Estirando €l sonido para ayudar aliberar la mente

Por Walter Murch

Desaparecié hace tiempo, pero en 1972 la Ventamastaba alli,
espiando a través de una lechosa catarata de polMormetros de
altura en el viejo Estudio 7 de Samuel Goldwyn. ndaca lo habria
notado si no fuera por que Richard se detuvo répeamente mientr:
tomabamos un Atajo para regresar luego del almuerzo

"Eso era cuando el Sonido era Rey!" dijo, gelindo
dramaticamente oscuridad en la del Estudio 7.

Me tomo un momento, pero finalmente vi a lo quales apuntando:
cerca del techo habia algo que parecia la venmoaskrvacion de
un dirigible de 1930, encarando
hacia el estudio.

Mixing Gogfather ||
Los estudios Goldwyn, donde | T T iy
Richard Portman y yo estuvimos
trabajando en la mezcla de "El
Padrino", fueron originalmente
Unidos Artista, construidos por -
Mary Pickford Chaplin, Fairbanks “Francis Ford C
y Griffith en los tempranos afos EiskiskEl er Murch
1920's. Para 1972, el Estudio 7 estaba funcioneoohm atico lleno
de misteriosas viejas formas de difusos equipas foeralli donde
Samuel Golgwyn produjo uno de los primeros de sushios
musicales: "Whoopee" (1930), con Eddie Cantor pagrafiado por
Busby Berkeley. Y alli el director de sonido d&slaldwyn, Gordon
Sawyer, se sentaba en los controles detras dentaivae deslizando
sus manos sobre tres perillas de Bakelita, pilatleao dirigibles de
Sonido hacia un nuevo mundo ... un mundo en elewsnido era
Rey.

Abajo, Eddie Cantor y todas las Bailarinas y catgs de la
Goldwyn han vivido aterrorizados por el Hombre Bstde la
Ventana. Y no sélo los ACTORES: musicos, camafogréGregg
Toland entre ellos), el director, el productor (Elwz Ziegfeld) aun el
mismisimo Sam Goldwyn. Nadie podia contradec8rabawyer,
insatisfecho por la calidad del sonido, inclinadbre su Microfono !
pronunciando desapasionada, pero irrevocablemapiadbra
"Corte".

Para 1972, 45 afios después de su estimulantedCayonel Rey
Sonido pareciera estar viviendo en circunstan@asiderablemente
reducidas. Nunca mas el Hombre Detras de la Vargaperviso la
escena desde lo alto. En cambio, el sonidistasualmente
arrumbado en alguna esquina con su carrito. Lesisia idea de



su demandante "Corte!" fue inconcebible: no sdlguma persona
en el conjunto temié nunca mas su opinién, sinoagemas si lo
consultaron y fueron muy impacientes cuando élesgiya una
opinion. Cuarenta y cinco afios parecieron halwenhwertido de un
Rey Lustrabotas.

La nostalgia de Richard estaba desubicada? @uéqw la caida de
la Ventana? Y, Las desgracias de sonido son l@apgaeentan?

Pero fue él quizas un Rey a quien la corona leifgecarga, y quien
prefiri6 un bonete hecho a mano y escurrirse déginitco por los
corredores traseros del palacio, terminando sa &ménimamente?

Hay un misterio similar escondido en nuestra @dywlogia: cuatro
meses y medio después que fuésemos concebidos zanmeEnuna
oir. Es el primero de nuestros sentidos en encsadg por los
siguientes cuatro meses y medio el sonido reinaaamsolitario
Rey de los sentidos. El cerrado y liquido mundoitkio hacen a la
vista y el olfato imposibles, al gusto y al tacts disuntos atenuados
y generalizados que insindan lo que va a venircdinbio, gozamos
de un exuberante continuo bafio de sonido: la carmtgda voz de la
madre, el chorro de su respiracion, las tuberiasidentestinos, el
tambor de su corazoén.

El nacimiento trae consigo la ignicion simultayaapentina de los
otros cuatro sentidos, y una intensa carrera udazos por el Trono
gue la Audicidn clamaba para si sola. La mas ropyetendiente es
la precipitada e insistente Vision, quién alegret@ee llama a si
mismo Reina y sube al Trono como si estuviera wacaesperando
por ella.

Sorprendéntemente, al retirase entre las sonBoasgio arrastra un
velo de olvido a través de su reinado.

Asi que todos nosotros comenzamos como seresasyeAtlos
cuatro meses y medio nuestro bautismo en un msorddo debe
tener un efecto profundo y duradero en nosotras, gesde el
momento del nacimiento en mas, la audicion pareiteaeder al
fondo de nuestra conciencia y funciona mas como un
acompafnamiento de lo que vemos. Por qué estd,endsgar de lo
opuesto, es un misterio: por qué el primero dedwgidos en ser
activado no permanece dominante sobre los otrosaago de
nuestra vida?

Algo de esta misma situacion marca la relacioredotque vemos y
oimos en el cine. El sonido cinematografico rarames apreciado
sélo, por si mismo, ya que funciona fundamentalmeamo un
REALCE de lo visual: por medio de alguna misterialspimia de
percepcion, cualquier virtud que el sonido brindi@dra es
grandemente percibido y apreciado por la audiegtiggrminos



visulaes . Cuanto mejor el sonido,
la mejor imagen.

Lo que de hecho le dio al sonido
para cine su breve reinado sobre la
imagen cinematogréfica fue una
temporal y no caracteristica
inflexibilidad. En aquellos
primeros afios después de la
comercializacion del cine sonoro,
en 1926, todo tenia que ser grabado simultaneanmmaigica,
didlogos, efectos sonoros. Una vez grabados, ratia per
cambiado. La vieja broma de Mel Brooks en la taiabmara
paneaba una izquierda revelando una orquestamneedib del
desierto no estaba lejos de la verdad.

Sound on disc - Vitaphone

Clem Portman (el padre de Richard), Gordon Sawarray Spical
y otros padres del sonido para cine tuvieron lpaesabilidad de
grabar la voz de Eddie Cantor, la orquesta quedmaafaba su
baile y toque, todal mismo tiempo, haciendo el mejor equilibrio «
pudieran. No habia posibilidad de arreglarlo déspmas tarde en la
mezcla, porque esa era la mezcla. Y no habiaipdaibde quitar

los bits malos, porque no habia manera de quitaméchabia sido
cincelado en el acetato los discos de Vitaphorenialque estar todo
correcto simultdneamente y de una, o uno tenigdize "Corte!" y
comenzar otra vez.

El PODER en un film tiende a gravitar hacia agqsetjue controlan
un cuello de botella de algun tipo. La estrelfjasoen alguna clase
de poder, los extras no. El director de fotografiaalmente tiene
mas de este que el disefiador de produccion. kElson
cinematografico en sus primeros afios fue uno deasallos de
botella, y asi el Hombre Detras de la Ventana toffoencia,
temporalmente, con un poder REAL que nunca masliodva tener
desde entonces.

La verdadera naturaleza del sonido, con su feradhiidez y
maleabilidad, no fue revelada hasta la perfecc@rsanido 6ptico d
35mm perforado (1929), el cual pudo ser editadoydenado y
puesto en diferentes relaciones sincronicas condgen,
ensanchando el cuello de botella creado por @xitfle proceso
Vitaphone. Este ensanchamiento fue bastante masdaglo por la
invencion de la re-grabacion (1929), donde varios pistas de son
podian ser controlados separadamente y luego
recombinados.

Estos desarrollos tomaron algun tiempo para T
encontrar su camino dentro del flujo creativo.

Por ejemplo, en 1936, las peliculas que eran &
producidas en ese entonces agregaban soélo 1



efectos sonoros adicionales para todo el film
(en lugar de los muchos millas que nosotros
necesitamos hoy). Pero las posibilidades

'~ fueron ricamente indicadas por el

g8 imaginativo trabajo sonoro en la pelicula de
L Disney "Steamboat Willie" y por la de acc

. viva de De Mille "Dinamita" (1929).
Ciertamente, esas posibilidades fueron bien
i establecidas por el trabajo sefiero de Spi

&8 de Portman en "King Kong" (1933).

De hecho, la animacién de ambos
"Steamboat Willie" y "King Kong" uno jugado, probaimente, un r
mas significativo en la evolucion de la creativided sonido de lo
gue se lo ha reconocido. En el comienzo de la@raonido, era tan
sorprendente oir gente hablando, cantando y moegEndn SINCR(
gue casi cualquier sonido era mas que aceptabie cBe personajes
animados esto no trabajaba: ellos eran criaturaesielimensiones
gue no hacian ruido en absoluto a menos que ianleseada el mar
a través de sonido fuera de contexto: sonido deaal@ad
transpuesta a otra. La mas famosa de ellas fiatsete agudo que
Walt Disney en persona le dio a Mickey Mouse, par@ercano
segundo lugar es el rugido que Murray Sivak prowey&ing Kong.

Hay una relacion simbiotica entre las técnicasugsmnos para
representar al mundo y la visidon que nosotros tateas representar
con esas mismas técnicas: un cambio en una, ibirmtante resulta
en un cambio en la otra. La repentina disponiadide pigmentos
econdmicos en tubos metalicos flexibles en la midsiglo XIX,
por ejemplo, permitié a los Impresionistas pintgidamente en
exteriores con luz efimera que cambiaba velozmeYiteara a cara
con la naturaleza, comprendieron que las sombraawven muchos
otros colores y no en escala de grises, que enamera en que las
generaciones de pintores de "interiores" nos enseigver.

Similarmente, humildes sonidos fueron siempre icenados el
inevitable (y por lo tanto mayormente ignorado)rapafiamiento de
lo visual como una insustancial, sumisa sombrandebjeto que los
"causaba". Y como una sombra, parecian ser coampégite
explicados por referirse a los objetos que le digr@cimiento: un
"sonar" metalico siempre salié de un Martillo galpdo un Yunque
asi como el Campanario de la iglesia del 3
pueblo Emergia del horizonte.

Antes de la sorprendente invencion de
Edison del fonégrafo en 1877, era imposil -
imaginar que el sonido pudiera ser captur |
y reproducido después. De hecho, al son+/
le era considerado frecuentemente como ' ———
principal ejemplo de la impermanencia: ul

tlnfoll phonograph



rosa que se marchitaba y Moria inmediatamente ésspei florecer.

Magicamente, el invento de Edisaflojo los lazos de la causalida
levanto las sombras fuera de los objetos, levantsngor si mismas,
dandoles una Milagrosa ya veces asustante autondondedemente
con un informe en "Ota Benga", un libro de 199P%eBrandford, €
Rey Ndombe del Congo consintié en tener su vozagialen 1904
pero inmediatamente se arrepintiéo cuando el Cibiride
reproducido: la "sombra" Bailo por si misma, ystcho a su gente
llorar desesperadamente: "El Rey esta sentaddalsios estan
sellados, mientras el hombre blanco fuerza a sa aloantar! "

El sonido 6ptico en el cine fue el equivalentpiginento en un tuly
y la fluidez del sonido a las sombras coloreaddsslémpresionistas.

Ni Richard Portman ni yo tuvimos ninguna sospeehaquella
tarde cuando me mostroé la Ventana, que el éxitpeaor de taquill
de "El Padrino" varios meses mas tarde, dispanastenacer de las
fortunas de la industria cinematografica en geneda la del sonido
en particular.

Tres afos antes, en 1969, habia si
contratado para crear los efectos pe
y la mezcla de "El Rain People”, un: 8
pelicula escrita, dirigida, y producid: 558
por Francis Ford Coppola. El era ur
graduado reciente de una escuela
cine, como lo era yo, y estabamos
impacientes por hacer peliculas Rainpeople

profesionalmente a la manera que nosotros lasrhasian la
escuela. Francis habia sentido que el sonido pel&wla anterior (
"Finian del Rainbow") se habia atascado en la ia¢écnica y
burocratica de los estudios, y él no queria refgegxperiencia.

El también sentia que si se quedaba en Los Angelesria posible
producir las peliculas econémicas e independianiegenia en
mente. Asique él, y un compafero estudiante, &dougas, y yo, y
nuestras familias, nos mudamos a San FrancisdoiariAmerican
Zoetrope. El primer tema de la agenda fue la naedel"The Rain
People” en el sétano no terminado de un viejo depés la calle
Folsom.

Diez afos antes, esto hubiese sido impensable)gervencion del
transistor cambio las cosas técnica y econémicanamunto que
parecia natural para el Francis de 35 afios, ieeAhia y comprar
equipos de mezcla y edicion KEM de Hamburgo y @aatme a mi,
un Flaco de 26 afios, para usarlos.

Técnicamente, el equipo era lo mas moderno qtebseaba,
aunque costaba un cuarto del equipo comparable aeiias antes.
Este recorte a la mitad del costo y Duplicaciomedsalidad es



familiar para cualquiera ahora, después de 30 déiosicrochips,
pero en aquel momento era sorprendente. La fietdre la
electronica profesional y la del consumidor combazaaa atenuarse.

De hecho, se atenu6 hasta el punto que ahorarésaé
econdémicamente posible que una persona haga leagias antes, y
también que otra frontera, entre la creacion dete$esonoros y la
mezcla comenzaran a desaparecer.

Desde el comienzo de Zoetrope, la idea fué tdeavitar la
departamentizacion. Esta departamentizacion exabeproducto
derivado de la complejidad técnica del sonido.endfa demasiado
frecuentemente a poner a los mezcladores, quieaesas
descendientes directos del Hombre Detras de laaviantontra las
personas que habian creado los sonids$o era como si hubiera ¢
directores de fotografia en la pelicula, uno qumihaba las escenas
y otro las que fotografiaba, ninguno podia cancallatro.

Nosotros sentiamos que no habia una razon alauta,ed
equipamiento que fue haciéndose disponible a Etir968, para
gue la persona que disefiaba el sonido no estuidddéado un
mezclarlo, y que el director estubiese habilitada bablarle a una
persona, el disefiador de sonido, sobre el sonid pieicula de la
misma manera que lo estaba para hablar con eladisede
produccion sobre el aspecto del film.

De cualquier manera, fue contra aquellas circacgta rodeantes
gue el éxito de "El Padrino" le dio luz verde apasducciones de
Zoetrope: "American Graffiti" de George Lucas y f@ersacion” de
Francis Coppola, ambas con un muy diferente peraigente audaz
sonido, donde fuimos habilitados a poner nuesti@asi en practica.

"Jaws" de Steven Spielberg pronto supero el réderdquila de "E
Padrino" y presento el grandioso mundo de la midgciohn
Williams. El éxito de "American Graffiti" adelantda "Star Wars"
(con musica del mismo John Williams), la cual soper "Jaws". El
formato de 70 milimetros con sonido Dolby encodific de "Star
Wars" revivio y reinvent6 el sonido magnético eis pistas y ayudo
al Dolby Cinema Sound a obtener una posicion crecida
postproduccion y la exhibicion. El éxito de las dBadrino” le
permitié hacer un Francis "Apocalypse Now", la auakrc6 un
fuego, hacia el final de los 70's, lo que ahoral é&srmato estandar
sonido de cine: tres canales de sonido detrasminialla, rodea
izquierdo y derecho, y un canal de REALCE de bagauencia.

Casi todos los avances técnicos en grabacion aomanipulacion y
exibicién desde 1980 pueden resumirse en una atdara:
Digitalizacion. El efecto de la Digitalizacion seldas técnicas y
estéticas del sonido para cine merece un librd Brissno, pero es
suficiente decir en este punto que a continuadmeraénente en la



direccién de las técnicas primitivas de liberasdanbra de sonido y
romper cuellos de botellas cada vez que comenzatmformarse.

La Ventana se ha ido hace tiempo, y no regresaréanmas, pero el
tempestuoso poder autocratico que desaparecidledmaesido
amortizado cientos de miles de veces en poderivoet habilidad
para libremente reasociar imagen y sonido en dhifesecontextos y
combinaciones.

Esta reasocia@n de imagen y sonido es el pilar fundamental el
cual el uso creativo del sonido descansa, y sinallcolapsaria. A
veces esto es hecho simplemente por convenieraiar(ar sobre
harina de maiz, por ejemplo, suele sonar mas coenia y mejor
gue caminar sobre nieve real); o0 por necesidace(itana que
rompié Gary Cooper en "High Noon" no estaba he&heaidtio sino
de azucar cristalizado; la piedra esférica gigaatgsie perseguia un
Indiana Jones no estaba hecha de piedra real siespdima plastica)
o por razones de moralidad (triturar un melén estente preferibl
una triturar una cabeza humana).

Pero mas alla de cualquier consideracion practeareo que esta
reasociacion deberia estirar la relacion entrerdbs y la imagen
cuando y cuanto sea posible. Deberia luchar gar cma
determinada y fructifera tension entre lo que estk pantalla y lo
gue esta encendido en la mente de la audieidipeligro del cine d
hoy es que puede asfixiar sus temas por su inneisizdad de
representdos: no posee la valvula de escape de la ambigimpaats
pintura, la masica, la literatura, el radio teatias Mudas peliculas
en blanco y negro, tenian automatica y simplememtartud de su
incompletud sensorial. Una incompletud que encidéad@aginacion
del espectador como compensacion, y que solo es@agor el
artista.

Por comparacion, las peliculas de hoy parecen '#sti alli" (no lo
€es, pero parece estar) y asi la responsabilidémsdgie las hacen es
encontrar maneras, dentro de esa completud, denglosé de
conseguirla. A ese fin, el uso metaforico del dorgs uno de los
medios mas fructiferos, flexibles y econémicos: mpedio de elegir
cuidadosamente qué eliminar, y luego agregar sermjde parecieran
a primera oida algo extrafios con la imagen acormp@fial cineasta
puede abrir un vacio perceptual dentro del cuaddate de la
audiencia debe inevitablemente precipitarse.

Cada reasociacion exitosa es una clase de metgfcada metafora
es vista momentaneamente como un error, pero kepgmtinamente
como una verdad mas profunda sobre una cosa noapragestra
relacion con ella. Cuanto mas grande el estiramientre "cosa" y
"nombre”, mas potencial la verdad.

La tension producida por la metaférica distanaitaeesonido e



imagen sirve mas o menos al mismo propdésito ghade la tension
generada por la percepcion de las imagenes simjha®
ligeramente diferentes enviadas por nuestros dssabjcerebro. El
cerebro, no satisfecho con esta cercana dualideey@asu propia
version puramente mental de tridimensionalidac alts imagenes
planas, unificandolas en una sola imagen con pdidiad agregada.

Hay realmente, por supuesto, una tercera dimedliéafuera en el
mundo: la profundidad que nosotros percibimos nanas
alucinacion. Pero la manera en la que la percihiswgusto
particular, es inicamente nuestra, Unica no sa pasotros como
especie sino , En sus mas finos detalles, Unicaéa uno de
nosotros individualmente. Y en ese sentido es lase de
alucinacion, porque el cerebro no nos alerta slobgee esta
sucediendo realmente. Emlsigar, la dimensionalidad esta fusion
con la imagen y nos hace parecer como si estuviesndo de "ahi
afuera" en lugar de "aqui adentro".

Muy en el mismo sentido, el esfuerzo mental dehss imagen y
sonido en un cine producir una dimensionalidadlgumeente
proyecta de regreso a la imagen como si viniella deagen en
primer lugar. El resultado es que nosotros reaieneemos algo en
la pantalla que existe s6lo en nuestra mente gresys mas finos
detalles, Unico a cada miembro de la audienciaveyoos y oimos
un film, lo oimos / vemos.

Esta distancia metaférica entre las imagenes geelicula y el
sonido acompafante es, y debiera ser, continuarcamteiante y
flexible, y frecuentemente toma una fraccion deaiseg (a veces
varios segundos) para que el cerebro haga las@ones correctas.
La imagen de una Luz encendida, por ejemplo, acbarmia por un
simple clic: esta asociacién basica es fusionadaistantaneamente
y producir una imagen relativamente plana.

Auln bastante plana pero a un nivel superior eredgionalidad: la
imagen de una puerta cerrandose acompafiada poriéd glel
portazo puede indicar no soélo el material dedarta y el espacio a
alrededor sino también el estado emocional derksopa cerrandola.
El sonido para la puerta al final de "El Padrirmdt ejemplo,
necesitaba darle a la audiencia algo mas que &fidato correcto
sobre esa puerta, era aun mas importante lograzasreda firme e
irrevocable que subraye y resuene con el textmaltie Michael:
"Nunca me preguntas por mis negocios, Kay".

Ese sonido de puerta fue relacionado a una imegecifica, y
como resultado fue fusionado por la audiencia bésta@pidamente.
Los sonidos, por otro parte, que no estan reladmsaon lo visual ¢
una directa manera funcionan a un nivel ain magialt
dimensionalidad, y tomar mas tiempo en resolveEeetumbe y
chirrido metalico justo antes de que Michael Careemate un



Solozzo y McCluskey en un restaurante en "El Patirimo estan
conectados directamente a nada que se vea entédlaanasi la
audiencia es obligada a preguntarse al menos méanearhente,
quizas solo subconsientemente, "Que es esto?hifEbdo es de un
tren elevado dando una curva, de modo que presemmdnite esta
viniendo de algun lugar del vecindario (la escar@ede en el Bronx).

Pero precisamente a causa de que esta tan segardianagen, el
chillido metélico trabaja como una pista sobres¢h@o de la mente
de Michael en ese momento, el momento critico apie<l cometa
Su primer asesinato y su vida Gire irrevocableremasquina . Esto
es mucho mas efectivo porque la cara de Michaekcparalma vy el
sonido es reproducido anormalmente alto. Ensanelizsia tension
entre lo que vemos y lo que oimos es repentinantetapsada en el
momento en que el destino de Michael es fijado.

ESTE momento es espejado e invertido al finalEdd>adrino 111",
En lugar de una cara calma con un chirrido, venmascara gritante
en silencio. Cuando Michael comprende que su hgayMa sido
baleada, él trata varias veces de gritar, perainisgnido venta. En
realidad, Al Pachino estuvo gritando realmenteo gse sonido fue
quitado en la edicion. Estamos lidiando con un&mecia de sonido,
aun asi una fértil tensiéon es creada entre lo go®s y lo que
esperamos oir dada la imagen. Finalmente, el Betdenta, la
tension es liberada, y el cine (y la trilogia) teran

El tren elevado en "El Padrino” estaba al mencagim lugar en la
vencindad del restaurante, aunque no podia ser Vst la apertura
de "Apocalypse Now", el sonido de la Jungla quedlel cuarto del
hotel de Willard no viene de algun lugar en la phato su
"vecindario”, y la Unica manera de resolver la giesparidad ené& lo
gue vemos y 0imos es imaginar que esos sonidos&sia mente ¢
Willard: que su cuerpo esta en un cuarto de unl detSaigon, pero
su mente esta afuera en la Jungla, donde él suefiegresa. Silos
miembros de la audiengmeden ser conducidos al punto donde «
tenderdn un puente con su propia imaginacion hastaxtrema
distancia entre la imagen y el sonido, ellos seeéompensados con
una experiencia de dimensionalidad correspondiesmiammas
grande.

El riesgo, por supuesto, es que el hilo concepfualconecta la
imagen con el sonido pueda ser estirado demasfak) i/ la
dimensionalidad colapse: el momento de dimensiémgrende es
siempre el momento de tensién mas grande.

La pregunta permanece, con todo su peso, por@gerns
generalmente percibimos el producto de la fusidladmagen vy el
sonido en términos de imagefdr qué el sonido usualmente real
la imagen, y no al revés? En otras palabras, pgregRey Vision
aun esta sentado en su Trono mientras la Reinaiadrrecuenta



los corredores del palacio?

En su libro"AudioVision®, Michel Chion describir SR e
un efecto que él llamacousmétreel cual depende HVERNWSYN
del retraso de la fusién imagen y sonido al extrenEEEErE T
de proveer solamente el sonido (muy frecuentemy
la voz humana) y Ocultar la revelacion de la
verdadera fuente de sonido hasta cerca del fin de
film. Soélo entonces, cuando la audiencia ha usad
imaginacion plenamente, es que la identidad de |
fuente de sonido es revelada. ElI Mago en "El mago
de Oz" es uno de un nimero de ejemplos, juntoaamaldre en
"Psicosis" y Hal en "2001" (y aunque él no los ni@ng, Wolfman
Jack en "American Graffiti" y Coronel Kurtz en "Agadypse Now").
Acousmeétre El es (por varias razones que tienerveueon con
nuestras percepciones) un recurso Unicamente ciografco: La
descorporizacion de la voz parece venir de todiisslg por lo tanto
no tiene limites claramente definidos de su podteadn ...

Y aun hay un eco alli de nuestras mas temprarzesiercias del
mundo: la revelacion al nacimiento que la cancida ios cantaban
desde los albores iniciales de nuestra conciemced étero (una
cancién que parecia venir de todos lados y see parhosotros, ant
de que hayamos tenido ninguna concepcion de qoicig
"nosotros") que esa cancion es la voz de otro yetjaeesta ahora
separada de nosotros y nosotros de ella. Nodatrentamos la
pérdida de la anterior unidad (de la misma maneeangiestra vida ¢
una busqueda sin cesar por recobrarla) y aun resameos viendo |
cara de nuestra madre: el uno es el precio a gadpgor el otro.

Esta mas temprana, mas poderosa fusion de soimakgen fija el
tono lo que vendra.

Walter Murch, gand un Oscar por el sonido de "MAbyuse Now"
(1979) y fué premiado con sendos Oscares por edycgonido por
"El Paciente Inglés" (1996).

Este articulo fue adaptado desde un articulo paeeseaio en el Diari
Cine Proyecciones en 1995.
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