novarum— Dir. Nicolas Batlle, Fernando Molnary Sebastian Schindel

1990
Vivitos y coleando—Dir. Gabriel Arbos
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1980
Casa de muiecas (miniserie, con Horacio Delgado) — Dir. Diana Alvarez

1979
Fortin quieto (miniserie) — Dir. Roberto Denis

B
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Laura Bua (SAE)

2018
Here & Now / Aquiy ahora—Dir. Teresa Costantini

2017
Yo soy asi, Tita de Buenos Aires— Dir. Teresa Costantini

2016
Tal vez la proxima (cortometraje, con Delfina Jaureguialzo) — Dir. Delfina
Jaureguialzo

2015
Resplandecientes (cortometraje) — Dir. Sebastian Zayas

2014
Buscando a Tita— Dir. Teresa Costantini

2013
4/4—Dir. Sebastian Zayas
El mal menor (serie) —Dir. Luciano Cocciardi, Eduardo Ripariy Mauro Incardona

2012
Movrriiia, nostalgia de la tierra natal— Dir. Esther Goris

20m
cEstamos despertando a tiempo? (cortometraje Juegos Olimpicos Londres 2012) —
Dir. Teresa Costantini

2009
Felicitas— Dir. Teresa Costantini

2007
Pare, mire, escuche— Dir. José Luis Marqués

2006

Elamory la ciudad— Dir. Teresa Costantini

Solo nos queda volver a perdernos (colaboracién en montaje) — Dir. Paula Giménez
Zapiolay Clara Suarez

2004
Cuatro mujeres descalzas (primer corte de montaje) — Dir. Santiago Loza
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2003
El favor—Dir. Pablo Sofovich

2002
Sin intervalo— Dir. Teresa Costantini
Fugaz—Dir. Victor Dinenzén

2001
Marechal, o la caida de Los Angeles — Dir. Gustavo Fontan

2000
Donde cae el sol— Dir. Gustavo Fontan

1999
Acrobacias del corazén—Dir. Teresa Costantini
Las aventuras de Dios— Dir. Eliseo Subiela

1998
Campo de sangre—Dir. Gabriel Arbés

1997
Mar de amores—Dir. Victor Dinenzén

1994
Pajaros prohibidos (cortometraje) — Dir. Mercedes Garcia Guevara

1993
Locos de contento— Dir. Beda Docampo Feijoo
Dénde queda el paraiso— Dir. Beda Docampo Feijoo

1992
No sé por qué te quiero tanto— Dir. Laura Bua y Silvia Chanvillard (Grupo Cine
Testimonio Mujer)

1991
La escuela de la seiiorita Olga—Dir. Mario Piazza

1988

Nadie nada nunca— Dir. Rall Beceyro

Solas 0 mal acompanadas— Dir. Laura Bua y Silvia Chanvillard (Grupo Cine
Testimonio Mujer)
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1987
La historia en la arena— Dir. Hugo Lescano
A los compaiieros la libertad— Dir. Carmen Guariniy Marcelo Céspedes

1986
Dolly vuelve a casa (cortometraje) — Dir. Martin Rejtman

1985

La cruz Gil - Dir. Victor Benitez (Grupo Cine Testimonio)

Tobas— Dir. Silvia Chanvillard (Grupo Cine Testimonio)

Lo estamos haciendo— Dir. Silvia Chanvillard (Grupo Cine Testimonio)

1984
Ni tan blancos, ni tan indios— Dir. Silvia Chanvillard y Tristan Bauer (Grupo Cine

Testimonio)

1982
Los Totos— Dir. Marcelo Céspedes (Grupo Cine Testimonio)

1981
Martin Choque, un telar en San Isidro—Dir. Tristan Bauery Silvia Chanvillard (Grupo
Cine Testimonio)
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Ana Poliak

2019
El polvo (colaboracién en guion y montaje) — Dir. Nicolas Torchinsky
Wolff- On composition (asesora de montaje) — Dir. Ernesto Livon Grosman

2018
La otra piel - Dir. Inés de Oliveira Cézar
Baldio—Dir. Inés de Oliveira Cézar

2017
Pedaleando por la libertad (idea y montaje ) — Dir. Sabina Dégic

2016
La nostalgia del centauro (direccién de montaje) — Dir. Nicolas Torchinsky

2013
13 puertas— Dir. David Rubio
El hombre congelado— Dir. Carolina Campo Lupo

2011
La belleza—Dir. Daniela Seggiaro
La infinita distancia (asesora de montaje) — Dir. Florencia Castagnani

2008
Puentes (asesora de montaje) — Dir. Julian Giulianelli

2007
Extranjera—Dir. Inés de Oliveira Cézar

2005
Como pasan las horas—Dir. Inés de Oliveira Cézar
El buen destino—Dir. Leonor Benedetto

2004
Parapalos—Dir. Ana Poliak

Cantata de las cosas solas— Dir. Willi Behnisch

2001
Extraio—Dir. Santiago Loza

2000
La fe del volcdn—Dir. Ana Poliak
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1998
Casi angeles—Dir. Colectivo Alumnos Universidad de La Plata

1997
Invierno mala vida— Dir. Gregorio Cramer

1993
Ciudad de Dios— Dir. Victor Gonzalez

1990
Que vivan los crotos—Dir. Ana Poliak
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Alejandro Parysow (SAE)

2019

Inmortal—Dir. Fernando Spiner

Eljardin de bronce (serie, segunda temporada con Alejandro Alem [SAE]) — Dir.
Hernan Goldfrid y Pablo Fendrik

Entre hombres (miniserie) — Dir. Pablo Fendrik

2018

El hijo—Dir. Sebastian Schindel

La caida (miniserie, con Alejandro Alem [SAE] y Santiago Parysow [SAE]) — Dir. Mario
Segade

Edha (serie, con Alejandro Brodersohn [SAE]) —Dir. Daniel Burman

2017

La boya—Dir. Fernando Spiner

Chareco, canciones del Rio de la Plata (con Santiago Parysow [SAE]) — Dir.Julian Chalde
Eljardinde bronce (serie, primera temporada, con Alejandro Alem [SAE])—Dir. Hernan
Goldfrid y Pablo Fendrik

La fragilidad delos cuerpos (miniserie, con Santiago Parysow [SAE])—Dir. Miguel Cohan
Cuéntame como paso (tira diaria, con Alejandro Alem [SAE] y Santiago Parysow
[SAE])—Dir.Jorge Becharay Daniel Galimberti

2016

Maracaibo—Dir. Miguel Rocca

Silencios de familia (serie, con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Daniel Barone
Vida de pelicula (serie, con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Matias Bertilotti

2015

Malcriados— Dir. Felipe Martinez Amador

Campaiia antiargentina (con Alejandro Alem [SAE])— Dir. Alejandro Parysow
Signos (serie, con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Daniel Barone

Losssiete locos y los lanzallamas (serie, con Alejandro Alem [SAE]) —Dir. Fernando
Spinery Ana Piterbarg

2014

Showroom (con Andrés Ciambotti)— Dir. Fernando Molnar

Regimiento 7 (cortometraje) — Dir. Fernando Spiner

Caidos del mapa, la serie (con Conan Doyle y Leandro Mark) —Dir. Nicolas Silbert
y Leandro Mark

Embarcados (serie) — Dir. Santiago de Bianchetti
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2013

Caidos del mapa— Dir. Nicolas Silberty Leandro Mark

Las huellas del secretario (serie) — Dir. Matias Bertilotti

Farsantes (tira diaria, con Alejandro Alem [SAE]) —Dir. Daniel Barone

yJorge Bechara

Solamente vos (tira diaria, con Santiago Parysow [SAE], Alejandro Alem [SAE],
Santiago Gonzalez,Juan Pablo Llorety Juan Martin Riancho [EDA])—Dir. Claudio
Ferrariy Rodolfo Antlnez

2012

Tiempos compulsivos (serie, con Alejandro Alem [SAE]) —Dir. Daniel Barone
Condicionados (serie, con Alejandro Alem [SAE])—Dir. Mario Carnevale
121212 (serie web) — Dir. Rodolfo Antlnez

Ciudades ADN (serie) — Dir. Luis Galmes

20M

El rastro (serie web) —Dir. Diego Suarez

El puntero (serie, con Alejandro Alem [SAE])— Dir. Daniel Barone

Sr.y Sra. Camas (tira diaria, con Alejandro Alem [SAE] y Juan Pablo Lloret) —Dir.
Eduardo Ripariy Mariano Ardanaz

Los iinicos (tira diaria con Santiago Parysow [SAE] y Juan Pablo Lloret)— Dir. Sebastian
Pivotto y Rodolfo Antlnez

2010

Aballay, el hombre sin miedo— Dir. Fernando Spiner

Ser titil hoy (cortometraje) — Dir. Victor Laplace

Para vestir santos (serie, con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Daniel Barone

Contra las cuerdas (tira diaria, con Santiago Parysow [SAE] y Juan Pablo Lloret) — Dir.
Alejandro Maci, Matias Bertilotti y Gustavo Luppi

Alguien que me quiera (tira diariam, con Santiago Parysow [SAE] y Juan Pablo Lloret)
—Dir. Sebastian Pivotto y Martin Saban

2009

Impostores (miniserie, con Santiago Ricciy Alejandro Carrillo Penovi [SAE]) — Dir.
Bruno Stagnaro

Tratame bien (serie, con Alejandro Alem [SAE]) —Dir. Daniel Barone

Epitafios 2 (serie, con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Daniel Barone y Alberto Lecchi
Valientes (tira diaria, con Alejandro Alem [SAE] y Santiago Parysow [SAE]) —Dir.
Sebastian Pivotto y Martin Saban

Mitos, cronicas de un amor descartable (serie, con Santiago Parysow [SAE]) — Dir. Diego
Suarez

Ensayando (piezas documentales para Esmadrid, Espafia) — Dir.Juan Pablo Lacroze
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2008

El Raton Pérez 2—Dir. Andrés Schaer

Todos contra Juan (serie, con Santiago Parysow [SAE]) — Dir. Gabriel Nesciy Jests
Braceras

Socias (serie, con Alejandro Alem [SAE] y Juan Pablo Lloret) — Dir. Pablo Fisherman
Por amora vos (tira diaria, con Santiago Parysow [SAE] y Juan Pablo Lloret) —Dir.
Rodolfo Anttnezy Federico Palazzo

Variaciones (serie) — Dir. Alberto LecchiyJuan Pablo Laplace

2007

Encarnacion—Dir. Anahi Berneri

El hombre que volvié de la muerte (serie, con Alejandro Alem [SAE] y Juan Pablo
Lloret)—Dir. Jorge Nisco y Jorge Bechara

Son de Fierro (tira diaria, con Santiago Parysow [SAE] y Juan Pablo Lloret) — Dir. Jorge
Nisco, Jorge Bechara y Rodolfo Antlnez

2006

Amas de casa desesperadas (versiones para Argentina, Colombia, Ecuadory Brasil,
con Alejandro Alem [SAE] y Santiago Parysow [SAE]) —Dir. Marc Cherry, Marcos
Carnevaley Sebastian Pivotto

Sos mivida (tira diaria, con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Daniel De Felippo y Rodolfo
Antlinez

2005

Derecho de familia—Dir. Daniel Burman

Mujeres asesinas (serie, con Alejandro Alem [SAE]) - Versidn argentina (3 tempora-
das) y version italiana (unitario) — Dir. Daniel Barone, Jorge Nisco, Alberto Lecchi,
Sebastian Pivotto, Marcos Carnevale y Martin Desalvo

Botines (serie, con Alejandro Alem [SAE])—Dir.Jorge Nisco, Jorge Becharay Sebastian
Pivotto

Una familia especial (tira diaria, con Alejandro Alem [SAE] y Gonzalo Arias)—Dir.
Daniel De Felippo y Rodolfo Antinez

Hombres de honor (tira diaria, con Santiago Parysow [SAE], Alejandro Alem [SAE]

y Gonzalo Arias) — Dir. Daniel Barone, Jorge Becharay Martin Saban

Sin codigo 2 (tira diaria, con Alejandro Alem [SAE] y Gonzalo Arias) — Dir. Jorge Nisco

2004

18-J—Dir. Adrian Caetano, Daniel Burman, Lucia Cedrén, Adrian Suary otros
Epitafios (serie, con Alejandro Alem [SAE])— Dir. Jorge Nisco y Alberto Lecchi

Locas de amor (serie, con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Daniel Barone

Sin codigo (serie, con Alejandro Alem [SAE] y Gonzalo Arias) — Dir. Jorge Nisco

Los secretos de papa (tira diaria, con Alejandro Alem [SAE] y Santiago Parysow [SAE])
—Dir. Daniel De Felippo y Victor Stella
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Pensionados (tira diaria, con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Rodolfo Antiinez y Victor
Stella

Padre coraje (tira diaria, con Gonzalo Arias y Santiago Parysow [SAE])—Dir. Sebastian
Pivotto y Martin Saban

2003

Eljuego de Arcibel (con Alejandro Alem [SAE]) —Dir. Alberto Lecchi

El dia que me amen (con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Daniel Barone

Durmiendo con mijefe (serie, con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Rodolfo Antiinez
Soy gitano (tira diaria, con Santiago Parysow [SAE] y Gonzalo Arias)— Dir. Jorge
Nisco, Sebastian Pivotto, Jorge Becharay Martin Saban

No es lo que parece (miniserie) — Dir. Daniel Barone

2002

Adios querida Luna—Dir. Fernando Spiner

Son amores (tira diaria, dos temporadas, con Santiago Parysow [SAE] y Gonzalo
Arias)—Dir. Jorge Nisco, Daniel De Felippo y Rodolfo Antiinez

099 central (tira diaria, con Santiago Parysow [SAE] y Gonzalo Arias)—Dir. Jorge
Nisco, Sebastian Pivotto y Jorge Bechara

Final de juego (miniserie) — Dir. Sebastian Pivotto

2001

Déjala correr (con Alejandro Alem [SAE])— Dir. Alberto Lecchi

Culpables (serie, con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Daniel Barone

El sodero de mivida (tira diaria, con Santiago Parysow [SAE] y Gonzalo Arias) — Dir.
Sebastian Pivotto y Oscar Rodriguez

22, elloco (tira diaria, con Alejandro Alem [SAE])—Dir. Jorge Nisco y Rodolfo Antiinez

2000

Apariencias (con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Alberto Lecchi

Ilusiones compartidas (tira diaria) — Dir. Jorge Nisco y Rodolfo Anttinez

Primicias (tira diaria, con Alejandro Alem [SAE]) —Dir. Daniel Barone, Jorge Nisco
y Daniel De Felippo

1999

Alma mia (con Alejandro Alem [SAE]) —Dir. Daniel Barone

Vulnerables (unitario, dos temporadas, con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Daniel
Baroney Adrian Suar

Por el nombre de Dios (serie, con Alejandro Alem [SAE]) —Dir. Jorge Nisco

El hombre (serie, con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Jorge Nisco

Campeones de la vida (tira diaria, dos temporadas, con Santiago Parysow [SAE])—Dir.
Sebastian Pivotto, Oscar Rodriguez y Ana Piterbarg

El encuentro (cortometraje) — Dir. Maximiliano Gerscovich
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1998

Cohen vs. Rosi (con Alejandro Alem [SAE]) —Dir. Daniel Barone

Gasoleros (tira diaria, dos temporadas, con Santiago Parysow [SAE] y Gonzalo Arias)
—Dir. Sebastian Pivotto, Oscar Rodriguez y Rodolfo Antinez

1997

La sonambula, recuerdos del futuro— Dir. Fernando Spiner

RRDT (serie, con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Jorge Nisco

Carola Casini (serie, con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Sebastian Pivotto

1996
Verdad consecuencia (serie, dos temporadas, con Alejandro Alem [SAE]) —Dir. Daniel
Barone

1995

Poliladron (serie, tres temporadas, con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Fernando Spiner,
Leonardo Becchini, Jorge Nisco, Sebastian Pivotto y Daniel De Felippo

Bajamar, la costa del silencio (miniserie) — Dir. Fernando Spiner

1994
Fotos del alma— Dir. Diego Musiak
cLe molestaria sile hago una pregunta? (cortometraje) — Dir. Alejandro Brodersohn

La ausencia (cortometraje) — Dir. Pablo Ramos

1992
Los ojos cerrados (cortometraje) — Dir. Alejandro Parysow
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Andrés Tambornino (SAE)

2019

El retiro—Dir. Ricardo Diaz Lacoponi

El escultor de los kilometros— Dir. Mauricio Sallesses
50 Chuseok— Dir. Tamae Garateguy

2018

Cuando brillan las estrellas— Dir. Natalia Hernandez

Sueiio Floriandpolis— Dir. Ana Katz

cQué puede pasar?—Dir. Alejandro Gruz y Andrés Tambornino

2017

El candidato—Dir. Daniel Hendler

Nadie nos mira—Dir.Julia Solomonoff

Todo lo que veo es mio—Dir. Roman Podolsky y Mariano Galperin

2016

Las toninas van al este— Dir. Verdnica Perrotta y Gonzalo Delgado
Maldito seas Waterfall— Dir. Alejandro Chomski

El rey del Once—Dir. Daniel Burman

2015

Tras la pantalla—Dir. Marcos Martinez
Ellos te eligen— Dir. Mario Levit
Miamiga del parque—Dir. Ana Katz

La parte ausente— Dir. Galel Maidana

2014

El Bumbiin—Dir. Fernando Bermidez

Invasion—Dir. Abner Benaim

Seacabd la épica—Dir. Matilde Michanié
Ochentaisiete— Dir. Anahi Hoeneiseny Daniel Andrade
Pantanal—Dir. Andrew Sala

Su realidad— Dir. Mariano Galperin

2013

Bomba—Dir. Sergio Bizzio

El dia trajo la oscuridad — Dir. Martin Desalvo
Algunos dias sin miisica— Dir. Matias Rojo
Lumpen—Dir. Luis Ziembrowski

20.000 besos— Dir. Sebastian de Caro
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2012

Abril en Nueva York— Dir. Martin Piroyansky
Ala deriva—Dir. Fernando Pacheco

Aire de chacarera— Dir. Nicolas Tacconi
Eletndgrafo—Dir. Ulises Rosell

2011

Los chicos invisibles (cortometraje) — Dir. Mario Levit
Los Marziano—Dir. Ana Katz

El circuito de Roman— Dir. Sebastian Brahm

2010
Norberto apenas tarde— Dir. Daniel Hendler
El notificador— Dir. Blas Eloy Martinez

2009
El iiltimo verano de la Boyita (con Rosario Suarez [SAE]) —Dir.Julia Solomonoff

S.0.5. Ex—Dir. Andrés Tambornino

2007
Una novia errante— Dir. Ana Katz

2005
Solos—Dir. José Toti Glusman

2004
Camisea— Dir. Enrique Bellande

Buenos Aires 100 kilometros— Dir. Pablo José Meza

2003
Bar “El Chino”— Dir. Daniel Burak

1998
Pizza, birra, faso—Dir. Israel Adrian Caetanoy Bruno Stagnaro

B

273



274

La primera mirada

Nicolas Goldbart

2019

El hombre del futuro—Dir. Felipe Rios Fuentes
Doberman—Dir. Azul Lombardia

A terapia—Dir. Roberto Moreira

Deep Hatred —Dir. Daniela Carvalho

The Adopters— Dir. Daniel Gimelberg

2018
All Inclusive—Dir. Diego Levy y Pablo Levy
Necronomicon—Dir. Marcelo Schapces

2017

Platos Voladores— Dir. Andrés Aloi y Sebastian Aloi
A Trip to the Moon—Dir. Joaquin Cambre

La cordillera—Dir. Santiago Mitre

2016
Amateur—Dir. Sebastian Perillo
Terror 5—Dir. Sebastian Rotstein y Federico Rotstein

2015
Dispuesto a todo (especial de TV)—Dir. Ariel Winograd

2014
3:13 Three Thirteen—Dir. David Jaure Rosenbaum

2013
Jorge (serie) — Dir. Nicolas Goldbart

2012
Amor a mares— Dir. Ezequiel Crupnicoff
La araina vampiro—Dir. Gabriel Medina

2011
Dulce de leche—Dir. Mariano Galperin
Ulises—Dir. Oscar Godoy

2010
Fase 7 (con Pablo Barbieri [EDA/SAE]) — Dir. Nicolas Goldbart

2009
Silencios— Dir. Mercedes Garcia Guevara
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2008
Los paranoicos—Dir. Gabriel Medina
Futuro perfecto—Dir. Mariano Galperin

2007
La seiial - Dir. Rodrigo Morenoy Vivi Tellas

2006

Cara de queso ‘mi primer ghetto’ (supervision de montaje) — Dir. Ariel Winograd
Sofacama—Dir. Ulises Rosell

El custodio— Dir. Rodrigo Moreno

2004
Familia rodante—Dir. Pablo Trapero
Historias Breves IV: Mas quel mundo (cortometraje) — Dir. Lautaro Nfez de Arco

2003
Hoyy maiiana—Dir. Alejandro Chomski
El fondo del mar— Dir. Damian Szifron

2002

Kill (cortometraje) — Dir. Romina Cohn

Los simuladores (serie, Episodio: Tarjeta de navidad) — Dir. Damian Szifron
El descanso— Dir. Rodrigo Moreno, Ulises Rosell y Andrés Tambornino

El bonaerense — Dir. Pablo Trapero

2001

Bonanza (En vias de extincion) — Dir. Ulises Rosell

Modelo 73— Dir. Rodrigo Moscoso

Naikor, la estacion de servicio— Dir. Pablo Trapero

Historias breves I11: El séptimo dia (cortometraje) — Dir. Gabriel Lichtmann

1999
Mundo Grita— Dir. Pablo Trapero

1998
Derecho Viejo (cortometraje, con Mariano Llinas)— Dir. Mariano Llinas
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Delfina Castagnino

2019

Angélica (con Andrés Pepe Estrada, también guion)— Dir. Delfina Castagnino
La sangre que compartimos (con Susana Leunda) — Dir. Manuel Giménez
Chaco (con Valeria Racioppi [SAE]) — Dir. Diego Mondaca

Venezia (con Rodrigo Guerrero) — Dir. Rodrigo Guerrero

El cuidado de los otros— Dir. Mariano Gonzalez

Ciegos (con Santiago Esteves)— Dir. Fernando Zuber

Implosién (edicion en rodaje) — Dir. Javier Van de Couter

2018

Rosita—Dir. Verénica Chen

Tampoco tan grandes (con Alberto Ponce [SAE]) — Dir. Federico Sosa
Paisaje—Dir.Jimena Blanco

Casa del Teatro (con Ana Remén [SAE], Hernan Roselliy Valeria Racioppi [SAE]) —
Dir. Hernan Roselli

2017

Alanis (con Andrés Pepe Estrada) — Dir. Anahi Berneri

Alanis (trailer)— Dir. Anahi Berneri

Princesita (con Andrea Chignoliy Felipe G. Haberle) — Dir. Marialy Rivas

Tigre (con Ulises Porray Damian Tetelbaum [SAE]) —Dir. Ulises Porra y Silvina
Schnicer

El Pampero— Dir. Matias Lucchesi

2016
Los globos (con Santiago Esteves y Mariano Gonzalez) — Dir. Mariano Gonzélez
Vapor (trailer) — Dir. Mariano Goldgrob

2015

Mate-me por favor (con Marilia Moraes) — Dir. Anita Rocha da Silveira
La patota (con Leandro Aste [SAE] y Joana Collier) — Dir. Santiago Mitre
La vida después—Dir. Pablo Bardauil y Franco Verdoia

Alias Maria— Dir.José Luis Rugeles

2014

Al final de la noche (cortometraje) — Dir. Cristian Gémez Aguilar
Mauro (con Hernan Roselli) — Dir. Hernan Roselli

Ciencias naturales—Dir. Matias Lucchesi

El cerrajero—Dir. Natalia Smirnoff

El cerrajero (trailer)—Dir. Natalia Smirnoff

276



Anexo |: Trabajos realizados

2013

Mujer conejo (con Andrés Pepe Estrada) — Dir. Verdnica Chen

Algunas chicas (con Andrés Pepe Estrada) — Dir. Santiago Palavecino

La playa de México (cortometraje, con Estefania Curuchaga) —Dir. Gastén Margolin
y Martin Morgenfeld

Los posibles (con Susana Leunda) — Dir. Santiago Mitre y Juan Onofri Barbato

2012
Villegas—Dir. Gonzalo Tobal
Los salvajes (con Andrés Pepe Estrada) — Dir. Alejandro Fadel

2011
El estudiante— Dir. Santiago Mitre

2010
Cynthia todavia tiene las llaves (cortometraje) — Dir. Gonzalo Tobal
Lo que mas quiero (montaje y guion) — Dir. Delfina Castagnino

2009

Eltango de mivida (con Sebastian Carreras y Hernan Roselli) — Dir. Hernan Bel6n
Todos mienten— Dir. Matias Pifieiro

Todos mienten (trailer) — Dir. Matias Pifieiro

2008
Luego—Dir. Carola Cliksberg

2006
Fantasma (con Lisandro Alonso) — Dir. Lisandro Alonso

2004
Las manos (cortometraje) — Dir. Juan Ronco

Los muertos (con Lisandro Alonsoy Ezequiel Borovinsky) —Dir. Lisandro Alonso

2002
Hotel Samsara (cortometraje) - Dir. Delfina Castagnino
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Alejo Moguillansky

2019
Un paraiso socialista—Dir. Cristian Pauls
Por el dinero— Dir. Alejo Moguillansky

2018
La flo, partes 2.y 3 (con Agustin Rolandelli) — Dir. Mariano Llinas
Ai Weiwei en Buenos Aires (cortometraje) — Dir. Alejo Moguillansky

2017

La vendedora de fosforos (con Walter Jakob) — Dir. Alejo Moguillansky
Las olas (con Pablo Riera) — Dir. Adrian Biniez

Fortin Tiburcio— Dir. Cristian Pauls

Canela—Dir. Cecilia del Valle

2016

Orione (con Toia Bonino) — Dir. Toia Bonino

El trabajo industrial (cortometraje, con Sebastian Schjaer,Joaquin Aras y José Maria
Aviles—Dir. Gerardo Naumann

La flor, parte 1—Dir. Mariano Llinas

2014

El cielo del centauro— Dir. Hugo Santiago

El escarabajo de oro (con Mariano Llinas)— Dir. Alejo Moguillansky y Fia-Stina
Sandlund

2013

Los palidos (cortometraje, con Andrés Quarantay Sebastian Schjaer) —Dir. Martin
Kalina

Elloroy el cisne—Dir. Alejo Moguillansky

2012
Viola— Dir. Matias Pifeiro

201

Tres fabulas de Villa Ocampo— Dir. Mariano Llinds y Alejo Moguillansky
Ostende—Dir. Laura Citarella

La vida nueva (con Santiago Esteves) — Dir. Santiago Palavecino

2010
Rosalinda (mediometraje) — Dir. Matias Pifieiro
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2009

Secuestroy muerte— Dir. Rafael Filippelli

Castro (con Mariano Llinas)— Dir. Alejo Moguillansky

Novios del campo (con Martin Mainoliy Lukas Valenta Rinner) — Dir. Gerardo
Naumanny Nele Wohlatz

Ocio—Dir.Juan Villegasy Alejandro Lingenti

2008
Historias extraordinarias (con Agustin Rolandelli)— Dir. Mariano Llinas

2007
El hombre robado— Dir. Matias Pifieiro
La rabia—Dir. Albertina Carri

2006

Muisica nocturna— Dir. Rafael Filippelli

A proposito de Buenos Aires— Dir. Manuel Ferrari, Alejo Franzetti, Matin Kalina,
Cecilia Libster, Francisco Pedemonte, Clara Picasso, Matias Pifeiro, Juan Ronco,
Andrea Santamaria, Malena Solarzy Nicolas Zukerfeld

2005
La prisionera (con Fermin Villanueva) —Dir. Alejo Moguillansky y Fermin Villanueva
Otra vuelta—Dir. Santiago Palavecino

2004
El carapalida (cortometraje) — Dir. Agustin Mendilaharzu

Esas cuatro notas— Dir. Rafael Filippelli

2001
Lola / Gonzalo (cortometraje) — Dir. Alejo Moguillansky

1999
Un modo romantico de vivir su vida— Dir. Alejo Moguillansky

B

279



280

La primera mirada

Santiago Parysow (SAE)

2019

Bronco (serie) — Dir. Max Zunino
Clorofilia (serie) — Dir. Andrés Sehikmann
Monzén (serie) —Dir. Jes(s Braceras

2018

Productores (serie)—Dir. Carolina Colmeneroy Lucia Valdemoros

Sobremesa (serie) — Dir. Carolina Colmenero

La caida (miniserie, con Alejandro Alem [SAE] y Alejandro Parysow [SAE]) —Dir.
Mario Segade

2017

La salvacién—Dir. Flor Roman

Un aito de danza—Dir. Cecilia Miljiker

Chareco, canciones del Rio de la Plata (con Alejandro Parysow [SAE]) —Dir. Julian
Chalde

Cuéntame como paso (tira diaria, con Alejandro Alem [SAE] y Alejandro Parysow
[SAE]) — Dir. Jorge Bechara y Daniel Galimberti

2016

La fragilidad de los cuerpos (miniserie, con Alejandro Parysow [SAE]) — Dir. Miguel
Cohan

Nafta stiper (serie)—Dir. Nicanor Loreti

Big Mama labortatorio (serie) —Dir. Flor Roman

2013

Solamente vos (tira diaria - con Alejandro Parysow [SAE], Alejandro Alem [SAE],
Santiago Gonzalez-Juan Pablo Llorety Juan Martin Riancho [EDA]) — Dir. Claudio
Ferrariy Rodolfo Antlnez

El balon de todos (serie) — Dir. Santiago Parysow

Delirium—Dir. Carlos Kaumakamian

20M
Los tinicos (tira diaria, con Juan Pablo Lloret) — Dir. Sebastian Pivotto y Rodolfo
Antlnez

2010
Contra las cuerdas (tira diaria, con Alejandro Parysow [SAE] y Juan Pablo Lloret) —Dir.
Alejandro Maci, Matias Bertilotti y Gustavo Luppi
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Alguien que me quiera (tira diaria con Juan Pablo Lloret) — Dir. Matias Bertilotti,
Sebastian Pivotto y Martin Saban

2009

Mitos, crénicas de un amor descartable (serie, con Alejandro Parysow [SAE])—Dir. Diego
Suarez

Valientes (tira diaria, con Alejandro Alem [SAE] y Alejandro Parysow [SAE]) —Dir.
Sebastian Pivotto y Martin Saban

Algiin lugar en ninguna parte— Dir. Victor Dinenzon

2008

Todos contra Juan (serie, con Alejandro Parysow [SAE]) —Dir. Gabriel Nesciy Jests
Braceras

Poramora vos (tira diaria, con Juan Pablo Lloret) — Dir. Federico Palazzo

2007
Son de Fierro (tira diaria, con Alejandro Parysow [SAE] y Juan Pablo Lloret) —Dir.
Rodolfo Anttinezy Jorge Bechara

2006
Amas de casa desesperadas (serie, con Alejandro Alem [SAE] y Alejandro Parysow
[SAE]) — Dir. Marcos Carnevale y Sebastian Pivotto

2005
Hombres de honor (tira diaria, con Alejandro Parysow [SAE], Alejandro Alem [SAE]
y Gonzalo Arias) — Dir. Daniel Barone, Jorge Becharay Martin Saban

2004
Los secretos de papa (tira diaria) — Dir. Daniel De Filipo y Victor Stella

2003
Tres son multitud (tira diaria) — Dir. Miguel Cruz Carretero y Sebastian Pivotto

2002
Son amores (tira diaria) — Dir. Daniel De Filipoy Victor Stella

2001
Elsodero de mivida (tira diaria) — Dir. Oscar Rodriguez y Sebastian Pivotto

2000
Campeones de la vida (tira diaria) — Dir. Oscar Rodriguez y Sebastian Pivotto
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1999
Gasoleros (tira diaria) — Dir. Oscar Rodriguez, Sebastian Pivotto y Rodolfo Antinez
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Carla Muzykantski (SAE)

2016
Sol de enero (cortometraje, con Maximiliano A. Caceres) — Dir. Maximiliano
A.Caceres

2015
Variaciones Walsh (serie) — Dir. Alejandro Maci

2012
TV porla inclusion (serie, con Julieta Liscovsky) — Dir. Alejandro Maci

2005
Caseros, en la carcel— Dir. Julio Raffo

2000

Cerca de la frontera (con Miguel Pérez ([EDA/SAE]) — Dir. Rodolfo Duran
El camino (asistente de montaje) —Dir. Javier Olivera

Ojos que no ven (asistente de montaje) — Dir. Beda Docampo Feijéo

B
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Juan Pablo Lloret

2020
El tigre Veron (unitario, segunda temporada, con Alejandro Alem [SAE]) — Dir. Daniel
Barone

2019
Puerta 7 (serie, con Luis Barros [EDA/SAE]) —Dir. Israel A. Caetano

2018
El Host (serie, primera temporada) — Dir. Sebastian Pivotto

2017

El maestro (unitario, con Alejandro Alem [SAE])— Dir. Daniel Barone

Las estrellas (tira diaria, con Santiago Gonzalez, Alejandro Alem [SAE] y Diego
Crocci) — Dir. Sebastian Pivotto, Alejandro Ibafiez y Lucas Gil

2016
Quiero vivira tu lado (tira diaria, Mariana Quiroga Bertone [EDA])— Dir. Alejandro
Ibafiez y Gustavo Luppi

2015

Esperanza mia (tira diaria, con Santiago Gonzalez y Mariana Quiroga Bertone [EDA])
—Dir. Sebastian Pivotto y Lucas Gil

Los ricos no piden permiso (tira diaria, con Mariana Quiroga Bertone [EDA]) —Dir.
Gustavo Luppi, Rodolfo Antlnezy Alejandro Ibafiez

2014

Guapas (tiradiaria, con Sebastian GonzalezyJuan Martin Riancho [EDA])—Dir. Daniel
Baroney Lucas Gil

Huellas Digitales (con Santiago Gonzalez, Santiago Parysow [SAE] y Juan Martin
Riancho [EDA]) —Dir. Juan Pablo Lloret

2013

Solamente vos (tira diaria, con Alejandro Alem [SAE], Alejandro Parysow [SAE],
Santiago Gonzalez - Santiago Parysow [SAE] y Juan Martin Riancho [EDA]) — Dir.
Claudio Ferrariy Rodolfo Anttinez

2012-2013

Violetta (serie, tres temporadas, con Gabriel Gardeazabal [EDA]) — Dir. Jorge Nisco,
Martin Sabany Lucas Cil

Sueito dorado (con Santiago Parysow [SAE])—Dir. Santiago Parysow
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2011

Sr.y Sra. Camas (tira diaria, con Alejandro Alem [SAE] y Alejandro Parysow [SAE]) —
Dir. Eduardo Ripariy Mariano Ardanaz

Los dinicos (tira diaria, con Santiago Parysow [SAE]) — Dir. Sebastian Pivotto y Rodolfo
Antlnez.

El puntero (unitario, un capitulo) — Dir. Daniel Barone

Solo un momento (con Santiago Parysow [SAE])—Dir. Santiago Parysow

2010

Contra las cuerdas (con Alejandro Parysow [SAE])

Alguien que me quiera (tira diaria, con Santiago Parysow [SAE])—Dir. Sebastian
Pivotto y Martin Saban

2009
Valientes (tira diaria, con Alejandro Alem [SAE] y Santiago Parysow [SAE]) —Dir.
Sebastian Pivotto y Martin Saban

2008
Por amora vos (tira diaria, con Santiago Parysow [SAE]) — Dir. Federico Palazzo
y Rodolfo Antlnez

2007

Socias (serie, con Alejandro Alem [SAE]) —Dir. Pablo Fisherman

Son de Fierro (tira diaria, con Alejandro Parysow [SAE] y Santiago Parysow [SAE])—
Dir.Jorge Nisco, Jorge Bechara y Rodolfo Antiinez

El hombre que volvié de la muerte (tira diaria, dos capitulos, con Alejandro Alem [SAE]
y Alejandro Parysow [SAE])— Dir. Jorge Nisco y Jorge Bechara

2006
Sos mivida (tira diaria, con Alejandro Parysow [SAE] y Alejandro Alem [SAE])—Dir.
Daniel De Felippoy Rodolfo Anttinez

2004
Epitafios (tira diaria, asistente de edicién) —Dir. Jorge Nisco y Alberto Lecchi

Padre Coraje (tira diaria, asistente de edicion) — Dir. Martin Saban y Sebastian Pivotto

2003
Soy Gitano (tira diaria, asistente de edicién) —Dir.Jorge Nisco y Sebastian Pivotto

B
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Valeria Racioppi (SAE)

2019
Planta permanente— Dir. Ezequiel Radusky
Chaco (con César Diaz y Delfina Castagnino)—Dir. Diego Mondaca

2018-2019
Una casa lejos— Dir. Mayra Botero
Ficcion privada— Dir. Andrés Di Tella

2018
La botera— Dir. Sabrina Blanco
La afinadora de drboles— Dir. Natalia Smirnoff

2017-2018

Solo (con Jeanne Oberson) — Dir. Artemio Benki
Ausencia de mi—Dir. Melina Terribili

Mapa de sueiios latinoamericanos— Dir. Martin Weber

2017
Elsilencio es un cuerpo que cae—Dir. Agustina Comedi

2016

Historia natural—Dir. Alfredo Lichter

Roslik y el pueblo de las caras sospechosamente rusas (con Julian Goyoaga
y German Tejeira) — Dir. Julian Goyoaga

Los sentidos— Dir. Marcelo Burd

Extramuros—Dir. Liv Zaretzky

2015
Los cuerpos dociles— Dir. Matias Scarvaciy Diego Gachassin
327 cuadernos (con Felipe Guerrero) — Dir. Andrés Di Tella

2014-2015
Damiana Kryygi—Dir. Alejandro Fernandez Moujan

2014
La lluvia es también no verte— Dir. Mayra Bottero
Sin dejar rastro— Dir. Diego Kartaszewicz

2013
Alfonsina (con Rosario Suarez [SAE]) — Dir. Christoph Kithn
Paraiso Red Delicious— Dir. Lucrecia Frasetto
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2012-2013
Un dia gris, un dia azul, igual al mar— Dir. Luciara Terribili y Melina Terribili

2012-2011
Anos de calle—Dir. Alejandra Grinschpun
Los dias— Dir. Ezequiel Yanco

2010-2011
Topos (con Emiliano Romero) — Dir. Emiliano Romero

2010
Hoy como ayer— Dir. Bernie []dis

2010
MC/MM—Dir. Mariano Sus

2009- 2010
Sarah—Dir. Emiliano Romero
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Anabela Lattanzio (EDA)

2021
Sueiio bendito (serie, con Ariel Frajnd y Mariano Saban [EDA])—Dir. Alejandro
Aimetta

2019

JYotegusto?—Dir. Edgardo Gonzalez Amer
Apache (serie) —Dir. Israel Adrian Caetano
Delfin—Dir. Gaspar Scheuer

2018

Movir de amor (serie) —Dir. Anahi Berneri

Mi obra maestra— Dir. Gaston Duprat

Sandro de América (serie, con Luis Barros ([EDA/SAE]) y Felipe Lima)—Dir. Israel
Adrian Caetano

2017

El peso de la ley—Dir. Fernan Miras

Madraza—Dir. Hernan Aguilar

El fiitbol o yo (asistente de edicion) — Dir. Marcos Carnevale
Ley primera (asistente de edicién) —Dir. Diego Rafecas

2016

Los colonos de la flor—Dir. Florencia Bohtlingk

Mecanica popular—Dir. Alejandro Agresti

Fuera de temporada (cortometraje) — Dir. Sabrina Campos
Jane & Payne (asistente de edicién) —Dir. Boy Olmi

2014

Mevrello x Carreras— Dir. Victoria Carreras

Teatro San Martin—Dir. Eliseo Subiela

Un amor en tiempos de selfies— Dir. Emilio Tamer

Muerte en Buenos Aires (refuerzo de montaje) — Dir. Natalia Meta
El misterio de la felicidad (asistente de edicion) — Dir. Daniel Burman
Betibii (asistente de edicion) — Dir. Miguel Cohan

2013

Carlitos—Dir. José Antonio Guayasamin

Los dueiios (asistente de edicion) — Dir. Agustin Toscano y Ezequiel Raduzky
La reconstruccion (asistente de edicion) — Dir. Juan Taratuto

Tesis sobre un homicidio (asistente de edicién) — Dir. Hernan Golfrid

No somos animales (asistente de edicién) — Dir. Alejandro Agresti
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2011
Salén Royale— Dir. Sabrina Campos
Cruzadas (asistente de edicion) — Dir. Diego Rafecas

2010

La noche del florero (cortometraje) — Dir. Jimena La Torre
El mural (asistente de edicion) — Dir. Héctor Olivera

B
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Andrea Kleinman (EDA-SAE)

2019

The Things | Tell You (cortometraje, asesora de montaje) — Dir. Daniela Silva

Las balas que vos tiraste (con Pablo Saldias y Rodrigo Torres)— Dir. Javier Van

de Couter

We Waited Until Nightfall (cortometraje) — Dir. Wendy Muniz y Guillermo Zouain
Holy Beasts—Dir. Israel Cardenasy Laura Amelia Guzman

Matar al dragon—Dir.Jimena Monteoliva

Filho de Boi—Dir. Haroldo Borges

2017

El teatro de la desaparicion— Dir. Adrian Villar Rojas

Samba—Dir. Israel Cardenasy Laura Amelia Guzman

Mariela (cortometraje) — Dir. Victoria Romero

Donde se quedan las cosas (asesora de montaje) — Dir. Daniela Silva

2016
Raidos (asesora de montaje) — Dir. Diego Marcone
Boy Scauts (serie) — Dir. Pablo Camaiti

2015

Gomorra (cortometraje) — Dir. Pablo Camaiti

Jonas e o circo sem lona—Dir. Paula Gomes

NEY: Nosotros, ellosy yo (montaje y colaboracion en guion) — Dir. Nicolas Avruj

2014
Hasta las entraiias (cortometraje) — Dir. Leandro S. Cozzi
Délares de arena—Dir. Israel Cardenasy Laura Amelia Guzman

2013

Vacaciones con Fidel (montaje en |a etapa inicial) — Dir. Tristan Noblia

Lo que el fuego me trajo (mediometraje) — Dir. Adrian Villar Rojas

Ramén Ayala—Dir. Marcos Lépez

I Am Mad (asesora de montaje con Alejandro Hartmann) —Dir. Baltazar Tokman

2012
Enjoy Yourself (cortometraje) — Dir. Gastdn Solnicki
Leones—Dir.Jazmin Lopez

20M
Papirosen— Dir. Gaston Solnicki
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2010
Huellas y memoria de Jorge Prelordn— Dir. Fermin Alvarez Riveray Emiliano Penelas

2009
Feliz Navidad (cortometraje) — Dir. Marcelo Pitrolay Ezequiel Yanco

2008
Siiden—Dir. Gaston Solnicki

El verano de David (cortometraje) — Dir. Hernan Beldn

2007
Cocalero (asistente de edicion) — Dir. Alejandro Landes

2006
Tierra Seca— Dir. Alejandro Alonso y Leonardo Demarco

B
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Lucia Torres Minoldo (EDA)

2020

La calma—Dir. Mariano Cécolo

Yo noes otro —Dir. Santiago Sein

Las motitos (con Marcelino Islas) — Dir. Inés Maria Barrionuevo y Gabriela Vidal
Lxs desobedientes (montaje y codisefio de sonido) — Dir. Nadir Medina

Los niiios de Dios— Dir. Martin Farina

Manana tal vez— Dir. Florencia Wehbe Pasetti

Los pasos (con Renzo Blanc)—Dir. Renzo Blanc

Anda a lavar los platos—Dir. Natalia Comello y Bahia Flores Pacheco

Onkel Giinter (consultora de montaje) — Dir. Juan Francisco Riumallé

2019

Ahoray siempre—Dir. Rosendo Ruiz
Minievo—Dir. Rosendo Ruiz

Mujer salvaje— Dir. Nadia Martinez
Primera luz— Dir. Juan Dario Almagro

2018

El arbol negro—Dir. Damian Coluccio y Maximo Ciambella
Mochila de plomo—Dir. Dario Mascambroni

Instrucciones para flotar un muerto— Dir. Nadir Medina
Casa propia (consultora de montaje) — Dir. Rosendo Ruiz
Cancion para los laureles— Dir. Pablo Spollansky

Nubes de febrero (cortometraje) — Dir. Lucia Torres Minoldo

2017

El tono—Dir. Fernando Lacolla

Entre dos aguas (cortometraje) — Dir. Matias Lucchesi

¢Qué te preocupa? (consultora de montaje) — Dir. Sebastian Raspanti

2016
Primero enero (con Dario Mascambroni) — Dir. Dario Mascambroni
Y se quedo un momento, luego otro (cortometraje) —Dir. Ismael Zgaib

2015

Nosotras - Ellas— Dir. Julia Pesce

Miramar (con José Benassi) — Dir. Fernando Sarquis

La cuyania (con Pablo Pastor) —Dir. Florencia Poblete
Gallos rojos (serie) — Dir. Ezequiel Salinas y Ana Apontes
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2014

Artivistas (serie, con Ezequiel Salinas)— Dir. Inés Maria Barrionuevo

Atlantida (asistente de montaje) - Dir. Inés Maria Barrionuevo

Inoxidables, iconos de la industria cordobesa (serie) — Dir. Fernando Lacolla
Tunga tunga, el vritmo cordobés (serie, con Ezequiel Salinas) — Dir. Ayelén Ferrini

2013
El grillo— Dir. Matias Herrera Cérdoba

2011-2012
Nosotros campesinos, historias de organizacion colectiva—Dir.Jimena Gonzalez
Gomezay Juan Maristany

2010

Buen Pastor, una fuga de mujeres—Dir. Lucia Torres Minoldo y Matias Herrera
Cérdoba
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3D: Tecnologia de filmacién y proyeccion que busca emular la vision tridimensio-
nal humana.

16mm: Formato de pelicula cinematografica con un ancho de 16 milimetros.

3smm: Formato de negativo o pelicula fotografica mas utilizado, tanto en cine
como en fotografia, con un ancho de 35 milimetros.

After Effects: Software de motion graphicsy composicidén digital publicado por Ado-
be. Se usa principalmente para postproduccién de imagenes en movimiento, ani-
mar, alterar y componer creaciones en espacios 2D y 3D con varias herramientas
nativasy plugins de terceros. Utiliza un sistema de edicién no lineal (ver Edicion no
lineal) y el sistema de capas tradicional de Adobe. Contiene una gran cantidad de
filtros y efectos que, combinados entre si, dan posibilidades de creacién infinitas
para videos y motion graphics.

Animacion: Técnica cinematografica que consiste en fotografiar una serie de fi-
guras, generalmente dibujadas o modeladas, con minimos cambios de posicién
para dar una impresién de movimiento continuo cuando se proyectan a cierta
velocidad.

Apple ProRes: Tecnologia de cédec desarrollado por Apple para permitir una edi-
cién de alta calidad y alto rendimiento. Es uno de los cédecs mas populares en la
postproduccion profesional.

Armado: Planteo, no definitivo, de la pelicula o pieza audiovisual, editada en su
totalidad. Suelen realizarse varios armados durante el proceso de montaje hasta
llegar ala edicion final.

Armado de bandas de sonido: Proceso por el cual se seleccionan y editan los dis-
tintos fragmentos de cada una de las bandas sonorasy se les da el nivel adecuado
para que se escuchen de manera diferenciada. En el armado de bandas también
se limpia el sonido directo de ruidos molestos y aberraciones.

Arri 2C: Modelo de la linea Arriflex 35. Fue la primera camara de cine con obtu-
rador de espejo réflex del mundo introducida en el afio 1937. Disefiado por Erich
Késtner, ingeniero jefe de Arnold & Richter Cine Technik (ARRI). Arri lIC es el al-
timo modelo fabricado en 1959. Tiene un obturador variable y la torreta de lente
original es retirada para un nuevo soporte de lente PL Technik.

Avid: Primer software de edicién digital no lineal (ver Edicién no lineal), lanzado
en 1989 por la empresa Avid Technology, que revolucion el proceso de postpro-
duccién con sudigitalizacion; dejando atras el sistema de trabajo manual realiza-
do con la moviola.
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Bin: Corresponde al lugar de almacenamiento o compartimento de un NLE —sis-
tema de edicién no lineal por sus siglas en inglés—para ordenar en él cada archivo
que se utiliza en la edicién (ver Edicién no lineal).

Bolex: Camara fabricada por Bolex Paillard para formatos de 8mm, Stper 8mm,
16mmy Sper16mm.

Campedn positivo: El término refiere a una copia dosificada a una sola luz para
compaginar en la moviola. También se conoce cominmente como la copia de tra-
bajo (ver Dosificacion).

Claqueta: ver Pizarra.

Compaginacion: Sindnimo de edicién o montaje de una pelicula u otro pieza au-
diovisual.

Cortadora de negativo: Maquina utilizada para cortar y armar los negativos ori-
ginales obtenidos. Efectta la sincronizacion y los empalmes necesarios para su
posterior uso en la maquina copiadora. También refiere a la profesion de cortar
negativos, que mayormente fue desempefiada por mujeres.

Campo de video: La imagen entrelazada, caracteristica de los sistemas de televi-
sién PAL, NTSCy SECAM, esta dividida en dos campos formados por lineas pares e
impares respectivamente.

Corte: Punto de interrupcion de un plano y/o secuencia, que deciden Ixs montajis-
txs para luego unirlo con otro plano diferente y crear asi un nuevo sentido a partir
de esta unién. También puede referirse a “un primer corte” cuando se habla de un
primer armado.

Croma: Técnica audiovisual utilizada ampliamente tanto en cine, television y fo-
tografia, que consiste en extraer un color de una imagen o video —usualmente el
verde o el azul-y reemplazar el drea que ocupaba ese color por otra imagen o
video, usando un software especializado.

Cuadro: ver Fotograma.

Cue: Término eninglés con el que se denomina al momento sefialado en que debe
comenzar y/o terminar una cancién o tema musical.

Dailies: Término en inglés que refiere al material de imagenes en bruto, sin editar,
obtenido por lo general al final de cada jornada de grabacion o filmacién. De ahi
sunombre que se traduciria como “diarios”. Permite ver qué imagenesy audios se
grabaron o filmaron en un dia, con la idea de detectar problemas técnicos.
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DAT: (Digital Audio Tape): Medio de grabacién y reproduccion de senal de audio di-
gitalizado, desarrollado y presentado por la empresa japonesa Sony en 1987. Fue
el primer formato de casete digital comercializadoy, en apariencia, es similara un
casete convencional de audio.

DaVinci Resolve: Software de postproduccion digital desarrollado por Blackma-
gic Design. Combina un software de edicién de video no lineal, con un poderoso
corrector de color, asi como de efectos visuales (VFX) y de sonido (ver Edicién no
lineal).

Digitalizar: Proceso mediante el cual se transfiere un formato fisico, ya sea filmico
o analdgico, al soporte digital.

Descartes: Fragmentos de filmico que eran cortados y apartados en la seleccion
de material durante el proceso de montaje.

Doble banda: Preparado de banda de positivo de imagen con banda de sonido
para proyeccion y visualizacién de armados de edicidn, previo a decidir el corte
final.

Dosificacion: Proceso de ajuste de la imagen, especialmente en los niveles de lu-
minancia, asi como también en la correccién de color.

Edicion lineal: Edicién de video por el cual un magnetoscopio, llamado “graba-
dor”, registra en una cinta magnética las imagenes suministradas por otro u otros
magnetoscopios llamados “reproductores”. Se considera lineal porque es necesa-
rio grabar la primera secuencia en primer lugar, después la segunda y asf sucesi-
vamente.

Edicion no lineal (NLE son sus siglas en inglés): Sistema que permite realizar el
montaje en cualquier orden, pudiéndose empezar por el final, luego el principio o
diferentes combinaciones. Permite insertar segmentos, eliminarlos y cambiarlos
de posicion en cualquier momento durante el proceso de montaje. Durante la edi-
cién no lineal los segmentos originales de video se transfieren digitalmente a los
discos duros de un computador —digitalizacion o captura— antes de comenzar a
editar. Una vez que se han convertido en informacion digital, el sistema de edicién
los puede ubicary presentar en cualquier orden, instantaneamente.

Edicion online/offline: Al trabajar en el modo offline, la intencién es producir un
bosquejo, el cual es una representacién basica de como se vera el producto termi-
nado. Se trabaja con ediciones individuales para asegurarse que al finalizar cada
segmento |leve de manera adecuada al siguiente, que el tiempo sea el correcto
y que todos los elementos del programa se unan apropiadamente. Una vez ter-
minado, el programa se edita de nuevo en el modo online, por lo general con un
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equipo de mas alta calidad,. Al completar la edicion online se contara con un mas-
ter editado. La edicidn offline también se conoce cominmente como el proceso de
montaje en el que Ixs montajistas trabajan con materiales en baja o con proxies
(ver Proxy), que son mas livianos y de facil manejo. La edicion online es el proceso
mediante el cual se traspasa todo el material a su maxima calidad, se hace la co-
rreccion de color, se colocan los efectos visuales, se compone la misicay se mezcla
el sonido. Todos procesos estandares necesarios para la exhibicién y distribucion
de la pieza audiovisual.

EMC2: Editing Machines Corporation, software de edicion.

Empalmar: Unir dos fragmentos de pelicula. Hubo dos técnicas: primero, utilizan-
do quimicos como la acetonay un pincel, luego con la maquina empalmadora.

Entrelazado: El barrido entrelazado, a diferencia del progresivo, propone dividir
un cuadro en dos campos de lectura. Esto se debe a que antiguamente |a tecno-
logia no estaba preparada para la lectura ni para la reproduccién de un campo
completo. Hoy también contamos con el barrido progresivo (ver Campo de video).

Final Cut Pro 7: Software de edicién de video no lineal desarrollado por Macrome-
diay posteriormente por Apple. Tuvo gran aceptacion por muchos afios, pero dejé
de actualizarse en el 2011 (ver Edicién no lineal).

Final Cut Pro X: Software profesional de edicién no lineal desarrollado por Apple
en 2011 (ver Edicién no lineal).

Flame: Software que proporciona herramientas para composicion 3D, efectos vi-
suales, correccién de colory acabado editorial.

Flare: Se refiere a un fendmeno en el que la luz se dispersa o ensancha en un siste-
ma de lentes, a menudo en respuesta a una luz brillante, produciendo un artefac-
to a veces indeseable dentro de la imagen y otras deseable, al punto que muchos
programas de postproduccién cuentan con un creador de este efecto.

Foley: Consiste en recrear—en sincronizacién con laimagen—todos los sonidos na-
turales, cotidianosy propios de personasy objetos. Este doblaje del sonido puede
ser realizado por diferentes razones: dificultades técnicas en el rodaje o por moti-
vos estéticos, dramaticos o narrativos.

Frame: ver Fotograma.
Found footage: Material audiovisual presentado fuera de su contexto original.

Imagenes “encontradas”, a diferencia de “creadas” expresamente para una obra,
pueden ser tomadas de archivos de cualquier tipo o incluso de peliculas caseras
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(existen incluso paginas web para descargarimagenes y videos). El concepto abar-
ca muchas posibilidades. Las peliculas collage, compuestas por found footage de
distintas fuentes, exploran las capacidades expresivas del material de archivo, sin
importar su uso original.

Fotograma: Unidad minima del proceso de filmacién o grabacién y edicion. Es
cada una de las imagenes o fotografias impresionadas quimicamente en el mate-
rial filmico o registradas analégica o digitalmente. En su visualizacion sucesiva a
determinada velocidad, recrean la ilusién de movimiento.

Cb (Gigabyte): Es una unidad de medida. Sirve, entre otras cosas, para determinar
la capacidad de almacenamiento de informacién. Un gigabyte es equivalente a 10°
(1.000 000.000, mil millones) de bytes. Es decir que un 1 gigabyte es igual a1024
megabytes.

HD: Siglas en inglés que refieren a High Definition, que quiere decir “alta defini-
cion”. La calidad de la imagen es superior al Standard Definition o SD por sus siglas
en inglés, porque tiene mas lineas de barrido verticales. (ver Operador HD).

Ingestar/Loguear: Con la aparicion de las cimaras modernas profesionales y se-
miprofesionales que almacenan la informacion en tarjetas de memoria que pue-
den ser leidas directamente por los ordenadores —que incorporan suites digita-
les completas y contienen todos los programas necesarios—, el proceso conocido
como ingesta se ha transformado en un simple traslado de archivos desde los dis-
positivos de registro a los de proceso. En esta parte también se incluyen la recodi-
ficacién de archivos para volverlos compatibles con alguna plataforma especifica
en caso de que hayan sufrido una decodificacién.

Intertitulo o titulo: Rétulo con texto escrito que puede aparecer intercalado entre
los fotogramas de una pelicula. En general, se introduce con la finalidad de acla-
rar o complementar el significado de laimagen.

Isla (de edicion): Normalmente se puede referir al espacio fisico de trabajo que
incluye computadora, monitoresy parlantes donde Ixs montajistas audiovisuales
realizan su labor diaria.

Latas: Recipientes metalicos en los que se traslada y almacena el material filmico.

Lip to sync o Lipsync (sincronia de labios o fonomimica): Término usado para de-
nominar la sincronizacién de movimientos labiales con vocales habladas o can-
tadas, simulando asi el cantar o hablar en vivo. En animacién se utiliza para que
parezca que un personaje animado esta hablando.
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Marcar (con lapiz dermografico): Para sefialar las marcas de entrada o salida de
una toma en el material positivo, se utilizaba un Iapiz dermografico. Se hacian las
marcas, una cruz o una banda, y eso luego servia tanto para cortar como para ha-
cer efectos de disoluciones encadenadas.

Material bruto: Material grabado que reciben Ixs editorxs con el que montaran la
pelicula.

Mb (Megabyte): Es una unidad de medida. Sirve, entre otras cosas, para determi-
narla capacidad de almacenamiento de informacion. Esigual a un millén de bytes.

MC2: Software de edicién digital no lineal Avid Media Composer 2 (ver Edicién no
lineal).

Mediato0: Software de edicion no lineal utilizado mayormente en la década del
90 (ver Edicién no lineal).

Metros de pelicula: Fragmentos del material filmico, que se media en metros.

Metrovision: Empresa radicada en la ciudad de Buenos Aires que ofrece servicios
de produccién, animacion y efectos visuales (VFX).

Mezcla de sonido: Proceso de postproduccion del sonido en que se balancean,
equilibran y ecualizan las fuentes de sonido que se encuentran presentes en la
pelicula. Durante este proceso se realizan disefios creativos del plano sonoro que
aportan a la dramatica y narracién de la obra, asi como también se realizan los
stems o canales de audio. Por lo general, se manejan los canales de voces, efectos
y musica por separado.

Middle point: En una estructura clasica de tres actos, el punto medio es un evento
crucial en la trama que divide el segundo acto en dos partes. Puede estar ubicado
en la mitad del film o mas hacia el final, pero siempre dentro del segundo acto.
Muchas veces, el punto medio es la consecucidn del objetivo planteado en el pri-
mer acto.

Moviola: Primera maquina para edicién de peliculas en film, inventada por Iwan
Serrurier en1917. Sumecanismo se centraba en un rodillo de entraday otro de sa-
lida pordonde pasaba el celuloide, operados por Ixs montajistxs a través de mani-
velas. En un visor se proyectaba la pelicula en movimiento para poder seleccionar,
cortary pegar manualmente los fragmentos e ir realizando el montaje.

Multicimara: Método por el cual Ixs editorxs pueden visualizar al mismo tiempo
el material de una accién grabada simultaneamente con dos o0 mas cimaras.
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Negativo: Material filmico expuesto y procesado quimicamente. Aqui la imagen
se revela con reflejos oscuros, sombras en las luces y colores complementarios.

OMF (Open Media Framework): Formato de archivo destinado a transferir medios
digitales entre softwares diferentes. Pueden contener mdltiples pistas de audio,
incrustadas o haciendo referencia a medios de audio externos. Almacenan in-
formacion acerca del lugar en el que se coloca cada pieza de audio en la linea de
tiempo.

Operador HD: Puesto técnico de rodaje que surge con la aparicién de la tecnologia
de Alta Definicion (High Definition son sus siglas en inglés) en los afios 2000.

PAL-BYy PAL-N (Phase Alternating Line; en espanol, linea de fase alternada): Sistema
utilizado para la transmision de sefiales de televisién analégica en coloren la ma-
yor parte del mundo. Argentina adoptd el sistema PAL-N.

Patchera: Anglicismo que refiere a paneles donde se ubican los puertos de una
red, normalmente localizados en un bastidor o rack de telecomunicaciones.

Pietaje: Medida de la pelicula en pies, de acuerdo al sistema métrico norteame-
ricano. Se refiere a la medida tradicionalmente utilizada en los medios ligados al
cine para medir la longitud de una pelicula en filmico.

Pizarra/Claqueta: Utensilio que se sitda delante de la cdmara al inicio de cada
toma. Estd compuesta por un pizarrén sobre el que se escriben los datos nece-
sarios para identificar la toma y una pieza mavil, unida a este mediante una bi-
sagra, que se golpea haciéndola sonar para indicar el inicio de la toma. Cracias
al registro simultaneo sonoro y visual de este golpe, del micréfono y la cdmara
respectivamente, luego se pueden sincronizar la imagen y el sonido temporal-
mente, tomando ese momento como punto de referencia. Actualmente también
hay claquetas electrénicas.

Plano secuencia: Un plano secuencia es, en el cine y la televisién, una técnica de pla-
nificacién de rodaje que consiste en la realizacién de una tomasin cortes durante un
tiempo bastante dilatado, pudiendo usar travellings y diferentes tamafos de planos
yangulos en el seguimiento de los personajes o en la exposicién de un escenario.

Player/Record: En un sistema de edicién lineal, el Player es donde se almacena el
material filmado o grabado sin cortes y el Record es donde se graban las imagenes
en unasecuencia editada (ver Edicién lineal).

Plot twist o segundo giro: En una estructura clasica de tres actos, se denomina
segundo punto de giro al evento con el que concluye el segundo actoy se da inicio
al tercero.
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Ponchar: Accion en la que Ixs montajistxs, directorxs u operadorxs de un progra-
ma de television, ejecutan un comando para determinar qué cimara quieren que
se vea en ese momento (ver Switchear).

Primer punto de giro: En una estructura clasica de tres actos, se denomina primer
punto de giro al evento con el que concluye el primer actoy se da inicio al segundo.

Progresivo: El escaneo progresivo es el método de exploracion secuencial de las li-
neas de unaimagen de television, un barrido sucesivo de una linea después de otra
que efectian los aparatos reproductores de televisién para componer laimagen.

Proxy (de Apple ProRes Proxy): Término en inglés que remite a los clips en baja re-
solucién que se generan y se usan generalmente durante la edicion offline para
obtener un mejor rendimiento al momento de editar. Al pasar a la edicién online,
los mismos seran reemplazados por los originales.

Positivo: Pelicula filmica expuesta y procesada quimicamente. Aqui la imagen se
revela fiel a la densidad y colores del sujeto u objeto retratado (ver Campedn po-
sitivo).

Postproduccién: Ultima etapa de la produccién de una pieza audiovisual en que
se realiza la edicién tanto de imagen como de sonido de la misma, asi como los
VFXy la correccién de color.

Punch: Término en inglés que refiere a una marca que se le hacia al material fil-
mico para mantener el mismo cédigo de tiempo cuando se pasaba a un formato
digital.

Punto de giro: Un punto de giro es un evento en la trama que mueve la historia
en una direccién diferente a la que estaba establecida. Una pelicula puede tener
numerosos puntos de giro, pero cominmente esta expresion se usa solo para re-
ferirse a los estructurales que cierran un acto y comienzan otro.

Reproductor de DVD: Aparato que reproduce piezas audiovisuales en formato di-
gital. La tecnologia se cre6 en 1995y se comercializé en 1996.

Raccord: Continuidad espacial o temporal convencionalmente correcta entre dos
planos consecutivos.

Render/Renderear: El término renderizacion (del inglés rendering) es un anglicis-
mo usado en lajerga informatica para referirse al proceso de generar imagenes.

Rollo de pelicula: Rollo de material filmico.
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Rating: Indice de audiencia de un programa de televisién o radio.

Revelado: Proceso quimico al que se somete el material filmico impresionado du-
rante |a filmacion, a través del cual la imagen latente se hace visible.

Screening: Término en inglés que remite al visionado o visualizacién de una pieza
audiovisual.

Shooting Script: Término en inglés que remite al guion que se utiliza en el rodaje
de una pieza audiovisual y contiene indicaciones técnicas.

Split: Término en inglés que suele referirse a la pantalla dividida.
Super VHS: Version mejorada del formato VHS (ver VHS).

Switcher: Maquina que establece y verifica todas las facilidades técnicas para la
emision y/o grabacion de los programas en vivo.

Switchear: Anglicismo que indica la accién de hacer cortes en vivo, editar mien-
tras se graba (ver Ponchar).

Tb (Terabyte): Unidad de medida informatica equivalente a 2 a la 40 bytes. Co-
munmente se acepta que un terabyte es equivalente a 1,000 gigabyte, lo cual im-
plica1,000,000 de Mb 01,000,000,000 de Kb.

Telecine: Proceso por el cual una pelicula registrada en filmico es adaptada para
poder ser reproducida en televisién y/o video. También recibe este nombre el
equipamiento que se usa para este fin (ver también Transfer).

Tempo: En terminologia musical hace referencia a la velocidad con la que se eje-
cuta una pieza musical. En términos de montaje, a la velocidad, objetiva o subje-
tiva, que se construye con el devenir de las imagenes editadas.

Timeline o linea de tiempo: Espacio operativo, dentro del software de edicién no
lineal, en que el editor ubica los fragmentos del material audiovisual en un orden
progresivo temporal (ver Edicién no lineal).

Tira diaria: Formato de serie televisivo donde la narracion es fragmentada y emi-
tida diariamente.

Tracks: Término en inglés que refiere a las pistas o canales de video o audio que
contiene una linea de tiempo (o timeline en inglés) en los software de edicién no
lineal (ver Edicién no lineal).
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Transcodificar: Proceso por el cual se modifica el cédec de los archivos a fin de ha-
cerlos mas utilizables y eficientes para el programa de edicién. La trascodificacién
de video permite trabajar con archivos de tamafio razonable de forma eficiente
en tiempo real.

Transfer: Traspaso de un material audiovisual de un formato a otro. Normalmen-
te refiere al traspaso de filmico a un medio electrénico o viceversa (ver también
Telecine).

Travelling: Término en inglés que refiere a una técnica cinematografica que con-
siste en desplazar la cimara sobre su eje. Existen distintos dispositivos para llevar
a cabo dicho movimiento, como un carro sobre vias, dollies o steadycams.

Timecode (Cédigo de tiempo, TC son sus siglas en inglés): Informaciéon numérica
que se utiliza en la grabacién y edicidn en video. Son varios tipos de cddigos que
permiten controlar, mediante un reloj, la ubicacion de cada fotograma en el tiem-
po de la cintay asi tenerlo localizado para visionar, editar, conocer duraciones, da-
tos de informacién del usuario, etc.

Truca: Herramienta para realizar trucos de laboratorio mediante el procedimien-
to de imagen porimagen. Actualmente, también se [lama de este modo a |a reali-
zacion de efectos visuales aplicados a la imagen en postproduccion.

U-Matic: Primer formato de videocasete analégico de cinta magnética de 3/4 de
pulgada de ancho creado en1969.

Unitario: En Argentina y otros paises hispanoparlantes, una serie de television;
ficciones de entre 11 y 40 capitulos emitidos una vez por semana, generalmente
sin una linea de continuidad —como es el caso de Mujeres asesinas—, aunque tam-
bién pueden tener una continuidad —como Todos contra Juan o Tiempo cumplido—.

VFX (Visual Effects): Refiere a todo lo que es una truca de video que se realiza en
postproduccion.

VHS (Video Home System - Sistema de Video Casero): Sistema de grabacién y re-
produccién analégica hogarena de video que utiliza como soporte fisico una cinta
magnética contenida en un casete.

VTR (del inglés Video Tape Recorder): Magnetoscopio.

Voz en off/Offs: Proviene del inglés off the screen, fuera de pantalla. Se llama asi a
toda linea de dialogo cuya fuente esta fuera de la pantalla. Puede utilizarse para
indicar cuando habla un narrador, un pensamiento del protagonista, un persona-
je en el teléfono o la voz de un personaje que no aparece en pantalla.
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YouTube: Sitio web en el cual los usuarios pueden subir y compartir material au-
diovisual.

Youtuber: Se les llama asi a las personas que suben contenido a la plataforma
Youtube. En general Ixs Youtubers suben videos de produccion propia. Ademas
de crear el guion el o la Youtuber interpreta, montay publica el video convirtién-
dose no solo en guionista sino también en directorx, actor o actriz y técnicx de
produccién. En algunos casos pueden contar con un equipo técnico que Ixs asiste.
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Fundamos EDA, Asociacién Argentina de Editores Audiovisua-
les, a mediados de 2013, y desde su gestacion, previa a tener
siquiera un nombre, una de nuestras mayores inquietudes y
necesidades fue la de entrevistar a Ixs indiscutidxs referentes
de esta profesion en nuestro pafs. Con esa perspectiva pudi-
mos publicar Entre Cortes, conversaciones con montajistas de
Argentina. Como para quienes formamos EDA fue —y es— fun-
damental reconocery distinguir la trayectoria de quienes han
dejado huellas profundas en la historia de nuestra profesion,
continuamos con esta tarea y concretamos La primera mirada,
conversaciones con montajistas de Argentina. Creemos que escri-
bir la experiencia es un modo de fijarla en el tiempo para poder
compartirla y construir una conciencia de donde estamos hoy
con respecto al pasado. Asi quizds podamos seguir pensando
cudles son las cosas esenciales de este oficio que permanecen
con el tiempo, aunque cambien las herramientas, y cudles son
las que se modifican con los afos. Es nuestra intencion que este
libro sirva para seguir celebrando nuestro oficio y dar continui-
dad a ese ejercicio de pensar nuestra tarea, con preguntas que
no siempre tienen una sola respuesta.
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