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Resumen

El cine de montaje es una propuesta que busca reciclar v reutilizar los archivos audiovisuales para
construir una nueva obra. En la época actual, que denominamos “era hipervisual” donde prolifera
el registro v difusion de contenidos audiovisuales, las propuestas de la reapropiacién artistica se
convierten en una via de resistencia v de dar nueva vida a dichos registros con un nuevo discurso.
A partir del andlisis de dos casos: Iraqi Short Filmsv of the North, se busca profundizar acerca de
las posibilidades de esta prictica cinematogrifica que sale de los esquemas industriales de

produccion.

Palabras clave: cine de montaje, reapropiacion audiovisual, practicas experimentales, era
hipervisual, material de archivo digital



Agradecimientos

Al Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia, que sin el estimulo y sustento
econdmico en este proceso seria imposible hacer investigacion en el pais.

A la Universidad Autonoma de Aguascalientes por su apuesta y fortalecimiento en
posgrados de calidad.

A Maria Cafias, José M. Delgadillo, Pavlo Mark, Florencia Aliberti, Mauro Andrizzi,
Bruno Varela, Guillermo Vidal, Daniel Yepez Brito y al Colectivo Los Ingravidos por su
generosidad y la informacion de primera mano que aportaron a esta investigacion, sin sus
testimonios esta investigacion no hubiera ocurrido.

A la Dra. Maria Rebeca Padilla de la Torre por el puntual y calido acompafiamiento,
siempre en deuda con sus aportaciones para esta investigacion.

A la Dra. Sofia Solis Salazar por su compromiso e interés por esta investigacion que
nos ha llevado a colaborar juntos y generar escritos en conjunto.

Al Dr. Salvador de Ledn Vazquez por sus atinadas observaciones y reflexiones
durante todo el proceso.

A mis lectores por sumar con sus opiniones a este proyecto.
A mi familia por su apoyo durante estos afios de estudio.

A los amigos y compafieros por la paciencia y comprension en esta etapa.



Dedicatoria

A Veronica Marin Cienfuegos, la persona que mas amo en este mundo, mi compafiera de
vida y colega que admiro.



indice

[ ST U] 1< 1 4
PADSETACT . ..ottt e e et —e e et e e e e —————aa e e e e ———— 5
IEEOTUCCION ...ttt e e e e e e e ettt e e e e e e e e e et eee e e e e eeeeerenaeens 6

Capitulo 1. Prolegébmenos del cine de montaje. Planteamiento del problema para el estudio

de la reapropiacion audiovisual CONtEMPOIANEA........ccueverieruerieriesieireseeeerie e e see e e sre e 13
Definicion del 0bjeto de eStUAIO.........cuiviiiiiiiiieee e 13
Objetivos y preguntas de INVESLIGACION .........c.ccveveierieriiie e 28
JUSHRMEBRIBION ..........coomnmnmnsenceeceeeresnnnnssessessinnensssnsessesressensensensnensnsanssnsnnsnnenseess AL .. 29

Capitulo 2. EI Cine de Montaje Contemporaneo. Perspectivas y Articulaciones Teoricas para
SU ESUMBRGEN....................cccccccrerrmnnnnensninnsensnencesses SRURIIIN. ....oocvenensesensensnnsennenee. SRR . 33

L2200 ] [o] o - USROS 36

Capitulo 3. Nada es original. Estado del arte de la reapropiacion audiovisual contemporanea

.............................................................................................................................................. 52
Revision de literatura sobre Cine de MONTAJE.........covceiviiieiiiieee e 55
Genealogia liminar del cine de MONtAJE ........ccoieiriieieee e 60
Reapropiacion audiovisual de NOY..........cc.eriiiiiiiiiie e 64

Capitulo 4. Realizadoras y realizadores de cine de montaje contemporaneo....................... 68
¢ Quiénes estan produciendo Cine de MONAJE? ..........coeieeveeieiie e 69
FOrmMacion Y traYECIOMA. .. ...ccueeieiieecie ettt et e re e sre e e sreeeas 70
LOGICA dE PrOAUCCION .....ccveeieciiecieccee ettt ettt saaen e raesbeene s 73
Poéticas del CINE 08 MONTAJE.......cceeiueiie ettt 77

Capitulo 5. Teoria del cine de MONLAJE. .......c.coveviiiieieee e 92

Definicion del CINE 08 MONTAJE. .....ccveiviiiieece e 92



Logica de produccion del cine de MONtaJe. .....ccveveeieiieii e 93

Principios del CiNe 0 MONTAJE. .......ccueiieireeie et 94
CoNCIUSTONES eI ESTUTIO ... 100
LiSta A€ FEFEIENCIAS ... ..eviveiecii ittt 103
Filmografia de CiNe de MONAJE .......ccveveiriiiiiie et s 109



Tabla 1

indice de tablas



Resumen
El presente estudio se centra en el cine de montaje contemporaneo, esta es una
préctica filmica creativa y politica que confronta la industria del cine hegemdnico, en busca
de una mayor equidad y pluralidad para la realizacién cinematografica. Ademas, ha adquirido
nuevas ldgicas a partir de la tecnologia digital. Por ello, este cine constituye una tematica

valiosa para estudiar el poder y sus resistencias a través del cine.

El objetivo de la investigacion es comprender codmo hacen cine de montaje las y los
realizadores en el presente, conocer sus obras asociadas, asi como sus dimensiones historicas,
politicas y artisticas. ElI enfoque epistemoldgico de este estudio se aborda desde la

perspectiva sociocultural, articulado desde el pensamiento decolonial.

Metodoldgicamente se procede desde la Teoria Fundamentada, la cual por medio de
entrevistas a profundidad arroja datos para el andlisis y la construccion de una teoria
emergente. Con dicha informacion se genera un panorama amplio acerca de la reutilizacion
de imagenes preexistentes extraidas de repositorios digitales y de acceso publico. Esta
préactica cuestiona y subvierte los principios del cine tradicional desde su realizacion material
hasta su expresion formal. Asimismo, visibiliza nuevos horizontes en la produccion

audiovisual contemporanea ante la sobreproduccion de imagenes que circulan en la red.

Palabras clave: Cine de montaje, reapropiacion audiovisual, decolonialidad, era

informacional, teoria fundamentada, practica cinematogréfica.



Abstract

This study focuses on contemporary montage cinema, a creative and political film
practice that confronts the hegemonic film industry, looking for greater equity and plurality
in filmmaking. Moreover, it has acquired new logics from digital technology. Therefore, this

cinema constitutes a valuable subject to study power and its resistance through film.

The goal of this research is to understand how filmmakers make montage cinema in
the present, to know their associated works, as well as their historical, political and artistic
dimensions. The epistemological approach of this study is from the sociocultural perspective,

articulated from the decolonial lens.

Methodologically, we proceed from Grounded Theory, which through in-depth
interviews yields data for the analysis and construction of an emerging theory. With this
information, a broad panorama is generated about the reuse of pre-existing images extracted
from digital repositories and public access. This practice questions and subverts the principles
of traditional cinema from its material realization to its formal expression. It also makes
visible new horizons in contemporary audiovisual production in the face of the

overproduction of images circulating in the network.

Key words: Montage cinema, audiovisual reappropriation, decoloniality, informational era,
grounded theory, film practice.



Introduccion

Esta introduccion tiene como objetivo compartir la trayectoria intelectual que realicé
durante mi investigacion en el posgrado, asi como presentar el tema de investigacion de

forma general, y por ultimo se presenta la organizacion del estudio para facilitar su lectura.

Al igual que Federico Gobato (2013), entiendo a la investigacion académica como un
proceso helicoidal, es decir, como una ida y vuelta constante debido a la transformacién que
se efectlia a partir de entrelazar y asimilar distintas relaciones, referencias y el entramado
tedrico al cual se expone nuestro objeto de estudio. Ademas, destaco que el proceso de
investigacion requiere un didlogo constante entre el andamiaje tedrico, la experiencia de estar

en contacto con lo investigado y los datos que van emergiendo de los casos de estudio.

Cuando comencé la investigacion, parti de ciertas inquietudes, intuiciones y certezas
provisionales (Gobato, 2013), particularmente me interesaba comprender y profundizar en
una préactica cinematografica particular, el cine de montaje!, que me parecia contestataria y
subversiva. Hoy en dia, sigo de acuerdo con esta premisa, sin embargo, la vision del objeto
de estudio se complejiz6 y complement6 y, asimismo, las certezas que tenia en el inicio
mutaron y se convirtieron en preguntas que abonaron a la reflexion de dicha practica

cinematogréfica.

Ante el amplio panorama de abordajes posibles de cualquier objeto de estudio, surge
el caos, la desorientacion. El investigador debe decidir hacia donde enfocar su atencion que,
en palabras de Gobato (2013), debe transformarse de concreto cadtico a concreto pensado,
pero ¢como llegar al concreto pensado? Como ya se menciond, existen multiples caminos,
pero estos deben de integrar una conceptualizacion y teorizacién que abone a la comprension
del fendmeno estudiado y generar conocimiento, en este caso, sustentado bajo el modelo

cientifico.

Comenzaré relatando un acontecimiento que fue el punto cero de la investigacion, el
cual tiene que ver con mi acercamiento al fendmeno del cine de montaje, que fue de una

forma totalmente casual y determinante para que yo desarrollara el interés de conocer mas

1 En el capitulo 2 hago una definicion en torno al objeto de estudio.



acerca de esta practica cinematografica. Hay algo que es importante apuntar desde este
momento: soy cineasta, por tanto, mi desarrollo profesional est4 vinculado con la creacion
artistica y, ademas, he desarrollado una carrera como investigador en torno a fenémenos
culturales y artisticos. Por tanto, considero que ambas disciplinas -la creacion y la
investigacion- me trastocan y complementan, ademas de que me atraviesan e influyen en mi

forma de atender a los fenémenos que estudio.

Durante el 2015, tuve la oportunidad de asistir al Festival de Cine Distrital, en la
Ciudad de México. En dicho evento vi of the North? (Gagnon, 2015) un largometraje
conformado en su totalidad por fragmentos audiovisuales provenientes de plataformas online
como YouTube, Facebook, Vimeo y otras paginas de almacenamiento de videos. Cabe resaltar
que ninguno de estos fragmentos pertenecia al director de la obra. Esta pelicula generd un
gran impacto en mi como realizador e investigador cinematografico. Mis primeras
impresiones fueron que el cineasta habia ido en contra de la l6gica tradicional de produccion
cinematografica, ya que esta obra no requirié del uso de cAmara para realizar los registros, ni
convocar actores, técnicos y, por lo tanto, conseguir financiamiento para pagar sus sueldos y
rentar equipo para la grabacion. Por ende, se trataba de una pelicula incendiaria en distintos

niveles.

Sin duda, después de ver esta pelicula, un nuevo horizonte para la produccion
cinematogréafica se presentaba ante mi, lo cual me llevé a investigar como se llamaba esta
préactica filmica. A partir de dicha indagacién, conoci la reapropiacion audiovisual vy,
también, encontré maltiples nombres que adopta esta forma de creacion audiovisual, basada
en el uso de archivos audiovisuales propios y ajenos. Mis primeras inquietudes se remitian a
preguntarme: ¢;esto era cine? ¢qué implicaciones legales tenia hacer uso de materiales no
generados por mi? ¢cudles eran las posibilidades que permitia esta forma de produccién?

¢que dimensiones socioculturales estaban integradas en esta practica audiovisual?

Recupero este antecedente personal -que fue el motor para proponer un estudio sobre

el cine de montaje- ya que varias de las intuiciones que surgieron en aquellos afios, hoy en

2 El titulo de este largometraje es escrito con minUsculas al inicio, ya que hace referencia a Nanook of the North,
eliminando el nombre de Nanook. Desde el titulo, el cineasta deja en claro su posicionamiento en torno a la
comunidad inuit, ya que nos muestra otra perspectiva de este grupo humano, alejada de la vision idealizada de
la pelicula de Robert Flaherty.



dia, se mantienen y, asimismo, orientaron las busquedas de este estudio, incluso se
complejizaron gracias a las distintas perspectivas tedricas abordadas durante los estudios de
posgrado.

Los cineastas buscamos de diversas maneras generar representaciones de la realidad.
Podemos optar, por ejemplo, por narrar acontecimientos desde el enfoque documental, o
bien, a partir de la ficcion, abordar alguna problematica o tematica de interés para el
realizador. En la mayoria de los casos nuestro objetivo principal es conectar con los
espectadores, lo cual se logra a partir de una interpretacion de la realidad, que se codifica de
forma distinta en cada creador, pero que genera una relacién con el publico a partir de
convenciones -algunas mas faciles de decodificar que otras- ya que, las peliculas, entre otras
tantas manifestaciones humanas, se comportan como informes de la sociedad (Becker, 2013).
Incluso las préacticas experimentales o marginales -que contrastan con las dinamicas
habituales de la gran industria del entretenimiento- son configuradas como representaciones
y, en ocasiones, operan como oposicién a las formas clésicas o tradicionales y, ademas,
buscan confrontar las dinamicas coloniales que se filtran en todos los estratos y entornos,

incluyendo las creaciones audiovisuales.

Tal como lo describe Becker (2013), el cine -como representacidn social- ofrece un
informe de la sociedad, sin duda parcial, pero que requiere de nuestra atencion y analisis, del
mismo modo que lo puede tener una teoria social, un esquema, un comportamiento de un
grupo humano, una bitacora de investigacion, entre otras actividades y documentos que

sirven para comprender y analizar la realidad social.

Si partimos de la idea del cine como una forma de representacion de la realidad social,
sin duda, es una imagen acotada y parcial, pero que es adecuada segun el propdsito, como lo
expresa Becker (2015), ya que esta y otras formas de representacion tienen marcos
institucionales, que proponen qué y como se pueden poner en circulacion los contenidos, asi
como las necesidades que pueden o no satisfacer. En este caso, las obras audiovisuales parten
de un marco determinado por el cine comercial y el canon implementado por Hollywood.
Por tanto, esas obras se convierten en informes de la sociedad. Sin embargo, existen practicas

alternas a dicho canon, que proponen otras lecturas y expectativas, y que también son formas



de representacion coincidentes con el entorno que permite su emergencia, como es el caso

del cine que utiliza material de archivo de la red para su produccion.

Con base en lo anterior, comencé a conocer otras obras, autores, muestras, festivales
y textos que abordaban el cine con material de archivo, el cual yo nombro -en este estudio-
cine de montaje y que desarrollaré mas adelante. Ademas, sostengo que esta practica filmica
se convierte en un informe sobre nuestra sociedad, y bajo este fundamento se conforma el

problema de esta investigacion.

Después de profundizar en la reapropiacion audiovisual, necesité herramientas
tedricas que me ayudaran a crear una ruta de las distintas perspectivas para abordar este
fendmeno de estudio. Inicialmente, me interesaba abordar esta practica revisando tres casos
particulares: Iraqi Short Films, of the North y Present.Perfect estas peliculas me resultaron
atrayentes por sus posturas radicales ante el status quo del cine hegemonico y fueron claves

para ir encontrando la riqueza que existe alrededor del cine de montaje.

No obstante, la informacion que iba encontrando fue creciendo como una bola de
nieve: comencé a detectar a las y los pioneros del cine de montaje y, si bien localicé diversos
estudios sobre la practica de la reapropiacion audiovisual, muchos de ellos estaban enfocados
en obras, festivales y/o cineastas del siglo XX, particularmente en creadoras y creadores
europeos 0 norteamericanos. Sin embargo, mis intereses me llevaban hacia la produccién
latinoamericana, lo cual se consolid6 cuando revisé la perspectiva decolonial, entendida -de
manera sintética- como una forma de pensamiento que rompe el status quo de la matriz de
poder colonial/moderno/dominante/eurocéntrico (Quijano, 1992; Mignolo, 2015; Rodriguez,
2017).

En este punto habria que plantear que el cine de montaje puede ser abordado desde
distintos enfoques, como lo son: estudiar los contenidos de las peliculas; estudiar teorias
sobre la reapropiacion audiovisual; hacer un recorrido histérico critico en torno al desarrollo
de esta practica o la recepcion sobre estas producciones. Todas estas perspectivas, sin
dudarlo, aportarian a la comprensién de este fendmeno. Sin embargo, mi propio oficio como
cineasta me llevd a acercarme a esta practica desde el proceso creativo y las logicas de

produccidn actuales, analizando los perfiles de las y los directores.



La investigacion me llevd a participar en distintos talleres, congresos y seminarios
dedicados al cine experimental, al cine de reapropiacion y a précticas filmicas o
comunicativas contemporaneas, como lo fue la participacion en el 31° Encuentro Nacional
de la Asociacion Mexicana de Investigadores de la Comunicacion (AMIC), en colaborando
con la Dra. Sofia Solis Salazar; el XX Congreso de Teoria y Andlisis Cinematografico en la
Escuela Nacional de Artes Cinematograficas; el Taller de Cine Reciclado de la Escuela de
Cine Comunitario y Fotografia Pohualizcalli, en el Seminario la Poética de la Reapropiacion
de UltraCinema. En estos encuentros pude conocer distintas perspectivas, autores, obras y
teorias que abonaron al estudio, de igual forma pude exponer mis hallazgos, dialogar y

discutir con creadores y tedricos relacionados a practicas alternativas cinematograficas.

Con las lecturas que me iba encontrando y con las exploraciones metodolégicas que
fui descubriendo, decidimos, en conjunto con mi tutora, que lo mejor seria aplicar la Teoria
Fundamentada, y los datos debian obtenerse de las y los autores en activo a partir de
entrevistas. La experiencia de contactar a las y los realizadores fue realmente sencilla, ya que
fueron sumamente generosos Yy abiertos para aportar su perspectiva a la investigacion, hoy
en dia tengo contacto con todos los autores, incluso con varios hemos realizado obras

cinematogréficas en conjunto.

Una hipotesis inicial de esta investigacion situa al cine de montaje de la siguiente
manera: a pesar de que el cine de montaje es una via de produccion accesible para las y los
realizadores, y que plantea otras formas de relacionarse con los archivos digitales -
sumamente presentes hoy en dia- se trata de una practica marginada, invisibilizada en los
procesos de formacion cinematogréafica, de los esquemas de produccion y en las rutas
exhibicion en salas comerciales y en los festivales de cine, lo cual se traduce en una
desigualdad y falta de diversidad de las préacticas audiovisuales. Ademas, se analizara, desde
una perspectiva decolonial, ya que las creaciones de cine de montaje son una contrapropuesta

a las condiciones y dindmicas instauradas por el cine hegemonico.

Cabe enfatizar que las intuiciones y orientaciones primarias fueron moldeandose a lo
largo de estos afios para definir y problematizar el objeto de estudio del cine de montaje. A

continuacion, describiré las principales dimensiones que lo atraviesan y complejizan.
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A continuacion, comparto la estructura de esta tesis, preAmbulo para dar lectura a
cada uno de sus apartados. En el capitulo 1 se aborda la problematizacion en torno al objeto
de estudio. En dicho apartado se discuten las siguientes problematicas en torno al cine de
montaje: su definicion y formas de nombrarlo; los aspectos histdricos, econémicos, politicos
y legales; el contexto contemporaneo digital; y los objetivos y preguntas de investigacion que

orientaron este proyecto.

El capitulo 2 es un acercamiento a las perspectivas tedricas y metodologicas para el
estudio del cine de montaje. En dicho apartado expongo a los estudios socioculturales como
eje articulador del pensamiento critico Latinoamérica, la perspectiva decolonial, la economia
politica, la sociedad informacional y los estudios cinematograficos. Ademas, se propone una
aproximacion metodologica desde la Teoria Fundamentada, utilizando el instrumento de
recoleccion de datos por medio de entrevistas a profundidad con las y los realizadores de cine

de montaje.

En el tercer capitulo se presenta el estado del arte alrededor del cine de montaje, se
plantea una genealogia general de esta practica cinematogréfica revisando los principales
hitos que marcaron el rumbo su rumbo histérico hasta el dia de hoy, en donde se desarrolla
en un ambiente de archivos digitales. Por lo tanto, la forma que consideré pertinente para
analizar lo que sucedia con esta practica fue a partir de la Teoria Fundamentada, ya que esta
emerge a partir de los datos y la informacion que emiten las y los realizadores. En el capitulo

3, se exponen de forma amplia las decisiones tedrico-metodoldgicas de este estudio.

Los primeros resultados de la Teoria Fundamentada se describen en el capitulo 4. En
este apartado se ponen en dialogo las distintas trayectorias, formaciones, légicas de
produccion y obras de las y los cineastas de la muestra. Aqui muestro las diferencias y los
puntos en comun que comparten los nueve creadores de cine de montaje contemporaneo que

conformaron el estudio.

El capitulo 5 sintetiza en una teoria emergente el estudio de cine de montaje, es el
resultado del analisis minucioso y transversal de los datos obtenidos en las entrevistas a
profundidad. La informacién se fue relacionando en categorias, estas a su vez en familias o
grupos, que finalizaron con una matriz principal que describe el cine de montaje a partir de

la voz de sus creadores.
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Finalmente, se exponen las conclusiones de la investigacion y las agendas pendientes
para el estudio del fenémeno del cine de montaje a futuro, ya que el foco de esta investigacion
se centrd en el polo de la produccion, particularmente desde las y los creadores, sin embargo,

hay varios caminos abiertos que pueden ser explorados en proximas investigaciones.
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Capitulo 1. Prolegdmenos del cine de montaje. Planteamiento del problema para el

estudio de la reapropiacion audiovisual contemporanea

“Hoy en dia, hay més gente interesada en producir imagenes, que en mirarlas.”

Boris Groys

Definicion del objeto de estudio

A finales del 2019, la pandemia provocada por el COVID-19 fue un acontecimiento
que modificd nuestra dindmica diaria y que tuvo un impacto en diversos sectores productivos,
sociales y artisticos, por lo que el cine -junto con otras actividades culturales- tuvo que
suspender en gran medida sus procesos tanto de produccion como de exhibicidn. Ante este
panorama: ¢qué opciones habia y hay actualmente para los cineastas, sobre todo desde el
ambito independiente?

La respuesta podria ser: producir bajo los estrictos protocolos sanitarios®, lo cual
llevaria al incremento considerable del presupuesto de la produccion. Otras propuestas van
desde hacer cine de animacion, que puede realizarse de forma remota, o bien esperar hasta
que se reactiven la mayoria de los sectores y se pueda trabajar lo mas cercano a la
cotidianeidad. Estas propuestas se plantean bajo los esquemas industriales de produccién
audiovisual, impulsados por las grandes plataformas digitales y los estudios

cinematogréficos.

Ademas de las propuestas arriba sefialadas, cobro auge una posibilidad que se ha

trabajado generalmente desde los margenes y que me interesd desde hace algunos afios:

3 Puede consultarse el protocolo activado por gremios audiovisuales en el siguiente enlace:
https://sequridadaudiovisual.mx/
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producir cine con material de archivo, en particular con los registros audiovisuales

disponibles en la red, es decir, el cine de montaje, basado en la reapropiacion filmica.

A continuacion, definiré a grandes rasgos el cine de montaje y revisaré las
probleméticas y conceptos relacionados con el reciclaje de imégenes y sonidos en la
produccion audiovisual cine, lo cual me servird para ir delineando esta practica

contemporanea.

Definicion preliminar del cine de montaje: la reapropiacion audiovisual.

Para ir definiendo este objeto, presentaré las principales problematicas que se
vinculan con el cine de montaje, desde las dimensiones artisticas, histdricas politicas, legales

y econdémicas; reconociendo la complejidad que enmarca este objeto de estudio.

Una de las primeras problematicas -que se detectaron al estudiar este objeto- es su
definicion y formas de nombrarlo, los cuales se vinculan directamente con el campo artistico
en el sentido de lo técnico y operativo en esta practica. Cabe resaltar que el cine de montaje
también es conocido como: cine encontrado, cine de archivo, cine de reciclaje, cine de
collage, cine de compilacion, cine de desmontaje, cine sin cdmara, cine de apropiacion, cine
de reapropiacion, cine de posproduccion, found footage films, entre otras formas. Estos
nombres se relacionan con los principios y enfoques bajo los cuales se producen las obras
(Bonet, 1993; Wees, 1993b; Weinrichter, 2009; Lisorti & Trerotola, 2010; Vifias, 2008;
Guardiola, 2015; Vilches, 2009).

Siguiendo con la idea anterior, esta problematica me complicé en un inicio rastrear
contenidos e informacién que orientara la investigacion, las indagaciones tenian que
realizarse buscando con cada nombre para ir delimitando las aportaciones anteriores hacia

mi estudio.

En este sentido, Jay Leyda (1964) manifiesta que no existia un término adecuado para
la reapropiacion y uso de archivo en la creacion cinematografica, y que esta es una de las
principales problematicas de esta practica, la cual es abordada en diversos escritos (Bonet,
1993; Lisorti & Trerotola, 2010; Wees, 1993b; Weinrichter, 2005, 2009). Por ende, el autor

descarta algunos términos como archival films, library films, stock shot films, films de
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montage, sin mayor explicacion o analisis. Sin embargo, presenta una descripcion que nutre

la decision de llamarlo cine de montaje en esta investigacion:

El término adecuado deberia indicar que el trabajo comienza en la mesa de montaje,
a partir de planos existentes previamente. Debe indicar también que el film que se
utiliza procede de algin momento pasado. El término podria indicar también que es
una pelicula de ideas, pues la mayoria de los films hechos en esta forma no se

contentan con ser meros registros o documentos. (p.9)

Estas ideas plantean, de manera general, la naturaleza o especificidad de esta practica
cinematogréfica, que se basa en obras audiovisuales que no son de la autoria del cineasta, asi
como en la importancia del montaje como proceso crucial para la construccidon de estas obras,

y la resignificacion que surge en la yuxtaposicion de imagenes.

El cdmo nombrar a la practica del cine de montaje se relaciona con el hecho de que
las obras realizadas con material de archivo reapropiado se ubican fuera de la légica
hegeménica, es decir, que si las practicas industriales buscan homologar la formacion,
produccion, exhibicion; el cine de montaje, por el contrario, al tener una relacion estrecha
con préacticas experimentales, independientes y autogestivas, vuelve difusa y complicada su
categorizacion (Bonet, 1993; Wees, 1993b; Weinrichter, 2009).

A pesar de que esta forma de produccion cinematografica es nombrada de diversas
maneras, un elemento que se comparte es la practica de utilizar archivo audiovisual
encontrado, es decir, previamente filmado o grabado por alguien mas, originalmente en
soporte filmico y, en la actualidad, conviviendo con formatos electronicos y digitales. Esta
particularidad me permitié ir delineando su especificidad y me permitié ir encontrando

caminos para su definicion.

En la presente investigacion me propuse llamarlo cine de montaje, una decision que
llevo hasta la teoria emergente, y que sin duda puede ser debatible porque existen otras
formas mas usuales, como cine reciclado o cine de reapropiacion. Sin embargo, yo sustento
esta decision en las particularidades y dindmicas de realizacidn especificas, debido a que, en
el proceso de creacion, se utiliza el recurso del montaje para dotar de sentido a las imagenes

que encuentra, clasifica y reapropia. Por tanto, es en el montaje donde se dota de sentido a
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la obra cinematogréfica, ya que la forma en que se yuxtaponen las imagenes determina las
relaciones que los espectadores generan hacia ellas, es decir, el sentido que construyen a
partir del orden de los fragmentos audiovisuales (Bordwell & Thompson, 2003; Delgadillo,
2011; Eisenstein, 1997, 1999; Pinel, 2004; Sanchez, 2003).

Para seguir nutriendo la decision de cémo nombrarlo, el montaje es el proceso de unir
los planos que conformaran la narracion, dotdndolos de una continuidad o unidad,
determinando su duracion. En esta fase se dota del ritmo y la expresividad de la obra vy,
ademas, la organizacion de los fragmentos genera el efecto global de la pieza
cinematogréafica. Esta etapa tiene una funcién narrativa, expresiva y productora de sentido
(Delgadillo, 2011; Eisenstein, 1997, 1999; Zubiaur, 2005).

Tarkovsky (1996) describe al montaje como la union de partes de una pelicula,
aportando una nueva sensibilidad, sobre todo en el aspecto temporal. “El montar bien una
pelicula significa no perturbar la relacion organica de las escenas y de los planos segun la
cual corresponden unas con otras” (p.140). De este modo, el cine de montaje irrumpe con

esta idea, y en ocasiones, su principal efecto se realiza en la perturbacion del orden original.

Para complementar lo anterior, el cineasta y tedrico Eugeni Bonet (2010), refiere la
importancia de nombrar a las producciones de material de archivo reapropiado como
peliculas de montaje. Por su parte, Melissa Mutchinick (2012) indica la importancia de dicha

denominacion, por lo siguiente:

[...] A fin de destacar el doble proceso que esta implicito en la idea de montaje, es
decir, como un procedimiento que supone en efecto el desmontaje, la disociacion
previa de lo que construye. Este proceso implicaria, por tanto, dos fases: una analitica,
en la cual se disgrega y se descompone el material original, y otra organizativa o

constructiva, en la que las piezas se colocan en una nueva disposicion. (p.43)

Por ende, la ruptura que se genera en el montaje permite suspender la continuidad narrativa
y permite al espectador ser consciente de otras posibilidades asociativas en torno a las
imagenes y sonidos, generando lecturas criticas y reflexivas en torno a los registros
audiovisuales. De esa manera, el montaje comienza a configurarse desde el momento de
visionado, ya que los cineastas comienzan a generar relaciones o tensiones desde el momento
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en que revisan algin material audiovisual, construyendo el discurso y la estructura a partir
de los extractos que tienen a la mano. Esto es algo que lo aleja a otras formas de produccion,
las cuales generalmente parten de una idea desarrollada en un guion y que después se
concretizan en imagenes y en una narrativa. En este sentido el cine de montaje parece que
trabaja justo de manera de opuesta, es decir, con contenidos ya filmados y luego convertidos

en un idea o discurso.

Segun Rafael Sanchez (2003), el montaje es el nucleo de la construccién de una obra
cinematogréfica, ya que en este proceso se materializa el relato en caso de que exista, o bien,
se generan las relaciones emotivas, ideoldgicas y reflexivas a partir de la mezcla de planos,

asi como su cadencia y su vinculacién con la banda sonora.

Por su parte, Joan Marimén (2014) describe como el montaje clasico permite
estructurar la narracion en tres actos: planteamiento (inicio), conflicto (desarrollo) y la
resolucion (desenlace o final). Ademas, destaca la funcion del montaje en el desarrollo
afectivo de los diversos géneros cinematogréaficos, ya que no es lo mismo el montaje para
una pelicula musical que para un western o una pelicula de terror, cada género exigira una
relacion distinta en cuanto a la duracion de planos, el ritmo, la cantidad de cortes, el uso de
la musica como efecto emotivo, los cuales cumplirdn en mayor o menor medida las
expectativas del publico. En sintesis, el montaje tiene la capacidad de manipular la
percepcion del espectador mas que cualquier otro elemento del lenguaje cinematografico y

esto es algo que el cine de material de archivo utiliza para su produccion.

Siguiendo al cineasta y tedrico Sergei Eisenstein (1999), el cine es un arte de
asociaciones entre imagenes, y dichas relaciones surgen en el montaje a partir del
encadenamiento de escenas y planos como constructores del discurso. Esta teoria se aplicaba
en gran medida para un cine de caracter ideoldgico, que permitia expresar los ideales
socialistas de la nacion soviética y ademas, su proyecto teérico desarrollaba cinco tipos de
montaje, de los cuales cada uno iba avanzando en su nivel de complejidad y sofisticacion,

culminando en el montaje intelectual, el cual destacaba las armonias y tensiones de tipo
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sonoro Yy visual, provocando un impacto en el espectador que promoviera la reflexion a partir

del simbolismo desatado por la yuxtaposicion de planos®.

En suma, se destaca la funcion del montaje desde sus usos primarios, como lo son la
union de dos o méas planos para plantear una situacion, hasta el uso emotivo de la
concatenacion de planos y el ritmo que genera su duracion. Por Gltimo, se resalta la funcién
ideologica que puede desatar, que ha sido explotada en distintos momentos historicos,
algunos infames -como El triunfo de la voluntad® (Riefenstahl, 1935)- pero que permiten
vislumbrar las posibilidades que tiene el montaje en la percepcion del publico y que

atraviesan al objeto de este estudio.

Por ende, el cine de montaje se presenta como una practica en tensién con la labor
conservacionista del archivo ya que, si bien recupera fragmentos y obras del pasado, se aleja
de la condicidn de preservarlas con el sentido original bajo el que fueron concebidas (Alberdi,
2005). Por eso, situar al montaje en el centro de la creacion cinematografica es romper con
la 16gica establecida por los procesos industriales de produccion audiovisuales, cuyo énfasis
recae principalmente en la grabacion o rodaje y en destinar la mayor cantidad de recursos
humanos y econdémicos en esta etapa. Debido a esto, el cine de reapropiacion se aleja de este
esquema Yy utiliza materiales filmados por otros, buscando sus relaciones y posibilidades
creativas en el montaje. Ademas, bajo una postura decolonial, el cine de montaje se reconoce
como una actividad periférica que contrasta con los centros de poder en el sector audiovisual

y artistico (Quijano, 1992).

En esta investigacion, se asume el montaje como un proceso clave en la creacion de
peliculas con material de archivo, las cuales -a partir de la reapropiacidn- construyen nuevos
discursos, regularmente criticos en torno al contexto contemporaneo. Decidi a partir de los
argumentos desarrollados que es en este proceso donde ocurre la obra, es decir, donde se
pueden desarrollar las propuestas creativas de las y los creadores de esta practica

cinematogréfica.

4 Los otros tipos de montaje que desarrolla Eisenstein son: Montaje métrico, ritmico, tonal y sobretonal.
S Esta pelicula enaltece la figura de Adolf Hitler y muestra el poderio del ejército NAZI.
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Antecedentes del cine de montaje

Una vez presentada la definicion del cine de montaje, expondré algunos antecedentes
relevantes de esta practica cinematografica. No obstante, cabe anticipar que, en el capitulo 3,
desarrollare un estado del arte con mayor amplitud, donde se describen los momentos mas
relevantes de la préctica de la reapropiacion desde sus inicios hasta nuestros dias. En este
apartado lo que se busca, Gnicamente, es exponer algunos temas generales que se vinculan

con el objeto de estudio y que apoyan a problematizarlo desde una dimension histérica.

Los principios del cine de montaje se encuentran con los cineastas de finales del siglo
XIX e inicios del siglo XX ya que, desde las primeras exhibiciones publicas, hubo quienes
experimentaron con el uso de archivos provenientes de diversas fuentes para construir un
relato (Leyda, 1964). Esto posiciona a la practica de la reapropiacién como una forma de

produccidn que se encuentra desde los albores del fendmeno cinematografico en general.

La escuela soviética, que se desarrollo durante las primeras décadas del siglo XX,
resulté crucial para comprender las facultades y posibilidades en el montaje, asi como el uso
de material de archivo como materia prima para sus creaciones. Cineastas como Esfir Shub,
Lev Kuleshov, Vsévolod Pudovkin, Dziga Vertov y Sergei Eisenstein, también utilizaron el
montaje como una herramienta de creacion, dandole un peso privilegiado en los procesos de
una obra cinematografica, y generando experimentos para determinar como se construia el

discurso y como se podia cambiar el sentido por medio de la yuxtaposicion de imagenes.

Durante los primeros afios de desarrollo del lenguaje cinematogréafico, el montaje se
posiciond como una actividad clave en la sintaxis audiovisual, obras como El nacimiento de
una nacién (Griffith, 1915) o El acorazado Potemkin (Eisenstein, 1925) evidencian los
efectos que conllevan las pegaduras de fragmentos con un sentido expresivo y ritmico, que
permitia nuevas rupturas y construcciones espacio-temporales (Burch, 1987; Yukeivich,
1986; Sanchez-Biosca,1991; Reisz, 1987). Como ya lo mencioné, en el capitulo 3 hago un
recorrido mas extenso en torno a la escuela soviética, sin embargo, es util sefialarlo en este
momento, para exponer la relevancia de dichos aportes a la comunicacion audiovisual, que

forman parte de las herramientas principales de las y los realizadores de cine de montaje.

Ahora bien, una parada necesaria en la revision sobre esta practica audiovisual ocurre

en el cine de vanguardias y en el cine experimental, un aspecto que también se desarrolla en
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el tercer capitulo. Desde luego, hablar de cine experimental es muy amplio y es una forma
de concebir el audiovisual mas alla de las fronteras narrativas convencionales, es decir, su
definicidn es proteica, cambiante de movimiento en movimiento o dependiendo del grupo de
adscripcion que lo defina. Tartaglia (2004) lo describe como un cine en oposicion al cine
comercial, enfrentandose a la narrativa de Hollywood. Esto es clave para mi investigacion,
ya que como se manifiesta en la introduccién, yo considero que este cine confronta a la

tradicion cinematografica y a las narrativas desarrollada por los grupos de poder audiovisual.

Por lo tanto, lo que me permitié relacionar al cine de montaje con el cine
experimental, es que este es una forma de creacion que abre las posibilidades para pensar
otros cines, nuevas relaciones entre las imagenes, entre la materialidad con que se realizan
las obras, y es un tipo de cine que -mas que respuestas- abre nuevas preguntas en torno a la
practica cinematografica, abriendo sus limites y sus perspectivas (Zarandona, 2005;
Tartaglia, 2004).

Estos antecedentes presentan algunas tensiones que se relacionan con el cine de
montaje en general y son, su caracter experimental y vanguardista, por lo tanto, su oposicion
a los esquemas de produccion y narracion clasicos. En este sentido, las practicas
experimentales, como el cine de montaje, dificilmente entran en los estudios historicos del
cine, siendo pocos los textos que los integran, y cuando llega a suceder solo se mencionan

escuetamente.

En resumen, los cineastas de montaje del siglo pasado estuvieron relacionados con el
cine de vanguardia principalmente, y estaban limitados a los archivos filmicos que
encontraban, ya sea por fortuna o por una busqueda minuciosa, a partir de esto, construian la
narrativa o la experimentacion audiovisual. Sus producciones se realizaban a partir de
retazos, de objetos olvidados o resguardados para un uso indefinido, muchas veces
almacenados para el olvido y la destruccion. En cuanto al archivo, el cine de montaje presenta
una relacion particular, ya que, mas alla de la preservacion, lo que busca es la reapropiacion
y resignificacion de este archivo, en ocasiones, incluso utilizandolo en contra de sus

intenciones originales (Weinrichter, 2009; Noriega, 2012).
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La industria cinematogréafica. Una dimension politica, econdmicay legal de la produccion
audiovisual.

Una vez definido el objeto de estudio y revisada brevemente su dimension historica,
me parece necesario exponer el campo politico y econdmico que atraviesa a esta practica.
Anticipo que algunas ideas de este apartado se retoman en el capitulo 2, ya que

complementan la teoria del pensamiento critico latinoamericano y la perspectiva decolonial.

Para comprender al cine de montaje es conveniente nombrar y describir el cine que
se encuentra en las antipodas de esta forma de produccion, es decir, el cine industrial, asi
como ciertos aspectos de la economia politica que -transversalmente- se vinculan con la
préactica del cine de reapropiacion, ya que esto me permitio encontrar las tensiones y cruces
entre el cine de montaje y el cine comercial. (Guback, 1989; Pendakur, 1990; Wasko, 2003,
2006).

De acuerdo al modelo moderno-colonial desarrollado por Quijano (1992), la cultura
euro-norteamericana impone una dominacion cultural que se estratifica en distintas capas
desde la produccion de imagenes hasta la forma de conocer el mundo, por lo que son los
portadores de las herramientas cognoscitivas y elaboran mecanismos desde distintas
disciplinas para reproducir y concentrar las estructuras coloniales de poder. Yo asumi que el
cine de montaje de alguna manera subvierte y busca contrarrestar dicho dominio a partir de

obras criticas y revolucionarias.

Si consideramos que la cultura permea, entre otras formas, por medio de las
representaciones, el cine -desde el siglo XX- ha sido una via masiva de reproducir discursos
provenientes del imperialismo o desde el centro del poder: Hollywood se posiciona -desde el
inicio- como el modelo por excelencia a seguir para todas las cinematografias, mientras que
otro modelo se erige en Europa con otras convenciones, pero no distan tanto de las formulas
y dinamicas norteamericanas. Los otros cines quedan fuera de los circuitos formativos y de

distribucién.

Para describir las condiciones que se involucran en el medio audiovisual, utilizaré a
la economia politica como perspectiva, ya que es la disciplina que analiza las relaciones de
las industrias de la comunicacion y los centros de poder, en este caso, la industria

cinematogréfica. De esta manera, me permiti reconocer y evidenciar las estructuras que
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llevan a la desigualdad en materia audiovisual -un punto clave y problematico en esta
investigacion- que parte del desequilibrio ejercido por el poder cinematografico que ostenta
Hollywood. Identificar dicha estructura permite generar estrategias para el cambio y la
resistencia (Wasko, 2006).

Siguiendo esta linea, surge la pregunta: ¢qué implicaciones tiene la comercializacion
de un producto mediatico como el cine a una escala global, a expensas de otros mercados
regionales y locales, asi como de otras formas cinematograficas como el cine independiente
y el cine experimental? Habria que sefialar que el cine, en conjunto con otras practicas
econOmicas, politicas y sociales, contribuye a la perpetuacién y reproduccion de las
estructuras del poder, y mas hoy en dia con la mayor penetracion a escala internacional y con
la diversificacion de Hollywood en formatos digitales y multimedia. En sintesis, su
penetracion es global y permanente en distintos canales y medios, reduciendo el campo de
accion para practicas alternativas (Guback, 1989; Pendakur, 1990; Wasko, 2003, 2006).

Por ende, la industria cinematografica parte de la premisa de que las producciones
audiovisuales son exitosas siempre y cuando recauden mas dinero del que se invirti6 en la
produccion, durante la exhibicion y distribucion. Ante esto puede surgir la pregunta: ¢por
qué el cine de Hollywood resulta exitoso? Esto se debe al esquema vertical de produccion,
implementado durante inicios del siglo XX con el sistema de estudios, donde las compafiias
controlan todos los procesos y fases de la realizacion, desde la idea hasta la explotacién
comercial en distintas ventanas de exhibicion. Dicho control y presencia, les permite
arriesgar grandes cantidades de inversion en la produccion, esperando que solo algunas
consigan beneficios que seran cuantiosos, y que alcanzan a cubrir todos los procesos,
incluyendo las producciones que generan pérdidas. A este esquema se le llama economia de

la pelicula clasica (Doyle, 2002; Ojer y Capapé, 2012).

El eslabon de la exhibicion y distribucién, en el caso de la produccién de cine
norteamericano, es lo que permite su control y poder en la cinematografia a nivel mundial.
Por medio de los convenios entre las majors, distribuidoras y exhibidoras insertan sus
producciones a una escala global. El esquema cléasico de difusion y explotacion de obras
cinematogréaficas comienza con la presencia en salas fisicas, posteriormente su incursion a

los formatos fisicos (DVD y Blu-ray), posteriormente pasa a canales de television por paga,
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para terminar su ciclo en la television abierta y otras ventanas que adquieran los derechos de
exhibicion. Durante todo este ciclo, existe un acompafiamiento de mercadotecnia que abona

a los ingresos desde otros productos o bienes relacionados con la obra® (Doyle, 2002).

Ahora, abordaré la transformacion que ha vivido la industria cinematogréafica durante
las Gltimas décadas y que atraviesa sin duda al cine de montaje: para empezar, el desarrollo
de la tecnologia, sobre todo del internet y dispositivos mdviles, provoco nuevas dinamicas
de consumo, mas alla de las salas cinematogréaficas. Ademas, la irrupcion de las plataformas
de almacenamientos y difusion via streaming han venido modelando nuevos esquemas en

torno al entretenimiento y a la exhibicion de contenidos audiovisuales.

Desde la introduccion de empresas como YouTube, Vimeo, Netflix, Hulu, Amazon,
HBO -entre otras cadenas- la ldgica de distribucion y visualizacion se integraron al llamado
esquema de negocios long tail, que se refiere a vender menos, pero de un mayor nimero de
productos (Osterwalder y Pigneur, 2011). Para ejemplificarlo claramente, el modelo de
negocios de las salas cinematograficas ofrece una cantidad reducida de peliculas, pero busca
que el fendmeno de los blockbusters o éxitos en taquilla, es decir, la dominacién de una o
dos producciones en el mercado. En cambio, empresas como Netflix, ofrecen un amplio
catalogo de productos a un precio bajo, siendo accesible para mayor nimero de personas, en

especial para los jovenes que se han convertido en su principal nicho de mercado.

Cabe mencionar que este cambio de paradigma en la exhibicién y, por lo tanto, en la
produccidn cinematografica habia convivido con el modelo clasico de Hollywood, sin dejar
de lado el hecho de que la asistencia a las salas cinematograficas ha ido disminuyendo con

los afios, sobre todo en la poblacién joven (Observatorio Audiovisual Europeo).

Ademas, durante el 2020, con la contingencia sanitaria provocada por el COVID-19,
muchas actividades tuvieron que migrar a internet, sobre todo las industrias del
entretenimiento, entre ellas el cine ya que, con la restriccion de la asistencia a salas
cinematogréaficas, las suscripciones a las plataformas de contenido via streaming
incrementaron de forma exponencial. A la fecha, la industria cinematografica se encuentra

con la incertidumbre sobre su futuro. ¢Seréa el fin de las salas cinematogréaficas? ;Sera cada

® Pueden ser playeras, tazas, carteles, postales, figuras de accidn, entre otros objetos que pueden ser
comercializados.
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vez mas comun los estrenos exclusivos para las plataformas en linea? ¢ Donde queda el cine

de montaje en esta transformacion de la industria del cine?

Estos cambios, sin duda, afectan al sector cinematogréafico, sin embargo, el cine de
montaje -realizado con materiales de archivo de internet- tiene una logica distinta al cine
industrial en términos de esquemas y procesos de produccion. Esto se debe a que los
realizadores de cine de montaje trabajan con los registros de otros, ya sea que consigan los
derechos de los clips de video o estén de libre acceso por decision de los que registran o

porque son materiales huérfanos, es decir, que nadie reclame su autoria.

Debido a esto, los cineastas de material reapropiado frecuentemente se encuentran
con restricciones en materia de derechos de autor, que imposibilitan -en gran medida- su
préctica. En afios recientes, principalmente en Estados Unidos, se han endurecido las politicas
y acuerdos en torno a la propiedad a nivel mundial que buscan proteger los intereses de las
grandes compaiiias del entretenimiento. Sin embargo, existen algunos huecos legales que
permiten realizar obras de material de archivo. En el caso mexicano, los cineastas que se
reapropian de material de archivo regularmente producen sus obras y las difunden sin fines

de lucro, y algunos de ellos se amparan bajo los huecos legales que pueden existir como los
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articulos 148’ y 1518 de la Ley Federal de Derechos de Autor (LFDA); asi como los articulos
6° y 7% de la Constitucion Politica de los Estados Unidos Mexicanos.

En 2020, por ejemplo, fueron aprobadas algunas reformas a la Ley Federal de
Derechos de Autor, que plantean restricciones -en torno a las obras que son compartidas en
internet- atentando en contra de las propuestas de los cineastas de montaje y su practica de

reapropiacion de archivo®!,

No obstante, en la actualidad, hemos visto la emergencia de muestras y festivales que
programan obras de cine de montaje como lo son: Fisura, CODEC, MUTA Festival
Internacional de Apropiacion Audiovisual, Ultracinema, Frontera Sur, Festival Internacional
de Cine y Medios Alternativos (FICMA), Corriente-Encuentro Latinoamericano de Cine de

No Ficcién, Bogota Experimental Film Fest, Festival de Cine Radical, entre otros.

Con el panorama que se presenta, y ante la proliferacion de contenidos y plataformas
via streaming, los cineastas de montaje han encontrado nuevos horizontes y repositorios para

sus creaciones, aunque actualmente la difusion de sus obras por internet se ha visto trastocada

" Art. 148- Las obras literarias y artisticas ya divulgadas podran utilizarse, siempre que no se afecte la
explotacion normal de la obra, sin autorizacion del titular del derecho patrimonial y sin remuneracion, citando
invariablemente la fuente y sin alterar la obra, s6lo en los siguientes casos: I. Cita de textos, siempre que la
cantidad tomada no pueda considerarse como una reproduccién simulada y sustancial del contenido de la obra;
Il. Reproduccion de articulos, fotografias, ilustraciones y comentarios referentes a acontecimientos de
actualidad, publicados por la prensa o difundidos por la radio o la television, o cualquier otro medio de difusién,
si esto no hubiere sido expresamente prohibido por el titular del derecho; I11. Reproduccion de partes de la obra,
para la critica e investigacién cientifica, literaria o artistica (Ley Federal de Derechos de Autor).

8 Art.151.- No constituyen violaciones a los derechos de los artistas intérpretes o ejecutantes, productores de
fonogramas, de videogramas u organismos de radiodifusion la utilizaciéon de sus actuaciones, fonogramas,
videogramas o emisiones, cuando: 1. No se persiga un beneficio econdmico directo; Il. Se trate de breves
fragmentos utilizados en informaciones sobre sucesos de actualidad; Ill. Sea con fines de ensefianza o
investigacion cientifica (Ley Federal de Derechos de Autor).

9 Art. 6°- La manifestacion de las ideas no sera objeto de ninguna inquisicion judicial o administrativa,

sino en el caso de que ataque a la moral, la vida privada o los derechos de terceros, provoque algin delito, o
perturbe el orden publico; el derecho de réplica sera ejercido en los términos dispuestos por la ley. El derecho
a la informacion sera garantizado por el Estado. Toda persona tiene derecho al libre acceso a informacion plural
y oportuna, asi como a buscar, recibir y difundir informacion e ideas de toda indole por cualquier medio de
expresién (Constitucion Politica de los Estados Unidos Mexicanos).

10 Art. 7°- Es inviolable la libertad de difundir opiniones, informacion e ideas, a través de cualquier medio. No
se puede restringir este derecho por vias o medios indirectos, tales como el abuso de controles oficiales o
particulares, de papel para periodicos, de frecuencias radioeléctricas o de enseres y aparatos usados en la
difusion de informacién o por cualesquiera otros medios y tecnologias de la informacidn y comunicacién
encaminados a impedir la transmision y circulacion de ideas y opiniones (Constitucion Politica de los Estados
Unidos Mexicanos).

11 A la fecha de publicacion de este texto no se ha dado alguna resolucién ante dichas reformas. Para conocer
acerca de este tema: https://www.animalpolitico.com/2020/07/derecho-autor-censura-reformas-proteccion-

digital/
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por las nuevas politicas que operan en la red, ya que existe un estricto seguimiento de lo que

se comparte en estos medios.

A modo de sintesis, yo encontré evidente que el cine de montaje se realiza con varios
factores en contra: por un lado su produccién se inserta en una logica distinta al impuesto por
la industria comercial; sus vias de circulacion son en canales alternativos a las salas
comerciales y a las plataformas digitales de grandes empresas; por Gltimo el aspecto legal ha
sido un problema que acompafia a esta practica desde sus origenes, ya que al utilizar material

ajeno se encuentra con candados para su comercializacion y distribucion.

El cine de montaje en el contexto digital

La economia politica me permitio comprender los diversos agentes e instituciones
que se articulan en la practica cinematografica en general. Sin embargo, me hacia falta
comprender las condiciones tecnoldgicas e informacionales que permiten la emergencia y

atraviesan la produccién del cine de montaje contemporaneo.

Desde finales del siglo pasado, estamos inmersos en la llamada sociedad
informacional o sociedad-red, definida asi por Manuel Castells (2006), su particularidad
radica en la generacion e intercambio de informacion por multiples plataformas conectadas
entre si, cuyo dominio y control estan vinculados a los grupos de poder. De esta manera, el
acceso a internet posibilita compartir informacion, generar nuevas interacciones sociales y
formas de creacion, entre ellas el cine de montaje realizado con material de archivo de la red.
Esto se relaciona en gran medida con los cineastas de cine de montaje, que son usuarios de

la red y creadores de obras cinematograficas.

Ademas de los planteamientos en torno a la red y sus efectos, Castells (2006) pone en
la discusion algunas consideraciones en torno al video y su entrada a un publico amplio. Esta
entrada se anunciaba como la democratizacion de los medios de comunicacion audiovisuales
que, anteriormente, en la era del material filmico, resultaba sumamente elitista y prohibitiva
por sus costos. Esto, sin duda, tuvo efectos en cuanto a la produccién en la industria

cinematografica y televisiva?.

12 En el capitulo 2, se profundizan los planteamientos de Manuel Castells.
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Con esto en mente, Vilém Flusser (2015) sefiala que estamos viviendo una revolucion
cultural, donde se esté reconfigurando nuestra forma de experimentar y conocer el mundo,
ya no por medio de los textos escritos, sino que ahora las imégenes técnicas son las que
median en torno a nosotros y el mundo. Ante esto: ;qué imagenes del mundo estamos

generando, compartiendo y consumiendo?

En las obras de cine de montaje que se han revisado hasta ahora, existe una tendencia
a tener un discurso politico muy claro: en ocasiones son producciones que denuncian los
hechos atroces de los conflictos bélicos contemporaneos como el caso de Agua plateada,
autorretrato de Siria (Mohammed y Simav, 2014); en otras son la voz colectiva de una
ciudadania rebelde ante el sistema de poder, tal como lo expone The uprising (Snowdon,
2013); algunas realizan criticas ante el sistema ideoldgico vigente como Going South
(Gagnon, 2018).:

Ademas, como se menciond en la seccion de la industria cinematogréfica, han
cambiado las condiciones en el sector cinematografico y audiovisual, las plataformas via
streaming se pelean el control y el poder de las obras cinematogréaficas, en un esquema
diversificado, con productores audiovisuales en cada esquina; se multiplican dia con dia los
registros que se ponen en la red, se abre un panorama interesante en torno a la difusion de las
obras de cine de montaje con festivales y muestras. Sin embargo, también se encuentra
atravesado en torno a las politicas mundiales y locales en materia de propiedad intelectual,

en la cual las grandes compafiias tienen las condiciones a su favor.

Por tanto, asumi que el cine de montaje contemporaneo se integra al Ilamado cine
digital, definido por Lev Manovich (2001) como: el medio que, en lugar de filmar la realidad,
puede generarla a partir del software y las computadoras. Este cine, al registrarse de forma
digital o bien al digitalizarse el material filmado, pierde su valor indexical, ya que lo que se
graba sirve como base para modificaciones en la postproduccion, ademas de que existe una

integracion y trabajo simultaneo entre las diversas actividades cinematograficas.

Asi mismo, el cine digital posibilit algo que interpela directamente con el cine de

montaje: permite editar el material bajo una forma no lineal en montaje. Delgadillo (2011)

13 La revision de las obras de cine de montaje se encuentra en el capitulo 3y 4.
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complementa lo anterior sefialando que las tecnologias digitales en el montaje permiten
visionar el avance del producto final, por lo que los efectos y procesos que se le realizan son
inmediatamente perceptibles: “Su naturaleza virtual permite el copiado y reconstruccion de

imagenes mediante procesos cortos, simples y sin comprometer a la imagen original” (p.72).

Es necesario apuntar que los cambios tecnoldgicos en el mundo del cine y del
audiovisual siguen reproduciendo -en gran medida- las relaciones y estructuras de poder
instauradas en el modelo moderno-colonial. Sin duda, existen intersticios en donde se pueden
generar propuestas periféricas que confronten la hegemonia: el cine de montaje tiene el

potencial de serlo.

A modo de cierre de la problematizacion que desarrollé en torno al fenémeno del cine
de montaje contemporaneo, es necesario clarificar que mi investigacion se ubica en la
produccién, particularmente desde la propia voz de las y los realizadores de esta préactica
contrahegemonica. Ademas, parto de mi propia experiencia como realizador audiovisual, lo
cual me acerca en cuanto a interés y comprension de lo que otros realizadores y realizadoras

tienen que decir.

Objetivos y preguntas de investigacion

Con las secciones anteriores, presente las distintas dimensiones que se implican en el
fendmeno del cine de montaje. Mi intencién fue generar un panorama de la complejidad que
estd latente en esta practica cinematografica y exponer las diversas tematicas que lo

problematizan transversalmente.

Como se menciono anteriormente, los esfuerzos de esta investigacion estan dirigidos
a comprender esta practica cinematografica desde el polo de la produccidn, es decir, el foco
se encuentra en las y los realizadores de cine de montaje contemporaneo. Nuestra pregunta

general que sirve como guia es: ¢Como se produce el cine de montaje contemporaneo?

Partiendo de esta pregunta general, tengo el objetivo de analizar como producen las
y los realizadores de cine de montaje en el contexto contemporaneo, con el fin de visibilizar
esta forma de produccion cinematografica contrahegemonica, la cual amplia y diversifica el

sector audiovisual y, ademas, propone otras formas de produccion audiovisual, fuera de los
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esquemas y dinamicas industriales, generando otras relaciones entre los espectadores, lo cual

confronta la mirada colonial planteada por las estructuras de poder.

Ademas, integro las siguientes preguntas especificas que nutren la investigacion: ¢ Cuales
son los antecedentes y las caracteristicas de esta practica filmica? ;Quiénes realizan cine de

montaje? ¢ Cudles son las l6gicas de produccion de las y los realizadores cine de montaje?

A partir de lo anterior, planteo los siguientes objetivos particulares: Comprender los
antecedentes y caracteristicas de esta practica filmica; Identificar quienes realizan cine de
montaje contemporaneo; y Analizar las légicas de produccion del cine de montaje

contemporaneo.

En el capitulo 2 se clarifica el andamiaje tedrico-metodolégico, asi como la seleccion de
dichos sujetos de estudio y la estructura general de las preguntas desarrolladas en las

entrevistas para la obtencién de datos de analisis.

Justificacion

Después de presentar las preguntas y objetivos que orientan la investigacion, daré
paso a la justificacion de este estudio. Sin duda, siempre surgen las preguntas ¢por qué hacer
este estudio? ;para qué estudiar esta practica cinematografica que emerge desde los
margenes? ¢qué aportaciones al mundo del conocimiento estoy proponiendo? ¢a quién le

serviran mis hallazgos?

Como un primer argumento, puedo decir que entender este fendmeno aporta a la
generacion de conocimiento sobre practicas cinematograficas emergentes y alternativas a los
modelos industriales y candnicos, con una perspectiva desde la academia hispanohablante,
ya que la mayoria de las reflexiones y escritos sobre esta forma de cine estan en lenguas
anglosajonas. Lo cual es un aporte a la ensefianza de nuevos cineastas en materia de practicas
cinematogréaficas alternativas. Ademas, abre la posibilidad de implementar estrategias de
socializacion en ambitos escolarizados y no escolarizados sobre otras formas de cine, mas
alla de las difundidas comercialmente, esto con el fin abonar al fomento en la formacién de

publicos criticos.
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Complementariamente, busco abrir la reflexion y el debate en torno a redirigir
nuestras practicas de consumo y produccion alrededor de las imagenes y, particularmente, a
hacer evidente la necesidad de implementar una alfabetizacion mediatica y audiovisual
critica, que provea de material académico actualizado para la formacion de espectadores para
el tiempo en que vivimos. Esto como resultado del creciente bombardeo de piezas
audiovisuales en las plataformas via streaming y en las redes sociales digitales, ya que
estamos ante un momento en la humanidad donde el registro y el consumo audiovisual es

constante y crece dia con dia.

Otro argumento viene desde el polo de la industria audiovisual, ya que, cuando inicié
la investigacion, en 2019, noté que la industria cinematografica en Estados Unidos recaudd
11.4 billones de ddlares (MPA, 2019). Cabe sefialar que los paises que méas producen
peliculas al afio son India y Nigeria, sin embargo, solamente las producciones realizadas por
las majors (compaiiias productoras) hollywoodenses, son las que llegan a tener presencia en
los 5 continentes. Las otras potencias en la produccion cinematografica tienen una incidencia
acotada a sus mercados locales (UNESCO, 2016). Los datos anteriores apuntan al dominio
que sigue teniendo la industria de Hollywood a nivel mundial, lo cual se traduce en una
desigualdad practica cinematografica en términos generales y poca diversidad en la
exhibicion.

En relacion al argumento anterior, puedo afirmar que el cine de montaje es una
practica que devela otros discursos y visibiliza los registros desde una postura critica.
Ademas, busca registros excepcionales que permitan acceso a otras realidades, regularmente
desdefiadas y/o prohibidas por los discursos oficiales y por las formas de representacion
institucional del poder audiovisual, como lo dice Eva Noriega (2012): “El cine de found
footage ofrece lineas de fuga, desvios y caminos alternativos en un mundo mediatico donde
el cine se resiste a ser pura mercancia” (p.138). Por lo tanto, analizar esta practica y ponerla
en el foco de las discusiones contemporaneas permite que se promueva, diversifique y

enriquezca el debate en torno al sector audiovisual.

El cine de montaje -realizado con materiales de archivo de internet- tiene una l6gica
diferente al cine industrial en términos del organigrama y de libertad a la hora de producir,

ya que regularmente el director es también el productor, guionista y montajista de dicha
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realizacion. Cabe mencionar que habra casos en los que exista un productor y un guionista,
ademas de asistentes en el montaje. No obstante, lo que si determina un cambio radical es la
eliminacion del director de fotografia, director de arte y el sonidista. Esto se debe a que los
realizadores de cine de montaje trabajan con los registros de otros, ya sea que consigan los
derechos de los clips de video, o estén de libre acceso por decision de los que registran o

porque son materiales huérfanos, es decir, que nadie reclame su autoria.

En acuerdo con lo anterior, busco visibilizar a la practica cinematogréafica del cine de
montaje como una posibilidad de reapropiar y reutilizar material disponible en linea, siendo
una opcion de realizar cine desde una ldgica distinta, volviéendolo més accesible en
comparacion al cine producido de forma hegemdnica, a partir de postura politica en contra

del poder en los medios de comunicacion.

Para lograr lo anterior, resulta necesario analizar cdmo el cine de montaje se convierte
en una actividad de resistencia ante la voragine de imagenes en movimiento disponibles en
la red, ya que los creadores retoman, resignifican y convierten las producciones aisladas en
obras cinematograficas. No es gratuito que, incluso, ya empiece a monetizarse el material de
archivo (stocks), en diversas plataformas como Vimeo, YouTube o Adobe Creative. Ahora las
colaboraciones se realizan entre los que registran y los que editan, sin siquiera conocerse. Tal
vez nunca se crucen en la vida material, pero gracias a la era de la informacion se estan

gestando nuevas formas de produccién que corresponden al contexto contemporaneo.

No olvidemos que las obras cinematograficas narran determinados aspectos de la vida
social. Una pelicula implica distintas actividades: la produccion, la recepcién, la distribucion,
entre otros aspectos socioculturales que se imbrican. El foco de esta investigacion es en el
polo de la creacion, particularmente desde la perspectiva de las y los cineastas. Estudiar como
se producen estos contenidos, nos ayuda a comprender la multiplicidad de factores que se

congregan para que una obra emerja y pueda ser recibida por uno 0 mas sujetos.

De este modo, analizar el cine de montaje contemporaneo, entendido como una
practica que sale de los estandares instaurados por la hegemonia, permite ver la complejidad
social enmarcada desde la perspectiva artistica y en particular del area audiovisual. Espero
que este estudio apoye a las distintas politicas publicas que buscan revertir las practicas

cinematogréaficas canonicas, como es el caso de los nuevos estimulos del Instituto Mexicano
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de Cinematografia, que tienen como objetivo diversificar y descentralizar la produccién
audiovisual en el pais, asi como las acciones de la agrupacion de Cines Mutantes que buscan
exponer, reflexionar y promover la pluralidad de formas de hacer cine en México més alla
del cine comercial. Cada vez se ha vuelto evidente que se requieren instrumentos que
fortalezcan otras formas de produccidn artistica, en este caso la produccién audiovisual, con

el fin ampliar la oferta cultural de nuestro pais.

Por dltimo, desde la perspectiva decolonial, el cine de montaje es una forma
audiovisual que transforma la mirada colonial implementada por las estructuras de poder, por
lo tanto, es una propuesta alterna a la representacion mediada por imagenes y sonidos, una

respuesta al bombardeo mediatico de la industria cultural dominante.
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Capitulo 2. EI Cine de Montaje Contemporaneo. Perspectivas y Articulaciones

Teoricas para su Estudio*

El cine es una forma de expresion a través de imagenes en movimiento articuladas por medio
del lenguaje cinematogréafico que se conforma por planos, movimientos de cdmara, color,
sonido, ritmo y montaje. El planteamiento que se desarrolla en este capitulo es que el cine
puede ser estudiado como una préctica sociocultural a partir de un pensamiento critico y
decolonial. Esta mirada permite comprender -a través de las practicas cinematogréaficas

contemporaneas- el poder y las resistencias (Thompson et al. 2003; Cousins, 2015).

En este segmento, proponemos una aproximacion tedrico-metodolégica al cine de
montaje que, como ya lo definimos en el apartado anterior, es una practica cinematografica
distinta a la que ha prevalecido en las ultimas décadas. Este cine se centra precisamente en
el montaje o ensamblaje de diversos segmentos de imagenes y audio no producidas por el o
la cineasta. Cabe enfatizar, que esta practica no es nueva, en el pasado se ha llevado a cabo
con base en registros filmicos previos. Sin embargo, lo que si es una practica mas reciente es
realizar cine a partir de material digitalizado disponible en internet. La basqueda de archivos
se realiza en plataformas audiovisuales como YouTube, Facebook, Vimeo, TikTok o el
Archivo Prelinger, que abren el acceso a materiales filmicos diversos y a una nueva manera

de realizar cine.

La realizacién cinematografica, generalmente, se ha centrado en el trabajo de
produccién y direccion, en donde se toman la mayoria de las decisiones y, frecuentemente
quien dirige escribe el guion, produce la obra y realiza el trabajo de montaje. Por tanto, en
este tipo de cine, el o la directora revisa y elige los registros de otros, y genera una nueva
produccién, ya sea mediante la obtencién de los derechos legales o a través de acceder a

material de acceso libre de derechos de autoria.

Hasta el momento, este cine no se ha producido con las l6gicas comerciales usuales,
mas bien se encuentra excluido de estos circuitos, asi como de los principales festivales de

cine. Ademas, la difusion se ha llevado a cabo a través del movimiento underground o en

14 Texto realizado en coescritura con la Dra. Maria Rebeca Padilla de la Torre, por esta razén se escribe en
plural, por respeto al trabajo colaborativo.
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cine clubes que toman el riesgo de presentar propuestas experimentales y a contracorriente
de las formas hegemdnicas de produccién cinematografica. Es importante resaltar que el
sector audiovisual ha presentado -a lo largo del tiempo- cambios y nuevas configuraciones
narrativas. A partir del segundo milenio, esto ha sido aun mas evidente con la diseminacion
de la tecnologia digital y de manera mas reciente con la pandemia mundial. En este contexto,
la practica del cine de montaje ha emergido y se ha llevado a cabo entre las fracturas e
intersticios de las précticas de poder de la industria filmica.

El cine, si se analiza como una practica sociocultural, permite evidenciar las
estructuras de poder a partir de las cuales se desarrollan sus practicas. Hollywood ha sido el
principal modelo canonico y hegemonico, aunque, claro estd, globalmente existen otros
centros de poder con relacion al cine. Por ende, las practicas de poder en el cine, como es el
caso de Hollywood -que es el centro mundial de produccion- concentran el poder y la
generacion de riqueza a partir del cine que produce, al imponer sus criterios para la
produccion y distribucion en beneficio de sus constelaciones de empresas y aliados, y en

demérito de iniciativas experimentales.

De este modo, la hegemonia cinematografica que prevalece es cuestionada por el cine
de montaje, ya que representa alternativas para la produccion, distribucion y exhibicién
cinematogréafica y, ademas, da voz a la diversidad y promueve la equidad. Por ello, este cine
confronta las practicas que imponen una manera de realizar cine, y, ademas, a través de sus
narrativas, consigue una representacion y narrativa del acontecer mundial, asi como la

perspectiva de quienes concentran el poder.

Ahora bien, el cine tradicional se basa en el Modelo de Representacién Institucional
(MRI). EI MRI es un concepto desarrollado por Noél Burch (1987), que define una serie
convenciones para el cine surgidas a inicios del siglo XX, con el objetivo de dar unidad
narrativa y verosimilitud a las obras cinematograficas. EI MRI plantea la coherencia interna
de la narracion, una causalidad lineal de los hechos que se presentan, una puesta en camara
que alterna con diversos planos de una misma situacion, generando una presencia oblicua
que da lugar a situar al espectador como un testigo del relato. EI montaje, en este sentido,
presenta diversas posibilidades de trabajar con las escenas y planos. Una de ellas es la

simultaneidad, que se refiere a que se pueden ver escenas que suceden en espacios y tiempos

34



distintos pero que se relacionan tematica o narrativamente por medio de la yuxtaposicién de
imagenes y sonidos. Asi, el montaje propicia la continuidad espacio temporal en los y las
espectadoras partir de la invisibilizacion de los multiples cortes en los planos. Este modelo
institucionaliza una forma de articular el lenguaje cinematografico y, con ello, una serie de
procesos productivos que corresponden a la industria del cine. Su principal exponente es el
sistema hollywoodense y su star-system, el cual se configuré con base en el close up o primer
plano a los rostros y cuerpos de los actores y actrices.

Asi mismo, EI MRI derivo en una serie de reglas para el montaje cinematografico,
que siguen vigentes hoy en dia. Las principales son las siguientes: ofrecer una narrativa
simple que respete la continuidad temporal y espacial; privilegiar la mirada del espectador
en torno a la accion; transiciones del tiempo faciles de comprender; el manejo visual con base
en planos y contraplanos y, por ultimo, que el montaje debe ser invisible (Pinel, 2004). La
invisibilizacién de los cortes, desde una perspectiva alterna, se pone en tela de juicio, e
incluso se puede ir en contra de esta concepcién, poniendo precisamente en relieve y
haciendo evidente el proceso y la yuxtaposicion de las imagenes (Bonet, 1993; Wees, 1993;
Weinrichter, 2009).

Por ello, el analisis de las I6gicas de produccién del cine de montaje resulta de interés
dado que éstas problematizan y cuestionan las practicas cinematograficas que prevalecen.
Uno de los principales propositos de este cine es diversificar y promover la equidad en este
campo artistico. Por eso, la pregunta sobre en qué consiste su propuesta y comprender las
précticas de realizacion que se llevan a cabo en este sentido, ofrece conocimiento para aportar
al estudio y a la préactica del cine, el cual ha sido una de las practicas centrales para narrar el
acontecer y la vida humana. Por tanto, dar voz a las y los cineastas que realizan cine de
montaje, para conocer sus perspectivas y busquedas creativas es el objetivo de este
planteamiento. Sin embargo, para estudiar el cine de montaje, a través de quienes lo realizan,
Yy Sus practicas, es necesario contar con una estructura teérico-metodoldgica sélida. Por ende,
el objetivo de este texto es realizar una revision de distintas perspectivas de pensamiento
teorico para definir aquellas que permitan comprender y construir el cine de montaje como

un objeto de estudio.
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Metodologia

Esta seccion sigue la siguiente I6gica argumentativa: en primer lugar, presentaremos
las principales perspectivas teodricas que aportan para definir y comprender el cine de
montaje. Para esto, partimos de la perspectiva sociocultural como una propuesta de
pensamiento que permite abrir de manera amplia y articular entre otras tradiciones tedricas
para construir al cine de montaje como un objeto de estudio, sin delimitarse a un solo campo

o tradicion de pensamiento.

En segundo momento, revisamos los antecedentes relacionados con el pensamiento
critico latinoamericano, decolonial y los estudios criticos sobre el cine, como es el caso del
Tercer Cine en Latinoamérica y los estudios de economia politica que han denunciado la
concentracion de poder en la produccion y flujos de distribucion de las industrias
audiovisuales. Estos antecedentes se complementan con un anélisis de los conceptos
centrales de los estudios culturales y los estudios cinematograficos que asumen esta tradicion
del estudio y el analisis cultural. Las propuestas tedricas revisadas coinciden en sefialar que
el contexto es crucial para comprender un objeto de estudio, por ello, la era informacional
enmarca histéricamente las practicas del cine de montaje. Finalmente, a partir de la revision
tedrica, se presentaremos una aproximacién metodoldgica para el estudio del cine de

montaje.

Perspectivas y Articulaciones Tedricas.

Los estudios socioculturales se definen -de acuerdo a Zalpa y Padilla (2022)- a partir de un
dialogo con los estudios culturales britanicos, el pensamiento critico y los estudios culturales
latinoamericanos. Por tanto, no se limitan al estudio de la cultura, aungque se reconoce su
papel central. La indagacion cultural constituye una perspectiva de las ciencias sociales para
el estudio interdisciplinar y transdisciplinar de problematicas sociales como la pobreza, la
inequidad, la desigualdad de oportunidades, las problematicas derivadas del género, la
corrupcion, la marginacion, la intolerancia, los prejuicios, la violencia, la migracion, entre
muchos otros temas e implica asumir la incidencia de los diversos aspectos que la estructura
provoca Y, a la vez, las diversas acciones que realizan los agentes para confrontar estas

estructuras, asi como adaptarse o resistirse a ellas. Por ende:
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Implica una teoria de la accion social que concibe a los agentes sociales como
producto de las estructuras, y las estructuras como producto de las practicas de los
agentes sociales. Desde el punto de vista epistemoldgico adoptamos la postura que
concibe la historia del conocimiento no como acumulacion, sino como rupturas
teoricas (Kuhn, 1971, 1974), asi como la epistemologia del sur propugnada por Santos
(2007, 2010). Los métodos de investigacion se conciben no como recetas prefijadas,

sino como dependientes, coherentemente, de las teorias. (Zalpa y Padilla, 2022, p.44)

La perspectiva sociocultural, de esta manera, se plantea como un punto de partida para revisar
y articular entre tradiciones de pensamiento que aporten con argumentos centrales y
conceptualmente al estudio de cine de montaje. Retomando esta propuesta, analizaremos, en
primer lugar, los aportes latinoamericanos que permiten comprender los antecedentes de
como se generaron las estructuras de poder contemporaneas y en la produccion

cinematogréfica.

Los antecedentes: el pensamiento critico latinoamericano y decolonial.

Ya en la problematizacién expusimos las condiciones generales de la industria
cinematogréafica y de la economia politica, en esta seccion serviran para dialogar con las
teorias del pensamiento critico latinoamericano, el cual ha puesto de relieve que los paises
de nuestra region han sido marcados durante siglos por la colonialidad del poder. Ante ello,
proponen una postura y pensamiento decolonial para cuestionar las estructuras, l0s esquemas
de pensamiento y las practicas impuestas que legitiman y mantienen las desigualdades en

diversos aspectos de la vida social, en este caso con respecto a las practicas cinematograficas.

El colonialismo se entiende como el proceso historico que dio pie a la colonialidad,
es decir, la conquista geopolitica de las llamadas colonias europeas (Lander, 2000; Quijano,
1992, 2000a, 2000b). Cabe resaltar que las préacticas coloniales no han terminado, a pesar de
la independencia de los paises latinoamericanos. Mas bien, la colonialidad se ha extendido
hasta nuestros dias, y es un tema no resuelto o superado, cuyo patron de operacion normaliza
y naturaliza todo tipo de jerarquias, sean territoriales, raciales, culturales y/o epistémicas,
generando y reproduciendo relaciones de dominacion en todos los niveles (Mignolo, 2003;

Quijano, 1992; Restrepo, 2010). Por tanto, el capitalismo y el colonialismo promueven la
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desigualdad y el desequilibrio en el conocimiento, por lo que éste no es equitativo en su

distribucion, y la injusticia social deriva en la injusticia cognitiva.

Desde la perspectiva decolonial, el poder se configura como un espacio de relaciones
de dominacién y explotacién, que derivan en disputas en diversos &mbitos de la vida social,
donde , en el caso del cine, Hollywood representa la principal figura de poder (Castro-Gomez
& Grosfoguel, 2007). Epistemoldgicamente, el pensamiento decolonial tiene como propdsito
visibilizar las estructuras y mecanismos de dominacion, que han rearticulado y diversificado
sus formas de manifestarse y operar en el mundo contemporaneo (Pizarro & Cabaluz, 2010).
Ante esto, el cine de montaje es una practica alterna que permite dar cuenta de como, en el
campo cinematogréafico, Hollywood ha impuesto en Norteamérica y en el mundo un modelo
hegemdnico que responde a las logicas del capital de una regién en condiciones de

desigualdad para otras (Escobar, 2003).

Por consiguiente, el pensamiento critico latinoamericano y decolonial contribuye al
estudio del cine de montaje al ser una herramienta de analisis que permite colocar el foco en
la desigualdad y los conflictos que se generan por mantener el poder y control y, asimismo,
da cuenta de como las practicas socioculturales, y en este caso de cine, se realizan en este
contexto. Existen practicas hegemonicas vy, a la vez, otras que son invisibilizadas, negadas e
incluso menospreciadas (Quijano, 1992; Mignolo, 2010). Las propuestas de los estudios
criticos latinoamericanos buscan generar un didlogo entre diversos tipos de conocimiento,
asi como la igualdad de oportunidades para los maltiples saberes. De esta forma, abogan por
una sociedad justa, democratica y equilibrada con la naturaleza. Es una perspectiva que

posiciona al cine de montaje como una via alterna de produccion audiovisual.

El Tercer Cine y la economia politica del cine

El movimiento del Tercer Cine surgié en Latinoamérica en congruencia con el
pensamiento critico y decolonial. Nombra como primer cine al producido por el sistema
hollywoodense y segundo al cine autoral europeo. Getino y Solanas (1969), en su obra Hacia
el tercer cine, manifiestan la emergencia de otro tipo de cine fincado en las necesidades y
realidades politicas de los llamados paises de tercer mundo. Varias peliculas se realizaron en
las décadas de los sesentas y setentas bajo esta premisa, tales como Vidas secas (Pereira dos
Santos, 1963), La negra (Sembene, 1966), Tierra en transe (Rocha, 1967) La hora de los
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hornos (Getino y Solanas, 1968), Memorias del subdesarrollo (Gutiérrez Alea, 1968), Sangre
de céndor (Sanjinés, 1969), Reed, México insurgente (Leduc, 1973), entre otras. Incluso,
existen antecedentes méas cercanos, desde esta perspectiva, de obras realizadas a partir de la
reapropiacion de material filmico, como es caso de los cineastas cubanos Santiago Alvarez
y Nicolas Guillén Landrian, que realizaron obras reconocidas a nivel internacional como Now
(Alvarez, 1965) o Coffea Arabiga (Guillén Landrian, 1968).

Este movimiento propuso un cine de carécter politico, que interpelara a los y las
espectadoras, generando incomodidad e invitando a la accion organizada y ciudadana. Fue
un movimiento de confrontacién, una lucha a partir de las imagenes y su relacion con la
realidad latinoamericana y tuvo como propdsito alejarse de la visién exotica y de
pornomiseria que planteaba el lente de las narrativas del cine eurocéntrico y colonial, ya que
ofrecia, por el contrario, un cine comprometido con el contexto, autogestivo, comunitario e

imperfecto (Rocha, 2012; Garcia Espinosa, 1976; Getino y Solanas, 1969).

Ademas del movimiento del tercer cine, se considera que la linea de investigacion de
la economia politica del cine, que, aunque pertenece a otra tradicion de pensamiento, es un
antecedente importante para el estudio del cine de montaje en el contexto actual,
particularmente sobre su situacion en el marco de los flujos comerciales y las dinamicas de
las grandes corporaciones cinematograficas nacionales e internacionales. En este sentido,
Guback (1989) argumenta que se le otorga poca importancia al cine como una institucion
econdmica. Por ello, la economia politica del cine contribuye a complementar el estudio del
cine de montaje, no solo en su papel critico y politico, sino también en su lugar en la industria
audiovisual y en los intercambios comerciales y econémicos. De esta manera, la economia
politica estudia los procesos de produccién, distribucién, intercambio y consumo de la
riqueza, asi como sus implicaciones y consecuencias en la sociedad y, como ya se ha dicho
anteriormente, el cine ha sido central en las logicas capitalistas, no solo en términos de
ganancias comerciales, sino ademas como sistema de produccion social y reproductor de

esquemas de poder (Wasko, 2006).

Uno de los principales ejes de estudio de esta disciplina ha sido el analisis de las
relaciones entre las industrias de la telecomunicacion y los centros de poder, a partir del cual

se han descrito las desigualdades que existen entre el cine producido por Hollywood y otras
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alternativas, como el caso del cine de montaje (Wasko, 2006). Ante esto, un asunto a indagar
seria la postura del cine de montaje frente a las practicas hegemonicas de la industria del cine
y las posibles estrategias que realiza para ofrecer resistencia y propuestas de cambio. La
economia politica del cine busca entender las peliculas como una mercancia que se produce
y circula en una estructura capitalista industrial, lo que implica que son un producto tangible
pero un servicio intangible (Pendakur, 1990). Esta perspectiva ha analizado como el cine de
Hollywood ha dominado el mercado cinematografico mundial e influido en la politica y el
poder del gobierno de Estados Unidos (Guback, 1989; Wasko, 2003). Es decir, que las
dindmicas de comercializacion del cine tienen implicaciones en otros mercados regionales y

locales, y habria que preguntar qué papel juega el cine de montaje en este contexto.

Asi, la economia politica plantea elementos para comprender cémo el cine,
contribuye a mantener las estructuras de poder y la hegemonia de un pais sobre otros,
predominantemente debido a la concentracion de las realizaciones cinematogréaficas en unas
cuantas empresas multinacionales. En consecuencia, se demerita la diversidad creativa y se

agrava la desigualdad entre cineastas (Wasko, 2006).

Los estudios culturales y los estudios cinematograficos

Los estudios culturales y los estudios cinematograficos o film studies, que se sitlan
en la tradicion de los primeros, complementan el marco de teorias propuesto para construir
al cine de montaje como un objeto de estudio, particularmente desde los conceptos de poder,
hegemonia, coyuntura y relacionalidad. Los estudios culturales son un campo de
investigacion, fronterizo entre distintas disciplinas y multisituado, Grossberg (2012) los

define como:

la descripcion y la intervencion en las maneras como las précticas culturales se
producen, se insertan y funcionan en la vida cotidiana de los seres humanos y las
formaciones sociales, con el fin de reproducir, enfrentar y posiblemente transformar

las estructuras de poder existentes. (p.22)

En esta investigacion interesan principalmente por el hecho de describir y confrontar las
matrices de poder provenientes desde distintos ambitos relacionados con el cine, y como el

cine de montaje se ubica en una posicion contestataria a las formulaciones hegemonicas.

40



Ademas, Grossberg (2012) sefiala que los Estudios Culturales constituyen un campo
epistemoldgico que coloca a la indagacion en la fisura entre la restriccion absoluta y la
dominacion total, por un lado, y la posibilidad absoluta, la apertura y la indeterminacién por
el otro. Esto significa, que se estudian las practicas culturales en dos sentidos: en cuanto a
que contribuyen a la construccién de contextos y de formas de vida humana, y a la vez, en la

manera en que aportan de manera activa a reconfigurar y reorganizar la realidad.

Lo anterior, con respecto al cine de montaje, explica con mayor precision lo que
implica asumirlo como una préctica sociocultural inserta en los intersticios entre las
estructuras del poder y la posibilidad de confrontarlas. Asi, en los estudios culturales, el poder
se reconoce como un eje central para el abordaje de un objeto de estudio, en este caso el cine.
En este sentido, el poder se ejerce a través de una hegemonia que se entiende como “las
relaciones de dominacion y subordinacién, segun sus configuraciones asumidas como
conciencia practica, como una saturacion efectiva del proceso de la vida en su totalidad”
(Williams, 1980, p.131). Bajo esta dptica, la hegemonia se establece a partir un sistema de
significados y valores que se confirman de forma reciproca, y es un proceso activo, que
implica experiencias, relaciones y actividades, con sus determinadas limitaciones, las cuales
son dinamicas y cambiantes. Por ende, los procesos hegemonicos, en general, deben ser
renovados constantemente, deben mostrar capacidad de evolucionar y moldearse de acuerdo

a los cambios culturales, econdémicos, sociales y politicos.

Sin embargo, tal como se reconoce la capacidad de adaptabilidad de la hegemonia
para prevalecer, como ya se ha mencionado, también existen diversas iniciativas y procesos
que la resisten y desafian, a estos Williams (1980) los define como practicas
contrahegemonicas, ya que una hegemonia unifica por medio de la ideologia, sin embargo,
su dominacién nunca es total, ya que historicamente se han presentado fracturas o intersticios
que dan paso a formas alternativas u opuestas a ella. Tal como se ha venido argumentando,
el cine de montaje, al estar marginado de la hegemonia de la industria cinematogréfica, se
encuentra en una posicion contrahegemonica, aungue habréa que indagar si efectivamente es

asi, como se asume y qué practicas realiza en este sentido.

Otro concepto central de los estudios culturales es la coyuntura. Grossberg (2012) la

plantea como: “la descripcion de una formacion social como fracturada y conflictiva, a lo
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largo de varios ejes, planos y escalas, que busca constantemente equilibrios temporales o
estabilidades estructurales a través de una variedad de practicas y procesos de lucha y
negociacion” (p.59). Esto significa comprender de manera relacional varias perspectivas y
asuntos implicados en un objeto de estudio y se entiende como la articulacién, acumulacién
y condensacion de contradicciones. Por lo tanto, una coyuntura tiene unidad en las
problematicas que integra, las cuales derivan en lo que se conoce como crisis social. Ademas,
como sucede con las teorias, la coyuntura necesita ser construida y narrada. (Grossberg,
2012; Hall, 1997). En este sentido, las coyunturas sélo pueden ser abordadas a partir de una
relacionalidad, es decir, el conjunto de relaciones, vinculos y configuraciones alrededor de

ellas, que se materializan a través de determinadas précticas.

En consecuencia, esta propuesta propone que un objeto de estudio se construye no en
una linea o campo del conocimiento en especifico, sino dentro de las articulaciones y
relaciones mas amplias de los contextos y coyunturas en los cuales se sitda historicamente.
Por ello, la aproximacion a un objeto es interdisciplinar para abrir su comprension de manera
complejay cuestionar su contexto y la forma en la operan sobre él. De este modo, los estudios
culturales asumen una perspectiva que se nutre de las disciplinas, pero sugieren que el punto
de partida para lo que se estudia no es una en particular, sino que se va integrando un espacio

de convergencias entre teorias y disciplinas (Grimson & Caggiano, 2010; Grossberg, 2012).

Por su parte, los estudios cinematograficos o film studies son una linea que asume el
estudio de las préacticas filmicas a partir de las premisas ya presentadas en parrafos anteriores
de los estudios culturales. Estos estudios emergen en el campo académico en los afios sesenta
del siglo XX (Gunning, 2008) y se dividen en tres aproximaciones generales: la historica, la
tedrica y la critica. Los principales subcampos de estudios que han derivado de éstas tres, sin
pertenecer a alguna de ellas son: la teoria de géneros cinematogréaficos, screen theory o
apreciacion cinematografica, el estudio de las practicas cinematogréaficas o film practices y
teorias narrativas, estudios de audiencia, cine e identidad, posmodernismo y estudios
culturales, el cine como industria y estudios de cines nacionales (Gunning, 2008; Turner,
2008).

El cine de montaje se asume como una practica cinematogréafica o film practice, ya

que integra un sistema de produccion, procesos, dinamicas y flujos de trabajo, asi como los
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elementos constitutivos del lenguaje cinematografico. Los principales elementos de este
ultimo son: la puesta en camara, iluminacion, sonido, musicalizacion, actuacion, disefio de
produccion, el guion y por supuesto el montaje, el cual es el Gltimo eslabon en la construccion
de una obra y en el cual se sitda el foco de atencién en la practica de reapropiacion de
imagenes (Burch, 1987; Gunning, 2008). Ademas de lo anterior, habria que afadir otras
dimensiones centrales como las fuentes de financiamiento y circuitos de exhibicion, cuya

problematizacion explica la economia politica del cine, como ya antes se describio.

Por ende, los estudios cinematograficos son una rama de analisis y teorizacion de los
estudios culturales y mediaticos. Turner (2008) pone en dialogo las relaciones entre ambos
campos con el proposito de recuperar las premisas de los estudios culturales para el analisis
amplio y diverso de las préacticas de cine y realiza una revision histérica de los estudios
cinematograficos, que en un inicio se concebian como una disciplina cerrada enfocada en los
analisis formales narrativos, filoséficos e historicos de los textos filmicos. Antes el objeto de
estudio s6lo era el producto cinematogréfico y no se asumia el contexto ni las practicas que
lo producian, pero, a partir de la década de 1960, los film studies asumen su identidad como
campo en los Estados Unidos y paulatinamente tomaran influencia de las ciencias sociales,

de los estudios de comunicacién y medios y posteriormente de los estudios culturales.

Sin duda, el aporte fundamental de los estudios culturales a los estudios
cinematogréaficos, de acuerdo a Turner (2008), fue el que se abrieran al dialogo con otros
campos y disciplinas. Esto amplié su mirada hacia la revision de la condicion econémica del
cine como industria, de los contextos en los cuales se producen las obras cinematograficas y

de sus audiencias.

El cine contemporaneo en la sociedad informacional

En esta seccion complemento los argumentos presentados en el capitulo 1.
Retomamos la propuesta de Castells (2006) que va a mas alla de la mera emergencia del
internet y explica como la tecnologia digital ha configurado un tipo de entramado social que
nombra como la sociedad informacional o sociedad red. Ademas, revisamos los aportes
tedricos y conceptuales de otros autores que contribuyen a definir las caracteristicas de la

tecnologia digital.
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Castells (2006) identifica que, a finales del siglo XX, se gestaron las condiciones
historicas y tecnoldgicas para que distintas personas tuvieran la capacidad de acceder a otras
en diversas latitudes a través de internet. Esto hizo posible compartir informacion y generar
nuevas modalidades de interaccion social y de creacion de contenidos, como es el caso del
cine de montaje. Esta nueva sociedad es resultado de procesos histéricos ocurridos durante
el siglo pasado, que transformaron las interacciones entre distintos campos como la ciencia,
tecnologia, economia, comunicacion y el poder. Ademas, este autor resalta la estrecha
relacién que ha existido histéricamente entre el conocimiento y la informacion asociados al

poder, el desarrollo econdmico y a la hegemonia cultural:

Lo distintivo de nuestra época histdrica es un nuevo paradigma tecnolégico marcado
por la revolucion en la tecnologia de la informacion y centrado en torno a un racimo
de tecnologias informaticas. Lo nuevo seria la tecnologia del procesamiento de la
informacion y el impacto de esta tecnologia en la generacion y aplicacion del
conocimiento (Castells, 2002, p.112)

El desarrollo de este nuevo paradigma lo resume Castells (2006) en tres momentos clave: el
primero fue la revolucién de la tecnologia de la informacién, cuyas bases se articularon
principalmente en la década de los setenta, con la invencién de Arpanet, el circuito integrado,
las computadoras personales, la especializacion de diversos softwares, entre otros
descubrimientos e invenciones. ElI segundo momento crucial fue la reestructuracién
socioeconémica, donde el capitalismo se inserta en procesos como la productividad
informacional, la globalizacion y la interconexion, cimentando el origen de la sociedad red.
El tercer momento clave fue el surgimiento de los movimientos sociales entre la década de
los sesenta y los setenta. Estas manifestaciones sociales, como es el caso del feminismo,
desafiaron a las ideologias dominantes como el patriarcado y el capitalismo. De esta forma,
esta nueva era planteo la emergencia de nuevas redes informaticas, asi como la cooperacion

y la participacion de las y los usuarios.

Ahora, la red abre el acceso a un repositorio amplisimo e ilimitado de materiales
audiovisuales. En este sentido, los y las realizadoras han desplegado précticas para revisar,
identificar, clasificar y archivar materiales en formato digital con el objetivo de realizar una

nueva obra cinematografica.
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Precisamente, estas practicas han sido nombradas por Jenkins (2008) como la cultura
de convergencia, que consiste en el flujo de contenido a través de multiples plataformas y la
participacion en estos flujos y la creacion de nuevos contenidos por diversos actores en donde
no hay claridad entre quienes los producen y quienes los usan o ven. La convergencia es, en
primera instancia, entre soportes y medios, es decir, la convergencia mediatica da lugar a la
convivencia e integracion entre viejos y nuevos medios, entre tecnologias analogas y
digitales. En el caso del cine de montaje, son obras realizadas originalmente en soporte
filmico, digitalizadas y que, a la vez, se producen registros en teléfonos mdviles, camaras
digitales o webcams. Las producciones circulan, a su vez, en diversas modalidades como la
television abierta, en plataformas de visionado de video como YouTube, Vimeo e incluso
Facebook, asi como en festivales de cine de autor. No existe un Gnico medio o tecnologia

para la creacién y distribucion de estos contenidos.

Un segundo término que plantea Jenkins (2008), para explicar la cultura de la
convergencia, es la cultura participativa. En este caso, las interacciones entre productores y
consumidores de productos audiovisuales se desdibujan de maneras complejas, por lo que el
o la espectadora pasiva da lugar a las posibilidades de interactuar con los contenidos y a
generar nuevos a partir de lo existentes o intervenir y alterar los que existen en la red. Por su
parte, el tercer término se refiere a reconocer una inteligencia colectiva que propicia un
conocimiento participativo que integra -a partir de los saberes particulares- uno mas amplio

que es resultado de la interaccion entre la diversidad.

Estas posibilidades -que describe Jenkins- son discutibles en términos de
accesibilidad, recordando que el uso de las herramientas digitales sigue siendo restringido
para una parte de la poblacion, y solo una minoria tiene acceso a internet y las posibilidades
que de ahi se despliegan. Sin embargo, la poblacion que atiende esta investigacion se
encuentra en dicho sector, ya que las y los realizadores de cine de montaje si cuentan con el

soporte tecnoldgico para realizar sus obras a partir de contenidos alojados en la web.

La sociedad red ha significado un traslado de la mera mediatizacion de los contenidos
através de los medios de comunicacion tradicionales hacia la hipermediacion (Scolari, 2008),
que refiere a un proceso de “intercambio, produccion y consumo simbdlico que se desarrolla

en un entorno caracterizado por una gran cantidad de sujetos, medios y lenguajes
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interconectados tecnoldgicamente de manera reticular entre si”” (Scolari, 2008, p.114). Esto
Ileva a la emergencia de nuevas configuraciones que van mas alla y por encima de los medios
tradicionales. En este contexto, los hipermedia integran audio, video texto escrito y enlaces
no lineales para crear una légica no lineal. Las principales caracteristicas que asumen generan
la llamada cultura del remix que seria imposible sin la tecnologia digital. Precisamente, el
cine de montaje con base en material digital asume estas caracteristicas, y logra fragmentar,
manipular, combinar, recomponer y resignificar, materiales sonoros y visuales con amplias
posibilidades que resultaban limitadas en las practicas cinematogréaficas realizadas a través

de la pelicula o celuloide.

Las anteriores teorias y su articulacion entre si permiten comprender la coyuntura, es
decir, el contexto complejo en el cual emerge el cine de montaje y su situacion con respecto
a la hegemonia cinematografica que prevalece. Este cine se encuentra historicamente situado
y es producto de su tiempo y de los avances de la tecnologia digital. Tal como lo explican los
estudios culturales, es limitado por las estructuras de poder y, a la vez, cuenta con
posibilidades que la creatividad de sus realizadores y realizadoras despliegan para
confrontarlas. Por lo tanto, el cine de montaje se ha definido como un movimiento
contracultural y de resistencia, sin embargo, una vez definido tedricamente este objeto de
estudio, resulta necesario plantear una estrategia metodoldgica para comprobar si es asi y
codmo son estas practicas. Para esto, y con fundamento en la anterior argumentacion teorica,
presentaré una propuesta para indagar en esta practica cinematografica contemporanea, poco

estudiada a la fecha dada su novedad.

Planteamiento de una aproximacion metodoldgica para el estudio del cine de montaje.

El cine de montaje podria estudiarse, en primera instancia, centrado en sus textos y
narrativas, como fue la aproximacion predominante en los primeros afios de los estudios
cinematogréaficos. Sin embargo, esta propuesta asume la perspectiva de los estudios
cinematogréaficos, que han sido nutridos por los principios de los estudios culturales para
analizarlas como practicas socioculturales. Esto plantea la pregunta sobre donde o como
estudiar las practicas del cine de montaje, lo que remite a centrar la indagacion entre sus
principales agentes que son las y los realizadores de la siguiente forma: ¢ Cual es el perfil de

quienes realizan este tipo de cine? ;Cuales son los contextos y situaciones en los cuales se
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realiza este cine? ;Con qué fines? ;Cudles serian los principales ejes de analisis? Y ¢Con qué
criterios se identificardn y elegirdn a quienes estudiar? Ademads, para comprender esta
préactica cinematografica desde el polo de la produccidn, planteo la siguiente pregunta general

para orientar este estudio: ;Como se produce el cine de montaje contemporaneo?

Por consiguiente, el propdsito de esta investigacion fue indagar en las formas de
produccion de este cine, con el fin ampliar y diversificar el sector audiovisual fuera de los
esquemas industriales, generando otras relaciones con las y los espectadores, asi como una

confrontacidn con las estructuras de poder.

Cabe resaltar que esta aproximacion metodoldgica se fundamenta en el modelo de
Vasallo de Lopes (2014), quien distingue los siguientes niveles: epistemoldgico, teorico,
metddico y técnico. Asimismo, sefiala que se debe iniciar con la definicién del objeto de
estudio, el marco teorico, la etapa de recopilacion de informacién, el analisis descriptivo, la
interpretacion y las conclusiones. En este texto, hemos sefialado los principales rasgos
epistemoldgicos del pensamiento critico, decolonial, de los estudios culturales y
cinematogréaficos, los cuales privilegian el estudio interpretativo a partir de la perspectiva de
los agentes sobre sus practicas. Ademas, asumimos una revision de como se situan en el
marco de las estructuras del poder, coloniales y hegemdnicas, en este caso con relacién a la

industria del cine en Hollywood.

El segundo nivel que propone la autora es la revision teorica, que fue precisamente el
principal propdsito de este texto. Por ello, se fueron argumentando las articulaciones entre
teorias que permitieron definir el cine de montaje como un objeto de estudio complejo.
Ahora, con el fin de ofrecer una propuesta de aproximacion empirica a este objeto, lo primero
es definir donde se sitla. Esto cobra especial relevancia dado que el cine de montaje se realiza
en las logicas de las redes digitales, las cuales no estan situadas territorialmente. Esto en
contraste con las industrias canonicas del cine con referencia a sus grandes estudios y en
diversas locaciones con grandes presupuestos. Por tanto, el cine de montaje no se puede situar
geograficamente como industria porque no lo es. Quienes realizan este cine pueden vivir en
cualquier region del mundo, pero su material filmico es tomado de la red y también

distribuido mediante este soporte (Vasallo Lopes, 2014).
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El sentido del estudio fue identificar quiénes realizan este cine, que sin duda tienen
un lugar geogréfico de residencia, en diversas latitudes, pero no necesariamente de sus
précticas. En este sentido, lo que se privilegia cuestionar es cudl es su situacion o postura de
sus propias practicas cinematograficas frente a las practicas del centro hegemonico del cine

mundial o de otros centros de poder de la industria del cine (Castro-Gémez, 1999).

Como ya mencionamaos, el cine de montaje a partir de material digital es un objeto de
estudio reciente.*® Existen antecedentes y aportes tedricos previos, como ya se ha descrito, el
tercer cine latinoamericano y los estudios de cultura y cinematograficos son los mas cercanos
gue asumen una postura critica. Sin embargo, una teoria sobre el cine de montaje como tal
no existe. Por ello, se llevd a cabo este estudio con base en las premisas de la teoria
fundamentada o grounded theory, que se propone para comprender fenémenos u objetos de

estudio emergentes, con escasas referencias anteriores, como es el caso.

El marco de la teoria fundamentada -con origenes en la Escuela de Chicago- fue
propuesto por Anselm Strauss y Barney Glaser, en 1967. Su propuesta fue emplear el método
inductivo para identificar las l6gicas de un aspecto de la realidad y, a partir de los datos,
construir una teoria y conceptos sobre el objeto que se estudia. Por su parte, Sandoval (1996)
la define como una metodologia que permite el desarrollo de una teoria por medio de la
sistematizacion y analisis de datos y, en concordancia con Zalpa (2016), esto permite pensar
sobre los datos y generar conceptualizaciones a partir de ellos, por lo que es fundamental
interrogar a los datos, cuestionarlos, en un proceso constante de reflexién por parte del
investigador.

Ademas, este disefio metodologico recuperd informacion y datos cualitativos para
analizar e integrarlos en categorias para distinguir ejes de andlisis, mediante una codificacion
abierta, axial o selectiva. Tal como lo sefialan Strauss y Corbin (2002) “una categoria
representa un fendomeno, o sea, un problema, un asunto, un acontecimiento o un suceso que
se define como significativo para los entrevistados” (p. 137). Las etiquetas que colocamos en
las categorias no son importantes en si mismas, lo que importa es lo que detonan para la

construccién de la teoria. Asi, de manera inductiva, se va de los datos concretos a la

15 Como parte de esta misma investigacion se desarroll6 un texto cuyo objetivo es describir el estado del arte
del cine montaje. EI manuscrito actualmente se encuentra en dictaminacion para ser publicado.
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abstraccion de una teoria de alcance medio, fundamentada precisamente en estos datos, de
ahi su nombre y el énfasis se encuentra en los participantes o informantes del estudio.
(Charmaz, 2013; Corbin, 2016).

La aproximacion al cine de montaje fue a traves de sus principales agentes, que son
las y los realizadores y sus practicas. Para ello se decidié abordarlos mediante entrevistas.
No se determinaron a priori la cantidad de entrevistas, sino que se realizaron las entrevistas
que proporcionaron nuevas categorias y temas, concluyendo cuando se llegé a la saturacion
tedrica. Ademas, acorde a una aproximacion interpretativa y cualitativa, los participantes se
seleccionaron al identificar algunos casos destacados y, a partir de estos, se recomendaron
otros y otras, en la légica de un muestreo en cadena o también llamado bola de nieve
(Hernandez, et. al. 2010).1® Este tipo de seleccion no pretendié lograr una muestra a partir
del universo de quienes realizan este cine, sino un muestreo teorico de casos ilustrativos entre
los cuales se buscé contar con un equilibrio en cuanto a sexo, regién del mundo de residencia

y edad.

La entrevista a profundidad fue la manera de detonar el discurso sobre si mismos, de
los realizadores y realizadoras y de sus practicas. Esta técnica permite adquirir conocimientos
sobre diversas practicas humanas y es un tipo de entrevista flexible, informal, abierta y
dinamica, que se realiza de manera horizontal. En los encuentros con quien se investiga se
pretende comprender las experiencias o situaciones particulares sobre sus vidas (Taylor &
Bogdan, 1992), y sus practicas, que, en este caso, son los procesos creativos y de produccion
del cine de montaje. A partir de las orientaciones tedricas planteadas en la revision realizada
en este texto, se definen las siguientes categorias o ejes de analisis que usé para realizar las
entrevistas y las preguntas que derivan, las cuales se presentan en la siguiente tabla:

16 Este texto forma parte de una investigacion mas amplia en torno al cine de montaje, la cual inicié con una
entrevista a Mauro Andrizzi, considerado el primer cineasta en realizar un largometraje hecho con material de
archivo disponible en la red. A la fecha se han detectado varios realizadores y realizadoras des esta practica
cinematografica cuya seleccion se encuentra en el Anexo 1 de este documento.
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Tabla 1

Categorias de andlisis y preguntas detonantes para el estudio de las y los

realizadores de cine de montaje y sus practicas cinematogréficas.

Categorias de analisis

Preguntas detonantes

La coyuntura o situacién contemporanea
en la cual se realiza el cine de montaje,
identificando como las y los realizadores
asumen su practica cinematografica frente

a las hegemonicas.

Los perfiles de las y los cineastas realizan
producciones de cine de montaje.

Las l6gicas creativas y de produccién de

este cine.

¢Cémo describirias el panorama actual del

mundo y del pais de tu residencia?

¢Cémo describirias a la industria

cinematografica global y en tu region?

;Como te iniciaste en la realizacion

cinematografica?

¢Como te iniciaste en el cine montaje a
partir de material digital?

¢Como se produce el cine de montaje?

¢Cémo es el proceso creativo y de

realizacién?

¢ Qué te ofrece esta forma de realizacion

cinematografica?
¢Por qué realizar este tipo de cine?,

¢ Cémo financias tus obras?
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¢Cual es tu dindmica de trabajo, lo haces

en equipo o en solitario?

¢Qué implicaciones éticas y legales tiene
tu préactica, en cuanto a que se emplea

material producido por otras personas?

Fuente: Elaboracion propia

A modo de cierre, este apartado metodoldgico plantea la ruta de trabajo con las y los
directores de cine de montaje. Las categorias y preguntas detonantes que orientaron las
entrevistas a profundidad, se ampliaron y modificaron de acuerdo a cada cineasta, ya que
individualmente cuentan con diversas particularidades que nutrieron a partir de los datos la

teoria emergente.

Por lo tanto, el estudio significd la posibilidad de dar cuenta de otras voces y la
pluralidad de las practicas creativas y cinematograficas con el fin de conocer otras
perspectivas y realidades sobre nuestras sociedades contemporaneas. Un interés central fue
generar un marco tedrico para indagar de manera critica y abierta sobre las l6gicas creativas
e incluso de activismo desde esta practica cinematografica. Dar relevancia a estos esfuerzos
contribuye no sélo a promover practicas cinematograficas mas diversas y equitativas, sino
también sociedades con menor concentracion del poder y mayores oportunidades de

expresion creativa y libertad para todos sus miembros.
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Capitulo 3. Nada es original. Estado del arte de la reapropiacion audiovisual

contemporaneal’

Actualmente, las plataformas de almacenamiento y distribucion de contenido
audiovisual en la red se han vuelto parte de nuestra vida diaria y ain mas, a partir de la crisis
de Covid-19 que inici6 en 2020. EI movimiento de resguardo hacia el interior de la vida
domeéstica en conjunto con la migracion de la vida laboral, educativa, social y cultural a
plataformas digitales, modificaron la envergadura de su uso con la cantidad de usuarios,
tiempo frente a pantalla, entre otras dinamicas sociales. Por lo tanto, quedaron al descubierto
diferentes problematicas relacionadas con la digitalizacion de la vida y la realidad social,
como la brecha digital, la alfabetizacion medidtica, la falta de regulacion de las economias
digitales o la intensa datificacion corporativa. Plataformas como YouTube, Vimeo o TikTok
sumaron cada dia mas personas que producian, compartian y consumian contenido
audiovisual. La primera de ellas suma dos billones de usuarios/as conectados/as
mensualmente, aproximadamente cada dia se adhieren mas de 500 horas de video por minuto
(YouTube, 2021).

Este escenario presentd varias reflexiones pertinentes sobre el uso y consumo del
audiovisual. La saturacion de archivos sonoros y de video, asi como de su almacenamiento,
es preponderante para comprender el significado sobre la generacion y circulacion de
imagenes. El cine de montaje surge en este rebase cotidiano de informacién para reapropiar,
reusar y crear nuevos significados y representaciones. Especificamente, hemos propuesto el
sufijo “de montaje” apelando al proceso por el cual se crean estas obras especificas, las cuales
utilizan este recurso de produccion para engendrar el sentido del material que encuentra,
clasifica y reutiliza;*® y asimismo, para nombrar una practica particular dentro de la
reapropiacion audiovisual. A lo largo del texto desarrollaremos una definicion particular a su

expresion formal y material como principal aporte. Lo consideramos como un ejercicio

7 Texto realizado en coescritura con la Dra. Sofia G. Solis Salazar, en dictaminacion. Por esta razon se escribe
en plural, por respeto al trabajo colaborativo.

18 Desde su definicion mas técnica, el montaje se traduce en la accion de yuxtaponer planos (cortar y pegar
fragmentos) audiovisuales para darle unidad y continuidad discursiva a una pieza cinematogréafica (Reisz 1987;
Sanchez-Biosca 1991).
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politico, en tanto que cuestiona los modos de produccion y operacion de la industria

cinematogréfica para generar nuevas formas estilisticas y narrativas.

De acuerdo con Howard Becker (2015) es necesario poner el énfasis en la produccion
contemporanea con material de archivo digital, en tanto que es una practica que se puede leer
como un informe de nuestra sociedad actual. Por lo tanto, encontramos la justificacion
necesaria para realizar un recorrido por sus hitos de realizacion, dado que la produccion de
los registros audiovisuales se hace més latente. Los/las realizadores/as de los filmes de
montaje han aportado una mirada critica, al resignificar materiales existentes dentro de una

nueva obra cinematogréfica.

Si empezamos por el principio, el montaje cinematografico tradicional involucra las
siguientes actividades: organizacion de planos 0 segmentos en una secuencia, sonorizacion,
integracion de dialogos, voz fuera de cuadro, efectos y musica. Estos pasos involucran una
dindmica que traza la direccién narrativa de un filme, como lo sefiala Vicente Sanchez-
Biosca: “el montaje parece gozar de una posicion privilegiada, pues su ubicacion al final del
proceso de elaboracion de un film le otorga el inesperado poder de confirmar, tergiversar,
transgredir y, en todo caso, dar forma definitiva al producto que ha atravesado las otras etapas
[sic]” (1991, 20). Por lo tanto, es en el montaje mismo donde se materializa el sentido
fundamental de la obra, como hilo que conduce su legibilidad y, entonces, constituye el

nacleo que la contiene o transforma.

El cine comercial se instituye en la dindmica de preproduccién, produccion y
postproduccion. Sin embargo, el cine de montaje compromete otros modos de realizacion,
que implican el encuentro, busqueda y clasificacion del material de archivo, asi como el
armado de secuencias a partir de fragmentos generalmente heterogéneos. Asimismo, en esta
ultima etapa, viene el mensaje, ritmo y modificaciones adicionales (en ocasiones dafiando los

archivos originales al estilo de un palimpsesto).

Ahora bien, como ya hemos apuntado, esta practica regularmente se le relaciona con
el cine experimental y documental de compilacion (Bonet 1993; Weinrichter 2009), ya que
explora otras vetas narrativas, estilisticas y creativas que reflexionan sobre la actividad

audiovisual en si misma. A pesar de lo anterior, de acuerdo con Eva Noriega (2011), el cine
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de montaje no se ha contemplado dentro de los analisis historicos y tedricos de estas dos

categorias, sino que se ha considerado como un género huérfano.

Dicho esto, autores/as como Matthias Muller (2009), Antonio Weinrichter (2009),
Eugeni Bonet (1993), William Wees (1993a), Albert Vifias (2008), Ingrid Guardiola (2015),
Itzia Fernandez, David Wood, Daniel Valdez (2015) han develado la sequia de estudios
teoricos ¢ historicos sobre la reapropiacion filmica. En palabras de Miiller (2009), “[t]eniendo
en cuenta la larga historia y el uso extensivo del found footage, la falta de una resefia historica
completa de esta practica es sorprendente. Tampoco hay una apreciacion critica del uso
contemporaneo del found footage” (s.p.). A esto se suma la preeminencia de bibliografia
anglosajona, que expone la necesidad de aproximarse a esta practica desde otras latitudes vy,

mas en especifico, desde Latinoamérica.®

Ademas, al cine de montaje también le convocan las preguntas sobre las teorias,
politicas y derechos autorales, las cuales -en muchos casos- han sido transgredidas dentro de
la clandestinidad de la préctica. Lo anterior, evidencia la dificultad para rastrear y consultar
algunas practicas de reapropiacion. Por ejemplo, algunas obras fueron desmanteladas con el
fin de acceder a los archivos que las componian, ya que contenian algin valor historico o
comercial. Por ello, también involucra el caracter efimero del filme, al estar fuera de los
marcos legales y comerciales que amparan su resguardo. En acuerdo con Gloria Vilches
(2009), el cine de montaje se realiza a partir de materiales “procedentes de documentales de
propaganda o educativos, reportajes industriales o turisticos, dibujos animados, peliculas
pornogréaficas, grabaciones domeésticas, antiguas peliculas mudas, largometrajes de ficcion,
anuncios o todo tipo de programas de television” (p.6). Los/las cineastas manipulan y
modifican este material de segunda mano para recontextualizar y/o descontextualizar dichos

recursos.?°

19 En América Latina la produccion de cine de montaje ha sido constante desde los afios sesenta hasta nuestros
dias, con autores/as como: Santiago Alvarez, Nicolas Guillén Landrian, Octavio Getino, Fernando Solanas,
Ximena Cuevas, Naomi Uman, Elena Pardo, Bruno Varela, entre otros/as.

20 Los recursos audiovisuales en la reapropiaciéon contemporanea cominmente son extraidos de plataformas
digitales como YouTube,Facebook, Tik Tok, Pexels, Pixabay, Shutterstock o Archivo Prelinger, entre otros.
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Como se ha mencionado anteriormente, en la actualidad, el cine de montaje habita en
el flujo de imagenes de diferentes medios y plataformas en convergencia. Como sugiere
Manuel Castells (2006), en la era informacional “las nuevas tecnologias de la informacion
no son solo herramientas que aplicar, sino procesos que desarrollar. Los usuarios y los
creadores [sic] pueden convertirse en los mismos” (p.58). En los filmes de montaje hay una
toma de control de la tecnologia, habilitada por el internet y el video, en la que los y las

cineastas conviven en horizontalidad con otros y otras prosumers.

En el presente, existen diversos autores y autoras, colectivos y filmes de montaje que
se sirven de materiales existentes en la red, tales como Florencia Aliberti, Dominic Gagnon,
Maria Cafias, Mauro Andrizzi, Bruno Varela, José M. Delgadillo, Los Ingravidos y Vlop
Cinema, por mencionar algunos/as. Todos/as aprovechan el gran banco de imagenes digitales
para hacer producciones criticas con fuerte carga politica, la cual ha impregnado en su

mayoria a esta practica desde sus origenes, como se vera a continuacion.

En este momento coyuntural para la creacion cinematogréafica, la practica de
reapropiacion audiovisual trascendié en su carga politica como ejercicio sustentable a la
superproducciéon de imagenes, la digitalizacion y los circuitos de exhibicion. Como se
menciono, durante el 2020 y 2021, se desestabilizaron los procesos de produccion vy
distribucion cinematogréafica. La emergencia de actividades remotas potencio la préctica de
cine de montaje, que echa mano del interminable acervo digital. Sus formas de operacion y
creacion se legitimaron, extendiendo sus circuitos de distribucion a los canales y plataformas
que se abrieron con la pandemia, por lo que el cine de montaje se presenta como un ejercicio
creativo contemporaneo que se mueve dentro de los territorios virtuales hacia lo politico,

social, cultural y ecolégico.

Revision de literatura sobre cine de montaje

Los conceptos y argumentos anteriores son Utiles para mapear algunas dimensiones
que atraviesan el objeto de estudio del cine de montaje contemporaneo. Un paso obligado
para la construccion de estado del arte, consistio en revisar qué se ha escrito sobre el tema,
cuéles han sido las discusiones que se han generado sobre la investigacion que nos convoca.

Esto para reconocer desde donde se puede aportar en torno a esta practica cinematogréafica.
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Habria que comenzar sefialando que la reflexién en torno al cine de montaje se ha
generado principalmente en lengua anglosajona (Fernandez et al., 2006). Los textos de
referencia para el estudio de esta practica se ubican principalmente en Norteamérica. Sin
embargo, desde la década de los afios noventa, se comenzaron a generar textos criticos en

lenguas hispanas.

A continuacién, presentamos algunos textos fundamentales para comprender el
fendmeno del cine de montaje, resaltando que estos escritos permiten evidenciar los dialogos
que han surgido en torno a la apropiacion audiovisual a lo largo del siglo XXy lo que va del
XXI:

Films Beget Films (Leyda, 1964), obra que ya hemos referido en este apartado, es la
obra fundacional sobre el cine de montaje, aunque el autor los nombra Compilation Films
(peliculas de compilacion o cine de compilacion). Este escrito abarca -de forma global- al
cine a partir de archivos encontrados y reutilizados y es uno de los textos més referidos acerca

de la produccion con material de archivo, por su caracter pionero y de revision historica.

La importancia del texto de Leyda (1964) radica en que hace un repaso sobre la
compilacion en el cine y que, por primera vez, se plantea una filmografia extensa con base
en la utilizacién del archivo cinematografico como fuente principal para la creacion. En esta
revision principalmente se abordan las producciones de propaganda, resultado de los
acontecimientos politicos y bélicos que sucedieron durante la primera mitad del siglo pasado.
Ademas, su enfogue se plantea en el ambito histérico, mas que en el critico. Sin duda, se trata

de una obra que es referencia obligada para el fendmeno de la reapropiacion en sus origenes.

Posteriormente, entre los afios sesenta y los ochenta, hay un abandono tedrico y
reflexivo en torno a las précticas de reapropiacién audiovisual, sin embargo, si se
desarrollaron obras de cine de montaje durante este lapso de tiempo. No obstante, es en los
afios noventa es cuando, como mencioné en los antecedentes, surgi6 un particular interés por
el cine de montaje desde diversos enfoques. Los textos generados en estos afios hicieron una
revision de obras realizadas con material de archivo, etiquetando a esta practica como cine
reciclado y, asimismo, Se comenzaron a proponer categorias sobre las diversas formas de
realizacion de cine de montaje, como el cine de compilacion (documentales), el collage (cine

de vanguardia) y el cine de reapropiacién (uso de materiales heterogéneos para la
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construccién de la obra) (Wees, 1993b). Estas categorias generales permiten analizar las
obras desde distintos enfoques, pero no llegan a ser suficientes para determinar la préctica

filmica, ya que en muchas obras existe el cruce y mezcla de éstas.

Bonet (1993) realiz6 uno de los primeros ejercicios de revision de la practica de la
reapropiacion cinematografica, en habla hispana. En su obra Desmontaje: film,
video/apropiacion, reciclaje, retine textos de diversos artistas que reflexionan en torno al uso
de archivo en obras audiovisuales. Uno de los elementos que se vuelven destacables de esta
obra es la introduccion de la nocion de plagio en el cine de montaje. Este elemento pone en
discusién el concepto de autoria de la obra y, desde luego, las problematicas relacionadas
con los derechos de explotacion de las obras, asunto siempre presente en el reempleo de

imagenes de archivo.

¢A quién le pertenecen las imagenes?, ¢hasta dénde puede llegar el acto creativo, si
se usa material ajeno en la construccion filmica? ;eso es delito, es un robo? Estas preguntas
comienzan a reflexionarse en los escritos sobre el cine de reapropiacion. Por ende, los
realizadores, si bien son conscientes de estas disyuntivas, argumentan que en realidad nada
es original: todo de alguna forma es una especie de plagio de una obra precedente. Sin
embargo, otros lo toman como un acto de homenaje a la cultura popular, a obras clésicas, o,
por el contrario, a registros poco conocidos, que vale la pena poner en circulacion. Un sector
mas, ve esta forma de produccion como un acto subversivo, que va en contra de la I6gica de
produccion industrial, es decir, son cineastas disidentes de la hegemonia cinematografica
(Beauvais, 1993; Elwes, 1993; Katz, 1993; Lisorti & Trerotola, 2010; Wees, 1993a; Wyver,
1993).

Hasta el momento, solamente he encontrado dos textos académicos sobre el cine de
montaje escrito por investigadores mexicanos, se trata de, por un lado, Apuntes para una
filmografia de las practicas del reempleo:Found footage o metraje encontrado (Fernandez
etal. 2015), el cual traza una preliminar sobre realizadores y producciones de cine de montaje
en México, enfocandose principalmente en obras realizadas sobre soportes filmicos, es decir,
su enfoque esta en los usos de registros realizados en 8mm, 16mm y 35 mm; y, por otra parte,
el articulo Introduccion al dossier: El cine de compilacién de la Revolucion Mexicana

(Miguel y Wood, 2016) en el cual se aborda la importancia de la reutilizacién de registros de
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las revolucion mexicana por documentalistas de distintas partes del mundo, con el objetivo

de ilustrar el conflicto armado a partir de distintos puntos de vista historicos.

Lo anterior hace evidente que el estudio de la practica de cine de montaje es un
territorio por explorar en la academia mexicana y latinoamericana y, particularmente, se hace
evidente analizar la practica de la reapropiacion contemporanea, es decir, la que se desarrolla

a partir de los archivos obtenidos de la red.

Por consiguiente, los textos que abordan la practica de reapropiacion en la actualidad
también mencionan la dificultad taxonémica del cine de montaje, como es el caso de Jaimie
Baron (2013), quien propone el término appropriation film. Ademas, este autor expone que,
actualmente, con la proliferacion de registros en tiempo presente, mas que conservar el
pasado lo estamos creando, es decir, que los actos de capturar videos y compartirlos se esta
convirtiendo en parte de nuestra historia contemporanea: “;Qué nos dice la produccion
masiva de contenidos audiovisuales, tanto a profesionales como aficionados?, desde luego es

una forma de situarse en el mundo, de compartir su estar aqui y ahora” (Prada, 2012).

Por su parte, Baron (2013) plantea que la apropiacion audiovisual debe ser estudiada
desde la recepcion, en particular, el efecto que provoca la nocion de archivo como objeto
historico en el espectador, el cual se basa en la ilusion de distancia temporal y la intencion
que tiene el archivo, primero en su concepcion original como registro de un acontecimiento
y, posteriormente, el uso que le da el cineasta, que puede tener usos documentales o
narrativos, comerciales o académicos. Por lo tanto, el cine experimental tensa esta relacion
entre la distancia temporal y la intencidn, recodificando ambas y, cabe sefialar, que este efecto
de archivo también se traduce en afectos, es decir, como se relacionan los espectadores con
esa nocion de fragmentos del pasado, sea incluso un pasado reciente. Ademas, habria que
afiadir que también existe el uso de falso archivo?, que son simulaciones y, en palabras de

Baron (2013; 2020), es un uso incorrecto del efecto de archivo.

21 Se refiere al uso que dan en el género cinematografico Ilamado Falso documental, es decir, fragmentos
audiovisuales que, por medio de filtros o el uso de formatos antiguos, dan la sensacion de un registro historico
real. Sin embargo, en este caso, se parte de la dramatizacion tradicional del cine, con el uso de un equipo técnico
y actores que realizan interpretaciones naturalistas. Ejemplos de esto: El proyecto de la bruja de Blair, REC,
Cloverfield, Actividad Paranormal, etc.
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Durante el 2020, se editaron dos titulos sobre la reapropiacion cinematografica: el
primero fue El ojo y la navaja (Guardiola, 2020) que aborda la problematica del exceso de
imagenes y la poca alfabetizacion al respecto. En este texto Guardiola describe el actual
problema del exceso de imagenes, y propone la reapropiacion audiovisual como un acto de
resistencia en contra de la posible invisibilidad de esos archivos. Asimismo, afiade que el
principal objetivo de su propuesta es reflexionar sobre la labor que dejamos a las maquinas
como procesadoras y depositarias de la memoria, algo que esta dejando a las iméagenes sin
trascendencia, ya que no existe una curaduria por parte de los usuarios sobre qué guardar y

qué no.

El segundo titulo es Reuse, Misuse, Abuse: The Ethics of Audiovisual Appropriation
in the Digital Era (Baron, 2020), un texto que discute sobre cémo en la cultura
contemporanea el uso y reutilizacion de material de archivo es frecuente. Sin embargo, para
su autora, el uso de material ajeno plantea cuestionamientos éticos en torno a esta practica,

principalmente cuando las grabaciones y acontecimientos son reales.

De esta forma, la escritora presenta una idea necesaria para comprender el fendmeno
del cine de montaje: toda reutilizacion, en cierto modo, es un uso incorrecto (misuse) de su
sentido original, ya que, en su concepcion, esta posibilidad no estaba prevista, aunque aclara
gue no todos los usos incorrectos son necesariamente contrarios a la ética. Por ende, el cine
de reapropiacion esta en los polos que van desde la reivindicacion del material para fines de
denuncia y exponer inequidades, hasta el abuso y explotacién de esas imagenes (Baron,
2020). De esto, surge una pregunta: ;qué responsabilidad tienen los creadores con

grabaciones ya realizadas y disponibles para su reempleo?

Para cerrar con esta revision de textos sobre la reapropiacion, es necesario mencionar
que -en Espafa- se edita una revista dedicada al cine de montaje, titulada Found Footage
Magazine, con actividad desde el 2015 a la fecha. Esta se dedica a presentar entrevistas con
realizadores, articulos, monografias y resefias de libros y peliculas de cine de montaje.
Ademas, tiene una labor de generar divulgacion sobre practicas de reempleo de material de
archivo. Durante la busqueda de referencias hasta el momento, esta es la Unica revista
dedicada en su totalidad a esta practica audiovisual y, recientemente, pasé de ser una edicion

bilingle (espafiol e inglés) a editar todos sus textos en inglés exclusivamente.

59



En resumen, en la revision de bibliografia exploramos los abordajes histéricos,
analisis de obras, recuentos historicos sobre la practica, clasificaciones y formas de nombrar
a la reapropiacion; algunos textos se enfocaron en los efectos de estas obras en los receptores
y, lo que se evidencid en este trayecto, son las escasas revisiones desde la perspectiva de los
creadores. Ante este escenario nos preguntamos: ¢qué pueden ofrecer las y los creadores para
comprender sus motivaciones y logicas de produccion, que nos permitan, a su vez, tener

mayor nitidez sobre este fendmeno? Este estudio busca contribuir a responder dicha pregunta

Genealogia liminar del cine de montaje

Una vez que se presento el panorama en torno a la literatura relacionada con el tema
de investigacion, pasamos a proponer una genealogia liminar del cine de montaje, desde su
norte histérico con la escuela soviética y de vanguardia hasta su configuracion
contemporanea, con el fin de revisar cobmo surge, en qué consiste y como se desarrolla en el
presente. Se busca comprender su devenir y las condiciones economicas, artisticas,
materiales y politicas que se implican en su produccion. Finalmente, concluimos con algunos
hallazgos en torno al caracter subversivo de la reapropiacién en el presente y futuros, asi

como las posibilidades que se abren para la reactivacion y reciclaje de los archivos digitales.

Segun Jay Leyda (1964) es dificil definir cual fue el primer filme de montaje o, como
el autor las nombraba: peliculas de compilacion.?? En los inicios del cine, la propiedad
intelectual era imprecisa y no constaban regulaciones institucionales y comerciales que
avalaran la pertenencia de los registros filmicos. Sin embargo, destaca la aportacion de
Francis Doublier, el operador de los Lumiére, quien, ante el furor del caso Dreyfus, improvisé
una falsa narracion con la ayuda de un comentarista acerca del proceso de sentencia en 1898.
En aquel entonces ya quedaba en evidencia la posibilidad de resignificar las imagenes que
estaban destinadas como registro. Esta anecdota, a su vez, permitié observar como se

generaron emociones a partir del montaje (Weinrichter 2009).

22 peliculas de compilacion es el término que expone este autor para los filmes realizados a partir de material
reapropiado, que regularmente integraban noticieros para generar nuevas producciones, la mayoria de corte
propagandistico.
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En esta misma linea, Edwin S.Porter produjo Life of an American Fireman (1902),
que surgio a partir del archivo filmico de Edison. La historia dramatica de ficcion conjugd
filmaciones de segundo uso de bomberos con otras que él mismo grabo. A lo anterior, Karel
Reisz (1987) arguye que “el significado de un plano no tenia un contenido concreto, sino que
podia variar segun fuera su situacion con respecto a los otros” (p. 17). Es decir, develd que
el montaje, en si mismo, permite la construccion espacial, temporal y de sentido entre dos o
mas imagenes. Por tanto, en ambos casos, Doublier y Porter introdujeron una nocion
fundamental para el cine de montaje: la facultad de reapropiarse de iméagenes y dotarlas de
sentido a partir de su yuxtaposicion; que se volvié uno de los principios creativos del archivo

para cineastas Yy artistas.

La escuela soviética

Uno de los momentos clave para comprender la reapropiacion cinematografica se
encuentra dentro del cine socialista de la primera mitad del siglo XX. Los cineastas soviéticos
Lev Kuleshov, Dziga Vertov y Sergei Eisenstein utilizaron el montaje como una herramienta
de creacion. Por tanto, sus propuestas tedricas y hallazgos formales fueron fundamentales
para el desarrollo de esta practica y, aunque sus fines eran principalmente ideoldgicos, en

retrospectiva fundaron las relaciones principales del montaje cinematogréfico.

Dziga Vertov fue un cineasta que compilaba y montaba materiales realizados por
otros/as camarografos/as para realizar noticieros filmicos. Ademas, realiz6 filmes como
Aniversario de la revolucion (1919), en el que selecciono y organizé el material con un ritmo
que le permitié “arreglar el mundo real en fragmentos” (Weinrichter 2009). En palabras de
George Sadoul (1973), “[u]n cineasta puede hacer Arte con cine-objetos, con fragmentos de
pelicula registrados por otros, sin que el artista creador tome parte alguna de la concepcion o
realizacion de esos fragmentos” (p. 61). Esta nocion ayuda a comprender que se unen y

relacionan fragmentos inconexos para generar una logica interna.

Una de las obras mas importantes de este periodo es La caida de la dinastia Romanov
(1927) de Esfir Shub, pionera en utilizar Gnicamente material de archivo para una produccion
cinematografica. La autora localizd, apropié y realizd un remontaje de secuencias

contrastantes sobre la aristocracia y el trabajo del campo y desvié el sentido original de las
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imagenes en dos vertientes: por un lado, presentaba la figura enaltecida de la familia zarista

Romanov; por el otro, mostraba la labor campesina (Beauvais 1993):

La obra Esfir Shub, no es una pelicula “sobre” el zar Nikolai II sino una pelicula
“sobre” las filmaciones caseras y oficiales de la corte zarista, sobre las trazas
ideoldgicas que contienen, sobre su textura material, sobre el acto de apropiarselas,
sobre el trabajo de remontarlas, sobre el desvio de su sentido original, y finalmente
sobre la percepcion que tiene el espectador [sic] de ese trabajo de desmontaje
(Weinrichter 2009, p.16).

A través de este filme, Shub engendr6 una carga politica que dej6 de manifiesto la
necesidad de la Revolucion. La cineasta afiadié un enjambre ideoldgico de propaganda que
desarroll6 durante el periodo soviético. Ademas, el aislamiento del contexto original de las
imagenes permitié el reacomodo visual que produjo otros propdsitos discursivos (Beauvais
1993). Asi lo hizo, al mostrar las diferencias de clases a partir del contraste y la ironia
(Weinrichter 2009).

Otro referente en este género es Lev Kuleshov, quien gener6 una geografia
cinematogréafica con planos ajenos concatenados entre si para crear una idea de espacio en la
narracion (Prince y Hensley 1992). Asimismo, instituyo el llamado efecto Kuleshov, que

experimenta con la potencia emocional en la relacion secuencial entre dos 0 mas imagenes.

En esta misma linea, Sergei Eisenstein llamé al montaje el nervio de la obra, como el
nacleo neural del que emerge el sentido (Guardiola 2015). De este modo, desarroll6 el
montaje de atracciones, como cadenas de asociaciones visuales que provocaban en la
audiencia una reflexién dirigida hacia la ideologia socialista (Eisenstein 1997). Como él
mismo sefiald, “una pelicula no puede ser una simple demostracion de sucesos, sino méas bien
una tendenciosa seleccion y ordenacion de éstos” (en Bulgakova 1988, 18). Por ende, el autor
concuerda con la importancia del montaje y su disposicién como organizacion del sentido y

la intencién general de la obra.
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En general la escuela soviética permitio ver las potencialidades del montaje como
articulador del discurso visual, asi como de los efectos generados a partir de la yuxtaposicion
de imagenes. La dimension politica quedd manifiesta en este periodo; en algunos casos, para
la creacion de propaganda, como Kuleshov o Eisenstein, y, en otros casos, para protestar ante

determinado grupo de poder, como lo hicieron Shub y Vertov.

El cine experimental o de vanguardia

El cine experimental y de vanguardia son categorias interesadas en las posibilidades del cine
de montaje, ya que ambas buscaron la exploracion y formulacion de nuevos paradigmas sobre
la creacion y produccion cinematografica (Bonet 1993; Weinrichter 2009). Las expresiones
que surgieron de estos movimientos tensionaron las relaciones entre imagenes y sonidos para
profundizar en los efectos que emergian con la edicidn y, en algunos casos, las dimensiones

politicas y de denuncia.

Una de las obras pioneras de la etapa experimental es Rose Hobart (1936) de Joseph
Cornell, quien remont6 exclusivamente las escenas y planos en los que aparecia la actriz
Rose Hobart en East of Borneo (1931). El autor inserté un filtro azul, agregd imagenes de
filmes cientificos, modific la velocidad de los fotogramas y sonorizé con piezas musicales
también reapropiadas. De esta manera, reconfiguro el sentido original a través de materiales
de desperdicio (Weinrichter 2009; Bonet 1993). La difusion de esta obra se restringio al
circulo de artistas surrealistas norteamericanos. Sin embargo, al introducir las nociones del
trabajo de collage, archivo y ensamblaje influy6 en la préxima generacion directores de cine
de reapropiacion, como Ken Jacobs, Craig Baldwin, Mark Rappaport, Gustav Deutsch, Jay
Rosenblatt, entre otros (Lisorti y Trerotola 2010).

Otra obra importante es Trade Tattoo (1937), que surge de los descartes de la Film
Unit de la General Post Office. En esta obra Len Lye manipul6 filmes en blanco y negro,
animando, coloreando y sobre-imprimiendo el material original para generar un trabajo
abstracto. Los fragmentos visuales fueron acompafiados al ritmo de una pieza musical de la
Lecuona Cuban Band (Guardiola 2015). El filme utiliza materiales en los que se representa
a la clase trabajadora britanica, elemento que brinda una postura critica particular, como lo

describe Weinrichter: “Lye no le pinta los bigotes a la Mona Lisa sino a la clase obrera: un
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sacrilegio que presagia la linea negada de conjuncion entre lo documental y lo experimental”

(2004, p. 32).

Asimismo, en esta etapa de busqueda y experimentacion se generaron disputas en
torno a la politica autoral a partir de las preguntas: ¢quiénes son los propietarios/as de las
obras? ;cémo romper con las restricciones de explotacion de la imagen? Algunos/as cineastas
encontraron un goce particular en “robar”, integrar y modificar las producciones ajenas a sus
realizaciones, principalmente de materiales provenientes de la publicidad, cine comercial y
materiales educativos, a contracorriente de las practicas institucionales de la originalidad
(Beauvais 1993; Bonet 1993). Por lo tanto, si la escuela soviética cimentd las bases para
comprender la construccion de una obra a partir del montaje, las vanguardias y el cine
experimental abrieron nuevas vias sobre el uso del metraje encontrado y el archivo, en
términos de descomposicion, modificacion y traslape de formas, colores, texturas, sonido,

etc.

Reapropiacion audiovisual de hoy

El avance de la tecnologia ha posibilitado la accesibilidad de un publico amplio a la
red. Esta vinculacion ha permitido compartir informacion, originar nuevas interacciones
sociales y formas de realizacion. Aunado esto, puso sobre la mesa la posibilidad de generar
registros audiovisuales desde diferentes dispositivos, creando la simultaneidad de diversos
tiempos sociales y espacios fisicos que convergen en internet, como lo sefiala Guardiola
(2015): “La imagen se ha hecho més global atn, las grandes, pero sobre todo las pequeiias
pantallas, lo han inundado todo, la red se ha impuesto como el ecosistema principal para la

circulacion de imégenes y para la propagacion de nuevas practicas apropiacionistas” (p. 433).

Ademas, los/las creadores/as de cine de montaje son, en primera instancia,
observadores activos, espectadores/as-lectores/as, que decodifican y reactivan los fragmentos
que visualizan en nuevas producciones. En los filmes de montaje, el soporte filmico es
digitalizado y se mezcla con registros generados desde celulares, camaras digitales o
webcams. Las producciones resultantes circulan en canales de television abierta, festivales
de cine de autor o plataformas de visionado en linea, como YouTube, Vimeo o Facebook. Los
medios para la creacién se han vuelto multiples y variados al igual que los canales de

distribucion de contenidos, los cuales se pueden vincular a un mismo producto.
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Los siguientes cuatro casos que presentamos, avivaron la discusion sobre la

reapropiacion de materiales online para una obra cinematogréfica:

Iragi Short Films (2008), dirigido por Mauro Andrizzi, es considerado como el primer
largometraje de pietaje encontrado en la red (Cappi 2014). Las fuentes de esta produccion
provienen de materiales grabados por soldados norteamericanos y yihadistas en Irak, desde
escoltas militares hasta espias infiltrado. La mayoria de estos videos eran inéditos al
momento de estrenarse el filme, puesto que los archivos permanecian pocas horas en internet.
En ocasiones eran removidos por las paginas que los almacenaban; en otros casos, los/las
usuarios/as que habian subido los materiales los eliminaban para impedir la localizacion,
reconocimiento de rostros u otros datos estratégicos que se podrian recopilar para ataques o
atentados. Cada fragmento tiene por si mismo valores cinematograficos, en cuanto a ritmo,
encuadre, movimientos de cAmara y montaje; cada pieza es un cortometraje acabado, que en

conjunto con otras permiten una lectura mas amplia del conflicto armado.

Of the North de Dominic Gagnon (2015) esté realizada con videos de plataformas de
YouTube o Vimeo, subidos por legos o aficionados a la produccién audiovisual. El autor se
convirtio en un espectador activo-catalogador-creador al reciclar material ya existente sobre
la comunidad inuiten Alaska. Este filme responde al documental Nanook of the North (1927)
de Robert Flaherty (Cousins 2015); sin embargo, Gagnon muestra a una comunidad
industrializada, drogas, armas, alcohol y sexo sin censura. Esta obra levant6 diferentes
controversias, en tanto que no concordaba con la version institucionalizada (también
idealizada) de los/las inuit, pero el material utilizado por el director provino del circulo
interno de la misma comunidad, que grababa y compartia su cotidianeidad en YouTube. Cabe
resaltar que la seleccidn y organizacion visual de mas de 500 videos estuvieron permeadas

por la subjetividad de Gagnon.

The Uprising (2013) de Peter Snowdown ha sido laureada en diversos foros
internacionales. Surge a partir del desarrollo de la revolucion egipcia via Twitter, Facebook
y YouTube durante el 2011. Los videos en convergencia habilitaban una cobertura
permanente que transmitia la crudeza y emocion del movimiento civil. Para el autor, estos
registros acortaron las distancias geograficas y se convirtieron en acciones concretas por

parte de la ciudadania. La reapropiacion de Snowdon comparte la toma de accion de la
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sociedad por medio del video, pudiendo transmitir diferentes experiencias de la primavera
arabe. A pesar de no ser grabaciones profesionales, su importancia radicé en los multiples
testimonios desde el interior de la lucha, en tanto que los registros fueron capturados

exclusivamente por ciudadanos/as involucrados/as en las revueltas (Snowdown 2020).

Present.Perfect (2019) de Shengze Zhu es un largometraje realizado a partir de méas
de 800 horas de videos obtenidos en vivo de Facebook, que retratan el fendmeno de los
anchors.? La realizadora se fijo en los/las usuarios/as que no intentan ser virales, sino que
buscan conectar con otras personas para imaginarse en un colectivo por medio del streaming
(Zhu 2019). Estos retratos se erigieron con el premio Hivos Tiger Award del Festival

Internacional de Cine de Rotterdam en 2019.

Estas obras referidas son una muestra acotada de la practica del cine de montaje actual.
La mayoria cuenta testimonios o voces silenciadas que, al ser reapropiadas, toman fuerza
dentro de un mismo discurso. Asi, surgen nuevas representaciones de realidades sociales que
no hubieran sido posibles sin la convergencia de medios y el flujo de datos en internet. De
alguna manera, los/las autores/as rescatan estas imagenes de la sobreproduccién cotidiana de
video para reconocer condiciones de vida otras, romper estereotipos, enaltecer una lucha
ciudadana o visibilizar sectores enmudecidos. Por tanto, es una practica politica, no
solamente por rebasar los limites de la propiedad intelectual o reconfigurar los modos de
operacion de la industria, sino por orquestar miradas multiples, en muchos casos subalternas

0 precarias.

Por lo tanto, el cine de montaje posee una vena subversiva, que se manifiesta
rompiendo la cadena instaurada por el cine industrial de Hollywood y la exhibicién alejada
de la cartelera comercial y las principales plataformas de VOD. Asimismo, esta practica
cuestiona los principios de la autoria, ya que en muchos casos utiliza extractos de peliculas
comerciales o independientes registradas con derechos de explotacion y sin creative

commons.

23 personas que realizan videos para ser tendencia en diversas plataformas y obtienen ingresos
a partir de su alcance.
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Este cine es visto como una forma de reciclar piezas audiovisuales y que pone en
circulacién obras olvidadas, imégenes pobres, registros andnimos o no reconocidos. Ademas,
activa los archivos y los convierte en una accion ecolégica sustentable del cine. Por tanto, es
una préactica que responde al presente a través de sus propias imagenes. De esta forma, el
montaje como herramienta de reapropiacion teje versiones de la historia a través de miradas
heterogéneas y su valor radica no Unicamente en su aportacion estilistica a las artes
cinematogréficas, sino en su peso como documento quasi-etnogréafico del momento que
vivimos. Enteramente politico, el cine de montaje retoma lo que se considera personal para

diversificar la gran narrativa de la historia.
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Capitulo 4. Realizadoras y realizadores de cine de montaje contemporaneo

“Todo trabajo creativo es derivado, nada es original”.

Maria Cafias, realizadora de cine de montaje

En este apartado, mi objetivo es identificar y analizar los perfiles de las y los
realizadores de cine de montaje, revisando sus trayectorias, sus obras principales, sus
posturas ideoldgicas y tedricas en torno a la practica cinematografica, respondiendo a las
preguntas: ¢Quiénes estdn haciendo cine de montaje?, ;cuales son sus trayectorias como
creadoras y creadores? y ¢qué estan produciendo? Esto permitira conocer a los creadores en

activo, generando un panorama internacional sobre esta forma de produccion.

Este capitulo corresponde a los primeros resultados que emergen del andlisis de las
entrevistas bajo la Teoria Fundamentada. Principalmente, e busqué comparar las formas de
trabajo para encontrar las convergencias y las tensiones que surgen en su practica. Ademas,
relacioné el contexto, los recursos intelectuales, artisticos y econémicos para el desarrollo de
sus obras. A modo de conclusidn, presentareé las diversas perspectivas y las posibilidades que
brinda esta préactica filmica, para el presente y futuro de la cinematografia independiente y

experimental.

Como ya se menciono en apartados anteriores, esta investigacion se focalizo en un
grupo de cineastas que, entre su corpus de produccion, realizan obras de cine de montaje.
Particularmente contamos con una muestra de realizadoras y realizadores
hispanoamericanos, siendo la mayoria de Latinoamérica. Estos autores son herederos de la
tradicion de cine de reapropiacion que emergioé en los afios sesenta en América Latina,
teniendo como referentes los trabajos de Nicolas Guillén Landrian, Santiago Alvarez,
Octavio Getino y Fernando Solanas, cuyas obras pueden comprenderse bajo una perspectiva

decolonial, ya que ellos compartian el interés de revertir el uso de las imagenes provenientes
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por las estructuras de poder, para asi desviar su sentido original y crear nuevas obras, con un

sentido opuesto al que fueron concebidas.

Ingrid Guardiola (2019) llama a este tipo de obras como cine-détournement®*, y
apunta que no es necesario producir nuevas imagenes, sino que las imagenes existentes son
suficientes para la comprension de nuestra época. Esta forma de cine, afiade la autora:
“concibe que la apropiacion de imagenes espectaculares forma parte de la via revolucionaria
como una manera de expropiar a los propios expropiadores, que son los publicistas y el cine

industrial, con Hollywood en la cabeza.” (p.18)

Sin duda, las obras de estos autores Latinoamericanos son pilares en el cine de
reapropiacion de la segunda mitad del siglo XX hasta la actualidad, ya que cimentaron
reflexiones pertinentes en torno a la produccion, uso y sentido de las imagenes provenientes
de los grupos de poder, mismas que son recuperadas por las y los cineastas de la muestra de

esta investigacion.

¢ Quiénes estan produciendo cine de montaje?

El corpus de autoras y autores es heterogéneo en términos de edad, nacionalidad y
sexo. Sin embargo, comparten ciertos horizontes en comun, como lo es que utilizan material
de archivo para articular sus piezas mas representativas, particularmente reciclan contenidos

audiovisuales que circulan en internet.

A continuacion, describiremos algunas categorias que se desarrollaron durante las
entrevistas a profundidad, relacionadas con la metodologia de la Teoria Fundamentada, la
cual orientd esta investigacion. Estas categorias fueron: las trayectorias personales, las
l6gicas de produccion y los contenidos de sus obras.

En este apartado, se incluyen a las y los directores entrevistados: Mauro Andrizzi
(Mar del Plata, Argentina), Maria Cafias (Sevilla, Espafa), Florencia Aliberti (Buenos Aires,
Argentina), Daniel Yépez Brito (Quito, Ecuador), Bruno Varela (Oaxaca, México), José M.
Delgadillo (San Luis Potosi, México), Guillermo Vidal (Puebla, México), Colectivo Los

Ingravidos (Tehuacan, México) y Pavlo Mark (Santiago, Chile).

24 Este concepto fue desarrollado por primera vez por Guy Debord en su proyecto de pelicula y texto escrito La
sociedad del espectaculo (
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Formacién y trayectoria
En esta seccion se presentan a las y los cineastas, su formacion y trayectoria en el
medio, asi como su introduccion al uso de material de archivo de la red para la realizacion

de sus obras.

Como punto en comdn, todas y todos los cineastas de esta muestra cuentan con
estudios de licenciatura, algunos con estudios especializados de cine, otros con diversas
formaciones como lo son las artes pléasticas, filosofia, comunicacion social e historia. En el
caso de las y los realizadores con estudios de cine, solo Florencia Aliberti se especializd en

el montaje.

En algunos casos, ademas de contar con estudios de licenciatura, complementaron su
formacion con estudios de posgrado, como el caso de Maria Cafias, José M. Delgadillo,
Florencia Aliberti y Guillermo Vidal, cuyos posgrados fueron realizados en los campos de
las bellas artes, filosofia, cine documental y creacion artistica. El resto de la muestra se
capacita constantemente en talleres de distinta indole, desde creacidn literaria, artes plasticas,
electrénica, entre otros. Hay otro factor en comun que atraviesa a todas y todos: la formacién
libre y autodidacta, sobre todo en diversos softwares o técnicas experimentales de

manipulacion de archivos audiovisuales digitales y analogos.

Ademas, su formacién académica se complementa con las inquietudes de las y los
creadores, es decir, que, se interesan por explorar otras vetas narrativas, asi como el cruce
transdisciplinar, ya que su préactica es abordada desde la Optica historica, antropoldgica,
politica, plastica, tecnoldgica y social. Por ejemplo, Maria Cafias conjuga su labor como
cineasta con su produccién plastica, principalmente con sus obras de collage. Ambas
préacticas comparten la reutilizacién de materiales heterogéneos como elementos principales

de su composicion.

Por ende, la mayoria de las y los creadores de montaje han complementado su
formacion a partir de ver obras y conocer el proceso de ciertos autores que admiran. En este
sentido, autores como Jean Luc Godard, Abbas Kiarostami, Asghar Farhadi, Basilio Martin
Patifio, Jorge Ayala Blanco, Ximena Cuevas, Naomi Uman, Jay Rosenblatt, Rubén Gamez,
Glauber Rocha y Tizziana Panizza son fuerte influencia tanto en forma como en posturas

politicas en torno al derecho de autor.
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Siguiendo la linea de los intereses personales que se relacionan con las y los cineastas,
traemos el caso de Mauro Andrizzi, quien realiza su obra Iraqi Short Films (2008) debido a
su atraccion hacia la politica internacional, especialmente por el conflicto bélico de Medio
Oriente que se desarroll6 con gran fuerza en el siglo XXI, y que tuvo una fuerte presencia en
los medios de comunicacion, sobre todo en internet con el inicio de plataformas que permiten
compartir videos como YouTube o Live Leaks. Es precisamente con esta pelicula que
Andrizzi puede explorar las bondades del uso de material de archivo de la red que, en el

momento de la creacion de esta obra, apenas comenzaba a nutrirse y difundirse.

Esta dimensidn politica atraviesa a la mayoria de las y los creadores, ya que su obra
ostenta un alto contenido de critica y reflexion sobre el estado actual de mundo. Por tanto,
desde diversas latitudes, las y los cineastas analizan y exponen algunos levantamientos
ciudadanos, conflictos bélicos, problematicas sociales ligadas a la violencia, contaminacion,
machismo, explotacién natural, crisis monetarias y nuevas formas de exponernos en las redes
sociales digitales. Sin embargo, también tenemos autores que producen sus obras como una
forma de reflexion en otras areas, como la autoexposicion en las redes sociales, el acto
creativo y la poesia, solo por poner algunos ejemplos y exponer la variedad de topicos que

abarcan.

Otro elemento que se complementa con sus intereses y formacion es la cinefilia. Estos
creadores y creadores comparten la constante visualizacion de contenidos audiovisuales
desde muy temprana edad. Particularmente, Mauro Andrizzi y Pavlo Mark tienen un fuerte
lazo con la proyeccién cinematografica ya que, por un lado, Andrizzi frecuentaba la sala de
exhibicion de su padre en Mar del Plata, donde pudo ver contenidos con distintas propuestas,
géneros y tematicas. Caso similar a Mark, quien, desde la adolescencia, frecuentaba las salas
cinematogréaficas todas las semanas y después trabajé como proyeccionista de la sala Cine
Arte Normandie.

Esta cinefilia se convierte en cinefagia, ya que son personas que consumen y
coleccionan materiales audiovisuales de forma constante, sin importar la fuente, formato,
tematica, duracion y calidad. Por lo tanto, se convirtieron en Didgenes digitales, como lo
sefiala Carias, es decir, acumuladores de contenidos. Estos archivos, a su vez, son clasificados

y son relacionados entre si a partir del montaje, ya que en sus pulsiones de coleccionismo
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buscan la resignificacion de imagenes y fragmentos insertos en nuevos discursos y, por

consiguiente, nuevas lecturas (F. Aliberti, comunicacion personal, 25 de mayo de 2020).

Como podra leerse en el desarrollo de este apartado, las y los cineastas que son foco
de la investigacion provienen de distintas disciplinas formativas, la mayoria con estudios en
comunicacion y produccion audiovisual, complementada con otros campos del saber, como
la historia, sociologia, artes platicas y filosofia. También habria que destacar que, en el
quehacer experimental o del uso de material de archivo, la mayoria son autodidactas, y que

sus hallazgos surgen de la busqueda, el azar y de la reflexion constante.

Cabe sefialar que, en las entrevistas, queda manifiesta una inconformidad con la
formacion audiovisual que recibieron, sobre todo en el hecho de las formas y estructuras
narrativas clasicas, asi como las dindmicas y procesos heredados del cine industrial, con una
jerarquizacion evidente. Las y los cineastas prefieren procesos mas libres, algo que el cine

experimental y el cine de montaje permiten y habilitan.

Su formacion escolarizada se complementd con las exploraciones personales en
distintos &mbitos, como el uso de software para edicion, hackeo de plataformas para
descargar materiales, manipulacion de imagenes se forma fisica y digital, asi como la
adscripcion a diversas fuentes de pensamiento, como el tercer cine, la geologia de los medios,

las vanguardias artisticas, las imagenes pobres, entre otras.

A modo de cierre de este apartado, sin duda, la formacion y trayectoria de las y los
cineastas se ve atravesada por un espiritu subversivo, inquieto y que sale de los modelos
tradicionales de produccion audiovisual. Por tanto, esta introduccién a los antecedentes,
formacion y trayectoria profesional de las y los realizadores, es util para reconocer de donde
vienen y en qué campo de la creacion audiovisual se desarrollan. Queda de manifiesto el alto
grado de formacién, tanto académica como autodidacta, que lleva a las y los creadores a estar
en constante exposicion con nuevas teorias y dindmicas de produccion. A continuacion,
expondré sus logicas de produccion, asi como los recursos técnicos, economicos, politicos y

artisticos que los llevan a desarrollar sus obras de cine de montaje.
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Légica de produccion

En esta seccidn presento los factores que se involucran en la I6gica de produccion de
las y los cineastas que conforman la muestra de esta investigacion y, asimismo, relaciono y
comparo las distintas formas de realizacion, asi como las condiciones y dificultades que se

encuentran para desarrollar su practica.

En este punto, habra que retomar que las condiciones de produccion en Iberoamérica
se impulsan desde las politicas del Estado principalmente, ya que, si bien existen empresas
productoras que invierten su capital en el desarrollo de proyectos cinematograficos, el nivel
de ingresos en la recaudacion no permite competir con las majors norteamericanas, dejando

en desventaja las producciones independientes y autogestivas (Levine, 2016, EGEDA, 2021).

En relacion con el argumento anterior, las producciones que se generan al margen del
cine industrial deben buscar espacios y circuitos alternos a las salas comerciales para la
difusion de sus obras, ya que la mayoria circula por muestras o festivales de cine
independiente o, en algunos casos, en festivales reconocidos a nivel global, siendo

excepciones a la regla.

Del mecenazgo a la autogestion. Vias de financiamiento del cine de montaje.

Si pudiéramos describir alguna constante entre las y los realizadores de cine de
montaje es la capacidad de autogestionar sus obras. Sin duda, esto responde a las condiciones
que ya hemos mencionado, como lo son la estructura del cine comercial, las limitaciones de
los fondos gubernamentales y el circuito de exhibicion al margen de la gran industria, lo que
se traduce en la precarizacion de la practica y empuja a los autores a buscar vias para producir

sus peliculas.

Sin embargo, las y los cineastas generan mecanismos de obtencion de fondos, como
pueden ser becas, trabajos externos pagados, o bien, por medio de mecenas, que confian en
la vision artistica de los creadores, como es el caso de Andrizzi, quien comenzd su trayectoria
realizando peliculas con el apoyo de sus amigos y colegas. De este modo, empez0 a realizar
un cine independiente y autogestivo y, con el transitar de los afios y con el avance de su

carrera, tuvo que comenzar a buscar financiamiento con empresas privadas o en fondos
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publicos. Ademas de estas vias, ha tenido la fortuna de contar con mecenas que le han
proporcionado las condiciones para la produccién de sus piezas. Actualmente, depende del
visto bueno de los productores para desarrollar sus obras, cuando en un inicio tenia total
libertad y control de los proyectos que realizaba, lo cual me lleva a concluir que entre mayor

presupuesto mayor es el control.

El caso de Andrizzi es la excepcidn a la regla en el corpus de las y los creadores de
cine de montaje, ya que es el Unico que cuenta con el respaldo de mecenas para enfrentar sus
procesos creativos. El resto de las y los cineastas se articulan entre la produccidn autogestiva,
el estimulo de un fondo/beca de instituciones extranjeras o nacionales, y/o por algun premio

de festivales o muestras cinematogréficas competitivas.

Casos como el de Bruno Varela, Daniel Yépez Brito, Maria Cafias y Pavlo Mark,
coexisten con los fondos institucionales y la autogestion. Bruno Varela, por ejemplo, ha
podido sustentar sus producciones en algunas etapas por medio de becas, aunque actualmente
cuenta con el Sistema Nacional de Creadores de Arte (SNCA). El colectivo Los ingravidos,
Daniel Yépez Brito y Maria Cafias comparten el hecho de haber ganado en algunos
certamenes nacionales e internacionales con sus peliculas. Estos premios se convierten en el
capital para producir nuevas obras. Sin duda, este sistema de financiamiento expone a las y
los creadores a buscar fuentes de ingreso ajenas a la produccion de sus obras para su
manutencion. El caso de Pavlo Mark y el colectivo VLOPCINEMA es particular, ya que se
caracteriza por haber obtenido financiamiento por medio de fundaciones internacionales,

comprometidas con los movimientos sociales en América Latina.

En este sentido Bruno Varela se ha cuestionado mucho los mecanismos de subsidios
otorgados por el gobierno mexicano, administrados por el Instituto Mexicano de
Cinematografia. Dichos estimulos otorgan cantidades de dinero exorbitantes para procesos

que, a consideracion de este autor, se podrian utilizar para producir varias obras:

El sistema que promueve el IMCINE, impulsa muy poco las cinematografias
regionales y los montos los etiqueta de una forma que los beneficiarios son muy

pocos. Se ofrecen estas becas de postpoduccion para los estados por $1,500,00, para
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la correccion de color y el DCP?, con ese dinero haces 10 cortometrajes con
correccion y DCP. Con una sola beca revolucionas en el estado la produccion.
(B.Varela, comunicacion personal, 10 de diciembre 2020)

De este modo, y a pesar de haber sido beneficiario de algunas becas federales, Varela no deja
de lado su sentido reflexivo y confronta a las politicas culturales mexicanas, que resultan
insuficientes y centralizan la produccion. Este es uno de los principales problemas del sector
cinematografico del pais, ademas de que margina practicas alternativas de creacion

audiovisual, como es el cine de montaje. (Solis y Amador, 2022)

Por ultimo, revisamos el modelo de autofinanciamiento o autogestion, que implica
buscar y producir a partir de los propios recursos, o bien, por medio de gestiones con
personas, colectivos, instituciones publicas o privadas, a través de intercambios o por el
convencimiento del proyecto. Resulta importante destacar que la mayoria de las obras
generadas por las y los cineastas se realizan bajo este esquema, el cual conlleva sacrificios
econdmicos e implica una planeacion de la economia personal para poder solventar los gastos
del dia a dia en convergencia con la produccion de sus peliculas. Los casos de Florencia
Aliberti, José Delgadillo, Guillermo Vidal y el Colectivo Los ingravidos son referentes en
esta categoria de realizacion, ya que el corpus de su obra es casi en su totalidad hecho bajo
la autogestion, lo cual también les otorga el control total en la difusion y distribucion de sus

contenidos.

En torno a este tdpico en particular, el cineasta Mark sefiald algunos apuntes en torno
a esta situacion, la cual atraviesa a todas y todos los realizadores de cine de montaje. La

pregunta era justamente: ;como financian sus obras?:

¢Como lo hacemos?, no lo hacemos en realidad, no las financiamos, generamos obras
a partir de problematicas que estan pasando ahora, muy desde lo corporal, desde lo
que sentimos. Y sabemos que la industria dominante, que los fondos no se ocupan de
eso, entonces no hemos encontrado la forma de realmente financiar nuestros

proyectos si no es a través de la autogestion. Nuestros proyectos estan totalmente

% Digital Cinema Package, es el sistema estandarizado de compresion y encriptado de archivos para la
proyeccion de peliculas en salas cinematograficas.
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autogestionados y muchos de ellos estan hechos sin pensar en el dinero, ni en la

retribucion monetaria. (P, Mark, comunicacion personal, 15 marzo 2021)

Por ende, en contraste con la practica cinematografica hegemonica, que surge de
necesidades econdémicas, y que es movilizada por buscar una recaudacion en taquilla que
permita producir varias peliculas y que las ganancias sean considerables, el cine de montaje
surge de las motivaciones personales, desde la movilizacion interna que impulsa a las y los

cineastas a la creacion.

Aliberti menciona que, por decisién personal, tampoco ha destinado mucho tiempo y
esfuerzo en buscar financiamiento para sus obras de cine de montaje, pero también apunta
que las problematicas relacionadas a la falta de recursos monetarios son diversas y se
vinculan directa o indirectamente con la practica. Por ejemplo, la falta de tiempo, ya que
deben de trabajar en otras cosas para sobrevivir. Entonces, los proyectos personales se
realizan de forma intermitente, lo que provoca que se extiendan meses o afios (F. Aliberti,

comunicacion personal, 25 de mayo de 2020).

Estas condiciones de trabajo orillan a las y los realizadores a la autoexplotacion, como
Canas lo apunta: “Nuestra economia es precaria y normalmente practicamos el
disponibilismo. Nuestro trabajo en ocasiones es vampirizado por intermediarios que se
aprovechan, mientras no somos retribuidas dignamente. Mi vida tiene mucho de
ciberesclavitud, autoexplotacion extrema y workaholismo. (sic)” (M. Cafias, comunicacion
personal, 24 de abril de 2020).

Por consiguiente, las y los cineastas de montaje generalmente transitan en solitario
el camino que va en sentido opuesto a las premisas del mercado audiovisual dominante vy,
aunque realizan algunas de sus piezas gracias a estimulos estatales o financiamiento privado,
existe una busqueda por auto sustentar su produccion con material de archivo, ya que los
costos se reducen y casi siempre se trabaja en solitario o con equipos humanos minimos. Esto
confronta la estructura reproducida por décadas dentro de la industria cinematografica, lo
cual implica la inversion de grandes capitales, limitando la produccién a pequefios grupos de
poder, por lo que el cine de montaje se presenta en esta perspectiva como una ventana para
pensar y hacer obras audiovisuales desde otra posicion, mas accesible que la forma

tradicional.
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Adicionalmente a lo que he expuesto, es importante sefialar que también las y los
creadores de cine de montaje deben sortear las problematicas relacionadas con la propiedad
intelectual, lo cual queda descrito de forma general en el capitulo 2. Esto les imposibilita, en
la mayoria de los casos, para poder vender y exhibir sus obras en circuitos comerciales o en
plataformas de video de paga, ya que no cuentan con los derechos de explotacion de los

videos que conforman sus piezas.

Poéticas del cine de montaje

En este apartado, expongo las principales lineas tematicas y procesos que realizan las
y los cineastas de montaje. Como se puede inferir en los parrafos anteriores, de forma general,
las posturas de las y los cineastas son anticapitalistas, y ven en el arte una herramienta para
la transformacion. En este sentido, se corresponden sus intenciones con su dindmica a la hora

de producir.

Asimismo, su practica se realiza en los bordes y con el detritus que se acumula de los
desechos de las grandes corporaciones audiovisuales y de los medios de comunicacion, lo
cual los lleva a revertir la idea de generar imagenes nuevas desde cero, y mas bien los anima
a reactivar, recontextualizar y reapropiarse de discursos heterogéneos, de diversas fuentes e

imaginarios, para crear obras criticas y personales.

En relacion con autores del pasado como Guillén Landrian y Santiago Alvarez, las y
los cineastas aqui estudiados comparten el sentido reflexivo y critico en torno a las imagenes
provenientes de los centros de poder, que ahora se sitda entre las plataformas digitales. Como
los apunta Cafias:

Siento que a través de la industria del entretenimiento digital cibermongoloide clonan
mentes y roban almas. Nos estamos convirtiendo en datos a merced y bajo el control
de megacorporaciones en las que no prima el arte ni la libertad de los usuarios si no
el afan de lucro salvaje y voraz, en una época de vértigo, en la que ya no hay tiempo
para ver, leer y escuchar con atencion critica. Los dispositivos electronicos han
conseguido atomizar aun maés a la sociedad. (M. Cafias, comunicacion personal, 24
de abril de 2020).
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Una manera de subvertir esto, es a partir del cine ya que, particularmente, el cine de
montaje es via de pervertir el sentido original de los registros y reciclar nuestros imaginarios,
como lo diria la cineasta espafiola. Por tanto, es una propuesta para generar espectadores
criticos en torno al torrente de imagenes que se graban y comparten dia con dia. Esto se

relaciona directamente con lo que enuncia el Colectivo Los ingravidos:

Hemos caido en cuenta que los medios de comunicacion ligados al poder manipulan
los registros, entonces ¢ por qué no utilizar esos mismos recursos, manipularlos y crear
obras criticas hacia el sistema que promueve la desigualdad, la violencia y las
estructuras coloniales de poder? (C. Los Ingravidos, comunicacion personal, 20
agosto 2021).

En este sentido queda manifiesto el posicionamiento politico y artistico, algo que se
reitera en la mayoria de las y los creadores y, ademas de dicho posicionamiento critico a los
centros de poder, es relevante destacar que estos cineastas aportan al imaginario audiovisual
nuevas vias para la creacion, accesibles, sustentables y alternativas, que invitan a la
experimentacion, esto Gltimo muy pocas veces permitido en las estructuras hegemonicas de
la produccion. Por ende, son autores de apertura, que creen en las bondades del internet, pero
no descartan los peligros que se esconden por los grupos de control. Asi, sus obras nos

brindan otros caminos de creacion para el presente y el futuro en el sector audiovisual.

Intereses tematicos, procesos técnicos y sus obras.

Cada autor es un mundo, esta metafora sirve como preambulo para comenzar la reflexion en
torno a la Ilamada poética personal de las y los cineastas de cine de montaje. Esta poética
tiene que ver con sus procesos creativos, sus intereses tematicos, asi como sus perspectivas
artisticas en torno a la produccién de obras de cine de montaje. En este apartado presentaré
los procesos creativos y técnicos de las y los cineastas de la muestra y, ademas, describiré
algunas de sus obras realizadas con material de archivo, para reconocer sus principales

caracteristicas.

Iniciaré mencionando el caso de Andrizzi, un director que desarrolla su corpus de
obra al borde de los géneros, y al que le interesa saltar de uno a otro, buscando hacer obras
autorales que se inscriban en las reglas que marcan la comedia, el drama, el cine negro,

musical, documental, entre otros. Su interés particular radica en no repetirse, si no buscar
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nuevos horizontes en las formas cinematogréaficas, la experimentacion, la extrafieza y
acercarse a otras vias narrativas se han convertido en un motor a la hora de afrontar nuevos

proyectos.

Andrizzi se acerca al material de archivo de la red en los albores de las plataformas
en internet, cuando YouTube comenzaba a figurar en el panorama internacional. La obra
surge por su interés en el conflicto de los paises islamicos, en particular de lo que sucedia en
Irak por el afio 2006, donde comenzaban a filtrarse en la red videos grabados con celulares
por militantes yihadistas. Dichos contenidos tenian una vida efimera, ya que a veces duraban
algunos dias o pocas horas, dependiendo el contenido y la pagina por la cual circulaban (M.
Andrizzi, comunicacion personal, 29 de marzo de 2020).

El realizador utiliz6 videos que se compartian por internet, de la milicia
norteamericana y de los grupos islamicos de Irak, para construir Iraqi Short Films (2008).
Estos materiales, que eligio dificilmente, llegaban a verse en los medios masivos de
comunicacion como los noticieros. Incluso muchos de ellos fueron censurados por las
plataformas donde estaban almacenados. Por eso su disponibilidad en la red era efimera, ya
que la censura los eliminaba en pocas horas o minutos. Con su obra nos mostraba la

complejidad del conflicto armado en Medio Oriente, sin tomar partido por un bando u otro.

La realizacion present6 dificultades sobre el rastreo y descarga de los videos, ya que
surge en un momento incipiente de plataformas como YouTube, cuando no era sencillo
acceder al material audiovisual de la red y guardarlo en algun dispositivo, algo que hoy en
dia es relativamente sencillo y accesible. Por tanto, para lograr obtener el material, Andrizzi
buscaba en paginas de militancia islamica, donde subian contenido sobre su propaganda y
acontecimientos bélicos, y lograba descargarlos con ayuda de un ingeniero en sistemas y de
un traductor que le apoyaba para comprender los que decian en los videos (M. Andrizzi,

comunicacion personal, 29 de marzo de 2020).

El criterio sobre los fragmentos que debian integrarse en la obra, se realizé en torno
a que los extractos tuvieran un ritmo y montaje interno, ademas del contenido en términos de
descripcion del conflicto bélico. Para el cineasta estos contenidos eran cortometrajes en si

mismos, con una puesta en cAmara y en escena desarrollada, por eso la razén del titulo que
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se traduce a “Cortometrajes iraquies”- lragi Short Films (M. Andrizzi, comunicacion

personal, 29 de marzo de 2020).

Andrizzi muestra -por medio de esta produccion- la posibilidad de llegar a espacios
y acontecimientos restringidos, gracias a su disponibilidad en la red, ya que, si estos registros
no se hubieran compartido por estas plataformas, seria dificil que alguien desde Argentina,

desde su ordenador, hubiera realizado un documental de este tipo.

De esta manera, lIragi Short Films (Andrizzi, 2008) puso en el escenario
cinematogréfico el cine de montaje realizado con materiales provenientes de la red, dando un
brinco del material filmico al digital, en consonancia con la transicién global en el mundo de

las telecomunicaciones, es decir, la llamada sociedad informacional Castells (2006).

Para Cafias la expresion artistica es “un espacio ilimitado donde experimentar,
cuestionar y transgredir el lenguaje, el dispositivo, la distribucion y los medios. Como un
instrumento de poesia, de sentido libertador, de subversion de la realidad” (M. Cafias,
comunicacion personal, 24 de abril de 2020). Lo anterior queda manifiesto en su corpus
artistico, principalmente en sus obras de reapropiacion audiovisual cargadas con una fuerte
critica social, en particular de los efectos del capitalismo, el patriarcado y las nuevas

tecnologias.

Para la artista Caias el internet se convierte en una poderosa herramienta de trabajo,
de la cual la artista se apropia bajo la l6gica del hazlo ti mismo, la cultura del reciclaje y
esquemas econdémicos sustentables, como autogestion o el intercambio de servicios y bienes
entre usuarios. Para Cafas, la red permite la generacion de un archivo organico, vivo, cuyos
residuos o detritus se transforman en materiales de desarrollo cultural. Para ella es necesario
“educar e investigar en el hackeo y reciclaje de nuestros imaginarios, para asi transformarnos

en seres mas libres y creativos” (M. Cafas, comunicacion personal, 24 de abril de 2020).

Ademas, esta autora adopta sus propios términos que le ayudan a explicar y presentar
su obra, entre los que destaco los siguientes: Cine porcino, videomaquias, videodelirios,

artivismo, canibalismo audiovisual, videoterrorista, ciberquijotes, entre otros.

Asumida como una torera de nuestros imaginarios, Cafias acufia el término

videomaquias, una referencia a la tauromaquia, definida como: “el arte de lidiar con el paisaje
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audiovisual de nuestra sociedad de consumo, lo que implica, siguiendo con la metéafora
taurina, apostar por las cornadas visuales y saltarse los derechos de autor a la torera,

amparandome en las licencias Creative Commons.” (M. Cafias, comunicacion personal, 24

de abril de 2020).

Sus producciones buscan provocar otras lecturas del mundo, remontajes criticos del
imaginario estético y cultural, reconstruidos a partir de la I6gica hacker, el collage y una clara
transgresion del cine, los medios masivos, los nacionalismos y la cultura popular, en las que

desmantela tambien las instituciones patriarcales como la nacion, la familia y el género.

Asi, la autora busca generar nuevos significados a partir de contenidos preexistentes,
proponiendo nuevas asociaciones poéticas y pervirtiendo los codigos tradicionales por medio
de humor. El montaje en este proceso se vuelve crucial para el desvio de sentido original,
posibilitando nuevas relaciones entre las imagenes y sonidos, construyendo un discurso
nuevo. “El proceso es como sobreescribir un palimpsesto infinito” (M. Cafias, comunicacion

personal, 24 de abril de 2020).

Como ejemplo tomaremos su obra Sé villana. La Sevilla del diablo (Cafas, 2013), en
la cual cuestiona y confronta la identidad andaluza y propone una mirada multiple acerca de
Sevilla, llena de contrastes, fiestas, luchas, baile, tragedias, canto y revueltas. Frente a una
cultura que resiste ante la imposicion de una imagen oficial, la autora colisiona imagenes de
festividades y eventos famosos de la cultura andaluz en tension con manifestaciones sociales
ante distintas problematicas locales. De esta forma, la obra juega con el imaginario de la
tauromaquia, la religion, el machismo y otras instituciones que configuran la cartografia de
Sevilla'y, por medio del humor, pervierte el sentido de las im&genes y nos plantea un obra

acida y reflexiva.

Esta obra es solo una de las tantas que ha desarrollado Cafias, en todas pone en crisis
distintos hechos, instituciones, aspectos socioculturales de la vida contemporanea, el
capitalismo y el maltrato animal. Sin duda, en sus obras busca evidenciar diversas
problematicas por medio de la satira y la burla a los centros y sujetos de poder, que son
articulados, confrontados y relacionados en el montaje. Esta autora trabaja casi siempre en

solitario, salvo algunas piezas que las trabaja con apoyo de un montajista.
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Siguiendo en esta linea, Aliberti encuentra como una de las bondades del cine de
montaje la posibilidad del trabajo en solitario, solo se necesita una maquina para editar y el
material para realizar una obra, algo que en el esquema tradicional de cine no es posible, por
el nivel de especializacion que requiere cada puesto, asi como el trabajo con actores y demas

personas gque apoyan durante un rodaje (Bordwell & Thompson, 2003).

Para esta creadora, el interés por la reapropiacion se instala tanto en las obras con
material filmico como digitales. Su gusto por el reciclaje de material analogo la llevo a
intervenir extractos de celuloide en un sentido plastico, otro puente que se enlaza con los

intereses y orientaciones de Caiias.

El proceso creativo de la montajista argentina encuentra en el azar, asi como en la
prueba y error, su campo de accion, donde también afecta en la obra lo que se va encontrando
como material de reuso (F. Aliberti, comunicacion personal, 25 de mayo de 2020). Lo
anterior se aleja de las dindmicas candnicas de produccion, donde se busca tener el mayor
control posible, lo que se traduce en menor tiempo de rodaje y, por lo tanto, menor inversion
(Taibo, 2011).

Con la popularizacion del uso de redes sociales, Aliberti comenzé a poner el 0jo en
lo que sucedia en dicho espacio. En sus indagaciones en YouTube descubrié varios videos
gue mostraban rutinas de maquillaje, muchos de ellos similares en cuanto a puesta en camara
y contenido. De aqui surge la obra (Auto) exposiciones (2015), comprendida por siete piezas
gue son: Coming out, Packers, Bind, Watch me shrink, Cosplay, Am 1?, Daily Routine. Ante

esto la autora destaca:

Esa forma en la que los usuarios se muestran, se graban, se exponen, al final es algo
gue me sorprendid, porque bueno, como yo no naci en la era digital, no tengo quizas
tanto el habito de exponer partes tan intimas de mi vida. Y, entonces, me llamaba la
atencion esto, como esta manera homogénea gque tenemos también de exponernos,
que responde a muchas a muchas cuestiones. Me empece a interesar por estas
cuestiones, como cuéles son estas nuevas practicas de intimidad, de lo intimo que
surgen en el contexto de las redes sociales, como funciona en la pantalla en esta
interrelacion de formas de auto representacion (F. Aliberti, comunicacion personal,
25 de mayo de 2020).
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Esta obra tuvo un largo recorrido en festivales internacionales y en exposiciones en museos
y galerias, y se convierte en una descripcién muy clara de las précticas sociales que se
habilitan con la entrada del internet al uso doméstico y la popularizacion de las redes sociales
digitales, que se convierten en espacios de convergencia y convivencia (Jenkins, 2008;
Jenkins et al., 2015).

Por ende, el montaje se vuelve la parte medular en el proceso de realizaciéon de
Aliberti, es decir, se trata de un momento que le permite generar nuevas formas de lectura de
las imagenes, buscando maés alla de lo lineal y lo evidente. Asi, el montaje es una via para
construir un discurso y sentido a una obra y, como lo sefiala la cineasta, permite situar a las
imagenes en otros contextos de lectura, permitiendo la emergencia de capas ocultas que hay
en ellas, generando nuevas formas de consumir las imagenes, “es una forma, también en el
caso creo del archivo digital, de irrumpir con la hiper produccién de imagenes y mirarlas de

otra manera” (F. Aliberti, comunicacion personal, 25 de mayo de 2020).

Justo en este sentido -de la hiper produccion de imagenes que menciona Aliberti- es
que se concibe La rebelién de la memoria (Yépez Brito, 2020), su Unica obra realizada con
material de archivo de la red. Esta obra narra los hechos de revueltas que sucedieron en
Ecuador en octubre de 2019, y particularmente se centra en el movimiento indigena que fue
foco de dicha manifestacion ciudadana, el cual se nutre explorando de los extractos que iba

encontrando en las redes sociales, que eran registradas y subidas por la misma ciudadania.

Yépez Brito concibe la creacion cinematografica como un proceso de preguntas mas
que de respuestas. Ademas, el cine se convierte en un repositorio de la memoria, un soporte
de la historia contemporanea humana. Es ante estas premisas que responde su produccion,
puntualmente en La rebelion de la memoria (2020), que sirve como aglutinante de los
registros ciudadanos que luchaban por mejores condiciones de vida, en un pais con enormes

desigualdades.

Esta obra fue materializada durante la pandemia del COVID-19 vy, aunque los
registros fueron previos a la contingencia sanitaria, el proceso de postproduccion se realizé
durante el encierro obligado. Ese tiempo de encierro sirvié como coyuntura para poder
recopilar, revisar y montar los fragmentos que circulaban en la red. La principal intencion

del director era mostrar de forma cronolégica los acontecimientos de la revuelta social, para
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representar de forma general los motivos de la lucha y las tensiones con las instituciones

gubernamentales, principalmente el conflicto entre ciudadanos y la milicia.

De esta manera, La rebelion de la memoria (2020) se presenta como un acto de
subversién informativa, ya que lo que él veia en las redes sociales -en torno al levantamiento
social- no era transmitido en los medios de comunicacion oficiales. Durante los primeros dias
de la revuelta, el Yépez Brito también salia a las calles a registrar los acontecimientos, pero
pronto se percato de que los registros ciudadanos que se subian a las redes tenian una potencia
inigualable, por lo que decidi6 ir descargando y capturando los videos que se iban subiendo
dia con dia, acumulando méas de 15 horas que posteriormente se fueron reduciendo hasta
llegar a la duracion final de 20 minutos (D. Yépez Brito, comunicacion persona, 19 de
noviembre de 2020).

Fue en el montaje donde este creador fue construyendo el relato. Todos los extractos
que fue recolectando y que estaban aislados fueron amalgamados en una obra de corte
documental que expresa y preserva las manifestaciones en Quito. Sin duda, se trata de obra
que se rebela en torno a la historia y a la memoria oficial, un acto de contra informacién

propio del cine de montaje, como hemos visto con las y los otros realizadores.

Ademas, este cineasta ecuatoriano considera que realiza un cine intimista,
regularmente trabaja con equipo técnico reducido, alejado de las dinamicas industriales de la
produccion audiovisual. El participa en las tres etapas cruciales de la realizacion de una obra:
en el guion, la direccion y el montaje. Este ultimo proceso es donde se escribe finalmente la
pieza cinematografica. Su busqueda es por un cine de preguntas, un cine que apela a la
memoria personal, familiar y colectiva (D. Yépez Brito, comunicacion persona, 19 de
noviembre de 2020).

Por su lado, Bruno Varela también genera obras que dialogan con las problematicas
de la sociedad mexicana, particularmente las relacionadas con el tema de la violencia,
narcotrafico y el lado oscuro del gobierno federal. Es un cineasta que controla y realiza todos
los procesos de sus obras. Asimismo, es un autor integral de sus producciones, y en ellas
explora distintos formatos y sus materialidades, colecciona camaras y archivos en soportes
analogos, electronicos y digitales. y, ademas, acumula registros propios que después mezcla

con archivos que va encontrando, principalmente en la red.
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Su pieza Materia oscura (Varela, 2016) se reapropia de 54 mil hojas en archivos en
PDF sobre el caso lguala, los cuales navega y yuxtapone, reflexionando en torno a este hecho
que se mantiene en la memoria colectiva nacional, ademas de explotar las posibilidades de

la imagen y cuestionar su ontologia.

Es un creador que explora las fallas, los errores en las imagenes. Esto Gltimo se puede
ver en su obra Huichilobos (Varela, 2019), donde se explota la estética del glitch digital
mezclada con el folclor de danzas rituales, musica tradicional wixarika y reconstrucciones de
la matanza en Ayotzinapa, lo cual genera una pieza hipnotica que intenta poner en transe al
espectador -algo similar a lo que sucede en los ritos y bailes tradicionales- mientras la imagen
se corrompe y transforma al pasar los segundos.

Una obra que destaca en su amplia filmografia es Los cuerpos inddciles (Varela,
2018), en ella vemos desfilar varias objetos y conjuntos de ropa junto a reglas que referencian
su escala, estas piezas corresponden a personas desaparecidas. Los subtitulos que acomparian
el video son calificativos que apoyan a contextualizar la problematica de la desaparicion

forzada en México, uno de los grandes problemas sociales del pais.

La obra de Guillermo Vidal también se relaciona con la violencia, desde la ejercida
por el crimen organizado hasta el maltrato animal. Para su obra Leviathan (2018), Vidal
construyé su discurso a partir de los materiales visuales que se encontraban en la red.
Ademas, sus busquedas estaban encaminadas en materiales que mostraran la violencia en
distintos ambitos. Ante esto, el cineasta se percatd de que los fragmentos que estaban en
internet contaban con un discurso propio, muy similar a los hallazgos de Andrizzi en Iraqi
Short Films (2008):

Todos tienen un fin para decir o contar algo. Yo lo que hice en este caso fue, a ver
vamos a tomar de todos estos discursos que existen en la red, voy a tomar un gran
discurso para decir algo y que finalmente lo que yo quiero decir en este cortometraje
de Leviathan es hablar sobre la violencia (G.Vidal, comunicacion personal, 15 enero
2021).

Este creador busca romper con el paradigma del archivo que, en ciertos circulos, sobre

todo desde el campo de la historia, es visto como algo intocable e incuestionable y, en
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cambio, este autor argumenta: “yo al archivo lo uso mas bien como una deconstruccion de lo
que es el archivo, digo, finalmente no hay una originalidad de las cosas y lo que se esta viendo

también estd manipulado” (G.Vidal, comunicacion personal, 15 enero 2021).

José Delgadillo comparte con Vidal la formacion en historia, sin embargo, Delgadillo
ha optado por buscar crear obras relacionadas con la poesia. Asi que, mas que exponer
sucesos contemporaneos y problematicas sociales, su obra se inserta en explorar su mundo
interno, donde la creacion artistica en si misma se vuelve un eje tematico reiterativo. En los
ultimos tres afios ha desarrollado una extensa filmografia, que abarca 25 titulos, tanto
cortometrajes como largometrajes, la mayoria de ellos seleccionados y premiados en

festivales a nivel nacional e internacional.

Sinfonia de lo invisible (Delgadillo, 2020) habla acerca del acto creativo, pone en
didlogo a varios pensadores Yy artistas, y sus frases se complementan con imagenes cotidianas
recopiladas a lo largo de meses. En esta obra, la mezcla de musica, imagenes, voces y sonidos
adquiere una dimension poética. Es una autorreflexion de la produccion de obra artisticas a
partir de fragmentos de otras peliculas, documentales y videos. Cabe sefialar que todas sus
obras han sido autogestionadas, creadas a partir de archivos que encuentra en la red,
fragmentos que le comparten sus amigos y conocidos, o que €l mismo va registrando con su
camara. Asimismo, las obras que realiza Delgadillo tienen una estrecha relacion con la
literatura, como el mismo lo sefala: “Empecé a utilizar poemas, literatura, ciencia ficcion,
varias cosas que no que no necesariamente estan directamente en los cortos, sino que los
utilizaba -como podria decirse- como inspiracién o tal vez reforzaba la imagen al utilizar una

voz en off” (J.Delgadillo, comunicacion personal, 10 febrero 2020).

Para Los ingravidos es de crucial importancia los medios contra informativos, como
tal sean un contrapeso a la hegemonia mediatica que difunden sus contenidos via internet.

Ante esto, su postura es:

En este contexto el colectivo los ingravidos emerge como una propuesta para
intervenir y subvertir el corporativismo estético televisivo y cinematografico
practicado por los medios de comunicacion hegeménica. Es por ello que podemos
afirmar que el Colectivo Los Ingravidos emerge de la necesidad de desarticular la

gramatica audiovisual que el corporativismo estético-televisivo- cinematografico ha
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utilizado y utiliza para garantizar de manera eficaz la difusion de una ideologia
audiovisual por medio de la cual se mantenga un continuo control social y perceptivo
sobre la mayoria de la poblacion (C. Los Ingravidos, comunicacion personal, 20
agosto 2021).

De este modo, sus obras buscan ser heterogéneas, buscando nuevas relaciones no mediadas
por los discursos y formalismos hegemodnicos. “Esta determinacion es fundamental para
poder elaborar las diferentes relaciones posibles entre imagen y sonido, relaciones que
devienen paradojicas, cuestionando asi el dominio perceptivo del espectador. (C. Los

Ingravidos, comunicacién personal, 20 agosto 2021).

El nombre del colectivo “Los Ingravidos” nos motiva a reivindicar el carécter
fantasmal, “ligero” del sonido y de la imagen auditiva, la sutileza que permea las voces y los
ruidos flotantes, heterogéneos e irreductibles a una corporalidad reconocible. Un cumulo
corporal que no aparece sino en la iridiscencia de la destruccion de las superficies visuales.
(C. Los Ingravidos, Comunicacién personal, 20 agosto,2021). Los ingravidos surgen en
respuesta a la creciente violencia en México, la cual resultado de la llamada guerra contra el
narcotrafico del gobierno de Felipe Calder6n Hinojosa. Su produccién, desde entonces, es

autoproclamada como cine politico.

Su extensa produccién abarca la generacion de piezas en distintos formatos, tanto
filmicos como digitales. Ellos mismos definen a su préactica como Materialismo chaménico,
definida por la construccion audiovisual a partir de fragmentos, rupturas, loops, pulsos,
ritmos, aberraciones, las cuales permiten la emergencia de estructuras, relaciones, formas,

sensaciones y reflexiones (C. Los Ingravidos, comunicacion personal, 20 agosto 2021).

Una de las obras que destaco es Fiesta Nacional (Los ingravidos, 2016), en la cual
empalman, traslapan y distorsionan imagenes que provienen de distintas fuentes provenientes
de la web. Una voz en off va describiendo el despliegue escenico del gobierno mexicano en
una fiesta patria, en contraste con imagenes que nos muestran a policias reprimiendo civiles,
una portada de un periddico que anuncia el incendio de la Cineteca Nacional y la imagen de
la actriz Andrea Palma en la pelicula La mujer del puerto (Gémez Muriel, 1949). En esta

obra se juega con distintos simbolos nacionales controversiales que dialogan en tension con
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los narradores de un noticiero internacional. Sin duda, se trata de una obra subversiva ante el

nacionalismo radical.

Las producciones del colectivo Los ingravidos se generan a partir de la
experimentacion, intervencion y apropiacion de archivos sonoros y visuales de distinta
procedencia. Ademas, la activacion de dichos fragmentos se da en torno a su capacidad de

ser politizados.

Asi, el cine de montaje se convierte en una préctica de desobediencia, tal como lo

sefiala también Cafas, en la produccién concreta de Los Ingravidos, ya que su blsqueda es:

Destituir el caracter eminente de la representacion consensuada que moviliza el
esquema canonico o industrial; lo que buscamos pues es trabajar dicha destitucion a
través de nuevos vinculos entre imagen y sonido, asi como la reivindicacion de una
materialidad audiovisual y cinética inmersiva, critica, experimental, reflexiva y
especulativa, todo ello apuntando hacia la consolidacion de un nuevo cine politico de

agitacion (C. Los Ingravidos, comunicacion personal, 20 agosto 2021).

Por ende, estas obras exponen de manera critica y abierta las problematicas
contemporaneas de México, que se vinculan fuertemente con la violencia y las desigualdades

del poder, es decir, lo mediatico se convierte en un acto de resistencia.

En este sentido, la obra de Pavlo Mark se relaciona fuertemente con el Colectivo Los
Ingravidos, ya gque este autor expone los atropellos perpetuados por los gobernantes chilenos,
particularmente del mandato de Sebastian Pifiera, y la represion a los movimientos sociales

que sucedieron durante 2020.

El cine de montaje le permite a Mark trabajar desde su casa, sin tener que salir a
grabar, sin tener que pedir permiso, solo hay que tener la disposicion, internet y YouTube.
Bajo esta premisa, es que realiza Compafiero Mario, no existimos (2017) donde utilizan el
audio del ciudadano Mario Falcon, que todos los dias va al palacio de gobierno chileno para
reclamar las injusticias y desigualdades de la clase obrera en comparacion con la clase
politica y la clase alta. Ademas, acomparia y potencia la voz de Mario a partir de los archivos
historicos descargados de la red. Estos fragmentos pertenecen a sucesos historicos del pais

sudamericano, principalmente acontecimientos significativos para la historia oficial de Chile.
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Un caso similar pasa con sus obras mas recientes, Carta de Paula (2021) y Carta de
Licanantai (2021), ambas obras surgen de la locucion de cartas de presos politicos
acompanadas de archivos cotidianos encontrados en la red. Una forma de protesta sin caer
en iméagenes gréaficas, sino, mas bien, a partir del contraste entre imagenes domesticas y la
crudeza de los testimonios de los presos. En su produccion se entrelazan el formato
documental, la animacién y el cine experimental. Todas sus obras han sido difundidas via
plataformas en linea, como YouTube, Vimeo, Facebook y Filmfreeway. En este sentido,
resulta interesante reconocer la congruencia de su produccion con las vias de difusion que

elige, ya que para €l es relevante reintegrar los contenidos de los que se apropia a la red.

A partir de los testimonios analizados, la ldgica de produccién y las obras de cine de
montaje, puedo afirmar que la reapropiacién es entendida como una practica de agitacion
politica y una nueva relacion sensorial sobre los archivos y, también, es una forma de romper
con la légica de produccion establecida por los grupos de poder mediatico, que invitan a la

saturacion de informacion y contenidos.

Cabe destacar que las posturas ideoldgicas de las y los cineastas no en todos los casos
son claras, sin embargo, si existe una reaccion al status quo cinematografico. En otros casos
como el de Caias, Varela, Andrizzi, Yépez Brito, Los ingravidos y Pavlo Mark, existe un
compromiso con los acontecimientos actuales, posicionando sus obras como un manifiesto
politico en torno a determinados hechos, ya sea de caracter global o bien situados en su
realidad mas cercana, los cuales brindan remontajes contra informativos de momentos

violentos de Latinoamérica.

En el caso de Andrizzi y Aliberti, existe un uso de las autorepresentaciones que se
emiten en internet. Con Andrizzi son los militares y los insurgentes yihaddistas, con Aliberti
son usuarios comunes y corrientes que comparten sus miedos, incertidumbres y sentires, via
streaming. En ambos casos se articularon sus obras a partir de los registros de otros,
combinando las imégenes y sonidos en torno a ideas particulares, como mostrar el conflicto

bélico y en otro la estética que permea en las auto representaciones frente a la camara web.

Las posibilidades de creacion de obras de cine de montaje que quedan manifiestas a
partir de la revision de las y los cineastas son variadas y muy amplias; pueden explorar

distintos conflictos politicos, sociales y culturales, asi como abordar distintas formas de
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representacion y autorepresentacion. Ademas, se puede jugar con los imaginarios,
instituciones, personalidades y demas recursos de la cultura popular para satirizarlos,
subvertirlos y exponerlos; también es posible compartir el mundo interno del creador,
poetizar la vida cotidiana y, por ultimo, es una via para explorar, transformar y corromper

distintos formatos audiovisuales.

Esta forma de produccion se abre camino en las condiciones de produccién que se
desarrollaron durante la pandemia, ya que permiten nuevas colaboraciones y otras vias de
realizacion, mas horizontales y que pueden ser realizadas con pocos recursos. Sin duda, el
cine de montaje contemporaneo tiene ante si un amplio campo de accion, ya que los archivos
digitales crecen dia con dia, lo cual da material valioso para ser reciclado, resignificado y

recontextualizado a partir de las necesidades y poéticas de las y los autores.

Para cerrar este capitulo es importante sefialar los siguientes puntos: esta es una forma
de produccion mas accesible que el formato tradicional, ya que requiere de menor capital
econdémico, humano y tecnoldgico para realizar producciones. Sin embargo, sigue siendo una
limitada para ciertos sectores de la poblacion, ya que mucha gente no tiene ni computadora
ni acceso a internet, y a eso se le afiade el alto grado de formacion que tiene la muestra de
cineastas analizados, lo cual requiere de una inversién econémica, de tiempo e intelectual
gue no cualquiera tiene posibilidad de hacerla, asi como una alta capacitacion técnica para el

manejo de software y un amplio conocimiento del cine como disciplina y lenguaje.

En cuanto al aspecto del financiamiento de sus obras, la mayoria las realiza con pocos
recursos en relacion con otras formas de produccidn, pero pude observar que algunos reciben
fondos estatales o privados para la realizacion de sus obras, solo Delgadillo, Mark, Vidal y
Los ingravidos producen sus obras sin respaldo de ningun tipo de apoyo, ya que sus proyectos
son autofinanciados. En este sentido, sigue siendo necesario el respaldo econémico para
realizar este tipo de obras. Empero, queda el precedente de que es posible hacer cine de
montaje con los propios recursos, aunque esto plantea mucho sacrificio y esfuerzo por parte

de las y los creadores.
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Capitulo 5. Teoria del cine de montaje.

El siguiente apartado es el resultado de la teoria emergente del estudio de cine de
montaje contemporaneo, resultado de la metodologia de la Teoria Fundamentada, esta
propuesta teodrica surge de las entrevistas a profundidad que se realizaron a las y los cineastas
que componen la muestra. En el capitulo anterior revisamos los perfiles de estos creadores,
que nos sirvieron para poder comprender sus distintas formaciones, antecedentes e intereses,

ademas revisamos algunas de sus obras mas representativas.

Esta teoria se compone de las siguientes partes: por un lado, se define el cine de
montaje a partir del analisis de los datos de las entrevistas, posteriormente describimos cémo
se produce esta forma de cine, ademas desarrollamos con los principales preceptos que se
entrelazan en esta practica audiovisual, por altimo, concluimos con un cierre general y las

agendas que quedan por explorar en torno a este fenémeno.

Cabe aclarar que la propuesta que a continuacién se desarrolla en una teoria de
alcance medio, hay mucho por seguir investigando para poder comprender el fenémeno de
la practica de cine de montaje, espero que esta teorizacion sirva como punto de partida para

futuras investigaciones.

Definicion del cine de montaje.

Un paso clave para la teorizacion del cine de montaje, es definir esta practica
audiovisual. A partir de los acercamientos tedricos previos y de las entrevistas a las y los
cineastas de la muestra que compone el corpus de esta investigacion, se propone la siguiente
definicion:

El cine de montaje es una forma de produccion audiovisual alternativa a la
hegemonia, se realiza a partir de materiales provenientes de distintas fuentes digitales
(archivos propios, encontrados, robados, comprados, provenientes de redes sociales y/o
plataformas de streaming). Estos materiales heterogéneos se combinan, manipulan, agrupan,

yuxtaponen, asocian y construyen sentido a partir del montaje.

Es un cine que articula el discurso y la narrativa a partir del software de edicion. El

montaje es donde se materializa la idea y donde se hace la pelicula, es donde ocurre el proceso
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de escritura de la obra. Para construir una pieza es necesario visualizar, seleccionar, descartar,

reducir y resignificar los contenidos.

En estas obras la edicion permite diversos niveles de lectura de las imagenes, nos
permite acercarnos a los archivos bajo otras miradas, en nuevos contextos de lectura. El
montaje evidencia las capas ocultas que puede haber en las imagenes, y para el caso de las
imagenes que circulan en internet nos permite consumirlas de otra manera, esta propuesta de

creacion irrumpe con la hiperproduccién de imagenes de hoy en dia.

La préctica de cine de montaje se genera a partir fragmentos, rupturas, colisiones,
desvios, vinculaciones y aberraciones audiovisuales que provocan la emergencia de figuras,
agitaciones, formas, estructuras, relaciones, percepciones, especulaciones y sensaciones no

dadas por otras formas de cine.

Es una forma de creacidn que apuesta por la basqueda, nos invita a experimentar,
observar y crear mas alld de los limites del entretenimiento y la formacion académica
tradicional. Es una propuesta de ruptura, transgresora, subversiva, contestataria y decolonial,
ya que busca combatir las convenciones, estereotipos y formulas heredadas por el patron de

produccién moderno-colonial-patriarcal.

Logica de produccion del cine de montaje.

Esta practica audiovisual se realiza en solitario o con un equipo técnico reducido, ya
que el principal reto en esta forma de produccion radica en encontrar, clasificar y resignificar
por medio del montaje los distintos recursos visuales y sonoros que estan disponibles en la

red.

Es un cine que implica un visionado atento a los contenidos audiovisuales que
emergen del ecosistema digital y pueden suceder de varias formas: a) A partir de visionados
aleatorios que se acumulan y clasifican por categorias tematicas; b) Se parte de una idea y se
busca el archivo necesario para construir la narrativa o discurso deseado; c) Con ciertos
intereses tematicos se buscan y cazan archivos en distintas plataformas y redes sociales, los
cuales se acumulan y clasifican, esto permite construir una estructura y generar un discurso

que emerge de los mismos materiales.

93



Depende del creador de inaugurar un orden, una estructura, una légica y generar
relaciones y asociaciones entre las imagenes y sonidos. Ya con los archivos listos y
dispuestos para ser utilizados, se juega con las posibilidades narrativas y discursivas que
ofrece el montaje, a partir de la posicion en la linea de tiempo, la duracion y el ritmo que se
les da a los diversos fragmentos que componen la obra. Para este proceso se parte de la prueba
y error, es decir, se proponen algunas asociaciones entre las imagenes y sonidos, mismas que
se van puliendo a lo largo del proceso, ya que se parte de unir distintas unidades que
componen el lenguaje cinematografico, desde planos, hasta escenas y secuencias que

completan un discurso o narracion particular.

Las y los cineastas parten de un alto grado de formacion, tanto formal como
autodidacta, ante esto es que formulan una serie de reflexiones en torno a los contenidos, 10s
mensajes y a las articulaciones del lenguaje cinematografico. Dichas operaciones les
permiten subvertir distintas dimensiones tematicas y formales. En este sentido fondo y forma

se implican generando un entramado complejo en torno a la produccion cinematografica.

La circulacion de estas obras se realiza por plataformas en linea y redes sociales
digitales, las mismas de donde obtienen los contenidos que articulan en el montaje. Ademas,
algunas piezas logran circular en festivales de cine dedicados al cine experimental y

vanguardista. Y unas pocas excepciones logran estrenarse en cines comerciales.

Principios del cine de montaje.

A continuacién, se desarrollan los principios o dimensiones mas relevantes del cine
de montaje, dichos conceptos emergen de las entrevistas y de sus analisis bajo la Teoria
Fundamentada. Destacamos cuatro preceptos clave: el archivo, el reciclaje, la postura politica

y la sociedad red.

El archivo.

Es el punto de partida y materia prima de las obras de cine de montaje. Es un material
clave, sin embargo, no estéd exento de una carga discursiva a priori relacionada con el poder
corporativo. En este sentido, también hay que aclarar, que el archivo es moldeable,

recontextualizable, reutilizable.
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El archivo, en términos clésicos, tiene una carga de conservacion absoluta, de intentar
salvaguardar todas sus caracteristicas originales, algo que es intocable. Aunque recordemos
que el valor de los archivos es construido, regularmente por los grupos de poder, quienes
determinan que el valioso y que no. En este sentido, lo que archivamos adquiere sentido a
partir de sus usos y socializaciones, una de ellas es resignificarlos para generar una nueva

obra.

Actualmente, el archivo se presenta de forma mdaltiple, diverso y crece dia con dia.
Distintos formatos y soporte conviven en el ecosistema digital y estan al alcance de los
cineastas para ser reutilizados. Dichos contenidos deben irse descubriendo ya que algunos no
son considerados como archivos en si mismos, como los son los videos de TikTok, las
camaras de seguridad, Google Earth y Google Maps, es a partir de uso que se les da que
adquieren una nueva dimension como archivos contemporaneos mas alla de la inmediatez.
Ademas, queda una ardua labor en continuar digitalizando distintos formatos audiovisuales
y que estén disponibles para su consulta y su reciclaje. Un archivo inactivo es un archivo
muerto. Los usos que se le dan a los archivos en el cine de montaje, se proponen como una

forma de rebeldia en torno a la historia, al archivo convencional y a la memoria hegemonica.

Reciclaje de nuestros imaginarios.

Para desarrollar este principio, usaré un concepto que propone Maria Cafas, me
refiero al cine porcino, esta nocién define en gran medida lo que sucede en el cine de montaje,
es decir, usando la metéafora del cerdo, un animal del que todo es aprovechado, se piensa en
la reapropiacion como una forma de utilizar todo lo que circula en internet, reelaborando

discursos y narrativas.

En este sentido, es importante sefialar como el cine de montaje es una via para la
reivindicacion de los diversos contenidos que habitan en la red: como lo son las imagenes
pobres, grabaciones caseras, levantamientos armados, noticieros, programas de espectaculos,

peliculas comerciales, independientes, amateurs, entre un largo etcétera.

Bajo la reutilizacion de contenidos se posibilita el reciclaje de nuestros imaginarios-
también podrian entenderse como nuestras representaciones de la realidad siguiendo a
Becker (2015)-, los cuales vienen construidos principalmente desde Hollywood, con una

vision capitalista, patriarcal y colonial. Las y los cineastas que usan el detritus audiovisual
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para reconstruir y remontar nuestros imaginarios, hackean la cultura popular para hacer obras

cinematogréaficas mas libres.

Una de las labores mas complejas es encontrar contenidos Utiles para ser reutilizados,
las y los cineastas deben explorar el “basurero” digital, analizar los fragmentos para
identificar algin “tesoro” visual o sonoro que pueda ser reapropiado y montado. En relacion
con lo anterior, estos creadores se convierten en espigadores, recolectores, y recicladores del
ecosistema digital. De alguna forma revierten la logica de la sobreproduccion de contenidos,
su objetivo es sacar provecho de los recursos existentes para estructurar sus piezas. En la
actualidad la reapropiacion y el reciclaje de contenidos digitales posibilitan un arte sin

limites.

Una frase que se vincula esterchamente con el reciclaje audiovisual, proviene de
Cafas quien remite algunas ideas de Jean Luc Godard: “No importa de donde tomes las cosas
importa a donde las lleves”, que a su vez se relaciona con el credo “Nada es original” (M.
Carias, comunicacion personal, 24 de abril de 2020). Ambas citas se ligan a la reapropiacion,
la resignificacion y la remezcla de nuestra memoria e imaginarios. En este sentido el cine de

montaje y la reutilizacion en el mundo del arte aportan a la transmision y produccién cultural.

Compromiso politico a partir de la subversion y rebeldia.

Una de las dimensiones que mas se evidencian en la muestra de esta investigacion, es
la subversion ante la I6gica de produccidn tradicional y todo lo que ella engloba. Para algunos
creadores esta practica es también una plataforma de guerra, de disparos a través de las

imagenes y que adquieren potencia a partir de la yuxtaposicion en el montaje.

El cine de montaje se presenta como una via de produccion accesible, por el tipo de
organizacion que requiere, puede desarrollarse con poco capital econémico y humano. Es un
modo de realizacion diferente al canonico, a diferencia de la mayoria de producciones

cinematogréficas, tiene nulo 0 muy poco presupuesto.

Para varios de los creadores el cine de montaje emerge como una propuesta para
intervenir, subvertir y desarticular la gramatica audiovisual que el corporativismo
cinematogréafico ha utilizado y utiliza para garantizar de manera eficaz la difusion de una

ideologia audiovisual que salvaguarda los intereses capitalista-moderno-coloniales-
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patriarcales. En este sentido, se apuesta por impulsar la heterogeneidad de imagen y sonido
en tension con los constructos estéticos y audiovisuales hegemdnicos, un compromiso de

forma y contenido en contra de realidades alienantes.

El hecho de trabajar con contenidos ajenos es un acto de rebeldia, ya que en la
mayoria de las ocasiones no cuentan con los derechos de autor para reutilizar dichos
materiales. Lo que se propone es que las imagenes deberian de ser libres para usarse, mas

que una abolicidén por el derecho de autor, se busca una apertura al uso de los materiales.

Este cine cuestiona la realidad, crea cortocircuitos en las narrativas oficiales, es
polémico porque desvia el sentido original de los archivos y los pervierte. Para la y los
creadores de cine de montaje es evidente que los medios de comunicacién ligados al poder
manipulan los registros, entonces por qué no utilizar esos mismos recursos, manipularlos y
crear obras criticas hacia el sistema que promueve la desigualdad, la violencia y las

estructuras coloniales de poder.

Para la mayoria de los cineastas de la muestra, es evidente que la cadena de
produccion implementada por Hollywood no puede ser aplicada en nuestras latitudes, ya que
no contamos con los recursos tecnoldgicos, economicos y simbdlicos que ellos ostentan, ni
mucho menos el control de todos los procesos, en especial la parte de la exhibicion, la cual
esta cooptada desde hace afios por la industria norteamericana y que privilegia a sus mega
producciones, dejando en desventaja el cine de la region, invisibilizando al cine alternativo
y experimental. El cine de montaje busca revertir esta dinamica, produciendo obras a bajo
costo que circulan principalmente en la red y que plantean reflexiones criticas en torno a las

instituciones de poder.

La reapropiacion audiovisual habilita la liberacidn de las imagenes, la idea de cultura
como construccion colectiva y el arte de las multitudes conectadas en la sociedad del siglo
XXI. Bajo la postura de que somos accionistas de Hollywood, los cineastas se cuestionan por
qué no podemaos reciclar sus productos e historias, participar activamente y tomar decisiones.
Es decir, la propuesta es hackear los recursos de la gran industria y el archivo infinito que
todos tenemos a nuestro alcance hoy, para hacer cine popular, creando realidades diferentes
a las que la maquinaria de la television y el cine que se nos impone desde los centros de

poder.
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El cine de montaje es una herramienta politica y social, que lo que intenta es destituir
el caracter eminente de la representacion consensuada que moviliza el esquema canonico o
industrial, ademéas busca cuestionar el dominio perceptivo del espectador. Esto a partir de

dislocar sus certezas en torno a la representacion y narrativa audiovisual.

Sociedad Red, la revolucion de la informacion.

Un eje que atraviesa a la produccion de cine de montaje contemporaneo, es la
tecnologia, encarnada en la sociedad red, que permite el intercambio de informacion a partir
de plataformas web, esta innovacion es un parteaguas en las nociones espacio-temporales de
la sociedad. La emergencia de las tecnologias digitales y redes sociales virtuales han
propiciado la acumulacion de informacidn, misma que puede ser consultada desde distintas
ubicaciones geograficas, es decir hay una condicion de ubicuidad de los contenidos. Ademas,
los softwares de edicion se han vuelto accesibles en su mayoria, y con un equipo de computo
modesto o un Smartphone es posible editar archivos audiovisuales en casi cualquier lugar.

El Gran Hermano en que se ha convertido el internet, es leido como un arma de doble
filo por las y los cineastas, ya que por un lado es alienante al sistema mundo y por otro
estimula una multiplicidad de procesos y creaciones que conviven en un gran ecosistema. La
sociedad red es una organizacion que todo lo ve, pero que solo a algunas cosas presta
atencion. Lo que sale de su zona de interés permite construir espacios libres para compartir
y distribuir producciones alternativas y marginales, como algunos contenidos de cine de

montaje.

Esta sociedad red (o informacional) regularmente provoca opiniones polarizadas, por
ejemplo, para algunos creadores estamos en un punto de no retorno, donde hemos dejado de
ser individuos y nos hemos convertido en datos que son utilizados y controlados por los
conglomerados corporativos. Las dindmicas que proliferan en este nuevo espacio de
interaccién social disminuyen la libertad de expresion y opacan la capacidad de lecturas
criticas sobre lo que sucede en el mundo contemporaneo. Ante esto Cafas apunta: “El
capitalismo es la nueva gran religion y los selfies sus plegarias. EI nuevo negocio es el de la
informacion y los datos como moneda de cambio” (M. Cafias, comunicacion personal, 24 de
abril de 2020).
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Aunque, también existen miradas optimistas ante la actual coyuntura que se abre en
la era digital, como lo hemos mencionado existen esfuerzos por desarrollar una cultura libre

e impulsar la creacion de una comunidad cultural fuera del interés corporativo.

Un concepto que se desarrolla en la obra de varios autores, es la autoexposicion por
parte de los usuarios en las plataformas virtuales. Para las y los cineastas estamos en un
momento en el que surgen nuevos modos de presentacion y construccion del yo, mediados
por las plataformas digitales. Ciertos usuarios se convierten son registradores, directores,
guionistas, intérpretes, distribuidores y montajistas de sus propias vidas, sus vidas digitales.
Este fendmeno solo es materializable en la sociedad contemporanea, y que es aprovechada
por los creadores de cine de montaje para reflexionar en torno a estas nuevas construcciones

de la subjetividad en tiempos de las redes sociales.

A modo de cierre de esta dimension, es relevante para el cine de montaje el acceso a
materiales audiovisuales tan diversos disponibles en la web, ademas de las comunidades de
apoyo y formacion que promueven un acompafiamiento a distancia y que apuestan por
compartir conocimiento entre pares, es decir, se generan comunidades virtuales. Lo anterior
sirve como una alternativa y acto de resistencia ante la l6gica de produccion y de consumo
audiovisual impulsada por el capitalismo y por los centros de poder. El cine de montaje
encuentra en la sociedad red, un ambiente para seguir generando contenidos criticos que

apoyen a la diversidad y accesibilidad en materia audiovisual.

99



Conclusiones del estudio
A lo largo de la investigacion expuse los distintos antecedentes, problematicas y
dimensiones que atraviesan al cine de montaje contemporaneo, el objetivo general era

describir la complejidad que se implica en la produccién de esta practica cinematogréafica.

Como queda en evidencia en los parrafos anteriores, esta forma de produccion tiene
grandes ventajas y beneficios en torno a otras vias de creacion, plantea un cine alternativo,
accesible, ecoldgico (en relacion al ecosistema digital), combativo, critico, experimental y
que confronta las l6gicas hegemonicas del cine industrial. Las propuestas desarrolladas por
estos creadores se inscriben en la perspectiva decolonial, ya que subvierten el patrén
capitalista-moderno-colonial-patriarcal.

Sin duda, uno de sus grandes retos es sortear la propiedad intelectual y los derechos
de autor nacionales e internacionales. Las legislaciones globales buscan limitar la
reutilizacion de registros sonoros y visuales, defendiendo los intereses de las grandes
corporaciones, quienes solo buscan la explotacién econémica de los contenidos que fluyen

en las distintas ventanas de exhibicion e interaccion con el publico.

El cine de montaje resiste al modelo candnico de produccion, de representacion y de
exhibicion audiovisual, junto a otras practicas experimentales, se posiciona como un bastién
que apuesta y promueve otras miradas en torno a la realidad social, miradas atentas y

reflexivas a las diversas problematicas del mundo contemporaneo.

Otro aspecto importante para compartir, fue el impacto que tuvo esta investigacion
en mi, por un lado, la preparacion a lo largo del posgrado me proveyé de herramientas
tedricas y metodoldgicas suficientes para poder continuar como investigador en los afios que
vienen. Ademas, me permitio generar redes en diversos cuerpos académicos de areas afines
a mis temas de investigacion. También, gracias a las entrevistas que pude realizarles a las y
los cineastas pude construir un lazo personal y profesional con todos ellos, lo cual ha arrojado

varias colaboraciones tanto en talleres como en obras cinematogréaficas de montaje.

En mi oficio como cineasta me permitio revisar y comprender otras formas de trabajo
en torno a practicas independientes, autogestivas y experimentales, mismas que ya estaba

explorando, pero que con esta investigacion se consolidan como vias concretas para realizar
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cine en Aguascalientes, un cine posible, mas horizontal y que aporte a la diversidad de
procesos, abordajes y tematicas. Me motivo a hacer un cine comprometido, rebelde y de
vanguardia. También he incorporado los procesos de investigacion cientifica a mis proyectos
artisticos, ya que abonan a la complejizacion y a su vez a la clarificacidn en torno a objetivos
y justificacion de los mismos, algo que siempre es Util para financiarlos o para compartirlos

con los equipos de trabajo y se expresen claramente las ideas a desarrollarse.

Por ultimo, me gustaria cerrar con las distintas agendas que quedan abiertas para el
estudio del fenémeno del cine de montaje. Esta investigacion, limitada por supuesto, se
enfocé en el polo de la produccion, particularmente desde los discursos y posturas de las 'y
los cineastas de esta practica audiovisual, esta veta por si misma no esté agotada, al contrario,
me parece que quedan muchas reflexiones, omisiones y posibilidades para explorar esta zona

del cine de montaje.

Otra via de estudio seria analizar las peliculas de cine de montaje, desarticulando sus
discursos, revisar el origen de los contenidos Yy las relaciones que generan los creadores en
dichas obras. También quedan estudios pendientes en materia de historia, ya que se vuelve
necesaria una revision de las producciones y autores desde distintas latitudes, especialmente
desde Latinoamérica, sin perder de vista revisiones particulares por regiones y las

producciones de cada pais.

La distribucién y sus espacios de difusion es un camino que también debe abordarse,
ya gque permite ver posibilidades para comprender la practica de la reapropiacion desde una

arista clave para cerrar la cadena de produccion.

Una Gltima via que yo detecto, sin duda habra muchas mas, es la recepcion de las
piezas de cine de montaje, las y los espectadores tienen mucho que decir en torno a este
fendmeno, ademas de que no se nos olvidé que se hace cine para ser visto, es interesante

poder descubrir qué piensa el publico de esta forma cinematografica.

Terminaria diciendo que me emociona el panorama que se abre en torno al cine de
montaje contemporaneo, su proliferacion es una alerta para seguirle la pista y ver las

trasformaciones de las cuales sera objeto. Por lo pronto, esta investigacion cierra tres afios de
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arduo trabajo y se espera sirva para abrir dialogos y nuevas investigaciones en torno a esta

préctica cinematografica.
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