Alberto N. Garcia Martinez *

En el dmbito del cine de no-ficcion se observa un creciente interés académico por un tipo
de discurso filmico donde el montaje es, de hecho, un remontaje. Se trata de una practica
cinematogréfica fronteriza y heterogénea, que se mueve a caballo entre la potencia referen-
cial del documental y el aliento vanguardista iconoclasta: el “film de montaje”. Una deno-
minacion que acoge a todas aquellas obras que se alimentan de reciclar imagenes y sonidos
ya grabados anteriormente con distinta finalidad o propésito del que adquieren en su nuevo
ensamblaje. Este articulo pretende cartografiar este territorio acercindose a los rasgos que
lo delimitan y formulando una tipologia que clasifique sus diferentes expresiones.

Reciclaje y recontextualizacion semantica

Segun el diccionario Maria Moliner, el reciclaje es la accién de “recuperar materiales de
desecho y utilizarlos en la elaboracién de un nuevo producto”. Los films de montaje (tam-
bién conocidos como “de compilacién” o “de archivo™) no se realizan Gnicamente a partir
de desechos en el sentido estricto del término, puesto que suelen nutrirse de metraje pro-
cedente de films comerciales de ficcion, publicidad o noticiarios. Las peliculas de montaje
se sirven de imagenes ya usadas que han pasado a formar parte de los archivos y de las que
se apropia el director en su texto filmico. Se trata, por tanto, de un mecanismo que conju-
ga la vertiente analitica con la inventiva.

En el documental tradicional y en la ficcién las imdgenes de archivo cuentan habitual-
mente con una funcion secundaria, de contexto. Pueden usarse como validacion de razo-
namientos 0 como acompafiamiento ilustrativo de declaraciones, pero la potencia argu-
mentativa reside habitualmente en imdgenes recogidas ad boc por el realizador. Sin embar-
go, en las peliculas de montaje o compilacién, las imagenes ajenas constituyen la base para
crear un nuevo film. Se trabaja aceptando todo tipo de documento (visual y sonoro) ya gra-
bado, cualquiera que sea su procedencia y su temdtica:

— Secuencias (completas y montadas o fragmentadas) procedentes de cualquier
cine de no ficcidén: desde documentales hasta archivos privados, cine domésti-
co, etnografico o films publicitarios y propagandisticos;

— Fragmentos de peliculas de ficcion, que constituyen una fuente vélida tanto por
su reconstruccion historica como por lo que dicen sobre la industria y Ia socie-
dad en la época en la que se crearon;

— Tomas desechadas en el montaje inicial de una pelicula;
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— Materiales no cinematograficos ni televisivos provenientes de la época que sea
evocada en el film: recortes de prensa o libros, fotos, carteles, fragmentos radio-
fonicos, discursos grabados, textos leidos, etc.

— Secuencias o planos filmados contemporaneamente a la creacién del film de
montaje: entrevistas de apoyo, reconstrucciones, imagenes ambientales, locali-
zaciones exteriores, filmacion de elementos de la época, rétulos, inscripciones
escritas, mapas, graficos o, incluso, dibujos animados creados expresamente
para apoyar el contexto.

Sandusky compara la labor filmica del film de montaje con una actitud de limpieza eco-
logica: el cineasta de archivo se asemeja a un jardinero que se encarga de limpiar las malas
hierbas —las denomina “Toxic Film Artifact"— que nacen en forma de basura icdnica y
mediatica en medio de un vasto bosque audiovisual'. En consecuencia, debe recontextuali-
zar esas imagenes para devolverles su significado, que ha quedado pervertido por su mal
uso. Esta labor de limpieza y reciclaje inherente a toda pelicula de montaje denota una evi-
dente autorreferencialidad iconica, puesto que las imdgenes recuperadas remiten a su pro-
pia condicion de imagen. Antonio Weinrichter difiere de Sandusky al negar que el remonta-
je busque “devolver” significados perdidos o robados. Para este autor, el metraje de archivo
constituye “un depdsito semantico, un repertorio de sentidos, un lexicén” que se encuen-
tra “a la espera de que alguien construya nuevas combinaciones gramaticales y semdnticas
con ellos™. En el remontaje se proyecta una labor critica y analitica dirigida a un receptor

! Sharon Sandusky, “Toward Archival Film. The Archaeology of Redemption” (Millenium Film Journal, n°
26, otofio de 1992), p. 10.

? Antonio Weinrichter, “Usos, abusos y cebo para ilusos: el documental de archivo contemporaneo”, en
Marfa Luisa Ortega (coord.), Nada es lo que parece. Falsos documentales, bibridaciones y mestizajes del docu-
mental en Esparia (Madrid, Ocho y Medio, 2005), pp. 89-90.



que debe volver a contextualizar esas imagenes y sonidos y otorgarles un sentido diferente
al original. Esto ocurre especialmente si en el film de montaje se nos presentan fragmentos
de celuloide ya conocidos (por ejemplo, las imigenes de dictadores en Human Remains
[Jay Rosenblatt, 1998]): el espectador debe hacer un esfuerzo por cancelar el significado y
contexto originales de esas imdgenes y aceptar la nueva propuesta de sentido en su versién
reciclada.

Como se acaba de mencionar, un rasgo esencial de las peliculas de montaje radica en su
capacidad de proporcionar un sentido nuevo a las imdgenes antiguas que se citan. Hasta los
que pretenden resultar més fieles al significado original —un documental histérico infor-
mativo— o aquéllos que utilizan una sola fuente —por ejemplo, el Rose Hobart (1939), de
Joseph Cornell, que reorganiza los planos de un film de ocho afios antes—, por el mero
hecho de crear un nuevo film, ya estdn construyendo un contexto diferente. Y, en conse-
cuencia, las imdgenes adquieren una nueva significacion. Es lo que Sdnchez-Biosca ha lla-
mado la “deshistorizacion” de la cita. Esto no implica que se pierda por completo el signi-
ficado anterior; permanece latente, en colisién con el nuevo emplazamiento de la imagen.
Esto se debe a que el ensamblaje en los films de montaje mantiene una tension entre sus
elementos incorporados y la nueva composicion que los contiene. Tal contraste entre uni-
dad y desuni6n se explota en tres niveles: la construccién de las imagenes individuales, la
yuxtaposicion local de éstas y la estructura general del film.

En un primer nivel se encuentran las imdgenes individuales. Una imagen contiene tal
fuerza referencial que resulta muy dificil despojarla por completo del sentido que tenia y
proyectaba cuando se cred. En este sentido, Wees matiza a Walter Benjamin al afirmar que

Canciones para
después de una
guerra (B. Martin
Patino, 1971)

3 Vicente Sdnchez-Biosca, Una cultura de la fragmentacion. Pastiche, relato y cuerpo en el cine y la tele-
vision (Valencia, Filmoteca Generalitat Valenciana, 1995), p. 26.
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el aura propia de las im4genes filmicas, a pesar de su manipulacién y descontextualizacion,
se mantiene en las imagenes®. Precisamente, esa potente fuerza referencial que Wees atri-
buye a la imagen se opone a quienes mantienen que el sentido se adquiere Unicamente en
el contexto, los que sélo aprecian el sentido de las imagenes en su relacion con otras.

El segundo nivel se refiere a la yuxtaposicién local de imdgenes. Nichols y Waugh afir-
man que una imagen de por si es denotativa y funcional, y sélo adquiere significado al narra-
tivizarse y unirse a otras imégenes’. Algo similar preconizaba Eisenstein cuando hablaba de
la “célula de montaje”; las imdgenes son banales, su sentido conceptual slo se alcanza por
las relaciones que las células mantienen entre si, al entrar en contacto con otros planos?.
Como bien se ha demostrado desde los montajes de Bruce Conner en A Movie (1958), la
colision de imagenes produce una continuidad instintiva en el espectador, quien distribuye
nuevos significados para una imagen (o debilita los existentes) segin los fotogramas que le
precedan y le sigan. Supone una aplicacion estricta del conocido como “efecto Kuleshov”.
Asfmismo, resulta usual contraponer imgenes que desautoricen de forma ironica el signifi-
cado de las anteriores, creando una causa-efecto no pretendida por el metraje original,

Un tercer nivel lo conforma la estructura general del film. De modo similar al nivel local,
en la estructura global de la pelicula apreciamos la dialéctica entre el sentido original de una
imagen 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 peli-
culas histdricas que incluyen secuencias informativas inocuas que, al analizar la globalidad
del film, sf adquieren un sentido mds matizado. La organizacién general de la obra va cre-
ando un clima concreto de interpretacion de sentido, como sucede por ejemplo en
Caudillo (Basilio Martin Patino, 1974).

Con cualquiera de los diversos niveles de desplazamiento de sentido, resulta innegable
que Ja nueva unién de planos y sonidos provoca significados y acciones inéditas. En el caso
del cine de compilacién, se trata de redescubrir el significado de viejos materiales que, en su
nueva ubicacién, aportan un renovado contexto sobre el que se pueda instaurar la lectura de
las nuevas relaciones entre imdgenes. Al establecerlo, incluso las escenas recién descubier-
tas proyectan una lectura diferente a la que hubieran sugerido en otras €pocas y circunstan-
cias. En este nuevo paisaje textual, la carga critica se produce por la discordancia entre el sig-
nificado del contexto de la imagen original y el de la actual. En esta labor de recontextuali-
zar las imagenes, de dotarlas de unas coordenadas espacio-temporales, muchos montadores
no dudan 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-
je con la realidad, sirven para muy diversos sentidos y emplazamientos. Como dice Paul
Arthur, se trata de unas imagenes que se ocupan de generalizar y hacer de un referente con-
creto (“éste”) algo indeterminado (“un”); por consiguiente, conviene entender estas instan-
cias ilustrativas “no como literales sino como representaciones figurativas”.

La vertiente critico-medidtica de la tarea de recontextualizacién —suavizada en las asépti-
cas compilaciones histéricas— ha sido calificada por Wees como maclubanismo: “Una postu-
ra de distanciamiento y antagonismo que reconoce la omnipresencia de los medios de comu-

4 Ver William C. Wees, “El aura ambigua de las estrellas de Hollywood en las peliculas de Found Footage de
vanguardia” (Archivos de la Filmoteca, n® 30, octubre de 1998), pp. 141y 147.

5 Véase Bill Nichols, La representacién de la realidad. Cuestiones y conceptos sobre el documental
(Barcelona, Paidés, 1997), pp. 202-204; y también Thomas Waugh, “Beyond Verité: Emile de Antonio and the
New Documentary of the Seventies”, en Bill Nichols (ed.), Movies and Methods. Volume Il (Berkeley, University
of California Press, 1985), p. 243.

§ Véase Sergei Eisenstein, Hacia una teoria del montaje Vol. I (Barcelona, Paids, 2001), pp. 223-236.

7 Paul Arthur, “The Status of Found Footage™ (Spectator, n° 20, 2000), p. 65.




nicacion, pero que al mismo tiempo estd empefiada en revelar su banalidad, su redundancia
soporifica y el conformismo ideoldgico con el cudl los medios representan el mundo para un
publico mds 0 menos décil™. Al igual que ocurre con los mecanismos metaficticios o la falsifi-
cacion documental, en las practicas mds criticas del film de montaje subyace una denuncia del
simulacro medidtico y representacional, un ataque al pacto con la realidad que establecen dis-
cursos supuestamente verité como los noticiarios o ciertas peliculas realistas; simulacros inca-
paces de reflejar la verdad de la realidad, segtin denuncian implicitamente estos cineastas.
Este maclubanismo —suerte de “catarsis medidtica” para Sandusky?, “alumbramiento
de la ideologia de las representaciones” para Weinrichter'®—, que mezcla la estética con la
contestacion social, explica que una veta importante de las peliculas de montaje, incluso
las de mayor carga politica o irdnica, tengan como objetivo desnudar ciertos discursos ofi-
ciales alentados y diseminados por los medios. En palabras de Bonet, buscan “instruirnos
en manejar las imégenes, en lugar de dejarnos manejar por ellas y por quienes pretenden
manejarlas profesionalmente, competentemente, autorizadamente™. En los casos de
peliculas hechas con retazos de archivos, todas estas posibilidades para crear un nuevo
sentido en las imdgenes —mediante su reubicacion, su remontaje o su manipulacién—
establecen un ejercicio de meta-recepcion. El autor puede jugar con imdgenes o referen-
tes conocidos por los espectadores, recibidos anteriormente por ellos. Ahora se propone
un nuevo contexto recepcional donde se han superado las censuras, las trabas ideoldgi-
cas, comerciales o politicas que conformaban la recepcién anterior. Dicho metraje se
autopresenta como una recuperacion de la neutralidad, aunque en esta nueva vision
atienda, inevitablemente, a otros prejuicios ideoldgicos o comerciales. En la nueva recep-
cion se instituye un fecundo didlogo entre las imégenes, donde planean también las per-
cepciones anteriores que esas imagenes tuvieron y de las que ahora, en parte, se han libe-
rado. También es posible que
las viejas recepciones queden

conjuradas mediante la ironfa, (1 ATOMIC
al evidenciar como se asumi- B FALLOUY
an unos discursos y unas for- | Ll SHELTER

mas de representar que,
repensadas y en un contexto
diferente de libertad politica
o de distancia histérica, resul-
tan extempordneas. En esta
linea se inscriben Atomic Café
(Jayne Loader, Kevin Rafferty
y Pierce Rafferty, 1982), con la
paranoia de la guerra fria y el
peligro atdmico, o el trabajo
de Martin Patino con respecto
a la oficialidad franquista en
su anti-retrato del Caudillo y

$ William C. Wees, “Forma y sentido en las peliculas de Found Footage: una vision panordmica” (Archivos
de la filmoteca, n° 30, octubre de 1998), p. 131.

? Ver Sharon Sandusky, “Toward Archival Film”, p. 11.

"0 Weinrichter, “Usos, abusos y cebo para ilusos”, p. 92.

"! Eugeni Bonet, “La apropiacion es robo”, en AA.VV., Desmoniaje: [film, videolapropiacién, reciclaje,
(Valencia, IVAM, 1993), p. 19.

Atomic Café (J. K.
Rafferty y P. Rafferty,
1982)
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el lienzo de los afios 40 dibujado en Canciones para después de una guerra (1971)%.
Constituyen intentos por exorcizar de forma publica la propaganda y su version estable-
cida de la verdad. Para que esta desalienacion tenga lugar, se impone la necesidad de que
los espectadores adviertan, en primer lugar, el origen de las imdgenes, su sentido o su
contexto primitivos. Al reconocerlos podran notar la disfuncién que produce su ubicacion
actual. En este proceso se estd llevando a cabo, pues, una deconstruccion del sentido: se
fragmenta un discurso —por ejemplo, todo un conjunto de elementos (noticiarios, tebeos,
sonidos, peliculas domésticas) relativos a un tema— y se remonta con una estructura
renovada y una coherencia confusa que hace patente toda la carga critica que encierra el
nuevo discurso.

Al igual que ocurrfa con la corriente escultérica y artistica del arte povera o con algu-
nas muestras del collage y los ready-made surrealistas o dadaistas, el film de montaje —de
manera evidente en formas vanguardistas como los found footage films— pretende liberar
al cine de su vertiente mds economicista, al mismo tiempo que impugna implicitamente
una sociedad artistica que consume muchos de sus productos como meras mercancias.
Con esta labor de apropiacién y reutilizacion se consigue denunciar su presencia rutinaria
en un engranaje informativo o cinematogréfico concreto. En el fondo de esta dialéctica
entre viejos y nuevos sentidos subyace también una doble actitud del cineasta de archivo:
la mezcla de fascinacion y deconstruccion, de admiracién por el metraje recuperado y de
intencion critica en su re-ubicacion. Esta “seduccion deconstructiva” (no siempre presen-
te en los documentales de compilacién) resulta especialmente notable en los casos de
remontajes en torno a peliculas de Hollywood, donde se refleja el “aura ambigua” de las
estrellas al conectar la destruccion del tdpico con la repeticién de las imagenes y rostros
de los actores®.

Hacia una tipologia del film de montaje

Se pueden instituir diversos criterios para distinguir las peliculas de montaje: por ejemplo,
segln la fuente —entre las que se crean a partir de una tnica fuente o con fragmentos pro-
cedentes de varias— o basdndose en el grado de manipulacion del metraje —las que lo pre-
sentan sin manipular y las que ejercen sobre €l algin tipo de operacion fisica de cambio.
Aqui, inspirdndonos en una clasificacion de Wees™, hemos establecido una distincién basada
en el grado de experimentacién formal y el nivel de carga critica-ideologica de los montajes.
De este modo, proponemos tres tipos de documentales de montaje: la compilacién infor-
mativa, el collage y, como fusién de ambos, el que hemos denominado “montaje ir6nico”.
Esta triada comparte el énfasis en el objetivo constructor del proceso. Cualquiera de los tres
términos se antoja vlido para designar una pelicula de montaje, siempre y cuando —toma-
mos prestadas las palabras de Wees— “se entiendan referidos a la yuxtaposicion de elemen-

12 Weinrichter cita otros ejemplos de desmontajes de pasados gloriosos tras el fin de épocas autoritarias:
Tractora (Hermanos Alejnikov, 1987), Funerales (Sotyom, 1992), Human Remains (Rosenblatt, 1998), asi como
algunas peliculas firmadas por Monnikendam o la pareja Ricci Lucci-Gianikian. Véase Antonio Weinrichter,
“Jugando en los archivos de lo real. Apropiacién y remontaje en el cine de no ficcion”, en Casimiro Torreiro y
Josetxo Cerdan (eds.), Documental y vanguardia (Madrid, Cétedra, 2005), p. 57.

13 Wees cita varios de estos casos en “El aura ambigua de las estrellas de Hollywood en las peliculas de Found
Footage de vanguardia”, pp. 137-147. Entre los films que menciona, destaca el Marylin Times Five (1973), de
Bruce Conner, donde se repite la misma secuencia de Marylin Monroe una y otra vez, variando las caracteristi-
cas fisicas de la imagen. Wees también alude en su libro Recycled Images a los experimentos meta-filmicos de Al
Razuti, justa fusién de admiracién y desenmascaramiento. Ver William C. Wees, Recycled Images. The Art and
Politics of Found Footage Film (Nueva York, Anthology Film Archives, 1998), pp. 27-28.

14 yéase William C. Wees, Recycled Images, pp. 32-48.



tos pre-existentes extraidos de sus contextos originarios™. Conviene dejar claro que la tipo-
logia propuesta se acerca mas a una herramienta de trabajo, una gradacion de fronteras abier-
tas, que a una realidad cerrada tal y como inevitablemente se describe para cada caso.

a) La compilacién informativa

Este tipo de pelicula de montaje se construye con planos recogidos de diversas fuentes y
reunificados segun una idea global que justifica y uniforma la seleccién de modo inteligible
para un espectador medio. Su carga critica es minima porque tanto su voluntad estética
como su finalidad ideolégica quedan subsumidas por la preeminencia del peso informativo
que pone en juego. La compilacién informativa suele emplear el material de archivo de
forma “literal”, respetando la imagen como indice de la realidad y adecuandose  las carac-
teristicas del documental historico expositivo.

Las compilaciones informativas son casi tan antiguas como el propio cine. Leyda, quien
mis estudid el fendmeno hasta los afios 60, afirmaba que “la practica de re-editar es tan vieja
como el noticiario mismo™®. A lo largo de todo un siglo y atravesando casi todas las cine-
matografias, las obras de compilacion se han presentado a los espectadores en sus diversas
formulaciones: documentales histdricos, por un lado, y peliculas de recuperacion y exposi-
cién publica de archivos, por otro. Desde la primera obra de remontaje datada por Leyda
(The Life of an American Fireman, Edwin S. Porter, 1902), hasta cualquier reciente docu-
mental televisivo montado a base de imdgenes de archivo esta modalidad ha demostrado
una gran vigencia informativa.

La profesionalizacion de la archivistica de metraje y el avance tecnoldgico que permi-
tfa la duplicacion de negativos a partir de los afios 30 tuvieron una importancia capital
para la compilacion y supusieron el semillero de futuras obras. A modo de ejemplo pode-
mos destacar titulos como Drifters (1929) de Grierson, o las obras de otros autores de
entreguerras como Ruttman, Richter, Dulac, Storck, Rotha y los diversos capitulos del
noticiario The March of Time (1935-1951). También sobresale —ya en el pleno perfodo

15 William C. Wees, “Found Footage y collage épico”, en AA.VV., Desmontaje: film, videolapropiacion, re-
ciclage, p. 39.
16 Yay Leyda, Films Beget Films (Nueva York, Hill&Wang, 1964), p. 13.

Drifters (John
Grierson, 1929)
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bélico— el propagandistico Why We Fight (1943-45), dirigido por Frank Capra y Anatole
Litvak. Tras su uso en la inmediata posguerra —repleta de films que intentaban explicar los
hechos ocurridos, con nombres notorios como el matrimonio Thorndike, que atacé el pasa-
do alemén desde dentro—, durante unos afios se suavizé el empleo de archivos con finali-
dad ideoldgica o bélica. En los 60, la compilacién encuentra acogida en la television, con
notable éxito en las cadenas britdnicas, y, en los 90, las compilaciones histéricas de Ken
Burns recogen el testigo. Son sélo algunos ejemplos validos entre una larga lista.

La nocidén de montaje en la compila-
cién histdrica queda alejada de la concep-
cién tradicional y comercial del montaje
cinematografico, aunque en menor medi-
da que en las otras dos modalidades. Si la
intencion dominante del montaje en el
cine narrativo convencional radica en
suprimir para el espectador €l propio tra-
bajo de ensamblaje, en la compilacion
ocurre todo lo contrario: el montaje no se
borra, sino que se hace consciente y se
visualiza, algo que serd aun mds evidente
en la modalidad de collage. Las costuras
producidas por la unién de planos ya no
se esconden, sino que forman parte inte-
grada de un discurso fragmentario.
Resulta ficil encontrar uniones de materiales dispares (grabados en épocas y lugares dife-
rentes) que se ven obligados a saltarse las leyes de continuidad (espacial, temporal y causal)
que rigen el cine convencional. En la edicion de Ia ficcion clasica, esta discontinuidad s6lo
se admite en un supuesto: las secuencias de montaje, con las que quedan emparentadas,
por tanto, las peliculas de compilacién. La diferencia estriba en que las secuencias de mon-
taje resultan puntuales y siempre estdn al servicio de la trama, bien insertas en el relato, sua-
vizando el shock que su aparatosa presencia formal provoca en el espectador. Por el con-
trario, en los documentales compilativos la presencia formal del montaje constituye la esen-
cia del discurso, el mecanismo que explicita y teje visiblemente toda la argumentacion.

Esta falta de continuidad provoca que las peliculas de montaje posean —siguiendo el
paralelismo de Sanchez-Biosca entre la sintaxis lingiifstica y el raccord ’— una sintaxis arcai-
ca, desalfabetizada audiovisualmente. Estos films ya no nos ensefian el mejor punto de vista
posible, sino el disponible seglin los fragmentos originales que existan. Porque la singulari-
dad de este tipo de peliculas reside en que se juegan el éxito en la etapa de busqueda de
material. Del acierto en la labor de indagacién en el archivo dependera que la sintaxis de la
pelicula de montaje resulte mas o menos entendible; cuantas menos imédgenes, mayor serd
la dificultad para trazar continuidades y més escasa la vertebracion del asunto tratado. Aun
asf, incluso en los casos de acceso archivistico mas dificil, la compilacién siempre mantiene
alguna ldgica que organiza sus imagenes dispares: un periodo histérico, un personaje, un
lugar, un tema. .., aspectos procedentes de un pasado mds 0 menos remoto.

En esa ordenacién de diferentes materiales, suele resultar de capital importancia una
voz en off que los organice y les aporte coherencia. Es una caracteristica habitual, aunque
cuente con excepciones notables como The World is Rich (Paul Rotha, 1947) u otros donde

17 yéase Vicente Sanchez-Biosca, El montaje cinematogrdfico (Barcelona, Paidds, 1996), p. 30.




la musica fomenta la continuidad entre las diferentes escenas. Més alld de estas salvedades,
los documentales de compilacién comparten las caracteristicas propias del narrador del
documental expositivo, principal valedor de este recurso retorico. Segun Nichols, la no-fic-
cibn expositiva “se dirige al espectador directamente, con intertitulos 0 voces que exponen
una argumentacion acerca del mundo hist6rico™. Esta modalidad pone el acento de su
potencial argumentativo en el comentario, mientras que las imdgenes actiian como “ilustra-
ciones o contrapunto” de ese dominante textual; el texto avanza siempre de acuerdo con las
necesidades persuasivas. La compilacion informativa comparte con el cine convencional el
desarrollo de una cronologia lineal y argumentada, la l6gica causa-efecto o los “estribillos
clasicos”, de modo que el conocimiento en el espectador se produzca segun las “categorias
aceptadas o la ideologfa dominante”. En ocasiones, se intenta otorgar una linea unitaria de
espacio, tiempo 0 accién (atn falseando sus referentes) o, del mismo modo, también se
puede simular el tradicional plano-contraplano mediante grabaciones que originariamente
distaban mucho entre si y que el montaje “acerca”. Todo ello con la finalidad de otorgar a
los documentales que se acogen a esta tipologia una impresion de objetividad que permita
lo que Nichols denomina el “impulso a la generalizacion™ en los asuntos que trata. Por esta
razon, la compilacion informativa ofrece peliculas mas transparentes que los montajes ir¢-
nicos o los collages, con una trama o linea informativa identificable por el espectador
medio. Para facilitar esta transparencia, en la compilacién informativa no suele darse un tra-
tamiento secundario de las im4genes ni del celuloide. Apenas se incluyen textos sobreim-
presionados ni se utilizan recursos que las alteren materialmente. Como afirma Weinrichter,
esta vertiente mds alejada de la vanguardia tiene “cierto recelo ante la idea de que la imagen
se vuelva opaca y no sea un indice fiable del referente (...) para crear un sentido coheren-
te”2. A lo sumo, en estas compilaciones de citas se produce lo que Hutcheon califica de
doble codificacién y doble comunicacién: todas las imagenes son asimiladas como referen-
ciales por un publico amplio, pero ademds existen ciertos guifios en esas citas que solo
Jogran descifrar una minoria capaz de descodificarlos?. Por tltimo, al igual que los docu-
mentales expositivos, las peliculas de compilacién buscan la solucién a un problema o enig-
ma, aportar luz sobre alguna zona oscura del conocimiento historico o social, con una
estructura de planteamiento, nudo y desenlace. Hipétesis y tesis que van llevando a una sin-
tesis mediante una argumentacidn logica y causal, con una finalidad didéctica o informativa.

b) El montaje ir6nico

El montaje irdnico parte de la compilacién informativa, pero supera su leve intencionalidad
semdantica al asumir un discurso critico con la ideologia dominante de las imdgenes: la reor-
denacién de metraje de archivo adquiere un tinte politico, una finalidad propagandistica o
subversiva. Los cineastas que lo practican pretenden que se dejen de asumir las imdgenes
de archivo como si fueran documentos histéricamente neutrales. Esta nocidn, por tanto, se
encuentra cercana a lo que Bonet calificd como “film de manipulacién™. Se trata de un dis-
curso donde los materiales reciclados quedan separados de sus usos originarios y propor-
cionan una significacion inédita. |

18 Bill Nichols, La representacion de la realidad. Cuestiones y conceptos sobre el documental (Barcelona,
Paidés, 1997), p. 68.

1 Bill Nichols, La representacion de la realidad, p. 69.

2 Weinrichter, “Jugando en los archivos de lo real”, p. 54.

2 Ver Linda Huctheon, A Theory of Parody. The Teachings of Tventieth-Century Art (Londres y Nueva York,
Metuchen, 1985), p. 115.

2 Bugeni Bonet, “La apropiacién es robo”, p. 24.

ARTICULOS 75



Ispanija (Esther
Schub, 1939)

76 ARTICULOS

La primera figura resefiable en esta prictica del montaje irénico fue Esther Schub.
Influida por el montajismo soviético, Schub recorto y rehizo films que daban lugar a nuevas
obras que servian de apoyo al régimen: Padenije-dinasti Romanowych (La caida de la
Dinastia Romanov, 1927), Weliki putj (El gran camino, 1927) o Ispanija (Esparia, 1939),
por citar algunos. Durante la II Guerra Mundial, los archivos de noticiarios fueron muy usa-
dos para realizar peliculas de finalidad propagandistica. Los britanicos, por ejemplo, reutili-
zaron Triumph des Willens (El triunfo de la voluntad, Leni Riefenstahl, 1935) para alumbrar,
entre otros, €l burlesco Swinging the Lambet Walk Nazi Style (Len Lye, 1940); el brasilefio
Alberto Cavalcanti disefiaba un parddico retrato de Mussolini en su ¥ellow Caesar (1940);
en la URSS se podrian citar los trabajos de Dovzhenko o Yutkevich sobre la defensa de
Ucrania o la liberacién de Francia. De la misma manera, la propaganda alemana también se
valio del archivo para ganar adeptos para su causa: empleando material estadounidense
establecieron una caricatura similar a la de Cavalcanti en Herr Roosevelt Platidert (1942).

Con la progresiva extension de la television, los compiladores se dieron cuenta del
extraordinario potencial de este medio y trasladaron a él buena parte de sus trabajos. En
las pantallas de cine hubo también una revitalizacion de la validez de las imdgenes histori-
cas de archivo —denostadas por el inmediatismo del cinema verité— gracias a la obra de
Emile De Antonio (Point of Order, 1963; In the Year of the Pig, 1968), Octavio Getino y
Fernando Solanas (La hora de los hornos, 1968) y, puntualmente, Chris Marker (Le fond
de l'air est rouge, 1977). Como afirma Arthur, a partir de los 70 el auge de las peliculas de
montaje estd alimentado por dos motores que se adecuan a esta categoria: “La reformula-
cion de los tropos de la narrativa historica y la critica micro-politica de exclusion historica
o deformacion encarnada por grupos excluidos del terreno de la representacion domi-
nante”?, En estas lineas se insertan peliculas que revisan, desde la ironfa, el discurso domi-
nante, como Brother, Can you Spare a Dime? (Philippe Mora, 1975), Chantons sous ['oc-
cupation (André Halimi, 1976), La guérre d’un seul homme (Edgardo Cozarinsky, 1981),
la popular, dentro de lo restringido del género, The Atomic Café, Tribulation 99: Alien
Anomalies Under America (Craig Baldwin, 1992), L'oeil de Vichy (Claude Chabrol, 1993),
Human Remains o el diptico patiniano compuesto por Canciones para después de una
guerra y Caudillo.

% Paul Arthur, “The Status of Found Footage”, p. 60.




Las obras que aqui denominamos como
“films de montaje irdnico” se encuentran a
caballo entre la compilacion informativa y el
collage. De la primera modalidad conservan
el impulso diddctico, pues tanto en su ver-
tiente propagandistica como en la de docu-
mentales politicos parddicos, la finalidad se
ajusta a la funcién de ensefiar o informar
sobre un régimen politico o sus representan-
tes (Caudillo, Human Remains, Swinging the
Lambet Walk Nazi Style). Asimismo, €l mon-
taje irdnico también conserva la ldgica global
(narrativa, temporal, temdtica) que vertebra la
compilacién informativa: una organizacion
coherente de los materiales que las integran,
cercana al documental expositivo. También,
de manera similar a la compilacion informati-
va, ante la heterogeneidad estilistica y refe-
rencial de los diversos origenes del metraje, la
banda sonora suele encargarse de homoge-
neizar y otorgar un sentido pleno, bien sea
mediante el uso de la musica o la tutela de
una voz en off que soporta todo el peso de la
argumentacion. No obstante, el documental
ironico trasciende a la compilacion informati-
va al no conformarse con trazar una simple
labor de reciclaje de fragmentos filmicos y
sonoros: quien los maneja sabe reactualizar-
los proponiendo una lectura diferente para el
material original.

Del collage extraen su intencién explicita de subvertir el sentido original de las image-
nes, de difuminar su referente, para agitar asi la conciencia del espectador. El montaje ir¢-
nico invita al espectador a que se replantee su percepcidn de un suceso historico o social
al asumir, como afirma Weinrichter, “que el lugar de donde surge dicho sentido no es exclu-
sivamente el contenido semdntico de las imdgenes™. Este replanteamiento semdntico se
produce habitualmente a través de una estrategia retérica basada en el tropo de la ironia
—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 recuperacion de un texto €pico desvia-
do hacia una significacion comica®. Para la correcta comprension del sentido de las imge-
nes y sonidos se impone, en consecuencia, que el espectador conozca el contexto en el que
se enuncia dicho mensaje.

Este contexto lo suelen suministrar las propias imdgenes medidticas y culturales. El
documental de montaje irdnico se adecua a lo que Katz ha denominado como “archivolo-
gia”: un acercamiento arqueoldgico a las imagenes, donde la pelicula se convierte en “repre-
sentacion de la historia dentro de unas condiciones econdmicas, sociales y culturales, y no
como simple, pura, historia (...); ver el film no s6lo como representacion de lo que estaba

% Weinrichter, “Jugando en los archivos de lo real”, p. 54.
% Gérard Genette, Palimpsestos. La literatura en segundo grado (Madrid, Taurus, 1989), p. 25.

In the Year of the Pig
{(Emile De Antonio,
1968)
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delante de la cdmara, sino de quién estaba detras y del porqué, de los limites dentro de los
cuales se escribe la historia™. Esto implica que el referente histdrico pierde fuerza y que las
imagenes citan, antes que la historia real, la reflejada por los discursos de los medios de
comunicacion. Las imagenes se convierten en media-referenciales, puesto que, explica
Wees, “no pueden evitar llamar la atencion al paisaje medidtico del que provienen, espe-
cialmente cuando también comparten las estrategias de montaje formales y retéricas de los
medios™’. Por tanto, han de ser imagenes reconocidas y reconocibles en su condicidn de
recicladas para asi incitar al espectador a que desarrolle una lectura més analitica de éstas.
En el fondo, se trata de derribar la asuncion de las imdgenes de archivo como si fueran el
paradigma de la objetividad o la realidad.

La mayoria de documentales ironicos apuntan tematicamente hacia el pretérito, para abor-
darlo desde una perspectiva histdrica revisionista. Este acercamiento al pasado desemboca en
una presuncion kitsch. Umberto Eco define lo kitsch como la incapacidad de una cita para
adaptarse a su nuevo contexto: “El estilema extraido 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
insercion— como obra original y capaz de estimular experiencias inéditas™, Las imdgenes
recicladas insertadas en un nuevo contexto adquieren un sentido irdnico, opuesto al afin ori-
ginal con el que fueron grabadas. Asi, el metraje oficial que pretendia ensalzar a un dictador
se vuelve ahora ridiculizante, la publicitada prevencién atémica se convierte en sintoma de
una mentalidad paranoica o absurda y la exaltacion de la retérica visual nazi acaba convertida
en satira. Esta reactualizacion kitsch proyecta una relectura sarcastica donde, en palabras de
Sanchez-Biosca, la cita moderna “hace mofa de las fuentes, cuestiona la originalidad, descom-
pone los textos y hace hablar al sujeto por voces que éste desconoce”™.

% Joel Katz, “Del archivo a la archivologia”, en AAVV., Desmontaje: film, videojapropiacién, reciclaje, pp.
58-59.

7 William C. Wees, Recycled Images, p. 25.

% Umberto Eco, Apocalipticos e integrados (Barcelona, Lumen, 1968), p. 129.

¥ Vicente Sinchez-Biosca, Una cultura de la fragmentacion. Pastiche, relato y cuerpo en el cine ¥y la tele-
visién (Valencia, Filmoteca Generalitat Valenciana, 1995), p. 24.




c) El collage

Los films de montaje no se acercaron a las vanguardias hasta los afios 50, cuando la com-
pilacién hist6rica empezo a alternar con propuestas mds vanguardistas y matéricas en lo
que se ha dado en llamar el collage filmico, una prictica donde se mezclan todo tipo de
materiales audiovisuales de muy diversa procedencia. A pesar de la denominacion que
aqui usaremos, no existe un consenso claro sobre la terminologfa para este tipo de obras:
autores como Bonet hablan constantemente de peliculas “de desmontaje”®, en lugar de
peliculas “de montaje”, y otros como Wees o Hausheer y Settele se refieren unicamente a
“films de metraje encontrado (found footage films)™' para referirse a este tipo de obra de
montaje.

Intentar desarrollar una historia del collage cinematografico constituye una tarea que
excede, con mucho, los limites y propésitos de este articulo’. En este breve apunte histo-
rico una referencia inexcusable pasa por la figura pionera de Bruce Conner. Este cineasta,
cuyo tema principal era la tension entre orden y caos, alimenté las innovaciones experi-
mentales que se dieron en este campo a partir de los 60: generalizo la corriente del metra-
je encontrado, que se sirve, ademds de las imdgenes de archivo, de cualquier otro elemen-
to audiovisual vélido, incluyendo cualquier despojo medidtico. De este autor se pueden
destacar obras tan decisivas en la filmografia de montaje como A Movie (1958) o Report
(1963-67). La estela recicladora de Conner fue seguida por autores como Al Razuti, con su
metafilmica Vissual Essays: Origin of Films (1973-84), los multiples experimentos con una
secuencia llevados a cabo por David Rimmer (Variations on a Cellophane Wrapper, 1970)
o Martin Arnold (Piéce Touchée, 1989), la musica encontrada proyectada sobre una imagen
en negro en The Song of Rio Jim (Maurice Lemaitre, 1978) o el ridiculizante remontaje de
un trailer de James Bond que Daniel Barnett plasma en Pull Out/Fall Out (1974). La evolu-
cion en las innovaciones del film de montaje ha desembocado en una veta que consiste en
manipular fisicamente el celuloide de muy diversas formas. Aqui se pueden destacar, por
citar solo algunos, las obras repletas de espontaneidad abstracta de Lemaitre (Un navet,
1975-77), las deconstrucciones dpticas de Bartlett (Heavy Metal, 1978), el puzzle de celu-
loide en Lewis Klahr (Her Fragant Emulsion, 1987) o las coloraciones de partes del plano
en Caroline Avery (The Living Rock, 1989).

Como se intuye en esta sintesis cronoldgica, en los collages la visibilidad del montaje y
de sus costuras resulta m4s evidente aiin que en las otras dos modalidades. “No solo llaman
la atencion hacia la propia técnica de montaje —explica Wees—, sino que también provocan
una mirada auto-consciente y critica de las representaciones cinematograficas, especialmen-
te cuando son representaciones que fueron originalmente presentadas como reflejos no
mediados de la realidad™®. El collage, técnica importada de las vanguardias de principios del
siglo XX, supuso un ariete contra el realismo artistico: sus elementos dejaban de lado la refe-
rencialidad para llamar la atencién, como afirma Perloff, sobre “si mismos como objetos rea-

30 Bonet establece un repaso, desde los inicios del arte del siglo XX, a una serie de palabras y expresiones
afines al concepto de desmontaje: cut-ups, papiers collés, fotomontaje, ready-made, assemblage, décollage, dé-
tournement, deconstruccién, multimedia o media art (Ver Bonet, “La apropiacion es robo”, p. 14). Con res-
pecto a los problemas terminoldgicos, puede consultarse también Weinrichter, “Jugando en los archivos de lo
real”, p. 46.

31 Asf lo evidencian los titulos de sus obras: William Wees, “Found Footage y collage épico” y “Forma y sen-
tido en las peliculas Found Footage”; y Cecilia Hausheer y Christoph Settele (eds.), Found Footage Film
(Friburgo, Viper, 1992).

32 Se puede encontrar una informacin més extensa sobre los titulos del collage vanguardistico en las obras
citadas de Bonet, Weinrichter o Wees.

3 William C. Wees, Recycled Images, p. 40.
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les en un mundo real”, En el collage la realidad
deja paso a la imagen; los fragmentos de archivo
(y, por extension, los mass media en general)
pierden valor referencial y se convierten por si
mismos en valores significantes; todo un espejo
de la estética modernista. Wees intenta resumir
las diferencias entre el collage y 1a compilacion de
forma metddica: “El collage somete sus fragmen-
tos de realidad mediatica a alguna forma de
deconstruccién, o, como minimo, a una recontex-
tualizacién que impide una acritica recepcion de
las representaciones como realidad (como la ocu-
rrida en las peliculas de compilacion)™.

En este sentido, existe un dispositivo del que
se sirve el remontaje vanguardista y que lo distancia tanto de la compilacion histérica como
del montaje ir6nico. Estrictamente no se trata de un mecanismo de ensamblaje, sino de una
manipulacién del paso previo: el revelado o la actuacién directa sobre la cinta de celuloide.
Asi, se subvierte el sentido primigenio y se varfan ain m4s las percepciones originales. Las
posibilidades resultan multiples: colorear, dafiar, arafiar, pasarlo por productos quimicos,
envejecer, oscurecer, proponer nuevos revelados, manchar, etc. En ocasiones la desfigura-
cién del material original conforma una suerte de palimpsesto cinematogréfico que se acer-
ca a la abstraccion vanguardista, aunque corre el riesgo de quedarse en la pura contempla-
cién estética, como le ocurre a Variations on a Cellopbane Wrapper. La finalidad de esta
manipulacién consiste, por consiguiente, en elevar una reflexion sobre la materialidad de la
imagen concreta. La intencién deconstructora de sentido emerge de forma radical, pues
estas variaciones en las imagenes dejan al descubierto muchos de sus tdpicos y convencio-
nes y obligan al espectador a que se cuestione la naturaleza de éstas, desplazando asi todo
el problema de la representacién desde el significado hasta el significante: se quiebran las
relaciones analogas entre la realidad y una imagen que se vuelve irrelevante y reemplazable,
en un discurso donde el propio celuloide se convierte en lo primordial.

Estamos ante una forma estética fragmentada, que “enfatiza los efectos locales antes que
las estructuras globales™, segun Peterson. Por tanto, la propia mente del espectador debe
desarrollar un esfuerzo mayor por otorgar un significado unitario, espacio-temporal o con-
ceptual, a los diversos fragmentos que se presentan bajo una sintaxis tosca, con menos con-
tinuidades atn que en las otras modalidades de film de montaje. El argumento es oscuro,
en apariencia inexistente o tan sélo con sentido en un nivel secuencial o general del film. A
pesar de esta dispersion, un collage debe crear un nuevo contexto para el receptor. Estos
fragmentos sacados de sus entornos originales —imagenes que han disuelio sus referen-
tes— deben ensamblarse de acuerdo a unas coordenadas que le otorguen algin sentido
puesto que la yuxtaposicion crea significado. La elaboracion de este nuevo contexto consti-
tuye una operacion retérica inevitable. Como afirma Chick Strand: “Simplemente arrancas
lo que quieras de su contexto —o te quedas con un par de cosas subcontextuales—y lo mez-
clas todo para crear algo completamente distinto: fabricas un contexto™’. Imagenes dispa-

34 Marjorie Perloff, “The Invention of Collage”, en Jean Parisier (ed.), Collage (Nueva York, New York Literary
Forum, 1983), p. 40.

3 William C. Wees, Recycled Images, p. 47.

36 James Peterson, “Making Sense of Found Footage”, p. 57.

37 Recogido en una entrevista en William C. Wees, Recycled Images, pp. 92-93.



res reducen su significado original para insertarse en una nueva logica textual. Con esta diso-
nancia significativa el collage busca una critica implicita a la industria del cine convencional,
as{ como a las representaciones estandarizadas, ante las que intenta levantar un muro de
contencion que interrumpa la constante recepcion acritica por parte de los espectadores.
Estas obras pretenden reprochar la funcién narcotizadora de los medios de comunicacion
en general, sus motivos y métodos de representar la realidad, una finalidad en la que habi-
tualmente coinciden con el montaje irénico.

Sandusky conecta esta nocién de desmontaje semdntico con enfoques psicoanaliticos:
con la nueva sutura entre planos se busca desenterrar su verdad oculta, excavar lo reprimi-
do. Las peliculas de archivo proponen, por tanto, “un paso importante en el proceso de des-
lavado de cerebro, al examinar las asunciones culturales a través de los artefactos que ayu-
daron a tramarlas™®, Sandusky llega a tildar a este proceso como la “cura filmica”, el anti-
doto que deja en evidencia la naturaleza manipuladora del metraje original y que despierta
la conciencia bloqueada del espectador. Tras el desenmascaramiento, la labor del cineasta
de montaje reside en ofrecer al espectador la posibilidad de ser consciente del nuevo pro-
cedimiento de elaboracidn. Esta deconstruccidn deja al descubierto la ideologfa subterrinea
de unas imagenes y lo ficticio de su confeccién. Por ello —por su aliento anti-realista y frag-
mentado, que cuestiona los limites de la imagen—, esta nueva coherencia exige al especta-
dor un esfuerzo adicional de comprensién, cercano al que pedian los mecanismos brech-
tianos de desfamiliarizacién social o interrupcién narrativa o los wollenianos de extrafia-
miento y discontinuidad contextual.

El collage se aproxima también a la concepcién montajistica desarrollada por Eisenstein.
Genéricamente, tanto el montaje vanguardista como el de colision coinciden en rechazar la
percepcion y reproduccion tradicional de la vida y apuestan por provocar estimulos emo-
cionales que busquen una respuesta ideoldgica en el espectador. Aunque en el collage no
resulte evidente una concepcidn eisensteniana del ensamblaje, si parece indudable su
denuncia de la representacion tradicional y de los simulacros medidticos. Por influencia de

3 Sharon Sandusky, “Toward Archival Film”, p. 4.

Piéce touchée
(Martin Arnold, 1969)
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la vanguardia rusa, las peliculas de reciclaje han adquirido tres caracterfsticas muy adecua-
das para la definicién de las practicas de los films de montaje: su potencia como instru-
mento ideoldgico y de conocimiento (no solo retérico); la nocidn de “montaje vertical”,
donde se puede incluir un sonido inapropiado, descontextualizado, para buscar el contras-
te o la lectura ir6nica; y el principio de “montaje polifénico”, es decir, la inclusion de distin-
tas voces y fenémenos compositivos en el resultado final®.

Partiendo de esa concepcion del montaje, Peterson ha sefialado que las asociaciones
entre los planos heterogéneos que se ofrecen al receptor del collage pueden ser de dos
tipos: conceptuales y graficas®. Las conceptuales establecen metaforas entre planos conti-
guos, mientras que las graficas lo hacen segin una estructura escenogréfica basada en el
color, la forma y el movimiento del plano. Combinando unas y otras, el espectador establece
tras los primeros fotogramas de una secuencia un esquema mental en el que ir4 insertando
el resto de detalles. Segtin Peterson, ese esquema suele ser narrativo por una tendencia natu-
ral de la mente; si las relaciones entre los diversos elementos de una pelicula de collage son
tan confusas que resulta imposible forzar cualquier atisbo de narratividad, entonces el espec-
tador traza al menos una “atmdsfera” connotada por las secuencias. Wees introduce otra
reflexion acerca de la relacion significante entre planos —complementaria a la de Peterson—
que puede aplicarse al collage. Para este autor, las nuevas relaciones de ensamblaje entre
materiales pueden surgir de dos formas: por un lado, mediante la asociacién inmediata de un
plano con el siguiente, es decir, forzando su continuidad narrativa. La otra opcién apunta
hacia una asociacién metaférica o temdtica que alcance a la globalidad del film, no s6lo a pla-
nos consecutivos: “Ya que cada plano contribuye a la lectura del siguiente —explica Wees—,
al final, la acumulacion de lecturas produce una serie de categorfas o paradigmas temdticos
en los cuales cabe la mayoria, si no la totalidad de las imigenes de la pelicula, sin importar la
posible falta de relacion entre sus contextos originales™!. De este modo, im4genes concebi-
das en su origen con finalidades muy dispares adquieren unas relaciones conceptuales que
van sedimentando en la psicologia del espectador que visiona el collage.

Como se aprecia, las tres modalidades cartografiadas en este articulo —compilacién
informativa, montaje ir6nico y collage— evidencian la heterogeneidad y la riqueza concep-
tual y estilistica del cine de montaje. Un fendmeno filmico que, en definitiva, recontextuali-
za materiales ya grabados, estableciendo implicitamente un ejercicio critico al indagar sobre
como fueron producidas y recibidas ciertas imagenes 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 info
how some images were produced and received. Depending on the level of formal expe-
rimentation and its critical 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-
llage”, where the avant-garde aesthetic and the deconstruction developed by the editing
process challenges the referenciality of images. @

% Ver Sanchez-Biosca, El montaje cinematogrdfico, p. 117,
0 Ver James Peterson, “Making Sense of Found Footage”, p. 57.
“William C. Wees, “Forma y sentido en las peliculas de Found Footage”, pp. 128-129.



