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Introduccion:

En la gran mayoria de los campos de estudio relacionados con el arte cinematogréfico,
se da la condicion de que, los grandes teoricos, considerados a priori como las
principales autoridades en sus respectivos estudios, difieren en conceptos practicos de
peso, conceptos que pueden hacer entender la naturaleza y esencia cinematogréficas de
formas muy distintas, dependiendo de la figura que se tome como referente para
comprender el cine. En el campo del montaje esta condicidn se ve aumentada
exponencialmente, dado que asuntos como la estética del corte, el ritmo de montaje y el
papel del sonido dentro de este campo, han sido causa de desacuerdo entre varios de los
mas importantes pensadores del medio respecto a esta disciplina del montaje. Desde
Sergei M. Eisenstein hasta Karel Reisz, pasando por figuras tan trascendentales como la
de Walter Murch, han tenido visiones muy distintas acerca de ciertos apartados del

montaje cinematografico.

A dia de hoy, la teoria del corte no esté a la orden del dia en los principales estudios que
se llevan a cabo en relacion al mundo del celuloide, sin embargo, hay un grupo de
autores cinematograficos que, a traves de sus obras, teorizan sobre el arte secuencial, la
fluidez narrativa, y el corte de montaje, simplemente hay que saber leer los cambios
estilisticos que supone su obra en el montaje clasico, comprender la evolucion y

transgresion de su estilo cinético dentro de un contexto cinematografico mas amplio.

Es muy probable que Eisenstein, considerado junto a Griffith, como el padre del
montaje cinematografico, aborreciera las obras de un autor como Edgar Wright. En sus
estudios podemos encontrar innumerables motivos por los que el genio ruso no
aprobaria el estilo de Wright a la hora de plantear un relato, sin embargo, al igual que
todos los autores contemporaneos (sobre todo los que Eisenstein denomina en su obra
como “directores de montaje”) , Edgar Wright bebe de los avances realizados por
Eisenstein y su montaje analitico, aunque utilice estos avances con enfoques muy

distintos a los que el pionero ruso dio al arte cinematografico a lo largo de su carrera.

Edgar Wright es un director y guionista cinematografico nacido en Inglaterra en 1974.
Su carrera profesional empieza, al igual que la de muchisimos realizadores de fuste, en
television, dando vida a una comedia de situacidon britanica llamada Spaced (1999), en
la que ya pueden registrarse rasgos que posteriormente seran fundamentales para definir

su obra, una vez diera el paso a la gran pantalla. Su reconocimiento, tanto a nivel de



critica como del gran publico, llegaria con su exitosa “trilogia del cornetto”, tres films
realizados por el autor britanico entre 2004 y 2013 que lo catapultaron hacia un lugar
privilegiado en el panorama de la comedia cinematografica. Su capacidad para usar
todas las herramientas del medio en favor de la comedia, explotando recursos
innovadores de puesta en escena, movimientos de cAmara y direccion de actores, le
hicieron obtener mucho reconocimiento, aunque indudablemente, el sello de
personalidad que aplicaria a sus obras y que, claramente, lo coloca dentro de la
categoria de “autor”, es su capacidad de manejar el tempo cinematografico mediante el
montaje (tanto visual como de sonido). El estilo de edicion de Wright posee una enorme
cantidad de cualidades muy caracteristicas, que lo separan del resto de sus
contemporaneos. Su estilo de edicién es muy representativo del cine posmoderno, y por
ello, resulta de gran interes enlazar su método de corte con las teorias clasicas del
montaje cinematografico, que hasta hoy, han sido tomadas como tétems dentro de los
estudios del celuloide, y que en primera instancia parecen entrar en conflicto con la
forma en la que Wright trabaja conceptos como el sonido o la frecuencia del corte

dentro de sus peliculas.

El objetivo de esta investigacion es indagar en la obra de Edgar Wright desde el campo
de la posproduccidn, analizar su obra desde un prisma que nos permita comprender los
avances que supone en apartados como el ritmo narrativo, la frecuencia del corte, el
apoyo de la narracién en el sonido, usandolo tanto como refuerzo expresivo, como para
entablar una relacion entre sonido (musica) y montaje (corte). Esta investigacion
pretende generar un cierto grado de consciencia técnica a la hora de evaluar la obra de
Wright, y relacionarla con las teorias principales de la edicién cinematografica.
Mediante este proceso se busca la adaptacion de las reflexiones fundamentales que se
han realizado a lo largo de la historia del medio, al cine que se produce a dia de hoy, asi,
se facilita la comprension de ciertas teorias de montaje que hoy en dia son ininteligibles

para gran parte del pablico audiovisual.



Marco tedrico:

La dinamica de la investigacion consistird en el anélisis del apartado de montaje y
mezcla de sonido en una serie de escenas y secuencias dramaticas pertenecientes
algunos de los trabajos mas notables de Wright. Posteriormente se buscaré un sentido
narrativo, expresivo o estético para el uso de dichas técnicas recalcables que se
encuentren durante el analisis. Estos objetivos cinematograficos se pondran en comin
respecto a los recursos utilizados, y entonces se compararan las técnicas, pertenecientes
a distintas disciplinas, utilizadas en una misma secuencia, para obtener una conclusion

clara del fin narrativo-expresivo del realizador.

Una vez llevado a cabo el analisis a nivel narrativo y expresivo de los recursos de
edicion y mezcla de Wright, en relacion al sentido dramético de las escenas y
secuencias a analizar, procederé a relacionar los estos recursos ya analizados
anteriormente con las teorias sobre edicion, montaje, ritmo narrativo y mezcla de sonido
cinematogréafica de los autores mas importantes de los mencionados campos. El interés
académico de este estudio resulta de la comparacion de estudios sobre montaje
cinematogréafico totalmente arcaicos, o de mediados del siglo XX con el etilo de corte
del director britanico Edgar Wright, un realizador totalmente posmoderno que se
caracteriza por un modo de abordar las secuencias narrativas muy barroco en apartados
de la produccion como la mezcla de sonido y el corte, los cuales seran los elementos

fundamentales de este estudio de andlisis.

Dado que este estudio se centra principalmente en el arte del montaje cinematografico
las obras principales sobre las que se ha cimentado la teoria citada a lo largo del trabajo
son varias de las consideradas mas importantes en este campo. A lo largo de la
investigacion se han tenido en cuenta gran parte de los planteamientos tedricos sobre
montaje que escribié Karel Reisz en su libro Técnica del montaje cinematogréfico, en el
cual explora en capitulos enteros las maltiples posibilidades que ofrece la edicion
cinematogréfica en las variaciones de ritmo, transiciones y carga narrativa de los
distintos cortes. También hay un capitulo sobre el montaje sonoro donde reflexiona
sobre los avances y facilidades que este elemento brinda al arte cinematogréafico desde
el prisma del montaje, el cual explica a la perfeccion muchas secuencias del cine de
Wright.



He tomado, a pesar de su antigliedad, tres obras tedricas escritas por Sergei Eisenstein
(una de ellas junto a Vsévolod Pudovkin y Grigori Aleksandrov) dada la posicion que
ocupa en la historia del montaje como padre absoluto de la disciplina, junto a Griffith y
varios de sus compafieros soviéticos. Ademas, Eisenstein construyé una forma de
entender el cine totalmente revolucionaria mediante la reflexion constante acerca del
medio, por ello, sus textos tedricos, aunque arcaicos, son de vital importancia para
entender la naturaleza de la disciplina, del corte cinematografico. He tomado como
referencia las reflexiones sobre el ritmo de corte combinado con el ritmo narrativo que
se encuentran en su libro Hacia una teoria del montaje, ademas, en los textos de su
escrito tedrico Teoria y técnica cinematogréfica, pude encontrar, definidos con mas
claridad, los conceptos a los que hace referencia en el libro mencionado anteriormente,
los que él llama métodos de montaje, que define como formas de abordar el momento y
la frecuencia del corte en una escena que van desde el ritmo musical méas basico hasta
una sinergia total entre elementos visuales, emocionales y ritmicos, que convergen para
establecer el corte de plano en los momentos exactos. El Gltimo documento firmado por
Eisenstein que ha resultado de gran importancia a lo largo de este estudio esta firmado a
su vez por los teoricos soviéticos Vsévolod Pudovkin y Grigori Aleksandrov, ambos
comparieros de profesion de Eisenstein, a diferencia con los otros, este documento no se
trata del capitulo de un libro, sino de un manifiesto, el llamado Manifiesto del
contrapunto sonoro. En este texto se establecen unas opiniones tedricas sobre la llegada
del sonido al mundo del celuloide, y lo que esta puede suponer para el medio, los rusos
teorizan sobre el devenir del estilo cinematogréafico general en los afios siguientes
debido a la irrupcion del sonido, y hacen ciertas aseveraciones sobre el uso “correcto e
incorrecto” del sonido en el cine. Los rusos se posicionan en contra de un planteamiento
audiovisual sincronizado, y abogan por un uso mas poético del sonido, que consiste en

que contraste con la imagen que acompafia.

Al igual que Eisenstein, Walter Murch es a la vez un extraordinario montador, que ha
destacado en la edicion de muchos trabajos de celebres directores como Francis Ford
Coppola, y un pensador de la naturaleza del cine, el arte secuencial, el corte
cinematogréafico y la mezcla de sonido. El libro En el momento del parpadeo es uno de
los documentos sobre teoria de montaje mas importantes, y en el encontramos una serie
de reflexiones sobre el momento idoneo del corte, el ritmo de montaje y los diferentes

estilos y formas de abordar una secuencia desde la posproduccion. Esta parte del libro



es fundamental en el estudio, pero ain més interesante es la segunda parte, una parte
dedicada exclusivamente al uso del sonido, la mezcla y las implicaciones del mismo
sobre el montaje, y viceversa. En este capitulo encontramos multiples teorias sobre el
montaje en relacion a la banda sonora, e incluso un apartado en el que teoriza sobre la
sincronizacion imagen-sonido, al igual que Eisenstein, con un punto de vista algo

distinto, que se analizara respecto a la obra de Wright a lo largo de este estudio.

Como ultimo pilar tedrico sobre el que se fundamenta este trabajo he tomado el libro
Teoria del montaje cinematografico del autor espafiol Vicente Sanchez-Biosca. He
utilizado este libro como guia para conseguir informacion sobre los temas de interés
para este estudio. En el descubri el Manifiesto del contrapunto sonoro, que es

mencionado en uno de los apartados del libro donde se reflexiona sobre el ritmo.

Como antecedentes claros de estudios sobre el autor he encontrado un TFG realizado
por Ginés Cirera Dofia ( Edgar Wright y la trilogia del cornetto) sobre Edgar Wright, es
mas extenso dado que aborda la figura del autor de forma mas general, mientras que
este estudio se centra principalmente en su estilo de montaje y uso del sonido. Ha sido
muy util una tesis sobre Edgar Wright en la que se busca argumentar que el realizador
britanico es un Auteur, termino originado en la Nouvelle vague francesa en los afios 60
que designa realizadores que imprimen a sus obras un estilo particular, y que por tanto
poseen una serie de rasgos distintivos (tanto tematicos como formales) rastreables a lo
largo de su obra. En esta tesis de Teague M. Vreeland (Edgar Wright as an Auteur) se
establecen varias particularidades respecto al ritmo narrativo y las transiciones
utilizadas por Wright en sus metrajes, lo cual ha servido de gran ayuda a la hora de

encontrar las caracteristicas esenciales del montaje en la obra del mismo.

También es digno de mencion un articulo escrito por Robin Gauche llamado La banda
sonora de la pelicula Baby Driver: una estética de musicalizacion intensificada donde
el autor francés reflexiona sobre el estilo de montaje en relacion a la musica, siempre
presente en el film al que se alude, y la creacion de una estética tremendamente
posmoderna creada a través de un sonido, edicion y puesta en escena tremendamente

unidos.

Hay numerosos articulos y libros que reflexionan sobre la evolucion de la forma (el
significante) cinematografica en la posmodernidad, una de las tesis fundamentales de

este trabajo es enmarcar a Edgar Wright como uno de los maximos representantes del



posmodernismo cinematogréafico, también en otros aspectos de la realizacion, pero sobre
todo como montador. Uno de los articulos mas interesantes que recoge reflexiones sobre
este llamado “montaje posmoderno” es El cine de autor, del cine moderno al cine
posmoderno, de Martha Leticia Gutiérrez, donde expone algunos rasgos que

diferencian el montaje del cine posmoderno y del cine clésico.



El ritmo estructural de corte en el cine de Edgar Wright:

El cine de Edgar Wright tiene, por norma general, un tono muy “peculiar”, que es
importante para entender en gran medida donde radica la fuerza expresiva de su
montaje, aunque es menos importante para abordar su obra narratol6gicamente, si que
es necesario para entender el significado connotativo que consigue a través de la

yuxtaposicion de distintos planos y sonidos.

A lo largo de esta seccion del trabajo, el objetivo es abordar uno de los rasgos mas
importantes de la mezcla y el montaje en las ultimas obras de Wright, que ha llevado a
cabo dos proyectos en los que la masica jugaba un papel fundamental en todos los
aspectos del film, Baby driver (2017) y La ultima noche en el Soho (2021). En las dos
obras del realizador britanico la edicion y la accion dialogan a la perfeccion con la
banda sonora, y establecen una relacion de simbiosis en la que ambas partes del metraje
audiovisual ganan fuerza por interaccion mutua. Todo el peso que Wright otorga al
sonido y la musica en estas dos peliculas ya estaba presente en otros de sus trabajos, en
gran medida en su film Scott Pilgrim vs the world (2010) la musica marca numerosos
cambios de ritmo en el montaje, la accion, e incluso en la puesta en escena. También
podemos observar el estrechisimo vinculo que mantienen su videoclip de Blue song
(2002) y Baby driver (2017), analizado de forma mas concienzuda en el apartado 2.2 de

este trabajo.

A menudo en el mundo del cine se escucha una frase, originalmente dicha por Ernst
Lubistch, “hay infinitas posiciones donde ubicar la camara, pero en realidad solo hay
una”, es una frase muy popular a la que se adscriben la mayoria de los realizadores. En
la edicion pasa una cosa muy similar, cuando un montador (un buen montador) esta
llevando a cabo el proceso de posproduccion del film, a priori puede tener la impresion
de que hay infinidad de posibilidades en lo que al momento del corte se refiere, pero en
realidad, si detras del proyecto que se esta cortando hay una idea con fundamento y
fuerza suficiente, tan solo hay un momento adecuado en el que debe producirse el corte.
Hay autores que han reflexionado profundamente sobre este estética del corte, como
Eisenstein con sus métodos de montaje, de los que hablaremos mas adelante en relacion
al estilo de Wright, o Walter Murch, cuya vision reflexiva sobre el corte de montaje da
especial fuerza indicativa al momento de los pestafieos (de ahi el nombre de su

conocidisimo libro “En el momento del parpadeo”) de los actores, que seglin el



montador estadounidense tienen una importancia casi trascendental en el montaje
cinematogréfico, siendo el equivalente sensorial del corte dentro de la percepcion que
tiene el hombre del mundo. Mientras que estos pensadores del arte de arte edicién
cinematogréfica tienen sus opiniones y reflexiones propias sobre el momento (y la
frecuencia) del corte, Edgar Wright, como autor total que es, tiene un acercamiento a la
materia muy distinto, trata este apartado de la edicion desde un prisma muy

caracteristico, y por ello, el ritmo que infiere a sus obras es por definicién unico.

El momento adecuado del corte en el cine de este autor no siempre se ve ligado a un
motivo en particular, pero si que incide en ciertos mecanismos de organizacion en la
yuxtaposicion de los planos a lo largo de todas sus peliculas, a lo largo de las cuales la
frecuencia y el momento de corte dialogan con ciertos elementos de la realizacion del
film. En el libro sobre fundamentos basicos del montaje audiovisual Manual de
montaje: gramatica del montaje cinematografico, Roy Thompson plantea cinco tipos de
montaje divididos por las distintas relaciones que hay entre los planos, y las
motivaciones del propio corte, es decir, el porqué del paso de un plano a otro. Los cinco
tipos planteados en este manual son montaje por accion, por posicion en pantalla,
formal, conceptual y combinado. Dentro de esta division hay un tipo de montaje que, a
priori, parece el mas apropiado para el cine de Wright, el corte por accion. Thompson lo
define en su libro como un tipo de montaje realizado debido a un ligero movimiento en
pantalla que motiva al cambio de plano. Pone como ejemplo el cambio de un plano
general a un primer plano con una llamada telefénica, hay un movimiento, y con el
plano general no se puede percibir de forma correcta la expresividad facial del actor
respondiendo a lo que se le transmite por teléfono, tenemos la posibilidad de introducir
un corte por accion para percibir la cara del personaje mas claramente. Este tipo de
montaje es usado habitualmente por cualquier realizador, pero Wright juega con la
cinética latente en el medio cinematogréafico, dando un sentido al movimiento que
motiva la yuxtaposicion de planos. La explicacion es algo compleja, por ello utilizare un
ejemplo de esta utilizacion del montaje en pos del dinamismo cinético de la obra Hot
fuzz (2007). En este film, el arranque consiste en un montage muy dinamico con una
narracion fuerte del protagonista, que relata en sumario su trayectoria profesional. Al
finalizar este montage, la narracion continua, mientras observamos al personaje
acercarse a un despacho, este llama a la puerta y hay un corte a un plano detalle del

pufio del protagonista golpeando la puerta. Mientras tanto, narra como sufrié una



agresion de un tipo disfrazado de papa Noel, en este instante vemos una técnica muy
repetida a lo largo de las peliculas de Wright, el whip pan como transicion entre planos
con ubicaciones diegéticas espacio-temporales distintas. EI whip pan consiste en una
panordmica brusca que se usa a modo de corte, en este caso, el sentido del movimiento
de la camara va de la izquierda a la derecha de la pantalla. Este movimiento anticipa el
sentido de la accién principal del siguiente plano, este plano, consecutivo al anterior,
presenta el ataque del hombre disfrazado de papa Noel, a la izquierda de la pantalla,
cuya navaja realiza un movimiento horizontal hacia la parte derecha de la pantalla,
donde se encuentra el agente Angel, cuya mano es apufialada. Con esta panoramica
brusca utilizada como transicion a la escena del apufialamiento, donde el movimiento
encaja a la perfeccion con el movimiento de la camara, Wright consigue reforzar la
continuidad del relato, todo a través de la cinética reforzada por el montaje. Este tipo de
montaje es definido por Roy Thompson en su manual como montaje por posicion en
pantalla, aunque es descrito de forma muy pobre, y no tiene en cuenta el movimiento de
la propia camara, solo lo define por el movimiento, direccion y lineas de mirada o
accion de los personajes presentes en escena .El autor britanico propone un enfoque
distinto de la planificacion en el rodaje, no solo enlaza los planos por la posicion de los
personajes y demas elementos, sino que también utiliza la fuerza del movimiento como
transicion para dotar de un dinamismo extra al relato, ademas de ganar fluidez narrativa.
Cabe recalcar que el realizador no deja de lado las caracteristicas de este tipo de
montaje descritas por Thompson en su manual, el montaje de Wright rara vez es tan
simple, y realmente el corte en esta escena se realiza por montaje combinado, dicho de
otra forma, el momento del corte tiene varias motivaciones. Una de ellas es la presencia
del primer plano de la mano golpeando la puerta del despacho, que esta justo en el
mismo sitio de la pantalla que ocupara la mano apufialada en el siguiente encuadre
(montaje por posicion en pantalla). Ademas, observamos que en ambos planos, el objeto
principal es una mano, lo cual la mano del agente Angel, lo cual da al montaje de esta
escena cualidades del denominado montaje formal del manual de Thompson. En un
mismo corte, el momento de la transicion se ve motivado por varias fuerzas estéticas
simultaneas, y normalmente la edicion en el cine del autor inglés alberga similares
niveles de complejidad, la intencionalidad con la que monta una secuencia nunca es

simple, y siempre tiene un objetivo muy concreto.



El momento del corte y la velocidad o la frecuencia existente entre planos en la obra de
Wright es uno de los rasgos mas interesantes a analizar, el sonido también juega un
papel fundamental en el momento de la yuxtaposicion de planos en un film de Wright,
de hecho en esta seccion hay un apartado de analisis dedicado casi exclusivamente a la

relacion del sonido, la musica y el tempo con el ritmo de montaje en la obra del

britanico.

Corte por whip pan en Hot fuzz (2007)

Lo mismo hecho de forma inversa podemos verlo en una escena de accién durante el
climax del film, cuando el agente Angel se pelea con el enorme encargado del
supermercado de Sumford. La escena se narra en montaje paralelo, por un lado la pelea
mencionada anteriormente, por otro, un tiroteo en el mismo supermercado. En esta
ocasion, el movimiento dentro de la pantalla corresponde a las vueltas que da el
encargado del supermercado sobre su propio eje, con el agente Angel subido a su

espalda, cuya direccién de movimiento marcara la direccion del whip pan, como corte

directo hacia el tiroteo simultaneo.




Conforme se va analizando la naturaleza de las transiciones y los cortes de montaje del
cine de Wright podemos observar como el movimiento en pantalla es el motivo
fundamental sobre el que el realizador cimenta su edicion. En la obra de Wright las
escenas de accion se componen de movimientos muy bruscos por este motivo, se apoya
en la fuerza de los movimientos de los personajes y la cAmara para motivar las
transiciones entre planos, escenas y secuencias. Mediante el sentido del movimiento, es
capaz de dirigir la mirada del espectador a voluntad, y consigue entrelazar el sentido
cinético de planos consecutivo, consiguiendo un sentido de unidad solo alcanzable
mediante el montaje. La direccion dindmica del movimiento entre planos es
fundamental para entender la planificacion, realizacion y posterior edicion en el cine de
Wrigth, pongamos un ejemplo préctico. En esta misma secuencia, que he escogido
como objeto de anélisis debido que es una escena de accion muy potente, rodada y
editada de forma muy personal, hay una serie de movimientos bruscos que Wright narra
de forma visual mediante el corte rapido, utiliza muchos planos detalle y primeros
planos, asi acentia los sitios donde se produce la accion de forma més precisa (y menos
vaga que cuando se muestran con simples planos medios largos) y muchas veces para
representar el traslado de un personaje de un punto A hacia un punto B, digamos, como
en este ejemplo, de arriba hacia abajo (una caida) no lo narra con planos estaticos, sino
que introduce un plano de movimiento de camara (tilt) que se relaciona directamente
con la clase de movimiento que ha realizado el sujeto principal de los planos. En estos
planos el personaje consigue subirse a la espalda de gigante guarda del supermercado,
Wright lo narra con un plano medio, un plano detalle del pie del agente impulsandose
en una columna, otro plano medio estatico, y un plano medio mas cerrado que realiza un
tilt up (panoramica vertical ascendente) brusco que remeda el hecho de que la batalla, al
trasladarse a la cabeza del guardia, experimenta un cambio ascendente de altura. Es un
movimiento a priori innecesario, que en una escena de accion, por norma general, no
aportaria mas que una falsa sensacion de dinamismo al film, sin embargo, el significado
narrativo, sumado a la fuerza expresiva de este drastico movimiento de camara
representando el cambio de altura (aunque este ya haya sucedido, e incluso ha sido
mostrado en pantalla), consigue fusionarse a la perfeccion con otras técnicas
mencionadas anteriormente creando una secuencia en la que toda la accién transcurre de
forma muy fluida, gracias al sentido del corte que posee Wright. En este caso, el ritmo
se incrementa con la introduccion de un plano extra, lo cual no es aconsejado en la

mayoria de los manuales de montaje. Roy Thompson hace hincapié en que un plano



debe siempre afiadir nueva informacion dtil al film, un motivo de existencia, sin
embargo, no menciona que, al igual que hace Edgar Wright de forma brillante, el
realizador tiene la potestad de encontrar planos que tengan un sentido basado
exclusivamente en la cinética de la accion en la pelicula, y asi conseguir mas recursos
no redundantes para incrementar el ritmo de montaje, a la vez que logra una experiencia

mas homogénea para el espectador.

P

y 7 2h

En el altimo de los films de la llamada trilogia del cornetto hay una breve secuencia
muy simple narrativamente, que sin embargo alberga un nivel expresivo muy alto. Se
trata de una serie de planos en los que se sirven pintas de cerveza a Gary King y todos
sus amigos, con una salvedad, uno de ellos ha pedido agua mineral, el ritmo de corte en
esta escena es muy regular, Wright realiza una especie de running gag visual, donde
muestra cuatro vasos de cerveza siendo rellenados de forma consecutiva, y justo
después el vaso de agua de su amigo abstemio. En esta serie de planos hay varias
observaciones dignas de mencion respecto al montaje y la realizacion. En primer lugar,
la repeticion consecutiva de la accion de llenar una pinta de cerveza consta de dos
planos por cada repeticion, uno que muestra el tirador siendo accionado, y otro que
muestra la cerveza entrando en el vaso en un plano cenital, mientras que con el vaso de
agua encontramos un plano extra, vemos el boton del grifo siendo presionado, acto
seguido un plano de angulacién nadir bajo el vaso transparente en el que se ve como se
llena el vaso, y después un plano cenital extra del propio vaso, igual que los que
habiamos visto en los vasos de cerveza. En la repeticion de planos vemos como la
camara, cada repeticién, se acerca tanto al fondo del vaso, como al tirador de cerveza,

reforzando un falso dramatismo de naturaleza parddica muy propio del cine de Wright,



mientras que en las tomas del agua la camara se mantiene a una distancia normal, y no
se acera en ningun momento. El rasgo caracteristico de esta escena respecto al montaje
tiene que ver con una de las teorias presentes en el libro de Karel Reisz Técnica del
montaje cinematogrdfico : montaje 2, donde realiza un razonamiento sobre el efecto de
la velocidad en el corte en el que mantiene que, la autentica fuerza de la aceleracion, o,
en su defecto, como en esta escena, la desaceleracion del corte, reside en el contraste,
dicho de otra forma, un ritmo rapido de montaje constante a lo largo de todo un metraje
no consigue la misma fuerza dindmica que consigue en un metraje donde las
velocidades y distintos ritmos de edicion se alternan en funcion de las necesidades
narrativas. En esta ocasion, el ritmo de montaje se acelera progresivamente, el cambio
de un vaso a otro es muy rapido, y ninguno de los planos dura méas de un segundo, sin
embargo, al llegar al vaso de agua, los planos duran mas, y en vez de haber dos hay 3
planos, lo cual crea una especie de frenazo en seco de la narracion mediante el montaje,
cuyo efecto expresivo es la acepcion del agua como algo menos serio e importante que
la cerveza, es dificil de explicar, pero al ver la secuencia es facil de comprender, esto
solo ocurre cuando el lenguaje y la gramética visual se vuelven tan complejos que no se
pueden explicar con palabras. EI cambio de ritmo suprime por completo la seriedad
cdmica generada anteriormente con el ritmo acelerado y los planos cada vez mas
cerrados de los vasos y el tirador. El sonido también juega un papel fundamental en esta
secuencia, ya que aumenta la intensidad del mismo a lo largo de los cuatro vasos de
cerveza, y al igual que el ritmo de corte, disminuye su intensidad al llegar al vaso de
agua. Es una secuencia muy simple a nivel narrativo, pero muy compleja y reveladora a

nivel de realizacién, montaje y mezcla de sonido.




Edgar Wright usa el tempo en la edicion como catalizador para la comedia, eleva

escenas desprovistas del mas minimo dramatismo y les infiere una falsa carga dramatica
mediante la realizacion y el ritmo de montaje. El estilo de Wright se ve muy
influenciado en la trilogia del Cornetto por los géneros a los que parodia, de los cuales
extrae la esencia a nivel de direccion y posproduccion y la eleva hasta el paroxismo,
consiguiendo un toque comico muy especial en el cine del britanico. Un ejemplo de esto
es una de las escenas del climax final en Hot fuzz, donde el agente Angel y Danny se
rebelan contra los ciudadanos del pueblo, y tiene lugar un tiroteo incesante en varios de
los lugares del pueblo mostrados anteriormente en el film. Uno de estos lugares es el
pub, donde los duefios y los dos agentes mantienen un fuego cruzado, que comienza
cuando ambos policias saltan horizontalmente disparando a diestro y siniestro contra la
barra del bar, tras la que se esconden los duefios del mismo, y tiene lugar un montaje
muy rapido que consigue dilatar, de forma extremadamente satirica, el tiempo del salto.
Los agentes de policia se mantienen en el aire 14 segundos, una cantidad de tiempo
ridicula, imposible, que Edgar Wright consigue gracias a un uso del montaje analitico

brillante.

La accidn del salto se compone por 14 planos, uno por segundo, la mayoria planos
medios cortos, algunos a cdmara lenta y otros de duracion normal. En la escena, el
altisimo ritmo del corte da lugar a un camuflaje perfecto para esta irracional expansion
temporal, aunque el objetivo del realizador es mas complejo. Wright intenta que la
cualidad irracional del salto sea visible para el espectador, sin embargo, aplica una
técnica de montaje usada habitualmente en films de accion, género que esta pelicula
parodia abiertamente. Es un montaje con rasgos marcadamente posmodernos, que
provoca la visibilidad de la construccion del “truco” para el espectador, con un hecho
tan insélito e inverosimil como un salto de catorce segundos, cuyo uso de la camara
lenta y ritmo trepidante de corte recuerdan a ciertas secuencias de tiroteos en los films

de Sam Peckimpabh.



En definitiva, un director montador como Wright, al igual que muchos antes que él

(Scorsese, Hitchcock, Peckimpah...) tiene una aproximacion al ritmo cinematografico,
o lo que del Portillo llama “tempo”, muy personal, y consigue utilizar este apartado de
la edicion para sacar el maximo partido a sus obras. Wright es un director para el que la
planificacion del rodaje es fundamental, dadas sus especiales necesidades posteriores en
la sala de montaje. En la trilogia del Cornetto, sus reflexiones practicas del corte y la
frecuencia en la edicién son muy interesantes, y eleva principios clasicos muy simples a
cotas estéticas muy altas, consiguiendo momentos de autentica brillantez comica
mediante el uso exclusivo de la realizacion y el montaje. Sin embargo, los trabajos mas
rompedores con el ritmo y el tempo cinematograficos ain no habian llegado, y con el
estreno de Baby driver y La ultima noche en el Soho consigui6 acercamientos a la
materia muy originales, en los que llega a introducir técnicas y recursos propios del

videoclip, fusionados en un mismo film con secuencias dramaticas de enorme gravedad.



El montaje musical en Baby driver y Last night in the Soho:

Edgar Wright, a lo largo de sus ultimos trabajos, ha desarrollado una conciencia del
tempo en la edicion que no tiene precedentes, al menos en el mundo del cine narrativo,
dado que este método de edicion se utiliza en cierto tipo de videos musicales. El
montaje presta especial atencion al compas musical, que a lo largo de la obra de Wright
suele jugar un papel importante dentro de la propia trama, o, al menos, esta presente
dentro de la misma, Wright explota el uso de la musica diegética para ampliar la
relacion de subjetividad espectador-personaje, plantea la unién de punto de vista del
personaje principal mediante el elemento auditivo, y lo refuerza con ciertos recursos de
realizacion como el plano subjetivo. Mas adelante en este trabajo de investigacion
trataré la subjetivizacion del relato mediante el sonido de forma no coincidente con la
imagen, un concepto que tratan en profundidad tanto Walter Murch (En el momento del
parpadeo) como Sergei Eisenstein (Manifiesto del contrapunto sonoro), que coinciden
en muchos puntos de sus reflexiones, pero también difieren en ciertos aspectos que

recalcaré mas adelante.

La accidn esta muy presente en la obra de Wright, y por tanto el montaje de sus
peliculas se ve muy influenciado por el montaje del cine de accion de vanguardia, sin
embargo, mientras que otros tedricos de la materia solo reflexionan sobre el momento
correcto del corte en lo que a la imagen se refiere, la importancia que le da Wright al
componente musical durante el proceso de edicion (y por tanto de rodaje) es enorme.
Dentro de sus dos ultimas peliculas hay varias escenas en las que se puede apreciar esta
influencia del soundtrack sobre el momento de corte de forma casi objetiva. A
continuacion muestro dos secuencias de planos en las que la musica marca de forma
explicita el punto temporal en el que Wright cortay monta el plano siguiente. La
primera de ellas es el arranque de Baby driver, donde el golpe de guitarra marca el corte
al inicio de la escena. Los planos que componen el inicio de esta secuencia son primeros
planos de los atracadores mirandose mutuamente antes del atraco, esta serie de planos
representan la calma antes de la tormenta, que comienza justo cuando el tema escogido
por el realizador rompe, al entrar el resto de los instrumentos. Una vez que los ladrones
bajan del coche el montaje sigue teniendo relacion con la masica que escucha Baby, sin
embargo, los momentos de corte no corresponden de manera exacta al compas de la

bateria, ni a los golpes de guitarra, como si ocurre en el inicio.



Cabe destacar, aunque se escapa del tema de esta investigacion, que Edgar Wright no
solo basa su forma de montaje en la banda sonora del film, sino que introduce
innumerables elementos de puesta en escena, elementos diegéticos, que aluden de forma
directa a la musica que Baby escucha en su Ipod (que hace las veces de banda sonora
para el espectador durante las escenas de accion). En esta escena vemos como uno de
los ladrones masca un chicle al compas perfecto del tema que escucha Baby, marcando
el ritmo del tema de forma explicita dentro del film. Los atracadores cierran la puerta

del maletero justo en un bombo de la cancion

Como puede verse, en esta serie de planos, Wright respeta rigurosamente el eje, y trata

de no romperlo siempre y cuando no busque un efecto muy determinado. Este respeto
del eje lo podemos ver en su escena de la persecucion principal, justo despues del
atraco, pero no sera tan riguroso en la escena de la espera en el coche. Esta escena, que
a priori es de una sencillez apabullante, se complica enormemente en manos de un
realizador como Wright. Desde que Baby se queda solo, esperando en el coche, hasta
que los ladrones regresan, y da comienzo la trepidante persecucion policial, transcurre
mas de un minuto, un minuto en el que la camara no se separa de un personaje que
simplemente esta esperando a que, lo que en una pelicula al uso seria la “accion
principal”, regrese al coche, y sin embargo, Wright realiza un montaje prodigioso,
rompe la regla de los treinta grados (jump cuts, cortes abruptos) y el eje varias veces,
pero la ruptura de ambos principios fundamentales de montaje juega a favor de la
secuencia. Modifica la edicion y la puesta en escena, ligandolos al soundtrack, para
conseguir que este minuto de espera sea puro dinamismo cinematografico, un resultado

prodigioso por parte del director inglés. Cabe destacar una secuencia de imagenes muy



parecida a esta en otro film de Wright. Teague M. Vreeland sefiala en su tesis Edgar
Wright as an auteur, que este mismo uso del sonido, que marca el corte de varios
primeros planos que muestran la actitud de cada uno de los personajes principales, es
muy similar a una escena presente en Bienvenidos al fin del mundo, en la que Gary
King hace un chiste que no parece hacer mucha gracia al resto del grupo, cuyo
desanimo es expresado por Wright por esos primeros planos cortados a ritmo de

campanadas, donde se ven las caras serias de los personajes.

La costura, el punto de union de los planos, vuelve a verse ligada a la musica en algunas

de las escenas de la Gltima obra de Edgar Wright, La ultima noche en el Soho (2021).

En este film la musica vuelve a tener gran peso dramatico dentro de la trama, e influye
de nuevo en el estilo de edicion final de la pelicula. En esta secuencia que tomo como
ejemplo, el corte se produce justo al ritmo de la cancion Beat girl de John Barry, cuya
melodia coincide a la perfeccion con el ritmo de corte escogido por Wright para esta

escena.

Serie de planos en orden (izquierda a derecha).



La banda sonora vuelve a tener mucho peso en la puesta en escena del film. Un ejemplo
muy curioso es como vincula el ritmo del tema (intradiegético de nuevo, al igual que en
Baby driver) You're my world de Cilla Black con la cadencia de cambio de las luces de
nedn que hay en la calle, que cambian de color a blanco, azul y rojo en una escena
tranquila que sirve como preludio a la primera incursion del personaje principal en la

vida de Sandy.

El ritmo que trata de imprimir Wright a las distintas escenas no solo depende de la

masica, sino de la naturaleza, tanto dramética como cinética, de la escena. Cuando se
uso el término “cinética” me refiero al movimiento, la accidon interna de la secuencia, y
de las imagenes o cortes que componen dicha secuencia. Es un término que se utiliza
muy a menudo en los estudios teoricos sobre el montaje, autores como Walter Murch,
Joan Marimon o Karel Reisz lo usan varias veces en su obra. Esta cinética, junto al
contexto y la situacion dramatica del film, tiende a fundirse con el pulso de la musica
que Wright introduce en sus escenas, que mantiene una relacion muy estrecha con el
estilo de montaje, los recursos de realizacion y la puesta en escena. El siguiente
ejemplo proviene, de nuevo, de La Gltima noche en el Soho, y se trata de dos escenas,
muy cercanas mutuamente dentro del hilo dramético de la pelicula, en las que el
personaje principal (escena 1) y su alter ego onirico (escena 2) bailan en 2 salas de baile

distintas, en las que la importancia de los colores de la luz vuelve a escena.

En la que llamaremos escena 1, el personaje principal del film, interpretado por
Thomasin McKenzie, entra en una discoteca con un chico, y unas chicas de su facultad
le dan una bebida alcohélica que supuestamente lleva cierta sustancia estupefaciente. El

director intenta transmitir la transicion de la situacion que experimenta el personaje, que



esta al borde de un ataque de nervios debido al trauma que se le esta provocando por
revivir las experiencias de una prostituta en los afios 60, hacia un momento de evasion y
despreocupacion, que viene dado por el alcohol (entre otras sustancias). La edicion del
autor esta basada, habitualmente, en el corte abrupto, y consigue llevar a la pantalla
elipsis narrativas mediante series de muchos planos y movimientos e cAmara que situen
la accion de la siguiente escena. Sin embargo, en este momento del film, vemos la Unica
transicion por encadenado que hay en todo el metraje, esto proporciona suavidad a la
escena, y enlaza a la perfeccion con el breve momento de sosiego que vive el personaje.
Al contrario que la siguiente escena que analizaremos, la luz no cambia de color (al
menos en este inicio, mas tranquilo que el resto de la secuencia), conserva un color azul,
que al contrario que el rojo, predominante en la siguiente escena, tiene connotaciones
mas relacionadas con la armonia y la serenidad. Al encadenado lo sigue un plano que
realiza un travelling muy suave, que va tras el personaje. Esta escena conserva el tono
de tranquilidad hasta que la madsica y la iluminacién marcan el cambio de tonalidad, la
musica cambia radicalmente, y la luz pasa a ser blanca con una cadencia estroboscopica,
que deja a oscuras la pantalla cada 2-3 fotogramas aproximadamente. Wright pone en
practica esta peculiar iluminacion, propia de las discotecas, para realizar los diversos
cortes, que vuelven a tomar de nuevo la esencia de la edicion de Wright, justo cuando el
fotograma esta a oscuras, esto hace que el espectador sea menos consciente del corte, y
provoca una sensacion de suspense transicional en el espectador, que no sabe que plano
verd cada vez que la luz se apaga. Este recurso de edicion es brillante, y mantiene una
relacion sinérgica con el desenlace de la escena de la discoteca, en la que el personaje,
que habia experimentado unos instantes de paz, vuelve a sufrir una crisis cuando ve
todos los hombres que hicieron dafio a su alter ego, Sandy, interpretado por Anya
Taylor-Joy. La llegada de este suceso, que devuelve el estado de terror al personaje, esta
marcada por el tercer cambio de iluminacion, que se torna roja, al igual que la escena 2.
La luz roja también se vuelve estroboscdpica, y Wright sigue realizando sus cortes justo
cuando el fotograma esta totalmente oscuro. En una misma escena vemos dos tipos de
musica (aunque sea la misma cancién, la primera parte es radicalmente distinta al resto),
dos tipos de corte radicalmente distintos, teniendo un encadenado acompafiado por un
larguisimo plano de 25 segundos, y acto seguido una serie de muchos planos enlazados
por corte y acompafiados por la iluminacion estroboscépica. Por Gltimo también
observamos dos estilos muy distintos de fotografia y puesta en escena, con un cambio

continuo de la iluminacion de la escena. Todos estos apartados de la realizacion



cinematogréfica se ven envueltos en una relacion mutua directa, que hace que la escena
transmita tanto a nivel narrativo, como a nivel expresivo, justamente lo que el director
intenta transmitir. En primer lugar encontramos la serenidad como punto expresivo
fundamental, la iluminacion azul, a nivel generalizado se relaciona con la tranquilidad.
El corte por encadenado, que reduce la brusquedad de los cortes anteriores, dando a la

escena justo lo que necesita en términos de montaje. Por ultimo, la musica, que posee

un tempo muy calmado, es una cancién cuyo arranque es apropiado para la escena.

La escena 2 a analizar es una de las incursiones del personaje principal en la vida e
Sandy. Es probablemente una de las mas traumaticas, dado que es el Gltimo paso del
personaje hacia el mundo de la prostitucion. Se trata de una escena con un disefio de
imagen y efectos visuales alucinados, iluminacién de color, al igual que en la segunda
mitad de la escena 1, lo cual establece el primer nexo de union entre ambas partes del
film, y un montaje basado en la multiplicidad de cortes, y la ruptura constante de la
regla de los treinta grados, este es un recurso que usa Wright a lo largo de su obra para
expresar dinamismo, como veremos mas adelante, o caos, como es el caso de esta
escena, en la que este efecto basado en el corte ayuda a representar la caotica y torturada
mente de Sandy. La mdsica que escuchamos en esta escena es muy movida, se trata del
tema Land of 1000 dances de The Walker Brothers, el tema reproduce un ritmo muy
repetitivo que da sentido a los cortes que se ponen en practica seguidos por
movimientos de camara mas rapidos que los de la escena analizada anteriormente. Cabe
destacar que este montaje va acompafiado por insertos de una escena que se repite 4
veces, con 4 clientes distintos que le invitan a champagne en una sala aparte, en el

mismo establecimiento en el que baila de forma descontrolada. Se trata de un recurso de



montaje narrativo usado por Wright basado en la iteracion narrativa, aunque esto lo
analizo en mas profundidad en el apartado sobre el avance narrativo en el cine de
Wright, en el cual la edicion (tanto de imagenes como de sonido) juega un papel
fundamental. De nuevo, tanto mdsica como puesta en escena, y por supuesto estilo de
corte, se mueven en una misma direccidn expresivo-narrativa, el autor britanico vuelve
a lograr poner todos los recursos cinematogréaficos al servicio de su objetivo estético y
narrativo, pero sin duda el apartado en el que o consigue con mas eficacia es el montaje,

que domina con tal maestria que puede quebrar a voluntad las normas fundamentales de

la disciplina para beneficio de su relato.

El ritmo musical, el ritmo visual y el ritmo dramatico. Las
teorias de la frecuencia de Eisenstein y Reisz en relacion al

estilo de montaje de Wright:

En la seccion anterior he realizado un anélisis critico de varias secuencias
representativas del estilo de montaje de Edgar Wright en sus Gltimas obras, he intentado
ser lo mas exhaustivo posible, pero no he enlazado sus técnicas expresivas y narrativas

con reflexiones teodricas sobre la disciplina del montaje que precedan dicha obra.

En el campo del montaje, la gran mayoria de los avances fundamentales se realizaron en
los albores de la historia del cine, sin embargo, hay una larga lista de autores que han
reformulado los planteamientos practicos y tedricos de los hallazgos conseguidos a lo
largo de dicha etapa del mundo del celuloide. Eisenstein fue, al igual que Walter Murch,
una “rara avis” en el panorama cinematografico, ya que fue a la vez uno de los autores

que llevaron la disciplina del montaje a sus cumbres mas elevadas a lo largo de su



carrera, y uno de los tedricos mas importantes del momento respecto al cine y el arte
secuencial. Aunque el auge de su obra, tanto practica como teorica, tuviera lugar a lo
largo de los afios 20 y 30, muchos de sus postulados sobre el corte, el ritmo, e incluso el
sonido, siguen siendo de gran utilidad a dia de hoy para entender la naturaleza del cine.
Voy a intentar analizar varios puntos de la obra de Eisenstein (tedrico-préctica) y Karel
Reisz en relacion al estilo de Wright, dividiré los diversos acercamientos por puntos

tedricos, y los contrastaré con la forma que tiene el autor a analizar de editar sus films.

En primer lugar, cabe destacar una de las categorizaciones méas célebres que el autor
ruso hizo sobre el montaje. Eisenstein dividié los métodos de corte, segun el momento
del mismo y su frecuencia, en cinco; métrico, ritmico, tonal, arménico e intelectual.
Exceptuando el métrico, todos estos metodos conceden gran importancia al interior de
la secuencia, la fuerza de las imagenes y la accion presente en los planos a cortar. El
métrico se refiere a un método consistente en desarrollar un tempo, como se hace en las
distintas obras musicales, y cortar los planos en funcion de un compas musical,
realmente inexistente dentro de la obra. El siguiente método, el ritmico, se basa en
tomar el montaje métrico y alterarlo en funcion del ritmo implicito de las imagenes a
cortar, se trata de una metodologia que, al igual que el resto, necesita la aplicacion de
una gran carga subjetiva a la hora del corte. Es necesario detenerse en este punto, puesto
que es fundamental para entender distintas teorias y puntos de vista sobre la disciplina
de la edicion cinematografica. Dentro del arte cinematogréafico, y por tanto dentro de los
estudios sobre el montaje, existen dos dimensiones fundamentales que dichas
disciplinas toman, por norma general, como objetivo principal, yo las nombrare como la
dimension expresiva y la dimension narrativa del metraje. Eisenstein, al igual que
muchos de los tedricos del montaje contemporaneos a él, investigaban en profundidad la
dimension mas expresiva, 0, como el denominaria, fisiologica, del montaje, y, a lo largo
de estos métodos, antes de llegar al montaje intelectual, simplemente basa el corte en la
dimension expresiva. Trata de encontrar el “punctum”, como diria Roland Barthés en su
archiconocida obra “La camara licida”, dentro del montaje, una dimension mas
emocional que alberga el montaje como uno de los efectos alcanzables por la disciplina.
Es cierto que gran parte del cine de Eisenstein era pura narrativa, pero esto tiene que ver
con su método del montaje intelectual, que explicaremos posteriormente, los primeros
cuatro métodos que define en varias de sus obras (Teoria y técnica cinematogréaficas)

son estilos de montaje que benefician de forma casi exclusiva a la dimensién méas



connotativa del medio cinematogréfico. Vicente Sanchez-Biosca menciona un término
utilizado por Louis Delluc en su obra “El montaje cinematogréafico”, “fotogenia”, es un
término que alude a este plano del arte cinematogréfico. El quinto método que define en
sus teorias sobre el montaje, el llamado montaje intelectual, se postula para Eisenstein
como el epitome del montaje cinematogréfico, al que todo realizador debe aspirar. Un
estilo en el que es fundamental el montaje arménico, que toma la métrica, explicada
anteriormente, el método ritmico, y el montaje tonal, basado en al cinética y accion
interna de los planos. Eisenstein toma como base este montaje armonico, que consiste
en poner en préctica todos los métodos nombrados anteriormente, pero con consciencia
global de las secuencias y del relato completo, para asi escoger ritmos y momentos de
corte que formen un todo mayor a la suma de todas sus partes. EI montage intelectual
toma este método arménico de corte y lo pone en practica, en relacion a procesos no
solo emotivos, sino a procesos de naturaleza intelectual, jugando con elementos clave
como el simbolismo y el imaginario colectivo. Wright no es un autor que se caracterice
por ser el maximo exponente del montaje intelectual al que Eisenstein se referia, pero si
que tiene ciertos elementos comunes con Eisenstein, y su obra puede explicarse

mediante las teorias formuladas por el ruso.

En primer lugar, ambos realizadores comparten un gusto por el llamado “montaje
externo” (0 montaje analitico), que consiste en la narracion mediante una multitud de
planos cortos que formulen la realidad cinematografica de forma inorganica en pantalla,
pero que se conforme de forma organica en la psique del espectador. Ambos autores
renuncian a utilizar con frecuencia planos mas abierto donde la accion tenga lugar en
parte del encuadre, de forma méas organica, y mediante el uso de planos mas cortos, con
unidades de informacion expresivo-narrativa mas simples, que como si de teselas se
tratase, se unen para formar una imagen completa, un mosaico que el espectador
conforma en su cabeza como mensaje final del autor. El rasgo caracteristico de la
simplicidad de dichos planos es fundamental para entender el ritmo de corte presente en
muchas de las escenas realizadas por ambos autores, para analizarlo, es muy Gtil la obra
de Karel Reisz, que en su libro “Técnica del montaje cinematografico” incluye una
seccidn sobre el ritmo de montaje muy interesante, en el que subraya el hecho de que se
puede imprimir dinamismo, serenidad y demas efectos creativos a un film mediante el
ritmo de montaje, pero que para montar, pongamos el ejemplo de estos dos autores que

ahora nos ocupan, secuencias que transmitan una carga cinética alta, y por tanto realizar



un montaje acorde a este objetivo, plagado de una gran multitud de planos de corta
duracion, necesitas unos planos que contengan unidades de informacién mas simples,
que en conjunto conformen un mensaje y una dimension expresiva mas complejos.
Reisz contiene en dicho libro varias aseveraciones que encajan con muchos de los
recursos del cine de Wright. Una de las observaciones que hace es que con el ritmo de
corte en una escena, se puede ganar tension y sensacion de movimiento, sin embargo,
un ritmo veloz no garantiza este efecto, dado que la autentica efectividad de este método
consiste en el contraste del ritmo secuencial, es decir, cuando el ritmo de una escena
acelera y cambia, es cuando realmente el montaje gana una fuerza inexpresiva casi
imposible de lograr mediante otros métodos. Un ejemplo ideal de esta teoria es la
secuencia de la pista de baile analizada anteriormente. En un film en el que el ritmo
(armonia) general es trepidante, Wright saca un encadenado, por primera vez en el film,
para frenar en seco el ritmo del film, y a continuacidn, introduce un plano muy por
encima de la media de duracion de planos en La altima noche en el Soho, lo cual supone
una disminucién dramatica del ritmo del corte en el film, hasta que, a modo de contraste
irrumpe una iluminacion radicalmente distinta que viene acompafiada por un estilo de
edicidn que es mas acorde al resto del film, y que funciona con mucha mas fuerza por
contraste con el anterior segmento de la secuencia. Un uso simple pero eficaz de los
planteamientos teoricos de Reisz. Reisz también sefiala una de las maximas del cine de
Wright en este libro, el autor checo apunta que normalmente, cuando se utilizan
pequefias unidades de informacion (planos) de forma recurrente, el ritmo narrativo del
film se incrementa. EI montaje de Edgar Wright lleva esta cualidad basada en la
velocidad narrativa hasta su maximo nivel. Un claro ejemplo es la narracion del viaje
del agente Angel en el film Hot fuzz (2007) hacia su nuevo destino, en la que hace uso
de planos muy cortos, de corta duracién, y técnicas como el jump cut, para representar

las diversas elipsis temporales.



Comparativa escenas Baby driver y videoclip Blue song:

La faceta de realizador de videoclips de Edgar Wright ya estaba presente en sus
primeros afos de carrera profesional como creador audiovisual, y como artista, su obra
a nivel cinematogréfico es totalmente inexplicable sin esta otra cara creativa. En sus
inicios, mas concretamente a principio de la década de los 2000, Wright realizo algunos
videos musicales, videos que tendrian un gran peso en su obra muy posteriormente, en
los que es muy facil identificar ciertos trazos que, a la postre, veriamos en su

archiconocida Baby driver.

En 2002, Wright rueda un video musical para el grupo Mint Royale, de una cancion
Ilamada Blue song, que guarda una estrechisima relacion con varias de las escenas,
planos, y formas de entender la masica y el sonido que podemos apreciar durante el film
Baby driver, que guarda una distancia de 15 afios con dicho videoclip, lo cual nos
ensefia que Wright tiene una estética muy solida presente en su psique interna, que

incluso con el paso del tiempo, no se ha visto alterada, al menos a grandes rasgos.

En este apartado de la investigacion, se trata de enumerar las diversas similitudes que
estan presentes en estos dos productos audiovisuales, y recalcar la relacion que existe en
ambos entre la imagen, el sonido, y la fluidez en el montaje. Tomare como sujeto de
analisis las escenas de espera en el coche, durante los atracos que acontecen en la trama
de Baby driver, dado que la trama del videoclip rodado por Wright en 2002
simplemente consta de este momento, un conductor que espera a los atracadores durante
un robo. Sin embargo, en sus tres minutos y medio, se aprecian muchas marcas
autorales que también mostrara en el largometraje de 2017. Los planos y escenas de
Baby driver que tomare como sujeto comparativo, seran analizadas posteriormente con
mayor rigurosidad, ya que en este apartado toman parte como modelo de analisis

comparativo, y no exhaustivo.

Comencemos con la comparacion del arranque del videoclip con el arranque del
largometraje. En ambas obras, el director enlaza la cinética y el nervio de las escenas
con la masica que se reproduce. Este es el motivo de que ambas escenas den comienzo
con un plano del personaje principal pulsando el boton de play de un reproductor
musical. En el caso del videoclip de 2002, posiblemente por su situacién temporal, el

personaje reproduce la cancién mediante un reproductor de CD analogo al propio coche.



Sin embargo, en el film, Baby, el personaje principal, reproduce el tema Bellbottoms en
su Ipod. Aunque sean reproductores totalmente distintos, ambos mantienen la
importancia dentro de la escena, son los que provocan el inicio de la accion, la accion
empieza con la masica, este es un concepto que también se establece mediante el

montaje, y lo recuperaremos para el analisis en profundidad mas adelante.

El Ipod que da inicio a “Baby driver”

El reproductor CD que da comienzo al videoclip

de Blue song.

Acto seguido, en ambas escenas los atracadores bajan del coche, y dejan al conductor,
protagonista en las dos secuencias, solo en el coche escuchando la cancion que se esta
reproduciendo. En las dos escenas, el personaje principal empieza a cantar y bailar de
forma muy expresiva, respondiendo, al igual que el montaje, al ritmo y musicalidad de
los temas. La secuencia se transforma en una edicion musical compuesta por diversos
cortes y movimientos de camara que entran en pantalla respondiendo al compas de la
musica, hay primeros planos, planos laterales y travelling que envuelven al personaje,

tanto en el videoclip como en la pelicula.

El ritmo estructural de corte en ambas escenas es muy caotico, sigue el ritmo musical de
la cancié principal, pero de forma mas barroca que en otras secuencias presentes en la
obra de Wright, donde el tempo musical marca a la perfeccion las transiciones de un
plano a otro. En los dos montajes el realizador toma como recursos el salto de eje y el

“jump cut” para proporcionar dinamismo a unas escenas que, salvo por la musica, son



totalmente estéticas. El resultado es una fuerza cinética que no es propia esta parte del
espacio filmico, donde normalmente el elemento que se queda fuera de campo es el

conductor del robo, mientras que en pantalla se muestra como tiene lugar el atraco.

Montaje cinético del conductor en Blue song

Montaje dindmico en el arranque de Baby driver

Durante este cumulo de movimientos de cAmara y cortes abruptos, encontramos otro
elemento presente en las dos escenas, el limpiaparabrisas, que ambos conductores

activan de forma acompasada para otorgar mas movimiento al metraje.




El Gltimo elemento a tener en cuenta en ambas secuencias es la introduccion de un
guardia que afiade un componente fundamental de suspense a la escena, justo en el
momento mas bajo de la musica escogida. En este caso, nos trasladamos a otra escena
de atraco de Baby driver, es la tltima en el film y, cuando el conductor esta esperando,
una persona que sospecha llama a un guardia de seguridad para que se dirija hacia el
coche. Esto mismo pasa en el videoclip, sin embargo, la vision subjetiva del personaje
principal se ve reforzada por el uso del espejo retrovisor, que enmarca al guardia de
seguridad durante su recorrido hacia el vehiculo. Es un elemento que hace que la escena

gane un componente de subjetividad muy util dentro del suspense que implica la misma,

pero el autor britanico no lo utilizé en su largometraje.

Este refuerzo de subjetividad es sustituido en el caso del largometraje por el efecto de la
luna del coche en la imagen y, de nuevo, por los limpiaparabrisas, que actian como
catalizador de la subjetividad dramatica en esta secuencia. Finalmente, el realizador
consigue el mismo efecto en ambas escenas, y por ello lo marco como otra de las
similitudes principales en el estilo de rodaje de Wright que existen entre los fragmentos

de espera durante el atraco de Baby driver, y el videoclip de Blue song.

Es poco frecuente encontrar todas estas similitudes de realizacion, planificacion y
puesta en escena entre una pelicula de ficcion y un videoclip, sin embargo, como ya

veremos en el analisis de este largometraje, Baby driver no es un film comin, y la



musicalidad, tanto a nivel diegético (trama, musica dentro de la diégesis...) como

extradiegético (tempo, corte, ritmo...), juega un papel fundamental.



El ritmo narrativo en el cine de Wright: la gramatica de la
transicion como herramienta para la homogeneizacion del
avance narrativo:

La mayoria de las herramientas narrativo-expresivas que usa Wright en el montaje de
sus peliculas no son técnicas totalmente nuevas, sin embargo, el uso excesivo de
algunas de ellas, o la utilizacion de ciertos tipos de cadencia de corte en cine que se
usan, de forma casi exclusiva, en otras ramas del audiovisual, es lo que hace que sus
films resulten tan estilizados y visiblemente propios. En el cine del autor britanico
existe cierta “hiperfluidez narrativa” que convierte sus metrajes en piezas de analisis
muy interesantes. Es dificil encontrar donde radica la esencia diferencial de estos films
porgue no son recursos caracteristicos y exclusivos, son técnicas ya utilizadas
anteriormente, con un enfoque personal del director y, en ocasiones, llevadas hasta el
paroxismo, lo cual es muy propio del cine posmoderno. Wright consigue dar un tono
posmoderno presente en todos sus films, y su estilo de corte, plagado de match cuts y
jump cuts hace que el espectador tenga plena consciencia del medio cinematografico, lo
cual va totalmente en contra de cualquier principio de montaje clasico, sin embargo
Wright también consigue llevar una fluidez y homogeneizacion de la narrativa general

del film compuesta por maltiples secuencias que esta totalmente fuera de lo comun.

Uno de los elementos que le han valido el reconocimiento casi unanime de la critica
como “autor” a Wright son sus transiciones, que estan muy ligadas al método del que se
vale el britanico para dar ritmo a sus obras, precisamente el ritmo que favorezca a cada
una de las secuencias, y al metraje en general. Este apartado es fundamental, dado que
la mayoria de las técnicas de corte y mezcla de sonido utilizadas por el realizador inglés
tienen como objetivo la fluidez narrativa, que el avance del relato y la transicion de una

secuencia a otra sea lo mas homogéneo posible.

Hay una reflexion sobre el sonido muy interesante en el libro “Técnica del montaje
cinematografico” de Karel Reisz. La reflexion toma como base que la fuerza natural del
arte narrativo cinematogréafico consiste siempre en el aspecto visual. Reisz esta de
acuerdo con esta afirmacion, sin embargo, el uso del sonido en el cine lo beneficia
enormemente en términos visuales. Reisz explica en su libro que ciertas historias
necesitan escenas transitivas que expliquen y sitden la accion gue tiene autentico

“interés visual”, estas escenas explicativas de pobre valor cinematogréfico se sustentan



en el didlogo. El autor checo argumenta que en el cine mudo harian falta varios roétulos,
0 secuencias enteras de poco interés para situar y contextualizar la accion y los
personajes, mientras que con el sonido, en unas lineas de dialogo puedes despejar esta
carga narrativa de base para avanzar en el grueso del relato. Esto da el poder al
realizador de aumentar o disminuir el ritmo del metraje, utilizando el sonido como
elemento para acelerar o frenar la narracion en funcion de lo que el film requiera.
Wright es un maestro del montaje, y por ende, domina los didlogos como partes
fundamentales para el tempo cinematogréfico. Al principio de Baby driver, el
espectador es ajeno al problema auditivo que padece Baby, y mucho mas a las
circunstancias en las que este defecto aparecid, sin embargo, en la tercera escena del
film, el lider de la organizacion criminal para la que trabaja Baby lo explica en dos
lineas de dialogo, Wright no necesita parar la accion con mas flashbacks de los
necesarios, y consigue moldear el resultado final del film con el tempo deseado. En Hot
fuzz directamente abre con una narracion en off y un montage que consigue transmitir al
espectador que tipo de personaje es el agente Angel, y asi contextualiza la accion que
realmente interesa al director. Wright usa técnicas como el encabalgado sonoro, también
conocido como montaje en L y montaje en J, para eliminar cualquier sensacion de paron
explicativo en sus films. Como bien explica Reisz, en el cine mudo tenian que recurrir a
escenas con muy pobre interés cinematografico para situar la accion y la carga
dramatica del film, sin embargo, Wright sitGa la accion con mas fluidez fusionando
escenas Yy secuencias con el sonido, cuyo papel dentro de este proceso es analizado en el

siguiente apartado de la investigacion.

Hay un elemento fundamental en el cine de Wright, un elemento que hace todo el
publico, desde el espectador medio hasta el critico méas exigente, encuentre su cine y su
fluidez narrativa algo muy especial, fuera de lo comun, y, habitualmente hipnético. El
estilo de Wright podria asociarse a la corriente artistica barroca, dado que
secuencialmente padece un “horror vacui” muy marcado, es incapaz de dejar huecos en
la narracion, lo cual genera un entorno cinematografico que podemos denominar como
“hipernarrativo”, donde el cambio espacio-temporal se da de forma muy frecuente, y las
elipsis no se llevan a cabo mediante transiciones tan normativas como el encadenado
clasico, Wright tiene un acercamiento a este tipo de narracion muy distinto e innovador,
este aspecto de su cine es quiza uno de los mas representativos. En el cine de Wright, la

velocidad narrativa, al igual que la bajisima media de segundos por plano, tienen mucho



protagonismo, la velocidad narrativa se apoya en parte en esos planos tan breves que
han sido mencionados antes, pero encuentra mas aliados en el repertorio de recursos de
Edgar Wright.

Uno de los aliados principales es el uso continuado del pass-by cut, o pass-by effect, un
tipo de transicion que no solo sirve como nexo entre dos escenas, sino que también sirve
como nexo entre dos planos dentro de la misma escena que, por ejemplo, violen la regla
de los 30 grados si son yuxtapuestos. Ambos usos de esta técnica son puestos a prueba
por Wright, y son extremadamente comunes a lo largo de sus films, como argumento
pondré diversos ejemplos de esta técnica a lo largo de varios metrajes del autor
britanico, e intentaré variar entre estas dos distintas utilidades que he remarcado

anteriormente.

Uno de los films que mas pone a prueba el pass-by effect es Scott Pilgrim vs the world
(2010), donde el papel de esta herramienta de montaje es el de unir escenas, sirviendo al
discurso cinematografico como elipsis temporal implicita. Como ejemplo dentro de esta
obra selecciono una secuencia muy representativa del film, en la que el sonido juega un
papel fundamental. Esta secuencia consiste en un travelling horizontal de velocidad
constante en el que varios elementos, como paredes, 0 los propios personajes sirven de
objeto principal para el pass-by effect. La narracion principal son una serie de
actividades, antes muy disfrutadas por el personaje principal Scott, que ahora, mediante
el uso del plano general constante, y el sonido, concretamente el dialogo, que en este
montage tiene gran importancia, dado que el personaje de Knives no para de hablar,
ante la pasiva y callada actitud de Scott, que se debe a la irrupcion de Ramona en su
vida. Este pass-by effect resulta ser un recurso con una significacion estética bastante
compleja, dada la naturaleza del film y la historia que narra. Wright, a nivel de
realizacion, puesta en escena y efectos (tanto sonoros como visuales) intenta remedar la
estética de dos artes, el videojuego y el comic, lo cual se debe a que el relato original es
un comic, y a la importancia de los videojuegos dentro de la narrativa, que incluso
empujoé al director a versionar la famosa intro de Universal a modo de videojuego de 8
bits. Todo esto resulta interesante debido a la estrecha relacion que existe entre el cine y
el arte de la narracion grafica o comic, sobre todo en un aspecto del que hablaba el
genio y pionero de la novela grafica Will Eisner, ambos son artes secuenciales, y por
tanto hay rasgos esenciales que los unen irremediablemente. En cine las transiciones

entre planos son los equivalentes a las transiciones de una vifieta a otra en el mundo del



comic. Uno de los tedricos mas importantes del mundo de la narracién grafica, Scott
Mccloud, en su libro Understanding comics: The invisible art. IEEE Transactions on
Professional Communications enumera segun su propio criterio los distintos tipos de
transiciones existentes en el mundo del comic, uno de los tipos es la transicion de
escena a escena, que se da cuando hay un cambio espacio temporal grande entre una
vifieta y otra, y esta definicidn la convierte en la que mas se adecua a las transiciones de
Wright en esta secuencia, que cambian tiempo y lugar mediante pequefias elipsis
temporales. En otro film, por ejemplo, en la franquicia cinematografica de los comics de
Kick ass (2010) curiosamente del mismo afio que el film que nos ocupa, se usan
elementos del comic de forma muy vaga, sin ningln tipo de adaptacion para conseguir
que desarrollen cierto nervio filmico, lo cual tiene muy poco interés a nivel técnico.
Todo lo contrario ocurre en Scott Pilgrim vs the world pelicula donde Wright juega con
la fisicidad de las barreras o limites de los fotogramas que filma para marcar un cierto
espacio donde el film no tiene lugar, lo que en el comic seria un trasunto del gutter, las
vias blancas que separan las vifietas. El travelling horizontal imita una lectura normal de
comic, por ello es inevitablemente de izquierda a derecha de la pantalla. Wright no imita
la estética del comic, reflexiona sobre su medio (cine) intentando trasladar elementos de
otras disciplinas a su metraje, adaptandolos para no trasladarlos de forma literal, y que
se fundan plenamente en la narrativa audiovisual. Es algo complejo, pero si entre un
plano y plano, la separacion no es un corte, sino un objeto fisico, normalmente digeético,
hay un nexo de union entre planos y escenas que es visible para el espectador, el pablico
puede ver literalmente la costura de la secuencia que ha tejido el realizador, y esto es

propio de la narracion grafica.




Por otro lado, en Hott fuzz, encontramos una utilizacion del pass-by effect distinta a la
que hemos analizado anteriormente. Al igual que en Scott Pilgrim vs the world, hay
momentos en los que este caracteristico efecto sirve de nexo entre escenas con
diferencias espacio-temporales notables, sin embargo, en la escena en la que el agente
Angel se dirige a la calle principal (o high street) del pueblo de Sumford, montado en un
caballo, el efecto comico fundamental reside en el falso componente épico que contiene
la escena, y para reforzar este aspecto, Wright utiliza una banda sonora muy similar a
las usadas en western de los afios sesenta, y pone en practica la transicion mediante
pass-by effect para cortar tres veces a planos que, sin este efecto, saltarian por completo
la regla de los 30 grados. En esta ocasion la metodologia es muy peculiar, dado que el
espectador no es consciente de cuél es el objeto fisico que esta pasando frente a la
camara, Y que por tanto hace posible el pass-by cut , simplemente vemos un elemento
negro que pasa cercano al objetivo, tapa el encuadre brevemente y va acompafado de
un caracteristico sonido de movimiento, muy utilizado en el cine de Wright. Hay tres
cambios de plano, los tres se dan mediante este efecto y no se genera ninguna sensacion
de extrafiamiento por parte del espectador, ni de salto, gracias a esta transicion que
Wright domina tan magistralmente. Esta técnica esta mas cercana al uso que dio
Hitchcock a esta técnica en la produccion de La soga (1948), un film que el maestro,
también britanico, del suspense realizo en falso plano secuencia, cortando de un rollo a
otro mediante la utilizacion de paredes y demas objetos colocados tan cercanos a la
camara que recreaban artificialmente la existencia de un tnico plano secuencia en todo
el film. Wright no hace esto mismo en Hot fuzz, pero la funcién de esta transicion es no
violar la continuidad (no restar fluidez), y, en ese aspecto, esta escena de Wright tiene

ciertos rasgos en comun con el film de Hitchcock.

Como ultima escena de analisis en cuanto al pass-by cut he cogido una perteneciente al
film de Baby driver (2017), es una escena en la que el pass by cut supone una elipsis
algo mas larga, y la transicion es también mas larga. En esta escena Baby entra en una
pizzeria a pedir trabajo, la camara hace un travelling horizontal a la izquierda con el que
atraviesa todo el local por fuera y acaba en la puerta de atras del negocio, donde esta ya
Baby saliendo a hacer una entrega vestido con el uniforme de la franquicia. El inicio de
la escena muestra la puerta de la pizzeria con un cartel que indica ““se busca conductor”,
entra, lo observamos dirigirse hacia la trastienda, y después salir uniformado con un

pedido listo, elipsis y narracion fluida caracteristica de Wright.



Al igual que el pass-by cut el wipe cut camufla el corte dentro del discurso
cinematogréafico, ademas, al igual que la transicion analizada anteriormente, toma como
punto de apoyo principal de continuidad el movimiento de la camara, presente al
principio y al final de cada uno de los planos. Este elemento recurrente en la edicion de
Wright aporta homogeneidad a su obra, y muchas ocasiones evita cualquier corte que
pudiera resultar abrupto. Wright funde los planos eliminado muy a menudo la sensacion
de corte, mediante este tipo de transiciones consigue mucha mas suavidad en el montaje
siempre que la necesita. Es interesante retomar escenas tratadas anteriormente como el
momento del chiste de Gary King en Bienvenidos al fin del mundo (2013) en el que se
introduce una secuencia de primeros planos con las expresiones faciales inertes de los
comparieros de travesia de King. En esta escena, el corte no solo existe, sino que casi es
palpable, es un corte brusco, que solo corta de un detalle a otro, sin importar en absoluto
la continuidad, se trata de una secuencia expresiva, por ello Wright juega con un
montaje tan aparatoso, para reforzar lo que las caras de los personajes ya expresaban. En
la fluidez del cine de Wright, este tipo de corte camuflado juega un papel muy
importante, y consigue homogeneizar secuencias de montaje muy complejas, imposibles

de narrar a la velocidad que lo hace Wright sin estas técnicas.

Por otro lado, los ritmos de montaje dentro de su cine, con su peculiar velocidad y uso
continuado de planos detalle breves y concisos sirven mas a la expresividad del relato
que a la homogeneidad narrativa. Lejos de conceder suavidad | la edicion, la sitia mas
presente y explicita, y causa que el espectador genere cierta conciencia del montaje de
los films, lo cual no sustrae suavidad al montaje, es un hecho casi paradéjico. La

edicién en muchisimas secuencias y escenas de estas peliculas se acerca mucho mas al



cine de Eisenstein, que no se preocupaba por el aspecto homogéneo del montaje final en
absoluto, como dice Reisz en el apartado sobre fluidez narrativa de su libro Técnica del
montaje cinematografico, sino que preferia generar contrastes y reacciones especificas
en el espectador haciendo que los planos yuxtapuestos colisionaran entre ellos. Wright
utiliza el llamado “montaje externo” para acelerar la narracion, multiplica la cantidad de
planos, pero reduce la duracién de los mismos, creando casi una narracién que apela
mas al subconsciente del espectador, que inconscientemente registra las trazas de
informacion narrativa que Wright introduce en estos cortisimos planos. Esto acelera la
narracion, y al apelar a una subconsciencia audiovisual colectiva que se ha generado en
la poblacion, ya nativa en el lenguaje audiovisual, la fluidez de la narracion no se

rompe.

La realizacion cinematogréafica de Edgar Wright, junto a su corte de montaje, poseen un
estilo que consigue eliminar cualquier sensacion de freno o paron narrativo, o cinético.
En ocasiones, cuando hablamos de fluidez cinematogréafica esta se ve muy influenciada
por el movimiento presente dentro del film, tanto de la camara como de los personajes,
y, como lo percibe Wright en su obra, la relacion entre ambos movimientos. El autor
inglés da gran importancia a los movimientos de camara, muy presentes en todos sus
metrajes, pero los introduce siempre con una estrechisima relacion de causalidad con el
movimiento de los objetos y sujetos que hay en escena. David Fincher en sus films
Ilevaa cabo un ejercicio casi obsesivo de sincronizacion del movimiento de sus
personajes con el movimiento de la cdAmara, cuyos tilts y pans, acompafian cualquier
tipo de movimiento, por mindsculo que sea, que hagan los actores. Wright no posee un
planteamiento de realizacidn tan obsesivo como el de Fincher, pero la cinética tiene un
peso enorme en su estilo de edicion, y por tanto en la planificacion y rodaje del film
también. Sigamos con otro ejemplo de Scott Pilgrim vs the world, en la escena en la que
la banda conoce a Knives, la nueva novia de Scott, segln la puerta se cierra o se abre
Wright abre o cierra el plano, pero esto no es lo mas interesante a nivel de edicion, lo
que realmente supone un rasgo fundamental del montaje de Wright es el uso de
cualquier movimiento presente en el film para pretextar un movimiento de camara o un
corte. En este caso el corte se acerca a un pass-by cut, pero no lo es del todo, no hay un
elemento que tape la vision de la cAmara en el plano A que nos lleve a un plano B cuyo
inicio comparta este negro total durante al menos unos instantes, pero el plano B, donde

se muestra a Knives sonriendo porque por fin le han dejado entrar en la casa



inicialmente est4 tapado casi al completo por el personaje de Stephen, cuyo movimiento
comienza en el plano A, y continua en el plano B, respetando el eje, para despejar el
plano y dejar al espectador el plano completo de Knives. Este paso de un plano a otro
utilizando movimiento como pretexto para situar la cAmara justo tras el personaje
consigue un efecto de fluidez narrativa muy positivo, dada la relacién de causalidad que

tiene cualquier movimiento de camara o corte con la accion externa del relato.

En el cine de este autor hay muchos recursos relacionados con el montaje y las

transiciones que ayudan a la fluidez y velocidad narrativa, Wright es un economizador
del medio y narra la méxima cantidad de informacién con lo minimo, esto hace que sus
obras sean a la vez simples y complejas a nivel narrativo. Todos estos recursos
enumerados a lo largo de esta seccion del trabajo tienen que ver con el apartado visual,
y la mayoria consisten en disimilar el corte, o acelerarlo tanto que apele mas al
subconsciente del espectador, y no genere sensacion de que se esta viendo un montaje
aparatoso y barroco, que realmente son adjetivos que se adecuan al estilo de edicién de
Wright. Este apartado visual es de vital importancia para la homogeneidad del relato,
sin embargo, el campo sonoro es casi tan fundamental en este apartado especifico de las

peliculas de Wright, la fluidez narrativa.



El uso del sonido como elemento expresivo fundamental en el
cine de Wright. Las teorias sobre sonido y montaje de Murch,

Eisenstein y Reisz.

Anteriormente se somete a analisis el impacto de la musica, que domina los Gltimos dos
films de Edgar Wright, en el montaje y la frecuencia de corte de ambos metrajes. Se
trata de un concepto interesante, dado que el tempo de dichas canciones influye
directamente en el ritmo del corte, que a su vez se ve influido por las caracteristicas
dramaticas de la secuencia, por lo que en la obra de Wright se crea una sinergia entre
realizacion, masica y montaje, que tratan de viajar en la misma direccion para
complacer los deseos narrativos del autor. Sin embargo, la masica, y su impacto en el
montaje, es un tema radicalmente distinto al uso del sonido, de forma general, en el cine
de Wright. En su obra, el autor britanico recurre a infinidad de métodos relacionados
con el Foley, los efectos y la mezcla sonora para sustentar la narrativa y expresividad de
las diversas secuencias, se trata de un elemento fundamental en el trepidante ritmo

narrativo que caracteriza los metrajes del britanico.

Respecto a los estudios tedricos sobre el sonido, Eisenstein posee un manifiesto, que
firma junto a Vsevolod Pudovkin y Grigori Aleksandrov, llamado “Manifiesto del
contrapunto sonoro” en el que enuncian varias de sus opiniones y teorias sobre el cine
sonoro, cuando este tipo de cine comenzaba a triunfar de forma incipiente. Hay que
considerar estos postulados como lo que son, una serie de opiniones sobre un medio aln
sin explorar, unas teorias sobre el cine sonoro escritas en 1928. Principalmente los
pioneros rusos manifiestan en este documento sus temores sobre una posible decadencia
de la esencia del medio cinematografico en detrimento del sonido, y tienen gran acierto
en varias de sus predicciones, como la tendencia en el cine de adaptar grandes obras

literarias, apoyadas fundamentalmente por el dialogo.

Dentro de estos planteamientos de Eisenstein, hay uno que destaca como el mas
interesante, que se repite de distinta forma en la obra tedrica de més autores, la
desincronizacion de la imagen y el sonido. El uso del sonido como contrapunto, a modo
de elemento que contraste con la imagen, generando nuevas texturas, y significaciones
para la obra cinematogréfica en cuestion. Los conceptos enunciados por estos cineastas

en este breve manifiesto, hace ya casi un siglo, eran como se puede imaginar de



naturaleza casi exclusivamente tedrica, y con un grado de abstraccion muy alto, sin
embargo, los conceptos del contrapunto sonoro son reformulados por Murch en “El
momento del parpadeo”. En el apartado sobre sonido del libro de Murch hay varias
reflexiones sobre el sonido, y una de ellas toma la desincronizacion de imagen-sonido
como tdpico de reflexion tedrica. Murch habla de un uso “metaférico” del sonido,
establece que es mucho mas interesante que los sonidos ligados a la imagen
cinematogréfica no correspondan fielmente a dicha imagen, sino que sean sonidos
distintos que tengan que ver con la imagen a otros niveles, no a nivel realista, sino mas
bien en una dimension mas expresiva. Es un concepto algo extrafio, pero tiene que ver
con el uso creativo de la mezcla de sonido. Ejemplos de este uso del sonido como
contrapunto expresivo de la imagen son el famoso crujido cuello de Uma Thurman en
Kill Bill v1, cuyo sonido es sustituido por dos redobles de tambor. Este concepto sonoro
es fundamental en el cine de Edgar Wright, que manipula el sonido a voluntad para

proporcionar valores afiadidos a sus escenas.

Estos autores ya anticipan en sus reflexiones sobre edicion y sonido conceptos que son
fundamentales a dia de hoy para comprender la naturaleza de muchos de los recursos
narrativos que utilizan autores como Adam Mckay y Edgar Wright en su obra. Wright
utiliza este contraste sonoro apoyandose en el arte del Foley, un apartado fundamental
en la produccion de sus peliculas. El cine de este autor se caracteriza por la
intensificacion, casi grotesca, de muchos sonidos, mayoritariamente sonidos
procedentes de movimientos bruscos, tanto de elementos narrativos (personajes,
props...) como de la propia camara. Wright recurre con frecuencia a movimientos de
camara bruscos, esto se puede apreciar en muchas de las secuencias que contienen
narraciones apoyadas en multiples planos cortos de pobre carga narrativa, en los que
Wright inserta movimientos como el whip pan o el zoom in, que se caracterizan por la
brusquedad en los largometrajes del autor britanico. En las siguientes imagenes
observamos una secuencia perteneciente al largometraje Hot fuzz (2007), en la que el
protagonista, el agente Angel, recién llegado al pueblo de Sandford, choca con ciertas
costumbres que se dan en dicho pueblo, conductas de algunos de los habitantes que
implican actividades delictivas. En primer lugar Angel presencia como un personaje
trata de conducir un coche totalmente borracho, y después, ve uno de los chicos (que ha
echado del pub anteriormente por su minoria de edad) orina en via publica. Ambas son

detenciones que, por norma general, no entrarian dentro de la narrativa de ningun film



de accidn al uso (a los cuales parodia esta pelicula), puesto que ninguno opone
resistencia alguna, justo después de ver como el agente mira al adolescente orinando en
via publica, se inserta un plano general de la comisaria, este plano juega el papel de
estabilishing shot, y acto seguido, un breve inserto de la mano del policia abriendo las
puertas de la comisaria. Es en este plano en el que afiade un whip zoom, que en este
contexto afiade valor comico a la escena. Este valor afiadido de naturaleza comica se
debe al contraste, uno de los conceptos fundamentales en la filmografia de Wright, lo
cual se debe a que es el principio fundamental del humor conseguido a través del
montaje. En este caso tenemos una secuencia desprovista de accion, muy calmada,
vemos dos detenciones (que en realidad no vemos, dado que Wright las elimina de la
narracion con 3 elipsis) muy faciles, de gente del pueblo que se muestra con una actitud
muy despreocupada hacia la ley, mientras que el agente Angel, del que ya se ha dejado
clara su implacabilidad, en su trabajo como agente de policia, se toma estas leves
infracciones como graves delitos, y por ello antes de mostrarnos un plano del agente
Angel metiendo a cuatro detenidos de aspecto inofensivo, sin ningun intento de oponer
resistencia, en comisaria, hay un breve inserto con un whip zoom del agente abriendo las
puertas de la comisaria, que a priori se utiliza para reforzar el dramatismo o el
dinamismo de un plano, el cual contrasta con la serenidad y la ridiculez del plano
siguiente, creando un gag visual por contraste. Este recurso es muy habitual en los films
de Wright, y en algunas peliculas incluso invita a la reflexion de la posmodernidad en el
montaje y el estilo visual de las peliculas parddicas. Esta clase de movimiento brusco
que refuerza, dependiendo de la secuencia, la comicidad o el dinamismo en los films de
Wright, siempre va acompafiado de un sonido, que alude a dicho movimiento, un sonido

grotesco, casi exagerado, que es fundamental en el uso de esta técnica, cuya eliminacién

haria que el recurso perdiera toda su fuerza expresiva.




Como nos explica Walter Murch en el momento del parpadeo, la desincronizacion
imagen-sonido no solo trata de la sustitucion de unos sonidos por otros que den una
fuerza mas cinética al metraje, sino que también pueden darse recursos como la elipsis,
distorsion o alteracion sonora. Murch plantea un ejemplo claro de estos recursos en uno
de sus trabajos junto a Coppola, el tltimo grito de dolor inconmensurable de Michael
Corleone tras la muerte de su hija. En este momento de la escena, Murch tiene la
brillante idea de omitir el sonido del grito, aplica una elipsis sonora, que dota de
muchisima fuerza expresiva esta secuencia. La finalidad de esta omision sonora es
puramente expresiva en esta secuencia. Wright, en Baby driver, lleva a cabo un ejercicio
de subjetivizacion sonora a lo largo de todo el film, reproduciendo la masica diegética
que escucha el personaje principal a lo largo de la pelicula en sus diversos
reproductores de musica. Esto ya habia sido mencionado anteriormente, sin embargo,
hay una secuencia en la que Wright juega con una subjetividad sonora mas emocional,
deja de reproducir los sonidos y melodias que percibe el personaje. En el flashback, el
sonido se altera a voluntad, con un objetivo puramente expresivo, pero también
narrativo, ya que en cierto modo el audio de esta escena se corresponde con la
percepcion emocional y psicologica que tiene un personaje de un acontecimiento
pasado. Como elementos sonoros caracteristicos en esta escena, Wright introduce el
zumbido que escucha el personaje principal debido a su accidente pasado, y por
supuesto la elipsis sonora, en la escena no se afiade el audio del accidente, y ademas se
distorsiona el sonido de la discusion que mantienen los padres de Baby, lo cual expresa
como, con el tiempo, el recuerdo se ha ido distorsionando, volviéndose cada vez menos
claro. A este tipo de recursos se refiere Murch cuando habla del “uso metaforico del
sonido” para “tensar la relacion” de la imagen con el sonido. Como ultimo ejemplo de
uso metaforico del sonido en el cine de Wright llevaré a cabo un analisis de una breve
escena de Bienvenidos al fin del mundo (2013), a priori es un dialogo muy breve,
resuelto, en términos visuales, con un plano contra plano clasico. Al principio de la
escena, Gary King, el personaje principal del film, llega junto a sus amigos al hostal
donde se quedaran a dormir en su pueblo natal, donde intentaran completar la milla de
oro (un reto basado en beber muchas pintas de cerveza), la escena comienza con un
plano detalle cenital de la campanita del mostrador, la recepcionista pregunta en el
siguiente plano, a continuacién Gary relata a la recepcionista toda la travesia que les
aguarda esa noche, con un lenguaje que se presta a la épica, y mezclado con un ligero

zoom in presente durante todo el plano, como también se mantiene latente durante la



prolongada (28 s) parrafada de King el sonido, més leve, de la campana que pulsa al
comenzar la escena. El siguiente plano es de la recepcionista, esta vez es un primer
plano y su cara revela una expresion que se debate entre el miedo y el més absoluto
extrafiamiento. De nuevo Wright jugando con el montaje y la mezcla de sonido en pos
del humor audiovisual, de nuevo contraste de planos, mientras que el plano de Gary
King es largo, mas abierto (dejando espacio en el plano para mayor expresividad
corporal), y posee un zumbido constante que da empaque al discurso, el plano de la
recepcionista es breve, ademas, es un primer plano, dado que la fuerza expresiva del
plano reside exclusivamente en la cara de extrafiamiento de la recepcionista. Ademas, el
zumbido se frena justamente en el contra plano. De nuevo hay una sincronia perfecta
entre montaje y sonido, pero no entre imagen y sonido, dado que el zumbido que
escuchamos durante el dialogo de King es falso, pura dilatacion cinematografica del
sonido, de nuevo encontramos la desincronizacion sonido-imagen de la que hablan los

rusos en sus estudios, al igual que Walter Murch.

Al igual que analizabamos en el apartado anterior, la mezcla de sonido también
contribuye de forma béasica a la fluidez narrativa, el montaje en J es una técnica
fundamental en la edicion audiovisual de los films de Edgar Wright. En este apartado
cabe destacar la vital importancia del Foley de las escenas, dado que la forma en la que
el autor fusiona las escenas mediante el sonido suele estar vinculada sonidos
pertenecientes al Foley, efectos de sonido intensificados que, a su vez, intensifican la
continuidad de la narracién. Tomemos dos ejemplos que estan presentes en los primeros
ocho minutos de Hot fuzz, ambos tratan el montaje en J, consisten en realizar
transiciones introduciendo sonido del plano B dentro del plano A, para suavizar la
transicion, he tomado estos dos ejemplos porque son llamativos, dado que utilizan
transiciones de montaje visual especiales. El primero pasa de una escena en la comisaria
a una escena del crimen donde se estan fotografiando los lugares de interés, en el plano
A, en la comisaria, escuchamos durante los ultimos compases el sonido de carga de un
flash fotografico, acto seguido la pantalla se pone totalmente en blanco (el flash ha
saltado) y vemos la cAmara responsable de dicha rafaga de luz. Es un clarisimo ejemplo
del gusto de Wright por eliminar, en ocasiones, el corte del film, y realizarlo mediante
elementos visuales y sonoros diegéticos, que habitualmente lo ayudan a afiadir
homogeneidad a sus obras. El segundo es un ejemplo de pass-by cut, el agente Angel

hace la maleta cuando, de repente, escuchamos la sirena de un coche patrulla, un coche



que pasa frente a la cAmara cubriendo la escena en su totalidad, y dejando
posteriormente al descubierto la siguiente escena, Angel con su maleta esperando a un
taxi. De nuevo Wright eliminando el corte clésico de sus transiciones entre escenas, no

es un amante del fundido.

Wright también usa el sonido para marcar la transicion en otras condiciones, aunque no
utilice el montaje en J, el realizador suele introducir un elemento sonoro rompedor, o
uno de sus habituales efectos de intensidad creciente para marcar la transicion entre
planos o escenas. Lo vemos en la escena analizada ya dos veces del chiste de Gary King
en Bienvenidos al fin del mundo, y también podemaos verlo al final de la escena del bar
en Hot fuzz, el realizador introduce dos efectos sonoros y, para marcar el cambio de
escena introduce sonidos de dos campanadas, lo cual acelera la contextualizacion del
espectador a una escena que ahora pasa al exterior. El sonido influye mucho en el
momento del corte para el cine de Wright, no solo melédicamente como se puede ver en

los andlisis de la primera parte de esta investigacion, sino en todos los aspectos.



Conclusiones del analisis:

A lo largo de toda esta investigacion analitica he percibido una serie de elementos muy
caracteristicos en el cine de Wright, solo en el apartado del montaje y el uso del sonido.
Hay una gran mayoria de la critica que lo considera un realizador con mucho talento, y
esto se debe a que su estilo es muy personal y llamativo, lo cual le ha valido la
calificacién de autor desde segun que circulos de la esfera critica. En este aspecto, aun
con un estilo muy distinto, podria decirse que es un director a grandes rasgos muy
similar a Adam Mckey, ambos directores comparten una vision del cine muy peculiar en
el apartado del montaje, que han dedicado gran parte de su carrera a la comedia y han
recibido cierto reconocimiento critico por varias de sus peliculas, que sin duda
contienen técnicas narrativas de posproduccion muy caracteristicas, que tienen mucho
que ver con una vision del significante cinematografico, la estructura y forma de los

films, en un mundo posmoderno.

Una de las conclusiones que més saltan a la vista en este analisis es que el autor a
analizar, Edgar Wright, es un realizador libre, que ha sido influenciado por muchos
profesionales del cine en general, pero cuyo estilo es propio y muy personal, lo cual lo
ha trasladado a su obra, una obra con vocacion narrativa clara, que ain asi comparte
elementos y técnicas utilizadas en otras disciplinas del audiovisual, como el videoclip.
Wright ha hecho algunas incursiones profesionales en el mundo del video musical, y
esto ha calado en su forma de ver la narrativa filmica, la forma en la que trata la masica
y el tempo, en relacién con el ritmo de montaje y las transiciones es muy importante en
la esencia de su autoria dentro del cine comercial actual, sobre todo ahora que esta
llevando a cabo proyectos mucho mas ambiciosos en los que, curiosamente, esta vena
de afinidad hacia el mundo del videoclip se ve reflejada con mas fuerza ain. Cabe
recalcar que no solo ha trasladado recursos de videoclip a la edicién y el tempo de sus
peliculas, sino que también ha intentado adaptar elementos propios de otras artes como
el videojuego o la novela gréafica a sus films, mas concretamente en su obra Scott

pilgrim vs the world, aunque también podemos ver estas trazas en otras de sus obras.

Para trasladar elementos de otras disciplinas a la narrativa filmica hace falta una alta
comprension de los mecanismos que componen el relato cinematografico, ya que es
necesaria mucha experiencia y consciencia de la naturaleza de los medios por separado

para ser capaz de realizar las adaptaciones transtextuales que consigue Wright. Es un



cineasta que consigue llevar el maquetado del comic al montaje cinematogréfico,
elementos a priori homdlogos en sus respectivas artes, pero imposibles de adaptar de

una a otra de forma literal.

Como conclusion fundamental de este anélisis esta a su vez un objetivo comun de
muchisimos de los recursos y técnicas de edicién que Wright aplica en su cine, la
homogeneidad en la unién de todas las multiples piezas que conforman sus relatos
audiovisuales. El director britanico consigue un look muy agradable para el espectador
del montaje final de sus films gracias a un proceso de integracién total de cada una de
las piezas que lo conforman. Wright es un director que respira corte cinematogréfico, de
hecho muchas de sus escenas se basan en el corte maltiple y acelerado de muchos
planos detalle, sin embargo, habitualmente busca camuflar la transicion entre escenas, y
con este objetivo ha explotado (y perfeccionado) ciertas técnicas que permiten integrar
el corte entre planos y escenas como parte de la diégesis cinematogréafica, un corte tan
visible, que deja de ser un corte, y proporciona cierta suavidad a las transiciones. Entre
estos recursos recurrentes encontramos el montaje en J, el pass-by cut o el wipe cut. Son
todos recursos muy habituales en el cine de Wright, y en una mayoria de los casos en
los que los encontramos, tienen como objetivo una fusion menos abrupta de los planos,
gue en ocasiones chocan entre si al ser yuxtapuestos, cualidad que buscan otros
realizadores (Eisenstein, Scorsese...), pero no Wright. Esto no quiere decir que sean
recursos absolutamente propios del autor britanico, no son de cosecha propia, sin
embargo, la frecuencia con la que los utiliza, unida a un objetivo comun recurrente en
su filmografia por el que hace uso de estas técnicas, y por supuesto el acompafamiento
de un acercamiento al sonido muy particular, hacen de sus peliculas obras de un estilo

muy reconocible para el espectador iniciado.

Todos estos rasgos apuntan a una direccidn, Edgar Wright es un autor posmoderno. Su
estilo cinematografico, barroco desde la puesta en escena hasta el disefio de sonido o el
montaje, la intertextualidad presente en todos sus films, la utilizacion constante de un
contrapunto sonoro que exagera e intensifica la cinética dentro del film, todo ello son
elementos propios de un director posmoderno. Los films de Wright no podrian triunfar
de la forma en la que lo han hecho en una sociedad que no fuera totalmente nativa de los
medios audiovisuales, la narrativa que propone es muy acelerada, los recursos son
modernos y complejos narrativamente para cualquier analfabeto audiovisual, que en

principio solo entiende la sincronia entre sonido e imagen, una sincronia que Wright no



mantiene siempre (Foley, edicidn en J). El pablico posmoderno es capaz de asimilar la
enorme cantidad de informacién narrativa que Wright introduce en tan poco tiempo en
sus films, pueden seguir las numerosas transiciones de pass-by effect, y entender las
distintas elipsis que estas implican o no.

Wright es un director de su época, que no se entiende sin el contexto audiovisual en el
que se ha originado su obra, y aln asi, a lo largo de esta investigacion, con vocacion
puramente técnica, se ha clarificado como las teorias de autores tan lejanos a nuestro
tiempo, como puede ser Eisenstein, o tedricos clasicos del montaje como Karel Reisz o
Walter Murch, contienen reflexiones absolutamente aplicables a los avances en la
narrativa cinematografica subyacentes a la obra de Edgar Wright. Lo que Eisenstein
llamaba en su manifiesto “contrapunto sonoro”, es tratado a su vez por Murch, que
reflexiona sobre la potencia expresiva que puede otorgar la desincronizacion de la
imagen y el sonido, desincronizacion que Wright utiliza en favor de su obra muy a
menudo, sobre todo en la intensificacion de movimientos y cambios de plano mediante
transiciones bruscas (wipe), con lo que refuerza el nervio cinético de su obra. De nuevo,
hay que recalcar que no es un recurso original de este autor, sin ir mas lejos, el citado
anteriormente Adam Mckey lo utiliza en muchas de sus escenas a modo de contraste
humoristico, sin embargo, como lo usa este realizador es muy caracteristico de su obra,

y muy importante a la hora de enumerar rasgos autorales en la edicion del inglés.

La forma de abordar el cine de este director es muy variopinta, en un mismo metraje
podemos encontrar secuencias basadas casi exclusivamente en un chocante montaje
externo compuesto de infinidad de planos cortos con unidades de informacion narrativa
minimas, casi a modo de puzle (un estilo que se acerca al montaje soviético de autores
como Eisenstein), y otras secuencias en las que busca la suavidad, las transiciones
fluidas y una narracion homogénea. EI motivo no es meramente estético, Wright
organiza una narrativa, junto a un tempo de corte y un estilo de edicion para segun qué
escena, secuencia y carga dramatica a la que se enfrenta, para lograr el mayor valor
expresivo acorde a su vision general del film. Es similar al uso de la musica en su obra,
musica de todo tipo que varia simplemente segun el ritmo interno, visual y dramatico,
como dice Eisenstein en sus teorias sobre montaje, de las secuencias que se realicen,

que se ven influidas por la musica incluso en factores de la puesta en escena.



Sin duda Wright es un autor muy interesante para el analisis, dado que en términos de
posproduccién y mezcla de sonido resulta muy peculiar, y sin embargo a la vez todos
los recursos, a priori poco comunes, que implementa a sus films, van en una direccion
expresiva y narrativa muy concreta. Wright es capaz de orquestar mediante el corte
narrativo este tipo de secuencias, y a través de su cine, un cine tremendamente
posmoderno y alejado de la etapa clasica del medio, ejemplifica puntos tedricos de las
reflexiones de los principales autores de este campo cinematografico. La gramatica
avanza con los autores que consiguen desarrollar una personalidad, que a la vez estéa
sustentada en el conocimiento concienzudo del medio expresiva y narratolégicamente.
Wright ejercita su tarea de director a modo de hombre orquesta, y consigue disponer
musica, Foley, fotografia, puesta en escena y montaje de tal modo que favorezcan a su
vision autoral. Cabe recalcar que a lo largo del analisis también ha salido a relucir la
polivalencia dramatica del realizador, que se mueve de un genero casi musical a la
comedia parodica més alocada, pasando incluso por el thriller dramatico reflexivo que
alberga su ultima obra a dia de hoy, Last night in the soho. Los métodos narrativos
cambian a medida que su obra evoluciona, y segun el género a tratar, y aun asi hay
elementos distintivos, rasgos esenciales de su autoria muy reconocibles en sus films, los
cuales han salido a lo largo de la investigacion, estos rasgos no son fetiches autorales de
Wright, son elementos que introduce en su obra debido a que acompafian a la perfeccion
su vision estética de todas y cada una de ellas. El tono de sus films y la fluidez narrativa
de los mismos es incomprensible sin estos elementos, y es por eso por lo que son

imprescindibles en todos sus metrajes.

Por altimo debo sefialar que a lo largo del analisis he hallado una serie de tropos en el
cine del autor que lo destapan como un claro representante del cine posmoderno, incluso
en la factura técnica de apartados como musica y montaje, y por supuesto en la puesta
en escena, se aprecian una cantidad de elementos intertextuales, auto referencias a sus
propias peliculas, guifios a la banda sonora dentro de la diégesis de los films y la edicién
de los mismos, en definitiva, rasgos del cine posmoderno. Sin embargo, el cine
posmoderno se caracteriza por una cierta autoconsciencia de la ficcion, una consciencia
con la que el espectador se encuentra a él mismo dentro de la experiencia
cinematogréfica, al contrario que en la experiencia inmersiva que se ha perseguido
tradicionalmente en el cine clasico. En el cine de Wright esta caracteristica no se da de

forma habitual, dado que el realizador busca la homogeneidad en gran parte de sus



largometrajes, y habitualmente, mediante la utilizacién de todas las herramientas de
realizacion, la consigue. El corte siempre es fundamental en todas y cada una de sus
secuencias, es un director que no concibe la narrativa visual de forma interna, y esto lo
separa del cine occidental clasico, sin embargo, los recurrentes intentos de disimular
dichos cortes convierten la edicion de sus peliculas en un montaje dicotémico que,
dependiendo de la esencia expresiva de la secuencia, ensefia una de estas dos caras, dos
caras que forman parte del estilo de un mismo realizador. El valor afiadido de este punto
consiste en que el cambio de una forma de montaje a otra en un mismo film no resulta
abrupto ni forzado, lo cual revela otro apartado de la capacidad de homogeneizacion
narrativa que posee Wright.
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