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CUADERNOS TECMERIN

Manuel Palacio

Después de cinco afos intentando iluminar aspectos de nuestro
pasado y nuestra memoria, desde Cuadernos Tecmerin hemos
querido encuadrar la coleccion en wun marco digital
(http://tecmerin.uc3m.es) en el que los propios Cuadernos conviven
con otras iniciativas como los Dossiers Tecmerin, que recogen textos
y aportaciones historicos de dificil acceso publico o como la Revista
de Ensayos Audiovisuales, que busca concebir nuevas formas de
comunicacion audiovisual para transmitir ideas y reflexiones sobre
la sociedad, la cultura y la historia.

Diciembre 2018

El Grupo de Investigacion “Television-Cine: memoria,
representacion e industria (TECMERIN)” fue fundado en 2006 en
el seno de la Universidad Carlos III de Madrid. El grupo, integrado
por docentes e investigadores del Area de Comunicacion
Audiovisual, ha buscado a lo largo de estos afios profundizar en
aspectos poco desarrollados por las metodologias de analisis del
audiovisual en Espafa en aspectos tan diversos como los estudios
televisivos y filmicos, la economia politica, la geopolitica del
audiovisual, las representaciones sociales y las tecnologias de la
imagen. La coleccion Cuadernos Tecmerin supone un nuevo paso
adelante para el grupo de investigacion, que cuenta asi con su propio
espacio editorial para la publicacion de los resultados de las
diferentes lineas de investigacion desarrolladas en el seno del grupo.
Ademas, esta coleccion adopta una formal dual, siendo editada en
papel y como libro electronico disponible en la pagina web del
grupo (Www.tecmerin.es).

El impetu para los primeros volimenes que van a integrar la
coleccidn nace del interés del grupo en el concepto historiografico



de lo que se conoce internacionalmente como History from Below.
De esta manera, los Cuadernos Tecmerin se conciben como una serie
de trabajos en los que toman la palabra aquellos y aquellas cuya voz
habitualmente no se escucha cuando se elaboran los relatos
histéricos hegemonicos, en la certeza que proporcionan nuevas
maneras de entender el pasado y la memoria. Creemos con ello
mantener (y restituir) la memoria y la identidad audiovisual de
nuestro pais a través de las fuentes y testimonios orales.

Abril 2013

Manuel Palacio,
Director de la coleccion Cuadernos Tecmerin.



LECCIONES DE VIDA'YY DE MONTAJE

Esteve Riambau

“Paciencia, resistencia fisica, sentido del ritmo, sentido de la na-
rracion, de estar en el mundo y empatia, saber colocarte en el lugar
de los demas, saber vivir otras vidas”. Asi define Teresa Font, al
final de esta larga entrevista, los atributos de un buen montador cine-
matografico. O, lo que es lo mismo, de una profesion que ha ejercido
a lo largo de cuarenta afios a pie de moviola junto a algunos de los
realizadores mas representativos del cine espafiol y también en co-
producciones internacionales.

A través de un cuestionario que transluce un perfecto conocimiento
de aquello por lo que se pregunta, la protagonista desarrolla una suerte
de autorretrato que arranca con la nifia nacida en un pequeiio pueblo
de Catalufia durante el franquismo, sigue con la adolescente que en
la transicion a la democracia estaba mas cerca de los hippies y el anar-
quismo que de la militancia politica y desemboca en la profesional
autodidacta que, a partir de la experiencia, se hace con un lugar de
prestigio en el cine espafiol. Vicente Aranda, su pareja durante muchos
afios, Imanol Uribe, con quien consigue el premio Goya gracias a Dias
contados (1994) y Alex de la Iglesia constituyen un tripode esencial
sobre el que reposan muchos otros cineastas que, de momento, cul-
minan con el Terry Gilliam de El hombre que mato a Don Quijote
(2018) y el Pedro Almodovar de Dolor y gloria (2019).

Desde su punto de vista, como organizadora de un material en
bruto procedente del rodaje y con tantas estrategias y variantes como
directores con los que ha trabajado, la montadora transmite la esen-
cia de su profesion: ensamblar imagenes y sonidos para que, me-
diante su concatenacion o confrontacion, traduzcan el sentido de
unas situaciones propuestas por un guion y puestas en escena me-
diante encuadres, iluminaciones e interpretaciones de los actores.
La mejor toma sera siempre la que mejor se articule con la anterior
y con la siguiente. En ese sentido, el libro es también una impres-
cindible leccion de montaje en tiempos en los que todavia colean
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los prejuicios derivados de que el director es la estrella. El cine es,
y ha sido, un arte de creacion colectiva en el que el montaje desem-
pefia, justamente, un papel esencial. Orson Welles, un indiscutible
“autor” que dominaba todos los resortes de su oficio, decia que “las
peliculas se ruedan en la moviola” y ahi est4 la batalla de Cam-
panadas a medianoche (1965) para corroborarlo.

Mediante puntuales y elocuentes ejemplos extraidos de su propia
experiencia, Teresa Font reivindica su papel creativo en las peliculas
en que ha participado y que el libro recorre minuciosamente. Es ella
quien integra el papel del director en una atmosfera cerrada y solitaria
en la que la moviola actiia como confesionario; quien reivindica el
papel esencial del sonido en un proceso que no se puede deslindar
de la imagen; y quien se acopla, inevitablemente, a la evolucion tec-
nolodgica que va de trabajar en la television o en el cine, con soporte
fotoquimico o digital. No abundan, sobre todo en Espafia, textos en
los que se pongan de manifiesto, tan didacticamente, las herramientas
y procesos creativos que maneja una montadora de cine.

Se dice que el montaje y la script son las dos profesiones
cinematograficas mayoritariamente ocupadas por mujeres. Teresa
Font, junto a muchas de sus colegas, certifica esta afirmacion, pero
ella misma también invoca a muchos de sus referentes, casi todos
ellos hombres. De su testimonio se desprenden los obstaculos que
ha tenido que superar hasta alcanzar el lugar de prestigio que ocupa
en el cine espanol. La conozco personalmente desde hace afios, pero
nunca habia tenido la oportunidad de acceder al completisimo relato
autobiografico y reflexivo que, en este libro, comparte con los lec-
tores. Como director de la Filmoteca de Catalunya, lugar donde ha
realizado una parte importante de su trabajo, es una satisfaccion pro-
logar y avalar una publicacion que, desde el rigor académico, con-
tribuye a mostrar la complejidad de la creacidon cinematografica.
Otros volumenes de los Cuadernos Tecmerin reivindican desde el
guion a la interpretacion. En este caso, el testimonio de Teresa Font
es una doble leccion magistral: de vida y de montaje.

Esteve Riambau es Director de Filmoteca de Catalunya.
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INTRODUCCION

Xose Prieto Souto y Gabriel Doménech Gonzalez

Resulta paraddjico que, en un libro que lleva por subtitulo “Con-
versaciones sobre montaje con Teresa Font”, una de las ideas que
mas se repite tenga que ver con la dificultad de explicar en qué con-
siste realmente el montaje. Si lo pensamos detenidamente, pocos
oficios de los muchos que confluyen en el proceso de hacer una pe-
licula resultan tan inadvertidos y hasta intangibles para el publico.

Este oficio de silencios, como ha expresado Teresa en alguna oca-
sion, serd el que ocupara el grueso de este volumen. A lo largo de
sus paginas nos aproximamos no solo a una profesion tradicional-
mente poco analizada en los estudios sobre cine, sino a una figura
singular por su condicion de testigo privilegiado de una serie de en-
tornos fundamentales para la cinematografia y la sociedad espaiio-
las. A través de la mirada de Teresa podemos observar la
efervescencia cultural y politica de la Catalufia de los tltimos afios
del franquismo y la Transicion, la configuracion de una nueva in-
dustria cinematografica en Espafa o el resurgimiento de formas de
activismo politico que implicaron a profesionales del cine en las pri-
meras décadas del presente milenio, entre otros muchos contextos.

Gracias a la perspectiva fresca y desacomplejada que ella aporta
a las conversaciones, se ha ido tejiendo con cada una de sus respues-
tas una memoria cultural que pone en primer plano puntos de vista
que se han tenido poco en cuenta a la hora de trazar el relato de nues-
tro pasado mas reciente. Ademas, su carrera profesional sirve de
muestra de una gran variedad de ambitos productivos, que van desde
la libertad estética y la limitacién presupuestaria del underground
hasta las rutinas de racionalidad econdmica que caracterizan a buena
parte del cine comercial, pasando por la labor de cineastas que han
desarrollado unas técnicas de trabajo mas personales.

En sus reflexiones sobre montaje cinematografico, Teresa Font
también mantiene una gran atencion hacia la construccion formal
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de la pelicula, imprescindible para entender su oficio, y este ha sido
otro de los principales ejes de las conversaciones que se recogen en
el libro. La labor de montaje se desarrolla en una tension creativa
determinada por el aspecto relacional que adquiere el resultado final
del filme. En todas las peliculas que Teresa menciona se trasluce la
pasion y el entusiasmo que siente al realizar su trabajo. La pulsion
cinéfila, fundamental en su aprendizaje del oficio, le ha facilitado
sumergirse en los materiales hasta el punto de mimetizarse y vivirlos
como una parte de si misma, de palpitar y respirar con ellos. Ese
respirar con la imagen es para ella la condicion esencial de un buen
montador.

El caso de Teresa es también muy significativo por el hecho de
que ha sido una mujer que ha batallado por hacerse un lugar entre
los mejores profesionales de la industria espafiola. En la historia de
los oficios del cine, el montaje ha sido uno de los pocos espacios
laborales que han podido estar ocupados historicamente por muje-
res. Este hecho llama la atencion sobre otro de los aspectos funda-
mentales que se desprenden de estas conversaciones. Las
vinculaciones entre género y trabajo y la necesidad de unas nuevas
narrativas historicas que, con respecto al cine en Espafia, no solo se
centren en la necesaria busqueda de nuevas protagonistas, sino tam-
bién en la transformacion de las dindmicas que han llevado a que
estos relatos historicos se hayan construido asi.

El resultado de las entrevistas con Teresa Font deja asi mismo
patente que las peliculas son algo mas que un texto inmanente y que
las condiciones, estructuras y rutinas que permiten su realizacion
merecen ser objeto de estudio para tener una comprension plena de
las mismas. De este modo, se abre la posibilidad de ir hacia una his-
toria construida desde abajo que nos permita el tratamiento de un
aspecto fundamental que ha sido lateralizado por la historiografia
filmica: el examen de las dindmicas laborales y la evolucion de las
disciplinas de trabajo. Tal examen implica dejar de lado la concep-
cion de las peliculas como objetos cerrados y finalizados, para ocu-
parse de ellas también desde los dispositivos y procesos que las han
hecho posibles.
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Para finalizar este pequefio prologo, nos gustaria agradecer a Te-
resa su generosidad al abrirnos de par en par las puertas de su casa
y hablarnos con tanta amplitud de su trayectoria y de su vida, sin
ahorrarse ninglin detalle. Asi como la atencidon con que ha seguido
todas las fases de este proyecto. La construccion del libro y su re-
sultado ha sido similar a la de los procesos de trabajo que ella nos
relataba. En este caso, la fase de grabacion ha consistido en nueve
sesiones que suman casi veinte horas de entrevista. A partir de ahi
se inicid un proceso de seleccion de tematicas para terminar con un
exhaustivo refine de lo transcrito que, ademas de cumplir con las
paginas establecidas, buscaba mantener en su esencialidad las ideas
expuestas.

En el libro se recoge coémo Teresa nos contaba, a propdsito de su
experiencia profesional con Joaquim Jorda en Numax presenta...
(1980), que montar con ¢él era casi convivir. De alglin modo, “mon-
tar” este Cuaderno TECMERIN también ha sido convivir. A lo largo
de estas horas de charla con Teresa Font hemos conocido su vision
del cine, los cambios sociales e industriales que ha presenciado e
incluso algunas de sus vicisitudes personales. También hemos sido
testigos, a nuestra manera, del teson y la paciencia que caracterizan
su actitud vital. Esperamos que en las paginas de este libro se tras-
luzca algo de ese hacer en comun y de ese entusiasmo compartido
que han marcado nuestra colaboracion.

Getafe, 15 de diciembre de 2018
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INFANCIAY PRIMERA JUVENTUD

TERESA: Naci el 30 de marzo de 1956 en Gallifa, un pueblecito
de Catalufia como de cuento. Casas rurales diseminadas en un entorno
muy bucolico, muy campesino. Se trataba de un medio duro, donde
todos en la familia trabajaban, mi madre incluso estando a punto de
dar a luz. Pero los nifios no nos ddbamos cuenta de esa situacion de
pobreza. En ese entorno te sentias parte de la naturaleza, con esas
casas, esas chimeneas inmensas, con las abuelas narrando historias. ..
Era todo muy bonito pero, claro, no existia la posibilidad de recibir
una educacion. Habia una pequefia escuela, donde nos daban los pri-
meros cursos; basicamente nos ensefiaban a leer y a escribir. De forma
que en el curso 62-63, mis padres nos llevaron a mi hermana mayor
y a mi a un pueblo bastante mas grande, Castellar del Valles, entre
Sabadell y Terrassa, donde vivia una hermana de mi padre. Alli asis-
timos a las Escuelas Nacionales, una experiencia bastante traumati-
zante: el “Cara al sol” antes de entrar en clase; el mes de mayo entero
rezandole a la Virgen, en una capilla con un espeso olor a flores... Se
trataba de escuelas para gente pobre e inmigrantes. Por primera vez
me relacionaba con gente no catalano-parlante, con acentos muy dis-
tintos y otra manera de comportarse. No conocia sus c6digos y eso
me hacia aislarme, pero lo peor fue cuando mis padres decidieron que
teniamos que dejar los estudios para ponernos a trabajar. A mi her-
mana mayor la colocaron en una peluqueria a los 8 afios. En mi caso,
intentaron colocarme con una modista, pero yo no me dejé, asi que
no quedo mas remedio que ir a preguntar al colegio de las monjas, las
Dominicas de la Anunciada, a ver si me admitian, cosa que sucedio.
Acabé¢ estudiando alli, pagandome los estudios ayudando en la lim-
pieza de las aulas y sirviendo las comidas a las internas.

¢ Cual era tu contacto con la imagen en movimiento en este contexto
rural?

Poco. En Castellar, nuestros padres nos llevaban de vez en
cuando al ateneo del pueblo, donde te tomabas un café y veias la te-
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levision. Yo me acuerdo perfectamente del asesinato de JFK, que vi
en el telediario. Y luego habia unos programas, como Alta Fidelidad
0 Reina por un dia... tremendos.

Por esa época, mis padres “me vendieron”, o al menos yo se lo
decia asi para afearselo, a una viuda, una sefiora rica del pueblo. Yo
iba a hacerle compafiia y dormia en su casa. A cambio ella les pa-
gaba un dinero a mis padres. Era una sefiora terrible. Habia que ha-
cerle compafiia hasta que terminaba la carta de ajuste en la
television. Yo queria dormir porque tenia que madrugar para ir al
colegio y ella no me dejaba. Sin embargo, tenia dos cosas buenas.
Una, que en su casa habia libros. La segunda, que ibamos mucho al
cine juntas. En verano ibamos todos los dias a la sesion doble. Era
genial. Siempre echaban una “de amor” y “una del Oeste”. Asi fue
como descubri el cine un poco de casualidad, sin ser muy cons-
ciente.

¢ Que edad tenias por aquel entonces?

Unos nueve afios. Mds tarde, con catorce o quince, entré en el
entorno de unos veraneantes del pueblo, formado por “hippiosos”,
hijos rebeldes de la burguesia catalana, jévenes contestatarios de
pelo largo que escuchaban a Bob Dylan y a los Rolling Stones. A
través de un chico con el que acabé saliendo entré en contacto con
su entorno de Barcelona, jovenes de nuestra edad a los que les inte-
resaba el cine. Dos de ellos hacian cortometrajes y me abrieron otras
perspectivas. Con ese grupo nos ibamos los fines de semana a unas
masias estupendas donde nos sentiamos libres y fingiamos llevar
una vida “hippiosa”. En ese grupo habia gente como, por ejemplo,
el hermano pequefio de Pau Riba, Xavier Riba, o Lluis Casals, que
acab¢ siendo un destacado fotografo.

¢ Cuando sales de Castellar del Valles?

Después de tercero de bachillerato, mis padres consideraron que
tenia que ponerme a trabajar de verdad. Asi que de dia entré a tra-
bajar en una gestoria y de noche estudiaba en el instituto Egara, entre
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Sabadell y Terrassa. Un tiempo después pasé un examen psicotéc-
nico para entrar de secretaria en la clinica Santa Fe de Sabadell. Esto
fue entre el 71 y el 72.

En el instituto conoci a gente interesante. Una compaiiera de es-
tudios queria irse a Londres de au pair. Me despert6 la idea de salir.
Me apunté a estudiar inglés en una academia y al terminar quinto
de bachillerato me fui a Londres dejandolo todo para disgusto de
mis padres, ya que para ellos era importante el dinero que ganaba
en la clinica. No era muy consciente de por qué queria ir a Londres,
solo sabia que me queria ir.

¢ Como fue tu experiencia alli?

A Londres me fui en el 73. Saper cria. Fui a parar como au pair
en casa de una familia de judios ortodoxos, de los que no contesta-
ban al teléfono los fines de semana, ni abrian la puerta. No usaban
electricidad ni para cocinar... Era un mundo que no concebia que
pudiera existir en pleno Londres.

¢ Por qué crees, en retrospectiva, que querias marcharte a Londres?

Yo me fui a Londres porque no me podia ir a Barcelona. Era una
salida a esa vida gris de pueblo y ademds suponia un enorme grado
de libertad personal, de independencia de mis padres, y el aprendi-
zaje de otro idioma. Creo que, con respecto a este tema, los catalanes
estabamos mas adelantados que en el resto de Espafia, donde se ha
tardado mucho tiempo en ser conscientes de la importancia de hablar
idiomas. Mis padres no me hubieran dejado nunca irme a Barcelona.
En cambio, les convenci de que me iba a Londres a aprender inglés
para, a mi regreso, poder ganar mas trabajando de secretaria. En rea-
lidad era un engafo. Mi excusa fue el inglés, pero se trataba de ver
otros mundos que yo habia atisbado gracias a los veraneantes de mi
pueblo.

Para mi Londres fue un lugar de aprendizaje de cosas que no
existian en donde yo vivia. En mi casa estaba abocada, al ser la se-
gunda hija, a trabajar en oficios que no me gustaban con los que
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ganar dinero para que mis hermanos pudiesen ir a la universidad,
pero yo también queria estudiar. Yo me rebelé y, al hacerlo, logré
que mis padres me metieran en las monjas, con lo cual se inici6 un
camino que ellos tuvieron que aceptar. Para mis padres era tolerable
que los chicos estudiasen, pero no nosotras. Detras de mi venian dos
chicos y estaba previsto que estudiasen, pero las chicas tuvimos que
luchar para conseguirlo. Creo que mi actitud de rebeldia les allan6
el camino a las demas.

En Londres aproveché para ir mucho al cine, aunque no me en-
teraba de demasiado porque mi nivel de inglés era muy bajo. Me
daba igual: veia todo tipo de cinematografias.

¢ Te acuerdas de qué cines frecuentabas?

Iba al ICA [Institute of Contemporary Art], me hice socia porque
habia unos ciclos magnificos, también al BFI [British Film Insti-
tute]. Con el desconocimiento que tenia, iba a ver cine por intuicion.
Por ejemplo, veia peliculas de Hitchcock, al que adoraba. También
a Losey, sobre todo las peliculas de los cincuenta y sesenta me las
tragaba todas. Las antiguas de Kubrick me fascinaban: Senderos de
gloria (Paths of Glory, 1957), Atraco perfecto (The Killing, 1956).
Estaba en contra de ese cine americano de grandes catdstrofes que
estaba de moda.

Por lo que nos cuentas, tu primer acercamiento al cine es muy vi-
sual, porque no prestas tanta atencion al didlogo...

De alguna forma era muy consciente de mi falta de cultura. Los
amigos de Barcelona eran gente bien que despreciaban su entorno
culto, el de la burguesia catalana. Yo era al contrario; pensaba: “Para
poder ser admitida en este grupo como una igual tengo que tener
cierto grado de cultura”. Ellos lo tenian sin ser conscientes. Yo leia
y veia todo el cine que podia. Y si habia un cineasta que me gustaba,
intentaba ver todas sus peliculas, aunque a veces no me enteraba ni
de la mitad... Al final iba varias veces a ver la misma pelicula.
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Durante tus estancias en Londres, jtomabas notas sobre las peli-
culas que veias?

Tanto como tomar notas, no... A partir de una pelicula buscaba
otras. Me decia: “Voy a ver todo Hitchcock”. Creo que la primera
que vi fue Frenzy (Alfred Hitchcock, 1972). Me impactaba como
conseguia aunar fondo y forma, su sentido del suspense, como con-
seguia tener al publico atrapado todo el tiempo. Del montaje, al prin-
cipio, no era consciente. Aun no sabia que queria hacer cine pero
reflexionaba después de ver las peliculas. Notaba que Hitchcock se
expresaba por medios puramente cinematograficos. Me llamaba la
atencion la estructura, maravillosa en la mayoria de sus peliculas.
El ritmo no consistia en un “montaje picado”, sino en que te iba lle-
vando de un sitio a otro, sin dejarte relajar ni un momento, manipu-
lando y jugando contigo, atrayendo tu atencion sin que fueras
consciente o notaras el montaje. Aunque en aquel momento no era
consciente de estructura, de ritmos, de tempo... algo en su cine me
impactaba.

Entonces tu estancia en Londres es anterior a tus inicios en el
mundo del cine...

Exacto, yo fui a Londres para huir de un entorno poco estimu-
lante. Es verdad que ya me escapaba algunas veces a Barcelona al
Cine Arcadia y al Ars. Alli veia peliculas como La rodilla de Claire
(Le genou de Claire, Eric Rohmer, 1970) o las de Delvaux. Por en-
tonces solo veia arte y ensayo, el que llegaba a Barcelona en aquel
momento. Habia ciclos que me interesaban mucho, pero fue como
las lecturas, que me las hacia yo sin ninguna guia. No es como ahora,
que la gente estudia y les marcan el camino. Conmigo no fue asi,
pero no estuvo mal, no me quejo.

¢ Qué hiciste al regresar de Londres?

Yo me fui en octubre y regresé a mi pueblo en mayo. Ese verano
lo pasé fatal. No duré mucho en mi pueblo. Me instalé con aquellos
amigos hippies en Barcelona, en un piso del Ensanche, que com-
partiamos con Pim Casals, un arquitecto hermano de Lluis Casals,
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el amigo fotdgrafo. Nos moviamos por Zeleste, un local de la calle
Argenteria, donde tocaban Pau Riba o Jaume Sisa. fbamos en una
furgoneta donde llevdbamos todos los trastos de la musica. Era un
entorno de gente joven inquieta y también de cierta vanguardia.

¢ Volviste a Londres alguna otra vez en esa época?

Si, por razones personales regresé¢ a Londres poco tiempo des-
pués. Solicité trabajo en una cadena que se llamaba London Hostels
Association, donde ya habia trabajado un corto periodo de tiempo
durante mi primera estancia. Me hicieron un contrato de trabajo,
algo imprescindible en aquella época para vivir en Inglaterra. A los
dos meses dejé los Hostels y acabé trabajando en el Barcelona Res-
taurant, en el Soho, un edificio de dos plantas. En la planta de abajo
tocaban flamenco y en la de arriba estaba Joaquin Sabina tocando
la guitarra. Joaquin Sabina conocia Londres mejor que nadie, lle-
vaba ya unos afios alli, tenia complejo de exiliado. Me pedia que le
tradujese canciones de Ovidi Montllor, que cantaba en catalan. Ca-
sualmente en el Barcelona Restaurant habia un camarero argentino
que queria hacer cine y que me llevaba a ver peliculas. Esa segunda
estancia en Londres duro6 solo unos meses porque al final, también
por razones personales, decidi regresar a Barcelona de nuevo e ins-
talarme alli.
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UNA MONTADORA EN TRANSICION

JEs a tu vuelta a Espania cuando decides entrar en el mundo del
cine?

Yo no sabia si queria hacer cine o no. Solo sabia que mis em-
pleos anteriores no me gustaban. En ese momento, tras el regreso
definitivo de Londres en el verano del 75, con un amigo y otro
chico amigo suyo que habia hecho algiin corto empezamos a mo-
vernos para intentar entrar en la industria del cine. Ibamos a las
productoras y nos preguntaban qué queriamos hacer. Los chicos lo
tenian mas claro, yo no. “Pues siendo chica solo tienes dos opcio-
nes, o script o montadora”. Pudimos ir a ver algiin rodaje y cuando
vi el caos del platd, me dije: “No, me voy a montaje”. Mas tarde
he comprendido que ser script es uno de los mejores oficios para
aprender cine pero mi mundo estd mas en el silencio y la reflexion.
El montaje permite estar en contacto con el director sin tener que
compartirlo con todo el mundo, como ocurre en rodaje. Por eso,
creo, elegi el montaje.

Tomada la decision, la gente de produccidon me presentaron a al-
gunos montadores. Me extraiid que se dedicasen al oficio, porque
me dio la impresion de que no les gustaba el cine. Y para colmo te
desanimaban. Me acuerdo que uno de ellos, Emilio Ortiz, me dijo:
“Pero si esto del cine se va a acabar, hay que dejarlo. ;Para qué te
vas a dedicar a esto? Ni empieces, el cine estd muy mal”.

Parece que, historicamente, hay una relacion entre el género y cier-
tos oficios en el cine...

En general, en esa época era muy raro ver mujeres en el equipo
de camara o de sonido, por ejemplo. El mundo de las mujeres se re-
ducia, aparte del area de produccion, a script, maquillaje y peluque-
ria. En produccion siempre ha habido mujeres. Tengo un amigo en
produccion que dice: “Es que las chicas sabéis hacer varias cosas a
la vez, los chicos no”.
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¢ Cudles fueron tus primeras experiencias en el terreno del montaje?

Pude trabajar como meritoria de montaje en una pelicula de José
Maria Nunes, Iconockaut (1976). El montador, Ramoén Quadreny,
habia hecho Ditirambo (Gonzalo Suarez, 1969), tenia un buen cu-
rriculum. Ahora bien, cuando entré a trabajar en esa pelicula, que
se montaba en su casa, Quadreny se encerraba en la sala de montaje
con Nunes. Y yo, en otra sala aparte, iba numerando manualmente
los rollos de imagen y sonido.

Numeraba a toda velocidad para terminar cuanto antes y poder
entrar en la sala de montaje a ver trabajar al montador. Pronto cons-
taté que eso no iba a ocurrir. La ayudante de montaje y mujer del
montador, Susana Lemoine, me daba mas y mas trabajo de manera
que no habia forma de poder entrar a ver como montaban. Y si no
habia nada mas que numerar me hacia quitar el polvo o ir a hacerles
alguna pequefia compra. Asi no se podia aprender a montar.

Mas adelante trabajé con una montadora, Carmen Fabregas, cuyo
marido era el director de cine Miguel Iglesias. Ella era una buena
mujer pero formaba parte de ese grupo de profesionales que traba-
jaban en el cine aunque podrian haberse dedicado a cualquier otra
cosa. No parecia interesarle demasiado el oficio. Mientras montaba
las peliculas con sus ayudantes hablaba de todo menos de cine. Hice
con ellos una comedia para la productora Profilmes, Desnuda in-
quietud (Miguel Iglesias, 1976). También hice otra inefable, Maka-
rras Conexion (1977), dirigida por los hermanos Calatrava, gente
muy agradable. Seguia siendo meritoria, es decir, trabajaba mucho
pero no cobraba ni aprendia, que era lo mas grave.

¢Cuales eran las condiciones laborales de una montadora en la
época?

Cada vez que te incorporabas a una pelicula habia que ir al Sin-
dicato Vertical a sellar el contrato que te hacia la productora, un con-
trato en que constabas como meritoria, auxiliar o ayudante, antes de
poder llegar a montadora. Meritorio significaba realizar cuatro pe-
liculas sin cobrar, selladas por el Sindicato Vertical. A veces el Sin-
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dicato no te sellaba tu trabajo porque se lo habia sellado a otro me-
ritorio, que no participaba en la pelicula pero era “conocido de al-
guien”. Asi se hacia dificil conseguir tener cuatro peliculas y poder
ascender a auxiliar, donde ya se cobraba algo.

¢ Cuales fueron las personas que realmente te enseniaron el oficio?

Yo soy absolutamente autodidacta. El lenguaje del cine, con sus
especificidades, lo descubri yendo a la Filmoteca. El inico montador
que me enseid algo, simplemente porque amaba el cine y te trans-
mitia su pasion por el montaje, fue Anastasi Rinos.

En el otofio del 75, al mismo tiempo que con mi grupo intentaba-
mos entrar en la industria, fui a ver a un chico de mi pueblo, Pere
Joan Ventura, que era camara. Vivia en Barcelona y estaba en con-
tacto con cineastas como Pere Portabella, Manel Esteban o Georgina
Cisquella. Pere Joan es quien me presenta a Anastasi Rinos, que fue
el montador de las primeras peliculas de Bigas Luna. Anastasi no es-
taba dispuesto a pasar por las normas del Sindicato Vertical de cuatro
peliculas de meritorio, tres de auxiliar y ocho de ayudante, para ser
montador. El no sabia muy bien qué hacer conmigo, pero me presento
a otro montador, Ratll Roman, que fue el primero que me dejo tocar
pelicula, en 16 mm, en un corto de Anna Ricci. Le acompafi¢ también
en un anuncio del Cola Cao. Guardo muy buen recuerdo de él.

¢ Cual fue tu relacion profesional con Anastasi?

En 1977 me contrataron en La oscura historia de la prima Montse
(Jordi Cadena, 1977), donde Anastasi iba a ser el montador y yo la
ayudante. Pero la alegria nos durd poco. El y yo tenemos una manera
parecida de enfrentarnos al montaje: hacer una version larga para poco
a poco irla puliendo y afinando. Los productores vieron una proyec-
cion de lo que llevaba montado y les parecid que no estaba bien. Le
defenestraron, le bajaron a ayudante y a mi, de nuevo, a auxiliar. Emi-
lio Rodriguez paso a ser el montador. Era un profesional de la época
que gozaba de mucho reconocimiento. Montaba en moviola vertical,
marcaba con lapiz graso todos los trozos de planos que iba eligiendo
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para que el ayudante le cortara y empalmara los trozos seleccionados
siguiendo las instrucciones de sus marcas. Lo que le devolvia era un
primer montaje de la secuencia. Me sorprendia la habilidad de Emilio
Rodriguez para que esos primeros cortes fuesen los definitivos, pocas
veces hacia correcciones. A eso le llamaban tener oficio. Con Emilio
Rodriguez acabé compartiendo rétulo como comontadora en uno de
los noticieros del ICC (Institut del Cinema Catala).

En La oscura historia... pude asistir al proceso completo de mon-
taje, asi que aprendi algunas cosas. Pude ver el doblaje, las mezclas,
y cdmo el compositor Carles Santos afrontaba el proceso de com-
posicion de la banda sonora. Componia una musica “posible” a par-
tir del guion, sin tener la duracion de las secuencias, sin saber donde
iba a empezar y donde terminar, por lo que en montaje hubo que ir
acoplando las distintas musicas a las distintas secuencias de la mejor
manera posible. Me extraid que no esperara a tener el montaje de-
finitivo para ponerse a componer y grabar las musicas.

Has mencionado el ICC. ;Como entras alli?

Mientras montaba en Profilmes conoci a Roser Carvajal, que
paso a trabajar como secretaria del Institut de Cinema Catala en la
época en que se puso en marcha. Nos hicimos muy amigas, me in-
trodujo en el ICC y pude participar en algunos de los noticiarios que
se hacian en aquel momento, primero como ayudante y mas tarde
como montadora. Era emocionante, porque por primera vez se ha-
cian unos noticiarios en catalan, por una necesidad de contar la ac-
tualidad desde otro dngulo, desde nuestra identidad, y un poco como
reaccion al inefable NO-DO...

En cierta medida, el ICC institucionaliza la representacion de al-
gunos aspectos que previamente se habian desarrollado en un cine
que se hacia al margen de la legalidad, como el de Pere Joan Ven-
tura o Manel Esteban...

Efectivamente, el ICC hace posible que, desde una institucion,
se hablara de una serie de temas como la Diada Nacional de Cata-
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lunya, el catalan en la escuela... temas que nos concernian y de los
que no se podia hablar durante el franquismo. La idea era: “Apro-
vechemos que ha muerto el Caudillo para hablar de temas que nos
conciernen desde una perspectiva propia”. En cambio, Pere Joan y
el Grup de Producci6 desarrollaban su cine con Franco todavia vivo
y sus peliculas eran mas arriesgadas: “Que sepa todo el mundo que
aqui la policia esta pegando a la gente en las manifestaciones, que
entran a la universidad, que sacan a los estudiantes a rastras, que se
meten en las fabricas...”. Todo esto lo hacian desde la ilegalidad.

¢ Tu relacion con el ICC tenia continuidad fija?

No, se dio la casualidad de que estuve disponible para participar
en tres o cuatro noticiarios pero eso fue todo. Mucha gente trabajaba
en ese momento para el ICC.

¢ Te contrataban por trabajo?
Si, por trabajo.

Ahi trabajas con Josep Maria Forn, Jorge Feliu, Julia Ynglada, Al-
bert Abril... ;Como fue la relacion de trabajo con ellos?

Les vi muy poco, en la mayoria de noticiarios ejerci de ayudante.
Como es natural, los directores se relacionaban mas con los monta-
dores que con los ayudantes. Lo que mas recuerdo son mis horarios
de trabajo de pasar noches enteras en los estudios Sonoblok, que por
esa época acababan de ponerse en marcha. Era un edificio inmenso,
una antigua fabrica de hielo en la calle Roger de Flor. La urgencia
de las fechas de entrega nos llevaba en ocasiones a trabajar dia y
noche. Se hacia una pequeiia mezcla alli mismo y se entregaba el
copidn al laboratorio.

El hecho de ser noticieros, con una labor informativa, ;determinaba
tu labor como montadora?

El noticiero se elaboraba entre todos, pero un cadmara que rodara
buenos planos de recurso era esencial para montaje. En alguno de
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estos reportajes, como L’especulacio del sol (Joan Bosch, 1978),
nos llegé muchisimo material. Lo que no me acuerdo es cuanto du-
raban esos noticieros, imagino que dependeria del tema. Yo trabajé
ademas en Autopista B-30 (Julia Ynglada, 1977), La Rambla (Josep
M?® Forn y J. M. Lopez Llavi, 1977), El catala a [’escola (Jorge
Feliu, 1977) ... que recuerde.

(Eras espectadora de estos noticieros?
Solo fui a pases en Sonoblok o a las mezclas. Tampoco sé si tu-
vieron éxito de publico.

¢ Llegaste a militar en algun partido u organizacion?

Me afilié¢ a la CNT en 1977. Una vez que cae el Sindicato Verti-
cal, se crean los Sindicatos del Cine. Basicamente, habia dos grupos,
CC.OQ. y CNT. El fuerte, con mas afiliados, era CC.0O., que lle-
vaba luchando y preparandose para ese momento con el PCE y el
PSUC detrés. Yo era més acrata de mentalidad y un poco hippie,
venia de la contracultura, de algo que llegaba de fuera, de las lectu-
ras de Kerouac, Allen Ginsberg y Burroughs, la psicodelia, la musica
de Janis Joplin y Jimi Hendrix...

Habia, por tanto, diferentes tipos de militancia...

En esa época, habia basicamente dos actitudes muy diferenciadas
entre los jovenes: los militantes antifranquistas, como Pere Joan
Ventura, Manel Esteban o Georgina Cisquella, y luego estabamos
los hippies. Es curioso, me movia en un entorno mas cercano a los
primeros. Terminé compartiendo piso con mi amiga Roser Carvajal,
la secretaria del ICC, y Joan Anton Gutiérrez, que era hijo de Antoni
Gutiérrez “el Guti”, el secretario general del PSUC a quien acabé
conociendo. Asi que, vivia en el entorno del PSUC y me acuerdo de
que iba a las Diadas con ellos. Pero eso era una cosa y otra la afilia-
cion en un sindicato de cine. A pesar de convivir con ese entorno
del PSUC nunca hicieron proselitismo conmigo. En las fiestas del
PCE recuerdo haber bailado con alguno de sus lideres como Gre-
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gorio Lopez Raimundo. Era gente con un largo historial de lucha
antifranquista, pero yo no acababa de sentirme cémoda entre ellos,
no era lo mio.

¢ Cudles crees que fueron, entonces, las razones por las que te su-
maste a la CNT?

Cuando toco afiliarse, me decidi por algo romantico. Si hubiera
vivido la Guerra Civil, me habria afiliado a la CNT, me parecia una
hermosa utopia. A la CNT fuimos a parar un determinado tipo de
gente, como Tomas Pladevall o Francesc Bellmunt. En CC.OO. es-
taban los mas sesudos; gente muy seria, comprometida. En la CNT,
pronto me di cuenta de que los que llevaban la voz cantante, esta
feo decirlo, eran los que querian medrar. Me pareci6 que se repetia
un mismo afan de poder. Eso me hizo escorarme hacia el lado 4crata
de la vida.

¢ Cuando dejas de estar sindicada en la CNT?

No sé decir. Siendo montadora seguia en la CNT, pero en algin
momento dejé de interesarme. Me sentia como un nlimero mas. Soy
un desastre ideoldgicamente. ..

Paralelamente, durante esos arios entras en TVE Catalunya...

En 1977, cuando trabajaba para el ICC, el jefe de montaje de
TVE en Barcelona me vio en Sonoblok y pregunt6 por mi. Me ofte-
ci6 entrar en television, porque iban a salir unas plazas de montador.
Me dieron un puesto de montadora en los estudios de Miramar.

Cuando vimos que trabajaste en el ICC y TVE, pensamos que hubo
algun tipo de relacion entre ambas experiencias, porque en ambas
lo “informativo” tenia cabida.

Pura casualidad. Todo fue por estar disponible. Yo lo estaba para
trabajar, porque a montar se aprende montando, jy parece que no lo
hacia mal del todo! Por lo demas, entre el ICC y montar en TVE no
habia apenas diferencia, mas alla de la duracion de los reportajes.

29



Respirar con la imagen. Conversaciones sobre montaje con Teresa Font

¢/ Como fueron tus primeras experiencias de trabajo en TVE?

Ahi si que aprendi a montar, pero no era facil, porque monta-
bamos en un material reversible en 16 mm y habia que tener
mucho cuidado manejandolo. Si estabas nerviosa y te sudaban los
dedos, podias dejar huellas en el material que salia en emision.
Por eso habia que llevar guantes, que apenas usabamos. Se mon-
taba a toda velocidad y una vez emitido, desaparecia, no se volvia
a ver mas. Me toco editar Polideportivo, un programa que se emi-
tia a diario. Te llegaba el material en caliente porque lo acababan
de revelar, el ayudante lo sincronizaba a toda velocidad y el re-
portero de turno te podia decir: “Elige las mejores jugadas de Ba-
llesteros”. Pero yo de golf no tenia ni idea, ni de ningun otro
deporte. A pesar de eso, montaba carreras de coches, mucho futbol
y hasta los toros para el telediario de fin de semana si me tocaba
guardia.

Al empezar en television escogi el horario de tarde para poder
estudiar Filologia Inglesa por la mafana en la Universitat Central
de Barcelona. Asi que al mismo tiempo que montaba en television,
estudiaba y seguia haciendo el cine que podia.

Y, al mismo tiempo, sigues en contacto con otros sectores mds mili-
tantes, como el de Pere Joan Ventura. ; Tenias algun vinculo con el
Grup de Produccio u otras iniciativas?

Pere Joan me invitd a asistir a alguna de las reuniones del Grup
de Produccio, pero eso fue todo. Ellos, por ejemplo, estaban dis-
puestos a pagar entre todos los alquileres de camaras, pero yo no.
Era muy joven, empezaba a ganarme la vida y hacia ya mas de lo
que podia. Pere Joan me presentd a Jesus Garay, para quien monté
el largometraje Nemo (1977).

Nemo pertenece a un contexto underground...

Efectivamente, Nemo era cine underground. Jesus trabajaba en
Filmoteca y Nemo se la produjo él mismo con muy pocos medios y
rodeado de amigos que le ayudaron, como Pere Joan, que hizo de
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técnico de sonido en la pelicula. Creo que esa precariedad econo-
mica fue lo que le hizo aceptarme como montadora.

¢, Como organizaste el trabajo con él?

Jesus habia rodado en 16 mm. El material positivado habia que
desglosarlo, ordenarlo por secuencias y montarlo. Cuando me ofte-
cieron la pelicula yo solo habia sido ayudante de montaje, no sabia
codmo enfrentarme al montaje de un largometraje y Jesus me vigilaba
todo el tiempo, no fuera a meter la pata. Tuve que marcar e imaginar
sobreimpresiones y encadenados, y lo disfrut¢ mucho. Otro detalle
que recuerdo fue que, cuando Jestis me trajo la musica del Coro de
los Peregrinos de Tannhduser, me las ingenié para sincronizar el mo-
mento mas algido de los coros con el momento de la explosion del
fuego en la secuencia inicial de la fundicién. Ya me sentia comoda
manipulando el sonido como un elemento narrativo esencial, pero no
pude aportar mucho mas que seguir las instrucciones de Jests. Habia
muy poco material rodado y de lo que habia se aprovecho todo.

¢;Determina mucho el formato en 16 mm el tipo de montaje de la
pelicula?

No... Lo que determina el montaje son las intenciones del direc-
tor. Una pelicula de tipo underground como aquella, sin apenas pre-
supuesto, dependia de lo que el director habia podido rodar y de los
costes que podia asumir, por ejemplo el del laboratorio: habia que
revelar y positivar el material, montar el negativo y hacer el tiraje
de las copias. Eso costaba dinero. Jests habia rodado calculando es-
trictamente los planos necesarios: no sobraba ni para respirar. La
forma definitiva de la pelicula la tenia €l en la cabeza y nada podia
fallar dada la pobreza del material. Mezclamos en Sonoblok con
unos elementos sonoros minimos. Con el tiempo a Jesus le perdi la
pista. Debi6 ver tan claro que yo sabia poco de montaje —y quizas
también como compensacion por haber trabajado gratis— que me re-
gald el libro Técnica del montaje cinematografico (1953) de Karel
Reisz, nunca se lo agradeceré bastante.
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Volviendo a TVE: ;qué trabajos destacarias de tu etapa inicial
alli?

Me tocaba lo que me tocaba... Aprendia muy rapido el oficio y
eso hizo que me pasasen a otros programas, como uno cultural muy
interesante, Brujula, donde trabajé con Manel Esteban y Guillem
Frontera. También trabajé en Tot Art, Art Flash y Els Museus con
Octavi Marti, que ahora es director adjunto de la Filmoteca de Ca-
talunya. Ademas estuve en Giravolt, programa semanal de prestigio
con reportajes de actualidad, dirigido por Jordi Lladé con grandes
reporteras como Mercé Remoli, Georgina Cisquella o Luli Marto-
rell, entre otras. Me gustaba montar estos reportajes como si cada
uno de ellos fuera el mas importante de mi vida.

/Quién te seleccionaba para cada programa?

Los reporteros te iban pidiendo. Le decian a alguien de produc-
cion del programa: “Oye, pideme a Teresa”, y entonces ellos iban
al jefe de montaje que a su vez organizaba el trabajo semanal. Al
final se hizo evidente que me solicitaban bastante y eso me llenaba
de orgullo.

¢ Desarrollaste algun método de montaje en television?

No era posible. Simplemente trabajaba para que los planos en-
cajaran de alguna forma, que no saltasen, que los tiempos tuvieran
un equilibrio, buscar una conexion entre los planos... Esto me paso
montando para Sergi Schaaff dos documentales que rodo en Africa.
La féormula que encontré para darle sentido a un material con poco
argumento fue ir generando pequenas subhistorias, secuencias que
contuvieran pequeilas tramas. Me iba inventando relaciones entre
los distintos planos, creando vinculos entre las imagenes; conexio-
nes tematicas, de encuadre, por la luz, etc. Trabajé muy bien con
Sergi. Tiempo después le nombraron jefe de programas y cuando
desde la sede de Catalufia se iba a producir y rodar la serie Las aven-
turas de Pepe Carvalho (Adolfo Aristarain, 1986), ¢l propuso mi
nombre para el montaje.
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¢ Con qué medios contaba TVE Catalunya para montaje?

iTodos! La television tenia muchos medios. Cada dia salian los
reporteros a grabar para los informativos o los distintos programas
que se hacian desde alli. Los montadores estibamos en Miramar, un
centro en Montjuic con muchas salas de montaje. También estaban
las redacciones de Informativos, de Giravolt, de Polideportivo...
Varios platés y los controles de emision. A mi me gustaba ir al con-
trol de realizacion y ver a los realizadores diciendo: “Ahora pincha
la uno. Ahora la tres. Ahora enfocame aqui. jCamara dos!”. Re-
cuerdo que entregaba a telecine el material que acababa de montar
y lo veia emitirse casi al momento. En las emisiones en directo habia
una tension enorme y mucha adrenalina, pero también mucha flui-
dez. Montabas y formabas parte de un programa diario que nadie
valoraba en términos de montaje, sino de entregarlo a tiempo.

JExistia algun tipo de manual de estilo al que tuvieses que atenerte
desde el punto de vista del montaje?

No. Cada programa tenia su formula. Trabajabamos en funcion
del formato. Los codigos de estilo si estan muy marcados en las se-
ries de ficcion, porque hay mas de un montador y mas de un director.
En una pelicula esto no ocurre y tampoco en los reportajes televisi-
vos, por lo menos en mi época. Era més determinante el hecho de
trabajar con material reversible, que no nos permitia equivocarnos
demasiado en los puntos de corte.

¢ Cudles son para ti las diferencias entre un montaje cinematogra-
fico y uno televisivo?

Para mi, la gran diferencia entre cine y television residia en lo
poco que se valoraba el trabajo hecho, lo que llevaba a montar de
cualquier manera. Yo preferia trabajar en ficcion, en el cine argu-
mental, con un guion, donde las situaciones evolucionan y avanzan,
donde hay un crescendo, un desarrollo y un desenlace. Eso no lo
tenia en television. Asi que procuraba montar cortos como E/ con-
sumidor (Albert Vidal, 1978), donde habia un guion, actores, dialo-
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gos, y donde la forma y el ritmo importaban. En television no se
prestaba demasiada atencion ni a la forma, ni al ritmo, ni al resultado
final. Era material de consumo: consumido y olvidado. La tinica re-
compensa quizas, un cierto prestigio personal ante tu realizador o
tu reportera. La television lo devora todo.

JEsta inmediatez era comun a todos los programas televisivos que
te encargaban?

No siempre. Lo mds interesante era montar programas que no se
emitian diariamente, sino que disponia de mas tiempo para montar-
los y cuidar el acabado. Hice unos documentales musicales sobre
Joan Manuel Serrat, Maria del Mar Bonet... que disfruté muchi-
simo. Recuerdo también un reportaje en profundidad sobre Salvador
Dali, que nos llevo bastante tiempo. Pero era muy frustrante la sen-
sacion de que daba igual cémo lo hicieras.

Recuerdo una experiencia televisiva que me abri6 los ojos con un
rollo de celuloide en 16 mm, una “torta” como las llamabamos, que
tenia una serie de reportajes montados y unidos unos a otros, prepa-
rada para llevarla a telecine para emision. A un ayudante se le cayo
el nucleo de la torta y, con la mayor indiferencia, jzas!, rompié un
fotograma por la mitad para facilitarse el volver a enrollar la torta
mas facilmente. Su indiferencia y desprecio por el trabajo hecho me
impactd. Detras de este hecho estaba la idea de que como solo se
emite una vez, ;quién va a darse cuenta o a decir algo por un foto-
grama roto? Mucha gente no estaba alli porque le gustara el oficio,
sino por razones alimenticias. No fui consciente de ello hasta mas
adelante. En ese momento, estaba estudiando Filologia Inglesa, leia
muchisimo, trabajaba de tres a diez y me sacaba el carnet de condu-
cir, o montaba lo del ICC o lo de Jesus Garay. Todo sucedia a la vez.
Como yo tenia mi vida mas alla de la television con los estudios, los
montajes de cortos, el ICC... cuando estaba en television me dedicaba
solo a montar. No me enteraba de que habia todo un mundo de rela-
ciones de poder entre ayudantes y montadores, pequeiias envidias o
problemas por ser el ayudante hombre de una montadora mujer.

34



Xose Prieto Souto y Gabriel Doménech Gonzdalez

Volviendo al cine, poco después montaras Numax presenta... (Joa-
quim Jorda, 1979-1980).

Un dia el coordinador de los montadores de Miramar, José Maria
Aragonés, me pregunt6 si queria montar Numax presenta... a medias
con ¢l, yo le contesté que por supuesto. Cuando le llamo Joaquim
Jorda para empezar a montar €l estaba ocupado en mil cosas y, por
eso, me ofrecid que lo montaramos a medias. Yo no imaginaba en-
tonces lo importante que iba a acabar siendo para mi montar Numax
presenta... Y sobre todo conocer a Joaquim Jorda.

Cuéntanos, ;como fue la experiencia trabajar con él?

Me lo pasé¢ muy bien montando Numax presenta... Joaquim no
pagaba nada por el trabajo, pero después te llevaba a cenar y te pre-
sentaba a directores, a intelectuales ante los que yo me avergonzaba,
porque no sabia de qué hablaban o no podia estar a su altura. Joa-
quim ejercia de Pigmalion. Yo pensaba que, a base de estar a su lado,
iria aprendiendo. Por ejemplo, me encantaba ir al cine con él. Me
acuerdo de que fuimos a ver Alien, el octavo pasajero (Ridley Scott,
1979). El se durmi6, roncaba muy fuerte y los espectadores se en-
fadaban. Se iba despertando de vez en cuando y decia: “Ahora mo-
rira este”, y ese personaje moria. Volvia a abrir el ojo y decia:
“Ahora tiene que morir este”. “;Por qué?”, contestaba yo. “Porque
el negro no puede morir el primero pero no puede quedar el ultimo”.
Sabia tanto... jera tan divertido! Siempre acertaba con lo que iba a
pasar; era insoportable.

Acabo siendo una de las personas mas importantes de mi vida.
Joaquim era mucho Joaquim. Tenias que estar con ¢l dia y noche.
Con €l montar era casi convivir.

¢/ Como se organiza a nivel de montaje este trabajo?

Teniamos que montar a medias con Jos¢ Maria, pero empecé yo
que estaba mas disponible. .. El monto la secuencia de la fiesta final,
que le quedé muy bien. Yo monté todo lo demads: lo que pasaba en
la fabrica, la parte teatral en la que hacian una representacion fil-
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mada en color... Me interesaba mucho el proceso que vivieron los
trabajadores de Numax, lo veia y no daba crédito. Habia poco ma-
terial, asi que practicamente se aprovech6 y se monté todo.

¢Joaquim tenia planeada la pelicula entera o la fuisteis descu-
briendo en montaje?

Numax presenta... se presta a distintas lecturas. Joaquim era
consciente de todas ellas. Recuerdo que decia que a la pelicula le
faltaba una parte, la de las fuerzas politicas y sindicales del mo-
mento. Joaquim queria contrarrestar lo que estaban pasando los de
Numax con lo que decian los lideres sindicales. ;Qué es ser clase
trabajadora? ;Por qué tiene que haber gente que haga trabajos que
no les gustan y no solo consideramos que eso esta bien sino que los
sindicatos hacen encendidas defensas del trabajo? ;Eso tiene que
ser asi?

¢/ Como fue recibida entre los diferentes sindicatos?

Me acuerdo de que era el primero de mayo de 1980 cuando se
presento en la Filmoteca en Barcelona. Asistieron tanto gente de sin-
dicatos como los obreros de Numax. Se enzarzaron durante horas
porque la pelicula fue mal recibida por los sindicatos, que veian la
historia de Numax como la historia de una batalla perdida: los obre-
ros tuvieron que ceder la empresa porque no la sabian gestionar. Y
no era eso. Ellos la habian gestionado de maravilla, pero no les in-
teresaba seguir autoexplotandose. Esto lo descubrieron gracias a una
concienciacion que se produjo mientras autogestionaron la empresa:
“Nos hemos dado cuenta de que no queremos ser obreros de una fa-
brica y venderle algo a un consumidor que en realidad es nuestro
hermano de intereses. No queremos ser el capitalista, preferimos no
estar en ese lado”. Los obreros de Numax despertaron a otros mun-
dos posibles, a otras opciones de vida. Esta es la historia que le in-
teresaba a Joaquim. Los sindicatos decian que aquello era un
fracaso: “;Como dicen estos tios que ser obreros es un rollo?”.

En cuanto a la CNT, no entr6 en este tipo de discusion o critica
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a la pelicula. Los del cine éramos distintos, una ¢élite. La CNT no
estaba en television, por ejemplo. La CNT por principios estaba en
contra del poder, tenia una tradicion enorme en Catalufia, y, si no
era antisistema, para mi era lo mas parecido. Evidentemente habia
reivindicaciones que defender porque veniamos de una época muy
dura, pero los discursos que se escuchaban en algunos sindicatos
sobre la defensa de la clase obrera a veces parecian una especie de
letania, como un automatismo... Yo no lo veia claro porque por mis
origenes me podria haber tocado entrar a trabajar en una fabrica. Mi
propio padre cuando abandonamos el mundo rural y nos trasladamos
a Castellar tuvo que entrar a trabajar en la fabrica de la Tolra. Se me
ponian los pelos de punta sabiendo que hay gente condenada a eso.
Lo de la fabrica, ;a quién le gusta?

Ese espiritu de no volver a trabajar en algo que no se disfrute co-
necta con el final de Numax presenta. ..

Por eso es positivo. No entiendo, entonces, la reaccion tan nega-
tiva de los sindicatos. La pelicula fue boicoteada, tenia que haber
tenido un circuito de exhibicion a través de ellos... De hecho, al si-
guiente primero de mayo se pas6 en la Filmoteca en Madrid y ocu-
1116 otro tanto.

Con Jorda, la relacion siguio a nivel de amistad y no a nivel profe-
sional...

Me porté un poco mal con él, pero pasé una época en que hice
mucho cine y nacieron mis hijas: no tenia tiempo. No le pude montar
El encargo del cazador (Joaquim Jorda, 1990), de lo que me he arre-
pentido siempre, ni Veinte arios no es nada (Joaquim Jorda, 2005).
En este caso €l estaba en Barcelona y yo en Madrid.

¢ Como percibiste a su circulo, el de la Escuela de Barcelona?
Para mi, toda esa gente estaba stper bien posicionada. Yo aluci-

naba. Cuando Joaquim me present6 a Vicente Aranda para hacer

Asesinato en el Comité Central (Vicente Aranda, 1981) aquello fue
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como ascender a la primera liga. Desde el punto de vista de los téc-
nicos, Morgana Films y Lolafilms eran unas grandes productoras.
Tenian fama de trabajar bien, pagar bien y dar de alta en la Seguri-
dad Social a todo el mundo, algo no tan habitual en la época. Claro
que el director de produccion, Carlos Durdn, era militante del Par-
tido Comunista.

¢ Con quiénes tenias mas contacto?

Al que conoci un poco mas fue a Carlos Duran. Era un gran tipo,
que estaba en mil cosas a la vez, y, como todo su entorno, estaba
muy posicionado en la industria. Todos ellos formaban parte de la
gauche divine, aunque Joaquim, a quien conoci mas a fondo, no se
integro en la industria. El era mas transversal. Hacia solo lo que le
apetecia. Nunca se vendio ni dejé corromper.

Y Jorda es el que te abre las puertas para trabajar con Aranda...

El le habl6 de mi a Vicente para hacer Asesinato... de una forma
insensata, porque la pelicula se rodé en Madrid y yo la montaba en
Barcelona, por mi cuenta, sola, durante el rodaje. No lo he pasado
peor profesionalmente en mi vida, pero mereci6 la pena, aprendi
muchisimo.
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DE BARCELONA A MADRID, ENTRE
LA TELEVISION Y EL CINE

¢/ Como conociste a Vicente Aranda?

En Cambio de sexo (1977) Vicente habia tenido una mala expe-
riencia con su montadora y fue ¢l mismo quien hizo el montaje de
la pelicula en una moviola vertical con el apoyo de un ayudante. Sin
embargo, esta montadora firmo la pelicula y figurd en los créditos
porque el Sindicato Vertical obligaba a la contratacion de un mon-
tador profesional para tener acceso a las ayudas al cine. Aunque un
director quisiese montar ¢l mismo, tenia que contratar a alguien de
montaje.

Joaquim escribié con Vicente un guion maravilloso que se lla-
maba Dos una pareja, tres una multitud. Era una comedia que hu-
biera arrasado, muy moderna para la época. Joaquim le hablé de mi
y le dijo: “Coge a Teresa, te gustard, es una montadora joven, sabe
poco pero tiene entusiasmo”.

¢ Por qué no se llego a realizar este proyecto?

De repente cambiaron de idea y me pasaron un nuevo guion.
Como estaba precontratada, hice el nuevo. Resultd que estaba ba-
sado en Asesinato en el Comité Central (1981) de Manuel Vazquez
Montalban, que habia ganado el premio Planeta. En Lolafilms se
asustaron con el guion de Dos una pareja... y decidieron que esta
novela era un proyecto mas seguro porque ya habia tenido un fuerte
lanzamiento con el Premio Planeta. Las novelas de Pepe Carvalho
eran un ¢éxito, pero esta a mi me resultaba un poco pesada de leer,
era una especie de “broma interna” sobre el PCE. De hecho, la pe-
licula fue muy mal en taquilla.

Vicente Aranda también era socio de Morgana Films...
Claro. Morgana Films eran €I, su hermano Palmiro y su amigo
Carlos Duran. Después fundaron juntos Lolafilms, donde estaban
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también Oriol Regés, del entorno de la gauche divine, Juan Amords
y José Manuel Lara de Planeta, entre otros.

¢ Como fue esta primera experiencia de trabajo con Vicente Aranda?

Vicente rodaba en Madrid y me encargé que fuese montando mien-
tras ¢l dirigia. ““T vas montando y me sorprendes”. Muchos monta-
dores no se pondrian a montar sin hacer un visionado de las secuencias
con el director, eligiendo tomas con €l y hablando de como afrontar
el montaje, de lo que es importante para el director en cada secuencia.
Después €l se va y tu te pones a montar. A algunos directores les gusta
estar presentes en el proceso de montaje, pero lo habitual es que se
vayan y dejen trabajar al montador. Pero no lo hicimos asi, sino que
me puse a montar sin haber intercambiado ideas con €l o haber elegido
las tomas juntos. Me quedaba montando hasta las tantas de la noche.
Queria adivinar las intenciones del director pero para lograrlo hay que
saber “ver” el material. La manera de rodar nos indica muchas veces
como montar. Pero yo eso aun no lo sabia.

JAranda no superviso el proceso en ningun momento?

Venia a Barcelona algtn fin de semana para ver qué tal iba todo.
La primera vez que le mostré mis premontajes me dijo: “A ver, ven
aqui: ;por qué has montado aqui este plano? Cuéntamelo”. Yo, en
esa escena en concreto, queria resaltar la interpretacion de los acto-
res, pero no tuve en cuenta el lenguaje de los planos; que la combi-
nacion de unos planos con otros también sirve para narrar, que cada
plano que se utiliza tiene que servir a un proposito. Esa pregunta
que Vicente me hizo tan a bocajarro me sirvid para ponerme las
pilas. Fue un aprendizaje duro pero necesario para mi evolucion
como montadora.

¢/ Qué mas dificultades te encontraste a la hora de montar esta pe-
licula?

Intui que faltaba una ultima revisidon, pero no me atrevi a
plantearlo. Es algo que siempre hago cuando ya se da por terminado
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el montaje, un ltimo afine, para asegurarme de que he encontrado
el ritmo y el tempo de la pelicula. Respiro con los personajes, per-
sigo la narracion. Me gusta sentirlos a cada uno de ellos. Esto tam-
bién lo aprendi de Hitchcock.

¢ Cudl fue, entonces, la intervencion de Aranda en el conjunto del
montaje final?

Vicente estuvo presente en la fase final del montaje. Le gustaba
marcarme algunos puntos de corte, pero su fotograma de corte no
era el mio. Yo preferia disimular el montaje, buscar el fotograma
preciso para que no se notara el corte. El era partidario de un mon-
taje mas intelectual. A Vicente le importaba la combinacion de pla-
nos pero no en qué fotograma cambiar de plano. Como la pelicula
nos quedo larga me decia: “Hay una manera de reducir una pelicula:
a cada cambio de plano le quitas tres fotogramas y con eso reduces
tres minutos en total”. jPero eso me estropeaba todos mis cambios
de plano! Yo sentia el ritmo de los planos, €l no.

/Se repitio este modo de funcionar con Aranda, dandote cierta li-
bertad en el montaje?

Fue a més. El se fue liberando del montaje. Decia que el rodaje
era un naufragio y el montaje una salvacion. Era un director muy
brillante, normalmente sabia muy bien como rodar las escenas, que
llevaba muy bien planificadas al rodaje, pero cuando una secuencia
no la veia clara rodaba muchisimo material pensando que ya la des-
cubririamos y le dariamos forma en montaje. Cada vez confiaba mas
en mi y en que yo me esforzaria en encontrar el mejor montaje po-
sible.

JEl nunca asistia al propio montaje?
No durante el rodaje, ¢l venia después. Y tampoco diariamente.
Le avisaba a medida que iba teniendo secuencias montadas.
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Asesinato... es la primera pelicula en la que trabajas como respon-
sable de montaje en un circuito de produccion y distribucion mas
amplio. ;Qué supuso esta experiencia en tu carrera? ;jNotaste un
cambio en las dinamicas o disciplinas de trabajo?

Como trabajaba en television tenia que pedir vacaciones o per-
misos. No me afectd en nada mas. Si después de Asesinato... me
hubiesen llamado para montar otro largometraje, hubiera optado por
el cine. Para mi no habia comparacion entre montar una ficcion ci-
nematografica o los reportajes en los que me tocaba trabajar en te-
levision. Pero al terminar Asesinato... volvi a television y me
acomodé¢ a mi vida de siempre con mis estudios en la Universidad.
Consideré el montaje de esta pelicula como una excepcion en mi
carrera. Lo que si es cierto es que este trabajo supuso una inyeccion
de dinero porque el sueldo de montadora jefe en una pelicula co-
mercial era mucho mayor al que yo cobraba en la television.

¢ Tu relacion contractual con las empresas cinematograficas de esta
época es solo por una pelicula?

Siempre es asi. Los montadores somos freelance, y nos contratan
por pelicula. Otra cosa es que haya montadores que tienen un buen
vinculo con una productora o un director. Eso lo establece el tiempo.
Pero tampoco es garantia de trabajo.

A nivel econdomico, en ese momento tu vives de tu trabajo en televi-
sion...
Si, exacto.

/Qué cambia en tu siguiente trabajo con Aranda, Fanny Pelopaja
(Vicente Aranda, 1984)?

Para mi fue la primera pelicula en que de verdad senti que era la
montadora. En 4sesinato... no era buena, no podia serlo, pero segui
formandome y aprendiendo. De pronto, me vuelve a llamar Vicente;
se habia pasado un afio trabajando en la novela Protesis (1980) de
Andreu Martin. No veia claro el proyecto hasta que al final encontré
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la féormula del cambio de sexo: el protagonista, de ser Miguel “El
Dientes”, pas6 a convertirse en Fanny “Pelopaja”. La verdad es que
es uno de los guiones de Vicente que mas me gustan.

Se trata de una coproduccion...

Entraron unos productores franceses a los que les interes6 mu-
chisimo el proyecto y aportaron a dos superactores, Bruno Cremer
y Fanny Contengon.

JEsta estrategia de produccion en la que participan varios paises
afecta a tu labor?

Muchisimo. Para empezar habia que doblar a la mitad de los per-
sonajes. Los franceses tenian que doblar a los actores espanoles y
nosotros a los franceses... eso fue el desastre de la pelicula. Desde
entonces he dejado definitivamente de creer en el doblaje.

A raiz de esto, me sucede algo llamativo: a los montadores, al
estar tantisimo tiempo arriba y abajo con el material, las peliculas
nos penetran de tal forma que se nos quedan entre los pliegues de la
vida, y en mi caso al volver a verlas, cuando un personaje habla,
antes de que el otro le responda escucho su frase en mi cabeza. Al
volver a ver Fanny Pelopaja me ha vuelto a pasar: oigo una frase
en francés y me sale la respuesta en castellano, y al revés. El hecho
de montar cine te lleva a verlo de otra manera. Si voy al cine mien-
tras estoy montando una pelicula solo veo cambios de plano. {Es in-
creible!

¢ Que mas compromisos te supuso la colaboracion con Francia?
Los productores franceses, cuando dimos por finalizado el mon-
taje, vinieron a ver una proyeccion. Llegaron con una montadora
francesa de lujo, una mujer ya mayor que habia montado grandes
peliculas. La trajeron para que dijera qué le parecia el montaje, e in-
terviniera si veia que algo no funcionaba. Era una mujer encanta-
dora, sensible. Yo no la atendi demasiado porque no me gustaba la
idea de que otra montadora supervisase mi trabajo. jManias de joven
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pretenciosa! Después de la proyeccion nos trasladamos a la sala de
montaje. Solo me pidi6 cambiar una toma de sonido de una frase en
francés sin tocar la de imagen. Y se fueron de vuelta a Paris. Aquella
visita si que fue una prueba de fuego.

¢ Tu trabajo se realiza de manera similar al anterior largometraje?

Mejor. Iba montando durante el rodaje que, al transcurrir en Bar-
celona, le permitia a Vicente venir méas a menudo a la sala de mon-
taje. Ademas, en Fanny Pelopaja yo ya estaba algo curtida. Me dije
que nunca mas un director me iba a preguntar por qué habia hecho
tal o cual cambio de plano sin saber yo el porqué. Esa fue la gran
leccion. Quizas otra persona habria salido huyendo, porque la forma
de expresarse de Vicente en Asesinato... fue dura, pero yo decidi
quedarme y aprender. Fanny Pelopaja supuso otra oportunidad y la
verdad es que sali bien parada.

A nivel de medios, ;Fanny Pelopaja es también similar al anterior
largometraje?

Si, Lolafilms era una productora muy buena, habia los medios
necesarios, aunque monté esta pelicula en una moviola vertical, la
de toda la vida. La imagen se veia a través de un pequefio visor con
una pantalla muy luminosa, que habia que disputarse con el director.
La moviola era perfecta para el montaje de imagen, pero con el so-
nido magnético siempre habia problemas. Si ademas el sonido mag-
nético tenia empalmes de celo a veces “hacia acordeon”: se trababa
en el lector de sonido y se arrugaba, por lo que al final se estropeaba.
Era muy dificil trabajar con sonido en la vertical pero para la imagen
era imbatible.

Hablanos de tu trabajo con el sonido.

En esta pelicula aprendi mucho de montaje de sonido. En aquella
época el montador de imagen era también el montador de sonido.
En Asesinato..., y también en Fanny Pelopaja los sonidos de tréfico,
coches, disparos... eran todos de archivo, se pedian a un técnico que
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tenia todo tipo de sonidos y, una vez elegidos, yo los iba colocando
y sincronizando con la imagen. Hay una serie de efectos que se
hacen en sala, los “efectos sala”, que tenia que revisar y ajustar la
sincronia. También tuve que ajustar el doblaje y en Fanny Pelopaja
no fue nada facil, habia que ir ajustando labiales y procurar que no
se notara demasiado que los actores franceses decian sus didlogos
en francés. Finalmente llegaban las musicas. Habia que decidir
donde colocar cada bloque, qué musica funcionaba mejor y donde,
y buscar el mejor punto de inicio y final. Ya con todo iniciamos las
mezclas.

En Asesinato... tuvimos un mezclador buenisimo, el seflor San-
genis, de Sonoblok. Me decia: “Teresa, al buen montador se le co-
noce en las mezclas”. En ese sentido, en el rodaje de Fanny
Pelopaja, dada la tradicion francesa del sonido directo, los franceses
aportaron un técnico de sonido buenisimo, Bernard Ortion, que tenia
la costumbre de grabar muchos wild tracks de todas las acciones,
todos los ambientes que podia, etc. Procuraba tener un fondo de cada
escena, para poderlos igualar cuando hubiera que colocar los dobla-
jes. Eso de montar con wild tracks y sonidos grabados expresamente
para la pelicula, en lugar de tener que acudir a sonidos de archivo,
era nuevo para mi. Me gustd muchisimo la experiencia y creo que
ahi empecé a ser consciente de la importancia del sonido.

Esta atencion por el sonido continua posteriormente, ;no?

Pasé por otra experiencia brutal, que fue Tiempo de silencio (Vi-
cente Aranda, 1986), pelicula rodada en Madrid sin siquiera sonido
de referencia. Me tenia que aprender los didlogos y seguirle la boca
a los actores. Todo el sonido se generd después. En la pelicula hay
un aborto, y el sonido de una cucharilla haciendo el “raspado” pro-
vocd que algunas mujeres se desmayaran durante la proyeccion y
que otras se saliesen del cine. Ese sonido me quedd muy logrado.
No me daba cuenta de lo duro que iba a ser para las mujeres que lo
reconocian. Cuando te involucras en el montaje de sonido quieres
que cada elemento suene a verdad, que afiada valor a la imagen.
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¢/ Te sientes ya del equipo de Aranda?

Se empieza a decir. Yo volvi a television y alli me surgi6 Las
aventuras de Pepe Carvalho (Adolfo Aristarain, 1986). La produc-
cion se hizo desde Barcelona, en Miramar. TVE buscaba entre su
plantilla a gente que pudiese hacer ese trabajo. A mi me cogen por-
que he montado con Sergi Schaaff, que me recomienda, y porque
tengo ya un pequefio curriculum como montadora de cine. Por esa
época, Vicente se fue a Madrid a rodar E/ crimen del capitin San-
chez (1986) para La huella del crimen. Pero si, me sentia parte de
su equipo, tenia complicidad aunque no tuviese todavia una relacion
sentimental con €1, esto vino después.

¢ Cuando te trasladas a Madrid?
En la postproduccion de Las aventuras de Pepe Carvalho.

Hablemos entonces de esta serie...
Las aventuras de Pepe Carvalho fue mi doctorado, mi master de
montaje, digamos...

¢/ Como fue tu dinamica de trabajo en esta serie?

Esto no era como montar una pelicula cada dos afios. Adolfo, que
rodaba como Dios, debia realizar ocho capitulos de cerca de una
hora con solo tres semanas de rodaje para cada uno. A pesar de ello
conseguia unas imagenes maravillosas, todos los dias me llegaba un
material buenisimo y yo montaba sin parar. Fue un aprendizaje bru-
tal.

Recuerdo que Adolfo venia poco a montaje. Algun sabado
cuando habia cambio de localizacién o entre capitulo y capitulo
aprovechabamos para ir cerrando el montaje. Yo alucinaba con su
manera de rodar, tan l6gica, tan exacta. Porque, excepto en algunas
secuencias en las que yo tenia mas opciones de montaje, como las
de boxeo en el capitulo Young Serra, peso pluma, todo lo demas no
tenia ninguna complicacion. jCémo planificaba! Empleaba una ca-
mara muy viva.
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Adolfo ha sido, para mi, el director con mas aptitudes para dirigir
que he visto en mi vida. Si hubiera hecho su carrera en el cine ameri-
cano, le habria ido muy bien... Nuestra relacion laboral fue buena
pero escasa, porque ¢l estaba rodando y reescribiendo los guiones sin
parar. Siempre iba con prisas: “No, esta noche quiero escribir”, decia.

¢ Los tiempos eran muy diferentes en cine y television?

Claro. El apenas tenia tiempo porque necesitaba apropiarse de
los guiones. Y aunque siempre mantenia la trama basica y el perso-
naje principal, iban entrando diferentes actores dependiendo de los
capitulos.

¢Destacarias algun episodio en particular?

Me gustaba mucho La curva de la muerte. Mercedes Sampietro
estd fantastica ahi, su personaje es muy humano, con muchos mati-
ces. O el episodio de Menorca, La dama inacabada, ja mi me en-
cantaba! Cuando Carvalho persigue al personaje de Carme Elias a
través de un laberinto de casas, o las secuencias con los caballos en
las fiestas de Sant Joan...

Esa secuencia en particular es muy significativa porque practica
algo muy sistematico en toda la serie: normalmente combindis las
tramas puramente de ficcion con elementos mas ligados al registro
documental. ;jEso lo teniais planteado creativamente antes de mon-
tar o surgio con el propio trabajo con el material?

Eso venia de Adolfo, de los guiones. Montalban no escribié ape-
nas. Lo hizo Doménec Font, que iba entregando sus guiones, y Aris-
tarain los iba corrigiendo. Esta serie era una coproduccion con
Francia, asi que los franceses trajeron algunos actores buenisimos
como Eddie Constantine (en Golpe de estado), entre otros, pero
Montalban queria que Pepe Carvalho lo hiciera Jean-Louis Trin-
tignant y, quizas al no conseguirlo, se alejo del proyecto y no se im-
plico tanto en los guiones. Pero hay que reconocer, ahora que he
vuelto a ver la serie, que Eusebio Poncela esta muy bien.

47



Respirar con la imagen. Conversaciones sobre montaje con Teresa Font

Fue una lastima el olvido en que cay¢ esta serie. La copia estan-
dar estd muy mal y el negativo debe de estar destrozado. Los fran-
ceses, en cambio, la han tratado muy bien y tienen copias en buen
estado pero en francés. jHabria que restaurarla! O ni siquiera, bas-
taria con pedirsela a los franceses y ponerle el sonido de la version
espafiola.

Por primera vez coincides con el compositor José Nieto...

Este fue un hecho clave en mi carrera. Pepe Nieto, el musico que
habia asignado TVE a la serie, se implicaba mucho en el montaje.
A veces me decia: “Oye, ¢aqui no tendrias unos fotogramas mas?
Porque me vendria muy bien para empezar la musica aqui”. Y ele-
giamos el fotograma exacto donde debia entrar la musica, a veces
entre frase y frase. Pepe se involucraba en el mundo sonoro de cada
capitulo. Me preguntaba “; Aqui qué sonidos vas a poner?”, y segun
lo que le decia tomaba una decision u otra sobre si poner musica o
no, y eso me estimulaba. Yo procuraba siempre que mis sonidos se
anclaran en la imagen, que tuvieran fuerza dramatica. Y Pepe se
daba cuenta de todo ese esfuerzo. Nos complementdbamos bien. Su
musica se alejaba de los topicos del género.

En cuanto tuve ocasion se lo recomendé a Vicente, que habia de-
cidido que no pondria mas musica en sus peliculas. Yo le dije:
“Veras cuando conozcas a Pepe Nieto”.

¢ Desarrollaste con Pepe Nieto disciplinas de trabajo comunes?
Nos entendiamos muy bien. Hasta el punto de que, en la mayoria
de las ocasiones, yo ya sabia donde iba a querer poner musica Pepe
antes de que ¢l viniera a montaje. Por ejemplo, le decia a Imanol
Uribe: “Dejo esta parte un poco mas larga porque aqui seguro que
Pepe va a querer colocar la musica”; y muchas veces acertaba. A
veces he batallado con el director con respecto a temas de ritmo,
hasta un punto en que es mejor no insistir mas, pero sabia que en
cuanto viniera Pepe a montaje le iba a sefialar lo mismo e iba a con-
vencerle, siempre detectaba los problemas de ritmo. Pepe es un ci-
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néfilo loco, lleva la musica y el cine metidos en el alma. Sabe per-
fectamente lo que es la “respiracion” de los personajes: como vas
cambiando de afinidades seglin avanza la pelicula.

¢Los medios con que tu cuentas en television durante esta etapa son
diferentes a los de cine?

En la serie me pusieron dos ayudantes. Se vinieron incluso a Ma-
drid conmigo para el montaje de sonido y las mezclas en los estudios
Exa. En television no se numeraba el material porque era reversible:
como lo que se emitia era lo mismo que se montaba, no podia tener
marcas. Pero en la serie trabajdbamos con copion de trabajo como
en el cine. Ademas, necesitaba a las ayudantes para generar las ban-
das de sonido.

¢ Notaste diferencias en la forma de trabajar en Madrid con respecto
a la de Barcelona?

Lo pasé muy mal en las mezclas. En Barcelona habia una tradi-
cion de sonido que no encontré en Madrid. Después de Sangenis,
en Sonoblok entrd a trabajar Ricard Casals, que tenia formacion mu-
sical. Casals hablaba inglés y es el tinico mezclador que he conocido
que estaba todo el dia leyendo sobre sonido en inglés. Estaba al tanto
de todo. Tenia ademas una forma de estar en mezclas como un ca-
pitan de barco: tranquilo, pero con todo bajo control. Te ponias en
sus manos. Daba la sensacion que con €l todo iria bien. Sabia escu-
char, tenia buen gusto y sabia ecualizar y mezclar como nadie, sin
generar ninguna tension. Yo siempre pensé que tenia que venirse a
Madrid porque es donde se hacia el cine en aquella época.

Pepe Nieto también lo pasaba mal en mezclas. Los dos coincidia-
mos en que los sonidos no tienen que estar presentes todo el tiempo;
el cine no es realidad, sino mas bien una impresion de realidad fil-
trada por el estado animico de los personajes... La percepcion del
sonido es algo subjetivo. Ya sabéis el topico: te metes en el avidn y
los motores suenan, pero a los diez minutos de estar volando te has
olvidado y ya no sientes ese sonido.
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En el cine espafiol yo me encontraba con el habito del realismo
extremo, los sonidos tenian que escucharse todo el tiempo. Si hay
lluvia, suena la lluvia: jno! Puedes meter un sonido de lluvia, pero
una vez establecido se puede prescindir de €l, sobre todo si ademas
hay musica. Mezclabamos en mono y en estéreo, poco mas. Pensa-
bamos que el sonido habia que tratarlo como un elemento narrativo
importante que junto con los didlogos, la musica y la imagen “tra-
bajan cada uno a su vez en una especie de relevo”, como decia Ro-
bert Bresson. Son acertadisimas las reflexiones que hace sobre
sonido en su libro Notas sobre el cinematografo (1975). Me gusta
especialmente lo que escribe de que “cuando se solicita solo al ojo
se suscita la impaciencia del sonido, cuando se solicita solo al oido,
se suscita la impaciencia del 0jo”. Utilizar estas “impaciencias” me
han servido y me sirven de guia.

¢ Por qué decidiste entonces trasladarte a Madrid?

Pedi permanecer alli porque en ese momento empecé una rela-
cion sentimental con Vicente Aranda y en Madrid me sentia mas c6-
moda. Casualmente una montadora de Madrid se enamor6 de un
director de doblaje catalan y queria trasladarse a Miramar, asi que
el jefe de personal de television se las arreglo para intercambiarnos,
porque hasta que saliesen plazas podia pasar mucho tiempo. Otra
razon para quedarme en Madrid fue que era donde estaba el cine en
aquel momento. Si hubiera podido me habria ido a Londres o a Los
Angeles, pero Madrid lo tenia més cerca.

¢ Por qué no te dedicas exclusivamente al cine?

No podia dejar television porque en el cine el trabajo no esta ase-
gurado. La categoria de montador de cine es una categoria de mucho
peso como para darsela a alguien que empieza. Mirad lo que le paso
a Anastasi Rinos en La oscura historia... No fue solo un tema del
Sindicato Vertical, es que era su primera pelicula. A los productores
les daba miedo no tener a alguien con experiencia. Es muy dificil
que te den la oportunidad de montar un largometraje. El problema
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es empezar. Asi que aposté por intentar ser montadora en Madrid,
pero con un pie en la television hasta que me llegara la oportuni-
dad.

Coméntanos tu relacion contractual con la television.

Yo era fija. Habia pasado unas oposiciones y tenia mi plaza. Con
el tiempo, cuando empezaron a llegarme ofertas para montar cine
me pedia excedencias de tres meses para hacer Cain (Manuel Iborra,
1987), Luna de lobos (Julio Sanchez Valdés, 1987) o Berlin Blues
(Ricardo Franco, 1988), entre otras. Hasta que cogi una excedencia
de diez afios y ya se me paso la fecha para volver.

¢/ Cuando haces Los jinetes del alba (Vicente Aranda, 1990) estas
todavia en television?

No. Ya habia pedido la excedencia. Lo producia TVE pero a través
de una productora de cine, fue la época de Pilar Mird en television.

¢ Cuando pediste esa ultima excedencia?
En El Lute II. Manana seré libre (Vicente Aranda, 1988).

Pero hemos visto que tenias un telefilme, El angel caido (Roberto
Bodegas, 1991).

Ah, si. Lo hice también como freelance, fuera de television. Era
una serie que Emiliano Piedra coprodujo con unos franceses. Y
como yo habia montado Berlin Blues, también producida por €1, me
ofrecio el capitulo de Roberto Bodegas. La protagonizaban Charles
Aznavour y Mariangela Melato. El era un detective privado y ella
sunovia. Charles Aznavour era muy simpatico y, aunque no era una
gran serie, me lo pasé muy bien.

;Como compaginabas tus trabajos en cine y television durante la
década de los ochenta?

Gracias a la serie de Las aventuras de Pepe Carvalho, TVE me
manda a donde estan los montadores de prestigio. Me pusieron a
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montar series documentales de Jaime Villate. Los que montabamos
en Cinearte éramos unos privilegiados. Y entonces me llegd Tiempo
de silencio. Ademas, Joaquim Jorda, que estaba en Madrid escri-
biendo un guion para Brezal P.C., La vieja musica (Mario Camus,
1985), me puso en contacto con ellos. Una vez mas fue gracias a su
ayuda que me ofrecieron montar Cain 'y Luna de lobos.

Antes hablabas, con Tiempo de silencio (1986), de tu labor con los
elementos sonoros...

Ese fue mi otro gran aprendizaje de sonido. Como la pelicula era
de época, se decidi6 rodar sin sonido, ya que el sonido del trafico lo
haria inservible. jPodrian haber llevado sonido de referencia, para
ayudarme a montar los didlogos! Habria podido tener un sentido del
ritmo, del tempo... Fue durisimo montar asi, tenia que asegurarme
de que los personajes dijeran bien los didlogos, si no el doblaje no
hubiera podido hacerse bien. Asi que para montar les leia los labios,
respiraba con ellos, sentia y vivia sus pausas y sus dudas.

JEra la primera vez que trabajabas asi?
Si, era la primera vez. Sin sonido de referencia!

Y fue la ultima?
Si, la Gltima. Me pareci6 un horror.

La postproduccion debio de ser muy trabajosa, ;jno?

Con Tiempo de silencio teniamos que crear los sonidos desde
cero. Hicimos, ademas, un doblaje con casi todas las frases en boca.
Y después, ya con ese doblaje en montaje hice el Gltimo afine. Du-
rante ese proceso descubri que hay unos sonidos muy fuertes que
ayudan al cambio de plano, lo mismo que un ruido, que hace que
no veas un salto de eje o un salto de continuidad espacial de un per-
sonaje dentro del plano. Las consonantes bilabiales, que son sonidos
fuertes, como “m”, “b” 0 “p”, te ayudan a cambiar de plano. Cada
idioma tiene su formula en este sentido, pero en espafiol hay unos
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sonidos muy claros. Primero, para cambiar de plano me apoyé en
las miradas y después, segun las intenciones de los personajes, bus-
caba una consonante sonora fuerte que me ayudaba a salir de un
plano y entrar en el siguiente. Sigue siendo un buen truco.

En la fase de montaje de sonido tenia que imaginar lo que podria
sonar en cada momento en cada espacio. Lo encontraba divertidi-
simo. Por ejemplo, en las secuencias de las chabolas, me inventé que
pasaba un tren, porque cabia la posibilidad de que estuviesen situadas
en Entrevias. Sonaba un tren en off que nunca se veia. Yo me decia
que era la version en espafiol y en cutre del momento de E/ Padrino
(The Godfather, Francis Ford Coppola, 1972) en que se oia un tren
en off justo antes de que Al Pacino, en la escena del restaurante, to-
mase la decision de disparar a los enemigos de la familia.

¢ Y Vicente Aranda qué tenia que decir sobre eso?
No, ¢l no decia mucho. Le hacia gracia cuando inventabamos
cosas. “;Qué te parece esto?” “Muy bien, muy bien”.

Vayamos con “Los Lutes”. ;Como surge la oportunidad de hacer
la primera pelicula? Porque no parecia el proyecto mas acorde a
la trayectoria previa de Vicente Aranda...

Estaba mal visto. Parecia como si fueses a hacer algo del ;Hola!.
Un tema intrascendente, topico. Los productores eran el matrimonio
José Maria Cunillés e Isabel Mula. Isabel habia sido una gran script
y habia trabajado en alguna pelicula de Vicente. Ella y José Maria
vieron en la autobiografia del Lute la posibilidad de una pelicula.
Estabamos en los estudios Exa terminando Ziempo de silencio, apa-
recieron los dos y le ofrecieron a Vicente hacer la pelicula. El en-
torno de Vicente le decia: “Para qué te vas a meter en este tema”.
Pero hubo algo que a Vicente le intereso y se dejo llevar por su in-
tuicion.

Era muy dificil separar los momentos fundamentales de esa au-
tobiografia tan larga. Las vidas son circulares, en la vida real no hay
una progresion dramatica tan clara. Pero Vicente y Joaquim Jorda,
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que era el coguionista, encontraron el pulso a esa historia. En prin-
cipio solo se iba a hacer lo que después constituy6 la primera parte,
El Lute. Camina o revienta (1987), pero el éxito fue tal que se hizo
El Lute II. Mariana seré libre (1988). Después vimos que el perso-
naje tenia algo mitico. A la gente le encantaba este hombre, a quien
la Guardia Civil intentaba acorralar sin éxito.

Los filmes también se vieron como miniserie.

Los productores, como via para continuar explotando ambas pe-
liculas, las vendieron a TVE como una miniserie. Las dividimos en
capitulos de unos 50 minutos, y al inicio de cada capitulo repetiamos
la parte final del anterior. Creo que salieron cinco capitulos.

En la primera pelicula notamos secuencias con un gran esfuerzo de
montaje, sobre todo en lo referente a tiempos y ritmos, como en la
de la fuga del tren en marcha.

Curiosamente, cuando vi El fugitivo (The Fugitive, Andrew
Davis, 1993), que es una pelicula que me gusta mucho, me llam¢ la
atencion la secuencia en que el protagonista inicia una huida: tiene
similitudes con lo que hicimos en E!/ Lute. Camina o revienta. Es
una pelicula con tanto material bueno... Vicente rodaba con mucha
amplitud. Hay directores que van directamente a las frases que van
a montar. Vicente, en cambio, rodaba planos larguisimos, la cAmara
era omnipresente, parecia vivir con los personajes y sus quimeras.
Se me hacia dificil cortarlo, encontrarle el ritmo. De tal manera que
el primer montaje me quedo larguisimo.

Lo cierto es que nunca he sabido encontrar a la primera el ritmo
interno de las peliculas. Voy montando secuencia a secuencia y todo
me parece fundamental. Entender el ritmo es una cuestion de fases;
yo no lo encuentro a la primera. Habra otros montadores que si pue-
dan, yo no. Llego al montaje definitivo de manera progresiva. Todo
lo que al principio te parece necesario luego lo vas afinando e in-
cluso eliminando en posteriores correcciones. Es como la escultura,
afinas una y otra vez “hasta la intensidad”, como diria Bresson.
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Para El Lute. Camina o revienta hicimos un primer pase, una pro-
yeccion en interlock en 35 mm, y los productores aunque intentaban
disimular se llevaron un buen susto. Yo quise tranquilizarles di-
ciendo que era solo un primer montaje y que los siguientes estarian
mejor. Este tipo de proyecciones eran imprescindibles para ayu-
darme a encontrar el ritmo de la pelicula.

¢JHubo secuencias completas que se quedaron fuera?

No, que yo recuerde. Me da rabia que en algiin cambio de se-
cuencia, con el dichoso afine, recorté algunos fotogramas de mas.
Es que esto de montar es muy complicado y dificil de dominar.
Siempre se falla en algo. Ahora estoy muy atenta a que eso no me
pase. Si hay que acortar una pelicula, para que no quede larga, eso
no puede ser a costa de cargarse el ritmo.

En relacion con la pelicula, esa especificidad de la edicion, ese es-
pacio concreto que tu dominas y que queda fuera del director,
cdonde lo ves?

Un director te dice, por ejemplo, si cambias demasiado de plano,
o que el montaje es demasiado picado, aparte de todas las indica-
ciones con respecto a la interpretacion de los actores... Con Vicente
el problema era que rodaba planos perfectos, con todo un recorrido,
como si fuera un ballet. A veces al intentar combinarlos podias des-
trozarlos. Es muy dificil decidirse cuando todo es bueno.

Cuando quieres montarlo todo, metes la pata indefectiblemente.
Tienes que pensar hasta qué punto un plano ha dado ya todo de siy
hay que cambiar a otro. Como montadora eres la Uinica persona que
ha visto unos planos que nadie mas verd, que no estaran en el mon-
taje definitivo. Esto es lo duro del montaje. Hay que plantearse, ;qué
funciona mejor? ;qué es imprescindible? ;qué conviene que el pu-
blico vea? ;qué queremos que sienta?

Me acuerdo una secuencia de E/ Lute. Camina o revienta, en que
llega un bulldozer para destrozar una chabola: jla cantidad de planos
que podia haber para eso! ;Todos cuentan lo mismo? Pues no, al-
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guno habra que lo cuente mejor. Hay que buscar y rebuscar en el
material, para que cuando llegue el director y te pregunte por qué te
has decidido por un plano y no otro, puedas transmitirle de manera
clara y concisa el porqué de tu seleccion.

El montador tiene que tener claro que todo el material esta a dis-
posicion del director para verlo y discutirlo siempre que ¢l quiera por-
que es quien tiene la ltima palabra. Pero también siempre que tenga
ocasion, el montador tiene que hacer su propia valoracion del material
rodado. En el proceso de construccion de una narracion coherente que
es el montaje, hay que asegurarse de que, a pesar de la complejidad
de la busqueda por la cada vez mayor cantidad de materiales a nuestra
disposicion, se han seleccionado los mejores planos y las interpreta-
ciones mas adecuadas para poder llegar al mejor montaje posible.

A estas alturas, ;ya tenias mds asentado un método a la hora de en-

frentarte al material?

Yo creo que si. Desde el principio me di cuenta que tenia que tra-
bajar sola. Con el director al lado yendo por delante de ti te convier-
tes en sus manos, pero no tienes tiempo de pensar por ti misma. Me
pas6 un poco con Helena Taberna; hice con ella Acantilado (2016).
Me decia: “A mi me encanta estar aqui y verte trabajar”. Yo respon-
dia: “Bueno, ti me ves trabajar en silencio y yo me tomo mi tiempo.
Lo tnico que puedo hacer es pensar en voz alta para que sepas lo
que estoy haciendo, para que oigas lo que pienso”. Para poder en-
tender el lenguaje de los planos y sentir el trabajo de los actores, se
necesita un grado de intimidad con el material, al que solo se llega
en el silencio y la soledad de la sala de montaje.

En El Lute II el ritmo es muy vivo, mucho mas que en la anterior,
donde los bloques narrativos estaban mucho mds marcados. ;En la
segunda parte fue mds complicado el montaje, os planteasteis un
método distinto?

Siempre encuentro que las autobiografias son muy dificiles de
hacer y El Lute II tenia muchisimas secuencias. Habia demasiado
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que contar. Pero el método fue el mismo. Yo habia aprendido maés,
cada pelicula es un aprendizaje. A pesar de todo, siempre es dificil
afrontar cada nueva pelicula.

La cantidad de escenas de accion, o el hecho de que de nuevo sea
una propuesta que tiene que ver con el cine de género, jinfluye en
tu montaje?

Es verdad que habia mas accidn, sobre todo en la parte de los
cercos de la policia y la Guardia Civil. A Vicente le daba miedo la
accion, por lo que hacia mucha coreografia. Es mas dificil de montar
y darle ritmo a un material como ese. Las acciones en planos fijos
o en planos trepidantes que puedas cortar, que no necesiten mucho
tiempo de lectura, son mucho mejores, controlas mejor el ritmo. En
cambio, otras veces en que la cdmara hace un largo movimiento des-
criptivo para que se entienda lo que quiere contar o recoge varias
acciones simultaneas... juff!, es mas complicado de montar.

Hay una escena de persecucion con helicoptero incluido, no nos pa-
rece que resultase facil de montar tampoco.

No, no fue facil, pero si divertida. Estaba muy cubierta: teniamos
planos desde abajo, una camara lateral que seguia al coche, otra ca-
mara frontal... Lo mas duro fue que los coches dieran sensacion de
velocidad. Segin qué objetivos se utilizan, parece que los coches
no corran. Ahora esto esta mas resuelto. Hay mil maneras de simular
velocidad.

Y tu relacion con el guion en estas propuestas?
Ninguna. Yo leia el guion y poco decia. Mas adelante me he sen-
tido mas segura. Ahora visualizo mucho lo que leo.

Por esa época montas el musical Berlin Blues: ;qué particularida-
des encontraste en la edicion de los numeros musicales?

Eran muy sencillos y no habia mucho material. Ricardo Franco
era un director que tenia muy clara su planificacion. Y se trataba de
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una pelicula que era lo que era. No la valoré mucho en aquel mo-
mento. Me gustdé mucho poder comprobar que era verdad una teoria
sobre como montar musicales. Al hacer los cortes para cambiar de
plano acorde al ritmo, el sonido te entra de forma inmediata pero la
imagen necesita dos o tres fotogramas para que el cerebro la procese.
Entonces, si cortas en los beats exactos, la impresion al ver el mon-
taje es que la imagen entra tarde, que has cortado mal. Para que fun-
cione el ritmo de la imagen con la musica, los cortes de la imagen
tienen que ir un par de fotogramas por delante de los de sonido. Es
un truco que conocen los montadores de musicales. Constatar esto
fue muy bonito.

Ricardo Franco te presento a Imanol Uribe, ;jverdad?

Si, fue otra de las cosas buenas de conocer a Ricardo, que tenia
esta personalidad tan dulce. El e Imanol eran intimos amigos. Me
lo presentd ¢l y mi amiga Teresa Aranda que les conocia a los dos.

Me llamo para hacer una pelicula un tanto extraa, La luna negra
(1989).

Esta pelicula estaba hecha para television, ;no?

Era un episodio para television de una coproduccion internacio-
nal, llamada Sabbath (TVE, 1989-1992). El coproductor espafiol
fue Antonio Cardenal, muy amigo de Imanol. Digo que era una pe-
licula extrafia porque no era el tipo de cine que uno espera de Ima-
nol. Pero lo que ¢l hace siempre tiene algo especial. Me fascin6 su
personalidad.

La luna negra es una pelicula de terror muy sencilla; el género
manda, como decia Javier Aguirresarobe, el director de fotografia.
La historia era la que era. Pero fue el inicio de una larga colabora-
cioén y una gran amistad con Imanol.

¢ Durante este tiempo vas formando algun tipo de equipo?
Cuando me instalé en Madrid no conocia a nadie, mis ayudantes
en Las aventuras de Pepe Carvalho regresaron a Barcelona, asi que
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fui poco a poco creando un equipo, pero con dificultad. En television
tuve suerte, me pusieron a Javier Ramos, un buen ayudante y mejor
persona. En cuanto al cine, acabé teniendo a una chica portuguesa,
Bela Da Costa, que era una ayudante que conoci en Los jinetes del
alba. Luego tuve un ayudante argentino, Alejandro Léazaro, que apa-
recié un dia por Exa y se me presentd. Después conoci en Nueva
York a Irene Blecua, una chica catalana que estaba estudiando cine
y que queria hacer montaje, cuando vino a Madrid la cogi de auxi-
liar. Con alguno de mis ayudantes tomé contacto mientras le impar-
tia clase, como sucedid con Renato Sanjuan, y con todos me he
llevado bastante bien. Después algunos fueron ascendiendo y se
convirtieron en montadores.

Siempre he tenido tendencia a coger gente que venia de fuera.
Quiza para contrarrestar la mala sensacién que tuve cuando llegué
a Madrid. Me senti claramente rechazada por la gente de montaje,
al menos con la que yo coincidi en Exa. Algunos de ellos y sobre
todo algunas de sus ayudantes me decian: “Pues en Madrid no hay
tanto trabajo, la vida es muy cara y los pisos... ;qué has venido a
hacer ti aqui?”. Eran muy endogéamicos. Estuve a punto de vol-
verme a Barcelona. Me senti agredida. La verdad es que nunca lo
he comentado, pero estar en Madrid teniendo que demostrar todo el
tiempo que era capaz de hacer mi trabajo fue bastante complicado.
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EN EL CENTRO DE LA INDUSTRIA

Antes habias hablado de La huella del crimen. La pelicula Amantes
(Vicente Aranda, 1991) habia surgido en principio como un tele-
filme, pero finalmente se estreno como largometraje para cine...

Con el proyecto en marcha Vicente dijo que, dado el esfuerzo
que le supuso hacer El crimen del capitan Sanchez para esa misma
serie, le parecia mejor rodar algo mas y estrenar un largometraje en
lugar de un capitulo de television. Podria ser el pistoletazo de salida
de la serie a la que la pelicula daria publicidad. TVE lo acepto, pero
esta decision no afect6 al montaje.

Hubo mucha suerte con esta pelicula. Se comenzo a rodar por la
parte mas o menos final de la historia. Se fueron a Burgos y el pri-
mer dia de rodaje se puso a nevar. Eso marcé el estilo de la pelicula.
Habia algo purificador en esas escenas con nieve delante de la ca-
tedral de Burgos. Yo iba montando a toda velocidad a medida que
se rodaba, porque existia la posibilidad de que la vieran los progra-
madores del festival de Berlin... De hecho, vieron la ultima media
hora y la eligieron para la seccion oficial. Creo que a Laurie Ander-
son, que estaba en el jurado, no le gustd nada, pero al final le dieron
el Oso de Plata a Victoria Abril.

JEl planteamiento en montaje diferia de las anteriores peliculas con
Aranda?

No especialmente. Recuerdo una secuencia entre Victoria Abril
y Jorge Sanz, cuando estan sentados en un banco delante de la ca-
tedral de Burgos. Para esta secuencia se rodaron dos planos, uno
frontal de Victoria con Jorge Sanz de espaldas algo ladeado y vice-
versa. Ambos planos tenian un valor increible. Hice un primer mon-
taje de plano-contraplano: ;como podia perder esa mirada de Jorge,
esa reaccion de Victoria? Sin embargo, al intercalar ambos planos
la escena perdia fuerza, se perdia la tension que habia en cada plano
por separado. Lo que hice fue cambiar de plano solo un par de
veces, mantenerme en el lado que me parecia que tenia mas valor
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para después pasarme al contrario y permanecer alli todo el tiempo
posible.

;Como llegas a notar estas particularidades, ese desequilibrio de

fuerzas entre planos?

Simplemente prestando atencion al montaje. Hay cosas que son
muy evidentes. Hay una comunién con el material. Yo creo que a
los demas montadores les pasa lo mismo, no se puede trabajar de
otra manera: el material nos penetra. Somos los que pasamos mas
tiempo con el material. La pelicula es del director y ti montas su
pelicula. El director es el responsable de practicamente todo, pero
nadie estd mas horas con el material que el montador. El director
puede dedicarle horas y horas a la idea de la pelicula, pero con el
material en si, a partir del cual saldré la pelicula definitiva, no la
imaginada, nadie convive tanto como el montador. Por eso es tan
dificil montar dos peliculas a la vez, como se hacia antes. Cuando
yo llegué a Madrid, los buenos montadores hacian dos peliculas al
mismo tiempo... | Y en 35 mm, que solo moverse entre los materia-
les suponia ya un tiempo y un esfuerzo!

¢ Como fue el trabajo con el sonido?

La musica de Pepe Nieto fue fundamental. En aquel momento
ya formabamos un buen equipo. En sonido estaba Gilles Ortion, un
hombre dulce y entrafiable, hermano de Bernard Ortion, el que habia
hecho el sonido de Fanny Pelopaja. Nos fuimos todos a Barcelona
a mezclar con Ricard Casals.

En la secuencia final del tren, donde yo habia puesto un silbato
del jefe de estacion y el sonido de la locomotora, vimos que faltaba
algo. Ese final me lo arregld Ricard Casals. Puso un falso inicio de
salida del tren, con un sonido que sacé de un CD y lo meti6 en la
pelicula. Quedoé genial. Hubo que repicarlo a magnético, sincroni-
zarlo, cargarlo en el lector de sonido... Puede parecer una tonteria,
pero es importante tener un mezclador que no solamente ecualice,
combine y equilibre los distintos sonidos, sino que se preocupe por
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todos los aspectos de la pelicula, que sepa el valor afiadido que un
buen sonido colocado en el lugar adecuado puede darle a la imagen.
Hoy en dia, si al montador de sonido, ya en mezclas, le piden
algin sonido que no ha incluido, lo saca en un momento de su Pro-
Tools o de su almacén de sonidos y no tarda nada en colocarlo en su
sitio. Pero en esa época, si nos faltaba algun sonido, habia que parar
la mezcla. Con el 35 mm en la moviola solo podiamos escuchar dos
sonidos a la vez, tenias que imaginarte todos los demds porque hasta
las mezclas no los escuchabas juntos por primera vez. Si me faltaba
alglin sonido o el que tenia no funcionaba, yo preferia parar las mez-
clas. Era trabajoso y nos hacia perder tiempo. Ademas, para colmo,
me delataba ante los productores y el director, pero no puedes ignorar
lo que no funciona, porque quedara asi en la pelicula para siempre.

Por Amantes te nominan al Goya, antes lo habian hecho por Berlin
Blues. ;Qué supone una nominacion al Goya?

No le di ninguna importancia. Ahora le daria mas. Reaccioné solo
afos después. ;Como es posible que no me diera cuenta de que
aquello significaba que los compafieros de profesion habian visto
algo en ese montaje? Por otra parte, en los premios hay algo de ca-
sualidad, a veces nos nominan porque es una pelicula importante de
un director importante. Ademas, cuando se juzga un montaje, solo
vemos el resultado. Puedes ver si tiene buen ritmo, si la historia
fluye bien, pero no puedes saber si por el camino te has dejado el
mejor material fuera. Se analiza a partir de lo que se ve... pero /es
esa es la mejor pelicula posible? Por eso yo pensaba que me nomi-
naron porque la pelicula habia sido un éxito, no por el montaje.
jPero ahora pienso que estaba equivocada! Tenia que estar stuper
agradecida. Entonces era muy jovencita.

JLas nominaciones al Goya tienen algun tipo de desarrollo en lo
laboral?

No en aquel momento. Mas adelante si lo ha tenido. Por ejemplo,
ami me lo dieron por Dias contados (Imanol Uribe, 1994). Eso sig-
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nificé un reconocimiento importante, pero no necesariamente mas
trabajo. A la pelicula le vino muy bien porque se volvid a estrenar.

Tras La luna negra, tu segunda colaboracion con Imanol Uribe es
El rey pasmado (1991), ;jes verdad que casi fue tu primer montaje
digital?

Sali6 la propuesta de hacerla en digital, porque ya se empezaba
a pensar en esto, pero finalmente no se hizo. Vi que tenia que sacri-
ficar a mi equipo de ayudantes, Bela Da Costa y Alejandro Lazaro,
y no quise hacerlo. Yo no entendia como en el nuevo sistema se
hacia la EDL [Edit Decision List]: el material te llegaba con unos
cddigos de referencia, ti trabajabas off line y luego creabas una lista
de cortes. El laboratorio iba al negativo original y replicaba tu mon-
taje. En realidad, es lo mismo que con el copion en 35 mm, pero no
lo vi claro. Ademas, no habia mucha memoria y la imagen tenia poca
calidad. Habia que cambiar la manera de respirar con el material y
encontrarle el ritmo a un aparato que funcionaba con un teclado. No
es lo mismo que manejarte con la moviola, la textura del copion es
distinta, la luz de la pantalla que lo atraviesa recuerda a los proyec-
tores de cine, y el ruido de la moviola te envuelve y aisla. Cada
nuevo aparato exige un cierto tiempo de adaptacion y asimilacion.
A punto de empezar el rodaje, no quise correr el riesgo de equivo-
carme.

JFue la pelicula que consolido tu trayectoria como montadora den-
tro de la industria?

Creo que ya estaba bastante bien posicionada. Imanol era un di-
rector reconocido que siguié contando conmigo. Para mi siempre
es una sorpresa empezar con un director y constatar que hay una
continuidad de trabajo con él. Me he dado cuenta al hacer peliculas
mas pequefas, que han tenido menos repercusion, que lo mas im-
portante es tener un buen director. Un buen director se puede equi-
vocar en una pelicula, pero no se va a equivocar en todas. En un
primer momento no me daba cuenta, porque empecé con Vicente y
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tuve la suerte de ir trabajando para directores interesantes, pero eso
no es lo habitual. En el cine hay directores interesantes y directores
con los que quizas no habria podido desarrollarme tanto como mon-
tadora. Cada pelicula con un buen director es una oportunidad para
ser mejor montadora.

Una pelicula de esa época que sera muy importante para ti es
Jamon, jamon (Bigas Luna, 1992).

Marc6 mucho mi carrera. A partir de esa pelicula mi labor fue
mads incontestable. Jamon, jamon supuso un enorme esfuerzo de
montaje: cambios de orden, eliminacion de escenas, cortes en mu-
chos didlogos, combinar varias secuencias en una. El productor An-
drés Vicente Gomez al contratarme me dijo que la pelicula era
inmontable. Sabia qué materiales habia y al ver el resultado supo
valorar mi trabajo. Durante un tiempo se convirtié en mi valedor.

Hablemos entonces de Jamén, jamén. ;En qué estado se encuentra
el montaje cuando entras a trabajar en la pelicula?

Durante aquellos afos el mejor montador del cine espafiol era
Pablo G. Del Amo. Yo lo conoci porque era del grupo de amigos de
Vicente Aranda. Sobre todo era un gran tedrico del montaje. Mon-
taba las peliculas de los grandes. En ese momento estaba haciendo
una de José Luis Garcia Sanchez y Andrés Vicente Gomez le pidi6
que supervisase el montaje de la de Bigas. Escogieron a una chica
que hasta entonces habia sido ayudante. Jamon, jamon era su pri-
mera pelicula como montadora. “Que vaya montando y ya la super-
visara Pablo”, pensaron.

Una de las primeras secuencias conflictivas que les llegé fue la
pelea a jamonazos. La forma de rodar de Bigas es “mediterranea”,
por decirlo de algin modo. Quiza mas que “mediterrdnea” se trataba
de un cineasta pintor. Le interesaban los colores, las formas, le im-
portaban otras cosas mas alla de los didlogos. Para la planificacion,
era peculiar, distinto. No podias esperar un plano-contraplano, no
podias esperar que rodara planos de recurso... eso no le interesaba.
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Total, que la montadora le mostraba el material a Pablo G. Del Amo
y en la escena de los jamonazos le decia: “No se puede montar,
jestos jamones rebotan!”, porque los jamones que se utilizaron en
la pelea eran de latex. Ademas la escena se rodo delante de la nave
donde estaban los jamones con lo que segun la hora del dia su som-
bra se proyectaba sobre la pelea. A lo mejor se habian rodado unos
planos por la mafana y el contraplano se rod6 por la tarde, con lo
que al cambiar de plano habia una evidente falta de raccord de luz.
Pablo le sefalaba esos problemas a la montadora. Ella iba al rodaje
y le decia a Bigas: “Esto es inmontable por esto y por lo otro”, y €l
se desesperaba. Eso no hay que hacerlo nunca, en montaje el tacto
es importante.

En esos momentos, nace mi hija mayor y me voy a Barcelona a
presentarla a la familia. Estando en Marcel, una peluqueria muy de
moda en ese momento, se senté a mi lado Pepo Sol, uno de los pro-
ductores de la pelicula, para quien yo habia hecho algo de publicidad
en Ovideo TV. Pepo me comento6 que estaban interesados en que hi-
ciese el montaje de Jamon, jamon y me invitd al rodaje. Al dia si-
guiente fui y alli mismo Bigas me suplico que hiciese la pelicula.
Al regresar a Madrid me reuni con el director de produccion, quien
también me insistio para que me encargase del montaje y yo acepté
encantada.

Luego me enteré que Anastasi Rinos, el que habia sido mi primer
montador y que ahora se habia pasado a dirigir publicidad, les habia
hablado de mi para hacer la pelicula pero esto habia coincidido con
el momento en el cual yo estaba a punto de dar a luz.

¢;Como se organizo tu trabajo en Jamon, jamon, una vez que estds
dentro?

Llegué a montaje y al ayudante de la anterior montadora, Ale-
jandro Lazaro, y a Bela Da Costa, a la que llamé para que fuera la
primera ayudante, les dije que me reconstruyesen todo el copion de
arriba a abajo. No quise ni ver lo que se habia montado hasta enton-
ces: empecé de cero.
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/Qué cambios practicaste en la pelicula?

Iba montando las diferentes secuencias y se iba haciendo evi-
dente que habia que reordenarlas. Excepto la primera escena de la
pelicula con Javier Bardem toreando en los Monegros, que era un
muy buen inicio, las escenas siguientes las cambié de orden. Por
ejemplo, la presentacion de los espacios de la fabrica: junté distintas
escenas de distintos momentos porque funcionaban mejor como
conjunto. Asi que al mismo tiempo que se presentaba al personaje
de Penélope trabajando en la cadena, arriba, en la parte noble, donde
estaban las oficinas, se veia a Jordi Molla, el nino bien, intentando
venderle al padre la idea de unas bragas para perros, y a la madre,
Stefania Sandrelli, haciendo un casting de calzoncillos a unos jove-
nes, entre los que estaba el personaje de Javier Bardem. Con este
nuevo orden la fabrica tenia mas entidad y se presentaba a los pro-
tagonistas practicamente al mismo tiempo.

También, con la autorizacioén de Bigas, eliminé bastantes didlogos
del personaje de Juan Diego. No porque no estuviera bien, sino por-
que era innecesario para la pelicula y la ralentizaba. La mayor parte
de las escenas de Juan Diego estaban rodadas en planos secuencia,
lo cual no daba mucha posibilidad al montaje y tuvimos que cortarlo
bastante.

Quedé¢ muy satisfecha con la escena de la fiesta anual de la fa-
brica, que no se completd en rodaje porque les llovié mucho. Lo
que originariamente eran varias secuencias que iban una detras de
otra lo converti en una sola secuencia. Empecé con un bello plano
que presentaba a los musicos tocando, veiamos a Penélope sirviendo
unas tortillas y a la madre de Jordi Molla comiendo paella entre los
obreros. Jordi le presentaba su novia a su madre, quien estaba dis-
traida observando a su marido hablar con la madre de Penélope. La
escena terminaba con un magnifico plano de atardecer de una
enorme paellera vacia en el suelo, con perros alrededor lamiendo
los restos y gotas de lluvia en el ambiente.
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Pero no nos queda muy clara cual es la relacion especifica con
Bigas. ;El estd en el estudio?

No, ¢l venia al estudio de vez en cuando. Al principio, yo me
puse a montar por mi cuenta, mientras todavia rodaban. Después de
terminar Bigas vino a Madrid dos o tres dias y pude mostrarle lo
que llevaba hecho y se fue. Era evidente que, dadas las dificultades
de rodaje, tenia que dejarme bucear en los materiales para intentar
encontrar soluciones. En cambio la escena del suefio, que era como
de Dali, la edit6 entera Bigas en Ovideo TV, en Barcelona. Como
estaba llena de sobreimpresiones, en el copion no era facil ver el re-
sultado: habia que marcarlo y enviarlo a la truca e ir probando, asi
que Bigas me entregd una maqueta en video, que estaba muy bien:
cada imagen se sobreimpresionaba con otra... solo tuve que co-
piarlo. Por lo demas, aunque Bigas vino poco a montaje hablabamos
bastante por teléfono. Nos entendimos perfectamente.

La pelicula quedd muy bien, tenia imagenes muy potentes en
gran medida gracias al magnifico trabajo de fotografia de José Luis
Alcaine. Y no solo de fotografia, sino que también hizo muchas su-
gerencias en cuanto a encuadre, planificacion, etc. Por supuesto de-
trds estaba un director con una vision. Bigas podia ser algo
esquematico verbalizando sus ideas en montaje, pero lo que propo-
nia era siempre interesante y con esa mirada propia tan especial. El
guion que escribid junto con Cuca Canals estaba lleno de impactan-
tes ideas muy visuales. Quim Monz6 colabord en los didlogos.

¢ Cual fue tu intervencion en la famosa secuencia de la pelea a ja-
monazos?

Era una escena importante. Los actores empezaron enfrentandose
con jamones de verdad, pero se hacian heridas que habia que desin-
fectar, curar y maquillar, asi que finalmente se utilizaron réplicas de
latex, y habia que vigilar para que no se viese que los jamones re-
botaban. Cortaba al siguiente plano justo en el fotograma del golpe.
Y entraba la reaccion al golpe cuando este acababa de suceder.
Anadi también un sonido en cada golpe para hacerlo mas creible, lo
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colocaba un fotograma antes del golpe y debido al pestafieo del ojo,
daba la impresion de que se golpeaban de verdad.

Por otra parte, Bigas habia rodado con un objetivo macro unos
insertos de dos mantis religiosas devorandose una a otra para inter-
calar en esa escena, entre golpe y golpe. Pensaba ademas que seria
interesante ralentizarlas. La escena hubiera pasado de durar tres mi-
nutos a durar nueve minutos. Toda la pelicula esta trufada con in-
sertos de detalles que importaban mucho a Bigas: las perlas cayendo,
las aceitunas, el reloj de cuco, el vaso de leche... que yo procuraba
encajar dentro de las escenas, pero con las mantis no pude. Es mas,
creo que ni lo intenté. Desde un punto de vista simbdlico podia estar
bien, pero rompia el crescendo de la escena y el impacto del golpe
de gracia que mata a Jordi Molla. Era un momento muy importante,
y me negué a destrozarlo, no compensaba. Bigas lo entendio.

¢ Tuvisteis problemas con el montaje de sonido?

No, lo disfruté mucho, como siempre. Por temas de coproduc-
cion, Nicola Piovani, un compositor italiano muy reconocido, se
encargd de la musica. Bigas queria que la musica marcara el
drama, le preocupaba que ese aspecto no quedara claro y le insistid
a Nicola. Por eso Nicola tuvo una percepcion determinada viendo
la pelicula. Cuando nos lleg6 desde Italia la musica grabada para
los distintos bloques, nos encontramos con algunos temas algo té-
tricos, oscuros y otros temas preciosos, cargados de luz y opti-
mismo. En las escenas de toreo, cuando hacen lunas, por ejemplo,
la musica era dramatica, nos llevaba a una Espafa oscura, de toros
y sangre. Bigas se desesperaba. Pedi entonces que me repicaran
varias veces los tres temas que funcionaban y los pusimos varias
veces a lo largo de la pelicula, en distintas escenas. Temas com-
puestos para unas escenas yo los utilizaba también para otras. A
veces tenia que repetir una melodia para que la musica llegara
hasta el final de la secuencia. Me acuerdo que Bigas estaba horro-
rizado, y eso le honra, porque es una faena manipularle la musica
al compositor. Y llamaba a Nicola a Roma y le hacia escuchar a
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través del teléfono las distintas manipulaciones que tuvimos que
hacer. Todo le pareci6 bien.

Fuimos a mezclas a Sonoblok, con Ricard Casals, y quedaron
muy bien. Con los afios, Pepe Nieto coincidio en una mesa redonda
de compositores de cine con Nicola Piovani y este reconocio6 en pu-
blico que no entendi6 Jamon, jamon hasta ver la pelicula terminada.

Dos aiios después montas Dias contados, pelicula por la que ganas
un Goya...

Dias contados fue un punto algido en mi carrera y en la de Ima-
nol como director. Consiguid aunar, a partir de la novela de Juan
Madrid, todo ese mundo de yonquis y gente tirada con el de ETA.
En la novela el protagonista era un fotdgrafo pero a Imanol no le
funcionaba hasta que lo convirtio en un etarra. Es una pelicula llena
de aciertos.

Imanol tenia otra obsesion, que era el sonido directo, cosa en la
que pocos directores estaban interesados en la época. Gilles Ortion
era su técnico de sonido, José Nieto componia la musica y yo hacia
el montaje: nos juntamos cuatro fervientes defensores del sonido.

/Qué particularidades te encontraste con el montaje en esta peli-
cula?

La pelicula no tuvo problemas de montaje. Imanol sabe muy bien
lo que quiere, sabe darle el tempo y el ritmo adecuados a cada es-
cena. Solo frenaba el ritmo la escena de la “orgia” de la que se habla
durante toda la pelicula, que se rodo en plano secuencia. Pepe Nieto
sugirid el montaje en paralelo con los coches de los etarras llegando
a Madrid para cometer el atentado. Quedé mucho mejor.

Rima con los créditos de inicio, ;no?

Efectivamente, y le permiti6 a Pepe Nieto volver a la musica ini-
cial. Las dos secuencias crecen con el montaje en paralelo. Pepe iba
por delante de mi en estas cosas, sabia mucho, habia hecho mucho
cine y detectaba enseguida los problemas de ritmo.

70



Xose Prieto Souto y Gabriel Doménech Gonzdalez

También tuvimos que trabajar mucho la secuencia final, cuando
el personaje de Carmelo Gomez corre hacia su muerte al ver que la
protagonista entra en la comisaria. Habia un didlogo un poco largo
entre los terroristas en el interior del coche, Elvira Minguez y Joseba
Apaolaza, que ven la explosion y se marchan. Eso no tenia fuerza.
Solo teniamos un plano corto, ralentizado, de Carmelo acercandose
a la puerta de la comisaria. Decidimos eliminar el didlogo dentro
del coche y centrarnos en el personaje de Carmelo. Ralentizamos
en truca toda una serie de planos, para obtener un final mas potente.
Uno de los problemas del 35 mm era que marcabas los ralentizados,
se hacian en truca y los devolvian a montaje, con lo que se tardaba
un tiempo en ver el resultado. El coche choca con la barrera de en-
trada a la comisaria y, a continuacion, ralentizamos unos fotogramas.
Vemos el plano final de €1, que entra y desaparece de cuadro; la ima-
gen se congela y entonces se produce la explosion final, creada di-
gitalmente. En ese momento la imagen viraba a rojo para contrastar
con el tono azul metal de la fotografia, el metal de las balas. Ese
final lo creamos con Imanol en montaje mano a mano. Quedé muy
potente, no cambiaria un fotograma.

¢ Que retos os impuso el sonido en esta pelicula?

En Dias contados me lo pasé muy bien con el sonido. Habiamos
mezclado El rey pasmado (1991) en Barcelona, con Ricard Casals,
pero esta vez no pudimos porque la sala estaba ocupada. Al final
tuvimos que ir a los estudios de Pinewood. Alli aprendi muchi-
simo.

JEra la primera vez que ibas?

Si. Habia que tener la pelicula lista para el festival de San Se-
bastidn y no podiamos esperar a que Ricard Casals estuviera libre.
Yo tenia un amigo inglés, Ray Gillon, que habia supervisado las
mezclas en Dolby de Si fe dicen que cai (Vicente Aranda, 1989) en
Sonoblok. Le pedi ayuda y me aconsejé Pinewood, con el mezcla-
dor John Hayward.
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. Como fue tu experiencia alli?

Fue increible, ver mezclar a Hayward me abri6 los ojos. Para él,
cada sonido era una oportunidad de focalizar la atencion del espec-
tador. Una pelicula que transcurre practicamente toda en la ciudad
es mondtona en el aspecto sonoro, asi que constantemente me pedia
algun tipo de sonido con que romper la monotonia. Cada espacio
tiene su entorno sonoro. Yo habia creado unas bandas con los soni-
dos correspondientes a cada uno de los espacios en que transcurre
la accion. Hayward los adelantaba, los manipulaba, les daba otra di-
mension. Por ejemplo, para la secuencia del vertedero donde la po-
licia amenaza al Portugués (Chacho Carreras) con una pistola ¢l
busco y puso sonidos de cuervos graznando. jFue una gran idea!
Servia para romper la monotonia y ademas le afiadia algo desagra-
dable a la escena, que funcionaba muy bien.

La siguiente que realizas con Uribe es Bwana (1996). Es una peli-
cula muy distinta a vuestra anterior colaboracion...

Fue un cambio muy llamativo, era una comedia negra. En la pe-
licula hay un fallo mio, a un personaje muerto se le nota respirar un
pelin. No teniamos quizas toda la calidad de imagen posible y no
me di cuenta.

¢ Por qué es un fallo tuyo?

Es mio porque en montaje tengo que verlo todo. No puedo no
ver. Estas cosas son mi responsabilidad. Desde luego no son del di-
rector. El grado de concentracion que se da en montaje no se da
nunca mas. Teniamos que haber llevado esos fotogramas a truca para
que no se le viera respirar. De todas formas no se nota apenas, nadie
lo vio.

¢ Es con Imanol Uribe con quien montas tu primera pelicula en di-
gital?

Fue Extrarnios (1999), después de la cual vino Plenilunio (2000);
ambas fueron producidas por Enrique Cerezo. Extrarios la hicimos
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en los estudios Exa, con Lightworks. Es una pelicula... extrafa. Ex-
trafia para todos, una especie de experimento. Me acuerdo de que
Enrique Cerezo, que siempre decia lo que pensaba, después de una
proyeccion dijo que no habia entendido nada. De todos modos, dio
via libre y le produjo la siguiente. Plenilunio vuelve a ser un cine
mas personal de Imanol. Es una novela de Antonio Mufioz Molina,
pero este personaje que viene traumatizado del Pais Vasco, después
de haber sido amenazado por la ETA, era el toque personal de Ima-
nol.

¢ Que ha supuesto la colaboracion con Imanol Uribe en tu carrera?

Es el segundo director con el que mas he trabajado. La colabora-
cion se pard porque Buster Franco, el hijo de Ricardo Franco, con
quien Imanol tenia una relaciéon muy cercana, queria empezar a
montar largometrajes, asi que Imanol le dio una oportunidad para
empezar. Pero Imanol y yo nos hemos entendido muy bien, y parece
que volveremos a retomar nuestra relacion profesional en un pro-
yecto futuro.

Imanol me parece un director muy so6lido, con las ideas muy cla-
ras, sabe muy bien que quiere contar y como. Me gusta mucho su
manera de entender el cine: muy directa, con una puesta en escena
clara y concisa.

JEra entonces muy diversa la manera que tenias de trabajar con
Imanol de la que tenias con Vicente Aranda, el otro realizador con
el que mas has colaborado?

Vicente hacia una planificacion compleja, con una camara que
cubria toda la accion, con paradas y retomando el movimiento, y lo
mismo desde el angulo opuesto. En montaje tenias la posibilidad de
distintos puntos de corte en el recorrido. Habia opciones de montaje:
intercortar, montar en continuidad, pasar a los planos cortos... Te
obligaba a una continua toma de decisiones. Y muchas dolorosas,
porque el material era muy bueno y habia que desechar y sacrificar
mucho.
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Haces siete peliculas con Uribe ;jevoluciona tu trabajo con él de
alguna manera especial?
En que llegamos a conocernos mucho. Ya no hacia falta hablar.

JEstableces algunas constantes en tu relacion con él en cuanto a
los métodos de trabajo?

Siempre montaba durante el rodaje e Imanol venia a verme siem-
pre que podia. Solia quedarse contento con el resultado. Coincidia-
mos.

Otro cineasta importante con el que trabajas es Alex de la Iglesia.
¢ Queé representa en tu carrera?

Nadie imaginaba que E! dia de la bestia iba a ser una pelicula tan
importante. Andrés Vicente Gomez dio luz verde al proyecto cuando
muchas productoras lo habian rechazado. A Alex le dijo: “El director
de fotografia puede ser tuyo, la direccion artistica también, pero la
montadora la pongo yo”. Esa montadora era yo. Asi que quise hablar
antes con Alex para ver si estaba de acuerdo y si lo estuvo.

;Como fue tu experiencia de trabajo con De la Iglesia, un director
mucho mads joven?

Empezamos el rodaje y Alex decia que vendria a montaje. Siem-
pre que empiezo con un director nuevo, no quiero tomar decisiones
de montaje sin una primera conversacion con €l. Quiero ver como
respira con el material. Pero quedabamos y no venia. Al final llevaba
dos semanas cobrando por el montaje sin haber hecho nada, por lo
que me puse a montar por mi cuenta. Fui a rodaje y le dije: “Como
no venias, me he puesto a montar”. Recuerdo que se puso nervioso.
Le afecto, ¢l pensaba que tenia que estar a mi lado dandome las in-
dicaciones exactas. Cuando vino a montaje, vio las secuencias que
habia montado. Una de ellas era la de la pension, cuando José Maria
(Santiago Segura) le presenta el cura a su abuelo, y excepto un de-
talle que me pidié montar en plano mas corto, le gustd. Asi que segui
premontando.

74



Xose Prieto Souto y Gabriel Doménech Gonzdalez

/Qué particularidades recuerdas de este trabajo?

En la mayoria de secuencias no podia hacer mucho, porque no
sobraban planos. En la secuencia de la persecucion tras “la matanza
de los Reyes Magos”, Alex se habia empefiado en rodar un plano
hecho con una grua en la calle Preciados, que subia muy alto. Una
vez montado se hizo evidente que ralentizaba la persecucion. Rom-
pia el ritmo. Habia que eliminarlo pero Alex se resistia. Hasta el tl-
timo segundo no me lo dej6 quitar. En el fondo tenia que ver con la
produccién: Alex habia insistido mucho en que le concedieran una
griia para rodar ese plano, y si al final no lo vas a usar, te duele.

Cuando Alex vino a montaje al terminar el rodaje yo habia pre-
montado practicamente toda la pelicula, asi que dos semanas des-
pués ya teniamos el montaje. Curiosamente ¢l no tiene esa nocion o
se le ha olvidado, no sé.

¢ Que quieres decir?

Lo he leido en un libro, Como hacer cine 2, en que nos entrevis-
taron a todo el equipo de EI dia de la bestia. Alex cuenta que la pe-
licula no se empez6 a montar hasta después del rodaje. El se quedd
con esta idea porque estuvimos mas de dos meses con el montaje de
sonido y la postproduccion digital y después tres semanas mezclando.

El libro se escribi6 cuando ya habia acabado nuestra relacion pro-
fesional. Ademads no sé si en esto hay también un afan por sentirse
autor de todo, una autoria que nadie le discute, pero el montaje es
mi responsabilidad. Lo increible es que ¢l no tiene que defender
nada aqui: el excelente guion es suyo, estuvo mucho tiempo con su
gente preparando el rodaje, la planificacion es suya. Excepto en al-
gunas escenas como la de los Reyes Magos o la de final, no me lle-
gaba material de sobra. Lo que yo hacia era tensar al maximo y darle
el ritmo necesario al material.

Has contado que la postproduccion y el sonido os llevaron dos meses.
Esta pelicula necesitaba un gran refuerzo sonoro. Tenia un punto
de coémic y habia que potenciar mucho los sonidos para darle més
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valor a la imagen y que no pareciera de carton piedra. Y los sonidos
realistas no funcionaban.

Le pedi al jefe de postproduccion que me dejase traer a Ray Gi-
llon. Empezaba a darme cuenta que hay que crear sonidos exprofeso
para cada pelicula, y que yo no podia encargarme de todo. Aqui no
existia la figura del montador de sonido y con los de efectos sala
tampoco se iba a conseguir lo que yo queria. Necesitdbamos sonidos
distintos y Ray me trajo unos muy interesantes. El nos hizo los so-
nidos de la bestia, la puerta abombandose, la cucaracha, algunos so-
nidos del programa de television... Me regal6 un magnético de dos
minutos y medio del skyline de Nueva York: el sonido del metro chi-
rriando en los pasos elevados, sirenas de policia, helicopteros... que
de vez en cuando incluia en la mezcla, ja pesar de que en Madrid
no hay metro con paso elevado!

El sonido ha contribuido mucho a darle credibilidad a la pelicula.
La pension era un decorado, pero bastaba con ponerle el sonido del
conducto del agua, unas toses en off de algin pensionista... para
darle la cutrez necesaria. Se veia un Madrid en obras. Ademas, Alex
queria que el sonido potenciara ese Madrid cadtico. Llevé a mezclas
una gran cantidad de bandas magnéticas. Todos y cada uno de los
sonidos, excepto los de Ray, fueron elaborados uno a uno por mi y
colocados por mis ayudantes. Pero las condiciones técnicas de la
sala de mezclas no eran las mejores para esa pelicula, limitaba nues-
tra creatividad. Yo creo que E! dia de la bestia habria que haberla
mezclado fuera, en Inglaterra o en Francia, o en Sonoblok con Ri-
card Casals.

La pelicula gano un Goya al Mejor Sonido...

Yo me pasé montando el sonido de la pelicula dos meses. Tanto
en la de Bigas como en E! dia de la bestia mis ayudantes y yo tra-
bajabamos dia y noche, porque no nos daban tiempo de postproduc-
cion: el sonido tenia que estar cuanto antes pero hubiera necesitado
mas tiempo, asi que hicimos un esfuerzo ingente.

Cuando El dia de la bestia gano el Goya en la categoria de sonido
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estaba mezclando en Cinearte otra pelicula, logicamente estaban
todos felices celebrando pero yo me enfadé. Conseguimos hacer un
buen sonido a pesar de Cinearte, que como digo, no tenian las con-
diciones necesarias en ese momento. Ademas, en aquella época yo
era muy beligerante y, aunque habia hecho el trabajo de sonido, eso
no constaba en los titulos de crédito. En su momento, el tratamiento
sonoro de El dia de la bestia se convirtié en una marca, una marca
muy fuerte y senti no constar en los titulos como montadora de so-
nido. Es algo que también me paso6 en Dias contados.

Lo cierto es que ya tenia una cierta fama de que me gustaba
mucho el sonido. Después de Jamon, jamon incluso me han ofrecido
hacer el montaje de sonido de alguna pelicula pero solo hacia este
trabajo en las peliculas que yo montaba. En relacion con esto, habia
viajado en 1994 a Nueva York y habia conocido a Thelma Schoon-
maker, la montadora de Scorsese. Me puso en contacto con alguna
gente de sonido, estuve en las salas de montaje de sonido de Skip
Lievsay y pude entrar en Sound One, unos estudios de mezclas muy
conocidos. Alli pude constatar como trabajaban con el sonido
cuando aqui todavia no le ddbamos el valor necesario. Thelma es-
taba en pleno proceso de montaje de Casino (Martin Scorsese, 1995)
y ya se habia pasado al Lightworks; las empresas que lo patentaban
invertian mucho dinero en esto, porque interesaba que se viera en
los créditos que la montadora de Scorsese se habia pasado al digital.
Ellos tenian doble equipo: uno para el montaje digital, desde donde
sacaban las EDL, y un copion en 35mm para que Scorsese viera en
proyeccion los montajes que iban haciendo. Algo que nosotros no
nos podiamos permitir. De todas formas, al regresar a Espafia, me
dije que en cuanto se me presentara la ocasion montaria en digital.

En El dia de la bestia ;habia storyboard?

El Gnico story que vi fue el de la secuencia del anuncio de la
Schweppes. Habia que tener muy claro como se iba a rodar, combi-
nando planos hechos en un plat6 con los de la Gran Via, los fondos
que habria que incrustar, etc. Como Alex dibujaba muy bien, hizo
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ese storyboard. La verdad es que vino muy bien para rodar pero
luego en montaje yo trabajaba siguiendo la accion y los didlogos,
no mirando el story. A Alex si le vino bien tenerlo. Es un director
muy inteligente y sabe que cuando estds rodando todo el mundo
tiene ideas, asi que es mejor cefiirse a lo decidido previamente para
no dejarse engafiar por supuestas ideas brillantes que podrian estro-
pear la secuencia.

JHabia una conciencia que iba a ser una pelicula significativa?

En absoluto. Alex si sabia lo que estaba haciendo, pero no creo
que los productores lo vieran tan claro. En cambio a mi el material
que me iba llegando durante el rodaje me gustaba mucho. Cuando
iba a la productora los sabados a cobrar y me preguntaban, yo les
decia que era buenisima. Me miraban raro.

¢ Te pagaban semanalmente?
Si, los viernes o sabados nos pasabamos por la productora en la
calle Velazquez.

JIntervino Andrés Vicente Gomez en el desarrollo de la pelicula?

Andrés siempre ha sido un productor que se implicaba. En todas
las peliculas, en unas mas que en otras, daba su opinion, aunque
siempre respetando al director. Esto lo he vivido en distintas peli-
culas.

En cuanto a la recepcion de El dia de la bestia, sabemos que la cri-
tica valoro el ritmo...

Eso fue una critica de Angel Ferndndez Santos. Decia que existia
un ritmo muy ajustado en el montaje que no tenia nada que ver con
el de Accion mutante (Alex de la Iglesia, 1992). En esta, como el
guion Alex lo habia trabajado muchisimo, poco se podia estropear,
aunque con el material que me daba Alex me preocupaba muchi-
simo de que los planos durasen exactamente lo que tenian que
durar.
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El ritmo me interesa mucho. Pero una cosa es el ritmo y otra el
montaje picado, donde ni siquiera ves qué esta pasando. A veces con-
viene hacer este tipo de montaje picado, porque se necesita impactar
al publico, pero a mi lo que me gusta es que tengas el tiempo para
ver. En este caso, los personajes decian sus frases, podias ver sus ex-
presiones, y cada situacion te llevaba a la siguiente de manera natural.
Si se rueda bien puede haber ritmo en un plano secuencia. De hecho,
en El dia de la bestia hay planos secuencia bien interesantes.

Para ti en el ritmo participan muchos elementos...

iClaro! Si ti estableces un ritmo de didlogos en un plano secuen-
cia, ya estas dandole el ritmo a base de acciones y pausas valoradas
al milimetro. Es un error creer que el ritmo es montar picado.

¢ Cémo continiia tu relacion con Alex de la Iglesia?

La pelicula fue tan bien que Andrés Vicente le dio carta blanca.
Asi salio Perdita Durango, la novela de Barry Gifford. Se dio por
hecho que yo iba a ser la montadora. La relacion con Alex era buena,
aunque realmente yo no formaba parte de su cuadrilla més intima,
quiza por algo generacional. El tenia mas relacion con Alejandro
Lazaro, mi ayudante.

¢Perdita Durango (1997) se montaba a la vez que se rodaba?

Si, Alex rodaba en México y EE.UU., mientras yo iba premon-
tando en Madrid, a pesar de lo cual al finalizar el rodaje estuvimos
otros cinco meses mas montando. Durante el rodaje yo veia el ma-
terial y reportaba si estaba todo bien. Era tan lento montar en copion
de 35 mm una pelicula asi, con tantos planos... Al terminar el pri-
mer montaje la pelicula duraba demasiado. Hubo que sacrificar se-
cuencias. Al intentar reducir si tomabas una opciéon de montaje,
destrozabas la anterior. En cambio, con los sistemas digitales pue-
des ver las distintas versiones al mismo tiempo sin destrozar las
demas. Es una de sus mayores ventajas, por la que nunca volveria
al 35 mm.
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¢ Tu relacién con Alex en esta pelicula es diferente a la que se esta-
blece en El dia de la bestia?

Alex estaba fuera y yo iba premontando, con lo cual se encontrd
con mucho trabajo hecho. Pero luego toco luchar para acortar y €l se
impacientaba. Todo eso hizo que el final del montaje fuese un poco
duro por tener que eliminar escenas. Mis propuestas iban en un sentido
y las de Alex en otro. Por ejemplo quiso eliminar un fragmento de di-
logos muy interesante en la secuencia del cementerio de aviones, una
localizacion visualmente muy impactante. Yo queria darle mas impor-
tancia a los personajes, ¢l a la accion. Esto fue un punto de friccion.

Pero a pesar de estas pequerias discrepancias tu relacién con Alex
de la Iglesia continua. ;Es de la mano de Andrés Vicente Gomez o
del propio de la Iglesia?

No lo sé porque se daba por sentado que yo era la montadora de
Alex y de la productora. Tenia bastante trabajo solo con las de Vi-
cente y las de Alex. Otras ofertas no las pude coger, porque ademés
de trabajar para Lolafilms montaba las peliculas de Imanol Uribe.
Mis tres directores eran Vicente, Imanol y Alex. Y ademas estaban
mis hijas. Tampoco queria ser lo que llamaban la montadora de la
casa. En EE.UU. e Inglaterra casi siempre se contrata al montador
mas adecuado segtn el tipo de pelicula pero aqui somos montadores
del director o de la productora. Yo, aunque tenia mis directores, he
ido un poco por libre.

Después hicimos Muertos de risa, que fue volver a un guion mas
controlable desde el punto de vista del metraje.

¢ Estas contenta del resultado final del montaje de Muertos de risa?
Si. No hubo ninguna dificultad, fue muy bien, la verdad.

Entonces, jpor qué una pelicula controlable, donde no hay grandes
dificultades, es tu iiltima colaboracién con Alex de la Iglesia?

No pas6 nada con esa pelicula, sino que Andrés Vicente Gomez
habia terminado su relacion profesional con Vicente Aranda. El
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venia al montaje, me saludaba y no se sentia comodo viéndome, sin-
ceramente, porque yo era la pareja de Vicente. Su relacion se rompiod
después de La mirada del otro (Vicente Aranda, 1997). Mi ayudante
Alejandro Lazaro necesitaba empezar a montar y creo que Alex le
quiso dar una oportunidad. Es ley de vida.

¢/ Qué paso en La mirada del otro?

Ese proyecto surgié como propuesta de Andrés Vicente Gomez,
a partir de la novela de Fernando Delgado, que fue Premio Planeta.
La pelicula, fue seleccionada para el Festival de Berlin y Andrés
Vicente nos acompaiid. En el Gltimo momento dijo que tenia una
reunion muy importante en Madrid y nos dejo a los pies de los ca-
ballos con la critica. Vicente queria un enfrentamiento con la prensa
porque sabia, por los pases previos, que las criticas iban a ser de-
moledoras. Andrés Vicente Gomez tenia pendiente terminar el pri-
mer Torrente de Santiago Segura y no le convenia tener un conflicto
con la prensa. Vicente se sinti6 traicionado por Andrés. Pero com-
prendo que Andrés, como productor, tenia otras peliculas que de-
fender.

¢ Pero fue esa rencilla entre Aranda y Gomez el unico motivo de la
ruptura laboral?

Hubo también otros problemas, esta vez durante el montaje de
Perdita Durango. Andrés queria forzar a sus socios coproductores
a cederle su parte y pretendia que, aprovechando que habia un re-
traso en los pagos, yo me negara a seguir montando. Se iba a pro-
vocar una situacion que los socios no iban a poder aguantar. Yo fui
incapaz de hacerles esa faena porque me habian hablado del retraso
en los pagos y yo lo habia aceptado. Eso Andrés no me lo perdoné.
Asi que espero6 el momento adecuado para prescindir de mi. Fue en
el nuevo proyecto de Alex de la Iglesia, La comunidad (2000). Coin-
cidié con que Imanol Uribe iba a rodar Plenilunio (2000), asi que
me llamo Alex para decirme que tenia una noticia buena y otra mala,
que iba a rodar La comunidad, pero que Andrés Vicente no queria
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que yo hiciera dos peliculas al mismo tiempo. No me dieron la op-
cion de elegir con cudl me quedaba, aunque de todas formas me ha-
bria quedado con Imanol.

Lo que si es cierto es que mientras trabajé con Alex, y lo mismo
podria decir de Imanol Uribe, ambos tuvieron la elegancia de no
tener en cuenta que yo estaba casada con un director de cine como
Vicente Aranda. Esto tuvo que ser dificil para ellos. Entre los direc-
tores y los montadores la relacion es sagrada, intima. La sala de
montaje es un confesionario, el director tiene que sentirse libre de
contar sus debilidades. ;Vas a llegar a casa y contar lo que te ha
dicho tu director? No fui muy consciente en el momento. Aunque
yo nunca he contado nada sobre mi trabajo. Ademas Imanol y Vi-
cente eran amigos, también Alex se incorporaba a veces, cenabamos
juntos en mi casa. Pero el trabajo no lo mezclaba en absoluto.

En retrospectiva, ;cudl es la importancia de Andrés Vicente Gomez
en tu carrera?

Muchisima. Habra personas que hablen mal de Andrés porque
ha tenido problemas econdmicos y se porté mal con mucha gente.
Pero que ha sido un gran productor es innegable. Para €1, el director
era lo mas importante y respetaba el montaje del director. También
tenia respeto por los actores y, hasta que todo se estroped, me he
sentido muy considerada. Incluso me lleg6 a ofrecer un contrato de
exclusividad con su productora.

/Sigue existiendo una figura de productor como esa en la industria
esparnola?

Creo que la figura del productor ha vuelto a ser potente. Pero
como en el cine no trabajo para tanta gente, ni he hecho series, que
es donde actualmente esté la industria, no s¢ decir. Yo trabajo pro-
yecto a proyecto. Ultimamente el productor con quien mas he tra-
bajado es Gerardo Herrero, que coprodujo El hombre que mato a
Don Quijote (The Man Who Killed Don Quixote, Terry Gilliam,
2018).
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¢ Vuelves a retomar la relacion con Andrés Vicente Gomez?

Volvi a tener relacioén con €l porque se reconcilié con Vicente
después de muchos afios e hicimos una pelicula: Canciones de amor
en Lolita’s Club (Vicente Aranda, 2006).

Volvamos a Vicente Aranda durante los anios noventa. Nos queda-
mos en Amantes...

Después de Amantes hicimos Intruso (1993), producida por
Pedro Costa, y E/ amante bilingiie (1992) con Andrés Vicente
Gomez. Vicente no paraba... Después del éxito de Amantes, Pedro
Costa queria hacer otra historia de un trio con Victoria Abril. A Vi-
cente el guion de Intruso le gustaba mucho. Es también la pelicula
de Vicente preferida de Pepe Nieto. Era una propuesta muy dificil,
no fue bien. Vicente ya estaba en contacto con Andrés Vicente, que
le ofrecid EIl amante bilingiie, que a mi me parecia muy arriesgada.
Para colmo optd por hacer una farsa que le quedé demasiado fria. A
Marsé no le gust6 nada y lo puedo entender. Ademas, Vicente en
esa época estaba muy enfadado con el tema catalan, con el apoyo
de la Generalitat a un cine basado en obras literarias de autores ca-
talanes de prestigio. Vicente ha sido un hombre de un solo idioma y
este era el castellano. Con Andrés Vicente surgio luego otro pro-
yecto, La pasion turca (1994).

Para esta pelicula barajasteis diferentes finales, ;verdad?

Tenia dos finales rodados. En la novela original de Antonio Gala
la protagonista se rinde y se suicida. Su amante Yaman la vuelve
loca. ;Pero como esta mujer no coge las maletas y se va? No puede
ser que el sexo o la pasion sean algo tan bestia. En este sentido, llegd
un momento en que la pelicula me frustraba. Todo tiene un limite.
Que si abortas, que si no puedes tener hijos, que si te obligan a que
te prostituyas... Vicente, prefirié en cambio, crear una mujer fuerte,
indestructible a pesar de todo. Escribio un final en que ella no se
suicida. Se la ve cruzar el Puente del Cuerno de Oro al amanecer y
marcharse.

83



Respirar con la imagen. Conversaciones sobre montaje con Teresa Font

Quedaba la duda de cual seria el mejor final. Hicimos una pro-
yeccion en interlock con el equipo de produccion y de distribucion:
puse primero el final en que ella se suicida, afadimos un poco de
cola negra y luego el otro final. El final del suicidio estaba muy bien
rodado, era muy bello. Todo el mundo prefiri6 el suicidio. Pero yo
no estaba por ese final. Le dije a Vicente: “Hagamos otro pase con
mas gente para corroborar”. Entonces cambié el orden. Primero ella
va por el puente andando, con la voz en off final, la pausa de cola
negra y después la version del suicidio. Gusté mas el final del
puente. Y es que en realidad, cuando estds viendo una pelicula, no
tienes tanta capacidad analitica; te dejas llevar por la historia, sobre
todo si no la conoces. El primer final que ves es el que te gusta, por-
que no esperas que haya otro final.

JLas escenas de sexo, a nivel de montaje, como las aborddais? Con
Vicente Aranda, una de las cosas que mas llaman la atencion son
las escenas sexuales.

(Si, tanto? Amantes era la mas dura en este sentido. Vicente decia
que, en sus peliculas, en las escenas de sexo, cuando los demas direc-
tores hacen panoramica a la ventana, él preferia quedarse y ver qué
pasaba. Pero también creo que es muy de la época eso. Seguramente
tiene que ver con el final del franquismo, era una forma de rebelarse.

¢ Tu como enfocabas estas escenas?

A mi no me gustan ciertas obviedades, hay cosas que me dan un
poco de pudor. Por eso siempre he protegido a las actrices. Siempre
que he visto una situacion que podria ser un poco ofensiva, la he de-
jado en minimos, la he cuidado todo lo que he podido. Dentro de
que yo monto la pelicula del director, claro.

En La pasion turca si que hay una tension muy evidente entre lo que

se muestra y lo que no. ;Lo planteasteis asi durante el montaje?
No, eso me llegaba de rodaje. Hay una secuencia muy bonita,

por ejemplo, en que ella lleva un colgante mientras tiene sexo con
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su amante y el colgante golpea un jarrén mientras ellos se balancean.
Ahi no ves nada. Hay menos escenas de sexo de las que parece.

No hablamos de explicitud, sino de como se trabajan este tipo de
secuencias: cudndo meter un corte...

Intento ser muy cuidadosa, todo lo que puedo. Me parece que
hay que serlo. Por los actores y actrices, que se dejan rodando trozos
de vida. Por cierto, en Dias contados, como Ruth Gabriel tenia que
rodar la escena de la bafiera, se paso dos dias paseandose por el ro-
daje desnuda. No tenia ningtin pudor. Tampoco Victoria Abril: habia
crecido con una indiferencia absoluta al desnudo. Eso facilitaba
mucho el rodaje. Claro, tienes que interpretar la pelicula que el di-
rector quiere hacer. Ana Belén en La pasion turca hizo todo lo po-
sible y mas, se entrego.

Nos llama la atencion, a raiz de lo que has contado del interlock,
la capacidad que puede tener un montaje u otro para modificar la
pelicula.

Efectivamente, lo cual demuestra lo manipulables que somos.
Cuando montdbamos en 35 mm y cerrdbamos el montaje de imagen
ya no nos dejaban rectificar nada. Ahora, si surge una duda y se
quiere cambiar algo, se hace una nueva lista de corte, enviamos un
nuevo Quicktime a montaje de sonido, al compositor... Y solo es
un problema de coste, nada mas.

Tu siguiente trabajo con Vicente Aranda fue Libertarias (1996) que
es de las pocas peliculas en las que te manejas con un género muy
acotado, el bélico. ;jEso también te supuso un reto de montaje?
Editar los sonidos fue lo apasionante. Llamamos de nuevo a Ray
Gillon para algunos sonidos. La escena final con Ariadna Gil, en
que su personaje mezcla en un rezo a Bakunin con las Sagradas Es-
crituras, creando un discurso entre religioso y anarquista muy espe-
cial, hubo que doblarla porque se escuchaba trafico de fondo. El
discurso que hizo al doblarse me dejo impresionada. Pedimos los
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micréfonos y la percha de rodaje para imitar el sonido directo.
Ariadna estaba tan metida en el papel que se sent6 en el suelo, cogio
la misma posicion que su personaje, mir6 la imagen y el inicio de
su primera frase y dijo de un tirdn todo su parlamento, sin volver a
mirar la pantalla. Le qued6 perfecto, completamente sincronizado
y con una interpretacion buenisima. Porque respiraba con esa inter-
pretacion.

A partir de mediados de los noventa, la curva descendente de salas
y espectadores se para. Empieza a ascender: hay mds salas, se pro-
duce el desarrollo de modelos de exhibicion como el multiplex. ;Eso
no lo notas, a nivel profesional?

No, porque yo dependia de mis directores. No tenia tantas ofertas
de directores nuevos. Vicente, Imanol y Alex estaban en la cresta
de la ola. Lo unico que se notaba era como las peliculas duraban
mucho mas en los cines que ahora. Y se hacia una ruta de estrenos.
Los directores se iban a capitales de provincia a defender su pelicula.
Todo esto empezo6 a cambiar. Las peliculas se estrenaban con més
copias para aprovechar la publicidad pero no se esperaba a que el
boca a boca llevara a la gente al cine. Si una pelicula no funcionaba
la quitaban enseguida. Pero en cuanto al trabajo, a mi no me afecto,
no.

JEn los arios ochenta y noventa, cudles eran las condiciones labo-
rales de un montador?

Muy buenas. Habia mucho trabajo. Los grandes montadores,
como Pepe Salcedo, Eduardo Biurrun, etc., podian montar dos pe-
liculas a la vez. Pablo G. Del Amo lleg6 incluso a hacer tres. Muchos
directores querian trabajar con ellos.

¢ Cual seria tu equipo, tanto en nombres como en roles?

Yo hice equipo con Pepe Nieto, el musico, con Gilles Ortion de
sonido, con un buen mezclador como Ricard Casals de Sonoblok o
con John Hayward de Pinewood. Eramos gente muy preocupada por
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el acabado. Pero ahora no sé responder cuando me dicen: “; A quién
recomendarias de montaje de sonido, quién hace bien los efectos
sala?”. Cuando dejamos de montar el sonido de las peliculas, a los
montadores, por temas econdmicos seguramente, nos echaron de los
procesos de sonido y mezclas. Fuera de Espaiia, a pesar de los gran-
des equipos de sonido que hay, el montador de imagen sigue estando
en la pelicula hasta terminadas las mezclas. No aqui, excepto en la
productora El Deseo, que son los que trabajan mejor.
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NUEVOS AMBITOS, OTRAS VOCES

La tentativa de generar un espacio cultural europeo desde los anos
noventa afecta al cine y a la legislacion esparnola. ; Como ha afec-
tado a tu labor profesional?

Es el momento Eurimages. Para conseguir las ayudas, habia que
coproducir con otros paises. Por eso Juana la Loca (Vicente Aranda,
2001) se rodo en parte en Portugal, porque era una coproduccion con
ese pais y con Italia. Los italianos aportaron algunos actores como
Daniele Liotti, que interpretaba a Felipe “El Hermoso”, Giuliano
Gemma y Manuela Arcuri en el papel de Aixa, la morisca. En aquel
momento Manuela Arcuri era una estrella de la television. Los ita-
lianos querian que su personaje durase el maximo posible y, sin que
el director lo supiera, pidieron al laboratorio una toma completa de
un plano de ella bailando en el antro donde la encuentra Felipe. Pensé
que lo pedian para hacer un spot o un trailer pero, cuando vimos la
version italiana, habian sustituido la entrada de Felipe en el antro
hasta que se sienta por un plano larguisimo de Manuela bailando,
montado de cualquier manera, sin siquiera seguir el ritmo del baile.
Vicente les demando, era un atropello a los derechos de autor y a los
derechos morales. Lo que quiero decir con esto es que la formula de
produccidn entre paises no siempre funcionaba bien porque las ra-
zones por las que entraban en un proyecto a veces eran espurias.

En términos contractuales, ;jlos montadores sois parte de las co-
producciones?

A mi me afecta menos porque el montaje casi siempre se hace en
el pais de origen o donde est¢ el director. Ademas el montador tiene
que ser una persona de la confianza del director.

Aqui se hacen muchos services para los americanos que vienen
a rodar capitulos de una serie o parte de una pelicula, pero normal-
mente no se quedan a montar. Otro caso: Asghar Farhadi, el director
irani, ha hecho una pelicula en Espafia, de produccion espafiola, la
ha rodado con un equipo de aqui, pero se ha traido a su montadora
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de Iran, que no habla espafiol. Me parece un caso paradigmatico de
la importancia del montador para el director. Asi que, en las pocas
coproducciones en que he trabajado, tengo que agradecer el esfuerzo
de los directores por poner la pelicula en mis manos y confiar en mi
sin apenas conocerme.

¢/ Como surgen entonces los proyectos internacionales en que par-
ticipas?

La primera pelicula que hice en inglés fue Perdita Durango, aun-
que no era una coproduccion. Mas adelante me llamaron de la pro-
ductora Kanzaman para una pelicula de Bernard Rose, Mr. Nice
(2010). Rose es un tipo peculiar, un hombre orquesta: director, guio-
nista, cdmara, compositor... habia sido un enfant terrible, un nifio
prodigio. Me entrevisté con ¢l en Kanzaman y me fui a Londres, a
un estudio del Soho. La pelicula la tuve que montar en Final Cut,
un programa que yo no conocia, pero era el que Rose manejaba. Me
pusieron un ayudante inglés, profesor de Final Cut, que supo ense-
flarme muy bien, de manera que a los diez dias ya me manejaba
mejor con este programa.

Bernard Rose, aunque es inglés, vive en Los Angeles y queria
volver alli a acabar ¢l mismo el montaje de la pelicula. Cuando me
contrataron no fui consciente de que yo era la production editor. Yo
queria mostrarle mis montajes al director durante el rodaje, sobre
todo cuando estdbamos rodando en Espaiia, en la Ciudad de la Luz
pero €l nunca venia a montaje. Era muy frustrante que nadie viese
mis montajes. No es facil montar tanto tiempo en soledad sin inter-
cambiar ideas con nadie.

Después de que terminase el rodaje y tras tres semanas suple-
mentarias, entregué un primer montaje. El director cogio el material
y se lo llevo a Los Angeles. Al cabo de unos meses me escribio di-
ciendo que habia empezado montando desde cero, pero que después
compard su montaje con el mio y muchas veces se habia quedado
con lo que yo habia hecho. Ese e-mail me hizo ilusion. jPor fin sabia
la opinién del director!
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Otra coproduccion internacional es La mula (Michael Radford,
2013).

El director, Michael Radford, me fascino. Fui a entrevistarme con
¢l a una especie de hotel-cortijo en el campo, entre olivos, en la zona
de Andalucia, donde iban a rodar. Se habia traido a toda la familia,
hijos, amigos de los hijos... Tenia una habitacién inmensa a la que,
cuando comenzamos a rodar, yo iba los fines de semana a ensefiarle
mis montajes.

Fue una lastima el desastre posterior: vino dado por temas eco-
némicos y por la distinta manera de entender la coproduccion de los
productores espafioles respecto a los ingleses e irlandeses, que acabd
muy mal. Si hubiese sido solo una produccion espaiola nada de eso
hubiera pasado. Era un proyecto estupendo, Radford le habia cogido
el pulso, el director de fotografia era maravilloso... podria haber
sido un gran éxito.

Michael, que era también coproductor, decidié dejar el rodaje y
marcharse a escondidas, cuando quedaban solo unas secuencias por
rodar. Calculé muy bien en qué momento se iba, justo cuando iban
a cambiar de localizacion, queria forzar a los productores espanoles
a aceptar sus condiciones. Se cred una situacion muy traumatica.
Pero los productores espafioles, que se esperaban que algo asi pu-
diera suceder, pusieron enseguida a un director de su confianza a
terminar el rodaje

¢;Como te afectaba toda esta situacion?

Yo segui montando. Tenia un contrato con la productora espafiola
y pensaba que sabia la pelicula que el director queria porque habia
revisado con ¢l practicamente todo lo montado y conocia el estilo
de montaje que queria para la pelicula. Ademas creia que en algun
momento las cosas se iban a solucionar.

Hubo muchas conversaciones y, finalmente, un encuentro en los
estudios donde montdbamos en Madrid. Vino Radford y le mostra-
mos el montaje. Curiosamente, le gusté lo que habia rodado el otro
director. A mi incluso me dijo que el montaje estaba bastante bien
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pero que le iba a decir a la productora que no le acababa de gustar
para forzar las cosas... Al final estuvieron a punto de llegar a un
acuerdo que pasaba por que le dejaran terminar la pelicula en Du-
blin, debido a la coproduccion, rodar en platdé algunos insertos y
acabar alli el montaje, pero los productores espafioles no aceptaron
los tiempos de postproduccion que exigia Radford. Habian hecho
un gran esfuerzo econdmico y andaban apurados con las fechas de
entrega de la pelicula para recibir la subvencion. Creo que eso fue
un gran error. A partir de ahi, todo desastres: terminé el montaje con
los productores, no tuvimos acceso al negativo original que estaba
en Londres, las copias que se vieron en el cine salieron de los tele-
cines para edicion... Radford no pudo supervisar el montaje final...
Y la pelicula se estren6 sin el nombre del director.

Tambien tienes relacion con la cinematografia portuguesa a través
de peliculas como Antonio. Um rapaz de Lisboa (Jorge Silva Melo,
2002) y O Consul de Burdeos (Jodo Correa, Francisco Manso,
2011).

Antonio. Um rapaz de Lisboa me lleg6 por su director de foto-
grafia, José Luis Alcaine. El director de la pelicula, Jorge Silva
Melo, es un gran director de teatro y me cayd muy bien. Senti que
los portugueses a los espafioles nos veian con afecto. Extrafiamente,
nosotros vivimos de espaldas a Portugal.

Me llamaron para esa pelicula cuando yo pasaba por una situa-
cién complicada: mis hijas eran todavia pequefias y estar con ellas
era una faceta de mi vida que no me queria perder. Ademas seguia
montando con mis directores de siempre. Ni podia irme fuera mucho
tiempo, ni podia tampoco hacer varias peliculas a la vez. Asi que
envié por delante a Irene Blecua, que era mi ayudante entonces, para
ir sincronizando los materiales y que fuera premontando con Jorge.
Después llegué yo para revisar lo que habian hecho y como estaba
muy bien y solo tuve que ajustar cosas de ritmo y fempo, al terminar
el montaje les pedi que pusiesen a Irene de comontadora. Antes no
se usaba el crédito de “montaje adicional”, que yo creo que esta muy
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bien porque sirve para de reconocer a una persona que empieza a
montar pero que no necesariamente es “comontador”. Ese crédito
estd, por ejemplo, en E/ desentierro (Nacho Ruipérez, 2018), una
pelicula que he montado recientemente y en la que hubo dos ayu-
dantes que estuvieron trabajando como fieras al lado del director.
Para O Cénsul de Burdeos me llam¢ el productor Jose Mazeda,
al que conoci en Juana la Loca, aunque ¢l ya habia coproducido E/
rey pasmado de Uribe. En O Consul de Burdeos tenian a un monta-
dor principiante, con lo que hicimos lo mismo que con Antonio...:
fui a hacer el montaje final. El montaje estaba bastante logrado hasta
un punto a partir del cual era evidente que el joven montador no
habia tenido tiempo para hacerlo bien y tuve que rehacerlo todo.
Fue una buena experiencia y constamos los dos como comontadores.

¢ Te ofrecen proyectos con otros paises europeos?

Me salieron varias peliculas en Paris por el productor Francisco
Ramos, que fue fundamental en una época determinada de mi vida.
Aunque por la maternidad no pude aprovechar todo lo que me oftre-
cia.

Paco Ramos, que habia estado trabajando unos afios para Antena
3, mont6 una productora, Alquimia Cinema y me llamo para hacer
el montaje de Piedras (Ramon Salazar, 2002). Mejicano de origen,
es un productor con muchas ideas y tenacidad que siempre ha estado
bien conectado internacionalmente. Actualmente, esta instalado en
Los Angeles trabajando para Netflix y produciendo muchas series
en Espana.

Me ofrecid proyectos como Agents Secrets (Frédéric Schoendo-
erffer, 2004), que le pasé a Irene Blecua (creo que le fue muy bien)
y Janis et John (Samuel Benchetrit, 2003), una pelicula preciosa de
un joven director tunecino, que, aunque me gustdé mucho, no pude
hacer. El director queria montarla en Paris y yo no podia estar fuera
tanto tiempo porque me coincidia con Carmen de Vicente Aranda,
que era también una coproduccion internacional. Teniendo Carmen
no me podia ir a Paris. En mis circunstancias, si me surgian dos pro-
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yectos, elegia el que fuera mas comodo para mis hijas. El hecho de
ser madre ha marcado mi vida profesional. Es asi, no s¢ muy bien
qué se puede hacer, se convierte en tu opcion personal, aunque de-
pende mucho también de las parejas. Nuestros compaiieros de mon-
taje hombres nunca han tenido este dilema. Mira a Pablo G. del
Amo, que hacia dos o tres peliculas a la vez. Nosotras nunca pode-
mos. Solo ahora que me he “liberado”, dado que mis hijas han cre-
cido, puedo hacer las peliculas que me apetece hacer y estar hasta
las tantas de la noche o los fines de semana trabajando si quiero.

Tambien participaste en La conjura del Escorial (Antonio del Real,
2008).

Era una pelicula bastante ambiciosa que se rodd en inglés pero
con un guion demasiado largo. Yo la acortaba y su director, Antonio
del Real, no lo veia claro. Durante el montaje puedes sugerir cosas
pero nunca puedes estar por encima de la vision del director, al que
tienes que escuchar. De la inmensa mayoria de las peliculas que he
tenido la suerte de montar me siento satisfecha con el acabado. Pero
yo y todos los montadores dependemos absolutamente, para nuestro
trabajo, del guion y de la vision del director.

¢ Y en cuanto a los proyectos con Latinoamérica?

Durante los dos ultimos afos he trabajado en varios proyectos
de Republica Dominicana, donde est4 resurgiendo la industria ci-
nematografica gracias al estimulo de las ayudas al cine. Ademas de
las series de television, yo veo ahi otra via de trabajo para los mon-
tadores. Tenemos ademas la suerte de que miran mucho hacia Es-
pafia y hay otros montadores espafioles que ya han trabajado para
ellos. Por lo que he visto, acuden a profesionales experimentados
para sentirse mas seguros. También necesitan que vaya gente alli a
formar técnicos, guionistas, etc. Aunque, en mi caso, estos proyec-
tos los monté desde Espana. Me entendi muy bien con una joven
directora dominicana, Leticia Tonos, a quien le he montado dos pe-
liculas.
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Una muy buena experiencia anterior fue Mal dia para pescar
(Alvaro Brechner, 2011), una coproduccion entre Uruguay y Espafia.
Su director, Alvaro Brechner, ya residia en Espafia cuando monta-
mos la pelicula y fue ¢l quien me llamo para hacer el montaje. Co-
nocer a Alvaro fue una suerte para mi. Es un director que necesita
y busca la complicidad del montador. Cree en ir descubriendo la pe-
licula a través del proceso de montaje. Esta actitud abierta la he visto
en directores muy creativos, muy duefos del guion, muy autorales.
Ramon Salazar es también asi, con ¢l el montaje es una busqueda
constante de distintos caminos hasta encontrar la mejor opcion.
Tanto de Alvaro como de Ramén he aprendido mucho.

¢ Notas en los directores mds jovenes una nueva manera de aproxi-
marse al montaje?

Si, pero es que ahora se graba mucho mas material. Antes, cuando
se rodaba en cdmaras de 35 mm, el negativo era caro y nuestro cine
pobre, lo cual limitaba las opciones de montaje.

Con las camaras digitales y la utilizacion casi sistematica de dos
camaras en los rodajes, se graba mucho mas material y las posibili-
dades de montaje se multiplican. Lo mas habitual, ante la cantidad de
material grabado es hacer montajes picados. Es facil dejarse llevar
por esa tendencia. Pero no es el caso de directores como Alvaro
Brechner o Ramoén Salazar. Ambos son directores capaces de renun-
ciar a los planos que haga falta sin pestafiear. En nuestra tltima cola-
boracion, La enfermedad del domingo (2018), Ramoén muchas veces
iba por delante de mi, llegaba a montaje con ideas que nos ayudaron
mucho a conseguir ese resultado tan afinado que tiene la pelicula.

Pasemos entonces a hablar de Ramon Salazar, con quien colaboras
por primera vez en Piedras.

El habia hecho un corto exitoso, Hongos (1999), y Paco Ramos
se fij6 en ¢l. A mi me llam6 Ricardo Garcia Arrojo, el director de
produccion de Paco.

Ramoén y yo sufrimos un poco montando Piedras. La pelicula
quedaba larga y habia que acortarla. Eran historias entrelazadas, con
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personajes muy distintos, interesantes y bien definidos. De todas
formas nos entendimos muy bien. Desde Piedras he notado un cam-
bio muy grande en Ramon, una gran madurez como director.

El gran desafio de la pelicula reside en sus historias cruzadas. Ha-
blas de cortar, pero ;qué pasa con el hecho de dar continuidades?

El guion es clave, debe estar muy bien cerrado, porque si es largo
y son historias entrecruzadas es dificil de cortar. Al final eliminamos
lo que se deja eliminar, que no es necesariamente lo que quisiéramos
eliminar...

Las reducciones en metraje suponen desvios del guion original,
Jno?

Lo que haciamos era cortar las historias secundarias, las que se
dejaban. Cortas lo que puedes cortar. A veces tienes que sacrificar
una escena muy buena porque narrativamente es la Uinica que se deja
eliminar.

Y alli los dos estdis decidiendo en montaje?

Si. Ramon sufria mucho por su apego a los personajes. Para ¢l
todo era importante. A lo mejor decidiamos eliminar ciertas cosas.
El se llevaba ese montaje a casa en un VHS y lo veia. A base de
verlo, o de hacer pases con gente, volvia a montaje y decia: “No,
me he equivocado, prefiero devolver esto y quitar otra cosa”. Eso
es muy humano: buscar y rebuscar para encontrar. A mi no me gusta
que los montadores empujen a los directores a tomar decisiones de-
finitivas sobre el montaje, al mejor montaje se llega por derivacion.

Antes cuando montabamos en copion se decia mucho lo de: “El
montaje ya esta terminado y no se puede tocar”. Pero yo siempre
pensé que si hay que tocar el montaje, se toca, aunque nos compli-
que la vida a algunos. El director tiene que poder cambiar de opinion
hasta el altimo momento. Es su criatura, quedara ahi para siempre.
No habra un subtitulo que diga: “Yo quise hacer otra cosa pero no
me dejaron”.
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;Como fue el trabajo de montaje en una pelicula musical como 20
centimetros (2005)?

En esta pelicula las partes musicales no son las mas picadas a
nivel de montaje sino que son planos largos y unidos entre si de ma-
nera que dan una sensacion de fluidez. Contrastan con la parte de la
vida real de los personajes, en las que el montaje estd lleno de
Jumpcuts.

La manera de rodar de 20 centimetros es muy distinta de la de
Piedras, que era mas clasica. En 20 centimetros el jumpcut era cons-
tante. Como en los propios titulos, que me encantan, y que marcan
el estilo de la pelicula. No era facil de montar porque habia mucho
material y mucho que buscar hasta encontrar lo mejor de cada plano,
de cada tomay que estos jumpcuts no “saltaran” porque el hecho de
que montes con jumpcuts no quiere decir que puedas cortar en cual-
quier sitio. El jumpcut implica falta de continuidad, pero no quiere
decir que no haya que buscar el mejor fotograma de corte: buscar
un movimiento, un gesto, algo que ayude al corte.

20 centimetros era una pelicula larga ya de guion y habia una
parte, la musical, que no se podia cortar. Asi que para acortar tuvi-
mos que centrarnos en la parte mas dura, la del personaje de Monica
Cervera.

¢ Qué diferencias percibiste frente a otras experiencias que has te-
nido en el cine musical?

Curiosamente nunca he hecho un musical total como esos del
Hollywood clésico. Pero 20 centimetros tenia muchos mas numeros
que Berlin Blues, que fue mas sencilla. Lo pasé¢ muy bien, estoy muy
orgullosa de ese montaje. Tenias que buscar cual era el mejor foto-
grama para cambiar de plano sin que se note, para pillar al publico
desapercibido, que nunca sepa cuando cambias de plano.

¢ Cudl es la siguiente colaboracion con Ramon Salazar?
El afio pasado Ramén me volvid a llamar para montar su exce-
lente pelicula, La enfermedad del domingo. Ha sido una colabora-
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cién muy hermosa. Estando ya contratada en la pelicula se puso en
marcha el Quijote de Terry Gilliam y durante un tiempo compaginé
las dos. Ramon fue muy generoso en ese sentido.

/Qué planteamiento de montaje adoptasteis para esta nueva peli-
cula?

Ramoén, desde la primera reunién que tuvimos, me dijo: “No
quiero hacer una pelicula con un lenguaje estandar, quiero quedarme
con el plano de una de las protagonistas todo el tiempo necesario.
Cuando vayamos al otro personaje, también nos quedamos con ella
todo el tiempo posible”. Y esa fue la linea que segui en todo el mon-
taje. Después de terminado el rodaje, cuando Ramon y yo nos pusi-
mos a afinar juntos el montaje acabamos reduciendo algunos
personajes y partes de la historia. Esa era la version larga, que nadie
verd y que solo he podido ver yo. También estaba muy bien cons-
truida pero la fuimos puliendo y puliendo hasta obtener el resultado
final. Eliminamos escenas muy bellas, pero a cambio hemos logrado
una pelicula muy pura, muy focalizada en la esencia de las cosas.

JEl método de trabajo que tuviste con Ramon ha ido cambiando a
lo largo del tiempo?

Siempre empiezo a montar durante el rodaje. En La enfermedad
del domingo, como ¢l rodaba en Catalufia, en la zona del Pirineo,
bajaba a Barcelona algun fin de semana y me avisaba. Yo iba a Bar-
celona con mi portatil a una oficina donde teniamos un monitor
grande para ver el montaje. A los dos nos venia muy bien ver mis
premontajes y yo notaba a Ramoéon muy seguro de lo que hacia.
Cuando el material es bueno, con distintas posibilidades de montaje
y estas haciendo el primer montaje, lo normal es que se monte todo.
Nunca en un primer montaje eliminamos didlogos o reducimos ac-
ciones. Por eso, los encuentros con Ramoén en Barcelona fueron im-
portantes, porque ahi ya empezamos a ver qué podiamos eliminar.

Algo interesante de nuestro trabajo es que no todas las peliculas
se montan igual y lo que en una pelicula es bueno puede ser malo
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en otra. El acercamiento a cada pelicula, a pesar de tener las mis-
mas herramientas técnicas y los mismos c6digos, es distinto cada
vez. No debemos confiarnos. Hay mil variables, desde los mate-
riales a la personalidad del director, nuestro estado animico... que
nos pueden llevar a hacer un mal trabajo. Nunca se esta lo bastante
atento.

Al trabajar con Ramon el montaje, ;quién toma qué decisiones?

Pongamos, por ejemplo, la escena de La enfermedad del domingo
en que Barbara Lennie le prepara la cena a Susi Sdnchez. La primera
decision de cuando y por qué cambio de plano, si me mantengo en
un personaje u otro, la tomo yo. Luego viene Ramon, ve ese montaje
y la reaccion que le provoca lo que ve nos sirve para ir llegando al
montaje definitivo.

En La enfermedad del domingo nos han llamado la atencion los
efectos de sonido que imitan a un pase de diapositivas.

Esto fue un invento de montaje, no estaba previsto. Buscabamos
una férmula para las transiciones temporales y para hacer avanzar
la historia. Por esa época vino Walter Murch a dar una masterclass
en Madrid y le dije a Ramon de ir. Comentdbamos la expresion de
Murch, el “pestafieo”, “el parpadeo”, y Ramoén me preguntd cuantos
fotogramas serian un parpadeo. Como en la pelicula hay una escena
importante en la que se proyectan diapositivas, que al pasar hacian
un ruido particular, bastante reconocible, se me ocurri6 usar ese so-
nido sobre fondo en negro para crear el “efecto parpadeo”, para
pasar de una parte a otra, de un capitulo a otro. Incorpora ademas
un sentido doble: nos ayuda a pasar etapas en el presente al igual
que Barbara hara mas adelante al confrontar a su madre con su pa-
sado proyectandole las diapositivas de su vida en comun. Siempre
el mismo ruido... Teniamos un tempo lento, muy intimista, que se-
guia el ritmo vital de los personajes, pero no queriamos que el pu-
blico se aburriera, por decirlo de algin modo. Buscabamos una
formula de transicion que no fuera la tipica del fundido o del enca-
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denado, algo que fuese adecuado para esta pelicula y no para nin-
guna otra. Y la encontramos. Por cierto, el parpadeo pueden ser ocho
fotogramas, nosotros con el sonido de las diapositivas usamos doce.

Eso es un poco adonde queriamos llegar: es un elemento que apor-
tas y es una decision de montaje que sirve a la continuidad narra-
tiva...

Esto surge de trabajar de manera conjunta con Ramoén Salazar.
Ha sido una forma artesanal de buscar ya desde el guion el lenguaje
de esta pelicula. Y Ramon me iba dando datos que me ayudaban en
las decisiones de montaje. Este descubrimiento sonoro me llego
cuando ya habiamos revisado el montaje varias veces. La secuencia
de las diapositivas es de las méas complejas que hemos montado.
Habia mucho didlogo entre madre e hija, le habiamos dado muchas
vueltas y siempre con ese sonido como elemento narrativo... fue un
hallazgo l6gico, diria. Estoy tan contenta de ese montaje... es abso-
lutamente colaborativo.

Ramon Salazar es una de las multiples vinculaciones a nivel laboral
que estableces a principios de la década de los 2000.

A partir de que hice Piedras con Paco Ramos, ¢l me ofrecié mu-
chas peliculas. Y ¢él es la razén por la que yo empiezo a entrar en
contacto con nuevos directores, que al estar justamente empezando
a dirigir todavia no tienen montador propio. Excepto Enrique Ga-
briel, que ya habia hecho més peliculas, todos ellos, Luis Prieto,
Ramon Salazar, Vicente Villanueva... eran directores con muy poca
experiencia.

Profundicemos un poco en la figura de Francisco Ramos, ;qué re-
presenta él en tu carrera y en esta nueva oleada de realizadores?
Hubo un productor fundamental en los noventa, que fue Andrés
Vicente Gomez. Todo esto cambia una década después. Paco Ramos
es un productor atipico en el sentido de que es muy empatico, puede
hacer una pelicula porque le gusta el proyecto a pesar de saber que
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no va a dar dinero pero que, si no la produce ¢él, no la producira
nadie. Es una actitud excepcional. Siempre tenia proyectos intere-
santes entre manos. Ama el cine y a los actores.

Lleg6 un momento en que perdia dinero. Seguramente se metid
en mas proyectos de los que podia costear. Una de las peliculas que
sufri6 con esto fue Condon Express (Luis Prieto, 2012), que no se
termind hasta hace muy poco. Fue duro. También durante mucho
tiempo quedo inacabada Vidas pequerias (Enrique Gabriel, 2010),
y Enrique Gabriel se lo tom6 bastante mal.

A pesar de sus dificultades, Paco Ramos siempre dio la cara.
Siempre que le llamaba se ponia al teléfono. Cuando se fue a trabajar
a Zeta, me llam6 de nuevo para montar Lo contrario al amor (Vi-
cente Villanueva, 2010). La ultima vez que he estado con ¢l fue al
empezar el rodaje de La enfermedad del domingo, una pelicula bas-
tante arriesgada. Aunque de publico no sé como ha ido, en Netflix
ha sido un éxito.

Paco Ramos produce a Vicente Villanueva, con quien haces dos pe-
liculas.
Con Vicente Villanueva tengo un largo y un corto. Lo contrario

al amory el corto Meeting with Sarah Jessica (Vicente Villanueva,
2013).

Ambas son comedias. ;Como se plantea un género como la comedia
en el montaje?

Hay que encontrarle el ritmo, no es tan sencillo, suele ser muy ra-
pido tanto si se trata de un plano secuencia como de un montaje pi-
cado. Aunque a veces, al ver la pelicula en el cine, te das cuenta de
que tendrias que haber dejado un poco mas de pausa antes de la si-
guiente frase porque el piblico se rie y no se entiende... No se puede
notar, no puedes parar el ritmo, pero si que tienes que utilizar pequenas
argucias para manejar los tiempos. Eso si, en la comedia el peso esta
casi todo en los actores, en la planificacion y en la cdmara que tiene
que recoger esa interpretacion. Bueno, como en casi todo el cine.
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Miguel del Arco es también uno de los directores cinematograficos
con el que has tomado contacto recientemente y realizas el montaje
de su primer largometraje, Las furias (2016).

Uno de los grandes placeres del montaje son los actores. Miguel
de Arco, Pedro Almodovar o Ramoén Salazar son grandes directores
de actores. En Las furias los actores son el eje alrededor del cual se
desarrolla el drama. Es una pelicula coral en que cada personaje
tiene su momento algido. Toda la planificacion de la pelicula estaba
centrada en los actores.

¢/ Como trabajas esto a nivel de montaje?

Tuve que buscar los matices: estaba atenta a cada gesto, a las
pausas entre dialogos, a cudndo cambiar el plano de un rostro a
otro... Me gustan los matices, los pequefios silencios, las miradas y
lo que estas significan. Muchas veces se grababa una unica toma
por las limitaciones econdmicas, pero Miguel habia ensayado
mucho con los actores y estos lo daban todo en cada toma. Como
siempre, cuando las interpretaciones son buenas se disfruta mucho
montando, pero también se sufre cuando hay que eliminar.

En cuanto a tus directores habituales, Vicente Aranda siguio traba-
Jjando durante los anios 2000 e incluso obtuvo a principios de la dé-
cada repercusion con alguno de sus trabajos historicos.

Si, tuvo una época buena con Juana la Loca, Carmen'y Tirant lo
Blanc (2006). Juana la Loca es un proyecto muy personal de Vicente
aunque basado en aquella pelicula protagonizada por Aurora Bautista.

Locura de amor (Juan de Orduiia, 1948).

Exacto. Enrique Cerezo le entreg6 a Vicente un guion de Antonio
Larreta. Fue un proyecto que estuvo a punto de naufragar varias
veces. Al final se hizo porque se montd una coproduccion y entrd
Eurimages.

En el montaje se eliminaron algunas secuencias, por la mania de
reducir. De algunos de esos cortes me arrepentiré siempre. Por
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cierto, cuando leemos guiones que se publican en forma de libro,
como el de Juana la Loca, normalmente se edita el guion de la pe-
licula montada; no el guion que se rodd, sino el que se montd. Los
guiones rayados de la script acaban siendo documentos bien intere-
santes, que creo deberiamos entregar a Filmoteca.

JEn tu rol de montadora afectan las referencias historicas? ;jEstas
atenta a los detalles de recreacion historica?

No puedo hacer mucho. Es un tema econdomico, como siempre.
Solo puedo vigilar detalles. En todo caso, Juana la Loca es una pe-
licula con una pobreza ante la que yo, como montadora, no podia
hacer nada. Los exteriores y los interiores de los palacios estan va-
cios: ;donde estan los cortesanos? Eso se pudo obviar gracias a la
fuerza de la historia.

Hay una diferencia entre Juana la Loca, una pelicula mds pobre a
nivel economico, y Carmen o Tirant lo Blanc.

Tirant lo Blanc empez6 con muchos medios pero todo cambi6 a
mitad de camino. Carmen si que tuvo muchos medios.

¢/ Como se nota eso en el montaje?

Se nota muchisimo en la riqueza visual de los planos. Vicente en
Carmen tuvo todos los medios que pidid y se nota en el resultado.
Fuimos a mezclar a Pinewood con Hayward, que hizo unas mezclas
muy delicadas llenas de detalles preciosos. Por ejemplo, cuando
Carmen salta por encima de don José, Hayward subié muchisimo
los efectos sala de las faldas levantandose junto con el sonido de
unas campanillas que afiadimos que colgaban de su falda. Lo ecua-
liz6 y lo fue desplazando desde el centro al surround de manera que
como publico sentimos que la falda nos pasa por encima.

¢ Y con Tirant lo Blanc?
Es una pelicula que empez6 muy bien, se construyeron unos
decorados de los interiores de los palacios magnificos y los trajes
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de Yvonne Blake eran espectaculares. Se fueron a rodar a Pa-
lermo, a Barcelona y enviaron una segunda unidad a Estambul.
Al final, cuando solo quedaban por rodar las batallas, no les die-
ron ni el tiempo ni los medios para hacerlo bien. En montaje nos
tuvimos que inventar distintas soluciones para disimular la po-
breza.

Es interesante que cuando no hay recursos economicos...

... eso se resuelve en montaje. De todas formas, a Vicente ese
tipo de escenas no le interesaban y cuando a un director no le inte-
resa algo se nota mucho. Le interesaba mas el interior, las salas de
palacio, como confabulan las mujeres... Si acaso, de las batallas lo
que le intereso fue la manera tan peculiar de los almogévares de en-
frentarse al enemigo.

¢ Quién toma la decision sobre los efectos visuales?

Pues cuando hay batallas se le pueden ceder a un equipo de
VFX [Efectos Visuales] y se ocupan ellos siguiendo las instruc-
ciones del director, pero no fue el caso. Las hizo la primera unidad
de rodaje, con Vicente y Alcaine al frente, con el asesoramiento
puntual de algunos técnicos de VFX para cromas y otros detalles.
A Alcaine, para disimular la falta de medios, se le ocurri6 grabar
algunas imagenes de las batallas a ocho fotogramas por segundo
y luego montarlas a veinticuatro. Con este procedimiento, la ima-
gen se percibe a trompicones y haciendo una estela. Probamos
tanto a ocho como a doce fotogramas y vimos que el efecto era
mas evidente y llamativo a ocho. Asi que hay una serie de planos
de batalla rodados asi. Aprovechando esto, yo ralenticé el resto de
imagenes de batalla que estaban a velocidad normal, y que era un
material escaso. Con los ralentizados, los VFX y unos virados a
rojo pudimos salir adelante.
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Vicente Aranda es tambien uno de los cineastas que participa en
jHay motivo! (VV.DD., 2004), un proyecto reivindicativo y colectivo
en el que tu asumes el montaje de algunas de las propuestas que se
incluyen...

jHay motivo! se empezd a gestar en 2003; estabamos fatal, el
pais estaba como ya sabéis. Imanol Uribe, Pere Joan Ventura, Geor-
gina Cisquella, el Gran Wyoming, Diego Galan asistieron a un fes-
tival de cine del Sédhara donde tuvieron la idea de “hacer algo”,
porque la situacion era insoportable. De regreso a Madrid siguieron
reuniéndose y convocando a gente. Se apunt6 todo el mundo, entre
ellos Vicente, que era amigo del grupo. Yo también lo soy y me
ofreci enseguida a montar. Algunos estudios, como Exa, nos cedie-
ron sus espacios. Fue un ejemplo de trabajo colectivo que no he
vuelto a ver.

Lo mas increible fue como se consiguieron algunos de los mate-
riales, gracias a gente que prefirié mantener el anonimato. Si habia
un corto que hablaba de Dofiana, se buscaban imagenes de Dofiana.
Si habia que hablar de politica, se buscaban imagenes de politicos.
En poco tiempo tuvimos todo el material necesario. Yo estaba en
Exa y me tocé montar unos cuantos: los de José Luis Garcia San-
chez, Ana Diez, Alvaro del Amo, el de Vicente y alguno mas. Como
montadora también me toco darle el orden definitivo al conjunto de
episodios.

Los directores que participaron debian atenerse a una duracion
de tres minutos mas o menos. Ellos decidian qué tema les interesaba
y qué materiales necesitaban. Se montaba en distintas salas de Ma-
drid, o en Barcelona. Ibamos consiguiendo estos materiales, y los
mandabamos a los diferentes estudios: Cinearte, a Barcelona... An-
drés Santana desde su oficina de produccién lo coordinaba todo, lle-
gaban incluso mensajeros ofreciéndose a trabajar gratis: “Me he
quedado libre, ;qué puedo llevar?”. La lista de colaboradores que
trabajaban de manera desinteresada es larguisima, los rotulistas, do-
bladores, mezcladores, gente de telecines, compositores... No costd
ni un euro.
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JEs una pelicula de “camparia”?
Es una pelicula de “no podemos mas”.

En esa época un sector del cine espanol expreso publicamente su
oposicion contra las politicas del gobierno de Aznar, jHay motivo!
o la famosa gala de los Goya del “iNo a la guerra!” en el ario 2003
son una buena muestra de ello. ;Crees que tuvieron algun tipo de
repercusion politica?

No lo sé, pero al cine le hizo dafio, el Partido Popular no nos lo
ha perdonado aun y, posteriormente, tuvieron una actitud de “a estos
artistas vamos a tenerlos entretenidos buscando cémo sobrevivir”.
Los del cine no somos gente rica, vivimos de nuestro trabajo y si no
se hace cine no sabemos hacer otra cosa.

Aparte de esto yo creo que seria muy sano un pais en que se hi-
ciese un jHay motivo! cada cinco o diez afos, gobierne quien go-
bierne. Como escaneo de la situacion del pais seria muy interesante.

Y por qué crees que ahora apenas se ponen en pie estas iniciati-
vas? El contexto politico y social actual daria para ello...

Se ha sufrido mucho. Hacemos lo que podemos. Se pudo levantar
Yo decido. El tren de la libertad (2014), pero después un grupo de
mujeres de cine hemos intentado poner en marcha alguna otra ini-
ciativa sin lograrlo.

¢/ Como nace Yo decido. El tren de la libertad?

Les Comadres de Gijon querian venir a Madrid y presentar en el
Congreso firmas contra la ley del aborto que pensaba poner en mar-
cha Ruiz Gallardon. Iban a viajar en tren de Gijon a Madrid y con-
vocaron a mujeres de toda Espafia para que se desplazaran también
a Madrid y las acompafiaran hasta la puerta del Congreso. Pilar
Aguilar, una activista que vive en Paris, se enterd, le escribiéo un
mail a Chus Gutiérrez y le conmin6 a que las mujeres del cine hi-
ciésemos algo. Chus nos mando a todas un mensaje: “;Quién se
apunta a esto?”. Se apuntaron muchisimas directoras y camarogra-
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fas. Se trataba de acompaiiar al tren, grabando el viaje de Gijon a
Madrid; lo llamébamos “El tren de la libertad” por la cancién. Les
Comadres tenian la costumbre de poner letras suyas a canciones po-
pulares. Con “El tren de la libertad” hicieron eso. Lo interesante fue
que llegaron mujeres de todas partes de Espafa, en bus o en tren,
desde Zaragoza, Valencia, Andalucia, Extremadura, Galicia... y con
ellas iban camaras que grababan el recorrido. Otras cdmaras estaban
en Madrid, en distintos puntos, en la Estacion de Atocha, frente a
las Cortes etc... fue un despliegue increible. Las tarjetas de las ca-
maras se iban depositando en un local de CC.OO. en Castellana,
donde se identificaban para posteriormente llevarlas a montaje. Lo
complicado iba a ser este ultimo proceso.

¢Habia mucho material?

Como trescientas horas, si no mas, pero algunas tarjetas se estro-
pearon y no conseguimos volcarlas.

La productora El Deseo prest6 la sala de montaje. Durante unos
meses estuvimos alli dia y noche. Primero iban equipos de ayudan-
tes que volcaban el material, lo digitalizaban y ordenaban. Esto es-
taba muy organizado, cada una iba las horas que podia. Llega un
momento en que aparezco por alli y me pongo a montar.

Entonces vi que entre los materiales figuraba la orquesta Solfo-
nica, que surgio6 del 15-M, cantando “A la puerta del congreso”, que
era en realidad “Los cuatro muleros” con la letra cambiada. Habia
bastante material grabado con diferentes cdmaras y con todo ello y
los planos de Les Comadres de Gijon, avanzando hacia el Congreso
para entregar las firmas entre furgones policiales y vallas, hice un
montaje en paralelo con la cancion. Quedo bastante emotivo y ya vi
que la combinacion de distintas acciones con las canciones de la
Solfonica podia ser un buen hilo conductor del documental. Los dis-
tintos grupos de mujeres viajando en trenes o autocares aprovecha-
ban para aprenderse la letra de “El tren de la libertad”. “Es genial”,
pensé. “Puedo poner la cancidn de la Solfénica combinando las dis-
tintas imagenes de las mujeres como si todas estuvieran cantando a
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la vez... viniendo de distintos sitios. Una estrofa la pongo en un au-
tobus, la siguiente en un tren...”. Es un ejemplo de como el propio
material marco el estilo de montaje de la pelicula.

El montaje de esta pelicula coincide con un periodo de paron labo-
ral en tu carrera...

La verdad es que me pillé en un momento de crisis absoluta como
montadora: crei que ya me habian jubilado. Después de Lo contrario
al amor me llegd Maktub (Paco Arango, 2011), pero tras hacer su
montaje, por alguna razén no me llegaron mas proyectos. Llevaba
mas de un afo sin trabajar. Solo me habia llamado Alejandro Lazaro
para montar con €l la miniserie Historias robadas (2012) de Belén
Macias, porque ¢l en aquel momento tenia mucho trabajo. Ese es el
unico encargo que tuve en dos afios.

Empecé a hacer llamadas para hacer saber que estaba disponible,
pero me di cuenta de una cosa fundamental. Si llamas para pedir
trabajo, no lo consigues y es incluso peor. No encontré solidaridad
alguna al principio, me quedé muy tocada. Pensé que se habia aca-
bado mi ciclo, que ya habia trabajado bastante... me daba mucha
pena porque montar es lo que mas me gusta hacer.

Entonces surgi6 Yo decido. El tren de la libertad y me dije que
todo el conocimiento que pudiese aportar lo iba a volcar en este ser-
vicio a la sociedad. No lo hice con la intencién de que me dieran
mas trabajo, sino como un acto de voluntariado. Siempre tuve el
complejo de no haber aportado a la sociedad. Siempre habia ido por
mi cuenta, sin asociarme a nada excepto a la CNT. Asi que me en-
tregué con entusiasmo al montaje de ese documental colectivo hecho
por mujeres.

La vocacion colectiva de la pelicula se ve también en los titulos de
crédito pero tu nombre aparece destacado...

Esto fue un regalo de las chicas, las que estuvieron durante todo
el proceso. Era un trabajo colectivo. Hubo dudas de si poner titulos
de crédito tipo: guion, direccion, produccion... Era tan dificil deli-
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mitar los trabajos. ;Montaje era también codireccion? En los docu-
mentales muchas veces el montador es en la practica codirector por
la toma continua de decisiones sobre un material que se va descu-
briendo mientras se monta.

Sin duda es una pelicula de montaje. ;Se podria decir que es una
pelicula sin realizadora?

Claro, no tiene realizadora y tiene muchas. Hicimos reuniones
en montaje con directoras, guionistas, productoras... habldbamos
de ideas generales pero no podian ponerse a ver esa cantidad de me-
traje, asi que tenian que dejar que el montaje lo fuéramos descu-
briendo a través del material.

La idea de usar las canciones de la Solfonica con las acciones en
paralelo surgi6 en la sala de montaje, de manera logica. Pero es algo
que ocurre con los documentales. El montador no es mas que una
persona con una sensibilidad suficiente como para captar lo que esta
en las imagenes y darle forma. Pero la forma que ellas te piden, no
la que yo le quiera dar. La forma salio por el propio material.

Es una pelicula encontrada.
Construida a partir de materiales que te van guiando.

¢ Queé contacto estableces con otras de las participantes en este do-
cumental?

A raiz del documental en algiin momento hablé con Daniela Fé-
jerman. Poco después le salio el proyecto de La adopcion (2015) y
pensd en mi. Fue mi primer proyecto de cine en mucho tiempo y
me lleg6 por haber hecho Yo decido. El tren de la libertad. Luego
me llamo6 Belén Macias para montar Juegos de familia (2016), y
mads tarde me llamo Helena Taberna para montarle Acantilado
(2016). Tres directoras. Es llamativo, ;no? Yo llevaba una carrera
de mas de treinta afios y no habia trabajado nunca en un largometraje
dirigido por una mujer.
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¢ Percibes alguna diferencia entre trabajar con cineastas hombres
0 mujeres?

Estaba esperando esa pregunta. Pues todavia no lo s¢ muy bien.
Las mujeres directoras, por lo que yo he conocido, son muy tenaces.
Muy exigentes consigo mismas y con el acabado. Daniela, Belén y
Helena son directoras que escriben también sus propios guiones.
Quizas el proyecto con el que mas disfruté fue La adopcion, no por-
que fuese el primero después de varios afios, sino por el tipo de his-
toria que cuenta.

Daniela estaba rodando en Lituania y a mi me iba llegando el
material a Espafia. Yo iba montando y le hacia llegar Quicktimes de
los montajes. La relacion fue muy fluida. El productor, Gerardo He-
rrero, se pasaba de vez en cuando por la sala de montaje. El material
estaba muy bien. Y habia algunas secuencias en especial, muy agra-
decidas de montaje, como la de la borrachera de la pareja protago-
nista, Francesc Garrido y Nora Navas. Siguiendo la idea de Daniela
monté la secuencia a base de jumpcuts, para dar esa sensacion de
discontinuidad progresiva de las borracheras. Aunque habia saltos
de imagen, la cancion de fondo era continua. Asi, me las arreglé para
que Nora, cada cierto tiempo, cantara la letra en sincronia con la
cancion, aunque su imagen saltara. Era muy bonito jugar con eso:
continuidad del sonido, discontinuidad de la imagen.

Mencionas a Gerardo Herrero. ;Es él quien te propone para montar
El hombre que mat6 a Don Quijote (Terry Gilliam, 2018)?

Terry Gilliam tenia a su montadora habitual, Lesley Walker, pero
estaba ocupada y solo iba a incorporarse después del rodaje y €l que-
ria un montador durante el rodaje. Seguramente para Tornasol Films,
productores de la pelicula, traer un montador inglés salia muy cos-
toso, asi que le propusieron que cogiera a un montador espanol du-
rante el rodaje. Creo que fue el director de produccion, Yousaf
Bokhari, que me conocia, el que propuso mi nombre. Y Gerardo y
Mariela Besuievsky, también productora, estuvieron de acuerdo. Me
concertaron una entrevista con Terry y nos caimos genial.
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¢;De qué parte del montaje te encargaste tu?

Terry Gilliam me propuso que yo hiciera un primer montaje, solo
para ver que habia rodado los planos necesarios. No se me suponia
que fuese a hacer un montaje completo de la pelicula. Pero juntar
planos sin mas, sin buscar la mejor opcién de montaje no se me da
bien, soy incapaz de hacer eso.

¢ Como organizaste el trabajo con Terry Gilliam?

El tiene una forma de rodar bastante anarquica. Coge dos cama-
ras, a veces tres, y rueda desde muchos angulos. Las diferentes
tomas a veces se convierten en planos distintos. Yo visionaba ese
material y hacia unos primeros montajes que a Terry le solian gustar.
Gracias en parte a la inestimable ayuda de Yuyi Beringola, la script,
sus notas me eran de gran ayuda para construir la secuencia; era
como tener a Terry hablandome.

Al poco tiempo, Lesley Walker estuvo libre para incorporarse,
pero se decidid que siguiera yo hasta terminar el rodaje. Como dicen
los del cine, no es bueno cambiar de caballo a mitad del rio y habria
sido complicado. Como Lesley estaba disponible me empez6 a pedir
que le enviara algunos de mis montajes. La verdad es que sus co-
mentarios eran bastante amables y elogiosos.

¢ Continud tu labor al acabar el rodaje?

La pelicula tuvo un final complicado. Al terminar el rodaje yo
continué¢ montando hasta tener un primer montaje de todo. Quedo
bastante largo, por cierto. Ya en Londres, Terry tenia que reducir ese
metraje con Lesley. Pero ni €l ni Lesley se conocian tanto los mate-
riales como yo, por lo que Terry pidio6 a los productores que me de-
jaran ir a Londres a trabajar con ellos, pero no se lo concedieron,
imagino que por razones de tipo econdmico.

Terry me llamé y me pidio si yo podia continuar trabajando por
mi cuenta en Madrid, acortando la pelicula, y asi lo hicimos. Yo en-
viaba a Londres los bins [carpetas] con mis reducciones, con largas
listas detallando por qué consideraba que habia que eliminar tal o
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cual parte. Supuestamente Terry debia comparar las sugerencias de
Lesley y las mias, y quedarse con lo que le pareciera mejor. Pero
Lesley me cont6 que ella estaba trabajando en una version a la que
incorporaria mis propuestas en caso de que fuesen mejores que las
suyas. Asi que finalmente Terry no iba a poder comparar...

Un dia de agosto Terry me llamo para pedirme que fuese a una
proyeccion en Londres. Lo que me sorprendi6 es que se habia eli-
minado un bloque completo de escenas, el de la posada, que tenia
una duracion de veintidos minutos y que era fundamental para mos-
trar todo el imaginario que queria expresar Terry. Es cierto que la
historia se podia seguir perfectamente haciendo este corte y que tam-
bién se solucionaba el problema de la duracion, pero la pelicula que-
daba mucho mas pobre. Asi que, le insisti a Terry ante su guionista
y algunas personas de su confianza que estuvieron en la proyeccion
que no podia prescindir de esa escena... nadie me daba la razon.

Lesley Walker no estuvo el dia de la proyeccion, pero al dia si-
guiente hicimos una especie de brainstorming en la sala de montaje,
donde cada uno iba diciendo lo que no le habia gustado del montaje
o lo que se podia mejorar. Lesley no estaba en buenas condiciones
fisicas y ademas se le notaba molesta con cada una de mis propues-
tas. Luego me enteré que estaba con un tratamiento médico compli-
cado y que Terry se las arreglaba como podia con los ayudantes
porque ella no estaba en condicion de trabajar. Esto afectd al proceso
de montaje y, por eso, Terry me pidi6 que continuara.

A Gerardo Herrero, el productor espafiol, también le parecia que
no se podia prescindir de ese bloque de la posada y me pidié que
hiciera una version mas corta que Terry pudiera aceptar. La pude
dejar en once minutos, se la envié a Terry pero ni la vio. Un tiempo
después, estando con €l en el laboratorio de Madrid, le recordé que
habia enviado esa version y, a su regreso a Londres, la vio, le gusto
y organiz6 una proyeccion. Me llamo diciendo que la escena se que-
daba, que a todo el mundo le habia encantado, incluso a Tony Gri-
soni, el guionista. Estoy muy orgullosa de haber peleado por esa
escena.
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Al final Terry resolvio ponerme de comontadora con Lesley. Yo
nunca se lo pedi, no era por un titulo de crédito por lo que me esforcé
tanto en que el montaje llegara a buen fin, sino por la enorme suerte
de poder estar al lado de Terry y ayudarle a dar a luz su proyecto,
tan largamente anhelado.

¢ Cual es tu balance final sobre esta pelicula?

Terry no dispuso del presupuesto necesario para una pelicula de
esta envergadura. Sin embargo, todo el equipo se desvivid para que
Terry pudiera hacer su Quijote. El resultado a Terry no le desagrada
y a mi me gusta, y mucho. No entiendo por qué la pelicula no ha
gustado. En el pase de Cannes le aplaudieron, quizds mas a Terry
que a la pelicula. Seguro que era un reconocimiento a su lucha sin
cuartel enfrentandose a molinos de viento durante tantos afos... y
no haber muerto en el intento.

Recientemente has podido trabajar con otro gran nombre del cine
de autor, Pedro Almodovar, en su nueva pelicula Dolor y gloria
(2019). ;Como ha surgido esta experiencia de trabajo?

Pedro Almodovar siempre habia montado con el mismo monta-
dor, Pepe Salcedo, quien muri6 hace poco.

En la Academia de Cine se organiz6 un homenaje a Pepe en el
que estuvieron algunos de los directores con los que habia trabajado,
entre ellos Pedro Almodoévar. Yo estaba alli y vi como Pedro se emo-
cionaba en su intervencion y decia: “;Coémo voy a seguir haciendo
cine sin Pepe? Yo empecé con €l y todo lo que sé lo he aprendido
de ¢éI”. En ese momento todos nos preguntdbamos: “;Quién podra
sustituir a Pepe? No serd facil”. Yo nunca me plante¢ que me podia
tocar a mi, pero cuando estaban preparando Dolor y gloria me llamé
Esther Garcia para preguntarme si estaba libre y si podria hacer la
pelicula de Pedro.

Me pareci6 un honor pero dudé un poco porque estaba ya com-
prometida con otro proyecto y porque me parecia muy dificil poder
sustituir a Pepe Salcedo; pero entonces recibi una llamada del di-
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rector de fotografia José Luis Alcaine, con el cual tengo una relacion
de amistad, y me dijo que estaba seguro de que Pedro y yo ibamos
a entendernos perfectamente. Me animé a llamar a Esther, quien me
citd en la oficina de Pedro para un primer encuentro. Nada mas en-
trar me encontré con su hermano, el productor Agustin Almoddvar,
quien me recibi6 como si esa fuera ya mi casa y eso me tranquilizo.

El encuentro con Pedro fue muy bien. Es la persona con mas in-
tuicion que he visto en mi vida. Al despedirnos dije que solo habia
ido a verle para que nos conociéramos. Entonces me abraz6 y me
dijo: “Ninguna duda, eres t1, eres t0”. Al salir ya me sentia parte de
ese proyecto.

¢ Cuales son las particularidades de trabajo con Almodovar?

Me llamo¢ la atencidén que consigue rodar siguiendo practicamente
el orden del guion. Para un director como Pedro, para quien el tra-
bajo de los actores es tan esencial, rodar en orden le permite trabajar
dia a dia con los actores a medida que la narracion avanza y sus per-
sonajes van evolucionando. Ademads, al ir montando durante el ro-
daje, Pedro va viendo dia a dia el resultado del dia anterior, lo que
le permite focalizar mucho e ir corrigiendo y matizando el trabajo
de los actores. Con la posibilidad incluso de repetir algin plano si
hiciera falta.

Pedro es, ademas de intuitivo, muy afinado, con un gusto muy
desarrollado y un sentido del ritmo innato. Al ver el montaje identi-
fica enseguida los problemas de ritmo y, eso quiero subrayarlo, deja
montar al montador. No necesita estar al lado del montador supervi-
sandole cada corte, cada cambio de plano, sino que le deja trabajar.
Es decir, el montador trabaja y luego le presenta sus resultados.

Me gusta también como se organiza el trabajo en El Deseo. Con-
sideran que el montador de imagen tiene que seguir vinculado a la
pelicula durante los procesos de montaje de sonido y mezclas. Todas
las productoras deberian trabajar asi, aunque me temo que en Espafia
El Deseo es una excepcion. Yo no puedo concebir el montaje de
imagen sin pensar en el de sonido.
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. Como se planifico el trabajo de edicion con Almodovar?

Yo iba montando durante el rodaje e ibamos buscando la manera
de que Pedro pudiera ir viendo los montajes. Durante el rodaje es muy
dificil que los directores tengan tiempo para atender al montaje. Pero
para Pedro es importante asi que, dependiendo de las localizaciones
me acercaba al plato o a la localizacion de turno con mi portatil y un
disco duro externo, me instalaba en un despacho y, en cuanto Pedro
tenia un momento, venia conmigo para ver juntos mi premontaje, nor-
malmente del rodaje del dia anterior. Cuando le llamaban para seguir
rodando yo aprovechaba para realizar los arreglos que hubieran sur-
gido. Pedro en cuanto volvia a tener un poco de tiempo libre venia de
nuevo y le mostraba la nueva version de montaje hasta salir del rodaje
con un montaje bastante afinado. Muchos sdbados quedabamos para
visionar y revisar los montajes. Los sdbados los ritmos de trabajo eran
mas distendidos, podia estar mas tiempo con Pedro. Esa forma de or-
ganizarnos le permitia un seguimiento muy ajustado del trabajo de la
camara y los actores. Ademas, a mi me permitia tener la pelicula mon-
tada casi al dia y, lo que es mas importante, irle conociendo y enten-
diendo su manera de hacer cine.

¢ Y antes del rodaje hay algun tipo de indicacion previa para la edi-
cion?

No, desde el principio quedamos en que yo iria montando. El las
indicaciones me las daba a partir de que veia el primer montaje. He
de decir que he podido acertar mucho en esos primeros montajes
gracias a las indicaciones de la script, Yuyi Beringola, que eran muy
detalladas. Ella iba anotando en cada secuencia qué interpretaciones
y qué frases de cada plano o toma le gustaban més a Pedro. Eso me
facilitd mucho el trabajo.

JIbas mucho a rodaje?

Empecé yendo una vez a la semana, pero enseguida pasaron a
ser dos, tres y finalmente iba casi a diario, dependiendo de las loca-
lizaciones. Progresivamente fuimos descubriendo una forma de tra-
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bajar, muy bien coordinada con produccién y con mi ayudante Clara
Martinez Malagelada. De manera que ella recibia a primerisima hora
de la manana el rodaje del dia anterior y me lo sincronizaba y pre-
paraba para que yo pudiera ponerme a montarlo cuanto antes. A ul-
tima hora de la tarde ya tenia un primer montaje que podia mostrar
a Pedro si existia la opcion de acercarme a rodaje.

Yo nunca habia trabajado a ese ritmo. A veces llegaba a rodaje
sin haber podido terminar el montaje, pero al llegar a lo mejor me
encontraba con que Pedro estaba en medio del rodaje de un plano y
eso me daba un tiempo para seguir montando y terminar la escena.
No es de esperar que yo en otra pelicula pueda llevar el montaje tan
al dia como en esta. En este caso ha sido posible porque Pedro rueda
de una forma muy concisa, sabiendo lo que cada plano tiene que
contar. El propio material me iba indicando cémo montar.

¢ Pedro Almodovar sigue muy de cerca el proceso de montaje?

Pedro sigue muy de cerca todos los procesos, incluido el mon-
taje... pero no necesita estar al lado del montador todo el tiempo.
Sabe muy bien qué material ha rodado y sabe ver lo que el montador
ha hecho con ese material. Reacciona al montaje y te da indicaciones
concisas de lo que le gusta, lo que no y por qué. Con un gran respeto
por nuestra labor.

Me gusta de Pedro una especie de pureza que le hace prescindir
de florituras y subrayados en cuanto los detecta. Le gusta pulir y
pulir el montaje hasta llegar a lo esencial. Ademads es consciente de
que los procesos de etalonaje, montaje de sonido, musica y mezclas,
van enriqueciendo y afiadiendo valor a la imagen. En las mezclas
demuestra una gran sensibilidad con respecto al mundo sonoro de
la pelicula, no solo las musicas, y ejerce un control total sobre el re-
sultado final. Llevados del entusiasmo por aportar, a veces podemos
perder de vista lo prioritario. Eso a Pedro no le pasa: llega a mezclas
absolutamente focalizado, atento a las intenciones, detecta lo que
no funciona, o su intuicion lo detecta por €l, no sé. Solo puedo hablar
de lo que intuyo. Para mi Pedro sigue siendo una incognita.
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Como apartado final de nuestras conversaciones nos gustaria plan-
tearte una serie de preguntas de caracter general que nos ayuden a
conocer mejor tu pensamiento sobre el montaje. Aunque ha salido
en diferentes momentos de la conversacion podemos retomar una
cuestion muy basica: jen qué consiste el oficio del montador?

Montar es darle la forma definitiva al material grabado. Desde
el guion hasta el rodaje, la pelicula no existe mas que en la mente
del director, los actores y el equipo. Solo en la sala de montaje ad-
quiere la forma definitiva. Escena a escena elegimos los mejores
planos, tomas, &ngulos, puntos de vista, interpretaciones, etc. Y cor-
tamos los planos combinando los distintos trozos entre si, siguiendo
las instrucciones del director. Una vez van surgiendo las escenas las
vamos uniendo entre si y empezamos a tener un primer montaje. A
partir de ahi hay que estar pendientes del ritmo, de que la estructura
funcione, de que la narracion avance; vamos puliendo y tensando
los planos y las secuencias hasta llegar a tener la mejor pelicula po-
sible. Al eliminar los tiempos muertos, lo que sobra, enfatizamos lo
que realmente tiene valor. Como dice Bresson: “montar es el paso
de imagenes muertas a imagenes vivas”.

;De qué parte eres responsable en cuanto a elementos de la gra-
matica audiovisual?

Los montadores dependemos totalmente de la vision del director.
Nosotros actuamos de intermediarios entre la pelicula que el director
hubiera querido rodar y la que ha podido rodar. En montaje hay que
conseguir que emerja la mejor pelicula posible, que sera casi siem-
pre distinta a la que el director ha imaginado. Y eso tiene que ver
con estar muy atentos y dejar que el material nos hable. Respetar la
forma, el lenguaje propio de cada pelicula, eliminando los tiempos
muertos y enfatizando los momentos algidos, asegurarnos de que la
estructura funcione, del ritmo de cada escena, de que cada plano
dure lo que tenga que durar, ni un fotograma mas ni uno menos. De-
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cidir cudndo quedarnos en el plano del personaje que habla, cuando
pasar al que escucha, qué pausa tiene que haber entre los distintos
planos, cuanto tiempo mantener una mirada, qué personaje lleva el
peso de la escena...

Evidentemente, montamos la pelicula del director, no la nuestra,
y €l tiene la decision final de casi todo. Pero un director con expe-
riencia sabe que tiene que dejar trabajar al montador, al menos en
un primer montaje. A ningiin montador le gusta que un director le
marque exactamente qué trozos montar, porque asi no habra manera
de que el montador encuentre el ritmo de la pelicula. Eso es un signo
de director inexperto, que convierte al montador en mero ejecutor y
al final la pelicula se resentira. Yo tengo que poder apropiarme del
material que me llega de rodaje para poder encontrar la mejor ma-
nera de combinar los planos, de decidir por qué plano empezar la
secuencia, cuando cambiar de plano... para encontrar el ritmo de
montaje adecuado a la pelicula y poder detectar qué sobra y qué
falta.

En la fase final de montaje, cuando empieza a haber visionados,
hay que estar muy atentos a las distintas ideas que aporta la gente
con la mejor intencion, sobre todo si la pelicula ha quedado larga y
hay que eliminar escenas o partes de escenas. A veces al acortar
vamos mejorando la pelicula hasta que empezamos a estropearla. A
veces, una escena parece redundante, pero la cambiamos de sitio y
se convierte en esencial; o a veces no hay que eliminar la que nos
ha parecido redundante sino otra escena que esta antes o después.
La fase de cuando dar por finalizado el montaje es la mas delicada
y ahi si que debemos trabajar codo con codo con el director.

¢ Cudal es, entonces, la parte creativa del montaje?

El punto de corte es del montador, es el que respira con el ritmo
de las frases y las miradas. Eso no se puede hacer por delegacion.
De eso el publico no es consciente, pero en cada secuencia hay unas
claves, unas sutiles relaciones de poder entre los personajes. Hay
que saber qué personaje empuja la escena o estd en el centro de la
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escena. También tenemos que encontrar el lenguaje propio, el estilo
de cada pelicula y, por lo tanto, el montaje adecuado a cada pelicula.

Muchas veces los directores dicen “estoy montando”; es solo una
expresion, pero no dicen “estoy maquillando” o “estoy fotogra-
fiando la pelicula” ... En realidad quieren decir estoy montando con
el montador, pero esta expresion no ayuda al reconocimiento de
nuestra labor. Ademas, hoy en dia cualquiera puede manejar un pro-
grama de edicion, por lo que pareceria que cualquiera puede montar,
pero montar es también saber ver, y eso no se aprende facilmente,
tampoco se puede ensefiar el sentido del ritmo...

Por otra parte, debido a las camaras digitales, cada vez se graba
mas material. Cuando roddbamos en negativo 35 mm se le asigna-
ban a la pelicula una serie de metros, de 16 a 20 mil para una peli-
cula estandar, y de esos solo se positivaban las tomas buenas. Ahora,
sin el limite del negativo, se graba mucho mas, con lo cual el trabajo
del montador se ha multiplicado. Tiene mucho mas material que se-
leccionar y mucho que desechar. Las opciones de montaje se multi-
plican y es dificil decidirse por una.

¢/ Como determinan los guiones tu resultado final?

El guion, una vez se ha empezado a grabar, lo consulto solo de
vez en cuando, especialmente al empezar a montar una secuencia
cuando quiero saber de donde venimos y a donde vamos. Por lo
demas, es la propia imagen la que te va sefialando como montar. Ves
la manera como el director ha grabado y eso ya te dice como montar;
aunque a veces no se ve a la primera. Es mas bien un puzzle: vas
separando y encajando las piezas.

Hay montadores que visionan el material y toman notas. No es
mi caso. Después de un primer visionado, voy seleccionando todo
lo que me parece bueno o lo que me pueda servir para montar la es-
cena. A veces, si no estoy segura de cudl toma es la mejor, separo
de todas las tomas las partes que me parecen buenas y, al visionarlas
una detras de otra, enseguida hay una que destaca por encima de las
demas: ese primer material bueno lo voy combinando entre si, hasta
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encontrar un camino. Muchas veces ese camino se resiste, entonces
hay que volver a buscar y rebuscar en el material grabado, y mas
veces de las que una pueda imaginar nos encontramos con que lo
que desechamos y nos parecia malo en un primer visionado acaba
convirtiéndose en parte esencial de la escena... Porque en montaje
nunca dos y dos son cuatro y, justamente, es en las secuencias con
alguna dificultad de montaje donde acabamos encontrando una so-
lucion incluso mejor a la idea original.

/Qué oficios del cine son los mds cercanos en tus procesos de trabajo?

En la soledad de la sala de montaje solo nos relacionamos con los
ayudantes de montaje, con el director y con el productor, nadie mas.
Pero es interesante establecer vinculos con parte del equipo de rodaje,
especialmente con la script, a la que suelo contactar antes de que se
empiece a rodar para hacerle saber lo importante que es para mi que
me transmita qué tomas le gustan al director de la manera mas deta-
llada posible, que sea mis ojos y mis oidos en el rodaje, que me dé el
maximo de informacion. .. Después, mi ayudante suele contactar con
el técnico de sonido directo por cuestiones técnicas, con gente de pro-
duccion para envios de materiales y poco mas. Al terminar el proceso
de montaje, entramos en contacto con los compositores para hacer el
spotting de las musicas; con la gente de VFX para la postproduccion
digital. Y, por ultimo, quedo con los montadores de sonido a quienes
transmito la necesidad de determinados sonidos para sefalar algunas
intenciones, si va a hacer falta hacer algin doblaje o algiin afiadido...
A partir de ahi, normalmente, dejo de estar involucrada, aunque pro-
curo ir a mezclas o a control de mezclas, donde me gusta participar
en lo posible. En las mezclas vemos la pelicula con todos los elemen-
tos sonoros, incluidas las musicas. Me parece importante estar ahi y
poder aportar mi granito de arena.

;Como ha modificado tu oficio el digital?
A partir de la incorporacion de los sistemas digitales de edicion
el montaje ha dado un paso mas. Ademas de poder tener distintas
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versiones de montaje al mismo tiempo estos sistemas nos permiten
trabajar con efectos y ver el resultado al momento. Hay un montén
de cosas que podemos hacer: ralentizar las iméagenes, congelarlas,
darle la vuelta al fotograma, ampliarlo, pasarlo a blanco y negro, sus-
tituir los cromas, poner las imagenes que apareceran dentro de un te-
levisor... Todo esto ahora lo damos por sentado pero, hasta hace muy
poco tiempo, para ver el resultado de cualquier efecto habia que mar-
carlo en el copidn, enviarlo al laboratorio y esperar que nos devol-
vieran el efecto hecho en truca. Es una enorme diferencia.

(A ti nunca te han supuesto ningun problema los saltos tecnoldgicos?

No, el sentido del ritmo es algo intuitivo, no depende de con qué
aparato se esté editando, aunque es verdad que, sea la herramienta
que sea, hay que apropiarse de ella: antes una moviola, ahora un
programa de edicion digital. Con cualquiera de ellos tenemos que
pactar, encontrar nuestra propia manera de manejar los tiempos de
los planos: generar algo entre tu y la maquina. La moviola vertical
tenia algo que era muy cinematografico, la imagen en celuloide se
proyectaba a través de una ventanilla con una cruz de malta, muy
precisa. El ritmo de la proyeccion se sentia igual al de las salas de
cine y parecia no haber ninguna interferencia entre el montador y
esa pantalla, que tenias tan cerca. Ademas se paraba en el fotograma
exacto. Cuando me pas¢ a la moviola plana, la Flatbed, normalmente
una Steenbeck, notaba que, al pararla para marcar el punto de corte,
la pelicula se deslizaba unos fotogramas de mas. La proyeccion no
era tan buena como en la vertical, pero en cambio podiamos llevar
el sonido magnético en sincronia sin problema. Con el montaje di-
gital he vuelto a sentir algo parecido a la moviola vertical.

Es verdad que he tenido que adaptarme al teclado del ordenador.
Antes, con el celuloide, habia que parar, marcar el fotograma, cor-
tarlo y pegarlo en la empalmadora... el automatismo de esos actos
nos permitia pensar mientras ejecutdbamos el corte. Ahora con el
teclado y sus shortcuts apenas se tarda nada, puedes ejecutar cual-
quier decision de montaje en un momento: si piensas rapido, montas
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rapido. Y esto puede ser malo, al menos al principio lo notaba asi,
ahora ya he encontrado mis recursos para que la maquina no me
venza. Por ejemplo, hoy es facil no volver a ver el material porque
tienes acceso inmediato a cualquier imagen que crees que necesitas,
con lo que, al no volver a revisar todo el material a velocidad nor-
mal, solo encontraras aquello que buscas y no apareceran soluciones
inesperadas. Por eso hay que imponerse volver a ver el material con
calma, buscar y rebuscar.

JAhora trabajas con varias muestras de una misma secuencia?

Yo voy entrando en el montaje de una secuencia progresivamente
y voy probando cosas. Si estoy yendo por un camino y quiero probar
otro, no destruyo esa primera version sino que la duplico y voy pro-
bando distintas versiones. Si no me quedo minimamente satisfecha
con una escena, no consigo avanzar. Voy rectificando, voy guar-
dando versiones, las dejo reposar, las retomo, pero al final me suelo
quedar con una, que es la que le muestro al director.

;Qué tipo de programas informaticos consideras que han hecho
avanzar mas la técnica de montaje?

Cada uno ha aportado lo suyo. Por ejemplo, el Avid lo siento muy
solido. Con ¢l no tienes el sufrimiento con el movimiento de archi-
vos que ha habido con otros sistemas.

Cuando para el montaje de Mr. Nice en Londres tuve que adap-
tarme al Final Cut, me parecid que era muy intuitivo, con unos short-
cuts maravillosos, que me permitian montar muy rapido. Con los
sistemas digitales yo empecé en el Lightworks, después el Heavy-
works, el Avid, y llegué finalmente al Final Cut, que me gusté mucho.

Ahora he vuelto a la Giltima version del Avid, a la que me he adap-
tado tanto que ya no me apetece volver a cambiar. Al final con los
sistemas digitales de edicion es como ir en bicicleta, una vez auto-
matizados no entorpecen ni tus pensamientos ni tus decisiones de
montaje. Ademads, me customizo mi teclado de manera que las ac-
ciones que mas ejecuto las tengo muy a mano, muy incorporadas a
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mi respiracion. Y mis manos se desplazan automaticamente. Con lo
cual no tengo el menor interés en adaptarme a otro sistema. Ya me
he adaptado bastante desde la moviola vertical al Avid...

¢ Te has encontrado con peliculas que establezcan estilos mads rup-
turistas en cuanto a montaje?

Muy pocas. Y pienso que cada pelicula debe tener su estilo. El
estilo se marca casi siempre desde el rodaje con el operador, en la
puesta en escena, y eso a mi me afecta mucho. Por ejemplo, a veces
agilizaria cosas que pienso que han quedado lentas, pero a lo mejor
no puedo porque se han grabado en plano secuencia y no tengo ni
un contraplano ni un plano de recurso en que apoyarme.

Solo puedo intentar saltarme la propuesta que llega de rodaje si
tengo material suficiente para hacerlo. En este sentido hay directores
que se cubren y no llegan a montaje con una sola opcion. Es una
alegria, porque al tener materiales, si el ritmo de la primera pro-
puesta no funciona, tenemos elementos con los que poder cambiarla.
A veces en montaje hay que darle la vuelta a todo y descubrir una
forma distinta de la que se suponia iba a tener la pelicula. Eso es
muy delicado y hay que pactarlo con el director.

A veces, con algunos directores tengo la impresion de que tienen
panico a que el piblico se aburra, y creen que tienen que montar con
planos muy breves, muy picados, para conseguir mantener la aten-
cion del publico. No se dan cuenta de que el ritmo tiene que estar en
otro sitio y que toda una pelicula a base de montajes picados puede
resultar monotona y aburrida. Ocurre algo parecido con la musica. A
veces se llenan las peliculas de musica, o sea, el mismo panico al si-
lencio, a los “tiempos muertos”. Volviendo a Bresson, €l dice que
hay que ir a lo esencial: “No se crea agregando sino suprimiendo”.

JEn el cine actual los aspectos tradicionales que establecian una
continuidad de montaje se tienen menos en cuenta?

El cine es ahora mucho mas libre. Ahora la camara se ha liberado,
es agil, se mueve con facilidad entre los espacios. En El hombre que
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mato a Don Quijote habia varias cdmaras que se entrecruzaban entre
si. A veces vas a los rodajes y ni ves donde esté la cdmara, que antes
era un aparato voluminoso que costaba mover. Ahora se rueda de
manera mas agil, mas rica.

Y el montaje también es menos dependiente del raccord, del eje,
en determinadas peliculas nos los saltamos sin problema. Aunque yo
sigo disfrutando cuando una pelicula estd formalmente bien rodada
y montada. Con bien montada quiero decir que no cae en el montaje
picado porque si, que permite que cada imagen encuentre su sitio y
tenga su valor. Eso es un goce que nos han devuelto en parte las se-
ries: todo esta permitido, todo es posible, pero bajo el paraguas del
estilo, cada serie se presenta con unos tiempos y ritmos propios.

JEl cine, en tu experiencia como montadora, esta perdiendo capa-
cidades narrativas que estan asumiendo las series de television?

Si, claro. Las series tienen mas oportunidades. Depende del gé-
nero. No es lo mismo Juego de tronos (HBO, 2011) que una come-
dia, claro. Pero yo de las series disfruto mucho la forma y la
duracion en el tiempo. Los personajes entran en tu casa, los conoces
y conviven una temporada contigo. Es todo un fenémeno.

¢ Te gustaria hacer hoy una serie de television?

A mi si. Una que estuviera bien, formalmente interesante, con
una buena historia y buenos actores.

Las series estan dando trabajo a mucha gente. Y me causa mucho
placer cuando veo lo bien montadas que estdn. Me llama la atencion
que montan distintas personas y todas tienen que cefiirse a un mismo
estilo narrativo, una especie de “pie forzado” bien interesante que
viene marcado por el showrunner.

(A la hora de montar se tienen en cuenta aspectos de la percepcion
sobre la imagen desde el espectador?

El montaje se basa en esa caracteristica o defecto del ojo humano,
el cual, al ver una pelicula, no detecta que las imagenes no son conti-
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nuas, sino que estan formadas por numerosos trozos de planos combi-
nados de tal manera que parece natural que sean asi. El publico ni es
ni debe ser consciente de todo esto. Est4 en la naturaleza del montaje
el que quede oculto al ojo del espectador. Pero, evidentemente, el pu-
blico ve imagenes continuamente, sobre todo series. Y cada vez nece-
sita menos tiempo de lectura de las imagenes, imagino. Digo
“imagino” porque eso es algo que no tengo en cuenta cuando monto.
Lo que importa es saber que el publico es manipulable y que el cine y
el montaje se basa en eso: en la manipulacion del publico, en saber lo
que el pblico espera o desea ver, para darselo o no. Para generarle ex-
pectativas, impaciencias, deseos, llevarle de la mano. Hay que jugar
con esas expectativas. Eso es el cine y el montaje. Estamos hablando
no solo de técnica sino de una parte artistica que tiene que pasar desa-
percibida al gran publico. Es por eso que el publico no puede ser cons-
ciente de nuestro oficio. Extrafio oficio que combina técnica y arte.

Insistiendo en lo anterior: ;jtu formacion como espectadora es fun-
damental a la hora de enfrentarte a tu tarea como montadora?

Para mi si. Disfruto mucho viendo los distintos estilos narrativos
y de montaje de las series y también de las peliculas. Por ejemplo,
entre los montadores de este pais me gusta especialmente Bernat Vi-
laplana, un montador catalan, bastante joven para la trayectoria que
tiene. Me gusta mucho su punto de corte. Esto es algo que me llamo
la atencion en el montaje de La cumbre escarlata (Crimson Peatk,
Guillermo del Toro, 2015). Pero hay muchas peliculas y series en
que me llama la atencion alglin hallazgo de montaje. Hoy en dia hay
mucha gente de la que aprender.

¢ Quiénes son tus referentes entre los o las consagradas? A lo largo
de nuestras conversaciones has citado a montadores como Walter
Murch. ;De quiénes has aprendido desde un punto de vista prac-
tico?

Desde un punto de vista practico, de Thelma Schoonmaker. De
la que més. De esta mujer me veo El cabo del miedo (Cape Fear,
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Martin Scorsese, 1991) y estudio los puntos de corte, me veo Uno
de los nuestros (Goodfellas, Martin Scorsese, 1990) y no doy cré-
dito. De hecho, fui a visitarla y le dije lo que la admiraba, también
porque cuando monta imagen siempre tiene en cuenta el sonido.

Otro grande es Walter Murch. Ademas es un buen divulgador que
ha sabido contar muy bien en qué consiste el montaje en sus libros.
Me gusta especialmente En el momento del parpadeo (2003). Tam-
bién me gusta mucho el montador que trabaja con Spielberg, Mi-
chael Kahn. Lei mucho sobre su estilo de montaje en Munich
(Steven Spielberg, 2005). Si hay algo que me llama la atencion de
un montaje busco entrevistas en las que el montador haya dicho algo
sobre el tema. En nuestro oficio vivimos en una soledad absoluta y
nos nutrimos de peliculas y lecturas. Yo leo mucho sobre montaje,
directores, bandas sonoras... Son inquietudes que se tienen o no. A
veces a los montadores nos cuesta compartir experiencias con nues-
tros colegas.

/Se ha generado algun tipo de escuela de montaje en la industria
del cine espanol?
No sabria deciros pero no me lo parece.

¢ Crees que has conseguido transmitir conocimientos también a tra-
veés de la practica colaborativa con las personas que han sido tus
ayudantes?

He tenido distintos ayudantes, cada uno durante varios afios;
siempre ha habido un buen entendimiento entre nosotros. Hay un
momento en que ellos y ellas se convierten en montadores. No sé
hasta qué punto he podido influirles, todos estan bien considerados
en la profesion pero no sabria decir en qué medida pueden haber
aprendido de mi porque el montaje es muy dificil de ensear.

No obstante, con el 35 mm si que se hacia mas facil para los ayu-
dantes seguir el proceso de montaje. Como compartiamos el mismo
espacio, mientras trabajaban, escuchaban las decisiones de montaje
que se iban tomando con el director. Con el digital eso ya no existe.

126



Xose Prieto Souto y Gabriel Doménech Gonzdalez

Tienes un ayudante que te prepara el material en el Avid, y cuando
¢l termina entras t. Se ha roto la cadena de aprendizaje y el ayu-
dante no te ve trabajar. Pero en cambio, si quiere, una vez ha termi-
nado su trabajo, puede ponerse a montar una secuencia y
ensenarmela. También puede ver mis distintos montajes. Mientras
se monta una pelicula un ayudante puede aprender, pero debe tener
una actitud activa. Por otra parte, yo de VFX sé lo basico y, aunque
poco a poco voy poniéndome al dia, todavia recurro al ayudante
para que me eche una mano con los VFX mas complejos. Asi que
necesito un buen ayudante, que me cubra las espaldas y que sepa
hacer de todo: formatos, EDL, listas, VFX, etc. Desafortunada-
mente, no puedo perder el tiempo en eso.

;Como se han transformado los lugares del montaje a lo largo de
tu trayectoria? Es decir, ;como ha cambiado el espacio en el cual
se desarrolla tu trabajo?

Antes estdbamos en salas de montaje en estudios. En Barcelona,
en la calle Mallorca, habia una planta con salas de montaje. Era muy
agradable porque ahi estaban todos los montadores y habia una zona
comun, aquello era divertido. Estaba también Sonoblok y antes La
Voz de Espafia. Aqui en Madrid yo siempre habia montado en los
estudios, sobre todo Cinearte y Exa, que eran los més emblematicos.
Alli te veias con los diferentes montadores, bajabas a tomar un café
con ellos. Era un punto de encuentro y de posibilidades de trabajo.
Te podias encontrar a un director desayunando que te decia: “Oye
Teresa, ;como estas de tiempo? ;Podrias hacerme esto?”. Formabas
parte de una comunidad y ademas compartias sala con tus ayudantes
y auxiliares.

Cuando llegaron los programas informaticos de edicion, los es-
tudios los compraron y seguiamos trabajando alli. Sin embargo,
llegd un momento en el que las productoras mas activas comenzaron
a comprar estos programas pensando en amortizarlos ya que asi no
tenian que pagar el alquiler de una sala a un estudio. Entonces, el
montador se desplazaba a un lugar especifico. La productora Tor-

127



Respirar con la imagen. Conversaciones sobre montaje con Teresa Font

nasol, por ejemplo, sigue teniendo sus propias salas de montaje.

Poco a poco los montadores empezamos a comprar nuestros pro-
pios programas de edicion y a trabajar en casa, un poco debido a la
crisis. Es un momento en el cual se pensaba que los montadores po-
diamos llegar a desaparecer porque los directores, sobre todo los jo-
venes, que son gente habil con los ordenadores, podian aprender a
manejar cualquier programa de edicidon y ponerse a montar ellos
mismos. Por suerte eso no fue asi. Ademas la aparicion de las ca-
maras digitales ha hecho que se grabe mucho material y no es facil
para nadie manejarse con todo ello. Asi que nuestra labor estd mas
valorada que nunca, porque nadie que no sea montador es capaz de
seleccionar los mejores momentos y las mejores opciones de mon-
taje. Hace falta una capacidad de organizacion y una paciencia enor-
mes.

Por tanto, seguimos estando ahi, aunque con la facilidad que nos
dan los ordenadores de poder trabajar casi en cualquier parte. Yo
misma estoy montando con productoras como El Deseo o Tornasol,
que siguen teniendo sus salas de montaje, pero me gusta llevarme a
veces materiales a casa porque me gusta trabajar de noche, me gusta
no tener un limite de horas.

Ultimamente con alguna de las producciones que hice para Re-
publica Dominicana podriamos haber ido a una sala de montaje,
pero (para qué? En ese caso se trataba de una sala pequefia, inco-
moda, a la que tienes que ir a determinadas horas, para la cual ne-
cesitas que te den una llave. ;Qué diferencia hay entre que yo trabaje
a solas en mi casa o que lo haga en una sala de otro donde también
estoy sola? En mi casa soy duefia de mis horarios. Por otra parte,
también he trabajado en casa en alguna pelicula de bajo presupuesto
en que me lo han pedido expresamente. Es decir, concurren todo
tipo de condicionantes, aunque en mi caso €s una opciéon que me
gusta, me siento comoda sabiendo que nadie me obliga a irme a
mitad de un montaje, que puedo continuar hasta que haya resuelto
la escena. El tinico pero, quizas, es que nos aisla aun mas del mundo
del cine y de nuestros compaiieros.
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En cuanto a la transformacion de las técnicas de montaje has pa-
sado de una empalmadora a los comandos de un teclado de orde-
nador.

Son métodos de trabajo distintos, antes era un proceso mucho
mas fisico. Yo tengo la espalda mal porque en Sonoblok, cuando era
ayudante, tenia que subir los rollos de imagen y las distintas bandas
de sonido a pie tres plantas. El transporte fisico de los materiales
desde la sala de montaje a las salas de mezclas suponia un enorme
esfuerzo fisico.

Hemos ganado mucho y pienso que nadie volveria atras. El pro-
ceso anterior tenia el encanto de las texturas, la belleza de ver la
velocidad a la que iba pasando la imagen delante del prisma y la
luz de la lampara, que te envolvia y seducia. Me gustaba el ruido
de la moviola, sobre todo de la vertical, su ruido me envolvia, me
aislaba del mundo y me ayudaba a encontrar el ritmo de los cor-
tes.

Siempre dices que tu estilo no se debe notar. ;Pero a lo largo de tu
trayectoria crees que hay algun tipo de marca de estilo o alguna
constante en el proceso de trabajo o en el resultado final?

Yo estoy al servicio de la pelicula y de la vision del director. No
s¢ si hay alglin tipo de marca mia en el resultado pero durante el
proceso de trabajo esta podria ser: la tenacidad, el no darme por ven-
cida, el no dar por bueno un primer montaje nunca, la insistencia en
revisar el trabajo una y otra vez y buscar opciones de montaje hasta
la extenuacion. Intento tensar las imagenes, que no haya fotogramas
de mas.

También me fijo mucho en donde cambiar de plano. La lectura
de On Film Editing (1984) de Edward Dmytryk me hizo prestar
atencion al uso de las silabas fuertes para cambiar de plano, al igual
que otros elementos “potentes”, como los movimientos, que sirven
de distraccion al ojo... Otro ejemplo, con un personaje andando hay
montadores que cambian de plano cuando el pie toca el suelo, pero
yo prefiero cortar cuando, después de tocar el suelo, inicia de nuevo
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el movimiento para que nos empuje al plano siguiente. Esto es lo
que yo llamo respirar con la imagen, palpitar con la imagen. Eso es
el montaje.

Nosotros manejamos unos codigos de los que el publico no es
consciente pero reacciona ante ellos. Cada pelicula tiene unos codi-
gos de lectura a los que el publico se habittia. Si de repente los cam-
bias estds diciendo algo. Por ejemplo, si acelero una respuesta en
un esquema tipico de plano-contraplano, estoy diciendo algo. Si, en
ese mismo esquema, un personaje termina de hablar y me mantengo
un tiempo con ¢l sin cambiar de plano y sin que diga nada también
estoy diciendo algo: ;qué le pasa a este tipo, estd ocultando algo o
estd mintiendo? Pone en alerta al publico. Asi que hay que saber
jugar con esas impaciencias del publico.

Tu hablas de manera recurrente del ritmo, ;pero como podemos
concretar esa idea en relacion a tu labor? ;En qué consiste?

No lo sabria definir pero si que es algo que puedes constatar. Hay
unos ritmos que son responsabilidad del montador que es cuando
hay intercortes entre planos, pero hay otros que son internos, que
estan dentro del plano y que tienen que ver con el sentido del ritmo
del director, una especie de reloj interno, que lleva al director a ma-
nejar las acciones, didlogos y movimientos de los personajes dentro
del plano, de determinada manera.

El ritmo interno de los planos es muy dificil de dominar. Los in-
gleses hablan del beat, se puede hablar de la respiracion, de un ritmo
de la vida, del universo. Todos intentamos poner palabras al ritmo
pero yo no las sé poner. Me parece imposible de definir. Eso si, sé
cudndo no lo hay. Lo noto perfectamente.

/Se puede salvar una pelicula en montaje?

El material grabado algo tiene que tener, si no hay nada, no puedo
hacer nada. Si el material no esta ahi yo no lo puedo inventar. Otra
cosa es que sea capaz de sacarle el maximo partido, pero el material
tiene que estar ahi.
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Es decir: ;se puede aportar? Si. ;Se debe aportar? Si, todo lo que
des de si. Pero si no hay un material bueno... Algo tiene que tener
y en algo tienes que apoyarte: en planos, escenas e interpretaciones
que consideres que estan bien o en cualquier otro elemento al que
puedas agarrarte. Pero siempre hay que intentarlo porque, si nos es-
forzamos y no nos damos por vencidos, casi siempre nos encontra-
remos con que habia un camino, una solucion.

Eso los montadores lo tenemos que saber y tener en cuenta y es
lo que nos tiene que hacer ser humildes: no somos los inventores de
nada.

Has conocido diferentes contextos internacionales de trabajo. ;Qué
echas de menos en la cinematografia espariola?

Proyectos mas ambiciosos con la posibilidad de realizar un aca-
bado coherente, que cuenten con guiones solidos y medios econd-
micos para poder comenzar, continuar y terminar la pelicula bien.
Aqui hay mucho talento pero pocos medios para hacer las peliculas.
Bastante bien salen para los pocos medios que tenemos.

Muchas veces, con la excepcion de los grandes proyectos que
suelen tener un muy buen acabado, en nuestro cine veo que hemos
perdido algo en relacion al acabado de sonido y mezclas. No puede
ser que haya didlogos que no se entienden y que el publico los
pierda, eso le irrita. Ademas, no solo son importantes los didlogos,
sino que todo el sonido tiene que estar bien elaborado. Para la vero-
similitud de las historias cada sonido tiene que estar en su sitio, cum-
plir una funcion.

La pantalla ser plana pero el sonido no lo es, el sonido atraviesa
la pantalla y nos penetra y envuelve. Sigue siendo, como decia Co-
ppola, la influencia secreta, porque sigue llegandonos de manera
imperceptible. Del sonido no nos podemos proteger. En mezclas,
con las ecualizaciones cada sonido se va colocando en el lugar mas
adecuado de la pantalla: derecha, izquierda, al fondo, otros sonidos
pueden venir desde atras para envolverte, etc. Todo esto supone un
trabajo de elaboracion y unos tiempos para montaje de sonido, efec-
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tos sonoros y mezclas, que no solemos tener normalmente por falta
de presupuesto.

También echo en falta poder participar en el acabado de las peli-
culas. Cuando he ido a mezclas a Londres con una pelicula espafiola,
dan por sentado que el montador de imagen estara en las mezclas.
Aqui, en cambio, imagino que por razones presupuestarias, desde que
aparecio la figura del montador de sonido, el montador de imagen
deja de estar en la pelicula una vez la imagen est4 terminada. Pero
con las series se esta dando un fendmeno interesante y es que el mon-
tador de imagen tiene que darle cierto acabado sonoro a su capitulo,
aunque sea de manera temporal. jEso es fantastico! Hara que el mon-
tador de imagen vuelva a saber manejarse con los sonidos.

Sobre el papel del montador: ;consideras que ha cambiado la va-
loracion sobre vuestra labor?

La gente de fuera del medio sigue sin saber a qué nos dedicamos,
lo cual esta muy bien. Pero dentro del medio si que se nota que hay
mas reconocimiento. Parece que estamos mas presentes, que habla-
mos mas en publico. Ya no somos esa gente escondida en la sala de
montaje, que no se acerca por el rodaje. Creo que nos hemos hecho
un poco menos invisibles.

Tradicionalmente no estamos acostumbrados a expresarnos en
publico y a darle valor a nuestro oficio. No somos intelectuales del
cine. Los directores de fotografia siempre han sabido contar mejor
su oficio, han sabido hablar de la luz con casos que remiten a la pin-
tura, por poner un ejemplo. La labor de los compositores también
tiene el logico reconocimiento de la profesion, porque componer
musica para cine es algo de una enorme complejidad, que tiene un
gran peso en el acabado de una pelicula... Los montadores somos
gente discreta que quizads no hemos sabido o no hemos querido de-
fender nuestro oficio. Es complicado porque, por un lado, nos gusta
el anonimato. Pero, por otro lado, si que necesitamos un cierto re-
conocimiento de nuestros pares, para poder poner en valor nuestro
trabajo. En esto estamos trabajando en la asociacion de montadores
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que esta naciendo ahora. Aunque solo sirviera para percibirnos
mejor entre nosotros mismos habria merecido la pena.

Que hayas obtenido el Premio Ricardo Franco o que la Academia
de Cine te haya dedicado un ciclo de cine podrian ser indicios de
este cambio de percepcion sobre la valoracion de los montadores y
de cierto reconocimiento hacia su labor.

He de admitir que desde hace un tiempo percibo un reconocimiento
hacia mi labor que considero excesivo. Me parece muy llamativo y
es muy de agradecer. Pero en realidad no acabamos de comunicar bien
nuestro oficio. Quizés una manera de darle valor al montaje podria
ser a través de la ensefianza, de la transmision. Yo me obligo a ello,
aunque a mi dar clases me supone un esfuerzo, claramente no es lo
mio y me quita tiempo. Prefiero estar montando una pelicula a estar
preparando una clase, dando una conferencia o escribiendo algo sobre
montaje. Pero intento hacer el esfuerzo. Necesitamos que algunos de
nosotros demos la cara y contemos nuestro oficio. Creo que cada mon-
tador que tenga la oportunidad de hablar tiene que hacerlo. Hablar de
lo que es el montaje en general. Lo que no podemos hacer es destripar
demasiado las interioridades de nuestras peliculas.

En estos ultimos anos, en cierta manera, retornas a una serie de
iniciativas de asociacion colectiva, como en tus tiempos en la CNT.

Descubro de nuevo el asociacionismo entre mujeres cineastas en
CIMA (Asociacion de Mujeres Cineastas y de Medios Audiovisua-
les), mujeres bien interesantes. Obviamente soy mujer y cineasta,
aunque en ese entorno de mujeres productoras, directoras, guionis-
tas... descubro de nuevo que me siento, por encima de todo, mon-
tadora. Pertenezco al mundo de los oficios, de la técnica, y es ahi
donde estoy mas comoda, entre mis compafieros y compaieras de
la asociacion de montaje. Extrafiamente el oficio de montador es
una combinacién de técnica y creacion artistica que es dificil que se
entienda, incluso entre las gentes de cine, sean hombres o mujeres.
No es facil reivindicar nuestro trabajo sin que parezca que estamos
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intentando usurpar un lugar que no nos corresponde, asi que al final
con quien mejor nos entendemos es con nuestros compafieros y
compafieras montadores y montadoras.

Estuve en Barcelona, en la asamblea en que se constituyd la
AMMAC (Associaci6 de Muntadores i Muntadors de Catalunya); fue
muy emocionante. Después, gracias a la iniciativa de los catalanes,
también en Madrid nos pusimos en marcha. Tuvimos que alquilar una
sala de cine porque éramos quinientos. Y es que todo se monta: la pu-
blicidad, el cine industrial, desde Gran Hermano a First Dates, pa-
sando por las series diarias espafiolas o las de las plataformas. Todas
las imagenes que devoramos continuamente tienen un montaje.

No formadis parte de los derechos de autor ...

Eso es muy dificil. Es verdad que le damos la forma definitiva a
la pelicula, a la obra, aunque los planos en que nos basamos ya exis-
ten, los ha hecho un operador, un director de fotografia, con una in-
tencion, un sentido de la luz, del encuadre... Esos planos tienen a
unos actores que a su manera también son autores, trabajan con su
propio cuerpo, con sus experiencias vitales, con su vida, son la carne
de la pelicula... Si nos ponemos, mucha gente tendria que participar
de la autoria. Es muy complicado. En el documental si que se podria
hacer algo. Que el montador fuera coguionista o codirector. Porque
en los documentales la aportacion del montador es brutal. En el cine
de ficcion nos marca la historia, el guion. Yo en esto no me atreveria,
pero en el documental muchas veces la aportacion del montador es
tanta o mas que la del director. El montador se pasa meses traba-
jando y los directores no siempre estan en todo el proceso.

Hay ocasiones en que las fronteras entre las labores del montador
v las del director se difuminan. Por ejemplo, en el “cine de archivo™
el director puede tener un montador al lado, pero su forma de tra-
bajar es indistinguible...

A mi no me gustan estas fronteras tan tajantes entre director y
montador. Por ejemplo, para esta proxima edicion de los Goya 2019
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estan nominados dos montadores, Alberto del Campo y Hayedeh
Safiyari, un montador-director, que es Fernando Franco, y un direc-
tor-montador, que es Javier Fesser. Me parece estupendo, yo estoy
a favor de esa difuminacion.

Para acabar, dos preguntas. ;Tu cuando consideras que una peli-
cula esta terminada?

La pregunta seria: ;hasta qué punto revisas el montaje de la pe-
licula? Hasta que no te puedes ver en ella. Es lo que dice Walter
Murch. Voy montando, reviso y reviso, luego dejo reposar las esce-
nas unos dias y trato de olvidarlas. Y vuelta a empezar, hasta que no
me reconozco en el montaje, hasta que parezca que la ha montado
otra persona. Cuando puedo ver la pelicula sin ser consciente de los
puntos de corte, es que el montaje estd bien... en principio.

La ultima. ;Cudles son las actitudes con las que crees que alguien
puede ser un buen montador o montadora?

Paciencia, resistencia fisica, sentido del ritmo, sentido de la na-
rracion, de estar en el mundo y empatia, saber colocarte en el lugar
de los demas, saber vivir otras vidas. Ademas hay que tener buena
salud para ser montador. También saber estar en tu sitio. Harold F.
Kress, que fue un gran montador, contd que el consejo mas impor-
tante que le dio Irving Thalberg, uno de los principales productores
del Hollywood clasico, fue: “Tacto. El tacto lo es todo”. No se puede
ser bruto para ser montador. Hay que tener mucho tacto y saber
cuando puedes o no puedes decir algo. Si el director no esta recep-
tivo, no merece la pena insistirle en algo que no funciona. Aunque
nos parezca que tenemos una solucion al problema, es mejor esperar
otra oportunidad, quiza esta surja unas semanas después. Realmente
hay gente que no sabe estar en su sitio, que pierde los papeles con
tal de decir una frase brillante o presumir de una buena idea ante el
productor. Esto es horroroso.

El tacto lo es todo. El tacto es fundamental. Estar en tu sitio y no
querer ponerte medallas nunca.
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GRUPO DE INVESTIGACION TECMERIN

El grupo de investigacion Television-Cine: memoria, represen-
tacion e industria (TECMERIN) forma parte del Departamento de
Periodismo y Comunicacién Audiovisual de la Universidad Carlos
IIT de Madrid y esta dirigido por el Dr. Manuel Palacio Arranz. Lo
componen investigadores especializados en estudios sobre la tele-
vision y el cine y su relacion con la historia, las representaciones
sociales de la comunicacion audiovisual, las coproducciones y los
procesos trasnacionales ligados a la geopolitica del audiovisual, las
politicas publicas e industriales y la integracion tecnologica y la ac-
cesibilidad.

El grupo TECMERIN ha participado en proyectos competitivos,
en acciones integradas y colaboraciones con otras universidades y
entidades, asi como en la celebracion de encuentros y seminarios
cientificos. Otro de los objetivos destacables del grupo de investi-
gacion TECMERIN es avanzar hacia la internacionalizacion, lo que
le ha llevado a iniciar varios de esos proyectos y acciones integradas
en el entorno latinoamericano y europeo.
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CUADERNOS TECMERIN PUBLICADOS

Cuaderno Tecmerin 1
Por una mirada ética. Conversaciones con Alicia Gomez Montano.

Autor: Carlos Gomez
2012

Cuaderno Tecmerin 2
Modos de mostrar. Encuentros con Lola Salvador.
Autora: Susana Diaz
Prologo: Enrique Urbizu
2012

Cuaderno Tecmerin 3
La noche inmensa. La palabra de Gonzalo Goicoechea.
Autor: Alejandro Melero
2013

Cuaderno Tecmerin 4
El mapa de la India. Conversaciones con Manolo Matji.
Autor: Asier Aranzubia
Prologo: Enrique Urbizu
2013

Cuaderno Tecmerin 5
Verdad y Libertad. Escuchando a José Ramon Pérez Ornia.
Autor: Anto J. Benitez
2014
Version extendida en http://tecmerin.uc3m.es

Cuaderno Tecmerin 6
La pistola y el corazon. Conversaciones con Agustin Diaz Yanes.
Autor: Rubén Romero Santos
Prélogo: Borja Cobeaga
2014

138



Cuaderno Tecmerin 7
Mugeres en el aire: haciendo television.
Lola Alvarez, Carmen Dominguez, Matilde Ferndndez Jarrin,
Ana Martinez y Maria José Royo.
Autoras: Concepcion Cascajosa Virino y Natalia Martinez Pérez
2015

Cuaderno Tecmerin 8
El pasado es un prologo.
Conversaciones con Emilio Martinez-Ldzaro.
Autor: Farshad Zahedi
Prologo: Borja Cobeaga
2015

Cuaderno Tecmerin 9
El cuerpo y la voz de Margarita Alexandre.
Autora: Sonia Garcia Lopez
2016

Cuaderno Tecmerin 10
Joaquin Oristrell. Necesidad de Contar:
Autores: Vicente Rodriguez Ortega y Paula Iglesias
Proélogo: Borja Cobeaga
2016

Cuaderno Tecmerin 11
Pasar la bateria. Guion de vida de Emilio Gutiérrez Caba.
Autores: Helena Galan Fajardo y Asier Gil Vazquez
Prologo: Fernando Neira
2017
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Cuaderno Tecmerin 12
Vivir y rodar. Conversaciones con Alfonso Albacete.
Autores: Alejandro Melero y Santiago Lomas
Prélogo: Fernando Colomo
2018

Cuaderno Tecmerin 13
La eleccion invisible. Encuentros con Luis San Narciso
Autores: Casimiro Torreiro y Ana Mejon
2018

Cuaderno Tecmerin 14
Respirar con la imagen. Conversaciones
sobre montaje con Teresa Font
Autores: Xose Prieto Souto y Gabriel Doménech Gonzélez
Prélogo: Esteve Riambau
2018

PROXIMOS CUADERNOS TECMERIN

Cuaderno Tecmerin 15
En la frontera. Entrevista a Chus Gutiérrez
Autoras: Sagrario Beceiro y Begofia Herrero
2019

Todos los volimenes se encuentran en linea en www.tecmerin.es
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Teresa Font Guiteras es una montadora de origen cataldn con mas de cuatro
décadas de carrera. Su trayectoria comienza en la Barcelona de los setenta, donde compagina
sus primeras experiencias cinematograficas con el trabajo como montadora en TVE. Durante
los ochenta se introduce en la industria del cine y se traslada a Madrid. A lo largo de todos
estos afios ha colaborado con directores como Joaquim Jorda, Vicente Aranda, Bigas Luna,
Imanol Uribe, Alex de la Iglesia, Ramdn Salazar, Terry Gilliam y Pedro Almoddvar, entre otros. Su
labor ha sido reconocida con el Goya al Mejor Montaje por Dias contados (Imanol Uribe,
1994) y el Premio Ricardo Franco del Festival de Malaga (2016).

Xose Prieto Souto es profesor en la Universidad Carlos Il de Madrid y miembro del
grupo de investigacion TECMERIN. Sus trabajos de investigacion se han centrado en el
ambito de los estudios culturales y las practicas audiovisuales.

Gabriel Doménech Gonzalez es becario predoctoral en la Universidad Carlos Il de
Madrid y miembro del grupo de investigacion TECMERIN. Su tesis doctoral se centra en las
nuevas formulaciones del cine de autor en el ambito iberoamericano.
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