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En el ámbito del cine de no-ficción se obsena un creciente interés académico por iin tipo 
de discurso fílmico donde el montaje es, de hecho. un remontaje. Se trata de iina práctica 
cinematográfica fronteriza y heterogénea, que se mueve a caballo entre la potencia referen- 
cial del documental y el aliento vanguardista iconoclasta: el '*film de montaje". Vna deno- 
minación que acoge a todas aquellas obras que se alimentan de reciclar irnipenes y sonidos 
ya grabados anteriormente con distinta finalidad o propósito del que adquieren en su niievo 
ensamblaje. Este artículo pretende cartografiar este territorio acercándoie a loi rasgos que 
lo delimitan y formulando una tipolo$a que clasifique sus diferentes expresiones. 

Reciclaje y recontextualización semántica 
Según el diccionario Jlclricl .Iloliner. el reciclaie es la acción de "recuperar materiales de 
desecho y utilizarlos en la elaboración de un nuevo prodiicto". Los films de montaje (tam- 
bién conocidos como "de compilación" o "de archivo") no se realizan únicamente a partir 
de desechos en el sentido estricto del término. puesto que suelen nutrirse de metraje pro- 
cedente de films comerciales de ficción, publicidad o noticiarios. Las pelíciilas de montaje 
se sinren de imágenes ya usadas que han pasado a formar parte de los archivos y de las que 
se apropia el director en su texto fílmico. Se trata, por tanto, de un mecanismo que conju- 
ga la vertiente analítica con la i~iventiva. 

En el documental tradicional y en la ficción las imápenes de archivo cuentan habitual- 
mente con una función secundaria, de contexto. Pueden usarse como iralidación de razo- 
namientos o como acompañamiento ilustrativo cle declaraciones. pero la potencia aqu- 
mentativa reside habitiialmente en imápenes recogidas ad hoc por el realizador. Sin embar- 
go. en las películas de montaje o compilación. las imágenes ajenas consrituyeii la base para 
crear un nuevo film. Se trabaja aceptando todo tipo de documento (\isual y sonoro) ya gra- 
bado. cualquiera que sea su procedencia y su temática: 

- Secuencias (completas y montadas o fragnientadas) procedentes de cualquier 
cine de no ficción: desde documentales hasta archivos piii-ados. cine domésti- 
co, etnopráfico o films publicitarios y propapandísticos: 

- Fragmentos (le películas de ficción. qiie constituyen tina fuente vilida tanto por 
su reconstrucción histórica como por lo que dicen sobre la industria y la socie- 
dad en la época en la que se crearon: 

I -Tomas desechadas en el montaje inicial de una película: 
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- .\lareriales no cinematográficos ni televisivos provenientes de la época que sea 
e~.ocada en el film: recortes de prensa o libros. fotos. carteles. fragmentos radio- 
fónicos. dircunos grabados. tesTos leidos. erc. 

-Secuencia o planos filmados conremporineamente a la creación del film de 
montaje: entrevistas de apoyo. reconstrucciones, imrígenes ambientales, locali- 
zaciones exteriores, filmación (le elementos (le la época, rótulos, inscripciones 
escritas. mapas, grríficos o. incluso. dibujos animados creados expresamente 
para apoyar el contexto. 

Sanduik compara la labor filmica del film de montaie con una actitiid de limpieza eco- 
lógica: el cineasta de archivo >e asemeja a iin jardinero que se encarga de limpiar las malas 
hierbas -las denomina "Tosic Film .ktifactV- que nacen en forma de basura icónica y 
mediática en medio de un vasto bosque audiovisuall. En consecuencia. debe recontextuali- 
zar esas imá~enes para devolverles su significado, qiie ha quedado pervertido por su mal 
liso. Bta labor de limpieza y reciclaie inherente a roda película de montaje denota una evi- 
dente aiitorreferencialidatl icónica. puesto que las imágenes recuperadas remiten a su pro- 
pia conrticii)n (le irnngen. .4ntonio néinrichter difiere (le Sanduskv al negar que el remonta- 
ie husqiie "devolver" siqnificados perdido? o robados. Pan este autor. el metraje de archivo 
constitu!-e "iin depózito 5emlíntico. un repertorio de sentidos. un  lexicón" que se encuen- 
tra "a 13 espera tle qiie alyriien construya nuevas combinaciones gramaticales y sernánticas 
con ellos"'. En el remontaie se proyecta una labor crítica y analítica dirigida a un receptor 
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que debe volver a contex~ualizar esas imágenes y sonidos y otorgarles iin sentido diferente 
al original. Esto ocurre especialmente si en el film de montaje se nos presentan fragmentos 
de celuloide ya conocidos (por ejemplo, las imágenes de tlictadores en H~iman Renlnins 
[Jay Rosenblatt, 19981): el espectador debe hacer un esfuerzo por cancelar el significado y 
contexto originales cle esas imágenes y aceptar la nueva propuesta de sentido en su versión 
reciclada. 

Como se acaba de mencionar. un rasgo esencial de las películas de montaje radica en su 
capacidad de proporcionar un sentido nuevo a las imágenes antiguas que se citan. Hasta los 
que pretenden resultar más fieles al significado orignal -un documental histórico infor- 
mativo- o aquéllos que utilizan una sola fuente -por ejemplo. el Rose Hoharf (1939). de 
Joseph Cornell, que reoqaniza los planos de un film de ocho años antes-. por el mero 
hecho de crear un nuevo film, ya están construyendo un contexto diferente. Y. en conse- 
cuencia, las imágenes adquieren una nueva significación. Es lo que Sánchez-Biosca ha Ila- 
mado la "deshistorización" de la cita!. Esto no implica que se pierda por completo el signi- 
ficado anterior; permanece latente. en colisión con el nuevo emplazamiento de la imagen. 
Esto se debe a que el ensamblaje en los films de montaje mantiene una tensión entre sus 
elementos incorporados y la nueva composición que los contiene. Tal contraste entre uni- 
dad y desunión se explota en tres niveles: la construcción de las imágenes individuales. la 
yuxtaposición local de éstas y la estructura general del film. 

En un primer nivel se encuentran las imágenes individ~iales. Una imagen contiene tal 
fuerza referencia1 que resulta muy difícil despojarla por completo del sentido que t~n;? T r  

proyectaba cuando se creó. En este sentido. \&es matiza a \Y3 nin al afirm 
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el aun propia de las imágenes fílmicas. a pesar de su manipulación y descontes~ualización, 
se mantiene en las irnápenesi. Precisamente. esa potente fuerza referencial que Xées atri- 
buye a la imagen se opone a quienes mantienen que el sentido se adquiere únicamente en 
el contesto, los que sólo aprecian el sentido de las imágenes en su relación con otras. 

El segundo nivel se refiere a la ~uxtaposición local de imágenes. Nichols y Waugh afir- 
man que tina imagen de por sí es denotativa y funcional. y sólo adquiere significado al narra- 
th-izarse y unirse a otras imágenes'. Algo similar preconizaba Eisenstein cuando hablaba de 
la "célula de montaje": las imágenes son banales. su sentido conceptual sólo se alcanza por 
las relaciones que las células mantienen entre sí. al entrar en contacto con otros planos6. 
Como bien se ha demostrado desde los montajes de Bruce Conner en A .2.10itie (1958). la 
colisión de imágenes prodiice una continuidad instinthra en el espectador, quien distribuye 
nuevos siynificatlos para una imagen (o debilita los existentes) según los fotogramas que le 
precedan !- le sigan. Supone una aplicación estricta del conocido como "efecto Kulesho~'. 
.tsímismo. resulta tisual contraponer imágenes que desautoricen de forma irónica el signifi- 

. . 
las anteriores. creando una causaefecto no pretendida por el metraje original. 
ercer nivel lo conforma la estructura general del film. De modo similar al nivel local, 
mctura global de la película apreciamos la dialéctica entre el sentido original de una 

iiiiasrii y el naciente. Este nuevo sentido se aprecia con la perspectiva que otorga revisar la 
obra en su conjunto. El desplazamiento de significado puede darse. por ejemplo. en pelí- 
culas hi~tóricas que incluyen secuencias informativxs inocuas que. al analizar la globalidad 
del film. sí adquieren un sentido más matizado. La organización general de la obra va cre- 
ando iin clima concreto de interpretación de sentido, como sucede por ejemplo en 
Caudillo (Basilio Martín Patino. 19?4). 

Con cualquiera de los tliversos nileles de desplazamiento de sentido. resulta innegable 
que la nueva unión de planos y sonidos provoca significados y acciones inéditas. En el caso 
del cine de compilación. se trata de redescubrir el significado de viejos materiales que, en su 
nueva ubicación, aportan un renovado contesto sobre el que se pueda instaurar la lectura de 
las nuevas relaciones entre imágenes. '41 establecerlo, incluso las escenas recién descubier- 
tas proyectan una lectura diferente a la que hubieran sugerido en otras épocas y circunstan- 
cias. En este nuevo paisaje textual, la cava crítica se produce por la discordancia entre el sig- 
nificado del contexto de la imagen oriyinal y el de la actual. En esta labor de recontes~uaii- 
zar las imágenes. de dotarlas de unas coordenadas espacio-temporales, muchos montadores 
no ctutlan en reutilizar libremente ciertos fragmentos: valen lo mismo para una secuencia 
que para otra, pues en ambas, al haber perdido gran parte de su valor referencial y su ancla- 
ie con la realitlad. sirven para muy diversos sentidos y emplazamientos. Conio dice Paul 
;\nIiur. se trata (le unas imágenes que se ocupan de generalizar y hacer de un referente con- 
creto ("éste'.) 3190 indeterminado ("un"): por consiguiente. conviene entender estas instan- 
cias ilustratius "no como literales sino como representaciones figurativas"-. 

La \miente crítico-mediitica de la tara de recontextualización -suavizada en 1% tsaépti- 
cas con1pil:iciones históricas- ha siclo calificatia porlyees como rnncl~~hanimo: "Una postu- 
ra de tlistanciaiiiiento y antapcinismo que reconoce la omnipresencia de los medios de comu- 
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nicación. pero que al mismo tiempo está empeñada en revelar su banalidad. su redundancia 
soporifica y el conformismo ideológico con el ciid los medios representan el mundo pan un 
público más o menos dócif'? .4l ipal que ocurre con los mecanismos metaficticios o la frilsifi- 
cación documental, en las prácticas más criticas del film de montaje subyace una denuncia del 
simulacro mediático y representacional, un ataque al pacto con la realidad que establecen dis- 
cursos supuestamente zlerité como los noticiarios o ciertas películas realistas: simiilacros inca- 
paces de reflejar la verdad de la realidad, segíin denuncian implícitamente estos cinastas. 

Este macluhanismo -suerte de "catarsis mediática" para Sandusky9, "alumbramiento 
de la ideología de las representaciones'' para Yeinrichterl"-, que mezcla la estética con la 
contestación social. explica que una reta importante de las películas de montaje. incluso 
las de mayor carga politica o irónica. tengan como objetivo desnudar ciertos discursos ofi- 
ciales alentados y diseminados por los medios. En palabras de Bo~et. buscan "instruirnos 
en manejar las imágenes, en lugar de dejarnos manejar por ellas y por quienes pretenden 
manejarlas profesionalmente, competentemente, autorizadamente"". En los casos de 
películas hechas con retazos de archivos, toclas estas posibilidades para crear iin nuevo 
sentido en las imágenes -mediante su reubicación, su remontaje o su manipulación- 
establecen un ejercicio de meta-recepción. El autor puede iugar con imigenes o referen- 
tes conocidos por los espectadores, recibidos anteriormente por ellos. .-\hora se propone 
un nuevo contexto recepcional donde se han superado las censuras. las trabas ideológi- 
cas. comerciales o políticas que conformaban la recepción anterior. Dicho metraje se 
autopresenta como una recuperación de la neutralidad, aunque en esta nueva visión 
atienda, inevitablemente, a otros prejuicios ideológicos o comerciales. En la nuera recep- 
ción se instituye un fecundo diálogo entre las imágenes. donde planean también las per- Atomic Café (J. K. 

cepciones anteriores que esas imágenes tuvieron y de las que ahora. en parte. se han libe- Raffe*fy y 1982) 
rado. También es posible que 
las viejas recepciones queden 
conjuradas mediante la ironía. 
al evidenciar cómo se asumí- 
an unos discursos y unas for- 
mas de representar que, 
repensadas y en un contesto 
diferente de libertad política 
o de distancia histórica, resul- 
tan extemporáneas. En esta 
línea se inscriben Atonlic Cqfé 
(Jayne Loader, Kevin Raffem 

Pierce Rafferty, 1981), con la 
paranoia de la guerra fría y el 
peligro atómico. o el trabajo 
de llartin Patino con respecto 
a la oficialidad franqiii~ta en 
su anti-retrato del Cmrdillo r 
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el lienzo de los años 10 dibujado en Cancionespam después de una grrerra (1971)". 
Constituyen intentos por exorcizar de forma pública la propaganda y su versión estable- 
cida de la verdad. Para qiie esta desalienación tenpa lusar. se inipone la necesidad de que 
los espectadores adviertan, en primer lugar, el origen de las imágenes, su sentido o su 
contexto primitivos. Al reconocerlos podrán notar la disfunción que produce su ubicación 
actual. En este proceso se esti llevando a cabo. pues, una deconstrucción del sentido: se 
fqrnenta un cliscurso -por ejemplo. todo u n  conjunto de elementos (noticiarios, tebeos. 
sonidos. películas domésticas) relativos a un tema- y se remonta con una estructura 
renovada y una coherencia confusa qiie hace patente toda la carga crítica que encierra el 
nuevo discurso. 

igual que ocurría con la corriente escultórica y artística del arteportera o con algu- 
nas muestras del collqe -los rea&-?nade ssurrealistas o dadaístas. el film de montaje -de 
manera evidente en formas ransuarclistas como los forrnd footagefllms- pretende liberar 
al cine de su vertiente más economicista. al mismo tiempo que impugna implícitamente 
una sociedad artística que consiime muchos de sus productos como meras mercancías. 
Con esta labor de apropiación y reutilización se consigue denunciar su presencia rutinaria 
en un ensranaie informativo o cinematográfico concreto. En el fondo de esta dialéctica 
entre viejos y nilevos sentidos subyace también una doble actitud del cineasta de archivo: 
la mezcla de fascinación !7 deconstrucción, de admiración por el metraje recuperado y de 
intención crítica en su re-ubicación. Esta "seducción deconstructiva" (no siempre presen- 
te en los dociimentales de compilación) resulta especialmente notable en los casos de 
remontajes en torno a pelíciilas de Holly-ood, donde se refleja el "aura ambigua" de las 
estrellas al conectar la destrucción del tópico con la repetición de las imágenes y rostros 
de los actores1'. 

Hacia una tipología del film de montaje 
Se pueden institiiir cli\.ersos criterios para clistinguir las pelíciilas de montaje: por ejemplo. 
se<gÚn la fuente -entre las que se crean a partir de una única fuente o con fragmentos pro- 
cedentes de \,arias- o hasindose en el arado de manipulación del metraje -las que lo pre- 
sentan sin manipular y las que ejercen sobre él alpún tipo de operación física de cambio. 
-4qui. inspirándonos en una clasificación de Tees'+. lienios establecido una distinción basada 
en el ~ n d o  (le experimentación formal y el nivel de carga crítica-ideológica de los niontajes. 
De este modo, proponemos tres tipos de documentales de montaje: la compilación infor- 
rnatim. el collnqe y, como fusión de ambos. el que hemos denominado "montaje irónico". 
Eita triada coniparte el énfsir en el nbietivo constructor del proceso. Cualquiera de los tres 
terniinos se antoja válido para desiyar una pe!icula (le montaie. siempre y cuando -toma- 
mos nreztadas 13s ~alahns de \Sées- "se entienclan referidos a la yuxtaposición de elemen- 
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tos pre-existentes extraídos de sus contextos originarios"lí. Conviene dejar claro que la tipo- 
logia propuesta se acerca más a una herramienta de trabajo, una gradación de fronteras abier- 
tas, que a una realidad cerrada tal jr como inevitablemente se describe para cada caso. 

a) La compilación informativa 
Este tipo de película de montaje se construve con planos recogidos de diversas fuentes v 
reunificados según una idea global que justifica y uniforma la selección de modo inteligible 
para un espectador medio. Su carga crítica es mínima porque tanto su voluntad estética 
conlo su finalidad ideológica quedan subsumidas por la preeminencia del peso informativo 
que pone en juego. La compilación informativa suele emplear el material de archivo (le 
forma "literal", respetando la imagen como índice de la realidad y adecuindose a las carac- 
tensticas del documental histórico espositivo. 

Las compilaciones informativas son casi tan antiguas como el propio cine. Leyda. quien 
más estudió el fenómeno hasta los años 60, afirmaba que "la práctica de re-editar es tan vieja 
como el noticiario misn~o"'~. A lo largo de todo un siglo atravesando casi todas las cine- 
matografías, las obras de compilación se han presentado a los espectadores en sus diversas 
formulaciones: documentales históricos, por un lado, y películas de recuperación y esposi- 
ción pública de archivos, por otro. Desde la primera obra de remontaje datada por Leyda 
(The Life of an Amencan Fireman, Edwin S. Porter, 1902), hasta cualquier reciente docu- 
mental televisivo montado a base de imágenes de archivo esta modalidad ha demostrado 
una gran vigencia informativa. 

La profesionalización de la archivística de metraje 17 el avance tecnológico que permi- 
tía la duplicación de negativos a partir de los años 30 tuvieron una importancia capital 
para la compilación 11 supusieron el semillero de futuras obras. A modo de ejemplo pode- 
mos destacar títulos como Drifters (1929) de Grierson, o las obras de otros autores de 
entreguerras como Ruttman, Richter, Dulac, Storck, Rotha los diversos capítulos del 
noticiario The ,n/larch qf %re (1935-1951). También sobresale -va en el pleno período 
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bélico- el propagandístico Krl?~' '¡Re F(chr (1943-43. dirigido por Frank Capra y Anatole 
Litvak. Tras su uso en la inmediata posguerra -repleta de füms que intentaban explicar los 
hechos ocurridos. con nombres notorios como el matrimonio Thorndike. que atacó el pasa- 
do alemán desde dentro-, durante unos años se suavizó el empleo de archivos con finali- 
dad ideológica o bélica. En los 60, la compilación encuentra acogida en la televisión, con 
notable éxito en las cadenas británicas. y, en los 90. las compilaciones históricas de Ken 
Burns recogen el testigo. Son sólo alynos ejemplos válidos entre una l a ~ a  lista. 

La noción de montaie en la compila- 
ción histórica queda alejada de la concep- 
ción tradicional !; comercial del montaje 
cinematográfico, aunque en menor medi- 
da que en las otras dos modalidades. Si la 
intención dominante del montaje en el 
cine narrativo convencional radica en 
suprimir para el espectador el propio tra- 
baio de ensamblaje, en la compilación 
ocurre todo lo contrario: el montaje no se 
borra, sino que se hace consciente y se 
visualiza. algo que será aún más evidente 
en la modalidad de collnge. Las costuras 
producidas por la unión de planos !.a no - se esconden, sino que forman parte inte- 

why We ~ ight  grada de un discurso fragmentario. 
(F. Capra Y A. Lihrak, Resulta ficil encontrar uniones de materiales dispares (grabados en épocas y lugares dife- 
1943-45) rentes) qiie se ven oblisados a saltarse las leyes de continuidad (espacial. temporal y causal) 

que rigen el cine convencional. En la edición de la ficción clásica. esta discontinuidad sólo 
se admite en un supuesto: las secuencias de montaje, con las que quedan emparentadas. 
por tanto, las películas [le compilación. La diferencia estriba en que las secuencias de mon- 
taje resultan puntuales y siempre estin al servicio de la trama, bien insertas en el relato, sua- 
vizando el shock que >u aparatosa presencia formal pro~~oca en el espectador. Por el con- 
trario. en los dociimentales compilativos la presencia formal del montaje constitiiye la esen- 
cia del discurso. el mecanismo que esplicita y teje visiblemente toda la argumentación. 

Esta falta de continuidad provoca que las películas de montaje posean -siguiendo el 
paralelismo de Sinchez-Biosca entre 13 sintavis lingüística y el raccorrl'-- una sintaxis arcai- 
ca. desalfabetizada audio~isualmente. Estos film ya no nos enseñan el mejor punto de vista 
posible. sino el disponible seyún los fragmentos originales que existan. Porque la singulari- 
clad de este tipo (le películas reside en que se juegan el éxito en la etapa de búsqueda de 
materi:il. Del acierto en la labor rle intla~ación en el archivo dependerá que la sintaxis de la 
película tlc mnntaie resulte m35 o menos entendible: cuantas menos imágenes. mayor será 
la dificultad pan trazar continuidacle~ y mis eccasa la ~.ertebración del asunto tratado. 
;isí. incliiio en lo.; casos (le acceio archivístico niis difícil, la compilación siempre mantiene 
alguna Iópica que organiza sus imágenes dispares: un  período histórico. un personaje, un 
lugar. iin tema.. .. aspecto5 procerlentes de un pasado mis o menos remoto. 

En esa ortlenacicin (le diferentes materiales. suele resultar de capital imponanc 
~.oz en ofque los o~anice  y le5 apone coherencia. Es una cancterí5tica habitual, a 
cuente con excepciones notables como The n'órkl is Ricb (Paul Rotha, 1947 u otros 
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la música fomenta la continuidad entre las diferentes escenas. ?lis allá de estas salvedades. 
los documentales de compilación comparten las características propias del narrador del 
documental expositi~~o, principal valedor de este recurso retórico. Según Nichols. la no-fic- 
ción expositiva "se dirige al espectador directamente. con intertítulos o voces que exponen 
una argumentación acerca del mundo históri~o"'~. Esta modalidad pone el acento de su 
potencial argumentati\ro en el comentario, mientras que las imágenes actúan como "ilustra- 
ciones o contrapunto" de ese dominante textual; el testo avanza siempre de acuerdo con las 
necesidades persuasivas. La compilación informativa comparte con el cine convencional el 
desarrollo de una cronolocja lineal y argumentada. la lógica causaefecto o los "estribillos 
clásicos", de modo que el conocimiento en el espectador se produzca según las "categorías 
aceptadas o la ideología dominante". En ocasiones, se intenta otorgar una línea unitsria de 
espacio, tiempo o acción (aún falseando sus referentes) o. del mismo modo. también se 
puede simular el tradicional plano-contraplano mediante grabaciones que originariamente 
distaban mucho entre sí y que el montaje "acerca". Todo ello con la finalidad de otorgar a 
los documentales que se acogen a esta tipolopía una impresión de objetkidad que permita 
lo que Nichols denomina el "impulso a la penerali~ación"~"en los asuntos que trata. Por esta 
razón. la compilación informativa ofrece películas mas transparentes que los montaies iró- 
nicos o los collages, con una trama o línea informativa identificable por el espt 
medio. Para facilitar esta transparencia, en la compilación informativa no suele darse 
tamiento secundario de las imágenes ni del celuloide. Apenas se incluyen textos so 
presionados ni se utilizan recursos que las alteren materialmente. Como afirma \Kkinncnter, 
esta vertiente más alejada de la vanguardia tiene "cieno recelo ante la idea (!e que la imagen 
se vuelva opaca p no sea un índice fiable del referente (. . .) para crear un sentido coheren- 
te"?! .4 lo sumo. en estas compilaciones de citas se produce !o que Hutcheon califica (le 
doble codificación y doble comunicación: todas las imáyenes son asimiladas como referen- 
ciales por un público amplio, pero además existen ciertos giiiños en esas citas que sólo 
logran descifrar una minoría capaz de descodificarlos?'. Por último, al igual que los docu- 
mentales expositivos, las películas de compilación buscan la solución a un problema 
ma, aportar luz sobre alguna zona oscura del conocimiento histórico o social. cc 
estructura de planteamiento, nudo y desenlace. Hipótesis y tesis que van llevando a 11 

tesis mediante una aqumentación lógica y caiisal, con una finalidad didáctica o informativa. 

o enig- 
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b) El montaje irónico 
El montaje irónico parte cle la compilación informatia. pero supera su leve intencionalidad 
semántica al asumir un discurso crítico con la ideología dominante de las imágenes: la reor- 
denación de metraie de archivo adquiere un tinte político. una finalidad propagantlística o 
subversiva. Los cineastas que lo practican pretenden que se dejen de asumir las imágenes 
de archivo como si fiieran documentos históricamente neutrales. Esta noción. por tanto. se 
encuentra cercana a lo que Bonet calificó como "film de rnanipi~lación"'~. Se trata de iin dis- 
curso donde los materiales reciclados quedan separados (le sus usos originarios y propor- 
cionan üna significación inédita. 

I f i  Bill Nichol~. Ln repreraltnción de lo renlidrid Crre.ctio~zes~' concepto:: sohre el rlocri~iio~tnl (Barcelnna. 
Ridós, 1993,  p. 68. 

'' Bill Nichol~, La reprezeritación de lo renlidnd. p. 69. 
?"\T¿inrichter. 'J i ipndo en los archivos de lo real". p. íi. 
?' h r  U n d i  Huctheon.i\ Tl,eogr o f f o r d i  The Znchitiqs qf7ic,atietl>-Ct~r~t11fl..4rt (1.ontlre.; v Siie\.n York. 

Metuchen. 1985). p. 115. 
!' Eiigeni Bonet. "La aprnpia«¿)n es rnho". p. 2i. 



La pnmera rigura resenable en esta práctica del montaje irónico fue Esther Schub. 
Influida por el montaiismo so~iético, Schub recortó y rehizo films que daban lugar a nuevas 
obns que senian de apoyo al régimen: Padenije dit7asti Romanouylcl? (La caída de la 
Dinmtía Ronlnnorl. 19z3. Keliki plrtj (El gran ca1ni170. 1977 o Ispaniia (Esparia, 1939), 
por citar algunos. Durante la 11 Guerra Mundial, los archivos de noticiarios fueron muy usa- 
dos para realizar películas de finalidad propagandística. Los británicos, por ejemplo, reutili- 
zaron fi-ilnnph des \T?llens (El trizrt~fo de la ~lolzaltad, Leni Riefenstahl, 1935) para alumbrar, 
entre otros. el burlesco SrrYuyiny t6e Lnr?lbet \Thlk iYazi Sh9k (Len Lye. 1940): el brasileño 
.IUberto Cavalcanti diseñaba un parOdico retrato de llussolini en su Iéllozi. Caesar (1940); 
en la LRSS se podrían citar los trabajos de Doizhenko o Yutkevich sobre la defensa de 
L'crania o la liberación de Francia. De la misnia manera, la propaganda alemana también se 
valió tlel archivo para ganar adeptos para su causa: empleando material estadounidense 
establecieron una caricatiira similar a la de Cavalcanti en Herr Rooser8elt Plaiide?? (1942). 

Con la proyesiva extensión de la televisión. los compiladores se dieron cuenta del 
extraordinario potencial de este medio y trasladaron a él buena parte de sus trabajos. En 
las pantallas cie cine hubo también una re~italización de la valiclez de las imágenes históri- 
cas de archivo -denostadas por el inmediatismo del cinema ~lerité- gracias a la obra de 
Emile De Antonio (Point o f  Order. 1963; 0 1  the I@ar of the Pig, 1968), Octavio Getino y 
Fernando Solanas (La hora de los hornos. 1968) y. puntualmente. Chris llarker (Le fond 
de lbir  exf ro~cw. 19-7. Como afirma .bhur. a partir tle los 'O el auge de las películas de 
niontaie esti alimentado por do5 motores que se adecuan a esta categoría: "La reformula- 
cicín (le los tropo< de la niirrativa histórica y la crítica niicro-política de exclusión histórica 
o deforniacitin encarnada por grupos excluitlos del terreno de la representación domi- 
nante"". En est:is líneas se insertan pelícu1:is qiie revisan, tlescle la ironía, el discurso domi- 
nante. corno Rrorller C(111 j>olc Spnw n Dirile (Philippe llora, 19'5). Cl~n?itons soz~s l'oc- 
cicpcrtio?? t.hclré Halimi. 19-61. Lo girerre d'1c17 sezrl homme (Ecl,qardo Cozarinsb, 1981). 
la popular. dentro cle lo re~trineitlo del genero. The .-\tor>lic C@. Trihi/latio?i 99: ;iliei7 
.411omalies !i?tler.-\mericrr (Crais RÍiltln-in, 1997), LOeil de \'icbi< (Clautle Chabrol. 19931, 
Hirn~ar~ Ren1ni1r.s o el tlíptico patiniano compiiesto por Cancionespnra después Oe w a  
girerra y Crrudillo. 
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Las obras que aquí denominamos como --- w=- -. - ->4 -* 
"films de montaje irónico" se encuen 
cabal!@ entre la compilación informati\ 
collage. De la primera rnodalidatl con! ' , ISR& w &v 

- .. el impulso didáctico. Dues tanto en s 
tiente propagand en la de 
mentales político s. la finalic 
ajusta a la funcioii cit. t.ti>eñar o infL 
sobre un régimen político o sus representan- 
tes (Cairdillo. Himznil Remcrins. Sic'inot73 the 
La~nbet \T?dk ,\'mi Sh,/e). r\simismo. el mon- p 
taje irónico también conserva la lógica global 
(narrativa, temporal. temática) que vertebra la 
compilación informativa: una organización 
coherente de los materiales que las integran. 
cercana al documental espositivo. También. 
de manera similar a la compilación informati- 
va. ante la heterogeneidad estilística !- refe- 
rencial de los diversos orígenes del metraje. la 
banda sonora suele encargarse de homoge- 
neizar y otorgar un sentido pleno, bien sea 
mediante el uso de la música o la tutela de 
una voz en ofque soporta todo el peso de la 
aypmentación. No obstante, el documental 
irónico trasciende a la compilación informati- 

&! 

va al no conformarse con trazar una simple 
labor de reciclaie de fragmentos fílmicos y h 
sonoros: quien los maneja sabe reactualizar- 
los proponiendo una lectura diferente para el 
material original. 

Del collage estraen su intención explícita de s u u i c i ~ i i  L i  ~ L i l L 1 c l v  viipinal de las irnise- 
nes. de difuminar su referente, para agitar así la conciencia del espectador. El montaje iró- 
nico invita al espectador a que se replantee si1 percepción de un suceso histórico o social 
al asumir, como afirnia Yeinrichter. "que el lupar de donde surge dicho sentido no es esclu- 
sivamente el contenido semántica de las imipenes"". Este replanteamiento seniántico se 
produce habitualmente a través de una estratepia retórica basada en el tropo de la ironía 
-proponer un enunciado cuyo sentido literal se opone a lo que se pretende decir- o a tra- 
vés de la parodia -definida por Genette como una recuperación de un resto épico desvia- 
do hacia una significación cómica!'. Para la correcta comprensión del sentido de las irnige- 
nes y sonidos se impone. en consecuencia. qiie el espectador conozca el contexto en el que 
se enuncia dicho mensaie. 

Este contexto lo suelen suministrar las propias irnigenes mediáticas culturales. El 
documental cle montaie irónico se adecua a lo que Katz ha denominado como '.archivolo- 
gía": un acercamiento arqueológico a las imágenes, donde la película se convierte en "repre- 
sentación de la historia dentro de unas contliciones económicas, sociales y cultiirales, y no 
como simple. pura. historia (. . . 1: ver el film no sólo como representacicín de lo que estaba 

'' \Yeiririchter. ':Iii~~ndo en lo.; archivo.; de lo rcil". p. ít. 
'' GCnrtl Generre. Pn/i!~ip~eztos. Lrr liternlr~rfl pti s(v~rndo,~ndo í\I:idn'tl. Biimc, lW9i. p. 2: 

In the Year of the Pig 
(Ernile De Antonio, 
1968) 
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delante de la cámara, sino de quién estaba detrás y del porqué, de los límites dentro de los 
cuales se exribe la historia"'! Esto implica que el referente histórico pierde fuerza y que las 
imágenes citan, antes que la historia real. la reflejada por los discursos de los medios de 
comunicación. Las irnipenes se com-ierten en media-referenciales, puesto que, explica 
mes .  "no pueden evitar llamar la atención al paisaje mediático del que provienen, espe- 
cialmente cuando también comparten las estrategias de montaje formales retóricas de los 
medioc"?-. Por tanto. han de ser imágenes reconocidas y reconocibles en su condición de 
reciclada- para así incitar al espectador a qiie desarrolle una lectura más analítica de éstas. 
En el fondo. se trata de derribar la asunción de las irnigenes de archivo como si fueran el 
paradigma de la objetividad o la realiclad. 

La rnayona de documentales irónicos apuntan temiticamente hacia el pretérito, para abor- 
darlo deide una pespectiva histórica re~isionista. Este acercamiento al pasado desemboca en 
una presunción kitsch. Cmberto Eco define lo kitsch como la incapacidad de una cita para 
adaptarse a su nuevo contexto: "El estilema extraído del propio contexto, insertado en otro 
contexto cuya estructura general no posee los mismos caracteres de homogeneidad y de 
necesidad de la estructura original. mientras el mensaje es propuesto -merced a la indebida 
inserción- como obra original y capaz de estimular experiencias inéditas"". Las imágenes 
reciclricl~ insertadas en un nueyo conteao adquieren un sentido irónico. opuesto al afin ori- 
ginal con el que fueron grribadas. .%í, el metraje oficial que pretendía ensalzar a un dictador 
se welve ahora ridiculizante, la publicitada prevención atómica se convierte en síntoma de 
una mentalidad paranoica o absurda y la exaltación de la retórica visual nazi acaba convertida 
en s:ítin. Esta racti~ali~ción kitsch proyecta una relectura sarcástica donde, en palabras de 
Sánchez-Bioqca. la cita moderna .,hace mofa de las fuentes, cuestiona la originalidad, descom- 
pone los textos y hace hablar al sujeto por voces que &te de~conoce"~~. 

'-!te1 Kan. "Del archivo a 13 3rchi\.oInyí3". en .i4.\1'.. Desr~iont~ie:jilm. rfdeolnpmpioción. reciclqie. pp. 
;níq. 

'' \Y'illiam C. \Tees. Req.cled Iniaqex. p. 2; .  
'' I'niheno ECO. Apocn/ip!ico.r e inte~rndo.~ iBarcelona. Liimen. 1968). p. 179. 
'"Vicente 5nche7-Bincca. 1.17~1 ciritirrn (/e lnfrnyn~entcrción Pnstiche. reknh?' ci 

r,i~ibti i Y~lencin. Filmoteca Genenlir3t Valenciana. loOi). p. 24. 



c) El collage 
Los films de montaje no se acercaron a las vanguardias hasta los años 50. cuando la com- 
pilación histórica empezó a alternar con propuestas más wnguardistas y matéricas en lo 
que se ha dado en llamar el colla<qe fílmico. una práctica clonde se mezclan totlo tipo de 
materiales audiovisuales de muy diversa procedencia. -1 pesar de la denominación que 
aquí usaremos. no existe un consenso claro sobre la terminología para este tipo de obras: 
autores como Bonet hablan constantemente de peliculas "de tiesmontaje"?", en lugar de 
películas "de montaje". y otros como Tees o Hausheer y Settele se refieren únicamente a 
"films de metraje encontrado Ifoln7d fooragefi l t~~s~'~~ para referirse a este tipo (le obra de 
montaje. 

Intentar desarrollar una historia del collage cinematográfico constituye una tarea qiie 
excede, con mucho, los limites y propósitos de este artículo". En este breve apunte histó- 
rico una referencia inexcusable pasa por la figura pionera de Bruce Conner. Este cineasta, 
cuyo tema principal era la tensión entre orden y caos, alimentó las innovaciones ex~eri- 
mentales que se dieron en este campo a partir de los 60: generalizó la corriente del rnetra- 
je encontrado. que se sinre. además de las imágenes e archivo, de cualquier otro elemen- 
to audiovisual válido. incluyendo cualquier despojo mediático. De este autor se pueden 
destacar obras tan decisi\as en la filmografía de montaje como .4 .ilorlie (1958) o Repofl 
(1963-63. La estela recicladora de Conner fue seguida por autores como .U Razuti, con su 
metaflrnica \%s!tal E s q s  Oqqin offiltns (19'-3-8+). los múltiples experimentos con una 
secuencia llevados a cabo por David Rimmer Ohriations on a Celloj~hane Wí-apper, 19'0) 
o Ylartin .4rnold (Piece Tozrcbée, 1989). la música encontrada proyectada sobre una imagen 
en negro en The Song of Rio.litn (Maurice Lemaitre, 19'8) o el ridiculizante remontaje de 
un trailer de James Bond que Daniel Barnett plasnia en Prlll O?rt~FalI Out (19'4). La evolu- 
ción en las innovaciones del film de montaje ha desembocado en una veta que consiste en 
manipular físicamente el celuloide de mu!- diversas formas. Aquí se pueden destacar. por 
citar solo alLpnos, las obras repletas de espontaneidad abstracta de Lemaitre (1.17 nnrlet, 
1975-77, las deconstrucciones ópticas de Bartlett (Heay .!letal, 1978'), el puzzle de celu- 
loide en Lewis Klahr (Her Fraaqa?zt Emulsion, 1987) o las coloraciones de partes del plano 
en Caroline Avery (The Liiling Rock, 1989). 

Como se intu- en esta síntesis cronoló$ca. en los collqpes la visibilidad del montaje 
de sus costuras resulta más evidente aún que en las otras doi modalidades. "No sólo llaman 
la atención hacia la propia técnica de montaje -explica \-es-. sino que también provocan 
una mirada autoconsciente y crítica de las representaciones cinematogrificas. especialmen- 
te cuando son representaciones qiie Fueron originalmente presentadas como reflejos no 
mediados de la realidad"". El colla3e. técnica importada de las nnpardias de principios del 
siglo XX. supuso un ariete contra el realismo artístico: sus elementos dejaban de lado la refe- 
rencialidad para llamar la atención. como afirma Perloff. sobre "sí mismos como obietos rea- 

'" Bonet estal~lete iin repaso. tleccie los inicios del arte del siglo U. a iins serie de p3l:ihrris y e.iprt.cione\ 
 fines al concepto (le desmontaje: crrt-rip.í. pnpien colléc. fotomnntaie. rencli8-nznde. rrs(et~~hlrcqc. ck;collnqe, dt;- 
toltn~ernent. deconstmccitin, niultinietlia o medio nlt (Ver Bonet. "1.a apropiacicin es roho". p. 14). Con re<- 
pecro a los problemas terminoltiaicos. puede «)nsultarse tamhién \Yéinrichter. "Jiipan<lo en los archivos de lo 
real", p. 46. 

" Asi lo evidencian los titiilos de sus obras: Tillinm Wees. "Fortrrd Fmtq~e y collaqe épico" y "Forma 1. sen- 
tido en las películas Foi,nd Foolq~e"; y Cecilia Hausheer Y Clirisroph Settele (eds.). Arrnd Foolrlq? Filvi 
'Frihiirgo. Viper, 1992). 

"Se puede encontnr iina informaciOn mis eaensl sohre los tit~ilos tlel colloqe van~unnli~tico en las cihnc 
'itlcla.; de Bonet. Winricliter o \rees. 

" \qlliani C. \Tees, Reqcled I I I I~FCS .  1). 40. 



lei en iin niiintlo real":'. En el collow la raliclad 
dei:i p : i ~  :I I:i irnayen: lo.; f~iymentos de archivo 
i\.. linr esterisicín. los 111(1.v 1~1t>(/ío en genenll 
piertlen \.:ilor referencial \. sc convierten por si 
niiimoi en vnlores significanres: todo iin espeio 
tlc I:i estCtici niotlernista. Kées intenta resuniir 
I:I< tlifereiici:~.; entre el collr~c~ y la conipil:iciOn de 
ii )riii;i rnetiiclii.:~: "El collry(~ sonlete siis fragrnen- 
r i l i  ( I c  re:ilicl:i(l mcdi;íric:i 3 :iIyuna fornia de 
!lecori~triicciiin. o. corno niininio. a una recontes- 
tii:ilii-:icirin qiie iiiipide iin:i :tcntica recepcicín cle 
1:1< representaciones como re:ilidad (como la ocu- 

Point of Order (Emile rritl:~ eii 13s pcliciilas de cnmpilacicín)"". 
De Antonio, 1963) E n  eqte .;enticlo, esim u n  tlispositho del que 

se \in.e el rernoiirnie 1-:inyii;irtli.;r:i Y oiie lo cli.;t:incis t:into de 1s cnnipilnción hi~tóricn como 
(It.21 !iionr;lie iri miro. E.rrict;iriicnre ni-, <e tntri clt' iin n!ecanisnio de ensamblaje. 5inn (le una 
ni:iiii!iul:tii~in (le! pn . ;~  pre\-io: t.1 re\-e!:it!ci n l:i :iiaincirín direct:~ iohre 13 cinta (le celiiloide. 
-bi .  .;e iii!n.ie:re c! \enritIo primizzniri 1- .;e \'vn:in :iiin ni:ii I:1s percepcicines originales. Las 
~>o\iliili(l:i(lc'< re\iilt:iii niiilriiilc~: cn!»re:ir. d:tii:ir. arañ:ir. p:isarlo por prndiictoz qiiirnico<. 
en\,eiei.ci: oiciirccc8r. prolii )rier niic\-os revel;idoi. mnnchar. etc. En ocasiones la desfigura- 
cic'ln tlcl riinteri:il cv-yiii:il coriforni;~ iinn siicne (le p:ilinipsesto cinenintogrifico que se acer- 
c.1 :i 1;i :i!iirr:iczifiii \.;iiirninrtfi~r:i. :iiinqiie cnrre el riesgo (le qiiedarqe en la pura conrempla- 
~iiíti c\t?!i(.a. cor~iii Ic' <)irirre :I ti/?-itrtions 011 ( 1  Cc~ll~p!irii?e Kk(~pper-. La finalidad (le esta 
rn:iriiri:i!:tc.il'~ii [.~ii.i\te. por con<ic~.iienre. en cle\ar un:i reflesicin icihre la materialidntl (le la 
iri::!ytbn ioricrebr:i. I.:i in!eiiciri? t i r ' i r l~~r i i~~ í i r ;~  de .;entido eniery de forma radicil. pites 
t'qt.i\ \.;iri:iiiorici en I.ii ini;íc-1~1i~< clt'i:in nI ~le~ciihiertri miiclioi de siis tcipicoi y convencin- 
nei 1. o?ilicnn :11 eipect:icInr a (111~ ¡e ciieitioric la natiinle7a de ésta$. tlesplazandn así todo 
el priihlernii de I:i rcpresent;tc.itin derdr el si:nificndo haita el significrinte: se quiehrrin la 
rel:iciones :in:iliiy:ic entre In rtx:tlid:id y iiria ini:iyen qtie 5e viielve irrelevante y reernplxzable. 
en iin i!i~ciir.;o c!onc!e e! pro;~in ce!u!oide se con~jerte en lo primordi:il. 

Eir:i~rii anrz iiii:! flirn?:i e<r?t;in fc~~nieritac!;i. qiie "enfntiza los efectos loca!es antes que 
I:I< t'\trl.iit!ir.ii yr~l'i:?ki"' . <eciin Peterion. Prir tanto. !O prnpia menre (te! espectatior dehe 
(!c<:irro'l:t: iin e.;",!cnn ni3v1ir por otnq:tr iin siqnificatlo iinirario. eipncio-teniponl o con- 
ct':ir:i.i!. :I ![)< t ! ; ~ - ~ r \ ~ . ;  fr:!~r~icntili qiie $e pre<ent:in hnio iiii:i sintnsis toicn. con menni con- 
ri!iiii!.iiic'< niin a!its 111.; c>rr:i\ niocl:ilitintle< (le filni (le nionmie. El :iryiimento es oscuro. 
t'il :i~~:i~.jciii'i:i incs~i.;rc~nre o r;iii i c  )!o con ieriticlo en iin nivel ieciienci:il o ynen l  (le1 filrn. .4 
/]C'\:I~. (Ic .  CY.I ~!/<~'i.i..;ii lli. i in c.o!'ci:r~ tlc!>e c.rc:ir iiri niie1.o contemi para el receptor. Eitni 
"~.:!;iilc*r111\~ \:!i.:!,'~>s ,!t., o,!\ yqtrir.ll!)< oriyin:l!ci -irn:ícenci (lile /1:11i (!is\ie]t~ iils refervn- 
rt'\- ( ! 1 ; ' ) 1 ~  c ' i~\.!n~')~:i~c~ : I I . : IC~(I~~ :I iin:is ztxircle:i:id:i\ qiie le oroqien algin -enti(lo 
[liit'ifo ( i i i t ,  I:l I i!\.~:!?(l\~:.i! 1 7  cri'.~ ci~n;?(.;l(!o. 1.;1 elnlxirncion (!e este nuevo cnnreytci cclnsti- 
~ I , I \ c %  1117.1 ~ ~ i ~ ~ r ! ~ . ! , l ~ i  rt7t{irli..l int,~-;t:!:ilt,. (:~)nio :ifirrn:i Chick Crnnd. "5iniplernenre arnncas 
11 I (]1ics (1uitTli ('? \ $ i  ~ : ~ ~ ~ l r C ? t ~ ~  -ii  Ita ( I~I~Y!:I\  (xin iin [>:ir (le co<:ii i(i!>crintcy[~i:~!ei- 1. 10 me7- 
(.l,t\ tiic!~ ~ : I ? I  ~ T ~ . ~ . I T  :!!w ~.i>"i~~lc't:!nit'nrt' iliirintn: t'.thricns iin ccinte.;to"'-. Jmjgenei tfizpn- 



Piece touchée 
(Martin Arnold, 

res reducen su significaclo origin:il paci insertarse en unil niicvn Ihgica testii:il. Con cita tliio- 
nancia significativa el collqqe busca una cntic:i iniplicita :i la intliiztria clcl cine c~on\~cnt~itrn:il. 
así conio a laz repreqentacinnes est:intlariz:idas. rintc In$ cliic intent:~ le\.:inrar iin riiiii-11 tle 
contencicín qiie interrunipn 1;i constrtiite receyritin acntic-n por p:ine de los eipcctntlorc\. 
Estas obras pretenden reprochar la fiinciiín narcc~tiza(lor:i tlc lo.; nicdicis de co~~iii~iir.:i~.iriii 
en general. sus motivos y mti.totloz (le reprecentnr In re;i!itl:itl. iin:i finnliclac! en 1;i ciuc 11:1J+- 

tiialmente coinciden con el rnontaie irtinrcn. 
Sandiish? conecta ezta nocicin (le c!eimímtaie qeni:lnticr) con cnfot~iieq p~ico:iri:i!iric-I 1.: 

con la nuera sutiira entre plnnns <e h11~c:i decentvrrnr qr i  !u-d;itl oculta. e\-c;irnr lo rcilririii- 
do. Las pelici~lai de archivo proponen. pnr t3ntn. . ' i i ~ i  pnqo importante en el proce\n tic (!c.- 
lavado (le cerebro. al examinar !:ti niiincinnri ciilturale.; a tr:i\.C\ (!c. Ins artehcroz qiie :l1,1i- 
daron a tnmarlai"". Sandu4~  Ileqa a tiitlar a ezte procezo como la "cura fi!n!ica". cl :inri- 
cloro que deja en evidencia 13 natiiraleza rnrnipulndorn tfe! rnerrnie oripinal !. tluc c!cspien;i 
la conciencia bloqueada del espectador. Tnc el c!ezcnm:izcar:inijenrn. I;i labor (le1 r.ine:t.;r:i 
de montaie resicle en ofi-ecer al ezpectadnr In pnsihi1itl:ttl (fe ser cíin.;ciente tlel niiv\.o pro- 
cetlimiento de elahor~cibn. Esta decoiiqtruccií)ri tleia al tlc.;cuhiertrt la itlecilri~i;~ \iihrcrr:incn 
(le iinac iniáqenes y lo ficticio tlc sil confvcci(;n. Por cllo -por qii :ilicnto anti-rc3li\r:i \. F-nq- 
mentado. (pie cuestiona loi liniire~ (le l;? irnaqen-. vzta ntievn cohvrencia eviyc :iI C\PC'I.~;I- 

tlor u n  eqfiienr> ;itlicional (le comprcn\ir;n. cerc:ino ;il qirc pctli:iri 10.; nier.:inii.riíi~ l~rcr-'1- 
tianos de tlesfamiliarizncitin socin! o interrti;?c;r;n narriiiir.:i 0 lo\ n.o!leni:ino\ (le yvtrni..i- 
niiento !. tliqcontiniiidntl cnntevtii:!!. 

El col lo?^ se ;iprn\rima t3n!!,ii.n ;i !:i cc7ncrpck'jq .?c>ltniicti~-:i (lc'\:irrol!ndn ~II 1' Ei\c.n\rt.in. 
Generic:imcnte. tgqto el niont:iie !.:inq!inr(!i,t:? rnmo el (!e c.c~Ii\irín í,trincir!en yn ryc.?!:i;.nr 1 i 

percepci~in repro<!~~ccit\n tnci;iion:!' (!e 1.1 l-'i!:i r- ari:ie\t;!n por l'rí~~~~i::t' e.;rim!t'~~z (.TI,- 
cinn:llez qiie busqtien una re\p!ie\?:i i~!ef~' ,~t ' i? .  en c.' e.?c.ctxlc ~ r ,  .\!inciii~ en y! colltry n o  
requlte oidente iinn o)ncey.:c;n e;~t'ncrrlTnna t!c! eri.;nm!~Í,iic. 4 jlnrecv indlii!:!'~!e \ I I  

,IO-,..., :in (le !a reprecentriciciri rrnc!;cin?rl 1. r!? ;n i  ~'riiilncrni me(?i:iticns. Por inll.it.nr.i:t 



la vansuardia nisa, las películas de reciclaje han adquirido tres características muy adecua- 
das para la definición de las prácticas de los films de montaje: su potencia como instru- 
mento ideológico y de conocimiento (no sólo retórico); la noción de "montaje vertical". 
donde se puede incluir un sonido inapropiado, descontex~ualizado, para buscar el contras- 
te o la lectura irónica: el principio de "montaje polifónico", es decir, la inclusión de distin- 
tas voces y fenómenos compositivos en el resultado final39. 

Partiendo de esa concepción del montaje, Peterson ha señalado que las asociaciones 
entre los planos heterogéneos que se ofrecen al receptor del collage pueden ser de dos 
tipos: conceptuales y gráficas"'. Las conceptuales establecen metáforas entre planos conti- 
guos. mientras que las gráficas lo hacen según una estructura escenográfica basada en el 
color. la forma 11 el movimiento del plano. Combinando unas v otras, el espectador establece 
tras los primeros fotogramas de una secuencia un esquema mental en el que irá insertando 
el resto de detalles. Según Peterson, ese esquema suele ser narrativo por una tendencia natu- 
ral de la mente: si las relaciones entre los diversos elementos de una película de collage son 
tan confusas que resulta imposible forzar cualquier atisbo de narratividad, entonces el espec- 
tador traza al menos una "atmósfera" connotada por las secuencias. Wees introduce otra 
reflexión acerca de la relación significante entre planos -complementaria a la de Peterson- 
que puede aplicarse al collage. Para este autor: las nuevas relaciones de ensamblaje entre 
materiales pueden su@ de dos formas: por un lado, mediante la asociación inmediata de un 
plano con el siguiente, es decir, forzando su continuidad narrativa. La otra opción apunta 
hacia una asociación metafórica o temática que alcance a la globalidad del film, no sólo a pla- 
nos consecutivos: "Ya que cada plano contribuye a la lectura del siguiente -explica Wees-, 
al final. la acumulación de lecturas produce una serie de categorías o paradigmas temáticos 
en los cuales cabe la mavoría, si no la totalidad de las imágenes de la película, sin importar la 
posible falta de relación entre sus contezos originales"". De este modo, imágenes concebi- 
das en su origen con finalidades muy dispares adquieren unas relaciones conceptuales que 
van seciimentando en la psicología del espectador que visiona el coll~ge. 

Como se aprecia, 1x5 tres modalidades cartografiadas en este artículo -compilación 
informativa, montaje irónico y collage- evidencian la heterogeneidad y la riqueza concep- 
tual estilística del cine de montaje. Vn fenómeno fílmico que, en definitiva, recontextuali- 
za materiales - grabados, estableciendo implícitamente un ejercicio crítico al indagar sobre 
cómo fueron producidas y recibidas ciertas imágenes y sonidos. 

ABSTRACT. The "montage film" offers a discourse that gives new meanings to previous 
material, because it assembles images and sounds recorded with a different purpose. 
The process of recontextualizing implicitly establishes a critic exercise and inquires into 
how some images were produced and received. Depending on the level of formal expe- 
rimentation and its critica1 and mediatic charge, we discern three types of footage films: 
a) "informative compilation", close to conventional documentary and fairly respectful with 
the original sense of the recycled images; b) "ironic montage", visually close to compila- 
tion but which intends to subvert ideological values or mainstream discourse; c) and "co- 
Ilage", where the avant-garde aesthetic and the deconstruction developed by the editing 
process challenges the referenciality of images. 3 

!" \kr Sl~ichez-Biosca. El motitcfe cinen~ntogr(Íj7~0, p. 11'. 
"! VerJames Petenon. "?lakins Sense of Foiind Footage". p. jy, 
i'\Vlliam C. IYecs, "Fornia y sentido en las pelíciilas de Fountl Footnse", pp. 128-129. 


