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MANUAL DE DESMONTAJE: Introduccién

Eugeni Bonet

La muestra que esta publicacion acompafia, empezé a fraguarse en el verano de 1990,
aunque con un propdsito bastante més modesto. Por aquel entonces, yo an no sabia que
el fema que me proponia abordar estaba en el candelero de la actualidad, o lo estaria muy
|nmed|otomente en particular, en los circuitos que manfienen vivo al cine expenmentar—
condenadamente underground. Asi, en junio del siguiente afio, tendria lugar en Viena, un
amplio ciclo o festival de films de found footage; es decir, elaborados total o parcialmente
a partir de materiales ajenos. Y a continuacién, se sucedieron ofras muestras, programas,
publicaciones de diverso calibre y ambicién en torno a dicho aspecto. Sélo que yo seguiria
sin enterarme de tal pelicula hasta hace bien poco (aunque a tiempo para beneficiarme par-
cialmente, y confio que limpiamente, de un poso previo).

Entre tanto, yo habia decidido desarrollar mas mi primer y frustrado proyecto —el cual me
habia movido ya a emprender algunas pesquisas documentales y diversos contactos con
A P
posibles “agentes externos”—, y me aventuré a proponer sus realizacién a diversas institu-
ciones, echando mano del mapa que tenia més préximo: el de la Peninsula Ibérica. Al cabo
de un tiempo, obtuve algunas respuestas interesadas por la propuesta, siendo la primera
P y
mas firme la del IVAM, fuerza motriz que la ha impulsado hasta lo que es actualmente: un
programa itinerante de films y videos, y la publicacién que tiene el lector en sus manos. Asi,
para principios de 1992 el proyecto empezé a reandar de nuevo; primero muy despacio vy,
de repente, muy aprisa.

Una diferencia sustancial entre esta muestra y las anteriormente aludidas, estriba en la inclu-
sion tanfo de films como videos, entremezclados indiscriminadamente en la mayoria de los
programas en que he desgloscdo el ciclo (desglose realizado tras la seleccién, si el detalle
interesa a alguien). Tal combinado no creo que requiera otra justificacién a estas alturas, y
es consecuencia, en primer lugar, de mi atencién e interés por ambos medios. Pero, asi-

mismo, de afinidades, entrevistas entre autores y obras en uno y ofro soporte.

-Ofra cuestién que me motivé a interesarme por el particular aspecto de las apropiaciones y
~reciclajes-en dichos medios, fue el hecho de que, en mis propias realizaciones filmicas y
videogréficas, a menudo he echado mano de tales recursos, por muy diversas razones: a
veces, por cuestiones de “economia débil”; otras, como si acudiera a un vocabulario prefi-
jado de imagenes y sonidos. En un film fitulado 133 (1978-79), concretamente, Eugénia Bal-
cells y yo saqueamos un disco de efectos sonoros y le pusimos imagenes concordantes o dis-
cordantes, que buscamos entre desechos de peliculas de todo tipo, comprados por cuatro
chavos en un mercado viejo. (Gajes esquizofrénicos del oficio: Al actuar como comisario
—seleccionando tal obra, descartando tal otfra—, no me he atrevido a incluir dicho film, por
mucho que me satisfaga todavia, perjudicando asi a la co-autora, que asimismo ha fre-
cuentado los materiales ajenos en otras obras, y en distintos soportes).



En cuanto a los criterios que he seguido para confeccionar mi seleccién, al principio fui muy
ferco en cuanto a lo que queria y no queria abarcar. Asi, prefendia solamente incluir obras
basadas exclusiva o preponderantemente en imégenes ajenas: encontradas, apropiadas, -
pilladas, o legalmente fﬂqmrndas de archivos o productoras. Asimismo, pretendia recoger

Gnicamente films y videos cuyas imagenes fuercm reconocibles por su origen medidtico,
industrial, cuadriculado. Y obras que, a su vez, tuvieran un carécter de critica, deconstruc-—
cién o desmonto;e de aquello que tales imagenes quisieron decir o dictar en su vida ante-
rior, en su montaje original. -Descartaba, en consecuencia, otros trabajos donde las imé&-
genes enajenadas actuaran como cita intercalada (entre ofras iméagenes propias, originales
del autor o autora), antes que como materia y fuente fundamental. Descartaba asimismo un
sinn0mero de obras con un planteamiento mas formalista (sin dar a esta palabra ningn sen-
tido peyorativo). Rehuiria igualmente las obras basadas en peliculas familiares o pornogré-
ficas, por creer que tales imagenes no estén tan “mediatizadas”, y pensando en algunos
films que conocia previamente, pero que no veia que pudieran encajar en mi propuesta. Por
dltimo, tampoco contemplaria ofras modalidades de apropiacién y collage de elementos pre-

‘existentes y ajenos: por ejemplo, lo que denominaria apropiacién de géneros codificados

por la industria audiovisual, o los collages a partir de fotografias o imagenes fijas.

Ahora puedo certificar que tales “clausulas de no-aceptacién” no se han aplicado inflexible-
mente, sino que, por lo contrario, casi cada una ha fenido su excepcién. Asi, he incluido
por ejemplo una cinta donde las imagenes apropiadas tienen una minima presencia, mien-
tras que el texto que las comenta, si tiene en cambio un caracter de montaje de palabras y
palabrerias tomadas de los medios masivos (Involuntary Conversion, de Jeanne C. Finley).
He asimismo incluido algin que otro desmontaje de caracter mas formal y matérico, por
razones sobre las que me extiendo en el texto que el lector encontrard tras estas paginas
introductorias. Otras excepciones mds estan constituidas a partir de peliculas familiares de
aficionados (Covert Action, de Abigail Child) o de anénimas pornografias (Ecce Homo, de
Jerry Tartaglia, y la performance cinematografica que Ken Jacobs realizard en algunos
puntos del itinerario): ciertamente, tales fuentes también pueden servir para un cuestiona-
miento critico y de contenido politico —politicas de género/sexo, politicas de representa-
cién—, y por tanto, he tenldo que reconocer que no estan de ninguna manera fuera de sitio,
entre ofras muchas obras donde tal confenido se hace visualmente mas explicito. Y, en fin,
también hay un film como Very Nice, Very Nice, de Arthur Lipsett, constituido en gran parte
por imagenes fijas, (muchas de las cuales son, en realidad, fotogramas tomados de peliculas
y descartes pacientemente recogidos); u otro, The Song of Rio Jim, de Maurice Lemaitre, sin
ninguna imagen (ni propia ni ajena), pero cuya banda sonora.si es un elemento apropiado
y servido tal como fue “encontrado”. Y ain queda alguna inclusién més, que obedece al cri-
terio de las excepciones, antes que a las reglas de predeterminados criterios.

Por ofra parte, la necesidad de cercar el tema en un nimero determinado de programas me
ha conducido a ofros descartes, que conciernen a determinadas parcelas contempladas en
mi primer proyecto. No he incluido, por ejemplo, films de largometraje. Desde luego, mi pre-
tensién jamds ha sido la de casar a los film de montaje més tradicionales (con sus narra-
ciones en off, explicativas o aleccionadoras) con los films y videos de desmontaje, segin se
me ha ocurrido, para la ocasién, llamarles. Pero si habia contemplado la posibilidad de
incluir algunas realizaciones mas préximas al espiritu independiente y experimental de los
desmontadores: de Brother Can You Spare a Dime2 (Philippe Mora, 1975) a The Atomic
Cafe (Kevin y Pierce Rafferty, Jayne Loader, 1982), Heavy Petting (Obie Benz, 1989, sobre
una idea de Pierce Rafferty) o Feed (Kevin Rafferty y James Ridgeway, 1992); y de Nevinost
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Bez Zastite (Inocencia sin proteccién, Dusan Makavejev, 1968) a Zelig (Woody Allen,
1983) y ofros films que manipulan unas imagenes anteriores.

Tampoco he querido introducir programas_de televisién, que los hay en abundancia, y muy
MUler caso, si los he teT@_myy en cuenta en mi ensayo. Pero
aqui he de mencionar, de nuevo, una smgumuon Téli Had/araf (Guerra en Invierno),
de Ildiko Enyedi, una produccién del FMS Studio de la Television Magiar, que, siendo un
montaje a base de viejos films, realizado en video y para la TV, me parece sumamente ilus-
trafivo de la realidad actual de la imagen mévil, por emplear una expresién que se va impo-
niendo sobre el conjunto de unos medios y compartimentos ya no tan estancos.)Por oltimo,
otro aspecto por el que la muestra cojea es por la ausencia de video-lips, ya que el saqueo
y reciclaje de imagenes ha sido también abundante en dicho formato. Algunas piezas que
podrian ser relevantes son:. Love for Sale (David Byrne y Melvin Sokolsky, 1987, misica de
Talking Heads) y Beautiful World (Gerald Casale y Chuck Statler, 1981, musica de Devo),
acaso algin fragmento de los films/videos de Cabaret Voltaire y, sin duda, ofros especi-
menes dentro del sector musical alternativo. En cambio, aunque por su origen o caracteris-
ticas no encajen exactamente en lo que suele entenderse por video musical, si figuran en el
programa ciertas obras que le son afines, tales como Mongoloid y America is Waiting, de
Bruce Conner —sin duda uno de los padres putativos del videoclip, ya desde su Cosmic
Ray, de 1960-61—, con misica de Devo y de Byrne y Eno, por cierto; asi como las cintas
de la banda Emergency Broadcast Network, o las de varios scratchers britanicos.

Una Gltima observacion quiero hacer, a propésito del desequilibrio geografico que puede
observarse en cuanto a la procedencia de autores y obras en el programa. La mayor pre-
sencia estadounidense no creo que requiera demosnodos explicaciones. Se trata de uno de
los mayores imperios audiovisuales del nundo, si no “el” imperio por excelencia, y de sus
desechos y sobrantes, asi como de los maltiples archlvosy filmotecas existentes, se beneficia
un sinnimero de desmontajes por todo su ancho mapa. En cuanto al resto del mapamundi,
he husmeado cuanto he podido; pero, como es evidente, apenas puede haber desmontaje
donde casi no hay cine/video (pienso que deberia afiadir aqui el adjetivo y la garantia

de ~independiente]. Indogue someramente entre el video de paises |atmocmer|conos por

deja de sorprenderme. En ltalia, por otra parte, entre el abundante cine Jndependlente y de
artistas de los afios 60 y primeros 70, me consta que hubo cierto nimero de films basados
en el collage de materiales encontrados —lamento, de paso, que sélo haya podido incluir
uno (La verifica incerta, de Gianfranco Baruchello y Alberto Griffi)—; en cambio, indagando
sobre el video italiano de los 80, he llegado a la conclusién de que el apego a lo ajeno es
harto raro. - :

Algo similar podria decirse, creo yo, en relacién con Espono entre el cine independiente,
pobre y experimental de los afios 60/70, pueden enconirarse variados ejemplos de apro-
piacién, montaje y desmon,me (incluso en sentidos no comprendidos en mi examen): Esta es
la_pelicula (1968),¢de = Pedro Costag,-€onsistia en los cudifro minutos que la censura franquista
cort6 de Los diez mandamlentos la plOdOSG epopeya de Cecil B. De Mille; Pere Portabella,
con la complicidad del poeta Joan Brosscﬂ) vampirizo” el rodaje de una pelicula de terror
__de serie B, aunque sin apropiarse dé&sus, propiamente dichas, imagenes (Vampir-Cuadecuc,
1969- 70) &tinserté un largo fragmento de un film franquista—en su sucesivo, y asimismo
clandestino, largometraje, Umbracle (1970-72); para.lvan Zuluetqy cuantos le siguieron al
paso estrecho del super-8, las imagenes pilladas de la TV y del cine, tanto como las propias,
fueron una constante fuente de reciclaje y fransfiguracién de una cosa en otra. Quieto fodo
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el mundg\ﬁ 981), de Carles Comas y Quim Moliné, vendria a representar el olvidado epi-
tafio-de aquel cine mas y més individual y “pobre” (que pasé del 35mm al super-8 en el
intervalo de una generacién), contra-Franco, subterrdneo y clandestino, aunque no necesa-
riamente politizado/comprometido. Dicho corto fiene el mérito de historiar privadamente, a
partir de unas imégenes piblicas, la jornada televisivamente mediatizada de un intento de
golpe de estado, el del 23-F de 1981, zarzuelesco y anacrénico, con insertos que resumen
muchos de los tépicos visuales del film de montaje y del film de colloge (incluyendo a

Marilyn y Kennedy, por ejemplo).

Por el contrario, el video espaiiol de los 80 apenas acudié al robo y manipulacién de imé-
genes ajenas, salvo de manera harto esporadica o como ocasional ingrediente (Antén Reixa
o el efimero do La Sucursal hicieron, sin embargo, usos memorables). Sélo recientemente,
el apropiacionismo y el desmontaje han vuelto a hacer acto de presencia en el arte y el
videoarte espafiol (los dltimos trabajos de Marcelo Expésito, por ejemplo), siguiendo unas
similares inclinaciones por parte de diversos artistas catalanes que han desarrollado gran
parte de su obra fuera de Espafia: Joan Rabascall, Benet Rossell, Antoni Muntadas, Francesc
Torres,’Eugénia Balcells Jordi Torrent. En cualquier caso, la presencia de autores espafoles
en el programa he pretendido que sea proporcionada

En el caso de otros paises como Alemania y varios de la Europa oriental,> por otro lado,
estoy convencido que apenas he arafiado la superficie de una rica tradicién de collage,
montaje y desmontaje. Sin embargo, puestos a buscar carencias fundamentales en el pro-
grama, estoy convencido de que hay varias més, ya que no he podido agotar la inmensa
lista de nombres y titulos que fui recopilando y ampliando una y ofra vez, a lo largo de las
diversas fases del proyecto.

Habiame confiado en despachar, en apenas unos parrafos, este texto introductorio, pero me
he extendido mas de lo previsto en cuestiones que me habia propuesto tocar en un sitio u
en ofro. Para abreviar, evito presentar los restantes contenidos de esta publicaciéon, que el
lector descubrira e hilard por si mismo (y no necesariamente en el orden impuesto por la
numeracion de las paginas). Agradezco a todos los autores que han contribuido con textos
originales, furtivos o reimpresos (eventualmente ampliados o epilogados), a dar peso y enri-
quecer este manual —que no tratado—, repleto, por lo demés, de miltiples citas, préstamos
y apropiaciones.

Deseo expresar también mi agradecimiento a Marshall Reese, desinteresado cémplice de mi
proyecto desde el primer momento. A todos los artistas, distribuidores, museos, y ofras enti-
dades y personas que me facilitaron el visionado de cuantas obras requeri de éllos. A las
diversas personas que me facilitaron orientaciones, consejos, datos, o que sencillamente me
ofrecieron su ayuda para cuanto pudiera necesitar (aunque no siempre me pudiera benefi-
ciar al méximo de la misma, por lo escurridizo del tiempo), incluyendo a Yann Beauvais,
Maia Borelli, Anne-Marie Duguet, Jean-Paul Fargier, Xabier Gonzélez y Marién Ortega (del
Bosgarren Kolektiboa), David James, Carole Ann Klonarides, Barbara London, Susan Oxtoby,
Rick Prelinger, Jordi Torrent, William C. Wees, Jeremy Welsh, John Wyver. Por (ltimo, Des-
montaje no habria llegado a ser lo que es sin la buena acogida que Corinne Diserens, por
parte del IVAM, dio a mi proyecto, y sin la inestimable colaboracién de mi incansable ayu-
dante Juan Guardiola, en una fase final en la que apenas nos hemos permitido tregua.

28 de enero de 1993



LA APROPIACION ES ROBO

Eugeni Bonet

Nuevo homenaje a César Paladién

“Un copioso fragmento de la Odisea inaugura uno de los Cantos de Pound y es bien sabido
que la obra de T.S. Eliot consiente versos de Goldsmith, de Baudelaire y de Verlaine. Paladién,
en 1909, ya habia ido més lejos. Anexd, por decirlo asi, un opus completo, Los parques aban-
donados, de Herrera y Reissig. (...) Paladién le otorgé su nombre y lo pasé a la imprenta, sin
quitar ni agregar una sola coma, norma a la que siempre fue fiel. Estamos asi ante el aconte-
cimiento literario mas importante de nuestro siglo: Los parques abandonados de Paladién.
Nada mas remoto, ciertamente, del libro homénimo de Herrera, que no repetia un libro ante-
rior”.

H. Bustos Domecq,- Homenaje a César Paladién’

La cita procede de una de las mas hilarantes “crénicas” del doctor Honorio Bustos Domecq,
un oscuro escribidor argentino cuyas descabelladas ficciones exhumaron indulgentemente
Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares. Bajo la apariencia de un ensayo, el inefable ensu-
ciapapeles traza un panegirico acerca de su no menos desfachatado y grotesco colega, el
imaginario César Paladién. Descubrimos, al cabo de unos pérrafos, en qué consiste la
“fecundidad casi sobrehumana” del literato que en once afios, de 1909 a 1919, da a la
imprenta no menos de once titulos comprendiendo, amén del ya mencionado, “la novela
pedégica Emilio, Egmont, Thebussianas (segunda serie), El sabueso de los Baskerville, De los
Apeninos a los Andes, La cabaia del tio Tom, La provincia de Buenos Aires hasta la defi-
nicién de la cuestién Capital de la Repiblica, Fabiola, Las geérgicas (traduccién de Ochoal),
y el De divinatione (en latin)” —";Y qué latin! {El de Cicerén!”, afiade Bustos mds ade-
lante—, dejando inacabado, a su muerte, “su” Evangelio segin San Lucas.

En resumidas cuentas, que este Paladion era de la calafia de los vulgarmente denominados
plagiarios, aunque hoy bien se le podria tildar de apropiacionista y no seria desacertado.
Es més, el propio Bustos Domecq seria a su vez sospechoso del delito de plagio, pese a que
su victima no le planteara querella ninguna, sino todo lo contrario. Me refiero a Borges
mismo, y a su celebre relato Pierre Menard, autor del Quijote, igualmente disfrazado de
ensayo literario sobre un ficticio autor que se propuso “repetir en un idioma ajeno un libro
preexistente”. Dado que el relato de Borgues data de 1939, mientras que el Homenaje a
César Paladién se publicd en 1967, la Onica razén que explica el doble aval de Borges y
Bioy Casares al tal Bustos es la inusitada despreocupacion de ambos en lo concerniente a
cuestién tan espinosa para ofros. A Bioy, en concreto, yo le recuerdo una declaracién

1. En Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares, Crénicas de Bustos Domecq, Buenos Aires: Losada, 1967. Poste-
riormente recopilado en las Obras completas en colaboracién de Borges, Buenos Aires y Madrid: Emecé y
Alianza, 1979.



impresa en letras de molde en las paginas de un periédico. “El plagio no existe”, decia; y,
sin dudc fanto Borges como Bustos fueron del mismo parecer.

"El arfe o es plagiario o es revqucnonono dijo en camb|o G uguun Sin embargo, ciertas

“corrientes e individuos han pretendido transgredlr esta disyuncién; al menos en varios casos.
Apropiacién o apropiacionismo, términos o etiquetas que se incorporaron a la jerga artistica
en la pasada década, han generado los més variados debates en torno a cuestiones tales
como el plagio y la falsificacién, la cita y el remake, el objeto “encontrado” y el apropiado
como ready-made, las nociones de simulacién y simulacro, el principio collage y el concepto
de montaje. Estos dos Gltimos términos son los que mas directamente conciernen al tema
aqui fratado, aunque también sea preciso tener en cuenta unas acepciones particularizadas
de ready-made y material encontrado.

Apropiada o inapropiadamente, mi primera intencién para este exordio ha sido la de
barajar una serie de palabras y expresiones sindénimas, afines o anténimas entre si, y pro-
pias de distintas lenguas y jergas, ideas y estrategias, medios y précticas. Dos conceptos
clave y de primera y obligada referencia son, como ya he sugerido, los de montaje y
collage, que, si bien tienen sus mds notorias raices en el cine y en las artes plésticas, se han
extendido por contagio a ofras précticas y disciplinas bien distintas. (Cuyas fronteras se
diluyen o destensan, sin embargo, si vislumbramos en un imaginario diagrama el conjunto
de lo que George Maciunas llamara “artes expandidas”.) Asi, dejando aparte los entresijos
de unos posibles precedentes, desde principios de siglo pueden seguirse unos determinados
hilos que hilvanan, por ejemplo, al cine con la literatura (del concepto de montaje literario
en Benjamin a los cutups de Gysin y Burroughs, sin ir més lejos; y por no entrar en la saga
propia de las poéticas experimentales, visuales, etc.). O a las artes visuales con las técnicas
de reproduccién de la imagen; de manera que, mas alla de los papiers collés, el fotomon-
faje o el ready-made —mas alla de las estéticas y estrategias del collage y del objeto encon-
trado— , llega a establecerse un vocabulario compartido, del que podrian extraerse los
siguientes vocablos: assemblage, décollage y dé-collage (de acuerdo con la particular grafia
y concepcién de Wolf Vostell), détournement y deconstruccién (aunque la filiacion de ambos
términos sea en este caso mas propia del pensamiento filoséfico), hasta llegar a los con-
ceptos “expandidos” de instalacién, multimedia o media art, donde la apropiacién y una
acepcién dilatada del collage tienen cabida igualmente.

Sélo que el collage o assemblage de imagenes méviles encontradas o apropiadas, no tiene
una relacién necesariamente inmediata —en cuanto a su efecto— con el collage o assem-
blage de recortes de periédicos, fotografias, anuncios, grafismos, objetos, desechos, etc. Asi
como tampoco el ready-made filmico o videogréfico tiene demasiado que ver con el efecto
estético o “anartistico” del objeto encontrado, presentado tal cual o rectificado.?

La versién més caricaturesca del asunto —propiciada en gran parte por la cotizacién o los
minutos de fama de los artistas “apropiacionistas” mas cinicos o descarados—, la doy por
zanjada tras el divertimento introductorio que me he permitido a costa de los eximios César
Paladién y H. Bustos Domecq, imaginados por ofros dos socarrones escritores argentinos,

Coincido plenamente, en este sentido, con las observaciones de ofros autores que se han ocupado del tema.
Véanse, por ejemplo, los ensayos de Paul Arthur, “Lost and Found: American Avant-Garde Film in the Eighties”,
en Nelly Voorhuis (ed), A Passage llluminated: The American AvantGarde Film 1980-1990 (Catélogo) Ams-
terdam: Stichting Mecano, 1991 (pp. 15-29); y de Yann Beauvais, “lost and Found”, en Cecilia Hausheer y
Christoph Settele (eds), Found Footage Film, Lucerna: VIPER/zyklop verlag, 1992.



cuya eternidad no estd en tela de juicio. Sin embargo, puesto que la apropiacién, en tanto
que modismo —palabra a la moda de la década ya abandonada—, ha suscitado con cierta
frecuencia que las artes de la imagen en movimiento, tan frecuentemente relegadas a un
segundo plano, reclamaran.para si una raigambre propia —un historial relativamente
amplio, muchas veces pasado por alto—, me ha parecido que las cosas debian ponerse en
su justo lugar, comenzando por una alusién igualmente distante de las artes visuales y audio-
visuales. En concreto, una referencia literaria, aunque también podria haber hallado otras
en, por ejemplo, la musica.?

En cualquier caso, si bien tenia mds de una duda acerca de la pertinencia o impertinencia
de ubicar a Paladién o a Pierre Menard en este exordio (un tanfo excéntrico respecto a mi
verdadero foco de atencién), el asomo de duda que tenia se me ha disipado al reparar en
el fitulo de crédito con que se abre un film de Keith Sanborn, un cineasta norteamericano que
ha frecuentado las précticas de apropiacion y reciclaje de materiales cinematograficos pree-
xistentes.* Dicho rétulo dice: “Pierre Menard presents”. A la sazén, yo me he decidido, pues,
a poner a Paladién en cabecera.

Un enfoque libertario

“Si tuviera que responder a la siguiente pregunta:’3Qué es la esclavitud?’, y contestara con una
palabra, ‘jAsesinato!’, su sentido seria comprendido de inmediato. No necesitaria més argu-
mentos para demostrar que la facultad de arrebatar a un hombre su pensamiento, su voluntad
y su personalidad, es una cuestién de vida y muerte, y que esclavizar a un hombre es asesi-
narlo. sPor qué, entonces, a la pregunta ‘3Qué es la propiedad?’, no puedo del mismo modo

contestar: ‘Robo’2”

PierreJoseph Proudhon, Qu'es-ce que la propriété2 (1840-41)

El fitulo de este texto, La apropiacién es robo, fue el que di inicial y provisionalmente al pro-
yecto. Para la muestra finalmente titulada Desmontaje... Mi propésito era el de jugar con
una célebre frase del-pensamiento libertario, a la vez que con un término que ha estado de
candente actualidad en los (ltimos afios, tanto en el lenguaje arfistico como en el metalen-
guaje de la critica. Esta paréfrasis evidente me fue un tanto discutida, sin embargo, por
algunas personas que tuvieron conocimiento del proyecto; entre las cuales, algunos autores
cuya obra he tenido en cuenta. Creo que algunos encontraron el titulo demasiado fuerte:
que se les tildara de “aprapiacionistas” tenia un pase, pero sugerir que fueran “amigos de
lo ajeno” era ya demasiado. Como yo entendia que tal silogismo era falso, este no fue
empero el motivo por el que me avine a buscar un nuevo titulo para la muestra (reservan-

3. La mésica pop, en combinacién con la informética, ha prestado algunos de sus vocablos —scratch o sampling, por
ejemplo- a ciertas corrientes y utilizaciones del video y la informética gréfica, basadas en la apropiacién y mani-
pulacién de elementos ajenos o preexistentes.

4. El film aludido,CA. pub//c appearance and a sl‘afemenf\(]987, de la_serie Kapitall), es de hecho un ready-made:
un film klnescopado de laretr sn televisiva del traslado del cadaver de J.F. Kennedy con destino a
Arlington. A su vez, el film deﬁSonbom ‘contiene una referencia implicita a Perfect Film (1986), de Ken Jacobs,
que consta de un material enconfrade-de’similar procedencia (descartes deun- reportaje televisado),-en este caso
referido a un hecho vinculado con el asesinato de Malcolm X.
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dome el primitivo para estas péginas, donde confio en saber matizarlo adecuadamente).
Alguien me sugirié, por ofra parte, que tal paréfrasis era fotil, pues propiedad y apropiacién
venian a ser lo mismo. Lo cual no es cierto, si hacemos caso de lo que dice Proudhon, pues,
tras distinguir entre propiedad y posesién, se refiere a la apropiacién como “formacién de
la propiedad por la posesién”. Alguien mas, atn, me sugirié la posibilidad de respetar mas
fielmente el enunciado original de Proudhon, es decir, la propiedad (no la apropiacién) es
robo.

En cualquier caso, en mi decisién de alterar el titulo de la muestra si he tenido en cuenta a
quienes me sugirieron que “apropiacion” era una expresion ya demasiado manida y que
tomaba excesivo relieve. Comprendi asi que, por si sola, mi paréfrasis de la frase proud-
honiana podia efectivamente resultar redundante y hasta frivola, al quedar aislada de unos
argumentos que son los que pretendo hilvanar aqui. (Asi es como la apropiada/inapropiada
expresién ha pasado a ser un ingrediente més en el subfitulo que ostenta por fin la muestra.).

Aun asi, yo me he mantenido en mis trece por lo que respecta al fitulo de este texto de mi
exclusiva resposabilidad, pues creo que las connotaciones de la frase —tanto la original
como la modificada (détournée, podria también decir)— si son harto apropiadas en relacién
al tema aqui tratado. Proudhon, afios después del citado ensayo, escribié por cierto ofra
obra en la que se ensafid mas particularmente con el principio de la propiedad intelectual,
con el siguiente y expresivo enunciado: Los derechos de autor, examen de un proyecto de
ley para crear en provecho de los autores, inventores y artistas un monopolio permanente
(1862). Ahora bien, los autores de los que aqui se trata no parecen estar abiertamente en
contra de aquel principio y aquellos derechos (aunque atribuirles una postura uniforme es,
obviamente, un imposible).

La mayor parte de las cintas que en el transcurso del proceso de seleccién han pasado por
mis manos, llevaban sus advertencias disuasorias—{al principio de las copias o bien en el
estuche, diciendo: no me copies, no me robes), asi como su© de copyright y de condicién-
de-autoria._La cinta de Muntadas titulada Warnings (]988) comienza por la “advertencia”
propia de Video Data Bank, una entidad de Chicago que dlstrlbuye varias cintas de dicho
autor, y prosigue con las fomadas de ofras cintas de video de diferentes fuentes; una tras
ofra, durante seis minutos, con el Gnico afiadido de una muzak ligerd y ligeramente exdtica.
Con dos magnetoscopios y una provisién de cintas alquiladas en el videoclub més cercano,
cualquiera podria hacer, si no la misma cinfa, si una de muy parecida. Significativamente,
Muntadas ha firmado algunas de las varias cintas en las que ha utilizado materiales apro-
piados, no en tanto que autor, sino como editor o compilador. (Ademés, deberi'a"d"r‘\‘tgﬁsﬁer
el prefijo co-, puesfas cintas a las que me refiero las ha realizado en colaboracién con otros
«crhstos ) Pero este no es el caso de Warnings, ni tampoco el de ofras dos cintas que se ave-
jcmcm igualmente al concepto de ready-made en su més descarnado sentido:-Credits (1984),
Luna sucesién aparentemente arbitraria de titulos de crédito de films y programas televisivos,
ly Transfer (1975), una cinta de uso interno de una conocida compaiiia fabricante de
bebidas refrescantes, la cual fue a parar a manos de Muntadas por un error fortuito. Para
servirme de una expresién debida a ofro colega que se ha ocupado repetidamente de la

obra de Muntadas, estas cintas apenas nos ofrecen “el icono sin la imagen”.® (Méas que

«

5. Robert Morgan, “The Icon without the Image: New Work by Muntadas”, en Art Criticism, vol. 4/no. 2, Nueva
York: 1988.



imagen deberia quiza decir el sentido o la interpretaciéon —en el sentido de algo ya masti-
cado—, pero, por ofra parte, shasta qué punto son imégenes los rétulos?)

Un miembro de Gorilla Tapes, grupo vinculado al scratch video —una controvertida y efi-

. mera corriente que hizo cierto ruido en Gran Brefafia en la primera mitad de los 80—, ha
relatado las vicisitudes por las que pasaron al querer_satisfacer los derechos por las imé-
genes ajenas empleadas en su obrar Death Valley Days (1984-85), tras comprobar que su
cinta podia tener cierta salida en las televisiones (su fuente de imagenes, por otra parte). El
susodicho relato plantea cémo el derecho al copyright puede generar un mecanismo mas de
censura, al establecerse “una forma poderosa, aunque indirecta, de regulacién”.®

Para Proudhon, el derecho a la propiedad era una “ficcién legal”, un contrasentido. —"la
propiedad estd contra el derecho”—; el uso convertido en abuso y negacién de cuanto si
“es de derecho”: el derecho a la posesién, el derecho de usufructo. Los Gorilla Tapes no
van tan lejos: “Esto no es para arguir que toda forma de copyright deba ser abolida”,
dicen. Sin embargo, la cuestién de fondo ya la han planteado previamente, a propésito de
un aspecto anecdbtico:

"Ofra extraiia fabula fue la que se desevolvié a partir de nuestra utilizacién de un
material identificado comcLﬁUS I}lqw_s_gool»)chho material, que se genera en
Estados Unidos y que cubre los acontecimientos presidenciales y del estado, es frans-
mitido por satélite a las felevisiones de todo el mundo, siendo gratuito su uso. Aunque
la-fuente de la que lo o obtuvimos nos dijo que nadie se molesta nunca en pedir per-
misos para utilizar un material que es gratuito, nos decidimos a intentar obtener auto-
rizacién para el uso de las varias secuencias de Reagan que habiamos remontado.
Buscamos pues a alguien que nos pudiera dar tal permiso. Nadie se hacia respon-
sable, sin embargo: ni las cadenas britanicas, ni la oficina de prensa de la Emba-
jada de EE.UU., ni las cadenas estadounidenses, nadie sabia de dénde procede real-
mente este material. Simplemente, desciende desde el satélite hasta nuestras
pantallas; nadie, aparentemente, se reclama duefio del mismo. Asi que, 3a quién per-

tenecen las imagenes electrénicase””’

Posiblemente sea esta misma fuente la utilizada en un film muy reciente, Feed (1992), de
Kevin Rafferty y James Ridgeway, donde se echa una mirada sardénica a las interioridades,
“entre bastidores”,-de los competidores politicos en las elecciones primarias estadouni-
denses. Un dato significative.es la prontitud con que este film llegé a las pantallas, pues se
estrené hacia la mitad de octubre de 1992), pero también la facilidad con que el material
ha sido “pillado” del satélite; material en ningdn caso aireado por las redes televisivas sino
que corresponde a los momentos previos al espactaculo del infortainment (contraccién de
information-entertainment), combinado por los autores con otros moterloles documentales de-
cosecha propia. 3

Sin embargo, en muchos casos, la apropiacién, si por tal se entiende robo, pillaje, pirateria
o saqueo, es antes una metafora que una realidad. Por eso, en el subtitulo definitivo de la
muestra he decidido emparejar la idea de apropiacién con la de “reciclaje”. Porque,

‘6. Jon Dovey, “Copyright as Censorship: Notes on «Death Valley Days»”, en Screen, vol. 27/no. 2, Londres: SEFT,
marzo-abril 1986 (p. 55).

7. lbidem. i



! muchas veces, no se frata exactamente de materiales robados, sino retomados (planos de
archivo) o sencillamente encontrados (en laboratorios, mercados de viejo, efc.) y reaprove-
chados con ofro propésito. Y porque hay asimismo amigos de lo ajeno muy honrados, que
piden permisos, acreditan con fodo detalle sus fuentes, y pagan lo que se deba o convenga
a los derechohabientes, los archivos, los bancos de iméagenes. En cualquier caso, la moda-
lidad por la cual se hace usufructo de tales elementos ajenos —no sélo imagenes, sino tam-
bién textos, misicas, argumentos...— es lo de menos. El apropiacionista puede jactarse o
no del delito cometido. Sélo a veces, la idea de robo se hace transparente. Por ejemplo,

cuandokrgsa\‘\/\#enme[g tituld-una_de sus cintas Vol (1981), que en francés quieredecir-
" _tanto “robo” como “vuelo”; lo cual me recuerda al * dinno del videoarte” Nam June Paik,

cuando afirmé que el |of|na|o video no significa “yo veo” sino “yo vuelo”; i que, en francés,
es je vole, y por tanto, de nuevo, yo robo”. Y, a su vez, me lleva a pensar en fodos aque-

“Tlos ortlstc:s que reivindican su derecho a sobrevolqr el entorno entero de la reclldcd con-

tauraria asi el derecho/ideal de poseSIon que Proudhon enfrentaba-al abuso de la-pro-
pledod Salvo que el “fuera de la ley” es una encarnacion hoy demasiado simbélica del rol
del artista, por muy alternativo o resistente que se pretenda su arte, su actividad, su actitud.

Modos de empleo del desmontaje
“los cutups son de todo el mundo. Cualquiera puede hacer cut-ups.|...)

_Los cutups podrian otorgar una nueva dimension al cine. Monta una escena de juego con mil
“ofras escenas de juego de todos los tiempos y lugares. Monta y acorta. Monta calles de todo
el mundo. Monta y reordena las palabras e imagenes de cualquier film”.

William S. Burroughs, “The Cutup Method of Brion Gysin”®

“(E)l détournement es la manifestacién més elemental de la creatividad. (...) La creatividad no
tiene limite, el détournement no tiene fin”.

Raoul Vaneigem, Traité de savoir-vivre @ l'usage des jeunes générations’

No es posible generalizar en un campo tan vasto como el del (bri-Jcollage, el *hagaselo-
usted-mismo creativo que —critica o cinicamente, resistente o juguetonamente, |d|osmcro’rr a
o convencionalmente, efc., etc.— monta y desmonto unos e|ementos preeX|sienfe
trados, recuperados, aproplados reciclados... No obstante, diria que a menudo puede
entreverse un ideal que no sé si llamar utépico o humanista, propagador o proselitista, iluso
o activista. Si no el de inducirnos a desarrollar nuestra propia creatividad a partir d&fta casi

nada de los més nimios desechos, o del casi todo de la sobreabundante informacién e ico-

8. En William S. Borrughs y Brion Gysin, The Third Mind, Nueva York: The Viking Press, 1978.

9. Paris: Gallimard, 1967 (al final del capitulo XXIIl, “La triade unitaire: réalisation, communication, participation”).
Hay traduccién espariola, Barcelona: Anagrama, 1988 (22 edicién).
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nogrofio que nos rodea, si creo que un postulado latente es el de enseﬁornos a percibir ver,

que noyfﬁﬂ\,ﬁﬂdos por_los cauceajmbltuoles del mercado, las redes de mformaaon los
holdings del espectéaculo. Instruirnos a_manéjar las imagenes, en lugar de dejarnos manejar
por éllas y por quienes.prefenden manejarlas profesionalmente, competentemente, autoriza-
domente.

Por ofro lado, aunque la habilidad, el “oficio” creativo no suele constituirse en alarde en el
fipo de obras de las que aqui se trata —si acaso, mas bien el alarde del bricolador satis-
fecho con su logro-, es evidente que hay una habilidad, una sabiduria, una astucia, un
conocimiento de los medios, los materidles, los efectos, los defectos, constifuyendo la base
estética y el “modo de empleo” de loque he dado en denominar desmontdie.

Tal como ya he sefialado antes, cualquiera podria hacer cintas muy similares, si no del todo
iguales, a Warnings o Credits, de Muntadas. Y, segin Bruce Conner, cualquiera podria
rehacer asimismo un film muy parecido a su Crossrods. (1976), sin mas que adquirir el
metrc|e correspondiente en los Archivos Nacionales de Estados Unidos, incorporando otra
_mosica a su antojo: “Usted podrla hacer Crossroads. Esté registrado pero creo que mis
dnicos derechos son sobre los empalmes. El copyright es bésicamente para_proteger a los
‘mUsicos”."° Pero, entre la obra de los mismos u otros muchos autores, no podemos dejar de
apreciar esa habilidad y demas rasgos referidos antes, por los que evaluamos el acierto o
desacierto de una obra arfistica, Y, en muchos casos, dicha obra logra demostrar ademas
su atractivo y su fuerza entre un piblico mas amplio del que acostumbramos a imaginar,
cuando de précticas artisticas y experimentales se trata. Aunque, obviamente, el desmontaije,
el collage, el ready-made, el encuentro fortuito o la bisqueda més concienzuda no garan-
tizan de por si tal acierto, sino que hay creaciones y propésitos fracasados, ya desde su
misma raiz."

Volviendo ahora a las-cualidades “pedagégicas” que el desmontaje podria tener, ciertos
procedimientos de compilacion y défournement estan ya demostrando su utilidad en su apli-
cacién fuera de los circulos-del arte [y de la produccién cinematogréfica, videografica y tele-
visiva). Tal como pretendian Debord y sus camaradas de la Internacional Letrista primero, y
de la Internacional Situacionista después —los acufiadores del concepto de défournement, >
como es sabido—, -tales précticas pueden efectivamente desvincularse del arte, si es que fal
cosa puede aln preocupar a alguien, tras tantas y tantas corrientes pro- y anti-arte como las
registradas a lo largo de nuestro siglo. ' “El Archival Art Film”, ha escrito Sharon Sandusky,

10. Entrevista con Conner en Scott MacDonald, A Critical Cinema: Interviews with Independent Filmmakers, Ber-
keley/Los Angeles/Londres: University of California Press, 1988 (p. 255).. « :

11. Sin embargo, debo decir que enire las cerca de 250 obras que he visto y fomado en consideraciénpara la con-
feccién de esta muestra, no hubiera tenido demasiadas dudas en afiodir quizé ofras tantas mas que las aproxi-
madamente 70 incluidas, si la extensién del progromo hubiera podido estirarse elasticamente hasta abarcar todo
cuanto ha despertado mi interés.

12. “Détournement (literalmente «desviacién», con connotaciones de criminalidad y delincuencia) significaba el robo
de arfefactos estéticos del Mundo Viejo y su revitalizacién en otros contextos concebidos por uno mismo {...):
para la IL (International Letrista), el détournement habia de reemplazar al arte”. Greil Marcus, “Guy Debord's
Mémoires: A Situationist Primer”, en Elisabeth Sussman (ed.), on the Passage of a few people through a rather
brief moment in time: The Situationist International 1957-1972, Cambridge, Massachusetts y Londres The MIT
Press, 1989 (p.127).
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una cineasta y apologista de dicho genero ', “podria convertirse en una herramienta
estandar para historiadores, socitlegos, y ofros creadores culturales. Todavia ha de emerger
del todo en este rol. Una de las tareas de los Archival Art Filmmakers es la de facilitar dicha
emergencia.™

Sin embargo, aparte de que tal “rol” ya estd de algin modo presente en el trabajo y plan-
teamientos de ciertos artistas, si pueden encontrarse ejemplos de tales usos por parte de pen-
sadores o estudiosos de la cultura y la comunicacién. Asi, Anthony Wilden un tedrico de la
comunicacién canadiense, describe en uno de sus libros (no sin cierta ingenuidad por su
parte, respecto a lo novedoso de su aportacién) un “montaje en video” que realizé entre
1981 y 1982 junto con Rhonda Hammer, Women in Production: The Chorus Line 1932-
1980: una compilacién de secuencias de films musicales, con segundas intenciones en
cuanto a la voluntad de reflejar “la manera en que las relaciones sociales han sido repre-
sentadas en un medio de entretenimiento popular (...) relaciones de clase, raza, sexo y

nacionalidad”.' q

Otra referencia que he encontrado es la de un video compilado por Sut Jhally, profesor

de Comunicaciones en la Univérsidad de Massachusetts, con el titulo de@&m
Dﬁlremwer in Rock Video; Jhclly mont6 en dicha cinta numerosos extractos de
wdeos musicales grabados de las emisiones d/MTV;)con el propésito_de analizar-de-qué-.
manera se representa_a_las mujeres en estos popfulares) artefactos promocionales de la
industria_discografica. “Su conclusién fue”, dice la noticia de la que he exiraido estos”
datos, “que casi siempre aparecen como oblefos sexuales o nlnfomomocas’”, y. utilizadas

como occeséﬁbs paTJ vender msica”."

(Se me ocurren igualmente algunos programas de TV de cardcter alternativo o cultural/experi-
mental, donde se analizan y exponen unos hechos, ideas e imégenes, con la estrecha partici-
pacién de intelectuales, pensadores, criticos concernidos por el papel de la informacién y la

Lo b
imagen en nuestra soc1edcd/l Por ejemplo, |cs ‘emisiones de Paper Tiger Telews:on en los
canales de ccB e de o d isal ua
nidense; o(TV Borisz és Vldeo Misa YTV Boris y ‘Misha Video, ]992) un progroma realizado

por ‘por Andrés 58 lyom para la emision Videovilag ae la TV hingara, donde se exponen y ¢ discuten

las opuestas funciones estrategicas de la prensa y los medios audiovisuales electronicos en rela-
cién con el fracasado golpe de estado que precedié al fin y desmembramiento de la URSS.

13. Empleo esta palabra no sin reparos, ya que no creo que pueda hablarse realmente de “género”, pese a las
designaciones genéricas que puedan darsele a los que seria, por tanto, no-género o anti-género; por ejemplo, la
tan comin de found footage (particularmente extendida en los paises de habla inglesa), la que la autora citada
se ha inventado, asi como desmontaje y cuantas otras yo empleo.

14. Sharon Sandusky, “Towards an Introduction to the Archival Art Film”, en el catélogo del Europen Media Art Fes-
tival '91, Osnabriick, 1991 (p. 254). Publicado originalmente, en traduccién al alemén, en la revista Blimp, no.

16, Graz, verano 1991.

15. Anthony Wilden, The Rules Are No Game: The Strategy of Communication, Routledge & Kegan Paul, Londres y
Nueva York, 1987. Véase “Envoi. Women in Production: The Chorus Line 1932-1980” (pp. 283-321). = =)

16. The New York Times, 5 de mayo de 1991. Se relatan asimismo las amenazas legales que Jhally recibié (Hél\ﬂ\//
por presunta violacién de las leyes del copyright, asi como el empecinamiento de Jhally, escudandose en “la dis-
posicién de «uso limpio» de la ley del copyright”. La noticia aclara que dicha “disposicién permite la utilizacién
de un material en ofra obra, dependiendo de la naturaleza de la obra protegida por el copyright, de si el pro-
pésito de la nueva obra es educativo o comercial, de la proporcién utilizada de la obra original, y de si la nueva
obra perjudica la distribucién o ventas de la original”.
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La popularizacién de la tecnologia video, de mucho mayor alcance que la que nunco\
lograra alcanzar el cine de pequefio formato, seria sin duda un factor a tener muy en cuenta
[y relativamente novedoso ain, pese a que el video haya sobradamente alcanzado la edad |
adulta), respecto al potencial del desmontaje como “herramienta estdndar” de critica, refle-
xién y andlisis, sin excluir el componente creativo y de expresién personal |que Sandusky |
considera inherente a lo que ella denomina Archival Art Film; componente del cual no esta
exento el pensamiento infelectual y cientifico, si se me permite la perogrullada de recalcarlo.

El mismo texto de Sharon Sandusky me da pie a sintetizar seguidamente ofras ideas que he
_desgranado de su_lectura, aunque muchas se pueden hallar igualmente, o mediante pare-
cidos enunciados, en los escritos de ofros autores que mencionaré a su debido tiempo. El
exhuberante ensayo de Sandusky, que constituye una especie de impetuoso manifieso a
favor del Archival Art Film, contra el Toxic Film Artifact (o cretinizing film), me facilita todo
un repertorio de metéforas o caracterizaciones nada Utiles en relaciéon con el tema tratado.
Si de la “apropiacién” he dicho que deberia entenderse ante todo como una metéfora, refe-
rida al procedimiento y fuente de extraccién de las imégenes u ofros elementos tomados —y
metaforas serian asimismo el “reciclaje” o el “hallazgo” fortuito que sugiere la expresion
found footage-, mi atencién se dirije ahora a otras metéforas que denominaria de plantea-
miento, por las cuales se podra decir que el desmontaje, Archival Art Film, o como se le

quiera llamar,. es arqueologia y es psicoandlisis, dialogo y ecologia.

Arqueologia — Pero una arqueologia, matiza Sandusky, que se ocupa de unos sedimentos
muy proximos, mds o menos recientes (jamds anteriores, en principio, al desarrollo de las
tecnologias que han servido para la creacién o captura de las imagenes reutilizadas); sedi-
mentos excavados de entre una delgada capa, tal como la de la emulsién de una pelicula
o cinta magnética. Claramente,.esta concepcién estd presente, de muy variadas formas,
desde el cine de compilacién o montaje més tradicional (y sus equivalentes televisivos), hasta
las obras de cardcter més formal o matérico. Sin embargo, a diferencia de la corriente his-
toriogréfica y pseudo-documental mas prototipica de los films de compilacién, Joel Katz, ofro
realizador independiente que se ha ocupado del tema, opina que las précticas que dis-
crepan con aquella tradicién tienen un planteamiento antes arqueolégico que historiogréfico,
al cual se refiere con el neologismo de “archivologia” (archiveology).” Un aspecto a tener
en cuénta es que, en fal caso; las fuentes a las que se recurre no son tanto las imégenes
documentales y de noficiarios tipicas del documental de archivo, como las ficciones del cine
comercial, el inagotable filén de imégenes de la publicidad, los films industriales e “instruc-
fivos” (en el mas amplio sentido de dicho adjetivo), por supuesto el megamix felevisivo, y
-cualquier combinacién entre las fuentes mencionadas y toda ofra que pueda echarse en
falta.

Psicoandlisis — Sandusky se apoya inmediatamente después en la apropiacion igualmente
" metaférica del lenguaje de la arqueologia por parte del psicoandlisis, para caracterizar el
impetu del Archival Art Film como “psicoterapia cultural, ‘la cura filmica’”. El historiador
cinematogréfico Tom Gunning ha asimismo empleado este lenguaje comin al psicoandlisis
y a la arqueologia a propésito del cine y el cine expandido de Ken Jacobs, tantas veces
hecho de materiales preexistentes y ajenos:

17. Véase el ensayo de Joel Katz, “From Archive to Archiveology”, reimpreso en este catdlogo.
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“A diferencia del texto escrito, las imagenes cinematograficas pueden ser interro-
gadas, no sélo para revelar su falsedad, sino también para desenterrar su verdad
oculta. Jacobs se mete en el interior de las imagenes que encuentra, y nos muestra
que la cdmara si lo capté todo —siempre que sepamos adénde y cémo hemos de
mirar—. El psicoandlisis, al igual, comporta un arte de la memoria, la excavacién de

~aquellas cosas no unlcqmente olvidadas; sino reprimidas en nuestra conciencia”. "

—

@7/39_0/\— El texto de Gunning, tanto como el de Sandusky, me conduce a lo que ésto
0ltima contempla como otro potencial més del Archival Art Film: el de establecer un “didlogo -
sobre las iméagenes”, sin necesidad de abandonar su terreno por el de un metalenguaie cri-
tico. Mas ampliamente, esta interrogacién/discusién de las imégenes y los mensajes que nos
vienen dados (en su mayor abundancia a través de los medios masivos), es una necesidad
sobre la que se han explayado diversos pensadores, teéricos de la comunicacién, criticos de
la cultura, efc. Asi, hace bien poco, Debord arremetia an contra el carécter monolitico de
los discursos mediatizados por el espectaculo, resaltando que “la légica sélo se ha formado
socialmente en el didlogo”.” El trabajo con estas mismas imégenes y discursos que nos
sirven tan atractiva y/o abundantemente, su confrontacion dialogistica y dialéctica, es pues
una més de las defensas con que contamos para protegernos de la sinrazén convertida en
esBe’qtcf;qulo.

Ecologia — Por Gltimo, ofro atributo comin que se otorga al tipo de prdcticas aqui referidas,
y uno que ya se habrd hecho evidente al hablar una y ofra tra vez de reciclaje, es su caracter
“ecolégico”. Por supuesto ésto ha de entenderse, insisto, como una bella metéfora antes que
‘como una garantia de honestidad de todo producto creado a partir de los desechos, derro-

“ches y sob ches y s sobrantes de otros anferiores y ajenos. El hecho de dar un nuevo uso a estos mate-

Tiales pre greexnstentes —depreciados o fodo o contrario—, de acudir a este pozo virtualmente

sin fondo en fugar de a la obtencién de nuestras propias iméagenes, no supondré el reequi-
librio de un medio ambiente viciado, salvo en el estricto plano de lo simbélico, y por accién
y efecto de los demés propésitos que entran en juego: descubrir lo oculto, desmontar las
piezas, alterar el sentido evidente, borrar una idea falsa, reemplazarla por la correcta...;
arqueologia, psicoandlisis, didlogo, reciclaje, apropiacién, détournement, desmontaije.

De la propaganda a la propagacién

“El término correcto deberia indicar que el trabajo comienza en la mesa de montaje, con unos
planos cinematogréficos ya existentes. Tambien debe indicar que el film empleado tiene su
origen en algin momento del pasado. El término podria también indicar que se trata de un film
de idea, pues muchos films de este tipo no se conforman con ser meros registros o documentos”.

Jay Leyda, Films Beget Films: Compilation Films from propaganda to drama *

18 Tom Gunning, “«Films That Tell Time»: The Paradoxes of the Cinema of Ken Jacobs”, en David Schwartz (ed),
Films That Tell Time: A Ken Jacobs Retrospective (catélogo), Astoria, Nueva York: American Museum of the
Moving Image, 1989 (p. 11).

19. Guy Debord, Commentaires sur la société du spectacle, Paris: Editions Gérard Lebovici, 1988; véase el comen-
tario X. Hay fraduccién espariola, Barcelona: Anagrama, 1990.

20. Llondres: George Allen & Unwin, 1964 (p. 9).
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“La Onica manera de combatir la propaganda ‘normal’ tenida por inevitable, que diariamerite
propag q

nos rodea, es la de cuestionar su versién de la verdad de la manera més clara y publica

posible”.

” 21

Lucy R. Lippard, “Some Propaganda for Propaganda

Bucear en una supuesta historia y tradicién del collage y el uso de imédgenes ajenas en el
campo audiovisual, es una tarea que espera aln una investigacion mas amplia y concien-
zuda de los datos y pistas que se tienen. En 1964, Jay Leyda la publicé una valiosa obra
de sintesis (que ha pasado un tanto desapercibida durante muchos afios) sobre lo que diera
en llamar “film de compilacion”
denominado archival film, y en lenguas como el francés y el espafiol,. film de montage/mon-
taje; expresiones equivocas e inapropiadas ambas, tal como lo sugiriera el propio Leyda.
Ciertamente, este tipo de productos ha sido periédicamente atendido por ofros escritores
cinematogréficos —a raiz, sobre todo de circunstanciales aluviones de nuevas compila-
ciones—, pero nadie parece haber proseguido ain la exploracién del tema en toda la
extension que Leyda vislumbrara en su libro: desde los origenes del cinematégrafo hasta la
imagen electronica (en sus diversas modalidades, asi como en sus moltiples asimilaciones de
casi todos los modos anteriores); y from propaganda to drama, segin reza el subtitulo de
dicho libro, si bien Leyda se quedd corto en cuanto a otras opciones que constituyen justa-
mente el nicleo de la presente aproximacién.

Al sumergirme en el tema, alguna vez me he preguntado si las diversas précticas basadas
en el usufructo o la usurpacién de materiales audiovisuales ajenos podrian ser examinadas
in fofo por ese mero hecho en comin, aunque con los numerosos distingos que requiriera un
dmbito tan vasto; sobre todo, si atendemos al creciente uso y abuso de imagenes de
archivo, anénimas, recuperadas, bien o mal apropiadas, en la més amplia variedad actual
de productos y parcelas audiovisuales, incluyendo video-clips, spots publicitarios, viejos—y—
‘nuevos géneros de cine y TV, hasta penetrar incluso en el (subjmundo del hacking informé-

_fico Lcy—m que un empeo tal requerira un enfoque colectivo y enci-
clopédico; y, aun asi, no logré imaginarme un resultado simultaneamente exhaustfivo y cohe-
rente. Por tanto, se hace preciso acotar una cierta porcela, incluso si sus fronteras son a
veces dificiles de deslindar de otras parcelas y cultivos contiguos.

Si de crear una Historia se trata (una con mayuscula), Leyda ya indicd que “nunca sabremos

con certeza quiénes fueron los primeros en remontar o manipular trozos de noficiarios para
sus propios propositos (...) pero podemos estar seguros que la préctica es tan antigua como
el noticiario mismo”.?2 Y, aunque se refiriera concretamente a materiales documentales, “trozos—
de noficiarios”, vistas anénimas, creo que se podria decir lo mismo con respecto a las primi-
genias ficciones y narrativas cinematograficas. Cualquier manual de Historia del Cine nos
habla de I6 Guerra de Patentes y ofras rencillas ostensibles dentro de una incipiente indusria
del espectéculo popular (valga acaso la redundancia), donde el no-derecho de propiedad
(que diria Proudhon) se pretendia ejercer antes sobre el medio mismo, su tecnologia, su apa-
rato de explotacién, que sobre aquello que hoy denominariamos el software. De ahi que sigan
apareciendo, o se obtenga noticia documental de muy distintas versiones de una misma obra

21. En Hilary Robinson (ed), Visibly Female. Feminism and Art Today: An Anthology, Nueva York: Universe Books,
1988 (pp. 184-185). Publicado anteriormente en Heresies, no. 9, 1980.

22. Jay leyda, op. cit. (p.13).
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cinematogréfica, a la vez que se discute la verdadera encarnacion del “autor”: acaso un
subalterno, acaso el propio inventor (ocupado en demostrar las propiedades de su invento o
en entretenerse con el mismo en ratos de ocio), acaso el exhibidor mismo. Cuando no un pla-
giario de ofra obra anterior. En palabras de Noel Burch:

“(D)urante la era Primitiva, cuando el copyright era inexistente o imposible de
imponer, especialmente de un pais a ofro, habia una extraordinaria circulacién de
signos. No es ninguna exageracién decir que durante un tiempo las imagenes de
peliculas eran propiedad publica”.?

La obra de Leyda nos proporciona, en todo caso, una base més firme por donde empezar
a tratar, menos brumosamente, de algunas vertientes bésicas de los films de montaje y des-
montaje. Asi, ya en el primer capitulo, Leyda resume éstas en dos palabras, “ideas y pro-
paganda”, vinculando la primera al concepto de cine intelectual, tomado de los escritos de
Eisenstein.? X g

En cierto modo, se podria distinguir asimismo entre film de compilacion y film de mampu/a—
cién, pues, en muchos casos, el montaje propa andlshcq no se basa fanto en n la recopilacion

_y montaje “intelectual” de materiales diversos y de diversas fuentes, como en una clteromon

“extremadamente simple (pero buscando un impacto muy directo) de Un ‘material que procede
de una Gnica fuente, o que tiene un caracter homogéneamente . unltcrlo Es el caso, por
ejemplo, de algunos films de propcgondo elaborados por ambos bandos durante la Il Guerra
Mundial, tal como el que en esta muestra se presenta con el titulo de Swinging the Lambeth
Walk Nazi Style (de atribucién dudosa),” con su burlesca manipulacién de unas pocas
secuencias de militares nazis y del propio Fihrer desfilando; imagenes al parecer entresa-
cadas del estremecedor superespectéculo dirigido por Leni Riefensthal, Triumph des Willens
(El triunfo de la voluntad, 1934-35), jugoso objeto también de otros desmontajes y remontajes
mencionados por Leyda o no (como es sabido, uno de los cometidos de Luis Bufivel a su
breve paso por la Film Library del Museum of Modern Art de Nueva York, en 1939, fue el
de hacer una versién abreviada, aunque no desvirtuada, del film de Riefensthal).

Por supuesto, propaganda también se suele identificar con manipulacién en otro sentido, y
el ejemplo expuesto no permite una generalizacién absoluta que separe al (a) cine de com-
pilacién o de ideas, del (b) cine de manipulacién o de propaganda. Por lo contrario, ideas
y propaganda pueden fundirse positivamente, de acuerdo con la etimologia del segundo y
denostado término: propaganda como vehiculo de diseminacién, programacién de unas
ideas.” Consecuentemente, no es la disparidad u homogeneidad de las fuentes lo que deter-
mina la mayor o menor complejidad de lenguaje e ideas de una compilacién a ofra.

23. “Primitivismo y vanguardias: un enfoque dialéctico”, en Noél Burch, ltinerarios: La educacién de un sofiador del
cine, al cuidado de Santos Zunzunegui, Bilbao: Certamen Internacional del Cine Documental y Cortometraie,
1985 (p. 181). El texto original inglés se publicé en Narrative, Apparatus, Ideology: A Reader in Film Theory, al
cuidado de Philip Rosen, Nueva York: Columbia University Press, 1986 (pp. 483-505).

24. Jay leyda, op. cit. (pp. 19-20). Si no me equivoco, el titulo del libro, Films Beget Films (films que engendran o
generan fims), estd tomado a su vez de Dziga Vertov, en cuyos escritos he encontrado repefidamente una expre-
sién andloga.

25. Para més detalles, véase en la parte final del catalogo la informacién conceniente a este cortometraje, que he
precavidamente adjudicado a un autor “anénimo”.

26. CF. Lucy R. Lippard, op. cit. (p. 186).
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Tras este rodeo, es preciso reconocer uno de los linajes fundamentales del desmontaje en la
denuncia y la sétira politicas, frecuentemente espoleadas por las guerras y conflictos de
mayor estruendo, asi como por los climas de depresién social y ruina ética. Tanto las dos
conflagraciones llamadas “mundiales”, como la Guerra Civil Espafiola, la Guerra de
Vietnam o, més recientemente, el conflicto del Golfo Pérsico, han provocado numerosas com-
pilaciones de caracteristicas e intencionalidades diversas. Al igual que los regimenes dicta-
toriales y autoritarios en general, las revueltas y represiones, las injusticias y los abusos mas
crueles. Hoy, mas que nunca, se puede poner en duda la eficacia politica o aleccionadora
que puedan tener las més exiremas manifestaciones que mantienen viva (spero inerte?) esta
corriente, Comentarios como el siguiente pueden dar que pensar sobre ello:

“En lo que concierne a los collages a partir de iméagenes reales, manipuladas o no,
montados por varios Saddam Husseines, Hitleres, o George Bushes digitalizado;s?
desplomandose sobre los cadaveres de matrimonios Ceausescu |...). Ha de recono-
cerse que la apropiacién de imégenes felevisivas, muy frecuente, ya ha dejado-de
ser una figura infractoria (figure d’infraction), y que las chocantes imagenes apro-
piadas, raramente retienen o adquieren un cardcter provocador”.”

A juzgar por estas palabras, el problema podria ser uno de “estilo”: del por qué, y segiin en
qué épocals), la apropiacién y desmontaje de signo politico puede constituir figure d'infrac-
tion, o ya no, reduciéndose a una reaccién visceral, privada o hasta banal, a ojos de un
receptor no necesariamente escéptico. Por mi parte, aunque entiendo que dicho problema es
crucial, siento un “teérico” afecto por la propagacién misma que estan teniendo y puedan
abn tener las tacticas de las que aqui me ocupo.

Collage, assemblage y détournement

“Ademés de la hoy enorme cantidad de actualidades que esperan a ser re-utilizadas, resulta
estimulante el pensar en unos posibles usos para la cantidad, igualmente enorme, de materiales
de ficcion”.

28

Jay leyda, op. cit.
“Apropiémonos de los balbuceos de esta nueva escritura; apropiémonos sobre todo de sus ejem-

plos més logrados, mas modernos, aquellos que han escapado a la ideologia arfistica, méas aon
que los films de serie B americanos: los noticiarios, los trailers y, sobre todo, el cine publicitario”.

René Vienet,
“Les situationnistes et les nouvelles formes d'action contre la polique et I'art” %

27. Yves Kropf, "A propos de la sélection pour la compétition”, en el catélogo de la 4e Semaine Infernationale de
Video, Ginebra: SaintGervais Genéve mijc, 1991 (p. 124). Se trata de un comentario personal de un miembro
del comité de-seleccion del citado festival, en el cual entraron a concurso cintas de Jeanne C. Finley, Gorilla
Tapes, Gusztdv Hamos, Jayce Salloum/Elia Suleiman y Angela Zumpe, todas ellas basadas en gran parte en im&-
genes y mensajes procedentes de los medios masivos.

28. (p. 135).

29. En Infernationale Situationniste, no. 11, octubre 1967 (pp. 32-26). Hay traduccién espafiola en el volumen La crea-
cién abierta y sus enemigos: Textos situacionistas sobre arte y urbanismo, Madrid: Las Ediciones de La Piqueta, 1977.
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El origen de ofro linaje bien distinto, pero con descendencia asimismo abundante, nos lle-
varia, segln cierto consenso, de Rose Hobart (1936-39), de Joseph Cornell, ilustre hetero-
doxo del collage y (proto-)assemblage surrealista de iméagenes y objetos encontrados (o més
bien coleccionados), a una estética del desperdicio, basada en el ensamblaje de fragmentos
o restos valorados por su propia condicién residual. En este sentido, se suele atribuir a la
obra de Bruce Conner un papel determinante en la configuracién sucesiva del concepto de
found footage, o del film-collage, en su acepcién de obra elaborada a partir de materiales
cinematogréficos ajenos y reciclados. (Pues el film-collage puede tener ofra acepcién distinta
en la animacién, fotograma a fotograma, de elementos gréficos recortados de diversas
fuentes; por ejemplo, revistas, léminas, catdlogos comerciales, libros ilustrados, etc. Particu-
larmente en Estados Unidos, esta otra forma de film-collage ha tenido asimismo un amplio y
diversificado cultivo entre cineastas independientes como Harry Smith, Robert Breer, Stan
Vanderbeek, Larry Jordan, Frank Mouris y, mas recientemente, Lewis Klahr)*®

Por ofro lado, el sucesivo redescubrimiento de los films lefristas y situacionistas, en los afios
70 y 80 (salvo los ya invisibles de Debord, en el segundo caso), permitié apercibirse de
ofras prdcticas simulténeas (o hasta, si se quiere, precursoras), uno de cuyos recursos mds
habituales ha sido la reutilizaciéon de detritos y materiales filmicos apropiados; maltratados
(o enriquecidos, seglin se vea) por la cinceladura (ciselure], la hipergrafia, el montaje dis-
crepante o el poliautomatismo —en la jerga letrista—; o rectificados por los métodos de
détournement de los situacionistas.

Y, a propésito de letristas y situacionistas, me permito en este punto un breve paréntesis
sobre la relacién y controversias entre ambos grupos. Sobre todo porque, dado el largo his-
torial de disputas, escisiones, expulsiones, insultos, que rodea la saga del Grupo Lefrista, de
la escindida Internacional Letrista, y de la subsiguiente Internacional Situacionista, opino que
se echa en falta un tratamiento digamos “imparcial” de los diversos aspectos que vinculan
la estética lestrista y la zanti-estética situacionista. Por ejemplo, respecto a los conceptos y
aplicaciones de giselant®' y détournement, respectivamente, o en cuanto al importante papel
otorgado por ambos grupos al sonido —texto, voz, sobre todo—, concebido por los letristas
como un elemento discrepante, y nuevamente como un método de détournement por los
situacionistas. En uno de los muchisimos panfletos de los més destacados, prolificos y furi-
bundos letristas de primera generacion —Isidore Isou (el creador del Letrismo) y Maurice
Lemaitre—, Isou atacé prolijamente al cine situacionista, y segin él “neo-nazi”, por, entre
ofras cosas y befas, “plagiario”. En uno de los pasajes mas desternillantes de dicho libelo,
Isou desacredita el détournement cinematogréfico de los “timadores” situacionistas (Debord,
el primero) por “retrébgado”, “grosero”, “pompier”, “reaccionario”, etc. , y por su regresion

el S B \

30. En los medios electrénicos (video, TV, infografia) se' puede encontrar igualmente una concepcién similar de
collage y apropiacién de iconos preexistentes, aunque, normalmente, por medio de efectos y recursos técnicos
que otorgan a tales obras unas cualidades bien distintas. Anne-Marie Duguet me ha insistido en la relevancia de
los conceptos de collage y apropiacién en la obra del realizador francés Averty; aspecto que ella misma ha
expuesto ampliamente en su libro Jean-Christophe Averty, Paris: Dis Voir, 1991. Sin embargo, estas otras facetas
del tema no las he contemplado en mi, deliberadamente sesgada, aproximacién al mismo.

31. “En el cine cincelante (ciselant], inaugurado en 1951, la imagen es rayada, desfigurada mediante cinceladuras;
es decir, toda clase de rayas, rasgufios, todo fipo de descomposicion de las imégenes inciales por medios mecé-
nicos (puntas, agujas, tijeras...) o quimicos (colorantes, lejia...). De igual manera, el sonido puede ser embro-
llado, raspado. |(...) El término define inicialmente un periodo de deconstruccién”. Frédérique Devaux, Lle cinéma

letiriste (1951-1991), Paris: Editions Paris Expérimental, 1992 (p. 302).
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a unos “détournements limitados, unas discrepancias sin cinceladuras (ciselures)’; es decir,
sin ni siquiera hacer el esfuerzo de “rayar la pelicula” (!).*? Cierro el paréntesis.

Entre los remotos y nebulosos origenes del cine de compilacién y la afirmacién de un cine
de collage, assemblage y détournement, habria ofras manifestaciones a tener en cuenta. Por
ejemplo, habria que considerar unos modos de détournement y de montaje discrepante
avant la lettre, que buscan ante todo un efecto cémico, parédico, incluso irreverente,
jugando por ejemplo con el sinsentido que los rétulos otorgan a unos planos reciclados (pro-
pios o de archivo), tal como en los corfometrajes realizados por Adrian Brunel (1892-1958)
en los afios veinte.® Mientras que, tras la llegada del cine sonoro, el comentario humoristico
de viejos films mudos se hard relativamente habitual, constituyendo una via de reciclaje y
reexplotacion de productos repentina y prematuramente envejecidos por la ausencia de la
voz. Y aunque la voz o voces se afiadieran y superpusieran sobre todo a productos ya en
si burlescos, se tiene también noficia de reaprovechamientos en clave humoristica de mate-
riales fomados de viejos noticiarios, o también de obras de ficcién supuestamente exentas
del més minimo sentido del humor; severos dramones, por ejemplo.*

En Espafa, se fienen referencias acerca de ciertos doblajes bufos realizados por los escri-
tores Enrique Jardiel Poncela (serie de los Celuloides cémicos, 1936-1938; Mauricio o una
victima del vicio, 1940) y Antonio de Lara “Tono” y Miguel Mihura (Un bigote para dos,
1940, a partir de un melodrama romantico alemén, Unsterbliche Melodien), previamente vin-
culados a las corrientes vanguardistas por el lado del humorismo. Jardiel Poncela, en Mau-
ricio, no se limité a poner voz y vis cémica a un primitivo film italiano, sino que ademés
manipul6 el montaje y la imagen misma, jugando con planos repetidos y sobreimpresiones,
alteraciones de velocidad y retrocesos marcha-atrds, de la misma manera en que, en su
obra narrativa y teatral, utilizé con maestria los mds variados e imprevisibles recursos.*

Al margen de que los mg'atodos de détournement suelan tener un componente irénico o sar-
castico (por lo menos), la orientacién hacia la comicidad de obras como las mencionadas
ha tenido una esporadica continuidad en films como Whal" Up Tiger Lily2 (1966), de
Woody Allen. El cual tiene, por cierto, algin punto en comin‘con La Dialectique peutelle
casser des briques? (1972), de los situacionistas René Vienet y Gerard Cohen; si més no,
porque en ambos casos se frata, esencialmente, de sendos subproductos cinematogréficos
de artes marciales y de origen asidtico, cuyos didlogos se han alterado de una manera u
ofra: sin duda, con segundas intenciones muy distintas en el caso de La Dialectique...*

32. Isidore Isou, Contre le cinéma situationniste, néo-nazi, Paris: Ed. GB/NV/MB, Paris 1979 (pp. 26-29). Para los
no familiarizados con el tema, debo agregar que Debord estuvo inicialmente vinculado al grupo letrista de Isou.
Y también que, pese a su asiduo recurso a materiales ajenos (sin andarse con contemplaciones), tanto letristas
como situacionistas han abundado en acusaciones de plagio y ofras desacreditaciones, a nivel endégeno y exé-
geno.

33. Para mas detalles sobre los films de Brunel, véase el ensayo de Yann Beauvais en este mismo catélogo.

34. leyda, op. cit. (p. 37), menciona cierfas cintas y series de la Paramount (Movie Memories, Screen Souvenirs) y
la Vitaphone (Thrills of Yesterday, Out of the Past, The Movie Album, Ye Olde Time Newsreel, entre otras), cuyos
titulos permiten presuponer un barniz eminentemente nostélgico.

35. Cf. Francisco Aranda, Cinema de vanguardia en Espaiia, Lisboa: Guimaraes Editores, 1953 (p. 35).

36. En el film “de” Woody Allen, se inserta una entrevista con él, donde hace explicita la in-originalidad de su ope-
racién, al referirse a una experiencia parecida con Lo que el viento se llevé. En Espaiia, por cierto, el film de
Allen se ha exhibido doblado, con muchos de los chistes y gags verbales adaptados al humor local, por lo que
los responsables de la “traduccién” deberian constar al menos como co-autores del film, transmutado en apro-
piacién/tergiversién de otra apropiacién/tergiversacién previa, retitulada ademés Woody Allen, el nomero uno.
Sobre La Dialectique..., remito nuevamente al lector al ensayo de Yann Beauvais.
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Bruce Conner, por ofro lado, ha declarado en repetidas ocasiones que una de las mayores
influencias que ha recibido es la de en un célebre gag visual de Sopa de ganso (Duck Soup,
1933). Y, leyendo la obra de Leyda sobre el film de compilacién, no pude por menos que
reparar en la descripcién de escenas aparentemente muy similares, contenidas en dos viejos
films que menciona en las primeras paginas de su libro: “The Cruise of Jasper B., de 1926
(no se menciona el autor), en el que, posiblemente con intencién satirica, todas las armadas
del mundo corrian a colaborar en un rescate”, y el film de Ivor Montagu, Bluebottles (1928),
donde, inspirdndose segin Leyda en el anterior, “el toque de silbato de un policia convoca
a todos los ejércitos y armadas del mundo, acudiendo desde las dunas, los océanos y los
campos de batalla”.?”

Por dltimo, para concluir esta “arqueologia del reciclaje en clave de comicidad”, podrian
ser igualmente relevantes ciertos films de propaganda, tal como el ya antes mencionado Swi-
ning the Lambeth Walk Nazi Style, pero también otros que el propio Leyda describe, comen-
zando por un corto de Alberto Calvalcanti, Yellow Caesar, aproximadamente contempo-
raneo del anterior, burléndose en este caso del régimen fascista de Benito Mussolini:

“En su irbnica manipulacién, Cavalcanti no dejé piedra de montaje por mover: hasta
el apunte biografico y album familiar de la introduccién han sido tratados con humor
y desenvoltura. Un discurso nos es mostrado como el aria de un grave tenor de
épera. El montador repite un paso amanerado hacia adelante y hacia atrés, con el
acompafiamiento de un vals de saldo. Se ha sacado el méximo partido de un oca-
sional escupitajo o gesto de aclararse la garganta, cazado por Cavalcanti en su meti-
culoso peinado de los archivos britanicos, asi como también del variado vestuario
que a Mussolini le gustaba usar: del sombrero de copa diplématico a un momen-
taneo disfraz de campesino, ante el traicionero recuerdo de la camara. {...) Todo el
film demuestra cémo un trabajo de urgencia puede resolverse soberbiamente bien:
Yellow Caesar es una profecia para la compilacién”.*®

Esta “profecia”, qué duda cabe, se ha cumplido ampliamente. Sélo que, segin yo lo veo,
no sin enormes suspicacias. Pienso en el scrafch video més politizado, o en el nimero de
desmontajes que ha podido suscitar un conflicto bélico que colea ain en el momento de
escribir estas lineas: el del Golfo Pérsico. Evidentemente, nuestras circunstancias son muy dis-
tintas a las de aquellos espectadores a los que el cine mas urgentemente hecho, y fruto del
mas barato reciclaje, les permitia reirse del payaso-enemigo (fuera éste Mussolini o Hitler,
Roosevelt o Adenauer); o bien olvidarse por un rato de unas circunstancias de pobreza,
desolacién y dictadura (como puedo sospechar que ocurriera con los films de Jardiel Pon-

cela y de “Tono” y Mihura en la Espaiia franquista y autarquica, donde ni siquiera habia

suficiente pelicula virgen para adormecer al piblico con una hipécrita sonrisa, acudiéndose
pues al doblaje y desmontaje burlesco de obsoletos productos cinematogréficos de naciones
hermanadas en el ideario fascista y dictatorial a machamartillo).

37. Jay leyda, op. cit. (pp. 19-20). Imagino que las descripciones citadas me ahorran la de la escena correspon-
diente en la tan popular pelicula de los Marx.

38. Jay leyda, op. cit. (pp. 54-55). Segin leyda, el film data de 1940; segin otras fuentes que he consultado, de
© 1941 o 1942. Una de estas ofras fuentes, acreditada ademés a Adrian Brunel como co-autor. Producido por la
legendaria compaiiia britanica Ealing, no he logrado dar con este film, que, sin embargo, parece que seguia en
distribucién en Gran Bretafia no hace muchos afios. Otros films que Leyda vincula con los films mencionados, por
emplear similares “trucos de montaje” y/o por su caracter satirico son: un montaje propagandistico nazi y anti-
semita, Herr Roosevelt plaudert (ca. 1942, autor no mencionado), y otras producciones muy posteriores, de
paises de clima “frio”: Reason vs. Insanify (URSS, 1960) de Alexander Medvedkin; Briider und Schwestern (RDA,
fecha no indicada), de Walter Heynowski.
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Con y contra el cine, la TV, el video

“La invencién de la imprenta terminé con el anonimato, fomentando la idea de fama literaria y
el habito de considerar el esfuerzo intelectual como propiedad privada. (...) La idea de copy-
right —'el derecho exclusivo para reproducir, publicar y vender el contenido y la forma de una
obra artistica o literaria’~ acababa de nacer”.

Marshall Mcluhan, The Medium is the Massage ¥

"Estos sonidos e imdgenes son nuestro vocabulario, tan necesario para nosostros como las pala-
bras en el lenguaje oral. Las estructuras de la propiedad y las leyes del copyright destinadas a
combuatir la pirateria impresa en los dias del editor-librero son simplemente inadecuadas en la
era de la electrénica”.

Sean Cubitt, Timeshift: On Video Culture®

En el dréstico cambio de circunstancias al que me he referido lineas arriba, la televisién vy,
a continuacién, el video, jugarian en mi opinién un papel muy importante. En Norteamérica,
los primeros films de Bruce Conner parecen haber ejercido una influencia muy directa sobre
ciertas obras de ofros artistas y realizadores independientes de la escena underground: films
como Confessions of Black Mother Succuba (1965), de Robert Nelson; Steel Mushrooms
(1967), de Gary Lee-Nova y Dallas Selman; acaso el Gnico y sin fitulo realizado de 1956
a 1966 por el fotégrafo Wallace Berman, buen amigo de Conner; por no mencionar otros
muy posteriores, aunque probablemente haya muchos mas en los que el impacto de la obra
del autor de A Movie (1957) haya sido abiertamente admitida, o sobreentendida por cri-
ticos y estudiosos del cine experimental. Seria exagerado decir que Conner creara escuela
ya desde el primer momento (ademds de arriesgado por mi parte, ya que mi conocimiento
del cine independiente norteamericano es amplio, pero ni mucho menos exhaustivo), pero al
cabo de los afios si surgiria toda una corriente —o, si se quiere, una peculiar manera-, a la
que se ha dado en llamar found footage. Moneda corriente en este tipo de obras es el
recurso a los mas avejentados films educativos e instructivos, documentales industriales, fil-
mets publicitarios, subproductos de ficcién de las series B hasta la Z, asi como todo fipo de
descartes, residuos (p. ej., colas de pelicula, desperdicios de laboratorio), planos de
archivo, m;tcﬂszn sumen, todo cuanto puede conseguirse por un médico precio de los bien
nutggi_o_s archivos norteamericanos; .o, simplemente, escaﬂ)o\nao “entre tabasuraytos
“sobrantes de Imno y pequena industria del y lo audiovisual. Pero, a su
“vez, en films como Report [1963-67), del propio Conner Ou:xofé (1964-67}, de_Bruce Bai-

llie, Point of Order (1964] y ofras de las punzantes compilaciones' documentales de Emile de

Antonio, aparéce un ingrediente relativamente nuevo, en forma de reportajes filmados o

kinescopados de la television; un medio que avanzaba a pasos de gigante hacia la omni-
q p
presencia y el poder de un “Gran Hermano”.

Y, a partir de esas mismas fechas, dicho ingrediente se convertiria en sustancia esencial de-

ofros. films,, tales como Sun in Your Head )1963) y Vietnam (1968-71), de Wolf Vostell; Fle-
<ming Faloon (1963) y otros de George Landow; Beatles Electroniques (196669) Cinema

39. Nueva York: Bantam Books, 1967 (p. 122). Hay traduccién espaiiola, Barcelona: Paidés, 1988.

40. Londres y Nueva York: Routledge, 1991 (p. 17), citando a John Frow, “Repetition and Limitation: Computer Soft-
ware and Copyright Law”, en Screen, vol. 29/n° 1, Londres: SEFT, invierno 1988.
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Metaphysique No. 5 (1967), Videotape Study No 3 (1967-69) y otros de Nam June Paik y

Jud Yalkut; Black TV (1964-68) y Moonblack (1969), de Aldo Tambellini; Cornucopia
(1968), de Lenny Lipton; Scusate il disturbo (1968), de Giorgio Turi; Nixon (1968, ‘de Mau-_
| rizio Rotundl@25 (1969) de Birgit y Wilhelm Hein; New Left Note (1969-75), de Saul
' [evine; Masaje (1972), de Ivan Zulveta; Final News Report (1973), de Raphael Bendchan.

y sin duda muchos ofros que desconozco u olvido. Todos estos films operan por perfubccnon

de las (imagenes televisivas: ya sea mediante la interferencia, la distorsion y el ruido, en su
acepagﬂ"laﬁlo—m&' como literal; por-multiplicacion y/o aceleracion del flujo electroi-
~cénico (Landow, Zulueta); por el choqie de las imégenes de TV con ofras enrabiadamente
| propias (Rotundi, Levine); o por la discrepancia entre la imagen y el sonido (en el film de
Bendahan, por ejemplo, donde &l sonido-de un-informativo ha sido permutado por el de
ofras emisiones de mas ligero consumo: anuncios, concursos, efc.).

Tangencialmente, a proposito de los fitulos y autores citados, [pueden extraerse ademds las
mas diversas referencias a los movimientos de vanguardia propios de la época, utilizando
dicha expresién de acuerdo con una semantica amplia, referida tanto a la estética como a
la contestacién social y politica: actitudes neodadaistas, Fluxus, Pop Art y of_lnes“(Funk Art,
Nuevo Realismo), assemblage y dé-coll/age, nihilismos y minimalismos, entusiastas idearios
en pro de un arte tecnolégico y multimedia, la racionalidad onunc:cda de' un nuevo cine
formal, estructural, materialista, ... todo éso por un lado; y, por el ofro, el pacifismo, la con-
tracultura (ora floreciendo, ora mcrchltandose), la revuelta estudiantil, la nueva izquierda. Y
‘éste suele ser el telon de fondo del que arrancan las reminiscencias acerca de los origenes
del video(arte), hallando una de sus sefias de identidad en la confrontacién conrélﬁGchm Her-
_mano; conFrontacnon que prosigue en gran parte aquella desestabilizacién de sus iméagenes
y mensa|es ya contenida en los films anfes mencionados.

Entre el filmcollage y el video contratelevisivo —por simplificar mucho los términos— pueden
encontrarse cnertos procedlmlentos o estrategias comporhdas La diferencia, en varios casos,
“no me parece que estribe tanfo en la diferente naturaleza técnica de ambos medios (que, sin
embargo, es decisiva en muchos otros casos), como en ‘el carécter distinto del ob|eto escru-
tado, de alguna manera despedazado y recompuesto para otorgarle otra sentido; quizé un
sinsentido deliberado: de entrépica redundancia, por ejemplo. Algunos paralelismos o con-
trastes que se me ocurren se refieren a los procedimientos que denomino de compnlccnon e
inspeccion:

1. la compilacién

Gianfranco Baruchello y Alberto Griffi (l.a verifica incerta, 1964- 65) Charles Levine (Horse
Opera, 1970), Betty Ferguson (The Airplane Film, 1973; Kisses, 1978; The-Telephone Film,
1980), Eugénia Balcells [Presenta y The End, films extraidos de Reprise, 1977, instalacién
con diapositivas y sonido), establecen los arquetipos/estereotipos del cine comercial y sus
géneros hegemonicos, mediante méfodos de acumulacién y redundancia.

{_Telethon (Commercial Television Collage, Richard Nixon: 1968-1974, Game Shows and
~ Sports Titles y- ofros collages monotemdticos realizados por dicho grupo a principios de los
70), Muntadas'—tanto a través de instalaciones (TV/27 Feb/1pm, 1974; The Last Ten
Minutes 1/ll, 1976 y 1977) como de cintas (liége 12.9.77, 197@ 1984; Cross Cul-
tural Television,) 1987, con 7 Hank Bull)-, Bull-, o Radl Ruiz (Pefit manuel d'histoire de-France y
~Débats, Jr97§/0extroen y fijan los cédigos y ”frcses hechas” de los formatos televisivos,
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mediante el contraste de diversas (pero uniformadas) secuencias y, nuevamente, por el
ensamblaje redundante de visibles o invisibles evidencias..

2. la inspeccién

Bruce Conner (Marilyn Times_ Five, 1969-73; Crossroads, 1976), Ken Jacobs (Tom Tom the
Plpers Son, 1969-71), Kirk Tougas (The Politics of Perception, 1973), y Malcolm LeGrice,
Paolo Gioli, Al Razutis o David Rimmery detienen, reiteran, alteran, repiten, degradan las
imagenes, modifican sus velocidad de desfile, se aproximan al soporte (al grano, las cica-
frices, los bordes de la imagen, las perforaciones incluso), lo inspeccionan;iya se trate de
films primitivos o anénimos, materiales de archivo o films de explotacién-descarada. »

Jecn Pcul Fcrgler (en sus Notes dun magnetoscopeur ]979 83) Muntodas otra vez (On
(v Amenca yriTvVCames, ]984), interponen entre el mognetoscoplo y el telewsor, surhgipr
de imégenes de todo tipo, una cédmara de video que tiembla, acaricia la pantalla del fele-
visor penetra en la superficie de las imagenes, aumenta su trama, las reencuadra.*’

He mencionado sobre todo obras de los afios 60 a los primeros 80, pretendiendo reflejar
un periodo dlgido en cuanto a la cualidad autorreferencial de muchas précticas artisticas
que obtuvieron entonces cierta preeminencia. Lo cual se reflejaria en un hecho que ya ha
\quedqdo recalcado por si mismo, al sefialar unos ejemplos de cine que se ocupa del cine
mismo —pero, generalmente, un cine de signo contrario—, y de video que se ocupa igual-
" mente de su contrario, en este caso la TV. Sin embargo, a medida que el video va implan-

“fandose mds y mds, mientras que la oferta televisiva crece y se multiplica, pueden obser- -

varse ciertos cruces y frasvases de imagenes. La distincion entre la naturaleza original de
“dichas imagenes, cotidianamente lanzadas a una especie de dominio piblico (aunque,
legatmente;privatizado en _extremo), llega a hacerse por momentos _superflua. Encontramos
asi un video que se ocupa del cine:

-nuevamente de sus estereotipos, como en los “mil besos” de Relativ Romantisch (1983), de
Klaus vom Bruch; los “mil asesinatos” de Als kénnte es auch mir an den.Kragen gehen
(1983), de Marcel Odenbach; los casualmente también “mil ojos” de Night of a 1000 Eyes
_(1984), de Sandra Goldbacher y Kim Flitcroft; u ofros gestos y arquetipos encadenados por
docenas en algunos programas de la serie Arsenal emitida por TV3 (TV de Catalufia) a
mediados de los ochenta;

—de sus mitos y héroes: Flash Gordon en Seins Fiction ll: Der Unbesiegbare (1983), de
Gusztav Hamos; Frankenstein y su “novia” en Frankensteins Scheidung (1984), de Monika
Funke-Stern; un célebre astro de la pantalla victima del sida en Rock Hudson's Home Movies
(1992), de Mark Rappaport;

—de sus subtextos: Alpha, Trans, Chung, (1997), de Peter D'Agostino; Calling ﬂwe ‘Shofs
(1984), de Mark Wilcox; Yes Frank No Smoke y Absence of Satan (1986), de George

41. Esta segunda comparacién, no creo haberla trabado tan redondamente como la anterior; entre otras cosas,
porque los ejemplos expuestos presentan propésitos mucho mas dispares. La mantengo pues, pero apuntando mis
propios reparos al respecto.

42. las cintas de Vom Bruch y Odenbach mencionadas tuvieron ontenormente por titulo Tausend Kiisse y 1000
Morde, respectivamente, siendo fruto de un encargo ambas.
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" Barber; Fade to Black (1990), de Tony Cokes y Don Trammel; Los libros por las piedras
(1991), y Tierra prometida (1992), de Marcelo Expésito;

—de su historia y sub-historias: en programas televisivos culturales/experimentales como las
series Charbon-Velours (1987), de Stefaan Decostere; Histoire(s) du cinéma (1988-...), de
Jean-luc Godard; Die Stunde der Fllmemacher Filmgeschichte(n) (1989), de Alexander
Kluge.

Asi como de iconografias y fuentes cinematogréficas de otra indole, asimismo muy frecuen- |
tadas por los cineastas collagistas del found foofage, tales como los films “efimeros”, ins-
tructivos, educativos, pubhcﬁcr g)pcgdndwhcos tan genumamenfe americanos como -
“una cajefilla de Marlboro (Behold the Promised Land, 1991, de Ardele Lister; Corporation
with a Movie Camera, 1992, de Joel Katz; Political Adversiment, 1984 y sucesivamente
actualizado, de Muntadas y Marshall Reese); las peliculas familiares y de aficionados (en la -
“serie de la Hungria privada” de Peter Forgdcs, por destacar un trabajo metédico y modé-
lico); y la pornografia (en las primeras cintas de Alain Bourges, por ejemplo, de las cudles
destacaria la “sadiana” Emma ou le désir du monstre, 1984).

Todo esto no excluye, claro estd, que siga existiendo un trabajo sobre el soporte especifico
—sea éste fotoquimico o electrénico—, un collage mas “matérico”, por asi decirlo; aunque,
en el caso de las imégenes electrénicas, quiza seria més apropiado decir inmatérico (si bien
pueden llegar a alcanzar similares grodos de suciedad y desfiguracién a los de la pelicula
més maliratada fisica y quimicamente). Este tipo de obras me resultan igualmente apasio-
nantes en muchos casos, aunque en principio las habia descartado de mi examen, con el fin
principal de delimitar un territorio que pudiera abarcar de manera coherente. Sin embargo,
finalmente me he decidido a incluir algunas en el programa, por dos sencillas razones. En
primer lugar, porque algunas me han parecido sencillamente espléndidas y formidables (por
y ejemplo, los films de Cécile Fontaine que he podido ver). Y, en segundo lugar, porque las
posturas y prdcticas por y contra el cine (segiin una formulacién que podria aplicarse ané-
| logamente a la TV) han constituido parte integral del discurso de lefristas y situacionistas, asi.
como del debate en torno a un cine estructural o materialista-estructural; tendencias y postu-
lados que no pueden pasarse por alto, ni aun con el pretexto de separar unos métodos de
desmontaje mas escorados a lo formal, o a un discurso mas abstracto, de unos otros que se
é refieren explicitamente a unos temas y hechos de candente o perenne actualidad. Destruir
o détourner el cine (o la TV), entonces, implica también proponer ofra concepcién, alterna-—
tiva y beligerante, del cine {y de la TV y el video); o, sencillamente, un acto. de rebeldia,
una voz de dlerta, frente a las cualidades alienantes, turbias y retrégradas que la industria
adel especfoculo yel mfortamment acostumbra.a myectc:r en sus productos

%
i
\

3 Se dczn en consecuencia, fratamientos claraments distintos de las diversas imagenes proce-
“dentes de un mismo pozo. ITratamienfes basados por ejemplo en idiosincraticos procedi-
‘mientos en el fitaje de copias por jmpresion dptica, y ofros que denominaria “alquimicos”.
En los films de Caroline Avery, Frédérique Devaux, Cécile Fontaine, el grupo Schemelzdahin
o Jurgen Reble, asi como en Deflicacies of Molten Horror Synapse (1991), de Stan Brakhage,
el material de base llega a tales grados de desfiguracion/transfiguracion matérica, que su
cualidad de representacién se pierde casi enteramente, o bien deviene legible e ilegible
intermitentemente; siempre entre una gran densidad 6ptica. El material “encontrado” o apro-
piado, en tales casos, no 5|empre es_un material “buscado” y-elegido con premedifacion -y

oIevosno sino mas bien uno cuolqmerq sin demaslodo sighificacién en si mismo (aunque
W"‘”‘M B P ——————

T —
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fermina por cobrarla muchas veces). En cambio, en films como Bricolage (1984) y As Seen
on TV (1986], de David Rimmer; Mirage (1983), de Chris Gallagher; To the Top (1990[;@e
Anita Thacher; :Step Offa Ten Foot Platform With Your Clothes On {1990), de Scott Miller;
asi como en los de Dietmar Brehm y, probablemente, en los de/Philip Solomon, que sélo
conozco por referencias, las imagenes, igualmente transformadas mediante diversos proce-
dimientos, retienen su poder de evocacién y, aunque son films ostensiblemente desprowstos
de un hilo narrativo, si Formon parte de lo que denominaria colloge figurativo. e

Por ofro lado, en el campo del video, podemos encontrar asimismo unos tratamientos que
sacan partido de las tecnologias y recursos propiamente electrénicos de procesado de las
imégenes (analégica y/o digitalemente). Asi, al margen de un contumaz explorador de la
imagen procesada y del collage como Nam June Paik, Dan Reeves (A Mosaic for the Kali
Yuga, 1984-86) e Ingo Ginther (Rotorama, 1985) han reflejado el insaciable atracén de
imagenes que nos proporciona la televisién cotidianamente; Ed Rankus, John Manning y.Bar-
bara Latham (AlienNation, 1980) o Van LaPointe (fz-Wé 1990), las circunstancias_alie-
nantes que se derivan de tal media mix, mediante enrevesados collages no-narrativos. Otros
~autores, incluyendo a varios scratchers britanicos y al ya mencionado Alain Bourges, .enfa-
tizan mediante colorizaciones y texturas particulares la turbia cualidad erotizada o escato-
_ légica de sus imagenes, como también Jean-Francois Neplaz [Ante Inferno, 1987) o Suzie
~Silver [A Spy, 1992). Por Gltimo, Peter Callas (Bon Voyage y The Esthetics of Disappearance,
1986), Norbert Meissner (Pfingsten, 1987-89; Dialog, 1987, con Mike Krebs), Connie
Coleman y Alan Powell-(Static, 1989), Doug Porter (I'd Like To Move On if | Could, Please,
1990), reanudan la estética del ruido y los acercamientos semibticos a las excrecencias
medidticas, por medio de técnicas de “sampleado visual” donde intervienen la informética y
los efectos digitales.*

Sin embargo, muchas otras précticas videograficas se basan en principios de montaje y des-
montaje comunes al medio filmico (los collages de Ken Feingold, por poner un Gnico
ejemplo). Aln asi, no se pueden pasar por alto las cualidades y recursos propios que
oforgan las técnicas de edicién informatizada, la conmutacién instantdnea entre dos o més
fuentes, o el uso del video-disco (en obras de Dara Birnbaum, Klaus vom Bruch, Hans
Breder, Rafael Montafiez Ortiz o el grupo Emergency Broadcast Network); las mezclas y
efectos que permiten abrir ventanas, simultanear deversas imagenes, “compaginarlas” sobre
la pantalla, ralentizarlas o acelerarlas, “comentarlas” mediante rétulos superpuestos (en
obras de Lyn Blumenthal, Tony Cokes, Jeanne Finley, Muntadas, Edward Mowbray, Simon
Robertshaw, Stefaan Decostere); sin olvidar el recurso al chroma-key, que permite incrustar
sobre las imagenes de-base. un “cuerpo exirafio” que, a menudo, viene a enmendar la
plana del apropiado producto original (Joan Does Dynasty, 1986, de Joan Braderman;\Born
to be Sold: Martha Rosler reads the Strange Case of Baby S/M, 1988, de M. Rosler; Rock
Hudson's Home ‘Movies, 1992, de Mark Rappaport).

El terreno es en definitiva tan vasto, que examinar y clasificar sus modos y rasgos requeriria
una extensién enorme, en tanto que una aproximacién tan somera como la mia, apenas
puede desgranar algunos de los_moltiples aspectos del tema.

43. Para un desarrollo mas amplio de este concepto, véase Jeremy Welsh, “Synthese und Konstruktion: Video und das
«Sampled Image»”, en Kunstforum, no.117, enero/febrero 1992 (pp. 152-162).
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_Otras propagacnones

“El plagio es necesario. . El progreso lo comporta. Se agarra a la frase de un autor, se sirve de
sus expresiones, borra una idea falsa, la reemplaza por la idea correcta”.

Isidore Ducasse, Comte de Lautréamont, Poésies Il (1870)

“El plagio es necesario. El progreso lo comporta. Se agarra a la frase de un autor, se sirve de
sus expresiones, borra una idea falsa, la reemplaza por la idea correcta”.
P! p p

Guy Debord, La soiété du spectacle *

“El plagio es necesario. El progreso lo comporta. Se agarra a la frase de un autor, se sirve de
sus expresiones, borra una idea falsa, la reemplaza por la idea correcta”.

* Keith Sanborn, “Although the subject performs the action,

he allows authority to define its meaning” *

Para cefiirme ahora a unos modos de desmontaje que brotaron en los ltimos afios, creo
observar algin fenémeno relativamente novedoso, y ofros que, por lo contrario, se pueden
apreciar como de renovada propagacién de métodos previos. Esto Gltimo sucede, a mi
parecer, tanto con el défournement y las ideas situacionistas, como con unos métodos que
_pronto resultaron muy comunes y hasta populares, refiriéndome a los del i

‘%HLC@M’%
Pese a que el scrafch fuera tan debatido y hasta vituperado en su momento, es preciso reco-

nocer que era el fruto de una actitud tan visceral como la que ha engendrado las gemas y
la bisuteria m&s memorable entre la msica pop(ulor) de nuestro tiempo. Ciertamente, sus

métodos mds caracteristicos se convertirian al cabo de un tiempo en simples “tics”, figuras

de estilo de lo mas banal, tanto en manos de los scrafchers, como en ofras ajenas (y no
siempre muy limpias). No era, por ofro lado, nada verdaderamente nuevo: montajes y des-
montajes repetitivos que provocan que las imégenes salten, tartamudeen o retrocedan capri-
chosamente (pero muy intencionadamente) pueden encontrarse ya en algunos films propa-
gandisticos de los afios cuarenta mencionados pdginas atrés, en el brevisimo y contundente
Rhythm (1957), de len lye, y en videos mds préximos, precursores o contemporaneos del’
momento de apogeo del scrafch video briténico; por ejemplo, en obras de Paik y Dara Birn-
})aum Michel Auder y Ken Feingold, Gusztdv Hamos y Klaus vom Bruch, Teresa Wennberg
((Vol, 1981) o Carlos Anzaldta (It's a Dictatorship, Eatl, 1983). La controversia sobre el
scratch se ha exagerado, creo yo, por el mero hecho de la voraz asimilacién de sus
_métodos por la TV y la publicidad, y por su popularidad entre un publico joven. la inten-
_ cionalidad puede haberse, en verdad, tergiversado; pero, por ofra parte, que los procedi-

44. Paris: BuchetChastel, 1967. (Hay traduccién espaiiola, Madrid: Castellote, 1976). También en el film del mismo
titulo (Simar Films, 1973). .

45. En Cinematograph, vol. 2 San Francisco: Foundation for Art in Cinema, 1986 (pp. 35 54)

46. De hecho, el scratch se vio asimismo influenciado por las ideas situacionistas, segin han declarado algunos de
sus cultivadores; probablemente, como légica consecuencia de algo que estaba en el aire en la Gran Bretfafia
postpunk de la primera mitad de los 80. Sobre la vinculacién entre situacionismo y punk, véase el entrefenidi-
simo ejercicio de estudio (sub-Jcultural de Greil Marcus, Lipstick Traces: A Secret History of the Twentieth Century,
Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press, 1989.
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mientos e incluso los temas del scratch video fueran a parar a otras manos (de tacto no fan _
radical), no desacredita en mi opinion el modo en si de desmontaje hp|ﬁccdo por dicha
corriente.”” (Un grupo como Gonlla ]gpgs por ofra parte, se ha mantenido claramente fiel
a sus origenes, incluso al cientemente a producciones conformes con los for-

=& SLCOBIOE
matos televisivos, comd Inv:srble Telgwson

987, donde se parodia a los mismos en desen-

fadado_pupurri, y(Zygosis)1991, documental sobre Heartfield y el fotomontaje que reapro-
vecha inventivamente los trucos del scratch.y del sampling)..

Asi, los similares principios en los que se asienta el trabajo de “bandas de rock & video”
mds recientes, como Emergency Broadcast Network (EBN, también conocidos como Pearson
Post Industries) y, segin referencias, Negativeland, reanudan la vigencia de unos procedi-
mientos de desmontaje y remontaje de imagenes y mensajes, sometidos al rapto de un ritmo
primario y efectivo: en uno de los videos de EBN se nos obsequia, por ejemplo, con un dis-
curso de Bush perversamente reducido/reconvertido en el estribillo “We will rock you” de
uno de los grandes éxitos de Guns N'Roses (idénea referencia tratandose de un ‘ex-presi-
dente que tanto se ha distinguido por recientes “hazafias bélicas”). Temas parecidos pueden
tener, por otra parte, un fratamienfo mds serio o intelectual (por decirlo de algin modo), fal
como en Llying in State (1989), de Norman Cowie, un video sobre el pernicioso “legado de
Reagan”, salpicado con citas a Roland Barthes,. y que consigue ser tan convincente como
entrefenido. :

La pervivencia y propagacién contemporanea de las ideas situacionistas ha alcanzado asi-
mismo un nuevo esplendor —sin duda a raiz de cierfo nimero de reediciones, fraducciones
y recopilaciones de los textos-fuente y sus apostillas—, hallando un particular e insospe-
chado eco en la gran sociedad-del-espectdculo estadounidense: Call it Sleep (1982), de
Isaac Cronin y Terrel Selizer, un bienintencionado fasciculo demasiado a remolque de sus
malintencionadas fuentes; Black Celebration (1988), de Tony Cokes, que pasa revista, con
el estridente acompafiamiento musical de Skinny Puppy, a los violentos altercados del ghetto
negro de Watts (Los Angeles, agosto de 1965), que en su momento inspiraron uno de los °
textos mas virulentos de los situacionistas franceses; los détournements de Todd Graham a
partir de inocentes peliculas de dibujos animados (Apocalypse Pooh, Blue Peanuts, “God
Save the Queen” by The Archies, 1987); las epopeyas de historia-ficcién de Craig Baldwin,
tan descabelladas como perfectamente trabadas (RocketKitKongoKit, 1986; Tribulation 99:
Alien Anomalies Under America, 1991; jO No Coronado!, 1992); o los films y films expan-
didos que constituyen el ciclo Kapital! (1980-88), de Keith Sanborn, barajando todo tipo de
materiales cinematograficos encontrados o apropiados —retales de ficcién y reportajes, peli-
culas familiares y Q.nnndoj__mj_b.LiQt_grios desechos aprovechados o cola neutramente
negra—, y concluyendo con el muy situacionista proposno de escenificar “el espectaculo del
colapso del espectaculo”.

Un aspecto que si me ha pillado algo desprevenido, y que me parece por tanto bastante
novedoso, es el papel preponderante que cobra la palabra, la voz (a menudo del propio

47. Pienso en una, como minimo “graciosa”, compilacién televisiva referida a Ronald Reagan (blanco preferido, junto
con Margaret Thatcher, de varios videos de scratch y otras malignas deconstrucciones); una produccién estadou-
nidense que vi por completo azar, donde diversos episodios de la vida del ex-actor de segunda fila y ex-presi-
dente se suceden a ritmo de varios “clasicos populares” de la musica rock: Rockin' Ronnie (1986), de Steve
Samuels para ATl Video (acudiendo, por lo demés, a fuentes muy frecuentadas por cineastas y videastas inde-
pendientes, tales como el archivo, y el oficio, ‘de Rick Prelinger).

35



autor o autora), en numerosos films y videos de los Gltimos afios. Aunque de hecho suceda
ofro tanto con la discrepancia letrista o el détournement situacionista, creo que el principio
y el efecto de estas nuevas “peliculas habladas” son bastante distintos. Este texto sobremon-
tado a las im&genes puede ser, si, una voz que discrepa de lo que las imégenes muestran,
ya sea mediante un comentario critico (en videos de Martha Rosler, Mark Rappaport, Rea
Taijiri, Catherine Elwes, Simon Robertshaw, Ulises Carrién, entre otros), o mediante unas
citas o montaje de textos en intencionado contraste con las imagenes (en videos de Carlos
Anzaldta, Norman Cowie, Jeanne Finley, Tom Kalin, Jason Simon, Gary Kibbins, Angela
Zumpe; y en films de Daniel Eisenberg, Jean-Claude Bustros, Gleb y Igor Aleinikov). O tam-
bién puede ser una voz que discrepa sobre el cémo son juzgadas ciertas imagenes por
mayorias morales y minorias moralistas, tal como sucede en el film Ecce Homo (1990), de
Jerry Tartaglia, sobre imagenes de peliculas pornogréficas gay y del film de Jean Genet, Un
chant d'amour (1950).

Pero el texto superpuesto puede desarrollar asimismo una narracién en primera persona, o
una mds préxima al concepto literario de ensayo, como en los videos Sensible Shoes
(1983), de John Adams; Sight Unseen: A Travelog (1990), de Jonathan Robinson; History
and Memory (1991), de Rea Taijiri; Téli Hadjarat (Guerra en invierno, 1992), de Ildiké
Enyedi... O en los films Covert Action (1984), de Abigail Child; Futility (1989), de Greta
Snider, y She's Just Growing Up, Dear (1992), de Julia Tell. Asi como en otros films y videos
donde el material encontrado o apropiado actba més bien como cita, entremezclado con
ofras imdgenes propias. Por ejemplo, en los films Who Do You Think You Are (1987), de
Mary Filippo, y Sally's Beauty Spot {1990), de Helen Lee; y en los videos So, You Want To
Be Popular (1988), de Jeanne Finley; Displayed Termination: The Interval Between Deaths
(1988), de Erika Suderburg, y | Need Your Full Cooperation (1989), de Kathy High. Utili-
1zando el ‘mismo tipo de materiales que se pueden encontrar en ofros collages donde no
|nterV|ene o apenas, la voz humana —es decir, films industriales o publ|C|tar|os”_|g§truchvos
v obscenos, de ficcién o documentales, anénimos o privados, o el amplio surtido de las emi-
siones felevisivas=—; estos films-y-videos {realizados muchos de éllos por mujeres, como el
lector ya se habra percatado) demuestran la versatilidad que puede tener el uso de mate-
riales encontrados o de archivo, més alléd de, por ejemplo, la visién nostalgica o la evoca-
cién de la Historia, que dichas obras tienden a reemplazar por una visién critica desde el
tenso presente, y-por una historia con mintscula.

Diciembre ]992 — Enero 1993
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