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Prologo

Todo comienza por un impulso coleccionista. Todo tiene su origen en las circunstancias
econdémicas. Todo comienza con el erotismo y termina en el retorno. Pues, al fin y al cabo,
existe el archivo que se destruye para luego transformarse y entrar en una circularidad
transustancial. Disculpard el lector la siguiente digresion autobiografica con la que
comenzaré para explicar la pertinencia de esta investigacion, pero me resulta completamente
congruente con el desarrollo que, de manera imbricada, a ratos eliptica, elaboro para analizar
lo que es una préctica muy especifica del cine, el cine experimental de apropiacién, en un
contexto igual de sui generis: México; y asi, al final, intentar que, tanto el lector como yo,
podamos coincidir lo mas posible en torno a este fendmeno, este fetiche cinematogréafico; y
también porque en Ultima instancia formo parte de esta historia, algo sobre lo que hablaré

Ilegando a su oportuno momento.

Pues bien, me remontaré al caso de mi abuela materna quien tenia entre sus limitadas
actividades recreativas la numismatica. Una mujer de escasos recursos, de educacion escolar
béasica, que vivid los numerosos cambios de disefio del peso mexicano desde la década de los
cuarenta hasta la primera segunda década del siglo XXI. Su impetu coleccionista no era
sistematico, las monedas estaban almacenadas en un cilindro de metal, sin mas. Era cuando
ya habia terminado los menesteres cotidianos del hogar, en sus roles de esposa, madre y
abuela, que se disponia a esparcir sobre la mesa del comedor - en una vocacion pedagogica
y amorosa- el ensefiarme su coleccion, para asi explicar quién habia sido el generalisimo José
Maria Morelos y Pavon, el cual figuraba en la moneda de un peso, con la fecha de 1947,
luego cdmo aparecia, con aspecto distinto, en una moneda de 1970; asi como las monedas
mas extrafias que solo tenian un aguila mal grabada, desgastada por la patina del tiempo, que
limpidbamos con vinagre de alcohol y se comenzaba asi a descubrir su otro lado, un simbolo
que rezaba la palabra “Libertad” y con ello la fecha “1859”. Esta actividad era una de las
tantas cosas que sélo compartia conmigo. Por su lado, mi abuelo, su esposo, coleccionaba

discos de vinilo. Debo recalcar que en la casa de los abuelos no existia una biblioteca, ni



siquiera como funcion decorativa, mas bien abundaban figurines de recuerdos
conmemorativos de ceremonias familiares, “recuerditos”, fotos, y una basta coleccion de
discos. Ambos impulsos coleccionistas nos remite a pensar en lo que Baudrillard escribe
sobre los objetos: “El objeto antiguo es siempre, en la acepcion rigurosa del término, un
retrato de familia”.! En efecto, ahora esos “vinilos” forman parte de mi discoteca personal, y
esa coleccion numismaética de la abuela, de la cual fui el legitimo heredero, ya no lo son, se
perdieron, y esa fue mi primera transgresion. Mi primera ruindad, en el acto de la

desacralizacion de una devocion.

El fetichismo que la practica numismatica entrafiaba en mi abuela podria ser la de acumular
una especie de dinero, sabiendo a cuestas, que ese ya no valia en su funcionalidad primera,
su valor de uso y de intercambio en un sistema dado.? Era un dinero que no tuvo, que le
hablaba desde la afioranza pura, desde una fantasmagoria que el Banco de México le permitia
ilusionar; monedas con la efigie de Morelos y Pavon, primer acufiador de la moneda
mexicana, que al ser contempladas, rascandolas, limpiandolas, quisiera extraer del peso vacio
de su materialidad metalica algo que pudo ser, de algo que nunca pudo obtener en el momento
en que circulaban. Cémo si tuviera una maquina del tiempo con la que pudiera usarlas para

viajar al pasado.

Hace mas de dos décadas encontré en un tianguis dominical, cerca de donde vivia en mis
afios de adolescente, un lote inmenso de peliculas de Super8, en dénde también vendian
proyectores y cdmaras viejas. Tenia una vaga nocion sobre los formatos filmicos, quiza por
la referencia anterior que habia visto en algunas peliculas de mi infancia. Para mi, aquellos
objetos obsoletos, cuyo contenido me parecia enigmatico y por tanto de una fascinacion
similar por los vestigios econdémicos que escondian las monedas antiguas, fue el motivo por

el cual me despojé de la herencia de mi abuela. Ese gesto de ruindad que sentia al traicionar

! Jean Baudrillard., El sistema de los objetos, (México: Siglo XX1,1969), 85

2 En primer lugar, el valor de cambio se presenta como relacién cuantitativa, proporcién en que se
intercambian valores de uso de una clase por valores de uso de otra clase, una relacién que se modifica
constantemente segln el tiempo y el lugar. Karl Marx, El capital (México: Siglo XXI, vigésima primera
edicién en espafiol, 1996), 45



el amor y el recuerdo de mi abuela consistié en cambiarlas por dinero de uso corriente en una
casa de monedas antiguas, por las que recibi un monto bastante modesto, pues me las
compraron por kilo. Con eso, quiza en un nivel que opera en el inconsciente del
coleccionismo inculcado, transformaba un recuerdo por otros que me eran ajenos. Compré
ese gran lote de peliculas de Super8, y que para mi asombro, la gran parte de ese lote de
peliculas eran pornograficas. Viéndolo de una manera superficial, material, habia
transmutado el carifio de mi abuela, su confianza y cuidados en un montén de peliculas
pornograficas de los sesentas y setentas. No era un gran remordimiento lo que me abrumaba,
sino mas bien la angustia de saber qué hacer con ellas. Tenia la intuicion de que habia en ese
material alguna especie de funcion. ;Qué hacer con este material que para mi era valioso?
En sesiones con amigos se proyectaban, nos parecia aburridisimo, pero si advertiamos un
halo de nostalgia que nos comunicaban las imagenes. Alguna relevancia tenia que tener, mas
alla de su contenido erotico y de esa estética vintage. De manera muy intuitiva, estando ya
en la licenciatura de Lengua y literaturas hispanicas, formando parte del Cine Club Manuel
Gonzélez Casanova de la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, decidi hacer una
proyeccion con una de esas peliculas de cien pies. La sumergi en cloro para rayarlas, las pinté
con corazones Y la titulé Amor. Puedo decir que esa fue mi primera pieza de apropiacion.®
Sin conocer que ya existian piezas de apropiacién y toda una genealogia de esa practica que
entraban en una amplia categoria de cine experimental. Lo que me lleva a pensar que en
realidad es la actitud mas natural de aquél que se enfrenta con materiales de esta indole, cuyo
valor de uso en el mercado de lo audiovisual se ha pauperizado, pues no era mas que chatarra
filmica para aquél entonces y que lo conveniente era agenciarse de ello con los recursos mas
bésicos con los que se tienen a la mano. Posteriormente segui adquiriendo materiales de
8mm, Super8, 16 y 35mm, entre proyectores y cdmaras, en los mercados de antigliedades.
AUn sin saber, con certeza, queé haria con ellos. Al respecto, cuando Walter Benjamin habla

sobre el fendmeno del coleccionismo, comenta:

3 S6l0 como dato para interesados, parte del registro de esa proyeccion puede consultarse aqui:
https://www.youtube.com/watch?v=HA-9TpKJ91M
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Al coleccionar, lo decisivo es que el objeto sea liberado de todas sus funciones
originales para entrar en la mas intima relacion pensable con sus semejantes. Esta
relacion es diametralmente opuesta a la utilidad, y figura bajo la extrafia categoria de la
complecion. ¢Qué es esta ‘complecion'? Es el grandioso intento de superar la completa
irracionalidad de su mera presencia integrandolo en un nuevo sistema histérico creado
particularmente: la coleccion. Y para el verdadero coleccionista cada cosa particular se
convierte en una enciclopedia que contiene toda la ciencia de la época, del pasaje, de la
industria y del propietario de quien proviene. La fascinacion mas profunda del
coleccionista consiste en encerrar el objeto individual en un circulo magico,
congelandose éste mientras le atraviesa un Gltimo escalofrio (el escalofrio de ser
adquirido). Todo lo recordado, pensado y sabido se convierte en el z6calo, marco,
pedestal, precinto de su posesion. No hay que pensar que es al coleccionista al que
resulta extrafio el topos hyperuranios que segun Platon alberga las inmutables imagenes
originarias de las cosas. El coleccionista se pierde, cierto. Pero tiene la fuerza de
levantarse de nuevo apoyandose en un junco, y, del mar de niebla que rodea su sentido,
se eleva como una isla la pieza recién adquirida. Coleccionar es una forma de recordar
mediante la praxis y, de entre las manifestaciones profanas de la 'cercania’, la més
concluyente. Por tanto, en cierto modo, el mas pequefio acto de reflexidn politica hace

época en el comercio de antigiiedades.*

La practica de la coleccion como rescate de ese objeto que lo sitla en un nuevo sistema
historico, y del como esa “cosa adquirida”, se convierte en una fuente de saber que remite a
la ciencia, a épocas pasadas, a las tecnologias y al preguntarnos ;de quién formo parte este
documento? Pero que al mismo tiempo el hecho de coleccionar es una forma de recordar. En
ese sentido ¢recordar lo ajeno es posible? Con el cine, en un sentido fenomenoldgico, es
posible, mas aun con el cine de apropiacion, materia prima que hoy en dia es viable al adquirir
en los mercados de antigliedades que menciona Benjamin. Pero volviendo al término de
recordar, es sabido que la palabra proviene de la raiz “re” (de nuevo) y “cordis” (corazon),

volver a pasar por el corazén. Evitando un poco el sentido sentimental de la palabra, para

4 Walter Benjamin., El libro de los pasajes (Madrid: Akal, 2004), 223.



concentrandonos en la imagen técnica, nos evoca una especie de loop o bucle. Comence esta
introduccion recordando a mi ascendencia familiar. Mi abuela coleccionando monedas
antiguas, mi abuelo acumulando discos de vinilo. Cada tipo de fetichismo tenia motivos muy
distintos. La primera mas profunda, nostalgica, mas tragica, que responde a la falta de poder
adquisitivo. El segundo se regia por una lo6gica practica y patriarcal, de consumo inmediato,
festiva, que no obstante, en ese objeto de reproduccién musical, invocaba otras épocas de su
vida, o también de su vida presente; al fin y al cabo, ninguno de estos objetos eran
desechables. Se almacenaban entre sus capas de herrumbre y polvo. La similitud de estos
objetos de deseo es que ambos, por cuestiones meramente técnicas, son de forma circular. La
moneda Yy el disco de vinilo. Objetos circulares con los que uno puedes comprar los otros, y
con los que, eventualmente, se pueden volver a convertir en dinero. Como aquel deseo por
obtener esas bobinas de Super8, impresas de erotismo afiejo del que desconocia de primera
instancia. Circulo de intercambio. Me intriga, pues, esta coincidencia, que se engendra como
una neurosis por la circularidad y la circulacion de estos artefactos en un nuevo sistema
historico, a decir, el neoliberalismo y la I6gica cultura de la posmodernidad. El intercambio
comercial que entra en un bucle de la transustancia o trans-materialidad, circular desde la
infraestructura hasta la supraestructura y de regreso. Todas estas ideas seran por las que
atravesaré mis puntas, -mis conexiones- en el entramado de esta investigacion, entre otras

teorias 0 metodologias de analisis que en cada pieza de apropiacién experimental abordo.

Debo remitirme a mi pasado por ultima ocasion, pero esta vez, dentro de mi formacion
académica. Fue gracias a una clase del Dr. David Wood, en su seminario de Teoria del cine
en el posgrado de Historia del Arte, la cual estuvo dedicada al cine de found footage, cuando
exhibio la pelicula The Atomic Café (1982) de Jayne Loader, Kevin y Pierce Rafferty; un
documental experimental hecho enteramente de material de archivo. En esa ocasion, el Dr.
Wood tuvo a bien invitar a Michael Ramos-Araizaga, fundador de las Jornadas de
Reapropiacion®, quien habl6 sobre este tipo de cine y su proyecto de muestra audiovisual.

Una sensacion de ansiedad me embarg6 por lo que tuve que salirme de la clase. Terminé

5 Se trataba de una muestra de cine experimental de piezas hechas con material de archivo que nace en 2012.
Mas adelante abundaré sobre ello.
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francamente muy afectado al saber que era posible hacer cine con solo material de archivo y
que habia toda una génesis de estas practicas. Mientras yo tenia una buena coleccién de
filmes huérfanos en casa con los que no sabia qué hacer, de pronto se me habia mostrado un
panorama enorme para hacer cine. En el curso de mi formacion académica, recluyéndome en
lecturas sobre cine, literatura y teoria de todo tipo, nunca me habia encontrado con una sola
mencidn sobre el cine de reempleo, apropiacion o found footage. Puedo decir que ese es el
origen de mi escasa carrera como artista audiovisual al mismo tiempo que la de mis

intenciones académicas.

Después de asimilar el fendmeno, tuve la oportunidad de participar con un ensayo al que
amablemente el Dr. David Wood y la Dra. Itzia Fernandez me invitaron a colaborar:
“Apuntes para una filmografia de las practicas del reempleo (found footage) en México 1980-
2013”,° pero que no se limita a lo experimental propiamente, sino mas bien se traza una
cartografia extensa -mas no agotada- de este tipo de trabajos desde el orden del documental,
ficcion y experimental. La curiosidad por conocer las obras, las técnicas, los alcances y, desde
luego, a los autores de este tipo de préacticas en el pais fue lo que me llevé a proponer esta
investigacion, pues la informacion no abundaba y parecia que este tipo de cine no merecia

atencion por parte de la academia, la critica, ni mucho menos de la industria.

® David Wood, Itzia Fernandez, Daniel Valdez, “Apuntes para una filmografia: De Las Practicas Del Reempleo
(Found Footage O Metraje Reencontrado)”, La cultura de las pantallas: El cine iberoamericano en el
panorama audiovisual actual, (CRIMIC Université Paris-Sorbonne/ REDIC, Universidad de Guadalajara,
2015), 89-108. Pero en el cual no figura la obra de Rafael Balboa, Amaranta Sanchez, ni muchos otros.

10



Introduccion

Para una tesis académica se espera que lo expuesto sea demostrado. Por describirlo de manera
muy llana, en las ciencias exactas, comprobar una verdad implica tener una hipotesis, seguir
una metodologia, comprobar si los resultados son constantes o variables en distintos
ambientes, y por fin concluir con una ley. En el campo de las humanidades y las artes este
derrotero no resulta del todo preciso. La investigacion se alimenta de fuentes de una amplia
diversidad, de teorias antiguas y recientes, que desde diversos puntos del planeta se han
realizado y validado para su conocimiento. Aunado a ello, tratar de demostrar una verdad
sobre una préctica especifica en el audiovisual contemporaneo desde una region en donde los
estudios sobre cine han sido en gran medida historicos, le afiade una complicacion mayor.
Brecht decia que “Escribir la verdad es luchar contra la mentira, pero la verdad no debe ser
algo general, elevado y ambiguo, pues son estas las brechas por donde se desliza la mentira”.’
Entonces, siendo honesto, las intenciones de este trabajo es decir fracciones de verdad, en
una historia en la que faltaran muchos autores y obras, pero esta seleccion es la que me
permitié discurrir sobre un campo marginado por el aparato institucional de la creacién

cinematogréafica de manera que fuera mas comprensible para el lector.

Pues bien, las referencias medulares y el marco tedrico para la presente investigacion
comenzaron a sugerirse a través de una publicacion dedicada al cine experimental
contemporaneo latinoamericano, compuesta por varios articulos de distintos autores, donde
Angélica Cuevas Portilla participa con una revision sobre las practicas audiovisuales de lo

experimental en México. En su texto, que lleva por titulo “La escena experimental del cine

7 Bertolt Brecht, “Cinco dificultades para decir la verdad”, en Boletin del Seminario de Derecho Politico,
trad. E. Tierno Galvan (Salamanca: Noviembre, 1963). Consultable en
https://www.jstor.org/stable/27820480?seq=1

11
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mexicano: El resurgimiento™, Cuevas Portilla reelabora de manera cartografica e histérica
el como se ha construido lo que bien es posible llamar la escena contemporanea del cine
experimental mexicano. Digo reelabora pues es cierto que lo que expone muy sintéticamente
ya habia sido escrito con mayor detenimiento en la investigacion que Rita Gonzalez y Jesse
Lerner hicieron en Cine Mexperimental,® como menciona la misma autora. Sin embargo, lo
mas importante de este nuevo repaso son las menciones de nombres y piezas audiovisuales
que poco o nunca habian sido convocados en una publicacion de caracter histérico. Toda una
pléyade de nuevos creadores, colectivos y foros en los que han circulado esta generacion
contemporanea. Es asi que nos da a conocer el trabajo de Elena Pardo, Manuel Trujillo,
Rafael Balboa, Colectivo Los Ingravidos, Ivan Edeza entre muchos otros;° y cuyo principal
comun denominador ha sido el recurrir a la préctica del cine de apropiacion, reempleo o found

footage. En las palabras de Angélica Cuevas:

Estos cortometrajes [de Rafael Balboa] fueron concebidos Unicamente para extraer
ciertos elementos de los films encontrados en la web, hasta el sonido o los titulos no
fueron creados. Todo aqui ha sido tomado de algun lugar. La idea principal es hablar
de un futuro cercano en donde el artista no «crea» nada. Solo corta y pega los
elementos RECiclando el pasado. [...]Por otro lado, Ricardo Nicolayevsky trabaja el
found footage con un sentido del humor muy irdnico y critico. The Big Whack (2002)
esta realizado a través de rushes en 16mm de found footage y de footage original y
después editados en video y proyectados a una gran velocidad, haciendo surgir una
parodia de la sociedad de consumo [...] lvan Edeza, con una mirada mas
comprometida, retoca imagenes de videos reapropiados. Orwell en Bogota (2003) es

un video gque nos muestra una guerra sostenida por el Estado contra los civiles a través

8 Angélica Cuevas, “La escena experimental del cine mexicano: El resurgimiento”, en La radicalidad de la
imagen, ed. Florencia Incarbone y Sebastian Wiedemann, ( Buenos Aires: Hambre, 2016), 55-68.

% Rita Gonzélez y Jesse Lerner, Cine Mexperimental/Mexperimental Cinema, (California: México: Smart Art,
1998).

10 Es de notar que la autora, si bien cita a Ximena Cuevas, Naomi Uman, Ricardo Nicolayevsky, que son de
una generacion previa, no esté mencionando a Bruno Varela, cuyo trabajo es en extremo importante para esta
investigacién; no sélo por su vasta obra, sino por sus planteamientos estéticos, su postura politica, su
activismo cultural y quien figura como eslabon intermedio entre esa primera generacion de artistas de los
noventa y la generacion del siglo XXI.

12



de los medios.*!

Si bien un abordaje historico es necesario para comenzar una linea de estudio sobre un objeto
tan especifico del audiovisual, resulta evidente que la urgencia principal es de naturaleza
tedrica, pues la amplia gama de posibilidades que esta practica ofrece para los realizadores,
es decir, desde sus variedades técnicas y conceptuales, asi como la extensa nomina de
realizadores mexicanos que cada vez incursionan mas en esta forma de expresion
audiovisual, nos convoca a pensar sobre la préctica del archivo, de la industria del cine, de
las eras de la imagen, del recuerdo como instancia del sujeto a través de los documentos y de
la importancia tecnoldgica como un medio fundamental para las artes, al fin de cuentas.
Conforme al desarrollo de la investigacion, me encontré con que el inico documento editorial
que aborda con rigor tedrico este este tipo de conceptos sobre piezas mexicanas es (Ready)
Media: Hacia una arqueologia de los medios y la invencion en México,'? el cual fue el
producto de una exposicion que consistio en una curaduria de curadurias para el espacio
museistico del Laboratorio Arte Alameda.'® Especialmente las secciones curadas por David
Wood, asi como las de Jesse Lerner y Grace Quintanilla podrian leerse como la continuacion
de lo que el proyecto Cine Mexperimental habia iniciado y culminado en 1998.

No obstante es posible consultar las investigaciones que se han hecho sobre la praxis de la

apropiacion en otras latitudes. Como es el analisis retorico-semioldgico de Nicole Brenez,*

1 Angélica Cuevas, ibid. 61

12 Karla Jasso y Daniel Usabiaga, eds. (Ready) Media: Hacia una arqueologia de los medios y la invencién

en México, (México:CONACULTA, 2010).

13 5j se tuviera que reducir la linea curatorial de (Ready) Media a una sola idea central esta seria un
cuestionamiento sobre la difusa clasificacion de las “artes mediéticas” mas que una afirmacion; cuestionamiento
gue atravesd diversos campos artisticos donde la tecnologia y la ciencia tuvieran una implicacion importante;
asi en cada una de las curadurias que conformaron este magno proyecto se expusieron obras de musica
experimental, instalaciones, y la presencia protagdnica de la imagen en movimiento.

14 Brenez, Nicole. “Cartografias del Found Footage” (traduccion de Eva Noriega). Disponible en
http://www.fba.unlp.edu.ar/screeners/screeners/Cartografias_del Found_Footage.html. (Consultado en marzo
del 2017)
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y el de William Wees,*® los cuales nos ayudarian a estudiar con mas precision los recursos,
modos y tomas de postura de la apropiacion audiovisual, pero que no se centran, del todo, en
la dimension politica que esta préctica alberga desde su produccion y circulacion como
imagenes en movimiento en un sistema, en un circuito o dispositivo dado. Otro libro de gran
relevancia es la compilacién que elaboraron Leandro Listorti y Diego Trerotola, Cine
encontrado: ¢Qué es y adénde va el found footage?'® que si bien no dedica ninguna mencién
al cine mexicano en este campo, nos resulta de mucha utilidad pues contempla piezas
latinoamericanas que se comunican con la produccion mexicana en este rubro de practicas

audiovisuales.

En el curso de esta investigacion intentaré demostrar que el cine de apropiacion fue la
corriente del cine experimental en México que imperd sobre el amplio espectro de lo que
Ilamamos experimental audiovisual hasta cierto punto EIl cine de apropiacion experimental
conforma un asidero de posibilidades insospechadas para los artistas que exploraron nuevas
técnicas de la imagen. Asimismo, al recorrer sus antecedentes hasta el afio final con el que
cierro podemos observar el como la imagen en movimiento ha sufrido una modificacion
sustancial desde su produccion y recepcion. Afectando para bien, o para mal, a los agentes

de las distintas industrias culturales.

Es un hecho que hoy en dia, con pasmosa facilidad, hacer una pieza sin el costo material de
“levantar imagenes”, de “producir imagenes” en el sentido industrial, e incluso generar una

retribucion econémica por esa obra, es posible.’ Por ello, una vez que el creador audiovisual

15 William Wees, Recycled Images: The arts and politics of found footage films (New York: Anthology films
Archives, 1993).

16 |_eandro Listorti, Diego Trerotola et.al, Cine encontrado: ¢Qué es y adonde va el found footage?
(Argentina: BAFICI) 2009.

17" Quiza el caso mas emblematico, por la cifra adquirida ha sido el de la pieza de Marclay, The Clock: “The
distribution history of The Clock exemplifies the above process. Marclay restricted Access to his work by
editioning six copies. He sold five to institutional buyers; the edition bought by LACMA changed hands for
$467,000 — presumably the others went for a similar sum. The sixth edition apparently exists on a
stockbroker’s desktop in the form of a screensaver”; Richard Misek, “Trespassing Hollywood: Property,
Space , and the “Appropriation Film”, en October, nim. 153, (Massachusetts Institute of Technology, 2015).
Pero en México también ha habido casos, como el hecho de que las piezas de apropiacion de Ximena Cuevas
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genera un producto cotizable, cuya elaboraciéon fue quizd nada mas una intervencion de
montaje, una resignificacion del archivo fuente, es que interrumpe de forma incisiva el flujo
mas estandarizado de lo que en la teoria cinematografica ha sido llamado el “aparato
cinematogréafico”, a decir de Jean-Louis Baudry, cuando estudia ese conjunto de operaciones

e instrumentos para generar un filme, y con ello una plusvalia ideoldgica.®

La praxis de la apropiacion pone sobre la pared los modos de produccion audiovisual
tradicionales desde la entrafia. Abre una brecha de conceptos, conceptualizaciones de la
imagen, metarreflexiones sobre lo audiovisual, y una via de exploracion significativa desde
las categorias infra- y supreaestructurales de todo el edificio cultural que es el aparato

cinematogréafico. En palabras de Althusser:

Decia Marx que incluso un nifio sabe que una formacién social que no reproduzca
las condiciones de produccién al mismo tiempo que produce, no sobrevivira siquiera
un afio. Por lo tanto, la condicion final de la produccion es la reproduccion de las
condiciones de produccion. Puede ser “simple” (y se limita entonces a reproducir las

anteriores condiciones de produccion) o “ampliada” (en cuyo caso las extiende).*

Provocando las palabras de Althusser para introducirnos a la teoria del aparato como un
sistema de efectos ideoldgicos, podria decirse que el cine de apropiacion, tal y como un nifio,
juega con las condiciones de produccion dadas por una industria para sobrevivir, al
reproducir, “RECiclar”, reemplear y reeinventar mecanismos de representacion en la imagen

en movimiento en una era tecnoldgica trazada por la hiperreproductibilidad.?

y Naomi Uman han sido adquiridas por el MUAC y otros espacios museisticos. Por otro lado, Bruno Varela
ha conseguido tener la beca de Jévenes Creadores del FONCA y la beca Rockefeller, asi como ganar en
festivales de renombre como el Oberhausen en 2015.

18 Jean-Louis Baudry, “Cine: los efectos ideolgicos producidos por el aparato de base™, en Lenguajes:
revista de linglistica y semidtica (1974).

191 ouis Althusser, “Ideologia y aparatos ideoldgicos del Estado™, en Ideologia y aparatos del Estado. Freud
y Lacan (Buenos Aires: Nueva vision), 8.

20 g neologismo lo retomo a partir de lo expuesto por Jean-Gabriel Ganascia quien dice:

“Besides, the hyper-connected world is also a world of hyper-memorisability, where all the information is
stored in huge databases and accessible anytime from anywhere, without any oblivion. And, it is a world of
hyper-reproducibility and hyper-diffusibility, where all the knowledge, and more generally, all the works of
the mind, i.e. all the music, all the paintings, all the movies, etc. can be freely and massively reproduced and
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La hiperreproductibilidad, extendiendo el concepto que desglosa Benjamin en su ensayo
sobre la reproductibilidad técnica, lo desgloso en tres dimensiones, es decir: a) Como una
reproduccion del objeto cultural sin limites creativos, b) A una velocidad vertiginosa que las
herramientas de la era digital nos ofrecen en la actualidad; y ¢) No obstante, susceptibles de

ser fugaces e intrascendentes, pues quedan sumergidos en la inmensidad de la Big Data.

Por ello, los cruces epistemologicos fundamentales en los que se sostiene esta investigacion
son la teoria critica de Benjamin, la teoria del aparato de Jean Louis Baudry y los estudios
culturales, sobre todo a partir de Fredric Jameson, en sus reflexiones sobre la l6gica cultural
del capitalismo tardio. Pero si bien el cine experimental de apropiacion encaja muy bien bajo
estos modelos tedricos, es necesario advertir que cada pieza aqui analizada nos habla desde
distintos momentos, desde circunstancias muy especificas, asi como distintas tematicas y
técnicas de la apropiacion experimental; por ello, es pertinente no ajustar a modo de corsé
ninguna teoria a priori, sino dejar que las obras propongan sus propias lecturas y
conceptualizaciones, que exhalen, pues, su propia dimension estética con la mayor amplitud

posible.

Antes de describir la estructura de este trabajo es pertinente realizar tres acotaciones. Como
supongo se ha dado cuenta el lector, existe un problema terminoldgico de inicio, al hablar de
cine de reempleo, apropiacion o found footage. En el campo de las practicas audiovisuales
de apropiacion no se hara diferencia entre cine y video, se hablara de cine experimental por
afladidura, pues hoy en dia el cine industrial hace gala de ese epitome sin importarle el
formato de procedencia, cuando la mayor parte de lo que se exhibe en salas estd hecho y
proyectado en digital. Sin embargo, en caso de que las piezas en cuestion ameriten una
diferenciacion sobre el soporte en que fueron producidas, sera pertinente enfatizarlo. La

segunda acotacion estriba sobre lo que creo conveniente al emplear el término apropiacion

diffused. So, both the way in which individuals access knowledge and their internal memories are deeply
modified, which transforms human cognitive abilities.” en Luciano Floridi, The Online Manifesto
(Universidad de Oxford: Springer open, 2015), 65.
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para todas las piezas que a continuacién se comentaran, pues el concepto que se deriva de
esta palabra tiene en si una carga de agenciamiento politico, de subversion contra los modos
de produccion institucional del cine, y que es lo que se desea subrayar en todo el documento.
Con la salvedad de que se hablara de reempleo al acto en si de reciclar, retomar un material,
cualquiera que sea éste su soporte y naturaleza; se trata pues sélo del verbo y no de su
conceptualizacién politica. Por su lado, se usara el término de found footage cuando el
material reempleado sea en estricto sentido de soporte filmico. Bajo este entendido, ya no
habria confusion entre las otras nomenclaturas usadas para hablar sobre este cine, como
pueden ser cine collage, cine de archivo, cine de montaje, cine de found footage, mash-up, o
incluso cine de reapropiacion; ya que para propositos de la presente investigacion quedan

excluidas de una vez por todas.

Asi pues, el primer cuestionamiento en que nos detenemos de manera profunda, también es,
inevitablemente, de orden terminoldgico. Se habla de cine experimental y de vanguardia de
manera indistinta por gran parte de los historiadores y criticos del cine. Esto se presenta como
un debate enriquecedor, por lo que habia que dar un orden historiografico que hasta el
momento no se ha encontrado de forma sisteméatica en México, por ello propondré un
ejercicio historiografico sobre este debate y defender con ello la idea del cine experimental
como un genero por derecho propio en este primer capitulo, analizando lo que fue la primera
pelicula apropiacionista y experimental en Meéxico, realizada por el escritor Salvador
Elizondo justo antes de ser un escritor consagrado. Para el segundo capitulo se aborda las
primeras obras de apropiacion experimental que surgen en México después de la hibridacion
de los dos dispositivos mas importantes de entretenimiento e informacion: la television y el
cine, se tratan de piezas poco conocidas que migran desde la imagen videografica a lo
filmico; y de la television hasta su regreso en el videoarte. El tercer capitulo esta consagrado
enteramente a una revision de la labor tan invisibilizada como removida desde la historia del
cine nacional y el cine experimental en el pais de las mujeres. Cineastas, videoartistas,
archivistas y apropiacionistas experimentales del cine mexicano. Desde una genealogia que

nace con Elena Sanchez Valenzuela, pasando por Matilde Landeta, entre otras, se intenta
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trazar lo que culmina en piezas afines entre Naomi Uman, Marcela Fernandez Violante y

Ximena Cuevas.

Uno de los temas a tratar sobre el cine de apropiacion experimental es el tema de la autoria
¢En qué medida podemos decir que algo apropiado puede ser juzgado como una obra
auténtica? ¢Cudles son las implicaciones a nivel legal que esta practica implica? Estas y otras
interrogantes son las que se ponen sobre la palestra desde el marco juridico hasta la teoria del

autor en el cuarto capitulo.

El quinto capitulo se enfoca en piezas clave de Ivan Edeza y Bruno Varela. Si bien el
proposito de cada uno de estos artistas es bien distintos, asi como los &mbitos de circulacion
en los que se distribuye su obra; son ellos quienes conforman el enlace generacional entre los
artistas apropiacionistas nacidos en el seno de las tecnologias analdgicas y los que nacen tras

la matriz de la tecnologia digital.

Seré el sexto capitulo en donde se escribe la historia del colectivo més representativo de la
escena experimental en México: Trinchera Ensamble. La manera en que se conforma, el
modo en que se organizan y crean sus obras, reivindicando el formato analdgico, realizando
un cine colaborativo en medio de una era obsesionada por la imagen digital y la nocion de
un solo autor. Esto permitira dar continuidad en el séptimo y ultimo capitulo, donde se
aborda uno de los temas mas algidos frente al fendmeno del cine de apropiacién
experimental; la relacion entre la politica y la estética sobre este tipo de cine, para ello se
analizaron dos obras del Colectivo los Ingravidos, jAll4 vienen! de Ezequiel Reyes, la
pelicula coral Manifiesto México y la significativa participacion del festival Jornadas de
Reapropiacion/ULTRAcinema para dar cauce a esta escena apropiacionista. El capitulo
cierra con la celebracion de los 50 afios del movimiento estudiantil de 1968, y su proyecto
Ecos del Grito, comisionado por Filmoteca de la UNAM para la apropiacion del documental
El grito, de Leobardo Lépez Aretche (1969) en donde participamos Annalisa Quagliata, Jael
Jacobo y Daniel VValdez Puertos, generando cada uno dos obras de apropiacion experimental.

Algo insdlito en el marco de la institucion.

18



Finalmente se dara una nota concluyente, mas como un autodiagndstico de la investigacion
que como un texto que determina del todo una reflexidn sobre estas practicas contemporaneas
de lo audiovisual. Mejor dicho, sobre la representacional de un medio de lo visual y lo sonoro
que para lograr un entendimiento mutuo llamamos “cine experimental de apropiacion
mexicano”, para con ello demostrar la variedad de técnicas y teméticas que entrafian este tipo

de cine.
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1. Entre lo nominal y liminal: ¢Cine de vanguardia o cine experimental?

Antes de comenzar un estudio sobre las practicas del cine de apropiacion experimental en
México es importante introducirnos a un complejo, espinoso y confuso debate léxico-
semantico. Se trata de una batalla nominal que se libera por las numerosas categorias,
etiquetas y/o nomenclaturas que el tema entrafia. Con el fin de esclarecer las coordenadas en
las que nos estaremos situando al hablar de cine de apropiacion experimental en un contexto
espacio temporal determinado, debemos comenzar por establecer cdmo entendemos el cine
experimental o de vanguardia, pues sostenemos que las piezas fundamentales que se

comentaran a lo largo del presente estudio se inscriben bajo estos parametros.

En principio, al revisar la “Historia del cine”, es decir, aquellos grandes relatos que hoy se
toman como canonicos, no existe concesion entre cuél es la categoria mas apropiada, si cine
experimental, cine de vanguardia, cine abstracto, cine underground, cine expandido y un
largo etcétera. Todas suelen convivir y aglomerarse generando un panorama confuso al
hablar sobre este tipo de obras. Hemos identificado que el problema terminol6gico ha
propiciado el desconocimiento, la apreciacion, la teorizacion y relevancia de estas obras,

situandonos en una deriva gnoseoldgica en el amplio campo audiovisual.
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En los libros de historia del cine mas elementales —mas no por ello irrelevantes— como el de
George Sadoul,?* Historia del Cine de José Luis Sanchez Noriega?? o el de Roméan Gubern?
se establece claramente que las obras hechas en su mayoria por realizadores que provenian
de otras disciplinas artisticas, en mayor medida de las artes plasticas como el caso de Viking
Eggeling, Fernand Léger, Hans Richter, Walter Ruttmann, Marcel Duchamp y Man Ray por
mencionar algunos de los mas representativos, se encasillan como cine de vanguardia. Sin
embargo, en otro tipo de estudios, menos histéricos y mas especializados, el terreno se vuelve
resbaladizo, predominando el uso de la terminologia cine experimental y de vanguardia

indistintamente.

El caso paradigmatico lo encontramos en el libro Historia del cine experimental (1974) en el
que Jean Mitry declara que: “Segun una concepcion muy discutible, en efecto, se llama film
experimental a todo film de 'vanguardia’, ensayo de laboratorio, film abstracto, surrealista o
(hasta el momento) cine underground. En ese sentido, no existe cine experimental antes de

los afios veinte.”?*

Para P. Adams Sitney, en Visionary Film: The American Avant Garde, 1943-2000, el término
“experimental” quedd en desuso desde la década de los afios cincuenta por lo que escribe: “T
have chosen to use the term 'avant-garde' cinema throughout the book simply because it is
the one name which is not associated with a particular phase of the thirty-year span | attempt
to cover.”?® Contradiciendo asi la concesion dada por la historiografia cinematografica
hegeménica. Sin embargo, en otro importante libro, Film Manifestos and Global Cinema
Cultures, ® de Scott Mackenzie, el primer capitulo, “The Avant-Gardes,” abarca sin

diferencia el cine de las vanguardias europeas junto al cine que se ha clasificado como

21 George Sadoul, Historia del cine mundial (México: Siglo XXI, 1980).

22 José Luis Sanchez Noriega, Historia del cine (Madrid: Alianza, 2002).

23 Roméan Gubern, Historia del cine (Barcelona: Baber,1995).

24 Jean Mitry, Historia del cine experimental (Valencia: Fernando Torres, 1977), 6.

25 p. Adams Sitney, Visionary Film: The American Avant Garde, 1943-2000 (Nueva York ; Oxford : Oxford
University Press, 2002), 13.
» Scott Mackenzie, Film Manifestos and Global Cinema Cultures (California: University of California Press,
2014).
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“underground” estadounidense, junto al cine soviético de Sergei Eisenstein y Dziga Vertov.
Por lo que parece haber un trueque intercontinental a partir de la segunda mitad del siglo XX,
en el que el término “experimental” es preferido por los historiadores europeos pese a que la

etiqueta de “vanguardia” surge en los movimientos futuristas, dadaistas y surrealistas.

Ahora bien, en 1930, en la ciudad de Filadelfia se edita la revista Experimental Cinema,?’
cuyo interés se centra en cinematografias como las de Eisenstein, Vertov, Chaplin y Griffith;
éste indicador nos permite pensar que para los tedricos estadounidenses, el término
“experimental” se distanciaba de aquello que concebian como “vanguardia.” En un reciente
y breve ensayo Eugeni Bonet abona con elocuencia el debate conceptual entre experimental

y vanguardia:

Por lo que se refiere a la nocion de cine de vanguardia, diria que etimolégicamente
designa el cine de las vanguardias artisticas que surgen desde principios de siglo
[XX]. Y no hay que olvidar que, para los primeros de aquellos movimientos, el cine
mismo es una manifestacion de vanguardia, una expresion de lo nuevo, tal como se
hace patente en los escritos de los futuristas y surrealistas, entre otros. De alguna
manera, pues, el cine de vanguardia no se concebia como un area separada; ni
siquiera en su vertiente mas abstracta y radicalmente alejada del cine comun (por asi
Ilamarlo). De ahi también que, en la teoria e historia del cine, la expresién «cine de

vanguardia» se haya impuesto sobre todo para acotar un periodo bastante preciso, y

» Esta es la editorial del primer nimero: “Experimental Cinema, published by the Cinema Crafters of America,
is the only magazine in the United States devoted to the principles of the art of the motion picture. It believes
there is profound need at this time for a central organ to consolidate and orient those individuals and groups
scattered throughout America, Europe and U. S. S. R. that are working to liberate the cinema from its
stereotyped symbolism. It believes the time has come for wide critical and creative support of these isolated
movements not only from the point of view of the spectator but also from the point of view of the creator, and
it is the intention to experiment with new forms and to introduce to the spectator and creator the leading
ideas and principles of the new film world. Experimental Cinema will be a forum where the work of directors
and creators such as S. Eisenstein, W. Pudowkin, Dovzhenko, C. Dreyer, Konzinstoff, Trauberg, E. Pommer,
J. Feyder, B. Rahn, A. Cavalcanti, Mann Ray, M. Allegret, E. Deslaw, Pabst, J. Epstein, Rene Claire, A. Room,
Lubitsch, Griffith, St-oheim, Vidor, Seastrom, Chaplin, Flaherty, von Sternberg and others will be discussed.”
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unas expresiones en cambio muy contrastadas y que nutrieron las reyertas internas

entre los distintos grupos e individualidades.?®

Como comenta Bonet, esta ambivalencia en los términos se generd a partir de la coyuntura
historica en la que diversas disciplinas artisticas, aquellas definidas como “Bellas Artes”
segln lo propuesto por Charles Batteux? en el siglo XVIII (pintura, arquitectura, danza,
musica, poesia, escultura) atravesaban por una ruptura definitiva con los principios
académicos que les precedian. Es necesario agregar que como telon de fondo a este espiritu
transgresor fueron tres eventos que propiciaron el empleo de una terminologia militar en el
arte: la Revolucidn Industrial, la aparicion del Manifiesto Comunista, y la Revolucion Rusa.
Es asi como la palabra “vanguardia” y el registro literario de “manifiesto” coinciden en la
primera década del siglo XX para hablar del cine como forma artistica que acontece de
manera simultnea al fendmeno de “las vanguardias” desencadenado en otras areas artisticas.
La aportacion de Ricciotto Canudo en su Manifiesto de las siete artes (1923) al reivindicar
el cinematdgrafo como parte de las Bellas Artes, también subraya el avance cientifico e

industrial como elemento fundamental para el campo artistico:

Nuestro tiempo ha sintetizado en un impulso divino las multiples experiencias del
hombre. Y hemos sacado todas las conclusiones de la vida practica y de la vida
sentimental. Hemos casado a la Ciencia con el Arte, quiero decir, los descubrimientos
y las incognitas de la Ciencia con el ideal del Arte, aplicando la primera al dltimo para
captar y fijar los ritmos de la luz. Es el Cine. EI Séptimo Arte concilia de esta forma a
todos los demés. Cuadros en movimiento. Arte Plastica que se desarrolla segun las leyes
del Arte Ritmica. Ese es su lugar en el prodigioso éxtasis que la conciencia de la propia
perpetuidad regala al hombre moderno. Las formas y los ritmos, lo que conocemos

como la vida, nacen de las vueltas de manivela de un aparato de proyeccion.*

28 Eugeni Bonet, “Entre el cine Ex-perimental y el cine Ex-cepcional,” en:
http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/entre-el-cine-ex-perimental-y-el-cine-ex-cepcional-
hipotesis-episodios-y-reconsideraciones-acerca-del-cine-y-las-vanguardias-artisticas-en-espana--
0/html/ff8fd620-82b1-11df-acc7-002185ce6064 5.html. (Consultado el 3 de noviembre, 2017).

29 Charles Batteux, Les beaux arts reduits ¢ un méme principe (Paris: Chez Durand, 1746).

% Ricciotto Canudo, “Manifiesto de las siete artes,” en Textos y manifiestos del cine, eds. Joaquim Romaguera
y Homero Alsina (Madrid: Céatedra, 1993), 9.
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En su ensayo, Canudo nunca menciona categorias como vanguardia o experimental, sin
embargo parece atisbar en el cinematdgrafo o “photoplay” una serie de caracteristicas que
hoy en dia se consideran (;0 se ajustan?) como esencia del cine experimental y/o de
vanguardia. La impronta de la forma sobre el argumento, sobre la narracion. Lo ritmico, lo
musical que emana de la luz, y el aparato que lo produce. Es decir, las formas pristinas, mas
originarias de lo que conforma el espectro de la imagen en movimiento: lo visual y el sonido
en su dimension mas amplia. Es con base en la nocién tecnoldgica-cientifica que la palabra
“experimento” emerge por naturaleza en esta temprana reflexion de Canudo sobre las
posibilidades del cine. Por otro lado, la palabra experimental se encuentra arraigada al campo
cientifico, sobre algin experimento que se lleva a cabo pero que ain no esta completamente
terminado, aunque también connota experiencia, un conjunto de saber que es aplicado para
algun objetivo. En ese sentido, el adjetivo experimental comprende una dimensién que abarca
desde lo que aln se desconoce, lo inexplorado, hasta el otro extremo, el ser experimentado,

aquél que ha acumulado una serie de vivencias y habilidades que certifican su expertise.

Ahora bien, llegando a este punto, la tension entre las nomenclaturas se ha revisado bajo la
Optica de posturas histéricas eurocéntricas y anglosajonas. ; COmo ha transcurrido este debate
en Latinoamérica y en México? En el afio de 2012 se edita la version en espafiol del célebre
libro Cine expandido de Gene Youngblood. Emilio Bernini, filosofo y tedrico bonaerense,
escribe el prologo de esta edicion, en donde queda plasmada no solo la enorme contribucion

al tema, sino ademas pone sobre la mesa varios puntos controvertidos, pues comenta:

[...] lateoria ideoldgica del cine, en cambio, queria producir un espectador activo en
el horizonte de una lucha de clases por el poder y un nuevo modo de dominacion
politica. Por esto mismo, una se concibe como experimental y la otra como
vanguardia. Lo experimental del cine expandido empieza por la estética (las
potencialidades artisticas de los nuevos medios) para terminar en la experiencia
empirica del individuo (y con ello, se creia, transformar el mundo). Lo experimental
de la contracultura norteamericana tenia siempre como objetivo, pues, la experiencia

que afectara radicalmente la (propia) vida aun cuando se la planteara en términos

24



cosmicos y cibernéticos. Lo vanguardista del cine europeo y latinoamericano, en
cambio, estaba concebido siempre de modo politico (militar, puesto que de ahi
proviene la nocion de vanguardia), y la negatividad estética de esos cines nunca se
pensé como experimental ya que la experimentacion solo puede realizarse con los
medios tecnoldgicos, es decir, a su favor, en alianza con ellos. Hay en el cine
experimental (expandido) una positividad en el uso de los medios impensable en la
vanguardia ya que ésta usaba el medio como tactica (contra el poder) y como
estrategia (de poder), desconfiando del peligro de su manipulaciéon ideolégica
cuando lo utilizaba tacticamente y con conocimiento de sus alcances en la

dominacion politica cuando se volvia una estrategia.®

Aqui se expresan una serie de conflictos, relaciones y asociaciones que merecen ser
analizadas. De entrada, se enmarca la problematizacion politica de estos “cines” en lato sensu
y su correlacién con la estética como via emancipadora. Bernini asume gue la diferencia entre
vanguardia y experimental estriba en como se piensan los procesos y artefactos por parte de
los realizadores cinematograficos identificados en estas dos vertientes. Mientras que el cine
experimental, que en sus palabras funge como sinénimo de cine expandido, centra su
busqueda en la forma pura (cuando el cine habla sobre el cine mismo) y en la experiencia del
espectador no pasivo; por su lado, el cine de vanguardia se preocupa por cuestionar los modos
en los que se transmiten imagenes, proponiendo territorios ideoldgicos alternos,
apropiandose del medio para sus alcances estéticos en una cierta vertiente del arte, cuya
propuesta no deja de ser politica por tanto. En segundo lugar, afirma que existe un cine de
vanguardia latinoamericano que se hermana con el cine de vanguardia europeo, pues prima
la intencion de disidencia politica, dentro de cualquier estructura de poder, llamese
académica o industria cinematografica. Pero que en el cine experimental, a diferencia, e
impensable para la otra corriente, hay una suerte de pacto, o conciliacién con los modos y
artefactos que el sistema de la imagen en movimiento implican. La dialéctica de Bernini entre
la positividad del cine experimental y la negatividad del cine de vanguardia parece apuntar

hacia una apropiacién acritica, naif, una apropiacion o accesibilidad a los medios y modos

31 Emilio Bernini, introduccion a la edicion hispana de Cine expandido, de Gene Youngblood (Argentina:
Universidad Nacional Tres de Febrero, 2012), 28.
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para generar una experiencia meramente sensible por parte del cine experimental. Esta
postura, si bien dibuja un circuito de diferenciacion valioso entre lo que se puede Ilamar
vanguardia y/o experimental, en el que se subraya el rol preponderante de los artefactos y la
ideologia politica que entrafan, se desarticula por completo al momento de homogeneizar el
cine latinoamericano como exclusivamente de vanguardia militante. Pues tanto la
positividad, entendida como un conjunto de valores, reglas, normas, deontologia asumida por
una comunidad; y la negatividad, entendida como cuestionamiento, reflexion metatextual,
pueden convivir perfectamente en una misma obra. De hecho son caracteristicas de un cine
que se ha realizado en Latinoameérica, y en gran medida al margen de la industria. Lo que si
habria que reivindicar sobre las reflexiones de Bernini es su claridad al asumir un acto de
agenciamiento de los medios de produccion por parte de lo que pueda llamarse cine

experimental o cine de vanguardia.

Bajo esta misma sintonia, el debate se amplia cuando asumimos que existe una serie de
caracteristicas diferenciales que deberia tener una obra de cine experimental latinoamericana,

asi lo aproximan Jesse Lerner y Luciano Piazza en su prologo a Ismo, Ismo, Ismo:

Trabajar dentro de este amplio panorama historico, y teniendo una vision inclusiva del estado
actual del cine experimental latinoamericano, hace dificil establecer una definicion
consensuada sobre lo que se entiende por “experimental”, asi como limitar (o expandir) lo que
significa “latinoamericano”. Ambas categorias se resisten a definiciones esquemas
taxondmicos rigidos. Con respecto al término “experimental”, la solucion frecuente ha sido
permitir caracterizaciones diversas e, incluso, contradictorias. Dado que la interpretacion de lo
que es “experimental” (también denominado como vanguardista, underground, critico o cine
esencial) es tan variada entre los investigadores que han colaborado en el presente volumen,
asi como entre aquellos artistas cuyos trabajos son examinados aqui, hemos decidido mantener
una relacidn fluida con los limites de este concepto, sobre todo con respecto a aquellas obras
que experimentan con formatos de no-ficcion o ficciones realizadas en contextos intimos y
personales. Debido a que esta publicacion es producida en Estados Unidos, la complejidad del
término “latinoamericano” que utilizamos aqui, exige una particular conciencia acerca de la

tendencia internacional a concebir esta regién como una entidad unificada, y requiere que
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resistamos la tentacion de esperar que cada filme y cada posicién estética cumpla con su

“latinoamericanidad”.®?

Seguimos en una era en la que el eje del imaginario global es nortameurocentrista. Frente a
ello, es de menester una diferenciacion regional, pues al asumir esa condicion especifica de
lo “otro del otro dentro de lo Otro”, que puede ser el cine latinoamericano experimental, se
enfatiza la segregacion historica de la produccién cultural generada en las regiones que no
comparten las coordenadas hegemonicas. Pero en el momento de una valorizacion estética,
digamos en un contexto de festival o muestra ¢se tendria que mirar desde esa especificidad
las obras latinoamericanas experimentales? Este debate no pienso resolverlo aqui. Mientras
desarrollo estas ideas parecen estar ocurriendo ciertos cambios importantes dentro del
paradigma de la produccion experimental a nivel mundial y sus modos de exhibicion, por lo
que aventurar una postura al respecto podria caer en una opinién poco sustentada. Dejo esto
punto para futuras investigadoras e investigadores. Sin embargo, si es posible afirmar que
existe un desconocimiento rampante sobre las obras experimentales provenientes de
Latinoamérica desde la mirada externa. Como indicador, el libro de prometedor titulo
Experimental Latin American Cinema: History and Aesthetics, 3 de Catheryn Thompson,
propone una revision de ciertos autores y obras, asumiendo una definicion de lo experimental

bastante controversial, pues dice:

The term “experimental” follows Umberto Eco’s definition, which proposes a contrast
between the typically revolutionary and antagonistic features of the avant-garde versus
the desire for acceptance of experimentalism, where innovation and critique occur from
within an established tradition, with the intent of becoming the norm (Eco, 102-103).
Insofar as the avant-garde montage techniques of the 1920s and 1930s have become
canonical, the deployment of montage in the films in this book is experimental, while

representing a broad range of themes and a variety of genres.

32 Jesse Lerner y Luciano Piazza, trans., Ism, Ism, Ism: Cine experimental en América Latina (California:
Universidad de California Press, 2017), 3.
33 Catheryn Thompson, Experimental Latinoamerican Cinema: History and Aesthetics (Austin: University of
Texax Press, 2013) 2.
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Por un lado, la manera de entender lo experimental desde una forma que se volvié candnica
por las vanguardias del periodo 1920-1930 es reduccionista, pues como se vera, no sélo es
desde el aspecto del montaje en donde se puede rastrear rasgos diferenciadores que hacen
que una obra pueda ser clasificada como experimental, pues también entra en juego
elementos como los soportes en los que es realizada, la no narratividad o narratividad
alterno/dislocada, entre otros. Asimismo, en ocasiones, Thompson ajusta las obras que
estudia a una “variedad de géneros”, construidos desde la logica del establishment
hollywoodense, dando por sentado que no existe nada fuera del marco industrial. Para
finalizar, cabe resaltar que en el apartado dedicado a México, la autora se limita a la obra de
Carlos Reygadas, que a nivel de experimentacion cinematografica lo Gnico en lo que compite
es que se compone de una temporalidad lenta y una trama fuera de las convenciones del cine
mexicano. Sin embargo, dichos atributos no la convierten en un cine experimental conforme

a lo que a continuacion se expondra.

1. Cine experimental: hacia una posible definicion consensuada

Lo que entenderemos aqui por cine experimental seran dos definiciones propuestas por un
historiador y tedrico del campo y la otra por parte de un realizador. Ambas coinciden y se
complementan. La primera, mas esquematica pero bien documentada convoca lo dicho por

Mitry y Dominigue Noguez, pues dicen:

Si aplicamos la l6gica, deberia designarse asi cualquier film que experimenta, que realiza
una experiencia en algin campo: narrativo, figurativo, sonoro, visual, etc. En este sentido
lo entiende Jean Mitry (1974), para quien la historia del cine experimental es ante todo la
de los grandes movimientos artisticos del cine mudo europeo. Pero la expresién designa
hoy casi exclusivamente a un tipo de film que responde en parte o0 completamente a los

siguientes criterios (Noguez, 1979):
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- no se realizan dentro del sistema industrial;

- no se distribuyen en los circuitos comerciales (sino eventualmente en otros)
- no persiguen la distraccion, ni necesariamente la rentabilidad

- S0N en su mayoria no narrativos

- buscan cuestionar, deconstruir, o decididamente evitan la figuracion

A pesar de su adaptacion inicial, este término (los films que designa generalmente se
consideran a si mismos obras de arte, no experimentaciones) se impuso en detrimento de
otras denominaciones anteriores: cine puro, cine integral, cine absoluto, cine abstracto,
marginal, film maldito, film-poema, etc. Sélo dos designaciones siguieron siendo
utilizadas, que compiten con “cine experimental”: cine independiente (donde se pone el
acento en la marginalidad econémica) y underground (cine subterraneo), que sélo se

aplica sin embargo a la escuela neoyorquina de los afios sesenta.®*

La segunda propuesta de definicidn, por parte el cineasta experimental y tedrico

cinematogréfico Fred Camper, puntualiza seis puntos:

To decide the obvious cases, and help clarify what characteristics are shared in such
work, 1 would instead offer a list of qualities, a six-part "test," as it were. Many avant-
garde films will fail one or two of these, but | think that a film that most on this list

would agree is "avant-garde" or "experimental” will pass most of them.

1. It is created by one person, or occasionally a small group collectively, working on
a minuscule budget most often provided out of the filmmaker's own pocket or through
small grants, and is made out of personal passion, and in the belief that public success
and profit is very unlikely. "Minuscule budget" means something very different from
what the phrase might mean in theatrical narrative filmmaking; here it refers to a figure

in the hundreds, or thousands, or in rare cases tens of thousands of dollars.

2. It eschews the production-line model by which the various functions of filmmaker
are divided among different individuals and groups: the filmmaker is the producer,
director, scriptwriter, director of photography, cameraperson, editor, sound recordist,

and sound editor, or performs at least half of those functions.

34 Jaques Aumont, Diccionario tedrico y critico de cine, (Buenos Aires: La marca editora, 2011), 68.
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3. It does not try offer a linear story that unfolds in the theatrical space of mainstream
narrative. [The hypertrophic counter-example that proves the rule here is Hollis
Frampton’s Poetic Justice which does tell a "linear story” — but the viewer receives
that story by reading hand-printed script pages that are piled one after another on a

table, not by seeing the script's story enacted on screen.]

4. It makes conscious use of the materials of cinema in a way that calls attention to the
medium, and does not do so in scenes bracketed by others in a more realistic mode
that would isolate the "experimental" scenes as dream or fantasy sequences.
[Examples: scratching or painting directly on the film strip; cutting rapidly and
unpredictably enough that the editing calls attention to itself; the use of out of focus
and "under" or "over" exposure; extremely rapid camera movements that blur the
image; distorting lenses; extreme tilts of the camera; placing objects in front of the
lens to alter the image; time lapse photography; collaging objects directly onto the film
strip; the use of other abstracting devices such as superimpositions or optical effects;
printed titles that offer a commentary that's different from simply providing
information or advancing the narrative; asynchronous sound; the cutting together of
spatially disjunct images in a way that does not serve an obvious narrative or easily
reducible symbolic purpose. | can think of at least one filmmaker — Brakhage— who

has done all of these.]

5. It has an oppositional relationship to both the stylistic characteristics of mass media
and the value systems of mainstream culture. [Thus in a found footage film using
footage from instructional films, the original will be reedited to create some form of

critique of the style and meaning of the originals.]

6. It doesn't offer a clear, univalent "message.” More than mainstream films, it is
fraught with conscious ambiguities, encourages multiple interpretations, and marshals
paradoxical and contradictory techniques and subject-matter to create a work that

requires the active participation of the viewer.®

Con esta exhaustiva aunque puntual definicidn, es posible navegar con nociones mas certeras

en el huidizo concepto de aquello que no es por definicién, hacia lo que si es, tales como que

% Fred Camper: “Framing, and Defining, Avant-Garde or Experimental Film.” En:

http://www.fredcamper.com/Film/AvantGardeDefinition.html (Consultado el 22 de octubre, 2017).

30


http://www.fredcamper.com/Film/AvantGardeDefinition.html

en su mayoria es creado s6lo por una persona, hay un uso consciente y muy intencional sobre
la materialidad del soporte en el que se fabrica, hay una oposicion critica hacia los modelos
culturales de consumo asi como el hecho de que con frecuencia sus mensajes son estructuras
abiertas de interpretacion. Eso parece estar en el entendimiento de un espectador promedio,
pero parece no ser suficiente para que este cine pueda entrar al sistema del mend de

entretenimiento general para las instituciones culturales.

2. Cine experimental en México

En México se ha preferido la categoria de cine experimental al hablar de la produccién de
peliculas nacionales que escapan a los modos de representacion convencionales dentro de la
misma industria. Sin embargo, existen concepciones muy distintas por parte de criticos e
historiadores mexicanos sobre el significado de “cine experimental”. Por ejemplo, en un
interesante trabajo realizado por Elsa Cardenas enfoca muy bien el sentido que se daba al

cine experimental en Meéxico en la década de los 80:

Entendemos por cine experimental en México el realizado en nuestro pais con la
participacion de grupos no comprometidos con la industria, apoyados por el STPC
e IMCINE con el objeto de obtener un producto abajo del costo acostumbrado y

alentar a nuevos productores y nuevos valores a incursionar en la industria.®

Es decir, no habia una concepcion estética, ni en términos de lenguaje cinematografico para
la categoria. Sino una definicion de acuerdo a la factura de bajo costo acostumbrado y
conforme los organismos del Estado que apoyaron a realizadores nuevos, para formar parte
de la némina del Sindicato de Trabajadores de la Produccion Cinematografica a partir de los
concursos de cine experimental que se organizaron en los afios de 1958, 1965, 1967 y 1987.
Dicha apreciacion ha conducido a que se confunda el cine independiente con el cine

experimental hasta nuestros dias. De opinidn contraria, Ayala Blanco postula:

36 Elsa Cardenas, El cine experimental en México: tercer concurso, tesis de licenciatura inédita (México:
UNAM, 1987), 99
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El cine experimental materializa los ideales artisticos mas revolucionarios. El ideal
del arte, segun Hegel, es ofrecer en una imagen visible la armonia realizada; segun
Marx es descubrir nuevas formas de percepcion; segin Nietzsche, es hacer del
espectador un sujeto creador del arte. Por hiperbélico o paraddjico que pudiera
parecer, la veta mas genuinay seria del cine experimental, manantial de posiciones
trastocadas e ideas explotables, cumple al pie de la letra en su proyecto esencial

con esos tres designios.®’

Ante dos posiciones tan disimiles, la nocion de cine experimental en México sufre de una
esquizofrenia paralizante tanto para los cineastas, criticos, historiadores, publico en general
e instituciones. La falta de consenso es lo que motivé a que en 1998, Rita Gonzalez y Jesse
Lerner concibieran el proyecto Cine Mexperimental, como se ha mencionado. En su

introduccién al libro-catalogo son contundentes:

Para los fines de este proyecto "cine experimental” se entiende como un término
integral, definido de un modo lo bastante amplio como para abarcar una variedad de
practicas cinematograficas alternas. La expresion hace referencia a los varios
enfoques de la vanguardia, via la experimentacién formal, la reflexién y la
identificacion contracultural, asi como modos alternativos de produccion y
distribucién. El trabajo incluido en esta serie exhibe afinidades con (y, en ocasiones,
la influencia de) los experimentos filmicos de los surrealistas europeos, las
animaciones abstractas de Man Ray, el asi llamado "nuevo cine americano”, el
"tercer cine" (especialmente el cine cubano y el llamado de Julio Garcia Espinosa
"por un cine imperfecto™), las graciosas travesuras de Ron Rice y Taylor Mead y
otras practicas filmicas de oposicidn en Latinoamérica, Europa, los Estados Unidos

y otras partes del mundo.*®

Gonzélez y Lerner hacen tabula rasa al englobar todo tipo de cine no convencional, el cine

cuya tematica, técnica narrativa, y lenguaje cinematografico propongan algo fuera de lo

37 Jorge Ayala Blanco, Falaces fenomenos filmicos, (México: Mavari, 1988), 233-38.
%8 Rita Gonzalez y Jesse Lerner, Cinema Mexperimental, 3
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habitual, asi como un cine sumamente desconocido para el ptblico en general.*® La propuesta
inclusiva de Mexperimental puede reflejar muy bien lo que en sentido general se entiende
como experimental en el cine mexicano. Toda aquél cine cuyos entornos se delinean entre la
herencia de las vanguardias europeas, el cine militante de América Latina’, el cine
“underground” estadounidense, el cine independiente definido por sus mecanismos de
produccidn y exhibicion; y tal como menciona, cines de otras latitudes. Sin embargo, es
necesario un enfoque mas contundente a la definicion, no sélo para delimitar un contexto y
un campo de accion del cine de apropiacion en México, sino por la linea de investigacion que
se desarrolla aqui, el cual aboga por reconocer e intentar dar sentido al debate Iéxico-

semantico y la tension de las nomenclaturas.

El hecho de trazar una definicidn concreta del “cine experimental,” hace posible pensarlo en
tanto género por derecho propio. Cuando menos en el contexto actual y en un pais como
México en el que la influencia de la “teoria de los géneros cinematograficos” ha penetrado

en la logica de la exhibicion y apreciacion de la imagen en movimiento.

1.3 Cine experimental como género para la audiencia mexicana

39 Si bien es un proyecto sin precedentes en la historiografia del cine mexicano y la historia de la curaduria
audiovisual, existen dos ausencias que no podemos dejar de sefialar. Primero, con fecha anterior al Primer
Concurso de Cine Experimental convocado por el STPC, tenemos el registro de un concurso realizado en el afio
de1958, el concurso de Cortometrajes de Cine Experimental, organizado por la misma instancia. Los ganadores
fueron Jorge Duran Chavez, con La azotea, el segundo premio fue para Graciano Pérez con El huérfano y el
tercero para Sergio Véjar, con Sanseacabd, los cuales no se encuentran en la revisién de Gonzalez y Lerner.
La segunda gran ausencia, es la omisién del cortometraje Apocalipsis 1900 (1965), obra pionera del found
footage experimental, realizada por el escritor y critico cinematografico Salvador Elizondo.

40 Sobre este tema consideramos tres libros importantes que profundizan sobre el cine militante en América
Latina, el primero es el de Isaac Leon Frias, EI nuevo cine latinoamericano de los afios sesenta, (Lima:
Universidad de Lima, 2013), el segundo de David Wood, El espectador pensante: el cine de Jorge Sanjinés y
el grupo Ukamau,(México: UNAM,2017) y la tesis de maestria de Axel Ancira, Puentes entre el Cono Sury
México en la estética del nuevo cine latinoamericano 1970-1980, (México: UNAM, 2016)
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La necesidad de reivindicar el cine experimental como género tiene dos filos estratégicos:
por un lado, que las instancias culturales de exhibicién y difusion como Cineteca Nacional,
Filmoteca Nacional, e incluso salas de cine comercial, asimilen que se trata de un cine con
caracteristicas bien definidas y por tanto es menester incluir estos trabajos en su
programacion. Con ello, es posible pensar que mediante la teoria de los géneros
cinematogréficos se afirma que la oferta hace la demanda, generando un publico cautivo,
interesado en entender, apreciar y estudiar las lineas comunicantes que las propuestas de este
cine entrafian. Poesia, filosofia, reflexiones sobre la imagen, el sonido, el tiempo y con ello
toda una experiencia estética que consiga incidir en la complejidad del fenémeno
cinematogréfico, y asi dotar al espectador de herramientas criticas para cuestionar los relatos
que configura el cine hegeménico. Como segundo objetivo, incentivar a que instancias
educativas y de fideicomisos como las escuelas de cine (CUEC, CCC y otras), el FONCA e
IMCINE contemplen dentro de su programa este tipo de expresiones, valorando su

importancia cultural y de mercado.

De acuerdo con Rick Altman, la teoria del género cinematografico contempla:

« el género como esquema béasico o férmula que precede, programa y configura

la produccién de la industrial.

« el género como estructura o entramado formal sobre el que se construyen las
peliculas.

« el género como etiqueta 0 nombre de una categoria fundamental para las decisiones
y comunicados de distribuidores y exhibidores.

« el género como contrato o posicion espectatorial que toda pelicula de género

exige a su publico.*

L Rick Altman, Teoria de los géneros cinematograficos (Paidés: Barcelona, 2000), 34
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La etiqueta de género puede despertar desconfianza*? ante la idea de que el género adelanta
la lectura del filme desactivando la accién critica del espectador. Ademas, se amenaza la idea
de la autonomia del cine experimental, pues se idealiza como un cine puro y se mantiene
como credo el que no existe una férmula hecha, una formula secreta. Un cine renuente a todo
tipo de andlisis y teorias. Es cierto que el intento de encasillar, englobar el cine experimental
proviene de una neurosis econdémica-mercantil, pero necesaria para que estas practicas sean

valoradas en los ambitos que se han sefialado.

En los festivales de cine en México donde el cine experimental como posible género
cinematogréfico se detecta con facilidad existe una bipolaridad. Se acepta, se identifica como
tal, pero se rechaza al mismo tiempo. Como ejemplo, en el Festival Internacional de Cine de
Guadalajara (FICG) —no solo es el que cuenta con mayor trayectoria, sino el que ofrece
mayor nimero de peliculas en su programa—, nunca ha albergado en su convocatoria un
lugar para el cine experimental. Sus organizadores son claros al decir que: “Participan todos
los largometrajes de ficcion y documental mexicanos que tengan su estreno en el FICG, en
cualquiera de sus secciones.”® Las otras secciones a las que se refieren son largometraje

iberoamericano, Cine Culinario y el Premio Mezcal, con tematica LGBTTYQ+.

En el caso del Festival Internacional de Cine de Morelia (FICM), en la seccion de
cortometrajes incluian desde su inicio hasta el 2012 cine experimental, pero para 2013 s6lo

» “Siguiendo el ejemplo de los argumentos de Roland Barthes y Theodor Adorno, segin las cuales los textos
populares adormecen al publico efectuando la lectura en su lugar, los tedricos de orientacion ideolégica tratan
a los géneros como si fuesen canciones de cuna especialmente letargicas, inscritas en ese programa global de
adormecimiento ideolégico. Esta perspectiva, originalmente propuesta por Jean-Louis Comolli y otros
colaboradores de la revista parisina Cahiers du Cinéma (fundada en 1951), junto con Jean-Louis Baudry de
Cinéthique (fundada en 1969), la faccion de tedricos de cine, que se adherian a una critica ideol6gica empezé a
popularizarse en el mundo anglosajon de la mano de la revista britanica Screen (fundada en 1946); en Estados
Unidos su primer defensor fue Jump Cut (fundada en 1974), publicacion de inspiracién marxista. Las ideas se
expandieron con rapidez hacia Camera Obscura (fundada en 1976), y otros colectivos feministas antes de
invadir la préctica totalidad del territorio durante los afios ochenta.” Rick Altman, 51

43F1CG 32. Festival Internacional de Cine en Guadalajara, 2017. En:
http://www.ficg.mx/32/index.php/es/convocatorias/convocatoria-y-reglamento/convocatoria

(Consultado el 28 de octubre, 2017).
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se podran inscribir: “todos los cortometrajes mexicanos terminados en el periodo 2012 —
2013, con una duracion méxima de 40 minutos, en los géneros de animacién, documental y
ficcion, cuyo formato final sea 35mm o DCP.”** En cambio, el Festival Internacional de Cine
de Guanajuato (GIFF) es el Gnico que sigue manteniendo su seccion de cine experimental. Si
los grandes festivales propician para si mismos y para los realizadores una serie de
operaciones valorativas que van desde lo simbolico hasta el intercambio mercantil, como el
haber participado ya en ese certamen, hasta ganar un premio monetario y que dicha pelicula
pueda ser comprada, distribuida, exhibida y publicitada, entonces inauguran la posibilidad

de que un cine experimental pueda entrar al circuito de la demanda.

En el panorama actual de los festivales de cine en México existen solo dos cuya programacion
estd enfocada enteramente hacia un cine experimental: el Festival Internacional de Cine de
la UNAM (FICUNAM) por un lado, con el apoyo institucional de la Universidad, llevandose
a cabo desde el 2011. Y el segundo es ULTRAcinema, (antes Jornadas de Reapropiacion),
que desde 2011 se programa en diversas sedes de la Ciudad de México y de la republica,
teniendo una itinerancia espontanea, a veces accidentada, pues su organizacion es
absolutamente autogestiva. Estos aspectos no le restan que se trate de un festival importante,
donde artistas locales y extranjeros de gran trayectoria han tenido presencia, sobre el cual

hablaré hacia el final del ultimo capitulo.

No se trata de defender o legitimar una industria, puesto que no la hay en el audiovisual
experimental mexicano.* De lo que se trata es de defender un objeto de produccion
audiovisual, probablemente la méas autoral de todas en la historia del cine mexicano. Y que

por lo tanto tiene un valor exportable como identidad nacional, asi como lo que ocurre en el

44 150 Festival Internacional de Cine de Morelia, 2017. En:
https://moreliafilmfest.com/wp-content/uploads/2015/07/Convocatoria-FICM-2017-.pdf (Consultado el 28 de
octubre, 2017).

4> Como si lo puede haber en instancias de distribucion lucrativas como LightCone en Paris. En el caso de
Canyon Cinema, en San Francisco y The Film-Maker’s Cooperative en Nueva York, aunque no se asumen

€omo negocios, tienen sus propios modelos de mercado por a través de renta de peliculas tanto en 16 mmy en
soportes digitales.
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cerrado ambito del arte contemporaneo institucional. Aqui el tema entre género y nacion

confabulan como una pertinente discusion sobre el audiovisual experimental en Meéxico.

Si bien los géneros cinematogréaficos se constituyeron como modo de representacion cuyos
codigos son perfectamente discernibles, es a estas alturas de la historia que podemos hablar
de formulas, métodos, modos, técnicas y discurso de aquello que se apreciaba inasible,
poético, autorreferencial, imperfecto, experimental. EI mismo Altman habla al respecto:

Aunque en los momentos de amenaza externa para la soberania nacional surge una
tendencia de homogeneidad épica que engloba toda la nacion y que disimula el
carcter fundamentalmente heterogéneo del concepto, los tiempos de paz restauran
rapidamente el debate constitutivo sobre el significado de la idea de nacién. En cierto
sentido, se trata tan solo de un caso especifico dentro de la regla general segun la cual
el lenguaje y otras estructuras culturales dependen de la evolucién de las
circunstancias de la comunidad linglistica o interpretativa. Toda palabra, todo
artefacto cultural continda siendo implicitamente un lugar permanente de conflicto
entre multiples significados y ubicaciones posibles. Los conflictos de caracter
conceptual sélo se manifiestan de manera significativa y prolongada cuando lo que

est4 en cuestion son los elementos constructivos fundamentales de una cultura.*®

Argumento aqui que en la actualidad el cine mexicano pasa por una de sus frecuentes crisis.
Naturalmente relacionado con la infraestructura politico-econémica en la que la cultura se
encuentra atrapada. Pero es desde las estructuras establecidas que el pensamiento estratégico
de provocar, (o insertar) un concepto en el imaginario del espectador posibilita, cuando
menos, empufiar una bandera a defender con la que criticos, historiadores, tedricos y
realizadores estemos de acuerdo y asi hablar en los mismos términos. Es un acto de

apropiacién de los modos en los que opera la cultura en un extenso sentido.

Por otro lado, la romantica idea del cine independiente en México ha sido una pantomima

creada por el Estado con ayuda de la critica, a través de su 6rgano legitimador el IMCINE.

46 Rick Altman, 125.
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Pues desde antes de la aparicion de este organismo, el audiovisual experimental en el pais se
ha creado fuera de esa esfera de apoyos, encontrando sitios de exhibicién reducidos, como
podrian ser los espacios alternativos autosustentables y/o los museos-galerias de arte

contemporaneo.

Es cierto cuando escribe Gubern que:

Todas estas experiencias vanguardistas, y otras paralelas, despectivas con lo que es
argumento, y contenido narrativo, estaban inspiradas por una hipertrofia
formalista, inventando y experimentando atrevidos recursos que, pasado el
infantilismo vanguardista, se incorporan de una manera ldgica y madura al lenguaje

cinematografico habitual.*’

El cine experimental, cuando se centra en su busqueda por los descubrimientos tecno-
cientificos, serd subsumido por la industria. Cuestiones estilisticas como sobrexposiciones,
montaje frenético, animaciones, el uso sistematico del soporte fotoquimico, asi como
soportes de ultima tecnologia son asimiladas por el aparato institucional-industrial. La
diferencia entre el lenguaje cinematografico “habitual” y el “infantilismo vanguardista” es
que este Ultimo se detiene en la posibilidad expresiva de dicho avance técnico, haciendo de
ello el motivo central de la pelicula, haciéndonos ver que se trata efectivamente de un
experimento, de un artefacto y de una operacion meramente visual. Esto nos concientiza
sobre nuestra subjetividad mediante una economia de las expresiones artisticas y un estatus
de la produccion retro-vanguardista. Una revaloracion de una mercancia defenestrada del
mercado audiovisual narrativo. Es asi que como espectadores se nos evidencia el hecho de
que es un mero dispositivo. Nos saca por completo de la cueva de Platon que el cine industrial

ha construido.

1.4 Primera apropiacion experimental: Apocalipsis 71900... un film mexicain

47 Roman Gubern, Historia del cine, (Barcelona: Anagrama, 2001), 147.
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Como se menciono en el apartado anterior, las primeras peliculas mexicanas experimentales
han sido comentadas, en su mayoria, por Gonzélez y Lerner en su libro Cine Mexperimental.
Sobre este primer compendio, nos ocupa realizar un corte preciso en el afio de 1965, cuando
se celebra el llamado Primer Concurso de Cine Experimental en México, evento en el que se
estrena la emblematica pelicula La formula secreta, de Rubén Gamez. Una pieza que se
deslinda de todas las convenciones formales de la industria cinematografica mexicana de
aquel entonces. Misma que fue relevante para la prensa y genero polémica en varios sectores
de la industria.*® Sin duda la primera pelicula de corte experimental hecha en el pais que
cuenta con todos los ingredientes para definirla como tal, ubicandola de esta manera como la
pelicula experimental mexicana por excelencia. Sin embargo, en ese mismo afio surgio otra
pelicula que no corrié con la misma fortuna que la de Gamez, siendo aun, quiza, mas
desafiante por los recursos empleados, pues es también el primer filme de apropiacion
experimental en el pais. Se trata de Apocalipsis 1900, un filme casi secreto, de Salvador

Elizondo.

El filme de Elizondo se compone de un collage de ilustraciones y fotografias, provenientes
de la revista cientifica La Nature, del libro Précis de manuel opératoire de H.L. Farabeufy
de otros periddicos de final del siglo X1X. En el plano sonoro escuchamos dialogos idilicos,
narraciones y fragmentos de poemas de Bataille, Breton, Lautréamont, Proust y Cocteau,

musicalizados con piezas de Wagner, Offenbach, Lennie Tristano y Chopin.*® Otro elemento

48 E| artista contemporaneo Damian Ortega edit6 un libro alrededor de la pelicula y que recoge un compendio
hemerografico sobre la presencia de notas y entrevistas antes, durante y después de la premiacién del primer
lugar en el concurso. Véase La formula secreta: Rubén Gamez (México: Alias, 2014).

49 «Alo largo de la pelicula diversas voces recitan fragmentos de obras de algunos escritores franceses que
eran particularmente importantes para Elizondo. El primer dialogo, por ejemplo, esta tomado de algunas
partes de El Judio Errante de Eugéne Sue, pero mas adelante aparecen también los Cantos de Maldoror de
Lautremont, El creplsculo de la tarde de Baudelaire, En busca del tiempo perdido de Proust asi como
fragmentos de escritos de Bataille y un poema de André Breton. Todo esto se articula con piezas musicales
que se dejan escuchar a lo largo de la cinta” Para otro acercamiento analitico sobre la pieza véase: Estaban
King, “Salvador Elizondo y Apocalypse (sic) 1900, en Tercer Coloquio Universitario de Analisis
Cinematogréfico, (México: UNAM, 2013), 2-10. Consultado en
https://coloquiocine.files.wordpress.com/2013/06/esteban-king.pdf , diciembre 2020.
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sonoro a resaltar es el empleo de ruidos ambientales, como gritos, serruchazos, maquinas y

truenos.

Si bien el tema es el fin del mundo, el fin de una era o una critica a la idea de progreso en la
revolucion industrial en el marco de la Belle Epoque; no existe un relato en concreto, sino
interjecciones, pasajes, hilaciones que invitan a la libre asociacion de ideas. Se trata de un
cadaver exquisito de textos, imagenes, sonidos y masica puestos en contrapunto, donde el
erotismo, la cornucopia, el texto amoroso y las iméagenes cataclismicas, sadicas y

teratoldgicas conviven en un mismo discurso. En sintesis el juego entre eros y thanatos. *

Gracias a la publicacion de sus diarios® es que podemos entender todo aquello que lo
condujo para realizar un filme de esa naturaleza. En sus cuadernos intimos encontramos a un
Salvador Elizondo en plena juventud, empecinado en construir relaciones amorosas que lo
atormentan, al mismo tiempo, el intelectual que decide estudiar pintura en ltalia, luego cine
en Paris, y que no cesa de ser un lector asiduo de la literatura universal. Sin embargo, se deja
ver que es la escritura su principal preocupacion, desde el acto mismo de relatar minucias de
su vida amorosa Yy sus estudios artisticos, hasta las constantes confesiones de querer escribir
un ensayo, un poema o erigir una revista. De esta manera las pasiones de Elizondo parecen
encontrar balance en el pensamiento abstracto, en lo tedrico. De ahi que su primera y mas
concluida incursion al cine no sea estrictamente narrativa, sino a partir de los postulados
teoricos del cine. Pues en primera instancia leemos “He estado leyendo el ensayo de Mitry
sobre Eisenstein. Es de lo mejor que he leido. Mitry es mi maestro en el IDHEC. Mafiana
empezamos con €l un estudio de El acorazado Potemkin, creo serd interesantisimo.”®? Este
momento de su vida como estudiante de cine fue determinante para aproximarse a las teorias
del montaje de Eisenstein y Kuleshov que lo lleva a sintetizar sus impetus de escritor y

cineasta en Apocalipsis 1900. Este filme sera el semillero que fertilizara la carrera como

50 En ese sentido se trata de un filme universalista, a diferencia de su par experimental La formula secreta que

trata méas sobre problemas neocoloniales y endémicos de la cultura mexicana moderna.

>1 salvador Elizondo, Diarios, 1945-1985 (México: Fondo de Cultura Econémica; prélogo, seleccién y notas

de Paulina Lavista, 2015).

>2 Salvador Elizondo, 61. Es importante sefialar que Jean Mitry fue uno de los pioneros en identificar las

vertientes experimentales del cine. VVéase Jean Mitry, Historia del cine experimental (Espafia: Torres, 1974)
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escritor de Salvador Elizondo para realizar su primera novela: Farabeuf.

Debido a la

experiencia creativa con su pelicula, decide que prefiere expandirlo hacia el formato de una

novela. Al hablar especificamente sobre ella, comenta:

Es una teoria [...] casi perfecta, que empez0 siendo muy aventurada porque siempre
iba por un rumbo indefinido, uno que no habia logrado definir hasta muy
recientemente, cuando tuve una experiencia estética que fue absolutamente
trascendental y que ahora voy a platicar. [...] Es un principio de composicion,
conocido como montaje, o principio de montaje, se conoce particularmente como
expresion del método de composicion estética empleado por todos aquellos que
profesaban en el tiempo pasado, vinculado a la doctrina del materialismo filosofico,
marxista, dialéctico, de origen hegeliano. Es decir, el principio dialéctico del
universo en el que el choque de dos cosas produce una tercera. Y este mismo
principio es el que rige, estrictamente hablando, a la escritura china [...] Yo habia
estudiado mucho el principio de montaje por mi acercamiento al cine,
especificamente a través de los textos fundamentales del director de cine ruso

Eisenstein.

Maés adelante afiade:

Me topé asi, por esas épocas, en las que yo estudiaba chino en El Colegio de México,
con un libro completamente vulgar. Di con él en la Lagunillay era un titulo que todo
mundo conocia, sobre todo los estudiantes de medicina porque es el libro de texto

mas comuin que hay para cirugia; se trata del manual del doctor Farabeuf.

Asi, en Apocalipsis 1900 se encuentran cristalizadas las intenciones de un ensayista lirico en

un medio de expresion artistico que en México habia estado anquilosado bajo el peso del

éxito de décadas pasadas, pues en ese entonces el cine mexicano se encontraba maniatado

por la pragmatica del relato y las formas grandilocuentes de la puesta en escena. La manera

>3 Salvador Elizondo, Farabeuf o la crénica de un instante (México: El colegio de México, primera edicion

conmemorativa 50 afios, 2015) 9-12.
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que encontrd Elizondo para confrontar este cine fue la apropiacion deliberada de fuentes de
todo tipo. Asi, este filme puede ser interpretado como un gesto socarron e irreverente ante el
status quo de todo el dispositivo cinematografico clasico.>* De ahi incluso que se lea como
una provocacion el que esté hablado completamente en francés y que en el Gltimo titulo

afirme que es un film mexicain... voila!

La apropiacion fractal y prismatica de Apocalipsis 1900

Al emplear solo imagenes fijas de ilustraciones, sonorizadas con voz en off, ruidos
incidentales y musica, Elizondo concibe que una pelicula no tendria que exceder en costos
de produccién a la de un texto literario para comunicar sus inquietudes estéticas. No se detuvo
en la construccion de personajes, de situaciones, de escenas consecuenciales, de cualquier
necesidad técnica que representara un coste significativo de presupuesto para un filme;
Elizondo se empefia mas bien en generar una atmosfera densa donde las imagenes revelen su
dimension nostalgica al mismo tiempo que provocan una reflexién sobre las posibilidades de
la imagen misma, en toda la extension del concepto, es decir, en las capacidades de
representacion de una forma original y su copia. Por ello en el filme se concentran de forma
fractal, todas las caracteristicas tanto formales, técnicas y conceptuales que el cine
experimental de apropiacion entrafia, desde el nivel de lo visual hasta los conceptos y
referencias que construyen su entramado. En concreto: 1) El reempleo de archivos, de fuentes
ajenas; 2) La imagen visual como fenémeno psiquico, detonador de memoria y nostalgia; 3)
La metareferencia hacia el medio que propicia la imagen; 4) El montaje como metodologia
rectora para la construccion de una pelicula; 5) El azar, la libre asociacién de ideas que con
la suma de elementos aparentemente inconexos generan una nueva idea; 6) EIl sonido como
paralaje, que de forma tangencial toca y oscila lo que vemos, pero que puede subsistir sin el
referente visual, necesariamente. Asimismo, la suma de estas caracteristicas dota al filme de
una cualidad prismética, como un lente afectado por distintos flujos de luz que a su vez

reflexionan hacia distintos puntos de su entorno.

54 Mas atin siendo hijo de uno de los productores de cine mas activos e importantes de la época de oro del
cine mexicano, Salvador Elizondo Pani, quien fundé los estudios CLASA. Por ello también Apocalipsis 1900
puede interpretarse como una afrenta contra la figura paterna del autor.

42



Por ejemplo, es posible afirmar que Elizondo recrea de manera simulada la practica de la
linterna mégica® al mostrarnos estos grabados que son acompafiados de voces, parrafos
poéticos, dialogos de aliento amoroso que sirven de comentario alusivo a la imagen o a la
inversa, que sirven como ilustraciones para completar el discurso del filme.>® El hecho de
que la mayoria de las imagenes correspondan a ilustraciones, originalmente grabados de
finales del siglo XIX, que en un siguiente paso se fotografia en cine lo hace una pieza
transmediatica, que emplea desde las primeras técnicas de reproduccion de la imagen al
servicio de la maquina reproductible mas veloz hasta entonces que es el cinematdgrafo. De
esa imagen prototipo que inspira el grabado, luego su impresion masiva en libros y revistas,
a la captura fotoquimica del celuloide, ya existe una trayectoria secular de transicion de la

imagen que abarca una gran cantidad de generaciones de vistas.®’

55 «Bp 1645, Ars magna lucis et umbrae, un tratado escrito por el jesuita aleman, Athanase Kircher,
proporciond a los primeros cientificos un resumen de las técnicas dpticas, catdptricas y dioptricas necesarias
para la proyeccion de imagenes luminosas. Un protestante holandés, Christiaan Huygens, simplificé luego los
procesos mas antiguos y, en 1659, invento la "linterna del susto" o farol magico, una caja equipada con lentes
que posibilitd la proyeccién ampliada de imagenes pintadas sobre vidrio. Estas imagenes pueden ser
animadas, fijas o fijas, gracias a la yuxtaposicion de placas méviles. La linterna magica, uno de los
instrumentos mas espectaculares de entretenimiento y educacion en la prehistoria del cine, se extendié
rapidamente por todo el mundo. Durante el siglo siguiente, la linterna se transformo a través de la invencion
de lentes acromaticos, el microscopio solar y el megascopio. Ahora era capaz de proyectar el paso temporal
de objetos, animales vivos, rostros humanos, objetos opacos y preparaciones microscopicas. Otras
"curiosidades" inundaron los "gabinetes de admiracion" de los coleccionistas: anamorfosis, vistas en
perspectiva, cajas Opticas para ver grabados de colores con efectos diurnos y nocturnos disolutos. En este
Gltimo espectaculo, una nocién fundamental entr6 en juego: la representacion del tiempo transcurrido dentro
del espacio, que mas tarde se convertiria en caracteristica de la cronofotografia y la cinematografia.” Richard
Abel, Encyclopedia of early cinema (London: New York: Routledge, 2006), 47.
%6 |La manera en que los textos leidos y concatenados en esta pieza recuerdan mucho a El afio pasado en
Marienbad de Alain Resnais, filme que influy6 también en Elizondo, conforme a lo que nos deja leer en Nuevo
Cine: “Me extrafié sobremanera que después de la proyeccion de la pelicula, Carlos Monsivais y yo
concediéramos en nuestras impresiones inmediatas. El afio pasado en Marienbad habia evocado en nuestras
mentes, de buenas a primeras, una asociacion que distaba mucho de lo que hubiera sido lo natural. A ambos se
nos habia ocurrido la misma idea: An Experiment with Time.” Salvador Elizondo, “El afio pasado en Marienbad
de Alain Resnais”, en Nuevo Cine, nim.6, (1961), 26.
57 En ese sentido se trata de un ejercicio muy distinto a La jetée (1962) de Chris Marker, filme de ciencia ficcién
gue también se compone de imagenes fijas, pero éstas son realizadas originalmente a proposito del filme. Otro
filme latinoamericano puede entrar en comparacion, Now! de Santiago Alvarez, que se estrena en el mismo afio
en que se realiza Apocalipsis 1900, pero a diferencia de Elizondo, Santiago Alvarez ocupa recortes de prensa
contemporaneos a su época. La intencion de comparar estos dos filmes que coinciden en técnica de imagenes
fijas, tiene como punto el reflexionar que el material seleccionado por Elizondo hace que su filme trascienda
hacia una sostenida meditacion sobre el tiempo, sobre la Belle Epoque y asi fantasear fatidica y romanticamente
sobre un futuro hipotético —el fin del mundo en 1900- pero que al mismo tiempo habla con vigencia sobre la
destruccidn por la sobreproduccion industrial y sus consecuencias.
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Por ultimo, cabe mencionar el notorio recurso de imagenes donde personas hacen uso de
artefactos tecnoldgicos, como las primeras bicicletas, autos, instrumentos médicos, asi como
el telescopio, kinetoscopio y microscopio, ostentando asi un interés por la invencion y los

aparatos.

Al reivindicar la importancia de este filme encontramos que los recursos como el reempleo
de archivo, el montaje, el ensamble casi azaroso, una banda sonora que se embebe de la
mausica clasica y electroacustica, son elementos que definiran la mayor parte de la produccion
experimental de apropiacion en México, pero que resurgird en una nutrida escena treinta afios
después de Apocalipsis 1900. Asi bien, este tipo de cine nace, de forma quirtrgica, en medio
de una ambiente lugubre, de forma aislada y silenciosa. Como en un laboratorio de
amputaciones. Por un accidente. Un hallazgo casual que propicia hacer algo con ese objeto

encontrado, en este caso fue el manual operatorio del Dr. Farabeuf en un mercado de pulgas.

PREC)S

WANCEL  OPERATOIRE

Iméagenes del libro del Manuel Opératoire del L.-H. Farabeuf
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2. De la apropiacion televisiva al cine y de regreso

Para 1998, el videoarte en México gozaba de una vigorosa salud, pues era visto como un
medio innovador por parte de los circuitos institucionales del arte contemporéneo. Lejos
estaban los tiempos en los que la primera exposicion dedicada exclusivamente al videoarte
se present6 en 1977, en el Museo Carrillo Gil, y de la que aun en 2018 muchas interrogantes
siguen abiertas. °® Esta exposicion internacional no consigui6 fincar el medio en la escena
del arte mexicano. Pero ya para 1990 becas institucionales tanto locales como internacionales
dan fomento para el desarrollo de proyectos videoartisticos, a la par que obras mexicanas en
este formato se exhiben en el exterior.%® El caso de Francys Alys es paradigmatico, pues se
trata de uno de los artistas mas exitosos en el mercado del arte contemporéneo a nivel

mundial. Alys comienza a realizar sus performances con el fin de estar registrados en video.

%8 \gase, Claudia Ferrer, Hacia una genealogia del videoarte en México: década de los 70, tesis para obtener
el grado de Maestria en Historia del Arte (México: UNAM, 2017).

59 «Se crea el festival de video VideoFIIVideo en Guadalajara, el cudl desaparece poco tiempo después. Ese
mismo afio se presenta Mexican Video en el Museo del Bronx de la ciudad de Nueva York, artistas como Pola
Weiss, Gabriel Orozco y Andrea di Castro entre otros [...]JEl Fondo Nacional para la Cultura y las Artes
(FONCA) da el primer apoyo (beca) para un creador en video y Silvia Gruner es la beneficiada; también se da
la primera Beca Rockefeller-MacArthur y Sarah Minter la gana. Ese mismo afio, Gregorio Rocha junto con
Sarah Minter funda PIVAC (Productores Independientes de Video) y se dan a la tarea de difundir, programar
y curar muestras de video en La Sala del Deseo del Centro de la Imagen. Ese mismo afio se da la Primera
Muestra de Video Independiente en Le6n, Guanajuato, y se abre el departamento de video del Museo Carrillo
Gil, 20 afios después de que Weiss presentara su primer video ahi.” Fernando Llanos, Video mexicano actual:
un hoy sin ayer y un ayer con un mafiana, http://videoarde.net/pdf/llanos.pdf (Consultado el 5 de noviembre
del 2016).
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Esas primeras piezas como A veces hacer demasiado no lleva a nada, El colector y Cuentos
patridticos, son hechas en México en el periodo que va de 1991 a 1997, pues como apunta

Caballero Gélvez:

En la evolucion del video como disciplina artistica “se interrelacionan las evoluciones
lingtiisticas y economicas del arte contemporaneo” lo que nos conduce a pensar y a
determinar una relacion “dependiente” del video con respecto a la evolucion y a los intereses
del arte contemporaneo, al igual que ocurre con el resto de disciplinas artisticas dentro de

la voragine mercantilista del capitalismo tardio.%

El video, en la década de los noventa, figura como una alternativa econdmica
extremadamente accesible en términos materiales, no sélo para crear imagen en movimiento,
sino para que el performance adquiera una preservacion temporal y sea asi mas comerciable.
El videoarte se vuelve asi en un medio de libertad absoluta que entré con facilidad en el
mercado del arte contemporaneo en México una vez que se institucionaliz6 y reificé como
dispositivo 81 . Por obvias razones, pensar sobre el videoarte mexicano nos conduce
necesariamente a pensar en la television. Es asi como nos internamos en un debate
epistemoldgico que entrafia nuestro tema sobre la experimentacion y la apropiacion
audiovisual. Se trata de una composicion trina, por un lado, la ciencia como base de
pensamiento axial, la tecnologia como producto de la anterior, y el arte, como el campo de
tension en donde lo tedrico y lo practico comulgan, en donde la filosofia y la poesia

encuentran su sintesis.

La introduccion de la T.V. en México fue por parte de una concesion entre aparato estatal y
el capital privado. El binomio entre el Estado y la iniciativa privada sera la ldgica que

perdurara hasta la fecha, en todo ambito cultural; recibamos pues este antecedente como un

80 Antonio Caballero Galvez, “Redefiniendo el videoarte: origenes, limites y trayectorias de una hibridacion
en el panorama de la creacién audiovisual espafiola contemporanea”, Icono 14, vol. 12, (2014), 90

61 Jose Luis Barrios, “Memoria y museo: cuando el futuro nos alcance”, Curare num, 29 (México, julio
2008), 14-34. Aqui el autor elabora un diagnostico desde el momento en el que el arte contemporaneo en
Meéxico se institucionaliza y por el cual podemos llamar dispositivo, a través de la red que lo constituyen:
museos, galerias, curadores, etc.
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sintoma inicial del destino de las practicas politicas que gobiernan el pais desde la llegada

del televisor a las casas de los mexicanos hasta la primera década del siglo XX1.%2

Fue durante el gobierno de Miguel Aleméan que se organiza una comision para elaborar un

reglamento sobre el funcionamiento de la televisién en México. Es asi que:

Se designa a Guillermo Gonzélez Camarena asesor técnico de la comisién. El
secretario de Comunicaciones y Obras Publicas, Agustin Garcia Lépez,
declara a la prensa que "el gobierno hara uso de la television con fines sociales
y culturales, al tiempo que reconoce que sera motivo de explotacién comercial
por parte de los particulares”. Se autoriza en el D.F. el primer canal de
television comercial, XHTV, Canal 4, de la empresa Television de México,

S.A., propiedad del sefior Rémulo O'Farrill.%3

Después, en 1950, es que se autorizard a la empresa Televimex de Emilio Azcérraga
Vidaurreta la apertura del Canal 2. Pero es desde 1940 que Guillermo Gonzalez Camarena
crea de forma autodidacta el sistema tricromatico, primero consiguiendo un iconoscopio
comprado en el extranjero, después complementando su diagrama en tiendas electronicas de
la capital, y el resto de basura tecnoldgica encontrada en los mercados de la Lagunilla y

Tepito.®* Desde un laboratorio casero instala la primera emisora televisiva:

62 “[...]Jel aparato politico sometiendo a los individuos a la ideologia politica de Estado, la ideologia

‘democratica’, “indirecta” (parlamentaria) o “directa” (plebiscitaria o fascista); el aparato de informacion
atiborrando a todos los “ciudadanos” mediante la prensa, la radio, la television, con dosis diarias de
nacionalismo, chauvinismo, liberalismo, moralismo, etcétera”. Louis Althusser, Ideologia y aparatos
ideoldgicos de Estado, (Buenos Aires: Nueva Vision, 1988), 34.

83 Enrique E. Sanchez Ruiz, “Hacia una cronologia de la televisién mexicana”, en Comunicacion y Sociedad,
num. 10-11 (México: 1997), 240

64 «gn 1934, ya como operador de audio, con sus ahorros y la ayuda de su familia pide a la RCA Victor de
Camden, Nueva Jersey, un juego (kit) de television que aquella empresa ha ofrecido para promover el
desarrollo de esta nueva tecnologia. El juego incluye un iconoscopio recientemente inventado por V.
Zworykin y su diagrama de conexiones; Gonzalez Camarena consigue los demas componentes electronicas en
las tiendas de la capital (Radio Surtidora, Radio Industrial, Casa Erla, etc.) y las partes mecanicas las habilita
de material usado que consigue principalmente en los mercados de la Lagunilla'y en Tepito.” J. Ruiz de la
Herran, “Guillermo Gonzalez Camarena”, en Biografias de personajes ilustres, Vol. IV, (México: SEP,
2005), 112
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El 7 de septiembre de 1946 se inaugurd la estacién experimental de television
XH1GC en las calles de Havre 74, ciudad de México. La recepcién de video, se
realizé en el domicilio social de la Liga Mexicana de Radio Experimentadores,
situado en Lucerna, esquina con Buarelli; es decir, a unas cuantas cuadras de
distancia. La transmisién comenzé a las 10.30 horas con un programa artistico.
Luego, el locutor Luis Farias hizo breves entrevistas a personas que opinaron sobre
el trascendental ensayo. [...] La parte técnica de la historica emision estuvo
precisamente a cargo del ingeniero Gonzalez Camarena, como director. Los
camarografos fueron Fernando Montes de Oca y Carlos Ortiz Sdnchez. Por espacio
de dos afios, la televisora X.H.1.G.C. difundié programas cada sdbado. El interés
por la television crecia. Y en septiembre de 1947, en diversas salas
cinematograficas de la ciudad de Meéxico, se efectuaron interesantes
demostraciones de T.V.%°

Estas interesantes demostraciones de T.V. consistian en circuitos cerrados: “en ellos,
Gonzalez Camarena instalaba un monitor de television para que el publico que asistia a las
funciones de cine se viera en ¢€l. La idea era la promocion de los cines de la cadena y dar
también a conocer que la television era una realidad.”®® La cadena de cines eran el monopolio
de “Cadena de Oro” de Emilio Azcérraga Vidaurreta. Por lo que es posible afirmar que estas
maniobras publicitarias para generar curiosidad sobre el aparato televisivo son las primeras
video-instalaciones que se hicieron en Mexico, cuyo fin no era promover el aparato de
proyeccion. El conocimiento tecnoldgico del como una persona podia verse de forma
inmediata quedaba exclusivamente reservado a los saberes del cientifico o acaso aquellas
personas que experimentaron esas primeras videoinstalaciones de Gonzalez Camarena,
acostumbradas solo a ver la imagen reproducida en fotografia y cine, ¢no se preguntarian
como es que son extraidas estas imagenes de la realidad inmediata? ¢ Cual es ese otro aparato?
Probablemente no, pues no se buscaba la fascinacion por el aparato origen de la television

que es la camara de pulsos eléctricos. No era ese el fin del medio. No era el negocio para el

% Jorge Mejia Prieto, Historia de la radio y la T.V.en México (México: Coleccién México Nuevo, 1972), 178
66 J. Ruiz de la Herran, 115.
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que se penso la T.V. La fascinacion estaba teledirigida hacia el aparato de proyeccion. De lo
contrario, muy probablemente desde los inicios se hubieran insistido en fabricar y
comercializar de manera publica la telecamara y el televisor. Sin embargo existia el otro

componente: el canal de emision que viaja a traves del espectro radioeléctrico.

El espectro radioeléctrico, espacio aéreo por donde viajan las ondas
electromagnéticas, es un recurso natural limitado. Ello significa, que solo puede
existir un numero restrictivo de canales para los servicios de radio y television,
Y que es necesario evitar interferencias contra las estaciones que funcionan al
interior de un pais y con las emisoras de los territorios vecinos. Su uso, por
tanto, esta sujeto a convenios multinacionales y de tipo bilateral; igualmente a

normas y criterios de administracién definidos en cada nacion.®’

La television, asi como el cine, es el dispositivo de comunicacion més exitoso del siglo XX.
A decir de México, la presencia de la television en la sociedad ha tenido un severo impacto.
Es el aparato televisivo la que ha formado conductivamente una tendencia en el consumo de

sus usuarios, emitiendo mensajes a modo, como bien sintetiza Jorge La Ferla:

La cuestion quedaba planteada: la television, un invento y un aparato de amplias
posibilidades creativas, quedaba limitada debido a su gran poder dentro de
esquemas corporativos, publicos y comerciales, cuyo interés era obtener votos y
clientes para sus productos. Es asi como rapidamente se convertiria, en la ultima
mitad del siglo XX y los inicios del milenio, en el medio de comunicacién mas
importante y preferido por las masas; y, paraddjicamente, el menos estudiado y
deseado por los ambitos del arte y la cultura; carente de politicas de regulacion y

manejo por parte del estado y los partidos politicos. 8

Si pequefios canales comunitarios, autbnomos, de pequefias regiones hubieran tenido desde

el principio un espacio radioeléctrico de baja frecuencia, se hubiera democratizado uno de

67 patricia Mendoza Villalba, El espectro radioeléctrico: servicio de radio y television, tesis de licenciatura,
(UNAM, México, 1998), 12
68 Jorge La Ferla, “Sobre Televisién, aparato y formas culturales”, en Sklunk!, proyecto de Gabriela Borges,
Universidad del Algarve y Arlindo Machado, (2006), 9
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los medios de ideologizacién mas poderosos del siglo XX. La T.V. hubiera tenido disidencia
critica desde su nacimiento. Conforme a la logica del poder, habia que detener/detentar el
flujo de la produccion de iméagenes. Es pertinente pensar que la peligrosa posibilidad de
apropiarse de los canales de difusion de la T.V. fue tema de agenda que se aseguro desde la
evolucion cientifico-técnica con miras de control sociopolitico. La apropiacion de la

television solo en el campo del arte seria posible.

21 Como T.V.

Quizd una de las primeras piezas, por lo menos documentadas, sobre la préctica
apropiacionista de la television® es la realizada por Rubén Ortiz Torres y Emmanuel “El
chivo” Lubezki, expuesta en el marco del Salén de Espacios Alternativos,’® en el Auditorio
Nacional durante el afio de 1985. Cémo T.V. se trata de un trabajo complejo en el que varias
generaciones de soportes audiovisuales convergen. Rubén Ortiz lo describe con ilustrativas

anécdotas de esta manera:

En 1985 hice con el chivo Lubezki una pelicula experimental en super 8. En

realidad era un intento de hacer un video con el equipo que teniamos disponible.

%9 Queda claro que estamos hablando de la escena producida en México, pero es importante sefialar también
que otra pieza de apropiacién de television y cine hecha por un mexicano en tono experimental/conceptual es
la que realiza Ulises Carrién en Holanda, en 1982, titulada The death of the art dealer, en la que el artista,
sujetando un televisor en el que se transmite una pelicula de Hollywood, se mueve paralelamente a los
movimientos sugeridos por la camara del filme. Se trata de un performance que se convierte en cine que se
convierte en pieza de museo.

10« pasado viernes 25 de enero se inauguro en la Galeria del Auditorio Nacional el salon titulado Espacios
alternativos 1985, el cual es resultado de una convocatorio lanzada por la Direccién de Artes Plasticas del
Instituto Nacional de Bellas Artes a mediados de 1984. En octubre qued6 cerrada la entrega de guiones y
proyectos. Se habian recibido 35. El jurado de seleccidn y premiacion (Juan Acha, Luis de Tavira, Oscar
Urrutia y Raquel Tibol) realizé la primera etapa de su trabajo en el mes de noviembre. Aceptd 20 proyectos,
constrifiendo algunas de las propuestas a las dimensiones concretas de las dos salas de las Galeria del
Auditorio, las cuales pese a sus generosas dimensiones no admiten que un solo participante, de una muestra
colectiva, pueda disponer para asentar su obra de 200 metros cuadrados de superficie. Para no lesionar los
impulsos experimentales de los artistas el jurado aconsej6 una etapa de negociacion a cargo de funcionarios
del INBA (Yolanda Gonzalez Ulloa, Florencia Riestra y Jorge Guadarrama), e interpuso un lapso de 15 dias
entre una sesion y otra de la primera etapa. Con aprobacion de los artistas varias solicitudes de cien metros
cuadrados quedaron encogidas a la mitad 0 menos” en Proceso, (enero de 1985). La nota completa puede ser
consultada en este enlace: https://www.proceso.com.mx/140424/espacios-alternativos-1985 (Consultado el 3
de diciembre del 2018)
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Nos prestaron una cdmara de Betamax y un sistema de reproduccion que no nos
permitia editar de manera limpia. Grabamos iméagenes de noticieros que
pensdbamos que se presentaban de manera que enfriaba su contenido tratando de
darles una nueva expresividad que llamara la atencién a su temética. Primero
grabamos con la camara de Betamax directamente del monitor desajustando el
color. Luego esto lo pasamos en la tele y lo volvimos a grabar desajustando aln
mas el color y degenerando la imagen. Finalmente filmamos la imagen resultante
con una cdmara de super 8, procesamos la pelicula, la coloreamos, dibujamos a
mano y la editamos en un loop que se retroproyectaba y se activaba cuando
entraba gente a la instalacion. Esta pieza gané una mencion honorifica en la bienal
de espacios alternativos de 1985. En aquél entonces una pieza asi era tan inusual
que la directora de la galeria del Auditorio Nacional ni siquiera nos dej6 apagar
la luz y tuvimos que fabricar un techo bajo los focos. Recientemente me encontré
la pelicula, dafiada y con las marcas del paso del tiempo y la digitalicé. Ahora
presentd un nuevo corte de esta extrafia mezcla de tecnologias y temporalidades.
Esta version esta musicalizada por "Sister Mantos" basandose en el cassette con
el audio original con ruido hecho por Saul Caifan y los gritos de la compositora

Gabriela Ortiz.™*

En principio detengdmonos en el contenido diegético de la pieza, luego en su particularidad
significativa. La imagen que inaugura el montaje de Como T.V. es la estatica — estética- de la
television. El espectro del ruido blanco. De pronto, escenas de enfrentamientos urbanos con
el cuerpo policiaco, mismas que se van repitiendo inmediatamente, en cada repeticion hay
alteraciones cromaéticas y rayaduras distintas. Luego, la escena de un nifio africano en
evidente estado de desnutricion, que asi mismo, se repite con diversas variaciones. Contintian
escenas de policias en las calles. Acercamientos, repeticiones y alteraciones cercanaa la linea

del cine estructural de Ken Jacobs’?. A continuacion, la imagen volteada de cabeza de un

"1 Esta descripcion se encuentra en el video disponible en YouTube de la pieza:
https://www.youtube.com/watch?v=qE38jtcyRWY &t=5s

72 Ken Jacobs es uno de los pioneros del cine experimental de found footage, una de sus piezas més
emblematicas es Tom, Tom, the Piper’s Son (1969) en la que manipula una pelicula encontrada de 1905 con
diversas técnicas fotoquimicas y de montaje. VVéase. Peter Gidal, Structural Film Anthology, (Londres: British
Film Institute, 1978)
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cristo crucificado, seguida de la imagen de una escultura de Marx, también de cabeza y
rayoneada. Una serie de imagenes sobresaturadas de color (que recuerda al trabajo de Len
Lye"®) sobre conflictos guerrilleros, probablemente de algln pais latinoamericano, irrumpen.
Aparecen el papa Juan Pablo Il, Ronald Reagan, el jefe de la policia capitalina, Arturo
Durazo, y para finalizar, de nuevo la escena del nifio africano. La imagen televisiva vuelve a
la estatica. Todo este envion de imagenes yuxtapuestas son acompafiadas por un audio que
alude al palpitar de un corazon, con sutiles gritos y ruidos industriales.

Resulta evidente que la intencion principal en Como T.V. es enunciar mediante el montaje la
discordancia entre los poderes facticos (la policia, la religion, la influencia de Estados
Unidos, los medios de comunicacion) y las clases subordinadas. Se trata de una pieza con
discurso politico manifiesto. Aungue bien, es la forma en la que se realizo y se exhibio lo que
le confiere una trascendencia importante en la historia del cine de apropiacion experimental
en México, pues comprende varios pasos de transcodificacion en el proceso. Como describe
Ortiz Torres, primero se extrajeron imagenes de noticieros televisivos de la época mediante
una camara Betamax, con los colores del monitor desajustados. Es decir, un proceso de
telecine casero. Una manera bastante rustica para capturar imagenes. El segundo paso fue
volver a grabar esas imagenes capturadas en el videotape, ahora alterando atin mas el color,
poniéndolas en reversa, repitiendo las escenas de manera constante. Una vez que se realiz
esa segunda transcodificacion, intervenida con procedimientos electronicos, se pasé a
filmarlos, de nuevo desde el monitor, con una camara super 8. Cabe afiadir que una vez
revelado el stper 8 fue intervenido de forma artesanal, con el procedimiento méas socorrido:
rayando el filme y pintdndolo. Asi el producto final fue exhibido en soporte filmico a manera
de loop.” Podriamos adelantar que existe otro nivel de intervencion en un paso final, que es

el papel que juega la sonorizacion hecha por Gabriela Ortiz y Saul Hernandez, pero ésta se

3 Len Lye fue un cineastas experimental neozelandés que trabajé con distintas técnicas de color en el filme
desde los afios treinta. VVéase: https://expcinema.org/site/es/wiki/artista/len-lye (Consultado el 10 de enero del
2019)

4 Este dltimo aspecto también alberga otra hazafia, pues realizar un loop filmico en una sala de exhibicién
requiere de cuidados extremos, pues la cinta se va deteriorando en cada vuelta, se va vulnerando y tiende a
romperse, esto se hace mas complicado con un soporte tan pequefio como el stper 8.
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mantiene en la capa del espacio auditivo y puede ser sustituida por otros sonidos, no asi con
laimagen capturada, en donde cualquier tipo de alteracion fisica o de origen permanece como

un tatuaje.

Como T.V. es una de las piezas mas inusuales en las practicas artisticas del experimental
audiovisual en México de lo que se tenga registro. Es una pieza donde el cine, el soporte
filmico, se vindica sobre la imagen eléctrica del aparato televisivo. Imagenes de crisis que se
transmitian en 1985 y que pasaban con frivolidad se complejizan, les devuelve la densidad
politica que entrafia con los recursos formales del cine experimental. Es por eso que su
particularidad significativa se centra en la linea creativa del uso de archivo. Un punto medular

del apropiacionismo experimental. Como dice Felix-Didier:

Si los archivos fueron tradicionalmente considerados sitios en los que las imagenes
terminaban su ciclo vital, esta modesta revolucion ha permitido convertirlos en espacios
vivos de creacion, habitados por la promesa de infinitas sorpresas y posibilidades, en un
territorio comun para artistas, académicos, programadores y archivistas. Cada vez maés,
las pantallas de festivales, salas alternativas, museos y galerias se convierten en los
espacios en los que estas imagenes vuelven a aparecer, reapropiadas, recicladas y
resignificadas. El encuentro entre los films de found footage y los films huérfanos
contribuy¢ a la redefinicion del trabajo de preservacion audiovisual, tradicionalmente
visto como una tarea conservadora y estatica, poniendo el acento en su dimension

creativa y dinamica.”

De aqui en adelante es que podemos afirmar que el acto mismo de la apropiacion
experimental tiene un efecto de reflexidn histérica sobre las imagenes que construyeron al

mundo en un momento determinado. Por su lado, Nazare Soares aporta la siguiente:

Los artistas que trabajan con la imagen en movimiento — especialmente quienes se
muestran interesados en la exploracion de la memoria y la historia- suelen lidiar con
el problema de la veracidad en la representatividad, sobre todo cuando abordan

tematicas que comprenden la memoria colectiva en los acontecimientos histdricos y

S paula Félix-Didier, “Sin techo ni ley. Films huérfanos, archivos y found footage”, en Listorti y Trerotola
(comps.), Cine encontrado: ;qué es y hacia donde va el cine de found footage?, 107
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en el desarrollo de las identidades de grupo. Quiza esto sea debido a que la memoria

colectiva a menudo queda reprimida por fuerzas politicas y teocraticas.’®

Esta condicidn se apresura mas adn en un nivel hermenéutico sobre la mirada, pues ¢cémo
nos relacionamos con el pasado si no es a partir de las imé&genes, evocadas ya sea por la
escritura o por la representacion visual de los hechos? Entonces, surge de inmediato la
necesidad de preguntarse ;como estamos decodificando esas imagenes que nos fueron
presentadas? Y ¢a través de qué medio? Para ello, la propuesta de Cémo T.V. y la de muchas
de las piezas que seguiré estudiando en este trabajo, serd la del reempleo critico de la
anamnesis, término clinico propuesto por Nicole Brenez: “Se trata de recopilar y adjuntar
imagenes de la misma naturaleza para que den a entender, no lo que dicen, sino exactamente
lo que muestran y no queremos ver “.”” Ver mas alla de las condiciones evidentes en que

dichas iméagenes nos fueron transmitidas.

Para finalizar, habria que resaltar dos cuestiones en Como T.V.. La primera es que esta obra
quiza representa el tltimo eslabon de las practicas superocheras experimentales en México’®,
al mismo tiempo que puente de transicion hacia la escena consagrada del videoarte en el
pais’®; y la tltima, un dato frivolo pero no por eso insignificante, es que uno de sus autores,
Emmanuel Lubezki, fue el primer mexicano en ganar los premios Oscar como cinefotografo,
tres veces de manera consecutiva.®’ Por lo que resta decir que algunos cineastas exitosos a

nivel mundial también comenzaron desde las trincheras marginales del cine experimental.

76 Nazare Soares, “ La historia se descompone en imagenes, no en historias: un viaje del futuro al pasado con
Walter” en Found Footage Magazine, vol. 2 (2016) 116

" Nicole Brenez, Cartographie du Found Footage, disponible en
http://lucdall.free.fr/workshops/IAV07/documents/found-footage_n_brenez.pdf (consultado en noviembre del
2018)

78 Sobre este periodo el libro de Alvaro Vézquez Mantecon, EI cine siper 8 en México, (México: Filmoteca
UNAM, 2012), resulta una fundamental referencia.

79 Sin duda el tema del videoarte en México merece toda una investigacion aparte, esto es algo que tocaré, en
su justa medida, en el capitulo I1I.

80 En 2013 gana por Gravity, de Alfonso Cuarén, 2014 por Birdman de Alejando Gonzalez Ifarritu, y en
2015 por El renacido, del mismo Gonzalez Ifarritu.
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Stills de Como T.V., Rubén Ortiz Torres y Emmanuel Lubezki (1985)
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3. Pioneras de cuerpo ausente al cuerpo presente

El linaje y herencia de la mujer en el cine mexicano lo constituye una importante plantilla de
pioneras cuya historia, al igual que la historia del cine latinoamericano, y el cine
experimental, ha sido minimizada. Pues bien, el cine mexicano siempre volviendo a empezar
sus mdaltiples recorridos ha contado, técnicamente desde sus origenes, con la presencia
constante de las mujeres que, desde la aparente discrecion de las mesas de edicion, o desde
la vehemencia también de la silla de direccion, han aportado de manera fundamental a la

genealogia del cine nacional.

Obviando, para no alejarnos de mas, las firmas de las pioneras hermanas Elhers, Adriana y
Dolores, que formaron parte crucial del proyecto cultural postrevolucionario mexicano,
siendo su apellido sinénimo de laboratorios de revelado y mercancia fotografica; obviando
la garantia de un nombre como el de Mimi Derba, que con su carrera dio realce a la primera
casa productora de cine en México, Azteca Films. Obviando estas carreras deslumbrantes, la
primera mujer de amplia relevancia para nuestra cinematografia es Elena Sanchez
Valenzuela, que dio un inusual salto del estrellato, protagonizando con éxito a la primera
Santa de la historia (1921), entre otras, a convertirse en una precursora de la conciencia del

cine mexicano en su infatigable labor como archivista:

A su regreso de Francia a finales de 1933, Elena encontr6 un México con mayor estabilidad
social y politica. El proyecto de Lazaro Cardenas del Rio, futuro presidente a partir de 1934,
anunciaba la igualdad social como un derecho de pertenencia social nacional, y la
promocidn de la educacion socialista, la expropiacién petrolera y la Reforma Agraria. [...]
A tales proyectos se sumoé también aquel de usar las imagenes filmicas con fines
propagandisticos en dos proyectos muy puntuales: el Departamento Auténomo de Prensa
y Publicidad (DAPP), dependiente de la Secretaria de Gobernacion, y las Brigadas
Cinematograficas, adscrito a la Secretaria de Educacion Publica y con nexos con el Blogue

Nacional Revolucionario de la Camara de Diputados, Ala lzquierda, [...] y cuya direccién

56



se encargd Elena, entonces miembro de la Comision de Extensiéon Cultural, de dicho

organismo politico.®

Sanchez Valenzuela, desde tal Comisidn, pero también desde las paginas de El Heraldo de
México (a lado de otras dos pioneras de la revision filmica y contemporaneas suyas, en otros
diarios y poco después: Cube Bonifant o Luz Alba y Adela Sequeyro Haro o Perlita —actriz
de postin del joven periodo sonoro del cine mexicano-) se dedicé varios lustros a pensar el

cine, a darle un lugar serio para el publico y para la Historia.

No hay duda de que ella fue una de las primeras miradas que abrieron el paradigma del cine
también como parte del perfil nacional, ademas de que con cierto ahinco, y evidentemente al
paralelo, junté a lo largo de su vida algunos de los rollos de nitrato de plata que los
exhibidores iban desechando sin saber bien qué hacer con ellos. Ella, en su intuicion, ya iba
conformando una cinemateca nacional mientras que en Nueva York, en el espacio museistico

del MoMA, otra visionaria del archivo filmico, Iris Barry, también instauraba esta labor.?

Por los mismos afios en que Sanchez Valenzuela volvia a México, Matilde Landeta se
iniciaba como script de una de las piedras de toque del cine nacional. Landeta lleg6 con toda

iniciativa a asistir a Fernando de Fuentes en El prisionero trece (1933):

Fui contratada como aprendiz de script; lo irdnico era que no habia nadie de quien pudiera
aprender. Aprendi mi trabajo al hacerlo, con la ayuda y apoyo de todos en el foro. [...] Claro
que al principio me sentia muy confusa en el foro. No sabia distinguir entre una camara 'y

un reflector.®®

81 patricia Torres San Martin, “El poder de las imagenes filmicas”, Elena Sanchez Valenzuela (México:
Universidad de Guadalajara, Cineteca, UNAM, 2018), 9.

82 Asimismo, en Londres, Paris y Berlin comenzaban a implementarse sus filmotecas. Cfr. Caroline Frick,
Saving Cinema: The politics of preservation, (New York: Oxford University Press, 2011).

8 Julianne Burton-Carvajal, “’ Aqui me queds’”, Matilde Landeta, hija de la Revolucion (México: IMCINE,
2002), 35-7.
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Lo aprendié todo, y en menos de 15 afios ya se hallaba dirigiendo Lola Casanova (1948) con
todos los problemas que tenia alguien recién llegado, como si de nada hubieran servido todos
esos afios anteriores que asistié, como si de una mujer invisible se tratara: “Al parecer habia
una campafia en mi contra, y a veces no me quedaba mas que morderme los labios y
aguantar”, cuenta en sus memorias 8, sin embargo consiguié ser reconocida como gran

realizadora hasta llegar al grado de ser censurada:

La Negra Angustias [1949] fue todo un éxito y estuvo mucho tiempo en cartelera,
[...] La pelicula logré distribuirse en Centroamérica y también en Colombia y
Venezuela; fue prohibida en Cuba, Bolivia y Perd, se supone que por ser demasiado

revolucionaria.®®

Para su tercera -y por muchos afios Ultima— pelicula, Trotacalles (1951) “queria que
transmitiera mi conviccion de que la mujer que se casa por dinero es tan prostituta como la
que se vende por unos pesos en la calle”, y eso le valio la ignominia de la industria: “Pronto
me quedd claro que los productores no estaban dispuestos a financiar a una mujer, mucho

menos a una que se sentia al mismo nivel que los varones”.%

Relegada a ser pionera en la produccion de television infantil (la version latinoamericana de
Howdy Doody), guionista y colaboradora de mil proyectos, pas6 décadas tratando de levantar
otro proyecto: “mi nombre no volvidé a mencionarse en los circulos del cine mexicano sino
hasta 1975, Afo Internacional de la Mujer [...]87”, hasta que lo consigui6 en 1991. Nocturno
a Rosario justificaba lo que afios atras Jorge Ayala Blanco habia escrito, precisamente en el

Afio de la Mujer:

84 Burton-Carvajal, 105.

8 Burton Carvajal, “Segunda pelicula. La Negra Angustias”, 95.
8 Burton Carvajal, “Tercera pelicula. Trotacalles”, 102.

87 Burton Carvajal, “Redescubrimiento”, 130.
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La trilogia de Matilde Landeta es algo mas que un caso curioso de interés
meramente histérico o estadistico. Es el sostenimiento, anticipado a su tiempo,
de una posicién feminista dentro del cine. Un feminismo deliberado y glorificado,

combativo.®

Efectivamente, la obra de la primera realizadora mexicana reconocida basaba sus temas en
la problematica de género. La mujer fue la preocupacion univoca en la obra cinematogréafica

de Landeta, y desde ahi la adoptaria las estudiantes que la desempolvaron en los afios setenta.

Esther Morales y Marcela Fernandez Violante, alumnas de la primera y la segunda
generacion, respectivamente, del Centro Universitario de Estudios Cinematogréaficos, que ya
tomaban clases de montaje con Gloria Shoeman (pieza clave en la historia de nuestro cine,
era la montajista de mayor éxito en el microcosmos del cine mexicano, con casi 150 peliculas
en su haber en esos afios) descubrieron la obra de Landeta en un ciclo de cine, “La mujer
directora”, que la Cineteca Nacional habia programado para celebrar el Afio de la Mujer.
Ambas egresadas del Centro Universitario de Estudios Cinematograficos, para cuando
sucedio el encuentro con la obra de Landeta, ya eran autoras cinematograficas: una, Morales,
pasaria a la historia como realizadora de la primera produccion del CUEC, Pulqueria La
Rosita (1965); otra, que ya tenia, ademas, una 6pera prima que habia sido galardonada (De
todos modos Juan te llamas, 1975), tal cual, como la segunda realizadora del cine mexicano:
“Marcela Fernandez Violante fue la segunda mujer que gano su lugar como directora en la

industria, en su cargo, gracias a su formacion universitaria.”®°

Consciente de su formacion y responsabilidad, en medio de una de las mas grandes
promociones del cine por parte del Estado (el periodo echeverrista), Fernandez Violante de
inmediato asumio el papel de revisionista con Landeta y le produciria un gran documental
sobre su vida y obra, Los nuestros, Matilde Soto Landeta (1981-1982).

8 Jorge Ayala Blanco, “Matilde Landeta, nosotros te amamos”, Siempre!, (23 de julio de 1975).

89 Burton-Carvajal, “Redescubrimiento”, 130.
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Ahora vale la pena rescatar, de las memorias de Landeta, la narrativa de la filmografia de
Fernandez Violante, por la perspectiva histdrica que le da al hablar de quien considera una

sucesora:

Aunque Marcela lleg6 al cine en otra época, cuando el apoyo de la Universidad e
incluso del presidente de la Republica era una posibilidad real, su carrera tampoco ha
sido facil. Ademas de haber dirigido el CUEC y de ser la secretaria general del STPC
[de 1994 a la fecha] ha logrado seis largometrajes, mas que cualquier otra directora
mexicana hasta el momento [1994]. La primera, De todos modos Juan te llamas
(1975), es un tratamiento muy bello de la Revolucion cristera. Cananea (1976)
también abord6 un hecho histérico importante que no habia sido tratado anteriormente
por el cine, la huelga de los obreros de las minas de cobre mas ricas del mundo en
contra de sus patrones norteamericanos, el brote que anticipd a la Revolucion
mexicana que estallaria mas tarde. Misterio (1979), basada en Estudio Q, de Vicente
Lefiero, fue una pelicula extremadamente dificil en términos técnicos, trataba de un
actor gue intenta en vano salirse de su papel y regresar a la vida real pero nunca logra
escaparse del marco cada vez mayor de la filmacion. En el pais de los pies ligeros
(1980), que trata de la amistad entre un nifio de la ciudad y un nifio tarahumara, fue
filmada entre los tarahumaras. Nocturno amor que te vas (1986), historia urbana de
desaparicion nunca se ha exhibido. Fue producida con dinero de la UNAM y luego se
entregd a Peliculas Nacionales para que la distribuyera, pero Peliculas Nacionales

solia congelar los proyectos que no eran cien por ciento suyos.

Siempre he dicho que la pelicula mas reciente de Marcela, Golpe de suerte (1991),
debia llamarse Golpe de mala suerte, porque todo sali6 mal. Los productores se
quedaron sin fondos [...] A pesar de todo, Marcela logr6 hacer una pelicula
excepcional con excelentes actuaciones de Miguel Manzano, Lucha Villay Margarita

Isabel.®

Es importante recuperar el testimonio de Landeta hablando sobre Fernandez Violante porque

detras de esas palabras hay un aliento de complicidad. La vieja cineasta, se siente, casi quiere

% Burton-Carvajal, 132-33
60



volver a hacer las peliculas de la joven, y en ese viaje, la joven siempre se fue con cuidado

con respecto a sus antecesores.

No es gratuita la filmografia de Fernandez Violante, que desde la dpera prima, De todos
modos..., hay ya iméagenes de archivo del destape cristero, rollos andnimos que
documentaron la apertura de las iglesias luego del fin de la guerra contra las creencias que el
Estado mantuvo a lo largo de casi un lustro, a fines de los afios veinte, tan solo para establecer

el contexto de accion dramatica de la obra.

Ahi donde hay ornamento en la restauracion de las imagenes antiguas, en Fernandez Violante
ya tenia conciencia archivistica. Ahi donde hay lucimiento en las imagenes recuperadas de
la era cristera, en Fernandez Violante ya hay un afan por interesarse en la interpretacion de

un pasado.

Hasta el afio de su estreno, 1975, en México no habia habido otro fendmeno del
apropiacionismo mas que de manera unilateral, en contadas y con justificadas excepciones y

alejado del &mbito experimental:

- Carmen Toscano hizo una antologia de la obra que su padre, Salvador Toscano,
coleccioné en Memorias de un mexicano (1950) cuando sintid, por un lado, que el mundo
olvidaba el significado que su padre tuvo para la historia del cine, y por otro, cuando el
Partido lo necesitd, no hay duda de que Memorias de un mexicano es una alta valoracion
de su origen.®

- Ismael Rodriguez en Asi era Pedro Infante (1963), decide realizar una apologia del actor,
cuando éste muere, un poco para beneficiarse del dolor general y un poco para
beneficiarse de sus trofeos como creador. Rodriguez le llora a su creatura, pero se

autoconfecciona un reconocimiento por haber descubierto a Pedro Infante.

91 \sgase. David M. J. Wood, “Memorias de una mexicana: la revolucién como monumento filmico,”
Secuencias (septiembre-diciembre 2009): 147-170.
61



- Epopeyas de la Revolucion Mexicana, de Gustavo Carrero, recopild exclusivamente y por
vez primera en un largometraje algunos de los rollos de los hermanos Alva, pero se
concibid y financié, como bien anota Ayala Blanco, “para ser proyectada en 1960,
festejando los Cincuenta afios priistas de la gesta heroica, y solo pudo terminarse y
exhibirse, casi clandestinamente, hasta mediados de 1964, a causa de sus excesos

interpretativos, unilaterales y a fortiori”®?, vigentes pretensiones a la fecha.

Luego vendria la hazafia cortometrajista de Elizondo, también con una agenda muy personal
y en las absolutas margenes de la Historia del cine, y hasta la llegada de De todos modos...
el cine industrial nunca se habia beneficiado con la presencia de la apropiacion a niveles
argumentales y con razones narrativas. El andlisis ficticio de la propuesta de Fernandez
Violante, Adrian Palomeque y Mitl VValdéz debia comenzar con restos de un mundo antiguo

para justificar su proceder cinematogréafico, y asi inici6 su carrera.

3.I. Violante de cuerpo presente

Después de las celebraciones a nivel global en torno al centenario de la aparicion del
instrumento de los Lumiere, al realizador cubano Julio Garcia Espinosa y su tesis del cine
imperfecto se le ocurrid que, se hacia un acto celebratorio del cine desde los limites del
mundo globalizado, es decir desde una idea latinoamericanista, e impuso esa tarea a las
cinematecas y filmotecas de Argentina, Brasil, Puerto Rico, Venezuela, y México, ademas
de la de Cuba. El resultado es una megaproduccion invisible: Enredando sombras (1997).
Este trabajo, comenta Patricia Coronado fue:

Ademas de un despilfarro de recursos, porque le dimos la vuelta al mundo en
trescientos dias dandonos la gran vida, un monstruo que al final de todo no se puede
exhibir abierta y comercialmente por la falta de los permisos de las peliculas de las

que se cuelgan todos los creativos, sin contar con lo vergonzosas de algunas de las

92 Jorge Ayala Blanco, La justeza del cine mexicano, (México: UNAM, 2011), 499
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copias con las que construyeron su respectivo segmento unos y otros autores...

Estoy segura que si se ha visto tres veces completo es mucho.%

Ivan Trujillo, Maria Novaro, Marcela Fernandez Violante, Jacobo Morales, Edmundo Aray,
David Rodriguez, Orando Senna, Juan Carlos Tabio, Federico Garcia, Fernando Birri, Pablo
Rodriguez Gauregui, Andrés Marroquin y el propio convocante Garcia Espinosa, todos
realizadores experimentados, y todos por la libre, decidieron contar sus respectivas visiones
de sus cinematografias, entregandole al final una especie de pequefia creatura de Frankenstein
al ICAIC, que seria el encargado de sumarlo todo y conectarlo con entrevistas hechas durante

un mes entero a Costa-Gavras en su casa.

En este largometraje coral, Marcela Fernandez Violante, eligié celebrar el primer centenario
del cine con un simulacro de denuncia en pos de la figura de la mujer en el universo filmico
mexicano conocido con el nombre de De cuerpo presente %, incluso con un subtitulo, (“Las
espirales perpetuas del placer y el poder, Cine mexicano 1931-1997”). En varias fichas
filmograficas y resefias, y en un primer acercamiento documentado, Ayala Blanco, que tuvo
la suerte de verlo en una de las tres pasadas que tuvo —a decir de su productora—, dice al sesgo
que se trata de un “festival hipercadtico de bofetadas antimujeriles que supuestamente

resumiria la historia del cine nacional con decisiva edicion de Ximena Cuevas” %,

No se trata de un festin, sino de un aviso de denuncia ante el uso y abuso de la figura femenina
en el discurso de lo mexicano en el cine. El cortometraje comienza con el danzén que
compusiera Antonio Diaz Conde para el tragico inicio de Salon México, filme con que el
Indio Fernandez —el por antonomasia méas violento y hombrista realizador de nuestra
tradicion— despidiera los afios cuarenta. Inmediatamente después somos expuestos a unos

relampagos, que anuncian la constante del agua en toda la pieza, que alumbran la escultura

93 En entrevista personal realizada el 7 de mayo del 2019.
%la pieza puede ser consultada aqui: https://www.youtube.com/watch?v=S2Xqul23X-U
9> Jorge Ayala Blanco, La grandeza del cine mexicano (México, Oce&no, 2002), 170.
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de La diosa arrodillada (Roberto Gavaldon, 1947), también filme recordado por el uso y

abuso del cuerpo de la mujer.

A partir de que una mujer dentro de otra pelicula invita a su pareja a que se ponga coémodo
para ver lo que ella le acaba de poner en un proyector ya estamos en los terrenos del video.
Acercamientos, tanto sonoros como auditivos, rupturas a cuadro, mezcolanzas de Gpticas
sobre la pantalla nos van adentrando al bosque de una pelicula que comienza a hablar
claramente con la sentencia de “la manzana que Dios le prohibié a Adan en el Paraiso” como
una definicion de la mujer, y de ahi las visiones se revuelven entre varias fuentes de peliculas,

donde la Unica constante es la corporeidad de la mujer.

La pelicula avanza sobreexponiendo cuerpos, fragmentos de otras peliculas donde los
cuerpos y sus atropellos son, a su vez, expuestos, hasta que el Ilanto de un bebé nace en medio
del fuego y el grito que avisa de la llegada de el paladin cinematografico de la Revolucion

mexicana, Pancho Villa.

Aparentemente ese discurso se interrumpe con la golpiza (deliberadamente montada) a una
de las reclutas del padrote de Victimas del pecado (Indio Fernandez, 1950), que afiora seguir
siendo violentada mientras no la abandone el pachuco, pero no, el discurso sobre la infancia
continuard un trecho mas, mostrando y dejando postrada a una infancia que se articula
abandonada por otra figura lamentada y lamentable de nuestro cine, la madre (“Dios” a decir

de un actor a cuadro), que incluso permite un vedado abuso infantil.

Entonces aparece la figura de la novia dejada, la novia robada, la novia en su noche de bodas,
en su ritual de vulnerabilidad, y con la regadera, el bafio espiritual se despierta la animalidad
de todo en De cuerpo presente. Pero rapidamente se va de la sexualidad al asesinato, al
festival de las cachetadas que sefiala Ayala, y de ahi al pudor cristiano ante la muerte, ante
su significado literal o metaforico... ¢(Qué importa?, si al final se barre con todo, se para la

pelicula y el fade out lo normaliza. Sin embargo la intencién de Marcela era mas ambiciosa
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y hubiera querido mostrar las maltiples facetas en que la mujer ha sido expuesta en el cine

mexicano, asi lo comparte:

A partir de esta semblanza que hago del cine mexicano es evidente que hubiera
querido ampliar los tiempos para sefialar mas cuestiones sobre nuestra
educacion en el medio mexicano; pero habia un limite de tiempo y por méas que
le imploré a nuestro amigo Julio Garcia Espinosa que me diera otros dos
minutos porque faltaba rematar algunas escenas, no fue posible. Y por eso
quedd Cien afios de Cine Latinoamericano, Enredando sombras en doce
minutos. Pero habiamos pensado en un tiempo prolongarlo a 25 minutos, para
tener torturado al espectador que la viera con todas las posibilidades
imaginativas que tiene el cine mexicano con respecto a los convencionalismos,
el sistema patriarcal, la madre abnegada. Pero con esta ambivalencia de que por
un lado es abnegada, pero por otro lado puede copiar el modelo autoritario
cuando se siente también con miedo, con inseguridades, con culpas, etcétera,

etcétera.”

Lo méas importante de los doce minutos que dura la pelicula es la manera agil con que se hilan
décadas enteras a través de la violencia, de un golpe a otro vamos de 1940 a 1990. De un
insulto a otro, el discurso de cada autor, de Buiiuel a Cardona Jr., de Ripstein a Urueta
(curiosamente nadie de las sexycomedias), todos los tonos de todas las voces citadas dicen
lo mismo, y es casi nada. Para esta pieza, indiscutiblemente de dos cabezas (la de la direccion
y la de la edicion) el cine mexicano se hizo a punta de fustigamiento de género, de

arrepentimiento y en constante blanco y negro.

Dos generaciones convergen en el apropiacionismo de esta pieza, y es lo que revela su
trascendencia. Ximena Cuevas, que igual embebid de la misma Landeta de la que Marcela,
su maestra, le habl6; que de las lecciones de La banda de los Panchitos (Arturo Velazco,

1987) y Pafnucio Santo (Rafael Corkidi, 1977), ella mueve el discurso que no necesariamente

% Testimonio de Marcela Fernandez Violante, en Mujeres y cine en América Latina, coord. Patricia Torres
San Martin (México: Universidad de Guadalajara, 2004), 70
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le pertenece sino a la otra visidn; Fernandez Violante dicta aquel apocalipsis cansino, la otra

es quien lo escribe y traduce para nosotros, e intenta hacerlo de la manera méas dinamica.

Ya no hay lugares, primero o segundo, en la historia del cine mexicano porque ya para esos
dias (finales de los noventa, cuando Landeta acababa su vida) habia una prolifica antologia
de mujeres cineastas, pero en esta pieza a cuatro 0jos se puede decir que se requiere ajustar

cuentas contra un cine que avasall con el tema de género.

But, please don't leave me! | don't wantfit’

Stills de De cuerpo presente (1997).
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3.2 Removed

El gesto de remover, borrar o desaparecer algo puede ser un acto violento. Resulta por demas
significativo que una de las piezas pioneras de apropiacion experimental en México sea de
titulo sintoméatico Removed (1999). Naomi Uman, nacida en Nueva York, egresada de
CalArts, llega a México en 1996 por cuestiones tanto personales como académicas para
terminar su tesis Leche (1998), documental experimental filmado en 16mm. Sin embargo,
mientras fungia como proyectora oficial del CalArts, empleaba sus ratos libres para intervenir
con barniz de ufias una pelicula pornografica de los afios 70, cuyo Unico uso estaba destinado
para practicar el embobinado de la pelicula en el proyector de 35 mm del instituto. Cuadro
por cuadro, con admirable paciencia, pintaba la pelicula bajo la Unica regla de dejar
inmaculada del esmalte la imagen de la mujer. Después de terminar su delicado y concentrado
proceso artesanal, sumergio todo el filme en cloro o bleach wash para que se decolorara
unicamente esa figura. Apenas una silueta blanca aparece como pura fantasmagoria a lo largo

de la pieza.

Sin embargo, Naomi Uman conservo el audio original de la pelicula y es asi que podemos
seguir escuchando la voz femenina. Removed la termind en México, generé mucho interés
por parte de galerias, festivales, recopilaciones y reconocimientos. En sus palabras, al
preguntarle sobre esa pieza, responde: “Removed es un blockbuster del cine experimental,
pero ya ni la siento mia, la pirateria la adoptd y la subid a internet. Luego la adquirio el
MUAC, pero para mi no hay como ver las cosas que hago en cine, en 16 o 35mm, de forma
colectiva, en la sala.” Naomi Uman es una ferviente activista de los formatos fotoquimicos.
A su llegada a México en 1996, Jesse Lerner y Rubén Ortiz Torres la invitan a dar talleres de
16 mm, pues era la Unica persona al alcance que tenia camara de 16 mm, pelicula y quimicos
para revelar. Sin embargo, frente a lo complicado de encontrar material virgen fotoquimico
es que comienza a impartir talleres de cine sin camara, justo, de found footage intervenido,
apropiado. Esto generé que muchos artistas visuales se interesaran por el cine analdgico o
por la misma practica de la apropiacion. Artistas como Bruno Varela, Ivan Edeza, Elena

Pardo, Andrés Garcia Franco, Ezequiel Reyes y toda la generacion siguiente afirman que
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Naomi Uman, junto a su pieza Removed y sus clases les mostré un nuevo panorama de

posibilidades artistica para elaborar obras audiovisuales con recursos minimos.

Asi es como Removed marca un antes y un después para la historia del cine experimental en
México, que por su forma, su técnica, su gesto de perturbar el filme de esa manera, dota de
un cuerpo discursivo en relacion con la femenidad, la sexualidad y la representacion de la
figura de la mujer en el cine. En una primera lectura sobre Removed se podria entender que
trastoca la logica de la representacion de la imagen femenina en la pornografia al ser ésta
borrada. Como bien ha apuntado Laura Mulvey, en la historia del cine dominante, la mujer

es mostrada para la satisfaccion de la mirada masculina:

Tradicionalmente, la exhibicién de la mujer ha funcionado en dos niveles diferentes:
como objeto erdtico para los personajes de la historia que se desarrolla en la pantalla y
como objeto erotico para el espectador que se encuentra entre el publico, con una tension

variable entre las miradas de cada lado de la pantalla.”’

Asi bien, entendemos el acto de remover a la mujer en ese fragmento de pelicula pornografica
como un impulso politico-simbdlico. Pero en la pieza de Naomi Uman, la figura femenina
sigue manteniendo una densidad erdtica, una carga sensual que opera en otro orden de la
mirada para el espectador. Pues no se trata de una eliminacion completa de la presencia
femenina pues sigue estando ahi su huella, sus movimientos y su voz. Se trata de un espectro
al que podemos adivinar sus formas, e incluso, provisto de una materialidad distinta, la
materialidad del filmico que ha sido intervenido. El cuerpo s6lo ha sido mermado en su
definicion, ganando un espesor por el tratamiento artesanal sobre la epidermis del celuloide

y la densidad del sonido imperfecto propio de un material fotoquimico al ser proyectado.

Pero més alla de los alcances estéticos de esta pieza, Removed representa una obra hecha por
una mujer que tuvo el interés de compartir su conocimiento en un momento en el que México

estaba completamente desangelado sobre los saberes de un nuevo tipo de hacer y pensar las

%7 LLaura Mulvey (1975). «Visual Pleasure and Narrative Cinema». Screen 16 (3): 6-18.
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imagenes en movimiento. Situacion que comulga con el trabajo de Pola Weiss, Sarah Minter
y Ximena Cuevas, en el videoarte. La predominancia de las mujeres sigue continuandose con
otras artistas, realizadoras, gestoras, promotoras, curadoras y en toda funcién del campo
audiovisual y artistico. Desde este momento afirmo que el cine experimental en México, por
lo menos a partir de la década de los noventa, las mujeres han sido la punta de lanza para el

cine experimental de apropiacion.

Still de Removed, Namoi Uman (1999).
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3.3 Cuevas, Ximena

En el afio de 1998, Ximena Cuevas realiza, como continuacion creativa en el ejercicio al que
fue invitada por su maestra Ferndndez Violante, su primera pieza de apropiacion
experimental: Cama. Se trata de una breve secuencia extraida de una antigua pelicula
mexicana® en la que una voz en off habla sobre la sacralidad del espacio intimo que
representa la cama para un matrimonio, durante el desarrollo, que es una toma en dolly-in,
vemos cOmo se insertan breves cortes de pornografia explicita. La secuencia se repite un par
de veces, las escenas pornograficas se van sumando, asi como diferentes extractos de

melodias que refuerzan la intencion ironica del cortometraje.

Como se puede observar, existen entre Cama y Removed significativas diferencias y
semejanzas. Por un lado, la pieza de Ximena Cuevas apunta hacia una glosa en tono farsico,
una sardonica critica sobre la hipocresia de la sociedad y la sexualidad. Mientras que en la
pieza de Naomi Uman se revela un despliegue poético sobre la estética del material filmico
intervenido y el latente discurso sobre el cuerpo femenino en la sociedad de consumo. Ambas
reemplean material pornografico, aunque en Ximena Cuevas se trata de soportes
electromagnéticos, son videotapes, y su intervencion estriba mas en el montaje y la
manipulacion de la imagen con recursos digitales. Pues es que, mientras Naomi Uman es una
ferviente militante del soporte fotoquimico, Ximena Cuevas libra sus embates contra la

industria del audiovisual empufiando su videocamara.

Mi formacién es en cine, en la industria, en la cual trabajaba desde los 18 afios (1981)
dentro de todos los posibles departamentos, aunque mi plaza en el sindicato era la de
continuista, la cual me parecia la mejor escuela por estar tan cerca del director...10
afios después senti que estaba lista para hacer mi propia pelicula y me tope con la
burocracia y juegos de poder propios de un medio tan caro. Me imaginé a los 40 con
mi proyecto bajo el brazo, o en el mejor de los casos con una Unica pelicula, y pensé

que ¢como uno sabe mirar sin el ejercicio de afinar el ojo como lo haria cualquier

98 Ximena, en conversacion personal, menciona que ha perdido el dato de qué peliculas mexicanas extrajo las
escenas.
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artista, un escritor escribe a diario, un dibujante, un pianista...? Nunca en mi vida
habia visto videoarte, no sabia que existia algo asi. Me compré una camara casera
con la idea de tomarla como un cuaderno de apuntes, para encontrar una forma de
ver. Desde que la camara entrd a mi casa me di cuenta que no era un cine en chiquito
si no que tenia su propio lenguaje, el lenguaje del secreto. Me encerré con la cdmara
casi un afo, sin saber bien a bien a donde iba el material que grababa, editaba en
VHS, apuntes, confesiones...Ya nunca quise volver a hacer cine y jamas intenté hacer
cine con mi camarita, el medio me apasiond por su inmediatez, por su intimidad. Los
videos se los ensefiaba a mis amigos en la casa. Ni siquiera sabia que algo asi se
podia exhibir. Esto era 1991, hacia un afio se habia dado un tiro Pola Weiss, yo no

sabia nada de eso®

Es dificil pasar por alto que Ximena Cuevas es la segunda hija de José Luis Cuevas, y la
primera del matrimonio entre el artista mexicano y Bertha Riestra, psicdloga y gestora
cultural. Es importante anotarlo, debido a que desde su infancia Ximena estuvo en estrecho
contacto con el mundo del arte plastico mexicano y la industria cinematogréafica. Esta
experiencia le formo una actitud critica contra un mundo dominado por el género masculino.
Abrirse paso como cineasta mujer y explicitamente homosexual en un campo de jerarquias
masculinas resultaba una tarea ya de por si complicada. Ese ambiente no comulgaba con su

postura rebelde y defensora de toda libertad creativa, pues como apunta E. Ann Kaplan:

Para muchas mujeres, el cine experimental signific6 una liberacién de las
representaciones ilusionistas que eran opresivas y artificiales en el cine de Hollywood.
Si una experiencia similar también produjo el documental, las direcciones eran
diametralmente opuestas. Las mujeres atraidas por el cine experimental a menudo
buscaban una salida para sus experiencias internas, sensaciones, sentimientos,

pensamientos [...]'%

% Fernando Llanos, “Video mexicano actual: un hoy sin ayer y un ayer con un manana”, en Video en
Latinoamérica: una historia critica, (Espafia: Brumaria, 2008), 171.
100 . Ann Kaplan, Las mujeres en el cine: a ambos lados de la camara, (Madrid: Catedra, 1998), 89.
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Es por ello que el videoarte y el cine experimental representaron los campos mas propicios
para la expresividad artistica desde la Optica feminista en México. Y en un sentido mas
extenso videoartistas como Sarah Minter, Silvia Gruner y la misma Cuevas lograron lo que
Pola Weiss no logré conquistar en su momento,*! hacer del video una herramienta artistica
por legitimo derecho y ser reconocidas con apoyos institucionales, exhibiciones y

comercializacion de sus obras. Es decir, entrar al dispositivo del arte contemporaneo.

Témbola

En 2001, Ximena Cuevas hace una aparicion publica en un programa de television Ilamado
Tombola de la cadena TVAzteca. El programa era una version mexicana del programa
espanol en el que periodistas “del corazon” 0 de “prensa rosa” invitan a personalidades de la
farandula y les hacen preguntas sobre su vida personal, intentando provocar al entrevistado,
al tiempo que éstos confrontan a los periodistas. Tal parece ser el acuerdo. Cuando Ximena
Cuevas acudio, compartio el panel con Rocio Boliver, una performer polaco-mexicana, y
otros dos actores de television. %2 Es a partir de este material que Ximena Cuevas se apropia
en un sentido amplio de todo el programa para realizar un performance y con ello una pieza
de videoarte. Lo titul6 simplemente Témbola. La artista hace uso del montaje, conservando
momentos en los que los invitados son increpados con preguntas banales sobre su intimidad,
e incluso algunos cortes a comerciales, hasta llegar al momento en que a Ximena Cuevas le
preguntan si no le molesta que le hayan puesto el nombre de una exnovia de su padre. Ella
responde que no, pero que le tendran que cortar pues esta tremendamente aburrida, enseguida
saca de su valija una pequefia videocAmara mini-DV para apuntar a la camara principal del
show, mientras dice: Solo espero que haya una persona alla afuera que quiera meterse en su

vida, que le interese su vida...1% repitiendo estas palabras varias veces, de igual manera, a

101 cfr. Karla Selene Fuentes Zarate, Mas alla de los limites de la muerte: Pola Weiss y el videoarte en
Mexico / tesis que para obtener el titulo de Licenciado en Periodismo y Comunicacion Colectiva, (México:
UNAM, 2002).

102 Ranferi Negrete y Silvia Prado
103 a pieza puede ser consultada en este enlace https://www.youtube.com/watch?v=ji4cZJhUiJA
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modo de loop, hasta que cierra con el logo de TV Azteca, derechos reservados, superponiendo
el cintillo que reza: XIMENA CUEVAS.

El acto apropiacionista que ejecuta Ximena en esta pieza implica distintos niveles

conceptuales:

1)

2)

3)

4)

5)

Apropiacion del espacio in situ: La artista ejerce control sobre la dinamica propuesta
por el programa de television, decidiendo marcharse, no sin antes emitir un mensaje.
Apropiacion del medio televisivo: Al emitir su mensaje, Ximena se imposta frente a
la cdmara televisiva sosteniendo una camara de video no profesional. Invirtiendo los
roles.

Apropiacion del discurso: EI mensaje de Ximena es el discurso opuesto a la propuesta
del show. Incita a que la gente se preocupe por su propia vida y no por la intimidad
de otras personas.

Apropiacion del material: Reemplea este material para editarlo e imprimirle un ritmo
propio, brindando méas contorno a su mensaje critico y asi firmarlo como pieza de su
autoria.

Apropiacion intimista: Ximena se apropia de su propia imagen, generando una puesta
en abismo. Es decir, se apropia de todo el ejercicio de apropiacion que comenzo desde
el hecho de dominar el control de la escena televisiva para lo que estaba programado,
mientras que los conductores y productores de la emision querian que hablara sobre
su vida intima ella lo hizo desde su trabajo, estableciendo que su intimidad es su

trabajo, y eso es lo realmente importante de compartir con el publico.

En todo este complejo performance, Ximena Cuevas pone en evidencia sus inquietudes sobre

la vida publica, la vida privada y la politica, conoce bien el entramado del que participa, un

llamado para el publico a desvincular su propia vida con la vida de las estrellas de la

television, del espectaculo de la caverna tecnologica y hacer conciencia de sus propias vidas.

Tal y como bien lo sugiere Debord:
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El sistema economico fundado en el aislamiento es una produccion circular del
aislamiento. El aislamiento funda la técnica, y a su vez el proceso técnico aisla.
Del automdvil a la televisidn, todos los bienes seleccionados por el sistema
espectacular son también sus armas para el reforzamiento constante de las

condiciones de aislamiento de las “muchedumbres solitarias”.1%*

El acto simbolico de confrontar una cdmara de video ante una camara de television es ya
subversivo. Es como si aquella “muchedumbre solitaria” se viera representada en Ximena
Cuevas, al introducir un aparato tecnoldgico infimo, frente al Goliat tecnolégico de la
television libre. Equilibrando un horizonte donde so6lo hay verticalidad. En suma, Tombola
es una pieza de agenciamiento total del “medio” del espectaculo en el que la artista juega, se

recrea y revela contra el dispositivo.

A reserva de ciertas precauciones terminologicas, resulta pertinente revisar lo que Flusser
argumenta sobre la imagen y la fotografia, pues resultan adecuadas para la pieza de Ximena

Cuevas:

¢Qué tanto ha logrado el fotografo someter el programa de la cdmara a sus
propias intenciones, y mediante qué métodos? Y, ;qué tanto ha logrado la
camara desviar las intenciones del fotografo, y con qué métodos? De acuerdo
con estos criterios, las “mejores” fotografias son aquellas en las que el fotografo
ha sojuzgado el programa de la camara para adaptarlo a sus intenciones, es
decir, aquellas fotografias en las que el aparato ha sido sometido a la intencién
humana. Naturalmente, hay “buenas” fotografias, esto es, fotografias donde el
espiritu humano ha sido aclamado victorioso sobre el programa del aparato. No
obstante, si consideraramos la totalidad del universo fotogréafico, podriamos ver
codmo muchos de los programas de los aparatos estan en el acto de desviar las
intenciones humanas por consideracion a las funciones de los aparatos. Por esta

razén, la tarea de toda critica fotografica deberia ser la de demostrar cuando,

104 Guy Debord, La sociedad del espectaculo (Argentina: La marca 2012), 17
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dénde y cdmo el hombre trata de dominar los aparatos, y como prevalecen los

aparatos en contra de estos esfuerzos humanos de dominacion.'®

Flusser habla del aparato de base -como Baudry-, y para él es la camara fotografica, pero
podemos emplear “aparato” en sentido lato, donde aparato también es una estructura social,
organizada y condicionante, como lo dice Althusser. En Témbola, el pronunciamiento radical
de Cuevas contraviene el flujo para el que estaba hecho el “programa” televisivo. Este tipo
de acciones es una cualidad mas del cine experimental que posibilita el ejercicio subversivo
de la apropiacion, una préctica de emancipacion de las imagenes, de las creadoras y

creadores.

Nothing but a bed,

Stills de Cama, Ximena Cuevas (1998).

105 vilém Flusser, Hacia una filosofia de la fotografia (México: Trillas, 1990), 44-45.
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Stills de Témbola, Ximena Cuevas (2001).
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4. Lo propio y lo ajeno. El derecho a ser un autor apropiacionista que se reapropia de

lo apropiado.

La libertad con la que se envanece el cine de apropiacion experimental llega a un punto
climatico con una breve pieza de enorme planteamiento critico, misma que aborda con
mordaz ironia uno de los problemas centrales de este cine. NO D.R. es una pieza del 20021
en la que se reemplea la célebre escena de Cinema Paradiso (Giuseppe Tornatore, 1998)
donde el pablico, con gran regocijo, estalla en carcajadas al ver una pelicula comica. El autor
interviene este fragmento haciendo uso del montaje, alternando las risas con anuncios de
copyright y derechos de autor que se estilan poner en las copias de las peliculas industriales.
Con una duracion menor al minuto, la pieza termina cuando se escucha a “Toto”, el
protagonista de Cinema Paradiso, exclamar “Alfred, jé bellisimo!” haciendo una alusién
propia al nombre de Alfredo, Alfredo Salomon autor de la bella y terrible pieza NO D.R. (No

derechos reservados).

Como si se tratase de un dardo lanzado, Salomon, con aparente simpleza, da justo en el blanco
sobre las problematicas que traen como lastre las obras, y los autores, del cine de apropiacion
experimental, pues son los derechos de autor y de copyright lo que pone en cuestionamiento
la validez moral, el valor comercial, la posibilidad de que trabajos de esta naturaleza sean
fomentados y premiados, o en el mejor de los casos, adquiridos por el museo o la galeria; y

que generan tal incertidumbre como si un panal de abejas se agitase.

“La ley es el fragil intento del hombre por asentar los principios de la decadencia”, sentencia
el Juez Leonard White en la pelicula La hoguera de las vanidades,®” pues bien adentrémonos
al pantanoso terreno del Derecho para atisbar los limites legales que podrian estar

transgrediendo el cine de apropiacién experimental en México. Quiza asi sopesar su

106 | 3 pieza puede verse en el siguiente enlace https://www.youtube.com/watch?v=1pVV-fP-
HOg&ab_channel=brunobresani. Consultado el 14 de junio del 2019.
107 Brian De Palma, 1990. Pelicula basada en el libro homénimo de Tom Wolfe. Sin embargo, la escena a la
que se hace alusion no esté incluida en la novela, es una licencia de la adaptacion cinematogréfica.
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entrafiable decadencia, en el sentido mas etimoldgico del término, es decir, su ruindad, su

cualidad de pobre, la condena por estar hecho con material de padeceria robada o encontrada.

Para comenzar, en México, la figura de “Derechos Reservados” son en realidad el conjunto
de mensajes etiquetados que suelen ponerse a cierta obra registrada dentro de la Ley Federal
del Derecho de Autor, para cualquier tipo de obra intelectual y artistica. Su uso es mas
evidente en las obras cinematogréaficas, como los anuncios que reemplea Alfredo Salomén
en NO D.R. Existe también otro sistema de marco juridico para proteger las obras creadas,
que es el Copyright, empleado usualmente por paises sajones. La diferencia esencial entre la
Ley Federal de Derecho de Autor y el Copyright estriba en que la primera se ocupa por los
derechos morales y patrimoniales, mientras que la segunda se orienta méas en los efectos

econdémicos sobre la reproduccion de las “copias”.

Pues bien, en la Ley Federal de Derechos de Autor, en el Capitulo Il, cuando habla sobre los

Derechos Morales, el Articulo 21, en su fraccion 11y 1V, dice:

Articulo 21.- Los titulares de los derechos morales podran en todo tiempo:

[...]H1.  Exigirrespeto a la obra, oponiéndose a cualquier deformacion, mutilacion u otra
modificacion de ella, asi como a toda accion o atentado a la misma que cause demérito

de ella o perjuicio a la reputacion de su autor;

IV. Modificar su obra. 108

Como podemos ver, en estas fracciones es susceptible de interpretarse el estar violentando la
ley en lo respectivo a las obras de apropiacion audiovisual, pues afirma que el derecho moral

permite exigir. Asimismo, en el Capitulo 111, tocante a los derechos patrimoniales, dice:

108 \/éase. Ley Federal de Derechos de Autor, consultable en:
http://www.dof.gob.mx/nota_detalle.php?codigo=4907028&fecha=24/12/1996
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De los Derechos Patrimoniales
Articulo 27.- Los titulares de los derechos patrimoniales podran autorizar o prohibir:

l. La reproduccién, publicacion, edicion o fijacion material de una obra en copias o
ejemplares, efectuada por cualquier medio ya sea impreso, fonogréafico, gréafico, plastico,

audiovisual, electrénico u otro similar.

Aqui también podriamos sospechar de incurrir en una conducta o accion. No obstante, est4
hablando aqui de la obra registrada. Es decir, el ejercicio de extraer fragmentos de una
pelicula no supone ninguna infraccion. Pues no se esta mutilando, editando, o deformando a
la obra en si. La obra, la pelicula fuente, en este caso, sigue permaneciendo integra. Esto nos
conduce a reflexiones ontolégicas, pues en realidad ¢cual es el original de la obra
audiovisual? Si el artista uso una copia para reemplear alguna secuencia, la obra, digamos en
Cinema Paradiso, permanece intacta en miles de copias. La obra real, primigenia, se preserva
unicamente en el espectro del imaginario colectivo. Y en este caso Alfredo Salomoén no
pervirtio, mutilé ni deformo ese ente abstracto e intangible que es la obra original. Lo mismo
para la pelicula usada por Ximena Cuevas en Cama, o la pelicula pornografica que usé Naomi
Uman para intervenirla a mano, o las imagenes recuperadas de los noticieros que se uso en
Como T.V. —y en la mayoria de las obras que estudiaremos en los sucesivo- pues no eran La
Obra, se trataban de copias. Resulta tan absurdo como si de pronto adquiriera un Blu-Ray
original de Roma de Alfonso Cuaron, la tirara al suelo y comenzara a despedazarla a punta
de martillazos, entonces supongamos que alguna galeria me pagara por ese performance y

Cuar6n me demandara por tremendo acto.

También resulta urgente desmentir el mito que afirman ciertos anuncios de los Derechos

Reservados, el que se prohibe la reproduccion total o parcial de la obra.'% Nunca, en ningdn

109 Esto sigue vigente pese a las reformas hechas dentro de esta ley publicadas en el Diario Oficial de la
Nacion, el 01 de julio del 2020; pues lo Unico que cambia es que esta leyenda si podréa tener efectos
sancionables: “Articulo 17.- Las obras protegidas por esta Ley que se publiquen, deberan ostentar la
expresion "Derechos Reservados”, o su abreviatura "D. R.", seguida del simbolo © y, en su caso, el
Numero Internacional Normalizado que le corresponda; el nombre completo y direccién del titular del
derecho de autor y el afio de la primera publicacion. Estas menciones deberan aparecer en sitio visible. La
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momento, se habla de reproduccidn y reutilizacion parcial de la obra. Las peliculas o piezas
hechas a partir de fragmentos u otras obras estdn en una condicion perfectamente legal en
términos de la Ley Federal de los Derechos de Autor.

Mas aun, las obras de apropiacion audiovisual pueden ser registradas como piezas autorales.
Desde el primer capitulo de la Ley Federal de Derechos de Autor podemos identificar algo
que también se puede interpretar como amparo y proteccion de las obras apropiacionistas,

pues dice:

Del Derecho de Autor
Capitulo |
Reglas Generales
Articulo 11.- El derecho de autor es el reconocimiento que hace el Estado en favor de todo creador de obras
literarias y artisticas previstas en el articulo 13 de esta Ley, en virtud del cual otorga su proteccion para que el
autor goce de prerrogativas y privilegios exclusivos de caracter personal y patrimonial. Los primeros integran el

llamado derecho moral y los segundos, el patrimonial.

[...] XIV. De compilacidn, integrada por las colecciones de obras, tales como las enciclopedias, las
antologias, y de obras u otros elementos como las bases de datos, siempre que dichas colecciones, por su
seleccion o la disposicion de su contenido o materias, constituyan una creacion intelectual.

Las demas obras que por analogia puedan considerarse obras literarias o artisticas se incluiran en la rama

que les sea mas afin a su naturaleza.

Conforme lo estipulado en la fraccion X1V sobre obras de “compilacion” es que también una
obra de apropiacion es una obra de compilacion, una creacion intelectual con base en otros
elementos audiovisuales. Lo que ocurre es que los legisladores parecen no estar al tanto de
la amplia gama de posibilidades del acto artistico, mucho menos cuando se trata de un medio

tan impactado por las tecnologias. 11°

omision de estos requisitos no implica la pérdida de los derechos de autor, pero sujeta al licenciatario o editor
responsable a las sanciones establecidas en la Ley.
https://www.dof.gob.mx/nota_detalle.php?codigo=5596012&fecha=01/07/2020

Como se puede leer, nunca se explicita si se trata de una reproduccion total o parcial la obra.
110 «By the early nineteenth century, many states, including some in Latin America, had already enacted
national copyright laws, amending them from time to time as required to adjust to new technologies” The
ABC of the Copyright, (UNESCO, 2010), 15.
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4.1 Neoapocalipsis autorales

Sin embargo, existe dentro del escenario propio de la apropiacion artistica donde el tema del
plagio se puede llevar a los extremos, como es el acto de apropiarse de una apropiacion. En
esa situacion el dilema se torna un tanto mas complejo. Esto ocurre con la pieza
Apoohcalypse Now!!! de Artemio Narro del 2002. En ella, el artista reemplea la pelicula de
Francis Ford Coppola, Apocalypse Now (1979) y la pelicula Las aventuras de Winnie Pooh
(1977) de la compafiia Disney. La manera en que las incorpora es utilizando algunas de las
frases més introspectivas del personaje de Marlon Brando, el coronel Kurtz, a los didlogos
de Winnie Pooh. También introduce algunas escenas del filme de Coppola.

En un primer grado, la intencionalidad de la pieza es trocar la imagen candida e inocente del
0so con las del personaje atormentado de Marlon Brando, generando un efecto irénico. En
un grado superior, el hecho de asociar la pelicula infantil con una pelicula bélica se puede
interpretar como reflexion critica sobre la industria cinematografica de Hollywood, es decir,
la maquinaria de entretenimiento que esconde tras de si el despliegue ominoso de la industria
bélica de los Estados Unidos. Pero lo mas peculiar de esta propuesta es que es
extraordinariamente similar a una pieza anterior, Apocalypse Pooh, del artista canadiense
Todd Graham, realizada en 1987!2. Ambas coinciden en muchos aspectos, desde el
concepto, utilizando ambas peliculas y doblando la voz de Winnie Pooh con la de Marlon
Brando, en muchas escenas y audios seleccionados, y hasta en la misma duracion de la pieza.
Lo que nos invita a pensar en que Artemio Narro pudo haber visto la propuesta de Todd
Graham con anterioridad. Al respecto, Narro ha expresado lo siguiente:

Todd Graham... yo creo que tendrias que ver a otros que si importan y no Todd
Graham. Como este Craig Baldwin. Tendrias que ver el documental F for Fake.
No, yo no me basaria en lo que diga una persona como Todd Graham o lo que

diga yo. Ademas te voy a decir una cosa, el mashup es un concepto que aparecio

11 Consultable aqui: https://vimeo.com/90260171
U214 pieza de Todd Graham esté disponible aqui: https:/www.youtube.com/watch?v=NLPiFPc0T88
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en la musica 20 afios después de que Todd Graham hiciera su video (Apocalypse
pooh). O sea Todd Graham estuvo desaparecido 20 afios y quién sabe quién lo
rescat6. Yo hace poco tuve una pelea densisima con él y con su galeria. Y te lo
cuento porque me da lo mismo. Yo me enteré de que Todd Graham habia hecho
su video y lo traté¢ de contactar; le escribi: “mira qué chistoso que después de
20 afios yo hice este video y ve las coincidencias”. Y él me respondi6 —te vamos
a demandar por plagio. Yo le contesté —si quieres hablamos con Coppola y con
Disney y que nos chinguen a los dos. Porque de entrada, aunque no es el caso,

tu estarias robando y ladron que roba a ladrén, tiene cien afios de perdon. 113

Este caso nos arroja de nuevo a pensar sobre la originalidad de la obra de arte y el concepto
de autor en el marco de lo audiovisual. Existe, en nuestra actualidad, un flujo de informacion
y acceso a la misma de dimensiones excepcionales. Como nunca se habia presenciado en la
historia de la humanidad, la teconologia y el internet ha generado un maremagnum de
intercambio de informacion de toda naturaleza a nivel global. Para el afio de 1987 no se
avecinaba un escenario de estas proporciones, y ahora es posible consultar lo que ocurri6
hace veinte afios, cien afos, un siglo, a través de periodicos, libros, revistas, y plataformas
diversas desde la comodidad de nuestros aparatos conectados a la red. Por lo que resulta
imposible dejar pasar el intrigante hecho de que Artemio exprese, en pleno 2015, que no fue
hace mucho tiempo que intercambié comunicacion con Todd Graham. De cualquier forma,
como quisiera verse, ¢en realidad importa si Artemio se bas6 deliberadamente en la pieza de
Graham? Desde luego que no. Todo lo contrario. Inclusive, si hubiese sido el caso, el hecho
de afirmar con rotunda firmeza que se inspird, adaptd, o reapropid lo apropiado, le
consignaria a la pieza de Artemio un halo de transgresion radical que, hasta el momento, no
ostenta ninguna pieza de apropiacion experimental audiovisual mexicana. De hecho, por su
misma particularidad, Apoohcalypse Now es la pieza mas apropiacionista de todas, e imagino
que cualquiera que esté leyendo este texto la pueda hacer suya, es decir, la reapropie, la corte,

la mezcle y le imponga su propia huella autoral, para asi desencadenar un drastico juego

113 Héctor Fernandez, “Apropiacion y Collage. Platica con el artista plastico: Artemio”, Revista Rubrica,
(México: UNAM, abril, 2015), 24
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apropiacionista.'* Por las circunstancias de similitud que accidental o intencionalmente
entrafia esta pieza con otra es que la idea de la muerte del autor de Barthes encaja con

perfeccion:

El escritor [mutatis mutandis] se limita a imitar un gesto siempre anterior, nunca
original; el Unico poder que tiene es el de mezclar las escrituras, llevar la contraria a
unas con otras, de manera que nunca se pueda uno apoyar en una de ellas; aunque
quiera expresarse, al menos deberia saber que la “cosa” interior que tiene la intencion
de “traducir” no es en si misma mas que un diccionario ya compuesto, en el que las

palabras no pueden explicarse sino a través de otras palabras, y asi

indefinidamente.1%®

Por lo que es posible pensar que el autor apropiacionista no es mas que un conducto, un
medium que traduce el amplio universo de las imagenes que le preceden. Sin embargo, en
este trance, las imagenes inevitablemente sufriran modificaciones, se rearticularan de otra
forma, se dislocaran sus significados originales para dar paso a nuevas significaciones,
incubando asi creaciones nuevas que seran transformadas, a su vez, por otros mediums y asi
hasta formarse un laberinto abismal donde la construccion cultural de un autor y una obra

original se borrara por completo en esa infinitud.*®

114 por su lado, David Wood trazé un camino filmogréfico similar para un seminario en el Centro de la
Imagen, en la que entablaba un dialogo sobre No D.R., la pieza de Artemio y de Todd Graham. ‘Resistencias:
Cine de no ficcién en América Latina, ¢.1965-2015°. Mddulo del Seminario de Investigacién y Curaduria.
Febrero 2015. Centro de la Imagen, México D.F. 3 sesiones impartidas.

115 Roland Barthes, El susurro del lenguaje (Barcelona, Paidds, 2009), 80.

116 sobre ello, pero fuera del contexto mexicano, es interesante tomar en cuenta el referente ludico que realiza
Jill Godmilow con What Farocki Taught, (1998), un remake de Inextinguishable Fire de Harun Farocki, con
la salvedad de hacer antes una breve explicacion del por qué realiza ese remake, y lo que posteriormente
Caspar Stracke hace en And how Godmilow Expanded it (2015) cuando re-act(a lo que Godmilow explica en
su pieza, consultable aqui: https://vimeo.com/120558004. Es decir, de apropiacionistas a regurgitadores del
apropiacionismo.
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calfpse o

APOOHCALYPSE NOW ESP SUBS Més de artemio artemio

@ Reproducir de forma automética el siguiente video

"He visto horrores...
horrores gque ustedes han visto.

DIGITALLY REMASTERED

Cartel de Apocalypse Pooh de Todd Graham, (1987).
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4.2 El gran golpe autoral de las hiperimégenes

Sobre esta misma linea de reflexiones, es que la sobreproduccion de imagenes, de filmes, de
documentos audiovisuales en nuestra época ha transformado la relacion entre autor y pablico,
director y espectador, debido al soporte digital. Con ello la distancia que hay entre
consumidor y creador va siendo cada vez mas estrecha, ahora es cuestion de dar un paso al
frente y ya no un gran salto. Las limitaciones econdmicas para generar una obra audiovisual
no representan retos significativos en contraste con las condiciones del pasado. Existen
largometrajes que se han hecho enteramente con un celular. *” Asimismo, tampoco
representa un gran esfuerzo tener acceso a peliculas que s6lo en cinetecas 0 museos, por
hablar de peliculas poco comerciales, se programaron en escasas ocasiones. La babilonia
digital también ha propiciado un nuevo tipo de preservador y archivista audiovisual, a través
de plataformas y blogs que de forma generosa almacenan y distribuyen los “archivos” para
su libre descarga.'*® Por lo que, para el creador apropiacionista el manipular material que se
encontraba en soporte filmico, o electromagnético, tampoco le es indispensable contar con
un proyector analdgico, una videocasetera y ni siquiera un lector de CD/DVD. El documento
cifrado en extensiones digitales como .mov; .avi 0 mpg4; como las mas usadas en este
momento, ha facilitado la practica de la apropiacion en su metodologia principal, que es el

montaje:

La postura de seguir pensando un cine puro, basado en las tecnologias
electromecénicas y fotoquimicas, se enfrenta a una realidad en la que, en el mejor de
los casos, sélo se pueden concebir por poco tiempo mas los procesos tradicionales
de rodaje y exhibicion. Como dijimos anteriormente, todo el proceso

cinematografico ya se realiza en maquinas digitales.*'°

117 |_a primera pelicula mexicana que tuvo éxito y reconocimiento a nivel de festivales es Oso Polar, de
Marcelo Tobar, ganadora al mejor largometraje en la edicion 15 del Festival Internacional de Cine de
Morelia, 2015.
118 Desde YouTube, hasta plataformas més especializadas como el Archivo Prelinguer, Cfr. archive.org.
119 Jorge La Ferla. Cine (y) digital: Aproximaciones a posibles convergencias entre el cinematografo y la
computadora, 22.
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La pieza The Big Whack de Ricardo Nicolayevsky hace gala, de manera prodigiosa, sobre lo
fundamental del montaje digital en la practica apropiacionista. Realizada en el afio 2002,
Nicolayevsky yuxtapone una serie de documentos audiovisuales de origen filmico, es decir,
que se realizaron en soporte analdgico y que posteriormente se digitalizaron. Mediante un
montaje frenético, acompafiado con sonidos de peliculas de Kung Fu, The Big Whack elabora
una critica sobre el consumo masivo de imagenes en sostenido ritmo cardiaco, sistole-diéstole

taquicérdico. La pieza puede interpretarse de diversas formas, como comenta David Wood:

The Big Whack (Ricardo Nicolayevsky, 2002), a primera vista, parece una critica abierta al
mediascape posmoderno, editando una lluvia de imagenes mediaticas con el ritmo sonoro
de una pelicula de artes marciales acelerada. Pero este choque que produce la pelicula de
Nicolayevsky —este aturdimiento generado por la imparable lluvia de imégenes en la
sociedad contemporanea— es también, tal vez, un ensayo sobre el nuevo paradigma visual
Y SONOro gue nos rige: no necesariamente apocaliptico, sino también seductor, la contraparte
posmoderna de los shocks que, para Walter Benjamin, estructuraban la percepcion en la

modernidad.'?

Se trata pues de representar la experiencia misma de recibir imagenes en nuestra época, como
una intempestiva sacudida de golpes imagos. Pero The Big Whack es el producto de un
trabajo anterior del mismo Nicolayevsky, jtitulado Julie!, *?* que elabor6 en Nueva York en
el afio de 1985 como parte de su titulacion en la carrera de licenciatura cinematografica en la
NYU. En Julie!, un cortometraje de 15 minutos, el artista usé fragmentos recolectados de
peliculas que encontraba en los laboratorios del instituto donde estudid, todas ellas de filmes
industriales, y empleo, a su vez, fragmentos de peliculas de su autoria. La regla del montaje
para esta pelicula que se autoimpuso Nicolayevsky consistia en recortar de dos a diez

fotogramas por pelicula, sin un orden en especifico, sin conexion alguna; y respetando,

120 David M.J. Wood, “Audiovisual experimental contemporaneo en México” en Ready Media: Hacia una
arqueologia de los medios, (Ready) Media: Hacia una arqueologia de los medios y la invencién en México,
(México:CONACULTA, 2010).

121 Nicolayevsky comenta que su intencién no era la de hacer una pelicula convencional para su tesis, que era
realmente un acto de rebeldia contra la misma escuela, influenciado por su profesora, la cineasta experimental
y poeta Abigail Child.
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inicamente el sonido original.*??> A su regreso a México, Nicolayevsky digitaliza Julie! y la
reedita con el programa para editar Final Cut, aumentandola a la maxima velocidad que podia
procesar el programa, dando como resultado aproximado dos minutos de duracion, que
repetird, invertira, recortara y volvera a repetir, hasta obtener el efecto deseado en The Big
Whack.'? La reelaboracion de Julie!, diecisiete afios después, no sélo supone un gesto
suspicaz por parte del artista que se auto-reapropia para generar otra obra, sino que también
responde al acto natural de actualizarse a la luz de la era digital. El surgimiento de nuevas y
variadas tecnologias de la imagen durante el periodo de 1985 al afio 2002 cambio de forma

sustancial los modos de produccion audiovisual. Como escribe Lev Manovich:

[...] during the 1990s, the identity of computer has changed. In the beginning
of the decade, a computer was still largely thought of as a simulation of a
typewriter, a paintbrush or a drafting ruler -- in other words, as a tool used to
produce cultural content which, once created, will be stored and distributed in
its appropriate media: printed page, film, photographic print, electronic
recording. By the end of the decade, as Internet use became commonplace, the
computer's public image was no longer that of tool but also that a universal
media machine, used not only to author, but also to store, distribute and access
all media. As distribution of all forms of culture becomes computer-based, we
are increasingly “interfacing” to predominantly cultural data: texts,
photographs, films, music, virtual environments. In short, we are no longer

interfacing to a computer but to culture encoded in digital form.***

Es asi como Nicolayevsky, inmerso en esta interfaz cultural de lo audiovisual, intentara
hablar con los mismos cddigos de ese universo, formado por una descontrolada profusién de

imagenes, textos, y ruidos inconexos.

Algo que no hemos advertido en este texto, pero que es oportuno elaborar ahora al analizar

especificamente The Big Whack, (una pieza que se produce a partir de otra, la primera en

122 En entrevista personal realizada el 8 de abril del 2019.
123 \Whack, ademas de golpe, en la jerga del inglés significa algo de “mal gusto” y también “masturbacion”.
124 |_ev Manovich, The lenguague of New Media, Cambridge: EE.UU: MIT press), 80.
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version analdgica y la siguiente en digital) es una categoria que entrafia toda pieza
apropiacionista resuelta en el software de edicion, se trata pues de pura hiperimagen. Es decir,
todas aquellas imagenes reutilizadas para generar otras imagenes en soporte digital que
permiten una integracion en el ritmo hipertrofico, de extensa reproductibilidad. Estas
hipermagenes,*? estética propuesta por el montaje convulsivo de The Big Whack, es un
sintoma representativo de la época posmoderna, como bien apunta David Wood. La ruptura
del flujo lineal de los productos culturales en su forma mas climatica. Es asi como el cine
experimental de apropiacion habla con franca honestidad desde su tiempo, un tiempo de crisis
y abruptos en todas las esferas de lo humano. Crisis, no solo desde la negatividad, sino en el
sentido méas amplio del término. Cambios en la manera en que nos relacionamos, cambios
vertiginosos en la tecnologia, intercambios econdémicos en constantes negociaciones;
hiperimagen pues, como unidad sintactica que comunica todos estos enunciados mientras se

despliega su discurso audiovisual, en las coordenadas rectoras del espacio y el tiempo:

La crisis de la historicidad nos obliga a retornar, de una manera renovada, al problema
general de la organizacion temporal en el campo de fuerzas de la posmodernidad y, en
definitiva, al problema de la forma del tiempo, de la temporalidad, y de la estrategia
sintagmatica que ha de adoptar en una cultura cada vez méas dominada por el espacio
y por una légica espacial. Si es cierto que el sujeto ha perdido su capacidad activa para
extender sus pretensiones y sus retenciones a través de la multiplicidad temporal y

para organizar su pasado y su futuro en una experiencia coherente, seria dificil esperar

125 Eote neologismo, calcado de los estudios literarios de Gérard Genette al hablar del hipertexto,
describiéndolo como “todo texto derivado de un texto anterior por transformacion simple (diremos en
adelante transformacion sin mas) o por transformacién indirecta, diremos imitacion”. Gérard Genette,
Palimpsestos, la literatura en segundo grado, (Madrid: Taurus, 1989), 17. Pero que en el lenguaje de la
cultura de la interfaz, hipertexto se refiere tajantemente como “a particular case of hypermedia which uses
only one media type — text. How does the principle of variability works in this case? We can conceive of all
possible paths through a hypermedia document as being different versions of it. By following the links the
user retrieves a particular version of a document.” Lev Manovich, 57. Otros autores como Romén Gubern
también han usado el término, para él “ la amalgama de imagenes de naturaleza distinta, como ocurre con el
collage de imagen fotoquimica e imagen numeérica -lo indicial y lo construido-, a modo de verdadero injerto
semidtico” Del bisonte a la realidad virtual. La escena y el laberinto, (Barcelona: Anagrama, 2003), 145. Asi
como Marta Martin-Nufiez, en la que da por sentado que la imagen digital, especificamente, la animacion
infogréfica, es una hiperimagen. “Hiperimagenes: re-mediacion de la imagen digital en la publicidad
audiovisual”, en Nuevas tendencias e hibridaciones de los discursos audiovisuales en la cultura digital
contemporanea (Madrid: Universitat Jaume I, 20011), 533-47. Entonces, en la unién de la teoria literaria y la
cultura digital nos parece necesario incluir en el lenguaje de los estudios audiovisuales este término, con el fin
mismo de hacer una diferencia y salvar todo tipo de ambiguedad.
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que la produccién cultural de tal sujeto arrojase otro resultado que las «colecciones de

fragmentos» y la préctica fortuita de lo heterogéneo, lo fragmentario y lo aleatorio.*®

Sin dudar, esta condicién fragmentaria, heterogénea, y en cierto grado, de aleatoriedad, es
predominante en todo el cine experimental, pero importante de subrayar en las piezas que

seguiremos estudiando eventualmente, sobre todo en esa dimensidn coleccionista a la que

alude el mismo Jameson.

126 Fredric Jameson, EI posmodernismo o la I6gica cultural del capitalismo tardio (Barcelona: Paidds. 1991),
61.
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Stills de The Big Whack, Ricardo Nicolayevsky (2002).
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5. Disrupciones audiovisuales en el corto circuito del arte contemporaneo en México

Hasta el momento hemos colocado a estas piezas en el lugar de una “escena” en el ambito de
lo cinematografico, lo que nos permite pensar que es la sala cinematogréafica el lugar propio
de su exhibicidn. Sin embargo no es este el caso de la gran mayoria. Cuando comenzamos a
hablar de Removed, de las obras de Ximena Cuevas, incluso la pieza De cuerpo presente,
Como T.V., No. D.R., Apoohcalypse now, y de The Big Whack nos hemos reservado ese dato
pues, en realidad, han sido los espacios “alternativos” en el que han tenido la mayor fortuna
para su exhibicion, es decir, espacios museisticos, galerias, y ocasionalmente en muestras
muy exclusivas sobre cine experimental o de lo que solia llamarse “videoarte.” Pues es que,
en realidad, el espacio en donde méas ha conseguido ser aceptado este tipo de propuestas es
en el circuito de lo que ahora se conoce como “arte contemporaneo.” Podemos comenzar a
identificar a este circuito como el segundo dispositivo en donde intervienen varios elementos
heterogéneos, como es la funcidn curatorial, la relevancia de un museo o espacio de cultura,
el despliegue publicitario, el catalogo de una exposicion y desde luego el coleccionista que
podria adquirir cierta pieza, por poner solo unos ejemplos. Pero tampoco en el dispositivo
del arte contemporaneo estas obras gozan de un alojamiento seguro. EI campo de batalla
desde donde se hace frente el cine experimental son arenas movedizas, precisamente por su
naturaleza reproductible en el que es dificil pensarlo junto a piezas que conviven el mismo
estatuto coleccionable de una pintura, escultura o grabado. Por poner un ejemplo, no fue hasta
el afio del 2013 cuando el Museo Universitario de Arte Contemporaneo (MUAC) adquirio el
trabajo de Ximena Cuevas, asi como el hecho mismo que es hasta el 2014 en el que se realiza
una retrospectiva post mortem de la videoartista Pola Weiss en ese mismo espacio. Con
Ricardo Nicolayevsky pas6 que no fue hasta el 2015 que se hizo una primera retrospectiva
en el Centro de Cultura Digital, curada por Elena Pardo y Manuel Trujillo, mismo afio en el
que el MoMA adquirié su serie de Lost Portraits realizados en la década de los ochenta,
después en 2018 se volveria a realizar una retrospectiva en la Sala de Arte Publico Siqueiros,

para fortuna del artista y el publico, en vida.
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Pese a que hoy en dia es comdn ver obras audiovisuales en las exposiciones de arte
contemporaneo, el camino del cineasta experimental es mas escabroso que el del artista de
otras disciplinas. Por el mismo hecho que he comentado: al ser obras facilmente
reproducibles cuesta trabajo pensarlas en un circuito coleccionista, ya sea este dentro de un
particular o una institucion. Si pensamos realmente en un lugar donde estas piezas se exhiben
y distribuyen es en definitiva en el dispositivo del Internet y su generosa oferta de
plataformas. Aln asi, existen artistas de la apropiacion que han conseguido, pese a la
hiperroproductibilidad técnica, atravesar las barreras del propio medio, a una edad temprana,
e introducirse en la logica del mercado, a veces en festivales de gran trascendencia y en
ocasiones en las misteriosas negociaciones que se fraguan para la adquisicién del
coleccionista que compra videoarte o cualquier producto audiovisual. En este apartado
comentaremos dos obras emblematicas de dos artistas de la misma generacion que han estado
bajo contextos similares, pero con fortunas bastante desiguales, en las que han podido entrar

al mundo del arte contemporaneo hackeando el dispositivo mediante el trabajo audiovisual.

5.1 Bruno Varela

Nace en la Ciudad de México, en 1971. Estudia Ciencias de la Comunicacion en la UAM
Xochimilco, y desde 1992, de manera autodidacta incursiona en el cine y el video; su trabajo
se ha enfocado en el sur del pais, radicando en Oaxaca, Chiapas, Yucatan y posteriormente
en Bolivia, obtuvo la beca Jovenes Creadores en el 2003, en la disciplina de video, ha sido
curador, tallerista, investigador y activista cultural. Su primera incursiébn como artista
audiovisual fue en el primer Vid@rte (1999) con el registro de un performance por parte del
colectivo Maldita Jakeka, titulado Seropositivo, después despegara su carrera mostrando sus
creaciones en varios recintos culturales del pais y del extranjero, a la par que se involucra
con proyectos en zonas rurales de Oaxaca para dotar a las comunidades de herramientas

audiovisuales. En sus propias palabras describe que su curriculo es “obsceno, pero
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obscenamente triste” *?” debido a que entre todas las participaciones, e invitaciones a
festivales y muestras internacionales ha podido sobrellevar su situacion financiera con
desmesurados esfuerzos, y de la que confiesa con absoluta honestidad que la vida como
artista audiovisual no le ha resultado facil. Algo de lo que pocos hablan. En un tono irénico
e ingenioso describe su trayectoria como “del cine de reempleo al cine del desempleo”. Aln
asi, Bruno Varela es uno de los exponentes del apropiacionismo més destacados de la escena,
no sélo por haber obtenido varias becas y apoyos de renombre, sino porque su obra, al mismo
tiempo que archivo, es prolifica. Basta con echar una ojeada a su canal de Vimeo'?® dénde se
encuentran mas de 200 piezas, de duracion corta, media y larga, de técnicas mdaltiples,
empleando mixtura de soportes audiovisuales, en donde impera la apropiacion como

metodologia creativa. Por ejemplo “Con Exotic Nippon (2008 ), Varela retoma pietaje en

127 Bruno Varela en el VII Cologuio Universitario de Andlisis Cinematogréfico, realizado el 11 de octubre
del 2017. Para darnos una idea, reproduzco su amplia trayectoria que se puede leer en su canal de vimeo: La
produccion ha sido mostrado en multiples foros, muestras y festivales de México y del extranjero como El
Gugenheim NY, el Getty Research Institute L.A, Redcat center for Contemporary Arts L.A, E.U, Frieze
Projects/LUX Londres Inglaterra, Cinemateque Ontario, Canad4, la Décima Bienal Habana, Cuba, El Centro
de Arte Reina Sofia, Madrid, Espafia, La Bienal de la Imagen en Movimiento, BIM, Buenos Aires, Argentina,
El Laboratorio Arte Alameda, D.F, El Experimental Media Congress en Toronto, Canada, El festival
Internacional de cine de Morelia, México, Hotdocs international documentary festival, Toronto, Canada, el
Museo de arte contemporaneo de Oaxaca MACO, Oaxaca, México, la Cinemateca colombiana, Bogota,
Colombia, el Festival internacional de Cine de la UNAM, Ficumam en México DF, La seccion injerto del
Festival de documental Ambulante, entre muchos otros espacios.

Recibid la beca del Fondo Estatal para la Cultura y las Artes (FOESCA) de Oaxaca (2004 y 2008), el Apoyo a
la Produccion e Investigacion en arte y medios que otorga el Centro Multimedia del Centro Nacional de las
Artes (2004), Jovenes Creadores/FONCA (2005/2006) y la beca “Media Artist” otorgada por la Fundacion
Rockefeller (2005). Es miembro desde el 2010 del Sistema nacional de creadores de Arte del FONCA.

Ha recibido premios y menciones por su obra en varios festivales. Se destacan mejor fotografia en Vid@rte
99 méxico DF, La mejor obra en el festival Geografias Suaves, Mérida Yucatan 2002 y dos menciones de
honor en el videofest, bienal de video experimental Mexicali BC 2007 y 2012.

Ha colaborado como programador y curador en espacio como Freewaves en Los Angeles CA, El centro
multimedia del Centro Nacional de las Artes en México DF y el Festival Cinema planeta en Cuernavaca
Morelos y en el cineclub El pochote en Oaxaca.

Ha impartido talleres de produccion en diversos centros de ensefianza como la UAM Xochimilco, el Centro
de las Artes de San Agustin CASA, El centro fotografico Manuel Alvarez Bravo, El Centro Veracruzano de
las Artes, La Universidad Auténoma de Baja California y de manera independiente con el laboratorio Mirada
bidnica y el campamento Audiovisual CAl y el colectivo Ojo de Agua en Oaxaca.

Ha colaborado en diversos talleres con el Centro de formacion y Realizacion cinematografica CEFREC en
Bolivia. Actualmente es tutor del programa Jovenes Creadores del Fonca en la disciplina de video (2012-
2013).Ha participado como conferencista para la Fundacion Jumex, el festival internacional de cine de
Morelia, el Festival Ambulante, La feria internacional del libro Oaxaca, El Museo de Arte contemporaneo de
Tucson MOCA , Az, EU, entre diversos proyectos de divulgacion. Actualmente investiga con formas
hibridas, instalacion el performance y video como miembro del colectivo interdisciplinario anticuerpo.

128 https://vimeo.com/BrunoVarela
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super-8 encontrado, tanto para disfrutar como para criticar un orientalismo audiovisual tan
engranado en la cultura occidental, mientras reflexiona sobre la fragilidad e impermanencia
del celuloide como soporte del conocimiento del “otro”.*?® Quiza sea esta la Unica constante
conceptual en la obra de Varela, una sistematica reflexion sobre la representacion en la
imagen en movimiento, desbordando los limites enunciativos de la apropiacion en todas sus
posibilidades plésticas. Trabajando la imagen como una suerte de alquimista tecnoldgico en
la busqueda de preguntas que dejan como estela un espectro de incertidumbre, en el que se
generan mas preguntas que solo el espectador podra contestarse. Para un acercamiento a su
compleja obra, lo mas pertinente ha sido seleccionar una pieza en la que sostengo que se

concentra gran parte de su busqueda estética y su postura critica ante la imagen.

5.1.1. Tiempo Aire

Con Tiempo Aire®° de Bruno Varela estamos ya ante el mas acabado producto de las
hiperimagenes en donde la sincronia entre lo documental y lo metaficcional aqui lo es todo.
Esta pelicula de intensos 30 minutos marca una nueva manera de asumir el cine que toma de
otras peliculas lo que le sirve para construir una nueva estructura, y para apreciar el poder

con que lo hace basta desmantelar lo intrincado de su propuesta.

Primero partamos de algunos precedentes relevantes. La pelicula se estrena en 2014, en el
marco de la tercera edicion del Festival Internacional de Cine de la Universidad Nacional
Auténoma de México (FICUNAM), y desde el catdlogo nos advierte Maximiliano Cruz, uno
de los curadores del festival, que el filme es “del reconocido artista visual y realizador”*®! lo
gue nos impone una carrera reconocida, que es complementada en lo editorial con una
“filmografia selecta” de 12 titulos en su haber, entre los cuales figura Estela (2012), un

prototipo, uno de los antecedentes de Tiempo aire, con duracion de 9 minutos que se habia

129 pavid M.J. Wood, ibid. 246.
130) 4 pieza se puedo consultar aqui: https://vimeo.com/120153117
131 Maximiliano Cruz, “Tiempo Aire” en Catalogo FICUNAM, (México:UNAM, 2014), 161.
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estrenado un par de ediciones antes. Es decir, al igual que Nicolayevsky, Bruno se apropia

de sus propias apropiaciones.

Volviendo a la primera descripcién de Tiempo aire en el catalogo FICUNAM, vale la pena

detenerse en lo que escribe Cruz:

Bitacora multiformato de viaje interior, manifiesto estético-personal, revision organica de
material audiovisual registrado desde 1994 hasta 2013 en diversas locaciones, [... la pelicula]

alude a ese elemento que requiere el universo para proseguir, que requiere el cine para

consolidarse.**?

Y hasta ahi nos sigue hablando Maximiliano Cruz de un paradigma nuevo en la carrera de
Varela: “revision organica”, “bitacora de viaje interior”, “manifiesto estético-personal”.

Parece que Tiempo aire se tratara de una antologia personal desde ese texto que “la cura”.

“Reconexiones con el pasado, desviaciones formales; los atajos los decide cada quien,
también su destino”, continda el texto glosando uno de los ultimos momentos del filme, y
aqui analizo la pieza, que por principio impone un cine que delira libremente en apariencia,
tomando en cuenta el intertitulo (que pareciera del orden de lo absurdo), con el que inicia la
pieza, “encuadramiento: Accion o efecto de encuadrar personas para formar grupos”, y que
no es mas que una simple definicion del orden de lo fotogréfico. Por principio, choca con
cualquier idea de ese u otro orden por la sencilla razon de que una definicion llana, fuera de
contexto, pareciera lindar con lo poético en si, es decir, con una modalidad distinta del
pensamiento racional occidental, por la sencilla razon de que aparece una definicion al

principio de la pelicula.

Después el tiempo se torna en fuerte ventisca: remolinos en loops de una tarde playera nos
muestran a una nifia dando vueltas, promovido por quien detras de la lente observa algo que

comienza a cocinarse. El remolino en el soundtrack contintdia hasta comenzado el testimonio

132 Maximiliano Cruz, ibid.
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de un migrante que no logro permanecer en el tren el justo tiempo para no dar ese testimonio,
en calidad de victima de ocasion (“me taparon los 0jos y la boca y me lastimaron en bastantes
partes del cuerpo y me amenazaron de tirarme del tren”) a la sombra de una imagen virginal,
ilustrado por un corte directo al nervio de los pajaros que quieren ocupar un espacio en su
vuelo y se lo debaten a brincos, picotazos y vocalizaciones que entran y salen del

encuadramiento.

Apenas ha llegado al minuto dos, para el espectador arduo, lo inusual se emplea frente a su
costumbre, pero particularmente se articula algo nuevo, algo que a primera vista es a) un
error de célculo o b) un pastiche laborable, notas que algiin montajista se hacia para trabajar

sobre ellas:

00:23:10,983 ----- 00:23:13027

Nuestra situacion es la de dos seres

00:23:13, 235 ----- 00:23:16,739

Que nadan en un lago inmenso desde orillas distintas

En el encuadre de los pajaros debatiéndose aparece este primer subtitulo desconcertante. ¢Es
la propuesta de traduccion al griterio de la parvada? ¢Y la numeralia a qué responde? El
testimonio del victimizado inmigrante no se ve interrumpido, interpelado, interpretado, por
el subtitulaje hasta este punto enigmatico, no obstante con un ritmo claro hasta que aparece
el titulo de la pelicula, apenas al minuto 2.25: el de no aparecer ante el sonido directo.
Entonces aparece el Gnico personaje de “la trama”, Hermes, y aparece solamente en el lugar
al que le conduce el experimento, en el mundo de los subtitulos que hasta entonces no
traducen nada, antes al contrario, lo problematizan todo a partir de la premisa del viaje y su
regreso (“Hermes logré pasar al otro lado pero cuando regresé era otra persona”). En tal
desconcierto, por principio, no hay cabida para la comodidad de asumir, sino que todo se
articula como significante y significado, sin un analisis contundente al que se le pueda

someter.
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Este hilo conductor, indeterminado al mismo tiempo que exacto, es una historia-leyenda en
la que el tal Hermes, el gran mensajero griego, el insigne migrante, vuelve transfigurado en
Buda henchido de conocimiento nuevo, es el retorno de un Quetzalcéatl, y es el radicalismo
de lo heterogeneo también. Es el mito milenario prolongado en la contemporaneidad de los
gue se van para el otro lado y regresan, de los que aungue nunca se han movido de lugar, ya
fueron y vinieron del otro lado y se presentan con un dolor encarnizado y enmascarado:
microcosmos (escenas de esfinteres) y macrocosmos (el espacio exterior), todos los mensajes
posibles van hacia el rostro que barrio el siglo sin sospecharlo. Luego del debate del Quinto
Centenario del “encuentro” entre una idea de Oriente y una idea de Occidente, el EZLN avivo
la llama, y su tiempo fue bien entendido en los varios niveles de apropiacion extrema de

Varela.
22 de enero:

... Una foto en la portada de Macrépolis me resume Chiapas. Un nifio de siete u ocho
afios de edad lleva un atado de lefia sobre la espalda, la cabeza hacia el suelo; una
cuerda en la frente, un mecapal, sostiene la carga. La foto me conmueve mas que
cualquier descripcion. [...] Es el mundo sepultado que apenas podiamos o queriamos

reconocer.133

De todas las variantes de lecturas (asequibles de revisarse hoy en dia) a propdsito del Ejército
Zapatista de Liberacion Nacional, las mas justas, las mas emotivas e interesantes siguen
siendo las frescas sorpresas de alguien sin ninguna pretension de hacerse siquiera de una
opinidn expedita, los diarios de Sergio Pitol son eso en muchos momentos y en cierto nivel
comparativo, esas notas se encuentran muy cercanas al momento en que Tiempo aire
atraviesa tal momento historico para darle un vuelco (al mismo momento historico). Ahi es
donde Pitol se pasma ante la mas vulgar de las imagenes chantajistas, poniendo més en
evidencia su fervor por la condescendencia, que, incluso, su sensibilidad. Esas imagenes
también nutren el tren de Varela pero a niveles de una ironia discursiva que nada teme. No

obstante la fuerza, el impulso primero es el mismo: mostrar un cambio sustancial de tiempo,

133 Sergio Pitol, “Viaje a Chiapas”, El arte de la fuga (México: ERA, 1999), 303
97



mostrar, en las infancias (de una presencia vehemente a lo largo de toda la pelicula), la

concepcion de una nueva era delirante, hiperimaginativa.

Todo México vio fascinado la entrada y salida de la delegacion zapatista a la catedral.
Los pasamontafias que cubrian sus rostros, los fusiles y las cananas cargados sobre el
pecho le afiadian intensidad a la epopeya. Eran escenas que se retrotraian a setenta afios
0 mas, al tiempo de Zapata y Villa, que sélo conocimos en el cine, y no al de los tratados

firmados hoy en dia por licenciados de traje y corbata [...] ***

De nuevo la apropiacion frente a la tradicién cinematografica mexicana. Tiempo aire, desde
este otro fragmento de los diarios de Pitol, en el juego de espejos que propongo, nos recuerda
(en su mencion del cine que document6 a Zapata y Villa) a esa otra mole del apropiacionismo
fundamental en nuestra historia que ya he mencionado antes: Memorias de un mexicano, de
Carmen Toscano, antologia de vistas y rollos que Salvador Toscano coleccion6 que, a traves
de su hija, se mostraba antologado, interrumpido, sobreentendido, evidentemente
reapropiado en otra l6gica, a otro tiempo luego de su muerte, hasta llegar a ser un canto alegre

y formal sobre el ascenso de la Revolucidn Institucionalizada.

Maéas que citas aparentes de Stalker, de Tarkovski, Pierrot le Fou, de Godard y Blade
Runner, de Ridley Scott, entre otras peliculas, en los subtitulos aparecen enunciadas frases
enteras de peliculas que articulan nuevos discursos desarticulandose en el nuevo contexto, en
codigo .srt con todo y su marcaje de tiempo para demostrar que si, efectivamente, se trata de
cine de reempleo. A nadie se quiere sorprender, con nadie se juega. Tiempo aire es una
invitacion a jugar con todo el mecanismo del dispositivo cinematografico, no hay ninguna

férmula para sentirse burlado, o entretener mientras pasa el tiempo.

“Siempre me ha interesado esta idea de la interrupcion, de hacer consciente a quien esta
viendo la pelicula de que estadialogando con una construccién, que es de todo menos natural,

que esta dada, que las estructuras estan puestas en relacion con un sentido”, cuenta Varela!®,

134 Sergio Pitol, 304.

135 En entrevista con David Wood, Miguel Errazu, Julian Etienne y Daniel Valdez Puertos, 24 de abril de
2017.
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muy en sintonia con lo propuesto por Baudry y su texto cardinal sobre el aparato de base®3¢;
y he ahi la constante disruptiva, los multiformatos (VHS, video 8, Hi8 D8, DV, AVCHD, 3
GP, AVI, Mpeg4, cine super 8), se intercalan en el discurso visual con el del subtitulaje,
interrumpe el flujo de conciencia del filme mismo con cambios abruptos, imposiciones, y

reapropiaciones personales.

El archivo, para Bruno Varela, es un dispositivo muy flexible de retrato, la mixtura de
formatos audiovisuales, polifonia de discursos verbales y textuales, los escenarios de un
México rural y urbano que se enfrentan, se abrazan: en discursos de quinceafios, jaripeos,
paramos de frontera, cantos en Bolivia, paseos por Nueva York y naves espaciales, para
plasmar un par de décadas inolvidables para México: el fin de siglo conceptual, el inicio de

otro donde una nueva maquina observa a otra maquina (el celular que graba la pantalla).

Aqui se refrenda, de forma radical, una de las ideas fundamentales del cine de apropiacion
experimental, y es su implicacion politica: En un mundo en el que las imégenes en
movimiento son mediadas, dictadas, sesgadas y obstruidas por las leyes del mercado y el
gran capital aparece como una efectiva alternativa de resistencia re-escribirlas, apropiarlas,

hacerlas nuestras. Palabras mas o palabras menos es la postura de Varela.

En los pocos treinta minutos de Tiempo Aire, el autor dispara como metralleta una
multiplicidad de tematicas que conformaron el proceso de la actualizacion de un México
alucinante. El filme, incluso, lanza preguntas directas hacia el quehacer cinematogréafico.
¢Cbémo hacer cine aqui, ahora cuando estamos ahogados en una crisis de imagenes (en todos
los sentidos) que anuncian realidades tan diversas? La respuesta mas inteligente, y aunque
pareciera obvia, es sencillamente apropiarse de esas imagenes. El alcance estético que se

logra en esta pieza es igual de generoso que la diversidad de sus imagenes y sus sonidos.

136 \/gase p.12 del documento.
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Hermes nos hablé
de grandes fiestas ofrecidas a los dioses antiguos

es nos hablé
frecidas a los dioses antiguos

838
01:54:55,223 01:55:00,903
El esta bailando la danza antigua con todo el respeto.

f" V:r

,-\

/

Vamos a festejar con alegria hoy
durante todo el dia y también manana

11
00:01:56,373 --> 00:02:00,048

y en los desiertos brotaron grandes ciudades de acero|

Esta por ejemplo, es una
exploracion en las entranas del propio Hermes

mira estamos en la pantalla,

mucha gente llega agonizante

100



. r odos
que borraramos ahi mismo, todas las engs que tuviéramos de él

Sus 0jos ti

Stills de Tiempo Aire, Bruno Varela (2014).
5.2 lvan Edeza

Nace en la Ciudad de México en 1967. Después de desencantarse de los estudios de Historia
en la UNAM decide entrar a la escuela de La Esmeralda, atraido sobre todo por la inclusion

del taller de video que impartia Sarah Minter:

Acondicionaron una isla de edicion muy bien equipada, con la més alta tecnologia de
aquel entonces [...] Y a partir de estos talleres me entusiasmé que varias de mis
pasiones tenian un espacio en las vanguardias. En ese momento habia muchos
estimulos: la Filmoteca, el IFAL,™" salir con los amigos y ver peliculas, pero no habia
COMO una estructura, entonces para mi eso representd el taller con Sarah, encontrar un
espacio donde podia concentrar esa investigacion, esos intereses en los soportes
audiovisuales que tenian una inmediatez, una manera de resolverse de forma mas
personal... Yo aprendi todo primero en Betacam, y luego ya en digital comencé a hacer

cosas analdgicas mucho después.'®

La trayectoria artistica de Edeza es considerable.'® Solo mencionaré algunos detalles
pertinentes para el presente texto. Pues bien, en 1998 Edeza forma parte de las primeras
generaciones en obtener la beca de Jovenes Creadores del FONCA en la disciplina de

137 Instituto Francés de América Latina
138 En entrevista personal realizada el 29 de abril del 2018
139 https://casalamm.com.mx/profesores/ivan-edeza. Consultado el 10 de noviembre de 2020.
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video'®, luego fungié como curador del Museo Universitario de Ciencias y Arte (MUCA)
del 2001 al 2003, coordinaror de proyectos en Casa Vecina ((2005-2007), después obtuvo
una residencia artistica en Colombia para un proyecto en Medios Audiovisuales. De ahi
surgiran piezas como Orwell en Bogota (2003), una pieza que se apropia de imagenes
televisivas de los noticieros colombianos grabandolos desde el angulo de una videocamara,
0 Leccién 1 (2002), que retrata los anuncios viales en un recorrido sobre las calles de la
capital colombiana. Tan prolifico como Varela, en su enorme lista de obra, existen constantes
que le caracterizan, como el ser de duracion corta pero contundentemente abiertas, en donde
la estética propia del video reclama, de manera insistente, su lugar en el campo del arte
contemporaneo, pues son efectivamente “tomas simples” cual pincelazos desenfadados,
muchas veces deliberadamente fuera de cuadro, que al ser yuxtapuestas tras el ejercicio del
rec/stop siempre se va a ponderar el sonido directo, monocanal, estridente cuando el aire
arremete contra su obtuso micréfono; el acabado sera en el montaje, al hacer incluso mas
visible la cualidad discordante de la imagen y del sonido del video, afiadiendo lineas de
interferencias o glitch. Son imégenes crudas que festejan la violencia del pixelaje como
dignificacion de una imagen en un tiempo determinado por cierto tipo de tecnologia. Pero no
es solo la violencia de las imagenes de la estética videografica lo que preocupa a Edeza, sino
también la violencia explicita. Esto es evidente en una de las piezas mas relevantes de su

corpus que a continuacién exploro.

5.2.1 ... de negocios y placer

En 1978, John Alan Schwartz inaugurd una nueva era en el cine snuff —si es que no inauguré
la era de ese estilo de cine— con la produccion de su 6pera prima, que mucho le debia a la
apropiacién. Se trata de Faces of death (distribuido en América Latina con el nombre de

Trauma), una “compilacion” documental de violencias y torturas frente a camara. La tarea

140 g importante sefialar el dato sobre la categoria de video en Jovenes Creadores, pues después del afio 2003,

cuando la obtiene Bruno Varela, esta categoria favorecera a proyectos de indole narrativo y documental hasta
que en 2016 un giro de tuerca en los criterios sobre este enfoque comienza a abrirse a propuestas experimentales.
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del “documentalista” era observar las maneras de la muerte que en varias partes del mundo

se podian ver y analizar.

Poco antes, en 1976, una pelicula de coproduccion argentino-canadiense—norteamericana,
dirigida por Michael Findlay y Horacio Fredriksson, llamada, tal cual, Snuff quiso sacar
partido de lo que en el libro de Ed Sander, editado en 1971, se dice sobre “un registro de
videos snuffs” de los asesinatos de la familia (The family: the story of Charles Manson's dune
buggy attack battalion), y se promocionaba contando con “el aval” de tener rollos perdidos

de aquellos videos.

La pelicula de Schwartz tuvo un éxito inusitado, hoy se habla de una recaudacion de varias
decenas de millones de ddlares tan sélo de la primera parte de tres.!*! Su antecedente, a pesar
de haberle producido una puesta en escena a posteriori en la que gente protestaba por su
exhibicion y en la que se pensé incluso en una denuncia publica por parte de los mismos

productores escondidos, no tuvo tanto éxito ni difusion.

Lo que es cierto es que ambas, por su contenido, solamente llegaron al mundo de la
distribucion filmica por las vias alternas de la pirateria —quiza su Unica salida viable—, y eso
las llend de la importancia propia de “la exclusividad”. Si las tenias en tu coleccion de videos
era porque las habias ido a buscar, habias preguntado por ellas y habias pagado ilegalmente

por una copia. Ahi comienza ... de negocios y placer (2000).14?

Es importante situar el inicio de la pieza de Edeza precisamente por su contenido. Se trata,
por principio, de un video de una caza de hombres, grabada desde los aires presuntamente en

los afios setenta. Se trata de una filmacion en 16 mm de una matanza indigena —se cree que

141 «races of Death was released theatrically on the second weekend of November 1978, where it went on to

earn an incredible $35-40 million, a seemingly ludicrously successful performance for a movie that purported
to show an unvarnished look at real death. It made its money largely in less-reputable theaters, venues of the
drive-in and the trashy grindhouse sort.” Sarah Szabo, https://www.looper.com/86648/untold-truth-faces-
death/ (Consultado en 9 de abril del 2019)

142 4 pieza es consultable aqui: https://vimeo.com/42456524
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en Brasil- que ocurre en un contexto colonialista, fragmento que fue sacado, precisamente,

de una pelicula snuff,*** una filmacion reencuadrada y apropiada desde el video.

Y hasta aqui todo en orden, una secuencia con jump cuts sobre el aire nos acercan a los
objetivos que caen a los disparos desde el helicoptero que los acecha, desde donde se ampara
la toma. La pieza de minuto y veinte concluye con el arrastre y la acumulaciéon de una
cantidad apreciable de cuerpos semidesnudos, apilados ante dos de los hombres armados,

victoriosos.

Sin entrar en el debate de lo que es real o no en esas peliculas snuff —es real en la medida en
que existe la puesta en escena—, Edeza viste al corte con una especie de velo. Una distorsion
que mucho tiene que ver con la videopirateria de los afios noventa, al mismo tiempo que
juega con una manera de ver/no ver el cuadro. Y ése sera el primer comentario extra que salta

a la vista.

La distorsion, tomada, desde su literalidad, como la alteracion de la forma de una sefial
cuando pasa a través de un sistema que actua de diferente manera sobre los componentes de
la misma sefial, cambiando amplitud, fase o frecuencia en desigual proporcién, juega un
papel crucial en la pieza. Técnicamente, nunca mejor dicho, lo es todo en ... de negocios y

placer.

La distorsion visual de la sefial de video es también una puesta en duda de lo que se esta
viendo. ¢Qué valor tiene lo que se mira si no se puede mirar? ; Cuél es el impacto real de algo
impactante que al final no acaba articulando el verdadero impacto? Un juego del ver. Sin

claridad, ¢hay visién? Con un velo de por medio, ¢se puede ver? Si, pero lo que se ve también

143 En realidad se trata de un fragmeno de la pelicula Dimensione violenza (Mario Morra, 1984). EI mismo
Edeza no habia registrado el dato del origen de su pieza, hasta que John Menik, en el catalogo sobre la
dOCUMENTA 13, publica una exahustiva investigacion sobre el origen de este pietaje. John Menik, “Of
bussines and pleasure: an essay” en A report on the city (dOCUMENTA 13), (Alemania: Kardist Fundation,
2012) 34-58.
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se comparte con lo no visto. Es el juego de la imagen evidente que censura la certeza de lo

terrible, la sugerencia provocadora:

Como quiera gque sea el hombre de creencias siempre vera alguna otra cosa mas
alla de lo que ve cuando se encuentre frente a frente con una tumba. Una gran
construccion fantasmatica y consoladora despliega su mirada, como se desplegaria
la cola de un pavo real, para liberar el abanico de un mundo estético (sublime o

temible) asi como temporal (de esperanza y estremecimiento).**

El velo, que es un tejido que cubre lo que se ha de ver, es también parte de la vision, y en la
pieza de Edeza es la articulacion del modo de acercarse a lo visto, tomando en cuenta que lo
visto es un documento del que se reapropia el autor. Es el velo de la distorsion que hace las
delicias de esta pieza que, si se viera sin mediacion, seria la absurda facilidad de la que se le

acusa en el New York Times, al respecto de una muestra realizada en el MoMa PS1:

It's an edited version of a film, reportedly made in Brazil in the 1970's and available
on the Mexican black market, of what Mr. Biesenbach describes as wealthy hunters
in helicopters tracking down Brazilian Indians in the forest, picking them off with
rifles and mutilating their dead bodies. Although Mr. Edeza has blurred the image
with a kind of visual static, there is no doubt about what's taking place. What do
you do with such an obscene document, if it is indeed a document? [...] it belongs
in a museum of atrocities, not in a group show in an art space. But to direct outrage
at the artist -- censuring him for telling us things we don't want to know in the only
language he has -- is misguided. The focus should be on the realities he's revealed:
crimes against humanity, and a society, still in place, that permits them. But what
happens if or when this piece, which is an outtake from a mass snuff film, goes on
sale, moves from the black market to the art market, is used to enhance a career,
enrich a gallery, burnish a collection as it gains value from notoriety? Apart from

the stunning insult to the film's victims, it becomes an operative part of the very

144 Georges Didi-Huberman, Lo que nos ve lo que nos mira (Buenos Aires: Manantial, 1997), 26.
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system -- why do we keep pretending that everything's not connected? -- that

produced the original film and permitted the murders to take place.**®

La mediacion es el sistema que promueve su visualizacion, o ;quién quiere ver la exhibicion
de un abuso? Quien lo desee, en todo caso, no podria decir que lo desea. ¢Cuantas
perversiones blogquea el velo? Al igual que en Removed de Naomi Uman, ese bloqueo ha de
ser parte de la pieza, ese no permitir, ese no normalizar lo abyecto jugando con técnicas de
intervencion que dislocan la misma imagen. Luego el velo también recae en la otra
circunstancia de la pieza, el audio, quizé la parte mas incomoda para el espectador de este

escaso minuto.

El ruido blanco contiene todos los sonidos posibles que puede percatarse el ser humano, el
ruido blanco es esa suma y la posibilidad de escucharla a cierta frecuencia, es decir es el
ruido que es posible escuchar. Lo que se escucha en primer plano en ... de negocios y placer,
que es el acompafnamiento del discurso del velo visual, es ruido blanco, y con base en €l crece

la tension de lo visible.

Paraddjicamente el ruido blanco se usa para calmar ciertos casos de esquizofrenia'*®, porque
integra todo el espectro de frecuencias sonoras existentes de forma arménica y sin que haya
frecuencias que destaquen por encima de otras. En torno a esa idea ... de negocios entabla un
comentario irénico, pues ese ruido impide que algo o alguien nos explique qué pasa atras o
delante de esas imagenes que todo y nada dicen. El ruido blanco establece un bloqueo mucho
mas relevante que la distorsion visual de la sefial, precisamente por no permitir a ese plano

ser la posibilidad de aclararlo todo, sino al contrario.

145 Holland Cotter, “Art Review: Amexican Anti-Fiesta Full of Uneasy Realities”, New York Times, (julio 5,
2002) https://www.nytimes.com/2002/07/05/arts/art-review-a-mexican-anti-fiesta-full-of-uneasy-
realities.html (Consultado el 10 de abril del 2019)

146 « Debido a la relacién existente entre los fenémenos alucinatorios en pacientes con Esquizofrenia y los
fendmenos sensoperceptuales presentes ante estimilos inducidos (entre ellos el ruido blanco), se ha estudiado
la utilidad de dicha relacion como predictor de psicosis atenuadas en procedimientos de aislamiento sensorial”
Eder Oskars, Diferencias en frecuencia, duracion y tipo de ilusiones auditivas inducidas por ruido blanco en
pacientes con esquizofrenia y un grupo control de Hospital Psiquiatrico Morelos, tesis Especialidad en
Medicina, (UNAM: México, 2019),19
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No obstante a lo anterior, otro plano de incémodo ruido ataca al espectador que, ya cuando
se percata de todos los niveles en que Edeza lo tensa, se entrega ante la racionalizacion de
una serie de ambiguedades que soportan con firmeza a la pieza audiovisual: se trata de los
cortes del ruido blanco, drasticos cortes que parecen, por principio balas, pero que bastan
segundos para darse cuenta de que se tratan de golpeteos extradiegéticos, de plano ya fuera

de cualquier convencion en la que hubiese querido situar a la pieza.

Al final, Edeza nos deja un ejercicio audiovisual abierto, completamente tratado para no
poderse ver y no poderse escuchar, para poderse confundir en cualquier plano, y esa
ambiguedad sera el Unico lugar de donde pueda asirse este ejercicio que, como origen,
contiene un archivo incierto, un archivo que no puede situarse en su origen, porque desde

donde se cuenta, Trauma, ya es un origen ambiguo.

La ambiguedad como valor de cambio es una afrenta para el espectador del 2000 para aca,
que esta instruido (el que lo esta) para ver y hacer ver (por todos los medios posibles)
nitidamente todo lo que le rodea, pero también lo es para el que no necesariamente esta
instruido, pero que espera, asi de cualquier texto como de cualquier imagen, informacion. En
la pieza de Edeza eso no va a poder pasar de un lado a otro. EI mensaje se repele y el emisor
es el responsable de no acoger dicho objetivo, es decir el circuito de la comunicacién se

interrumpe, se distorsiona con éxito hasta acabar en la confusion.

Confusién de lo que se documenta, confusion de como se documenta, confusién de lo que se
ve, de lo que se escucha, la confusion multiple se impone, y es lo que descoloca, pues no es
habitual que alguien tome la palabra para no decir claramente lo que no quiere decir, una

dréastica operacidn que es un abismo, y que representa muy bien al videoarte de esa época.

... de negocios y placer también es un mensaje en su titulo. La practicidad de hacer viable
una economia aunado al hedonismo de haberlo conseguido, que presenta una matanza que

medio se ve, que no se escucha nada, y que en su brevedad no es capaz de establecer un
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parametro para que cualquiera de los elementos que la componen se hagan congruentes,
consistentes y acaben por ser el mensaje. Por lo tanto ese mensaje es el principio de toda
vaguedad posible, que en una primera revision podria aparecer chocante en su version

sarcastica, pero que a pesar de ella pasa como otra pista falsa de lo que es.

De nuevo, para Edeza no se le puede entender del todo. Se tiene que atravesar un tanto a
ciegas para, en medio de la estridencia total, poder acceder al poder del equivoco en un
mundo en el que éste (y mucho menos en terrenos de lo audiovisual) no tiene cabida. Su
juego tiene como objetivo desarticular lo denotativo, pero sélo en funcion de que lo
connotativo también entre en conflicto, y lo hace haciendo gala de la plasticidad de una
imagen intervenida para su no visualizacion (des)contextualizada, dirigida hacia la fantasia
de ver con los ojos cerrados, con los 0jos cansinos por esos velos disruptivos. Nunca mejor

lo desglosa Jay Martin al hablar sobre Bataille:

Tratando de evocar la experiencia mistica del «goce ante la muerte», Bataille recurrio
a imagenes tipicas de la Primera Guerra Mundial: el cielo omniabarcante y la luz

cegadora. Su cielo, sin embargo, participaba de la destruccion general, en lugar de
servir como una escapatoria a ella: «Imagino a la tierra girando vertiginosamente en
el cielo, imagino al propio cielo deslizandose, girando y perdido. El sol, comparable
al alcohol, girando y explotando sin resuello. La hondura del cielo como una orgia de
luz congelada, perdida»,**’ «YO MISMO SOY GUERRA», proclamaba, y afiadia:
«Por doquier hay explosivos que pronto me cegaran. Me rio cuando pienso que mis

ojos contindan demandando objetos que no los destruyan.

Asimismo, sobre este juego de videncias, evidencias e invisibilidades evocativas se

manifiesta lo que Huberman profesa desde una fenomenologia de la mirada:

147 George Bataille, “El tratado sobre la guerra”, en October 36, publicado en 1936, escrito originalmente en
1936, citado por Martin Jay, Ojos Abatidos: La denigracion de la vision en el pensamiento francés del siglo
XX (Madrid: AKAL, 2017), 167.
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“Abramos los ojos para experimentar lo que no vemos, lo que ya no veremos —
0 méas bien para experimentar que lo que con toda evidencia no vemos (la

evidencia visible) nos mira empero como una obra (una obra visual) de
99148

pérdida.

Edeza consiguio hacer de una secuencia consumible, que nadie cuestionaba hace dos décadas
desde el mercado negro, el centro de una discusion en torno al valor de un archivo que
documenta una atrocidad en la que se sustenta, haciéndonos pensar de nuevo, como en el alto
siglo XIX, como lo que motivo a Salvador Elizondo a escribir Farabeuf después de haber
visto la fotografia del torturado chino en el Leng Tche. Es decir, que el horror del asesinato
puede llegar a tocar la puerta de las bellas artes si se le dota de una perspectiva desde donde
se deslice un discurso auténticamente nuevo, desde donde se le consuma (se le imponga una

mirada) y se le admire (coleccione).

Asi pues, mientras que Varela opera desde una hibridacién locuaz de maltiples formatos de
la imagen, entregdndonos una maquinaria con sus circuitos al descubierto, para presentarse
en un foro donde por lo regular circulan imagenes previsibles, o cuando menos, de un cine
textual, no metatextual, Edeza nos entrega un artefacto hermético, cuyos cddigos para
accionarlo deberan ser descifrados por otro discurso, el del dispositivo del arte
contemporaneo, no obstante, ambas piezas examinadas aqui desean provocar preguntas mas
alla de cualquier experiencia posible, y lo hacen celebrando la tecnologia del propio medio,
en este caso el video y sus posibilidades re-creativas. Ambos artistas, en gran parte de toda
su lista de obra, parecen reafirmarse una y otra vez que la apropiacion de las imagenes en

movimiento llega a su momento culminante con la era digital.

Y aunque esto pueda ser cierto en nuestros dias, no sera precisamente en los museos donde

otro tipo de apropiacién en pleno 2003 se estaba gestando en México. Ellos forman parte de

148 Georges Didi-Huberman, 17.
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una generacion que media entre los inicios del video y su escalada gama de variantes, hacia

otra que se blindaré con la delgada membrana del filme. Ya lo dice La Ferla:

Por otra parte, existe también la corriente de nostalgicos, ligados esencialmente
por la defensa de un cine puro, firmemente opuestos a la invasion de las
tecnologias basadas en otros soportes y a los efectos discursivos que las
acompafian. Los mas lucidos de este bando demuelen de manera letal ese
optimismo en las nuevas tecnologias pues no quieren separarse de la nobleza,
indiscutible, del celuloide en todos los procesos de produccion y consumo del
cine. Postura y trinchera definitivamente perdidas. Las tecnologias que
fundaron el cine y se mantuvieron vivas y funcionales durante casi un siglo
estan siendo eliminadas por cuestiones de mercado a través de la oferta de
sofisticadas méquinas digitales que las reemplazan. Kodak, méas por retraso y
falta de vision que por nostalgia, simula seguir dando una batalla a favor del
celuloide a sabiendas de que esta buscando tiempo para largarse a la carrera con

nuevos soportes digitales'*®

149 Jorge La Ferla, Cine (y) digital, Aproximaciones a posibles convergencias entre el
cinematografo y la computadora, 14-15.
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Stills de ... de negocios y placer, Ivan Edeza, (2000).

6. En medio del desierto analdgico se asoma una trinchera

En México, desde 1990 hasta los primeros afios del siglo XXI toda la escena del audiovisual
experimental habia sucumbido a la tecnologia del video y la era digital. Es justo en ese afio
cuando se celebra la Primera Bienal de Video en las instalaciones de TVUNAM, contando
con tres emisiones mas creciendo de manera exponencial en cuanto a obras presentadas y

sedes. En 1999 este proyecto se retoma como Festival de Video y Artes Electronicas
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Vid@rte, ésta logra sobrevivir Unicamente en una segunda edicion durante el afio del 2002.
En 2005 surge Transitio_mx, con un interés méas enfocado en la relacion entre tecnologia y
arte. En todos estos proyectos, fascinados por el medio videogréafico y la tecnologia digital
no hubo la presencia de obras proyectadas en formato filmico, salvo una pequefia excepcion
que fue en la primera edicion de Vid@rte, en la extraordinaria seccion curada por Gregorio
Rocha de titulo “El espejo en llamas: Muestra retrospectiva de cine experimental
mexicano”*™ estructurados en 5 programas que vale la pena repasar aqui solo en lo que

concierne a nuestro tema.
Programa 1: Desde el ropero
Humanidad (1934) de Adolfo Best Maugard
El despojo (1960) de Antonio Reynoso
Magueyes (1962) de Rubén Gamez

De cuerpo presente (1997) de Marcela Fernandez Violante

Todo este primer programa fue proyectado en 35 mm. El segundo fue dedicado a los
Superocheros, pero los trabajos fueron exhibidos en formato de video. El tercer programa,
“Exilio” fue dedicado a Teo Hernandez, en la que se proyectaron Voyage au Mexique y Trois
gouttes de mezcal dans une coupe de champagne, en 16mm. El cuarto programa, “Radicales”
S.0.S. (1967) de Leobardo Lopez Aretche, Robarte el arte (1972) de Juan José Gurrola,
Gelsen Gas y Arnaldo Cohen, La Poubelle, (1970) de Felipe Ehrenberg y Grupo Fluxus.
Salvo Robarte el arte, que se presentd en una copia transferida a video, las otras dos se
proyectaron en 16 mm; el quinto programa, que se compuso de La formula secreta (1965) de

Gamez, proyectada en 35 mm y Anticlimax (1969) de Gelsen Gas, presentada en video.

El soporte filmico se habia extinguido como posibilidad creadora, salvo ciertas excepciones
como las ya comentadas de Ricardo Nicolayevsky y Bruno Varela, no obstante slo en modo

apropiacionista. La imagen digital reinaba, las preocupaciones técnicas para su produccion

150 catalogo Vid@arte (México: Conaculta, 1999), 88
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eran en torno a la definicion medida por pixelaje y hablar de pietaje era arcaico. Se trata pues
de la plena era posmoderna en la que la ansiedad por el tiempo de la imagen, es decir su
duracién material medida en pies o metros, es desplazada por la preocupacién sobre el
espacio de almacenaje virtual. Entre mas capacidad de albergar pixeles en la imagen sera

tanto mejor. VVolviendo a Jameson:

Se ha dicho a menudo que habitamos hoy en la sincronia mas que la diacronia, y pienso
que es al menos empiricamente plausible sostener que nuestra vida cotidiana, nuestra
experiencia psiquica y nuestros lenguajes culturales estdn actualmente dominados por

categorias mas espaciales que temporales, habiendo sido estas UGltimas las que

predominaron en el periodo precedente del modernismo propiamente dicho.™*

Es durante este periodo, que la ocupacion espacial del video en los circuitos artisticos méas
importantes en México va a antagonizar con otro tipo de précticas que reclamarian un sitio
de visibilidad y una busqueda mas expandida por el espacio de la imagen en pantalla; es
Trinchera Ensamble, colectivo de improvisacion audiovisual, formado por Doris
Steinbichler, Rafael Balboa y Manuel Trujillo en un inicio, quien establecera la diferencia,
reivindicando las practicas del performance, la musica experimental y el cine analogico, bajo
la forma de lo que comlnmente es llamado cine expandido.'® La materia con la que
Trinchera Ensamble trabajé respondia, principalmente, a peliculas de found footage de
16mm, intervenidas con tinturas y rayados sobre la misma pelicula. Por lo regular, hacian
uso de varios proyectores, tanto de cine como de diapositivas, que a su vez intervenian
refractando la luz de éstos con distintos objetos de cristal; asimismo recurrian en ocasiones
al video-feedback, una especie de circuito cerrado en donde una camara de HI-8 0 miniDV
mostraba lo que sucedia durante el proceso, la musica en vivo era improvisada por artistas
invitados y la duracion de las presentaciones podrian ser de diez minutos hasta una hora. No
habia un guidn a seguir, sino una coordinacion en sintonia con lo que hacian los artistas-
proyeccionistas y la interpretacion musical in situ. El resultado era un espectaculo barroco

de imagenes que aparecen y desaparecen, de luces policromaticas refractadas y sonidos de

151 Fredric Jameson, 44.

152 yiéase Gene Youngblood, Cine expandido.
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diversas texturas e intensidades, en suma, una sinergia cercana a la psicodelia. Esta forma
de trabajar para hacer cine en vivo, mas vivo que cualquier otro tipo de practica
cinematogréfica, no parece tener precedente en la historia de lo audiovisual mexicano antes

de Trinchera Ensamble.>?

Los artistas improvisan observando el resultado en la proyeccion. Cada uno trabaja
su proyector con técnicas experimentales distintas y la yuxtaposicion de esos
trabajos da como resultado una proyeccién abstracta, no narrativa, que evoca
atmosferas, conectandose con lo intuitivo del espectador. Se trata de un discurso
méas emotivo y onirico, que documental o ficticio. Cada artista participa con su
proyecto personal y lleva al colectivo sus inquietudes y sus destrezas. Lograndose
una convergencia entre disciplinas que pocas veces co-existen como el Cine; el

Video, la Fotografia, la Pintura, el Performance y la Mdsica.'>*

Las primeras presentaciones de Trinchera Ensamble habian sido en espacios intimos, como
las casas de los propios artistas y de amigos, después se formalizara para el 2004 con el
Primer Festival de Improvisacion de la Ciudad de México.'> A partir de ahi, la Trinchera
contard con varias colaboraciones entre muchos artistas nacionales y extranjeros,
posteriormente se alineara Elena Pardo a la fila como pieza clave, que junto a Manuel Trujillo

y Rafael Balboa conformaran el blogue central, aunque como comenta Trujillo: “La

153 Aungue bien se pudieran emparentar con los happenings del teatro de vanguardia que habia realizado
Jodorowsky en la década de los 60, donde la fusion artistica entre danza, mdsica, y pintura se mantenia a nivel
de improvisacion, no era el cine el motivo central. De igual manera existe el dato sobre la primera presentacion
del documental experimental Avandaro (1971), de Alfredo Gurrola, que conforme a lo que escrito por Alvaro
Vaszquez Mantecon: “se estreno en febrero de 1972 y fue presentada por Salvador Elizondo, Leopoldo Méndez
y Parménides Garcia Saldafa. Al principio Gurrola hizo una versién de dos horas, que dividi6 en dos
proyectores y dos pantallas en donde la pelicula corria simultanea en una funcion de una hora” Alvaro Vazquez
Mantecén, El cine Super 8 en México, 1970-1989, Filmoteca UNAM, 2012, p.130.” O también la Ultima
pelicula en Super 8 de Gurrola, La segunda primera matriz donde el director proyecta sobre los cuerpos
desnudos de un hombre y una mujer escenas de lanzamientos de cohetes. Aunque ninguna de estas practicas
trascendié mas alla de ser eventos efimeros, no asi con el trabajo sistematico que Trinchera Ensamble mantuvo
por mas de diez afios de forma continua.

15% Azucena Losana, Trinchera Ensamble, publicacion en blog personal de la artista, disponible en
http://www.azulosa.com/index.php/root/colectivo-trinchera-ensamble/
(Consultado el 10 de abril del 2019).

155 Entrevista personal con Rafael Balboa, realizada en febrero del 2017.
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Trinchera no es un colectivo cerrado. EI mismo nombre nos sitlia en una posicion de estar en
pie de guerra para actuar, para incidir en lo emocional y en la sociedad'*® Asi, el concepto
del colectivo quedaba perfecto, pues se apropiaban de forma consciente del discurso
militante, se proponian irrumpir en el espacio del arte contemporaneo desde una comunidad
abierta, incidir y cuestionar las formas del audiovisual experimental obsesionadas por
tecnologias de punta, mientras recuperaban las herramientas que yacian abandonadas,

desdefiadas por la cultura digital:

A lo largo de cinco afios, La Trinchera ha creado obras para las que recupera en
tianguis y mercados de pulgas, viejas peliculas y proyectores que parecen
desahuciados con el fin de recalcar que es preciso reconocer el pasado y los saberes
antiguos para crear algo. Su obra se basa en la creacion de un cine experimental, que

dista mucho del cine de autor y, més todavia, del comercial.*’

Si Guillermo Gonzélez Camarena consigue armar su prototipo del iconoscopio con la ayuda
de la chatarra encontrada en la Lagunilla, asi como cuando Salvador Elizondo encuentra el
Précis de manuel opératoire de L.H, Farabeuf en un mercado de pulgas, y Rafael Balboa,
Manuel Trujillo y Elena Pardo construyen su arsenal de aparatos y peliculas de found footage
para elaborar sus performance en los mercados de antigtiedades, es porque este tipo de sitios
corrompen de forma positiva los habitos de consumo para los que la sociedad esta
teledirigida, poniendo en venta articulos que la industria determina como indtiles, pero el
impetu artistico més radical reapropia esa tecnologia, la reactiva y expande sus posibilidades
significativas. En ese sentido, estos son sitios de resistencia, en la que una historia de la
produccion humana no se ha terminado de escribir, sino que sigue latente en cada uno de
esos objetos empolvados, objetos que son micromaquinas del tiempo. Entonces, estos
mercados de pulgas, son fuente inagotable de archivo, en donde investigadores, artistas, y

nostalgicos curiosos podran recobrar pedazos del pasado que vivieron o del que quisieron

1%6 Sonia Sierra, “Trinchera fusiona proyecciones y sonidos para entender el arte”, en El Univeral (15 de
enero, 2010) Disponible en http://archivo.eluniversal.com.mx/cultura/62099.html. (Consultado el 10 de abril
del 2019).

157 1bidem.
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formar parte. Estos espacios se iran consagrando cada vez mas con miras cotizables,
conforme a la logica del consumo, destinado entonces sélo para los coleccionistas mas
acaudalados. No es el proposito de esta reflexion ahondar desde una posible arqueologia
contemporanea sobre los mercados de antigiedades, eso es materia de otro analisis, pero si
enfatizar que es en este tipo de espacios, propios de intercambio comercial, donde han nacido
extraordinarias hazafias tecnoldgicas y artisticas de nuestra época, algo que toca de frente a
la produccion audiovisual del apropiacionismo en todas sus vetas. Trinchera Ensamble, pues,
se construye con base en tesoros encontrados al azar, para generar aquellas atmdésferas plenas
de nostalgia y extrafieza, en un dualismo prolifico, es decir, una mirada hacia el pasado y un
vistazo hacia la actualizacion de ese pasado, proponiendo una estética retrovanguardista, y
con ello, el trabajo de Trinchera Ensamble marca una tendencia disidente del audiovisual

experimental en México.

La sensibilidad de rescatar la experiencia del cine en vivo, el uso de multiproyectores y la
sinergia con la musica experimental es por lo que Trinchera Ensamble pudo tener
proyecciones tanto a nivel local como internacional.®® En 2006 fueron invitados a Viena
para presentar su pieza Sic Transit Gloria Mundi (Asi pasa de breve la gloria del mundo); en
el mismo afio presentan el performance Ars Longa, Vita Brevis (El arte es duradero, pero la
vida es breve)™° en el Festival de Cinémas Différents de Paris, en ambas eventos participaron
Doris Steinbichler quien vocalizaba una improvisaciéon con pedales de delay y
distorsionadores, mientras que Aisel Wicab, con objetos prismaticos, refractaba la luz de los
proyectores que Balboa, Trujillo y Pardo accionaban. Vemos como el filme se degrada, deja
de correr para quemar sus fotogramas con la potencia luminica de la ldmpara del proyector.
En 2007 la Trinchera se presenta en Argentina, dentro del marco del IX Festival de Arte
Multimedia Experimental “Fuga Jurasica”, con la pieza Ars Mea, Lux Mea ! en

colaboracion con los artistas Bruno Lopez y Patricia Bova, de Argentina. La improvisacion

158 para tener una perspectiva aproximada sobre la trayectoria de Trinchera Ensamble: http://trinchera-
ensamble.blogspot.com/

1914 presentacion tuvo lugar en el Cinema Le Clef, un poco del registro se puede ver en la cuenta de Vimeo
de Rafael Balboa, aqui: https://vimeo.com/5619819

160 | titulo puede ser traducido como “Mi arte, mi luz” 0 “Mi arte, mi amor”.
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musical la realizé el ensamble Futura Bold. En términos generales esta era la estrategia

organizacional con la que el colectivo trabajaba para cada una de sus presentaciones.

Still de Ars Longa, vita Brevis, Trinchera Ensamble (2006).

Pero para entender los alcances estéticos que Trinchera Ensamble propone en el &mbito del
cine experimental, y por extension, del cine de apropiacion, tenemos que tomar en cuenta
que se tratan de practicas escenograficas, como se ha mencionado, cercanas al performance,
y no de piezas cerradas susceptibles de ser analizadas en su estructura, pues lo que buscan es
la experiencia inmersiva del aqui y ahora, es que el aura se revele justo en el momento en
que se ejecuta la pieza. ¢(NO es acaso la tesis de Benjamin lo que se reafirma de manera

absoluta en el arte de Trinchera Ensamble? En palabras de Benjamin:

Hasta a la méas perfecta reproduccion le falta algo: el aqui y el ahora de la obra de arte,
su existencia siempre irrepetible en el lugar mismo en que se encuentra. Pero en esa
existencia y solo en ella ha encontrado su consumacion la historia a la que ha estado
sometida en el curso de su devenir. Ahi se cuentan tanto las transformaciones que con
el correr del tiempo ha ido sufriendo en su estructura fisica como las cambiantes

relaciones de propiedad en que ha podido entrar. El rastro que han dejado las primeras
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solo puede seguirse en los analisis de indole quimica o fisica que no podrian ser

efectuados en el caso de la reproduccidn; y el de las segundas es objeto de tradiciones

cuyo seguimiento debe partir del emplazamiento en que se halle el original.**

Cuando Trinchera Ensamble activa sus aparatos y hace uso del material filmico reempleado
para ser devastado en cada reproduccion, penetrado por el haz de luz, es hacer énfasis en la
hiperreproducibilidad de esas imagenes. Como si aceleraran ese correr del tiempo de la
materia filmica, cancelar la posibilidad de volver a vivenciar de manera exacta ese
acontecimiento, de ahi su autenticidad. Es por esta singular experiencia cinematografica que
los aparatos técnicos cobran una relevancia importante por encima de una camara, tales como
el proyector, el objeto filmico, es decir, la pelicula fotoquimica, los quimicos con los que se
interviene (anilinas, cloro) y la musica en vivo. Por tanto, al echar mano de este conjunto de
elementos se produce otro tipo de apreciacion para el espectador, generando asi una

dimension ideoldgica distinta a la experiencia tradicional del audiovisual. Dice Baudry:

Nos vemos obligados a introducir aqui la relacion entre la sucesion de las
imagenes inscriptas por la camara y la proyeccion, dejando por el momento
vacio el puesto ocupado por el montaje, que desempefia un papel decisivo en
la estrategia de la ideologia producida. La operacion de proyeccion (proyector,
pantalla) reestablece a partir de las imagenes fijas y sucesivas la continuidad

del movimiento y la dimension del tiempo.*®?

Para llegar al punto de lo que est4 en juego con estas propuestas audiovisuales trabajadas por
la Trinchera, me detengo en una pieza del mismo Rafael Balboa del 2013 titulada Kennedy
Cut-ups % (Not a single war is cold), de duracion de no mas de 3 minutos. En ella, Balboa
hace uso de un fragmento en forma de /oop, en 16 mm de una conferencia de John F.
Kennedy, mientras que al mismo tiempo proyecta sobre esas imagenes otra escena del mismo

archivo con un segundo proyector, igual en forma de /oop, un tercer proyector sélo emite un

161 Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, (Madrid: Adaba Editores,
ed. Rolf Tiedemann y Hermann Schweppenhé&usser, trad. Alfredo Brotons Mufioz, 2009), 13.

162 jean-Louis Baudry, “The Apparatus: Metapsychological Approaches to the Impression of Reality in the
Cinema”, en Leo Braudy and Marshall Cohen (eds.), Film Theory and Criticism (Oxford: Oxford University
Press, 2009) p.58.
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haz de luz en forma de iris. Durante esta secuencialidad, Balboa juega con el enfoque optico
de los tres proyectores. En ese sentido podemos decir que es el proyector en donde se realiza
la operacion del montaje. O mejor dicho, de un supramontaje, pues estos fragmentos elegidos
ya tienen un corte a priori. Siguiendo lo expuesto por Jean-Louis Baudry, el resultado
experiencial del espectador es observar que efectivamente se trata de toda una puesta en
escena. No existe en la intencion de esta practica el generar un efectismo real ni una
identificacion subjetiva. No existe aqui un objetivo de mimesis en su significado propuesto
de antemano, sino es en el plano puro del significante donde el discurso se dirige a la aestesis,
es decir, una provocacion para los sentidos méas que una invitacion a la credibilidad de un
entramado diegético, que con la ostentosa presencia de los proyectores evidencia la

reproduccion de estos signos en una pantalla.’®® Volviendo a Baudry:

Lo que se viene abajo con el desocultamiento del mecanismo, es decir la
inscripcién del trabajo, es a un tiempo la tranquilidad especular y la seguridad en
la propia identidad. Por lo tanto, el cine puede aparecer como una especie de
aparato psiquico sustitutivo que corresponde al modelo definido por la ideologia

dominante.¢*

Es aqui donde podemos encontrar la accion subversiva del arte en Trinchera Ensamble, justo
en la demostracion de su técnica, en ese gesto de desocultamiento al poner en primer plano
la maquinaria de sus luces y sonidos, donde a veces es mas interesante lo que ocurre en la

mesa de trabajo, en el proceso, que lo que ocurre en la pantalla:

Soélo en la originalidad de la técnica, y no en el mensaje, encuentra una obra la

posibilidad de contribuir a la recuperacion de una conciencia auténtica. El autor

163 «c| 5 ideologia de la representacion como eje principal que orienta la concepcién de la “creacion” estética y

la especularizacion que organiza la puesta en escena indispensable para la constitucion de la funcion
trascendental, forman en él un sistema singularmente coherente. Todo sucede como si el sujeto mismo, que es
incapaz-y no casualmente-de responder por su propio puesto, haya necesitado que se lo sustituya por 6rganos
secundarios, injertados, que reemplacen sus propios 6rganos defectuosos, por instrumentos o formaciones
ideoldgicas susceptibles de cumplir con su funcion. De hecho esta sustitucion solo es posible con la condicién
de que el instrumento mismo sea ocultado, reprimido.” Baudry, 66

164 Jean-Louis Baudry, The apparatus, 66
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como productor, es entonces, el que considera la obra literaria en cuanto técnica.

Técnica que ademas debe ser susceptible de ensefiarse y aprenderse.'®®

Como se puede observar, esta subversion tiene también una vocacion pedagogica, de alentar

el conocimiento sobre el cine en sus primeras formas:

Balboa [...] define el trabajo del colectivo como una pieza de cine que rompe con
la cuarta pared y echa a un lado la pasividad del espectador. En ese sentido, por
ejemplo, en medio del performance, el publico podra caminar por el espacio del

salon, acercarse a las mesas y “trincheras” desde donde los artistas proyectan sus

obras para observar el como, el contacto entre creador y materiales.*®®

Por lo que se puede decir que no existe una intencion deformante de la conciencia con sus
obras, sino una expansion de la misma, un enriquecimiento de la experiencia de lo visual
y lo auditivo. Una provocacion que se filtra a lo largo de todo el edificio del aparato
cinematografico industrial, hasta el mismo cine independiente y experimental en su
legitima pretension autoral y tradicional. La Trinchera desborda los mecanismos
audiovisuales con sus presentaciones en vivo, en su organizacion colectiva, en su busqueda
por los accidentes afortunados que se pueden dar en la improvisacion y de los que el
espectador puede ser testigo y complice a la vez. Esta manera de involucrar al espectador,
de mostrar los modos en la que la imagen experimental y la experiencia audiovisual se
construyen, tendré su etapa de maduracion con la fundacion del Laboratorio Experimental
de Cine (LEC), liderada por Elena Pardo y Manuel Trujillo. Se trata de una asociacion civil
destinada a impartir talleres sobre el técnicas de cine fotoquimico, sobre las posibilidades
del cine experimental y la difusion de obras de cineastas experimentales mexicanos; en
lineas generales, una ruta elocuente para quien nace de la creacion colectiva y diversifica

su trabajo hacia la practica comunitaria de lo audiovisual en México.

185 Esta cita forma parte de la resefia del libro El autor como productor, no obstante me parecieron palabras
exactas para ilustrar las ideas en cuestion, ademas de ser una resefia académica. Maria Fernanda Carvajal,
Resefia de “El autor como productor” de Walter Benjamin, en Aisthesis,
http://www.redalyc.org/pdf/1632/163221380024.pdf (Consultado el 21 de abril, 2019).

166 Sonia Sierra, “Trinchera fusiona proyecciones y sonidos para entender el arte” en El universal (México: 15
de enero, 2010).
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7. Politica y estética de la apropiacion audiovisual mexicana

En el intrincado debate entre lo politico y lo estético en el cine experimental podemos
encontrar varios planteamientos, pues resulta que el cine por principio es un sistema
semiotico donde “las dislocaciones de las formas estéticas, inscribiéndose en una serie
histdrica e intertextual, son inseparables de las dislocaciones politicas.”*®” Se puede entender
que Hans Richter, uno de los cineastas experimentales abstractos de los afios veinte — en el
sentido que le importaba mas el despliegue visual que el sentido de la interpretacion verbal-
, daba por sentado que sus obras eran politicas por ser, precisamente, de vanguardia®®®. Idea
que Ranciére, quién se ha distinguido por disertar sobre la relacion entre politica y estética le
es muy afin pues para el filosofo francés “La politica es un asunto estético, una
reconfiguracion del reparto de los lugares y de los tiempos, de la palabra y del silencio, de lo
visible y de lo invisible [...]. Asi pues, para mi, nunca se ha producido un paso de lo politico
a lo estético” 1%, Es decir, son dos conceptos que no deberian diferenciarse en ningtin ambito

de la esfera del pensamiento humano.

Con la apertura de Trinchera Ensamble, desde que se concibe como un colectivo abierto, con
obras abiertas y con sus procesos creativos que descubren la funcionalidad de los aparatos
empleados, se radicaliza una experiencia audiovisual que apunta hacia otras sensibilidades

de lo experimental, poco usual en los artistas mexicanos. Como he mencionado hay un

167 Raquel Schefer, “Militante y experimental: Apuntes sobre la politica y la poética del cine de intervencion
argentino”, en Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual nim. 9 (2014)
http://www.asaeca.org/imagofagia/index.php/imagofagia/article/view/555/475

168 «Esto ayuda a explicar por qué la politizacion méas abierta de la vanguardia lograda en 1917-1919 cay6
mucho salvo el rechazo absoluto del modernismo que la extrema izquierda en la arena politica podria haber
esperado. Incluso como el Munich El Soviet estaba en marcha en 1919, el més influyente de izquierdas el
critico de arte de la escena de Munich, Wilhelm Hausenstein, adopta una postura relativamente moderada,
declarando que “el arte descansa en en si mismo, no en sus conexiones con el poder. ~ Y Richter, que habia
regresado a Munich para ser el artista principal del Comité de Accion [Aktionsausschuf3] de Artistas
Revolucionarios, le aportd una apreciacion similar por la autonomia del arte. Stephan C. Foster ed, Hans
Richter: Activism, Modernism, and the Avant-Garde, (MIT: Cambridge-Massachusetts, 1998), 3.

169 Jagues Ranciére, El tiempo de la igualdad: Dialogos sobre politica y estética, (Amsterdam: Herder,
2011), 9.
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sentido de colaboracion fuera de los modelos autorales clasicos. Desde ahi podriamos estar
hablando facilmente de una relacion entre lo politico y lo estético que se deriva de sus
practicas especificas. Pero existen también obras de apropiacién experimentales que se
ocupan manifiestamente de lo politico, como podria ser el caso de la ya comentada Como
T.V. (Ortiz Torres y Lubezki) o De cuerpo presente (Fernandez Violante). Aqui, cuando me
refiero a lo explicitamente politico, hablo sobre aquellos mensajes que muestran una evidente

preocupacion de denuncia social.

A continuacion estudiaremos algunos casos en el que lo politico y lo estético generan una
suerte de friccion epistémico-estética, al ser enunciaciones autorales donde la técnica
propicia el mensaje expresamente politico y a la inversa. Asi como en sitios, donde las
dinamicas de la colectividad evidencian la practica politica, sin la égida formalista de lo

estético, o en dado caso, en el que ambas se correlacionan.

7.1. Colectivo Los Ingravidos y sus metodos

Se escucha la voz de un hombre, cuyo acento puede responder a alguna regién de Guerrero,
Oaxaca, Tabasco o Veracruz. Estd contando algo apenas inteligible, algo que ocurrio,
mientras se escucha el patinar de un automovil y en seguida truenan disparos al tiempo que
aparece la imagen, una imagen perforada, repleta de agujeros que impiden descifrar con

exactitud su contenido.

La imagen se repite, y ahora podemos distinguir a un grupo de hombres que por su atuendo
y la disposicion de los cuerpos podemos inferir que se trata de una escena que tiene que ver
con una asamblea entre campesinos. La imagen va arrastrandose dolorosamente fotograma
por fotograma, frente al foco de un proyector que, con el efecto de su calor hace que los
orificios la desintegren. Mas disparos, otras voces y el ruido de un ventanal continGan
escuchandose, se alcanzan a reconocer frases como “abajo, abajo”, “mucho humo”, “ahi

cay0”.

122



En esta pieza del Colectivo Los Ingravidos, Abecedario/B, donde las imagenes se estan
destruyendo, se queman para borrar todo indicio de definicién, lo Gnico que estd mas que
claro es su mensaje. Con el montaje del audio y el tratamiento del material sabemos que alude
a un atentado en contra de campesinos. La efectividad de esta pieza consiste en que no nos
estd hablando de un acontecimiento histérico aislado, sino de una de continua tragedia en el
complejo entramado de la realidad latinoamericana desde el sometimiento de los pueblos
originarios. Bien puede recordarnos la masacre de Aguas Blancas,'’® en México; lo ocurrido
en la comunidad Dos Erres, en Guatemala'’®; o la represion en Curuguaty, en Paraguay,!’?

solo por enlistar algunos hechos que fueron documentados en la era televisiva.

El asunto es que el discurso de denuncia y memoria de Abecedario/B es contundentemente
visible, utilizando una estrategia tanto performativa, como performatica. Es decir,
performativa porque se genera una enunciacion sobre la violencia destruyendo su propio
artificio, por lo que se materializa en accion el mensaje, en este caso el material filmico en
16 mm que se interviene; y performatica porque somos testigos de este acto gracias al registro

en video del mismo proceso de destruccion de esta puesta en escena.

Conviene aqui detenernos a pensar algo que casi todas las peliculas de apropiacién

comparten, el tema de la temporalidad o las temporalidades que conviven muy evidentemente

en una misma pieza.!’

170 E] 28 de junio de 1995, en el estado de Guerrero, un grupo de la Organizacién Campesina de la Sierra del
Sur que se dirigia a la localidad de Atoyac de Alvarez fue masacrado por la policia como forma de represion
ante sus demandas. Véase: https://www.cndh.org.mx/noticia/masacre-de-aguas-blancas

71 Durante el 6, 7 y 8 de diciembre de 1982 un grupo de élite militar persigue y asesina a los habitantes
organizados de la localidad de Las Dos Erres en Guatemala. Véase:
https://www.corteidh.or.cr/tablas/fichas/doserres.pdf

172 £ 15 de octubre del 2012, integrantes de la Federacién Nacional Campesina son violentamente
reprimidos por parte de la policia en la ciudad de Curuguaty, Paraguay. Véase:
https://latinta.com.ar/2019/09/paraguay-nuestra-lucha-es-por-tierra-justicia-y-libertad/

173 Reflexiones sobre las temporalidad cohabitantes pueden derivarse desde una éptica macro, a nivel de la
Historia: “Las dislocaciones temporales de las formas filmicas, formas eminentemente historicas, son
movimientos expresivos de la experiencia de la historia, y de la fenomenologia del tiempo. Las formas
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En Abecedario/B confluyen cuatro tipos de temporalidades condensadas en forma de capas.
Por principio existe el tiempo de la imagen origen, es decir, el material que se empleo para
quemarlo, un pequefio fragmento de la pelicula mexicana Balaju (1944) de Rolando Aguilar.
La segunda temporalidad es sugerida por el audio, el registro de un narcoblogueo en
Tamaulipas, en 2014. Una tercera, corresponde al momento en que el Colectivo Los
Ingravidos ejecutan la accion de perforar y quemar el material para el registro de este proceso
mecanico-fotoquimico. La cuarta y ultima temporalidad es la suma de todas, y que podemos
apreciar en sus 4:55 minutos de duracion. Ya escribe Antonio Weinrichter, en Metraje
encontrado, en 2009: “Este tipo de estrategias son tipicas del trabajo sobre la conciencia de
la percepcion del cine experimental -y estructural en particular-, como también lo es el mismo

trabajo de (re)montaje y la evidente disparidad de las imagenes yuxtapuestas™’,

Pero hay que destacar que entre cada suma de temporalidad afiadida en el plano existe un
detrimento de la definicion de la misma. Esto se da en dos momentos de la intervencion. En
el acto de la destruccion del material filmico y en el momento en que se registra con video
ese performance, teniendo como resultado final una imagen imperfecta, y esa es toda la
postura estética. Miguel Errazu, en su ensayo “La imagen danada”, formula una serie de

preguntas muy pertinentes sobre este tipo de practicas en concreto:

¢queé ocurre cuando la metafora se literaliza? ¢Cuando la ruina de la imagen no solo indica
una temporalidad compleja, sino las marcas de una accion deliberada? ; Cuando, en definitiva,

no solo hay huella de un proceso sino mimesis convertida en motivo?*’®

No podemos estar mas de acuerdo con estos cuestionamientos al hablar sobre Abecedario/B,

pues desde luego, como se ha desarrollado arriba, la pieza es una amplia metafora sobre

filmicas, en su travesia de la historia operacion esencialmente critica, desvelan el caracter multitemporal de la
imagen, constituyendo a la vez un terreno fértil a partir de lo cual es posible imbricar la estética y la politica
partiendo de una critica de la separacion” Raquel Schefer, ibid.

174 Metraje encontrado. La apropiacion en el cine documental y experimental, (Madrid: Gobierno de Navarra
Fondo de publicacidn, 2009), 122.

175 Miguel Errazu, “La imagen dafiada”, en Campo de relampagos (México: 2018).
http://campoderelampagos.org/critica-y-reviews/4/12/2018http://campoderelampagos.org/critica-y-
reviews/4/12/2018
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acontecimientos de violencia, sometimiento y represion sobre un sector en especifico, toda
vez que el acto mismo de intervenir de esa forma la pelicula es la que nos aclara el motivo,

el medio queda completamente justificado para el mensaje.

Més adelante, Errazu evocara con precision conceptos que se derivan de las reflexiones sobre
la imagen dafiada, como lo “fantasmagorico”, “ruindad”, “desfiguracion” y la asociacion
entre el cuerpo politico representado y el cuerpo filmico destruido. Si bien en esta pieza estos
conceptos resultan evidentes, son “metaforicamente literales” como menciona Errazu, es
posible afirmar que practicamente en toda pieza de apropiacion los podemos encontrar, mas
aun aquellas que re-emplean el soporte filmico, pues como se ha mencionado, la practica que
involucra el agenciamiento de una imagen o sonido que no es propio, y hacer con estos
materiales un discurso fuera de los modos de representacion industrial implica ya una acto
subversivo, a contracorriente de las formas convencionales audiovisuales. Por ello, el
componente politico en esta pieza es doble. Pero para entender con mejor exactitud las
intenciones artisticas del Colectivo Los Ingravidos no hay mejor fuente que la de primera

mano:

Abecedario/B es una pieza audiovisual que forma parte de nuestro Abecedario (2014) el cual
es un trabajo serial que pretende re-asignar a cada letra del abecedario una funcion
audiovisual abordando temas que implican las problematicas que irradia México: por
ejemplo, feminicidios letra M; desapariciones forzadas O, ejecuciones extrajudiciales G,
guerra sucia durante los afios 70 D, la creciente militarizacion E.... etc. Pero también intenta
capturar la poética que irradian las resistencias populares A; La B es balacera, un cine
baleado, es una "experiencia audiovisual" de la guerra en México, y cada letra aborda un
dispositivo especifico... cdmara de video, lomokino, 16mm, found footage, re-filmacion,
internet... y ese dispositivo funciona como un procedimiento... Abecedario/B es el
procedimiento de Impresiones para una maquina de luz y sonido.... implica una dialéctica
especifica estética/politica, digital/filmico, imagen/sonido... y asi con todas las piezas del
abecedario. [...] Abecedario/B es el resultado de problematizar la insuficiencia de hacer cine

de ficcion, pero también documental, en un pais en guerra. Cada pieza venia acompafada de
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un texto, el de B, decia algo asi como: "Son malos tiempos para el cine cuando un sicario

toma una camara y filma sus ejecuciones.” Era la época del blog del narco.'’®

Como se menciona, se trata de una serie de piezas bajo la clara premisa del compromiso
social, basandose en una metodologia alfabética y experimentando con diversos medios
audiovisuales. Algo que vale mencionar es cuando hablan de la “insuficiencia de hacer cine
de ficcion pero también documental en un pais en guerra”. En efecto, una insuficiencia
comunicativa para representar la brutalidad de una realidad, asi como una insuficiencia de
recursos. Hacer cine de compromiso social con los recursos que se tienen a la mano, y que al
emplear formas del cine experimental se solventan las carencias de un cine convencional.
Con esta estrategia, cercana a las précticas del llamado “cine del tercer mundo” esbozadas
por algunos cineastas latinoamericanos de los sesental’’, se llega al resultado de un cine
expresamente politico que al mismo tiempo cumple con una fascinacion creciente por la
imagen analdgica y en ruinas, una imagen que se pueda arruinar, dentro de los circuitos del

arte contemporaneo. Comenta Balsom:

Roughly concurrent with cinema’s 1995 centennial, the use of celluloid returns as a major

feature of moving image gallery practice for the first time since video art displaced the film

176 Cabe mencionar que el Colectivo Los Ingravidos, formado en 2011, decidieron anunciarse de forma
andénima en un principio y es formado por dos personas, entre ellas Davani Varillas. Entrevista personal con
Davani Varillas, integrante del Colectivo Los Ingravidos, llevada a cabo el 1 de julio de 2020. Para méas
informacion véase: http://www.blow-up.es/portfolio-item/entrevista-al-colectivo-los-ingravidos/

177 En la década de los afios sesenta, particularmente con el empoderamiento mediatico de la Revolucién
cubana al mismo tiempo que alguien como Glauber Rocha acompafiaba sus realizaciones de teorias sobre su
propia pertinencia, florecieron ideas en torno al cine manufacturado con ciertas limitantes acaso técnicas
frente a las grandes industrias de la cinematografia. A proposito, Julio Garcia Espinosa, escribi6 en 1969, un
muy avanzado pensamiento sobre “cine tercermundista”: Una nueva poética para el cine ser, ante todo y
sobre todo, una poética “interesada”, un arte “interesado”, un cine consciente y resueltamente “interesado”, es
decir, un cine imperfecto. Un arte “desinteresado”, como plena actividad estética, ya solo podra hacerse
cuando sea el pueblo quien haga el arte. El arte hoy deberé asimilar una cuota de trabajo en interés de que el
trabajo vaya asimilando una cuota de arte [...] Al cine imperfecto no le interesa mas la calidad ni la técnica.
El cine imperfecto lo mismo se puede hacer con una Mitchell que con una cdmara de 8 mm. Lo mismo se
puede hacer en un estudio que con una guerrilla en medio de la selva. Al cine imperfecto no le interesa mas
un gusto determinado y mucho menos el “buen gusto”. [...] Un largo camino hacia la luz, (Cuba: Fondo
Editorial Casa de las Américas, 2002, 22-26).
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installations of figures such as Michael Snow and Robert Whitman in the late 1960s and early
1970s. The re-entry of 16 mm into the gallery in the 1990s as a part of a larger turn towards
questions of cinema brings with it a host of concerns very different from those at stake a
quarter of a century earlier. The baring of the apparatus in the 1960s and 1970s, in conjunction
with a phenomenology of spectatorship, has shifted to an exploration of history and the
obsolescent [...] Within the pristine and sanctified spaces of art, 16 mm film is employed as
a precious remnant of a cinema in ruins, with the film print elevated to the status of a

collectible objet d’art."®

Aqui, Balsom identifica una tendencia que surge justo dentro de los afios de aceleramiento
de las interdependencias econdmicas a nivel mundial, es decir, de la globalizacion a una
escala sin precedentes, contexto en el que las artes se veran igualmente enfrascadas en este
devenir socioeconémico, inaugurando tendencias nuevas en el mundo del arte dominante o
reactivando aquellas que se habian abandonado. Por su lado, Hito Steyerl, al hablar sobre la
desmateralizacion de la imagen en el arte contemporaneo, sobre su compactibilidad que hace
que su definicién visual se empobrezca, o que puede someterse a su destruccion, sefiala una

sutil tension:

La historia del arte conceptual describe esta desmaterializacion del objeto artistico en primer
lugar como un movimiento de resistencia contra el valor fetiche de la visibilidad. Después,
sin embargo, el objeto de arte desmaterializado resulta ser perfectamente adaptable a la
semiotizacion del capital de la que se deriva el giro conceptual del capitalismo. De alguna
manera, la imagen pobre esta sujeta a una tension similar. Por un lado, opera contra el valor
fetichista de la alta resolucion. Por otro lado, este es precisamente el motivo por el que acaba
perfectamente integrada en un capitalismo de la informacion que prospera en lapsos de
atencidén comprimidos, que se basa en la impresion antes que en la inmersion, en la intensidad

antes que en la contemplacién, en las vistas preliminares que en las versiones finales. 1°

178 Erika Balsom, “A cinema in the gallery”, Screen, no. 50, (verano de 2012), 413.

179 Hito Steyerl, “En defensa de la imagen pobre”, Los condenados de la pantalla (Buenos Aires: Caja Negra
Editora, 2014), 44.
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Es decir, existe un nicho en el museo, en la galeria y, por tanto, en el mercado del arte para
estas expresiones de resistencias audiovisuales desde su forma y contenido. De hecho,
parecen ser mas atractivos y valiosos para el arte actual, los mensajes politicos que las
disrupciones formales, y es aqui donde se delinea una posible contradiccion, exhausta y
compleja, de cuando piezas experimentales de compromiso social entran al &mbito del arte

contemporaneo:

Cuando la obra consigue organizarse en torno al compromiso, su tendencia politica corre un
nuevo peligro: la neutralizacion por la institucion arte. La obra ingresa en un contexto de
creaciones cuyo punto en comun consiste en la reunificacion con la praxis vital, y se percibe
tendencialmente, al establecer su compromiso desde el principio estético de la organicidad,
como un mero producto artistico. La institucion arte neutraliza el contenido politico de las

obras particulares. &

El Colectivo Los Ingravidos cuenta con una trayectoria de exhibicion que destaca por sobre
todos los artistas de apropiacion experimental en México. Sus imégenes han desfilado por
numerosos festivales y exposiciones colectivas a nivel mundial.*®! Y, como suele ocurrir con
frecuencia en el campo del arte y el cine, han sido méas reconocidos en el extranjero que en
su pais de origen. ! Como punto de comparacion, cabria mencionar que una de las
distribuidoras méas importantes de cine experimental a nivel mundial, Light Cone, con base

operativa en Paris, incluye 74 piezas del Colectivo Los Ingravidos en su catalogo*®® (dentro

180 peter Buerguer, Teorfa de la vanguardia (Barcelona: Ediciones Peninsula, 1987), 161

181 5y mayor espacio de autonomia es desde su canal de vimeo donde sus obras se encuentran siempre
abiertas, con mas de 400 piezas; un gesto que comparten con Bruno Varela.

182 5610 por mencionar algunos sitios en los que empezaron a exhibir su obra: Ann Arbor Film Festival, USA,
Festival Internacional de Cine, FILMADRID, Festival Internacional de la Ciudad de México, DOCSDF, BIM
Bienal de la Imagen Movimiento. Premio Norberto, Griffa a la creacion audiovisual Latinomericana 2016,
Festival Internacional de Cine de Murcia IBAFF, One Flaming Arrow | Inter-Tribal ART, MUSIC AND
FILM FESTIVAL, Portland, Oregén, MEX-PARISMENTAL, Francia, Pasajes de cine. Madrid, ACCIONES
TERRITORIALES. Museo Ex Teresa Arte Actual, México, The mini microcinema, Cincinnati, Ohio. Véase
http://plat.tv/filmes/impresiones-para-una-magquina-de-luz-y-sonido

183 \s¢ase https://lightcone.org/fr/groupe-1474-colectivo-los-ingravidos
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de la produccion “mexicana” de apropiacion solo existen otras dos piezas de Naomi Uman

en dicho catalogo, por ejemplo).

El éxito de Los Ingravidos dentro del pequefio campo de lo experimental mexicano, sin duda
es resultado de orden multifactorial, pues por un lado se han tomado con seriedad,
posiblemente como ningun otro artista, su quehacer artistico, intentando participar en todos
los foros posibles, granjedndose de un reconocimiento internacional. Pero también este
reconocimiento responde al atractivo componente politico-social que entrafian sus piezas.
Por lo que resulta pertinente cuestionarnos si la busqueda principal reside en lo poetizacion
de la politica o la politizacion de lo poético. Sus obras, no hay que olvidarlo, se insertan en
la realidad violenta que el sexenio de Felipe Calderon legé al futuro, y casi exploran
exclusivamente ese legado desde las practicas experimentales, buscando su ldgica, su

propuesta artistica, mas entre la coyuntura que en la forma.

Para continuar con este debate, seria pertinente analizar otra pieza significativa de Colectivo
Los Ingravidos. En Impresiones para una maquina de luz y sonidos (2014) 84 vemos un
procedimiento muy similar al de Abecedario/B en cuanto al tratamiento de la imagen. Una

pelicula en blanco y negro de 16 mm que es proyectada y capturada con una cadmara digital.

El filme presenta rayaduras, incisiones a proposito, la manera en que se proyecta es
accidentada, con toda la intencién, una manipulacion de la maquina de proyectar de forma
incorrecta, que detiene la pelicula para que, expuesta al calor, se queme, ademas de ser
proyectada con la deliberada desestabilizacion del foco y el encuadre. La pelicula se
“descarrila” de la lente exponiendo sus bordes materiales, vemos su banda de sonido dptico,
pero no es el sonido Optico de la pelicula lo que escucharemos, sino un poema que grita:
“Alla vienen, los descabezados, los mancos, los descuartizados...”, y en este tenor es que

continda toda la pieza.

Es necesario comentar el origen de la imagen y del sonido con los que se articula Impresiones

para una mdquina... La pelicula re-empleada es La perla (1945), dirigida por Emilio “el

184 \sgase aqui https://vimeo.com/102373751
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Indio” Fernandez, central en la comprension del periodo mas prolifico de la produccion
cinematogréfica mexicana, del que tomaron solo unos segundos para transformarlos en un
loop o bucle para su desmaterializacion, como se puede apreciar al revisar la pieza. Por otro
lado, el audio corresponde al poema de Maria Rivera intitulado Los muertos'®®, que en su
momento cimbro la lectura de lo poético que se venia dando aparentemente huérfano de
coyuntura violenta, y que, leido por la misma autora en el marco de la Marcha Nacional por
la Paz y Dignidad, celebrada el 6 de abril del 2011, en el Z6calo de la Ciudad de México,
adquirid dimensiones colosales para lo que se acostumbraba en el marco literario

mexicano®,

Otro dato a resaltar, es el titulo que Los Ingravidos pusieron a la pieza, pues hace alusién a
una pieza del artista vienés Peter Tscherkassky, la celebrada Instructions for a Light and
Sound Machine (2005), claro referente del cine experimental de apropiacion que apuesta por
la distorsion del soporte filmico. La reflexion se puede sintetizar en lo dicho por Huber:
“Instructions parece también un paraddjico epitafio del cine, jubiloso y siniestro simultaneamente: a
la vez que reconocen de manera implicita el fin de la era del celuloide, estas obras derivan su enorme

poder de efectos que solo pueden ser creados en cine.””*®’

Al comparar Abecedario/B e Impresiones para una maquina de luz y sonido podemos

distinguir esa insistencia formal de destruir, colapsar o dislocar el material fotoquimico, pero

185 E1 poema completo puede ser leido aqui: https://www.sinpermiso.info/textos/los-muertos.

186 £ una entrevista para El nieuwe acé (https://elnieuweaca.com/2020/02/09/poesia-y-violencia-una-
conversacion-con-la-poeta-mexicana-maria-rivera/), Rivera misma cont6: Siempre tenia la preocupacion de lo
social y la preocupacidn de la vinculacién de la poesia con lo social. Pero no habia logrado materializar un
texto que funcionara. Tenia una frustracidn al respecto. Desde los afios 90 empezaron a suceder eventos en lo
social que impactaron las artes. Por alguna razén impacté mas a las artes visuales, en las artes escénicas
incluso, y no en la literatura como tal y mucho menos en la poesia. La poesia era el ultimo reducto. Al menos,
yo no encontraba una obra, algo, un discurso al respecto.

187 Cristoph Huber, “Cuestién de vida y muerte. Instrucciones para una méaquina de luz y sonido de Peter

Tscherkassky”, Desde el cuarto oscuro. El cine manufacturado de Peter Tscherkassky, Interior Trece,
Alumnos47 Fundacion, 2012, 83.
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no bajo los mismos procedimientos sofisticados que realiza Tscherkassky, como son las
copias por contacto u optical prints,'8 sino dafiando directamente el material y recurriendo
a los desajustes que ofrece un proyector de 16mm, registrando mediante el video el
espectaculo de esta destruccion, sea por una postura radical de una imagen pobre o a falta de
contar con los recursos necesarios que aseguraria la reproductibilidad en soporte filmico de

estas intervenciones.

Por tanto, en este tipo de piezas, el tratamiento estrictamente visual responde a una
politizacion de la estética, es decir, que si existe una postura politica en el acto de
agenciamiento de las imagenes industriales, y esta critica soterrada yace en su destructiva
intervencion. Sin embargo, es en el ambito del sonido donde Los Ingravidos afiaden una capa
mas densa, y en extremo manifiesta, de lo politico, es decir, una estetizacion de la politica.
Si aislaramos el sonido de ambas piezas y pusiéramos algun otro, digamos el sonido del
proyector de 16mm, resultaria un ejercicio de exploracion meramente formal, pero que
mantendria una tradicién de codigos subversivos dentro del universo de las imagenes en
movimiento, mismos que solo los adeptos e iniciados en el cine experimental podrian
advertir. En cambio, recurriendo a lo dicho por Miguel Errazu, esta “metafora se literaliza”,
se hace mimesis, volviendo explicito el componente politico con la eleccién de estos tipos de
audio. El narcotiroteo en Abecedario/B y el poema de denuncia sobre las desapariciones y

feminicidios de Maria Rivera en Impresiones para una maquina de luz y sonido.

188 En lineas generales, este procedimiento consiste en poner un negativo original sobre pelicula virgen,
exponer esta superposicion en un cuarto oscuro, al hacerlo “a mano” da como resultado, una copia imperfecta,
donde incluso se podran ver los sprokets o perforaciones del negativo. Esto tiene una estética particular propia
de la imagen cinematografica en la historia del cine experimental. VVéase, Peter Tscherkassky, Desde el cuarto
oscuro: El cine manufacturado, (México: Interior Trece, 2012)
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Still de Abecedario/B, Colectivo Los ingravidos (s/f).

Still de Instrucciones para una maquina de luz y sonido, Colectivo Los Ingravidos.
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7.2. jAlla vienen!

Estamos ante otra pieza, en la que vemos nifias y nifios que sonrien en una playay que corren
hacia la cAmara, es decir, literalmente vienen hacia nosotros, los espectadores; mientras que
escuchamos las siguientes palabras: “Alla vienen, los descabezados, los mancos, los
descuartizados, a las que les partieron el coxis, a los que les aplastaron la cabeza, los

pequefiitos llorando entre paredes oscuras de minerales y arena.”

Se trata del mismo poema, de la misma lectura de Maria Rivera con Los muertos que Los
Ingravidos emplearon, pero las imagenes son de otra indole. Aqui se trata de un generoso
compendio de grabaciones familiares en formato 8mm y super 8 encadenadas para dotar de
mayor fuerza al poema de Rivera; y de manera reciproca, el poema dota de otro sentido a las
imagenes que Ezequiel Reyes monta en su cortometraje jAlla vienen! (2017).18° Se trata de
una variedad de imagenes de fiestas familiares, bodas y cumpleafios, de vacaciones y bebes
durmiendo en los brazos de su madre, de gestos, risas, bailes, caminatas y paisajes; en suma,
de momentos felices, que de manera muy precisa, Reyes edita para plantear una
correspondencia entre lo que vemos y escuchamos. Por poner un ejemplo, el segmento que

va del minuto 3:12 al 3:39 del corto atendemos a las palabras de Rivera que dice:

[...] los muertos a los que madres no se cansan de esperar, los muertos a los que hijos no se
cansan de esperar, los muertos a los que esposas no se cansan de esperar, imaginan entre subways
y gringos. Se llaman chambrita tejida en el cajon del alma, camisetita de tres meses, la foto de la

sonrisa chimuela [...]

Este fragmento es ilustrado por Reyes con escenas de un grupo de madres dandole de comer
a sus hijos en una fiesta infantil, seguida de una boda en la que la futura esposa recibe la

consagracion del sacerdote, aunada a la escena de un nifio vestido con una “chambrita”,

189 sgase aqui https://www.youtube.com/watch?v=TEWwZhQift4 .
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enseguida vemos a otro nifio con un triciclo y vestido con camiseta, y por Gltimo el saludo a

la cAmara de una nifia chimuela.

Una seleccion de pietaje de archivos familiares que, en ocasiones, se acopla con lo dicho por
un simple guifio, por la enunciacién de algun objeto en el curso del poemay que veremos en
las imagenes apropiadas por Reyes, pero que genera un efecto de contrapunto. Y es aqui
donde el corto adquiere su dimensidn politica, pues si bien el poema Los muertos habla sobre
los sectores mas violentados y desprotegidos de la sociedad latinoamericana, las escenas que
muestra jAlla vienen! son, en gran parte, de familias de clase media, de familias que durante
las décadas de los cuarenta a los sesenta gozaban de los recursos materiales para detentar sus

recuerdos en cine.

He aqui la dialéctica de esta pieza de apropiacion, donde la metéafora no se literaliza, sino que
se genera un choque entre el significado (la voz, el poema) y el significante (las imagenes de
archivo), y que por tal oposicion se establece entre el contenido de cada uno de estos dos
elementos un nuevo sentido, mucho mas potente y critico. Una resignificacion radical de la
imagen apropiada que nos invita a pensar que los desaparecidos, las mujeres violadas y los
restos de cuerpos encontrados pueden ser de cualquiera que participe en esta sociedad. En
conclusion, que en esta realidad permeada de sistematica violencia los sectores mas
privilegiados también pueden ser victimas, como, precisamente, en el caso de la marcha
convocada por la celebridad tragica Javier Sicilia®, en la que se da, al calor de la
convocatoria, la lectura del poema de Maria Rivera que quedara registrada para el provecho

de los cineastas de los que aqui se ha hablado®!.

Parece existir una tendencia compartida por los apropiacionistas de la imagen en movimiento

de querer problematizar en un sentido critico las imagenes de archivo en la escena del México

190 Ricardo Tirado “Blood sacrifice, instant celebrity, organization and mobilization” en The XVIII World
Congress of Sociology, (Yokohama: ISA, 13-19 de julio, 2014).

P1Archivo de la lectura en vivo, Poema "los muertos”, Marcha nacional por la paz 2011, de donde surge el
archivo que utilizaran tanto Reyes como Los Ingravidos,
https://www.youtube.com/watch?v=gYtLFMwQZhQ&feature=emb_logo.
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contemporaneo. Parece ser que una conciencia social empuja a los artistas a no quedarse en
la mera contemplacién de estas imagenes que, de por si, cuentan ya con una carga estético-
politica, no solo por el citado acto de agenciamiento, sino al poner de nueva cuenta en
circulacién imagenes privadas que no se contemplan dentro del universo hegemonico del
audiovisual. No obstante, el componente politico de esta practica de apropiacion también se
ejerce desde el concepto de la colectividad. A proposito de titulos semejantes, en 2014,

escribié David Wood:

Una buena parte de la tension y la seduccién de estas cintas yace en el abismo temporal que
todos sabemos que hay entre la filmacion de los eventos que vemos en la pantalla y los
distintos momentos de su reactivacion en el presente (su hallazgo, su reedicion, la experiencia
individual de cada espectador). De lo que se trata es de reconciliar estos diversos momentos
historicos para que las huellas audiovisuales se vuelvan legibles en el presente, para que

podamos racionalizar el vinculo muy concreto con el pasado que proporciona el filme.%?

Asi, con esa potencia, el abordaje de peliculas domésticas para resignificarlas se inserta casi
como una obviedad en el repertorio del cine experimental en una apremiante insignia.

Contintia Wood, en el mismo articulo:

Las imagenes se vuelven interesantes no por la informacién visual que ofrecen ni las
realidades que imitan, sino por lo que no muestran: la violencia politica que esta tan cercana
a este metraje, pero que estd tan patentemente ausente. El metraje no nos cautiva por su
capacidad evidencial y ocular (mira, esa demostracion militar ocurri6 entonces, y la podemos
ver), sino en tanto huella de un acontecimiento que no podemos ver ni conocer, pero que de
alguna forma si podemos intuir (imaginate, algo transcendental ocurrid, despuésy cerca
de esta imagen tan banal). Activamos, pues, un "visionado desemantizado”, pero sin soltar

del todo un deseo (inalcanzable) de habitar la temporalidad original del metraje.

Los niveles en gue se mueve jAlla vienen! tienen gque ver con lo que Brea (2007) reconoce

como interpretacion del artista que re-crea las imagenes, la confisca alegéricamente. José

192 David Wood “Vestigios de historia: el archivo familiar en el cine documental y experimental

contemporaneo”, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas vol.36 no.104 (México:UNAM)
http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0185-12762014000100004. Consultado en
linea el 25 de noviembre, 2020.
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Luis Brea es explicito: la planificacion general, en la logica de la interposicion de un
dispositivo de interrupcion de la enunciacion, de la “interrupcion de la cadena significante”,
configura el caracter radical de un procedimiento que permite abandonar la ilusion de la
presencia plena de sentido univoco!®®, dotando a la pieza, al re-encuentro del archivo

domeéstico, de una cualidad politica que carecia previamente en el anonimato.

193 José Luis Brea, Noli me legere. El enfoque retérico y el primado de la alegoria en el arte contemporaneo,

(Murcia: Cendeac, 2007).
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Stills de jAlla vienen! de Ezequiel Reyes.
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7.3. Manifiesto México

En 2013 un “grupo de artistas, académicos y cineastas™%* se coordinan bajo la iniciativa de
Michael Ramos-Araizaga para realizar un largometraje coral, compuesto por varios cortos
hechos con material de reempleo o found footage, titulado Manifiesto México: Las imagenes

son de quienes las trabajan.

Ademaés de la caracteristica formal de la utilizacion del material apropiado, la constante que
une a todas las piezas sera, fundamentalmente, una critica sobre el imaginario colectivo bajo
el que se ha formado una cierta idea de lo mexicano, a partir de aquello conocido como el
cine de la época de oro y el contubernio entre las televisoras y el Partido de la Revolucion

Institucional (PRI)%.

La pelicula resulta en una variedad de fuentes, recursos, intensidades criticas sobre el acto de
la apropiacién audiovisual bastante ecléctico. Algunas de estas piezas seran de corte mas
contemplativo, como en “Redencion”, de Ezequiel Reyes, 0 “Recuerdos de Magdalena”, de
Bruno Varela, quienes no se detienen en emitir algin mensaje, sino en mostrar el material tal
y como estd, apelando a la misma fuerza de sus imagenes, apenas con la minima intervencion

del montaje.

También encontraremos el retrato intimista, el cual busca extraer de los filmes familiares
alguna meditacion del universo propio del autor, al tiempo que se comparte una reflexion

sobre la realidad nacional, tal es el caso de la piezas “Skin destination”, de Adriana Trujillo,

194 Seqguin la sinopsis que se puede leer en el portal Filminlatino dice: “En un pais como México, con una
tradicién audiovisual tan rica, este trabajo propone reapropiarse del panorama filmico y televisivo. Todo
lenguaje tiene un cald, un calé que el propio pueblo ha creado apropiandose del lenguaje mismo. Pasa lo
mismo con las imagenes, todos crecimos viéndolas, son nuestras, nos pertenecen. Asi, un grupo de artistas,
académicos y cineastas hablaremos este calé audiovisual, por la reapropiacion es el arte del pueblo, cualquiera
puede hacerlo.” Véase https://www.filminlatino.mx/pelicula/manifiesto-mexico

195 El mismo afio, Fabrizio Mejia Madrid publicaba en Grijalbo Nacién TV, la novela de Televisa, libro que,
entre lo ensayistico, lo autobiografico y lo ficcional, aunaba, como la pelicula, al sintoma del desengafio en
torno al control que la televisora y el Partido ejercian, o creian ejercer, en la sociedad, una especie de
tendencia hacia el desvelo de un “espiritu de gobierno”.
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“Comunidad imaginada”, de Gabriela Ruvalcaba, “Gitana (Tzinaga)”, de Itzia Fernandez y
Pedro Mohedano e incluso “10 afios” de los uruguayos Andrés Pardo y Santiago Casarino,
en donde los autores no emplean found footage, sino que reemplean sus filmaciones caseras

sobre el momento en que llegan a establecerse en México.

También, en esta compilacidén de compilaciones se encuentran piezas de corte irdnico, como
“Con dinero baila el perro”, de Maria José Al6s, “Brujos vs Curanderos”, de Orlando
Jiménez, y “México back to the future 117, de Andrés Garcia Franco. Mientras que, en otro
tono, uno mas solemne y rico en su tratamiento, la pieza de significativo titulo, “Patria”, de
Alejandra Espasande, realiza un condensado recorrido historico-ensayistico sobre los
estereotipos en los que el cine mexicano representa su diversidad cultural, que, en una linea
similar, Michael Ramos elabora en un muestreo del folclore rural que ciertas peliculas
mexicanas se empefiaron en esbozar con su pieza “Popurri Ranchero”, asi como en
“Cementerio Claro”, lliana Sanchez y Andrés Pulido elaboran, pero centrados en la figura de

la mujer, mediante un interesante juego conceptual de claroscuros.

La aparicion de un documento audiovisual de esta naturaleza, insélita, evidenciaba que la
practica de apropiacion audiovisual se estaba extendiendo con celeridad desde una década
anterior, cuando Trinchera Ensamble realizo sus primeros performances de live cinema con
material encontrado, y hasta la conformacion del Colectivo Los Ingravidos, un par de afios
atras, con su entrada al mundo de los festivales internacionales. Asi es como en Manifiesto

México queda establecido que existe una escena apropiacionista en el pais.1%

Remover, borrar o desaparecer cualquier elemento contrario a los intereses del Estado. El gobierno de Pefia
Nieto removio a la periodista Carmen Aristegui del noticiario MVS por la investigacion de la “Casa Blanca”
en 2015. Se desaparecieron por lo menos a 43 estudiantes de la Escuela Normal Rural de Ayotzinapa. El priismo
siempre ha removido a México. En 1988, se eliminaron boletas y casillas que favorecian al candidato de

oposicion de izquierda, Cuauhtémoc Cardenas. Desde 1993, en Ciudad Juarez se desata una ola imparable de
feminicidios, sin explicacion concreta alguna, misma que se disemina por todo el pais, hasta superar en cifras
de desapariciones, violaciones y asesinatos de mujeres en el Estado de México, alcaldia donde el sector méas
poderoso del PRI tiene sus bases. Desde la declarada guerra contra el narco de Felipe Calderén, en 2006, se
remueven activamente las filas del narcotrafico, se disipan y se amplian sus territorios por toda la republica,
fendmeno de violencia que se agudiza con fuerza hasta el gobierno de Pefia Nieto. Todos estos sucesos también
remueven fibras sensibles, de intolerancia, resistencia y agitacion.
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Hago un necesario ajuste de contextos para mostrar, con un poco mas de claridad, la tensa, aunque si bien obvia
paradoja que existe entre el cine experimental de apropiacién, y el aparato televisivo, ambos emisores de
mensajes politicos; para asi continuar con nuestro recorrido y dimensionar la importancia de la practica
apropiacionista en México. Por ello es necesario remontarnos al 2012, afio en que comienza el sexenio del
presidente Enrique Pefia Nieto, que a todas luces se caracterizd por una dramética desestabilidad en todos los
sectores del pais. Su gobierno serd marcado por numerosos y lamentables sucesos que generaron un ambiente
de inseguridad, inequidad y violencia. Esta aseveracion no implica asumir que los gobiernos presidenciales
anteriores no han tenido el mismo efecto en el pais. Pero no hay que perder de vista que la debacle del sexenio
de Pefia Nieto fue posible presenciarla en todo su esplendor gracias al auge del internet, la inmediatez del
intercambio informativo en las redes sociales y los aparatos mdviles; los cuales han jugado un papel
fundamental para evidenciar las tropelias del gobierno hacia una comunidad que antes solamente confiaba en
los medios tradicionales.

De igual manera, las agudas crisis econémicas que se han presentado a escala mundial, cada vez con mas
frecuencia, desde el posfordismo, establecieron el escenario perfecto para una desproporcionada recesion en
todos los ambitos (econodmico, politico, social, cultural) que para la segunda década del siglo XXI, en los paises
con menos estabilidad social, impactd de manera tragica. México, un pais cuya riqueza en materia prima ha
sido abaratada por la élite de la politica industrial, viene a ser un territorio cautivador para la depredacion
capitalista més feroz, sobre todo desde la implementacion del sistema neoliberal.

Hasta ahora, la practica neoliberal se consolida como la modalidad contemporanea de
apropiacion de riqueza, y en concreto de naturaleza y trabajo, mas agresiva y desigual
de la historia del ser humano. Ello significa que no sélo se ha mantenido y ahondado
el despojo de los bienes comunes o que se ha agudizado la explotacion del trabajo,
sino que intimamente se han incrementado con creces los flujos biofisicos o
energéticos-materiales de las sociedades contemporaneas, pero todo esto de manera
marcadamente desigual.

El neoliberalismo constituido oficialmente en México data del gobierno de Miguel de la Madrid, esta politica
sigue continuando hasta el 2018, y resulta dificil imaginar que en un temprano plazo pueda ser desplazado por
un sistema alternativo. La Unica certeza es que este modelo econémico ha propiciado la pauperizacion de la
poblacion y el enriquecimiento de una poderosa plutocracia.

Y cuando en 2012 fue proclamado electo Enrique Pefia Nieto, una densa atmdsfera de desamparo se percibia
en el pais, sobre todo en los sectores méas informados y quienes creyeron que el proceso de las elecciones lo
arbitraba un 6rgano imparcial. La sociedad, por tanto, estaba deprimida y desencantada. Ya con una franca
caida de aceptacion popular desde el principio del mandato del presidente electo, como estrategia de reanimar
el sentir de la gente, la Secretaria de Gobernacion hecha a andar su campafia “Mover a México” mediante dos
spots televisivos.

Uno de ellos se tituld Impulsos donde una serie de acrobatas disfrazados con traje y corbata, como empleados
de oficinas, saltan de un edificio a otro, haciendo cabriolas y marometas imposibles, cual personajes de peliculas
de superhéroes. Ejercitando pues un deporte urbano llamado parkour. Mientras rezan mensajes como “;Qué
nos mueve? Nos mueve el amor por México. El orgullo. Nos mueve un nuevo impulso” y termina con el eslogan
“Mover a México.”

El segundo, titulado Se puede, representa a un sujeto que se debate entre las situaciones reales del pais como
pobreza, mala educacion, pérdida de partidos de futbol por penales, aunque al mismo tiempo contrasta el “Si se
puede” con datos hiperbolicos como que en México se tiene fuerza de trabajo, premios Nobel, medallas
olimpicas, riquezas de petroleo, plata, paisajes paradisiacos, la capacidad de haber construido una ciudad sobre
un lago y las ganas extraordinarias de transformar a México y moverlo.
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Tanto cineastas provenientes de escuelas de cine oficiales, como el caso de Ezequiel Reyes
(egresado del Centro de Capacitacién Cinematografica, CCC) y el de Andrés Garcia Franco
(egresado del Centro Universitario de Estudios Cinematograficos, CUEC, ahora ENAC),
artistas independientes (Bruno Varela), y académicas (ltzia Fernandez y Alejandra
Espasande) se interesan en este tipo de expresiones, se entiende como una afluencia

generalizada.

Estas piezas-anuncio, de impecable factura, fueron producidas por el realizador de la empresa Televisa, Pedro
Torres y Enrique Begné, respectivamente. Impulsos tuvo un costo de 10 millones 227 mil pesos con IVA
incluido. Mientras que Se puede fue de 9 millones 231 mil pesos.

Es importante destacar que el Gobierno Federal tiene tiempos oficiales para la transmisién de contenido
institucional en TV y Radio. Estos spots fueron transmitidos en horarios compartidos con programas de amplia
audiencia, como en el reality show de la cantante Paulina Rubio, la repeticién de la telenovela Maria Mercedes
y el noticiero de Lépez Dériga. Habria que afiadir dos spots més. La primera accion politica del gobierno de
Pefia Nieto como ejecutivo fue proponer la reforma educativa y la cual fue aprobada en el congreso elevandola
a constitucional. Esto condujo a una serie de manifestaciones por parte de los profesionales de la educacion,
pues en realidad se resumia a una reforma laboral para los docentes.

El spot fue otra vez la maquinaria para amenizar el descontento. En 2013 se lanza el spot Pizarron, en el que
un profesor imparte clase de matematicas a sus pequefios alumnos cuando tras una especie de epifania decide
violar toda ley de gravedad y comienza a caminar sobre el pizarrdn de forma horizontal, motivando a que los
alumnos se le unan para luego teletransportarse a una idilica pradera y caminar por el metaférico sendero del
conocimiento. El giro vanguardista de este spot no tiene explicacion en el discurso legitimador para la reforma
educativa de la campafia, ni quiza deberia tenerla. EI impacto visual es quiza su Unico prop6sito. Este anuncio
cost6 7 millones 539 mil pesos. Un segundo spot para convencer sobre la reforma educativa fue Lista, donde
una profesora pasa lista a sus alumnos de primaria, y cada uno tiene nombres de personajes ilustres de la historia
mexicana, como Hidalgo Miguel, Judrez Benito, Ortiz Josefina, etc. Mas modesto que los anteriores, pues para
este anuncio se pagod sélo 2 millones 239 mil pesos. Para la realizacion de estos dos spots se contratd a los
Estudios Churubusco.

La suma total por la realizacion de los cuatro spots que cito es de 29 millones 236 mil pesos. Pero eso solo es
en términos de realizacion. Para la difusion en Televisa y TV Azteca, es decir, las pautas televisivas, suman un
poco mas de 60 millones de pesos. Lo que resulta en gastos de la SEGOB cerca de 90 millones de pesos. Ahora
bien, estos son los spots que van desde los primeros dias del gobierno de Pefia Nieto. Los spots sobre el llamado
“Pacto por México”, sobre la Reforma Energética, informes presidenciables y la campafia “Lo bueno casi no
cuenta, pero cuenta mucho” aln son inmensurables. Su gobierno se ha clasificado como la Republica del Spot.
Un gobierno que sigue creyendo que el dispositivo audiovisual, usado por ellos, pagado por los contribuyentes,
es su herramienta mas fuerte de dispersion critica.

Lo que consiguié la campafia de “Mover a México”, slogan que cifré6 su primera mitad de propaganda
presidencial, ha tenido como efecto colateral un desciframiento del poder desinformador de las imagenes.12®
Sus mensajes de optimismo ramplon y efectismo visual, han pasado a ser inanes, ridiculos y motivo de escarnio
por parte de los videoactivistas en las redes sociales. Lo Unico que movi6 el gobierno y la campafia mediatica
de Enrique Pefia Nieto junto con el 6rgano totalitario del partido que representa, PRI, es remover, en la expresion
mas extensa del término.
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Desde luego, por razones que ya se han citado en otro lado, entre las que podemos mencionar
la crisis de los soportes audiovisuales para su preservacion, la busqueda de una economia del
medio y la creciente accesibilidad hacia archivos que circulan en el internet. Es posible pensar
Manifiesto México como un acta constitutiva en la que una comunidad cinematogréafica se
identifica, se re-conoce, sin precedente en la historia del cine en México, donde si ha habido
corrientes manifiestas en las diferentes artes, el cine no se habia visto tan claramente tocado
por un fenémeno en el que se adscribiera explicitamente “un grupo” que expusiera algo
cercano a una agenda, una suerte de programacion ostensible frente al panorama que la

circundal®’.

Asi, esta comunidad, se haran llamar “piratas del cine”, “los Jinetes Sampleadores de
Imagenes”'®, los “pepenadores de lo audiovisual” bajo la zapatista consigna de que “las
imagenes son de quienes las trabajan” y con esa impronta movieron una pelicula en mucho
motivada, igualmente, por el contexto politico y social que los &nimos electorales habian

impuesto en la cotidianidad mexicana, para lo cual hay que tomar en cuenta lo que anota

197 Quiza, tocada una generacion del CUEC por los esbozos de postulados précticos del Nuevo Cine
Latinoamericano, la fundacién del Taller de Cine Octubre, en 1975, se acerque, tenga algun asidero con algo
semejante a un manifiesto cinematografico en nuestro pais, sin embargo, el proyecto y los alcances son bien
distintos (\VVéase. El Taller de Cine Octubre. Teoria y préctica del cine militante en el México de los afios
setenta, tesis de maestria en Historia por la UNAM, de Israel Rodriguez Rodriguez, 2016,
https://www.academia.edu/29981707/Tesis_El Taller_de_Cine_Octubre_Teor%C3%ADa_y pr%C3%Alctic
a_del_cine_militante_en_el M%C3%A9xico_de los a%C3%B1os_setenta).

198 Incluso, bajo este titulo, llegara a constituirse una Asociacion Civil que, desde 2009 “crea y propone desde el
campo de la produccién audiovisual y la gestion cultural”: Convencidos de que la vida se hace a base de
sampleos: fragmentos de iméagenes, informacion y sonidos que tomamos constantemente para la construccion
de nuestro imaginario individual y colectivo. Sin cerrarse a ninguna de las fascinantes expresiones de la cultura
humana y urbana, JSI se ha ocupado especialmente de la documentacion, investigacion y promocion del
cineclubismo, el ciclismo urbano y la lucha libre. Hemos participado en exposiciones, funciones de lucha libre,
festivales de cine y retrospectivas en Argentina, Brasil, Colombia, Ecuador, Espafia, Estados Unidos, Filipinas,
Francia, Inglaterra, Italia, México, Republica Checa y Venezuela. Para profundizar en nuestros proyectos
fundamos Jinetes Sampleadores de Imégenes Asociacion Civil, registrada en la Notaria 143 en la Ciudad de
México el 2 de abril de 2009, e integrada por Orlando Jiménez Ruiz, Agustin Martinez Monterrubio, Fernando
Serrano Ramirez y Gabriel Rodriguez Alvarez. (https:/jinetesampleadores.wordpress.com/about/) Consultado
el 28 de noviembre, 2020
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Rosendo Bolivar en “El lopezobradorismo: la construccion de un movimiento social y
politico” (2013):

Como Morena no contaba con una parte que se preocupara y ocupara de la cultura, a
principios de 2012 hubo una asamblea de la comunidad cultural y se constituy6 Morena
Cultura, integrada por musicos, cantantes, escritores, artistas plasticos, actores, bailarines,
cineastas y comunicadores. Aborda la cultura como un recurso para construir un profundo
cambio civilizatorio en el pais, que consiste en verla como un bien social, como un medio
para enfrentar la violencia y como un recurso para buscar la igualdad y la justicia en el pais.
Concibe a la cultura como un modo de vida que no solo es arte y letras, sino un sistema de

valores, tradiciones, sentimientos y afectos de una sociedad.*®°

No obstante, y por supuesto, el ingrediente politico contextual llegé en un momento clave en
los alrededores del apropiacionismo experimental en Meéxico, en su variante mas

contestataria.

199 Bolivar Meza, Rosendo, “El lopezobradorismo: la construccién de un movimiento social y politico™, en El
Cotidiano, nim. 178, marzo-abril,(México: UAM Azcapotzalco, 2013), 90.
https://www.redalyc.org/pdf/325/32527006011.pdf. Consultado el 1 de diciembre, 2020.
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7.4. Jornadas de Reapropiaciéon/ULTRAcinema

Manifiesto México no pudo haberse realizado sin un antecedente. Jornadas de Reapropiacion
fue el titulo que Michael Ramos-Araizaga le pondria a una pequefia muestra dedicada
exclusivamente a exhibir piezas audiovisuales que fueran hechas con material de archivo, sin

importar si fuera digital o filmico. Dice, al respecto, el programa de la Cineteca Nacional:

Las Jornadas de Reapropiacion 2012 son un escaparate para los cortometrajes
contemporaneos (20 minutos 0 menos) cuya premisa principal es la de utilizar peliculas o
secuencias de video y reutilizarlas en forma inventiva. Se plantean como un espacio para la
difusién de los consagrados del género entre el publico mexicano asi como para los nuevos

cineastas decididos a explorar estas alternativas.?®

Su primera emisién, en 2012, tuvo como sede el Centro Cultural Vlady, Cine Club Bravo,
Cine Club Coyoacan y Cineteca Nacional. El cartel que presentaba para la Seccion
Mexicana?®* estaba compuesto por las siguientes piezas y autores: El hindl de Michael
Ramos-Araizaga (2011), Crank It! de Alejandra Espasande (2012), Mujer perfecta / Perfect

Woman de Michael Ramos Araizaga (2012), Lumiére Remix de Andrés Garcia Franco

200 \/¢éase https://www.cinetecanacional.net/php/ftPelHist.php?clv=10935 y
https://issuu.com/cinetecanacional/docs/julio2012/31.

201 | a muestra también contaba con otras secciones, asi es como se presentaba en los medios periodisticos: El
sabado 8 de septiembre empieza la primera edicion de las Jornadas de Reapropiacion en la ciudad de México,
D. F. A lo largo de cuatro dias distribuidos en tres fines de semana se proyectaran decenas de filmes que
trabajan la técnica del found footage bajo postulados particulares. Las cuatro sesiones con las que cuenta la
muestra son una seleccién de piezas mejicanas, otra de trabajos creados en Espafia, una tercera de trabajos
internacionales de este Ultimo afio y, finalmente, una proyeccion especial protagonizada por el video El
Exorcista, el musical (2004) de David Domingo. Todas las peliculas incluidas participan de una apropiacién
de filmes ajenos de procedencia diversa, a partir de la cual establecen nuevos didlogos semanticos que
reconsideran otras perspectivas estéticas de los materiales originales. El programa mejicano incluye obras de
Alejandra Espasande Bouza, Michael Ramos Araizaga, Andrés Garcia Franco y Erik Tlaseca. La seleccion de
piezas espafiolas incluye los nombres de Javier Viver, Esther Achaerandio, José Ramén Lorenzo, Laura
Baigorri y Jota izquierdo, entre otros. Entre los cineastas participantes en el programa internacional cabe
destacar a Alberto Cabrera Bernal, Eclectic Method, Carlos Escafio, Luis Lupone y Jean-Gabriel Périot.

http://www.visionaryfilm.net/2012/09/jornadas-de-reapropiacion-2012.html
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(2007), La caida de las Aguilas (2011) de Sejen Luna, Allegro non molto de Alejandra
Espasande (2010), Rosita, el espejo de Michael Ramos-Araizaga (2009), Diario del
ladron de Erik  Tlaseca (2011), Desintegracion de Erik Tlaseca (2011), Mercado
negro de Orlando Jiménez y Demian Flores ( 2004), Una piedra en el camino de Carlos
Cuaron (2011), La muerte de Videoman de Gregorio Rocha y Fernando Llanos (2010), 64-
75de Ivan Avila Duefias (2011), Familia desconocida de Ezequiel Reyes (2011),

Novena de Demian Flores y Orlando Jiménez (2004).

Como es posible observar, algunos de los artistas que figuran en este cartel participaran en la
propuesta de Manifiesto México, asi como también es de notar que nombres como Gregorio
Rocha, Fernando Llanos y Carlos Cuardn, personas con una trayectoria mas amplia en el
sector audiovisual mexicano, participaron de esta emergente e inusitada muestra. En el

wordpress de Jinetes Sampleadores de Imagenes se lee:

Todas estas obras muestran cémo el pablico interviene no s6lo como consumidor pasivo y
testigo mudo del desfile de imagenes en movimiento, sino como lector critico y productor de

re-lecturas con posturas politicas que no excluyen el humor.

De alguna manera, esto nos permite afirmar que los Derechos del publico han ido llevando a
otra forma de soberania simbdlica que tiene que ver con la capacidad de apropiarse de las

historias comerciales y remodelar los signos con mano propia.2®?

Para su segunda edicion, en 2013,2% Jornadas de Reapropiacion cont6 con el apoyo del

festival de cortometrajes Shorts Shorts, compartiendo algunas de sus sedes, y se invit6 al

202 \/gase https://jinetesampleadores.wordpress.com/?s=jornadas+de+reapropiaci%C3%B3n. Consultado el 2
de diciembre, 2020

203 pentro del 8° Festival de Cortometrajes de la Ciudad de México se organiza una nueva edicién de las
Jornadas de Reapropiacion, una muestra dedicada al cine y el video de found footage. Entre el 5y el 11 de
septiembre se celebraran una serie de actividades relacionadas con la realizacion de peliculas de materiales
reciclados, de origenes ajenos. De momento ya se han dado a conocer las piezas que formaran parte de la
seccion oficial. La mayoria de ellas son trabajos en video digital que recuperan fragmentos de peliculas de
ficcion bajo perspectivas novedosas que dialogan entre lo lirico y lo analitico. Entre los doce titulos escogidos
se hallan algunas de las Gltimas realizaciones de Enrique Pifiuel, José Cabrera, Xurxo Chirro o Illich Castillo.
"14 x 14" de Alberto Cabrera Bernal y un servidor también ha sido seleccionada (Albert Alcoz).

http://www.visionaryfilm.net/2013/08/jornadas-de-reapropiacion-2013.html
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restaurador filmico y artista norteamericano Ross Lipman, quien presentd su muy citada
Opera prima, 10-17- 88 (1989), en 16mm, que se exhibia como uno de los grandes logros del

reapropiacionismo en nuestro pais.

A proposito, en su momento y al calor del entusiasmo que la Jornadas contagiaron en mi
busqueda, escribi este parrafo en la revista electronica F.I.L.M.E. magazine que hoy es

pertinente citar en su calidad de germen de esta tesis:

El cine que se podra apreciar en Jornadas de Reapropiacion es un proyecto que se asemeja a
lo sucedido en N.Y.C con la Cooperativa de Cineastas Independientes y Cinema 16. No
exagero al decir que es un proyecto de resistencia que tendra trascendencia. Se trata de un
cine radical que poco o casi nada tiene deuda con el videoarte minimalista que surgid en los

noventa en México. Esto es otra cosa y un gran logro por parte de los gestores.?%

La tercera entrega de las Jornadas (2014) estuvo concentrada en el Museo Universitario del
Chopo, como Unica sede. Se tratdé de un maraténico evento, pues sélo transcurrio en tres
fechas, del 24 al 26 de octubre, con un nutrido repertorio de piezas, entre cortos y
largometrajes, tanto mexicanos como internacionales, e incluso un live cinema titulado Todo
sobre Andrés, en el que los cineastas Andrés Pardo, Andrés Garcia Franco y Andrés Pulido,
con sus reservas personales de found footage y varios proyectores de super 8, improvisaron

a la manera en que Trinchera Ensamble lo hacia, como una especie de jam session expandida.

Se invit6 al artista finlandés Antti Seppéne, como parte de la gala internacional, y en su
interés por hacer visible y llevar este campo de practicas hacia una legitimacion, se inauguré
el primer foro academico en torno a la apropiacion audiovisual, coordinado por la doctora

Itzia Fernandez.

Asimismo, se elabor6 un primer catalogo®®, con lo que las Jornadas iban adquiriendo todas
las caracteristicas de un festival organico e incluyente, asi como un punto de encuentro entre

la comunidad cinéfila adepta al cine experimental. Esa fue la primera ocasion en la que

204 para su consulta, http://www.filmemagazine.mx/kardex/show_public.php?noticias_id=1602# ftn1.

205 catalogo puede ser consultado en este enlace: https://issuu.com/michaelramos-
araizaga/docs/cata_logo jordas 2014 webhttps://issuu.com/michaelramos-
araizaga/docs/cata__logo_jordas 2014 web
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quien estas lineas escribe exhibid una pieza de apropiacidn experimental, titulada Te quiero.

Te quiero. Te quiero (Valdez Puertos, 2015).

Para el 2015, en su cuarta edicion, las Jornadas de Reapropiacion comenzaron a realizar una
serie de encuentros previos a los dias oficiales de exhibicion. Se organizé el Global Super 8
Day (GS8D), en Tepoztlan, el 24 de octubre, una festividad que desde el 2005 se celebra
mundialmente, y que consiste en invitar al publico en general a revisar sus archivos en super

8, sin importar su naturaleza, para compartirlas con el publico.

Después, el 27 de octubre, se celebrd el Dia Mundial del Patrimonio Audiovisual, una
conmemoracion promovida por la UNESCO, y que para esa ocasion Jornadas de
Reapropiacion exhibiria una primera version de La Historia Negra del Cine Mexicano
(2016), de Andrés Garcia Franco, en el Centro de Cultura Digital, donde sera la sede oficial
de todo el evento, gracias al apoyo del Laboratorio Experimental de Cine (LEC), quien por

aquel momento tenia una residencia en ese sitio.

El segundo foro académico se llevé a cabo bajo la coordinacion de Itzia Fernandez y David
Wood. Se realizé una retrospectiva de Ximena Cuevas, ademas de una variada muestra de
cine experimental de apropiacion a nivel internacional con su respectivo catalogo. Jornadas
de Reapropiacién se consagro, junto con la participacion de LEC como el centro neuralgico
de una colectividad que compartia saberes, afinidades, diferencias, asi como artefactos,
materiales, secretos técnicos y donde, sobre todo, se construia una historia del cine
experimental contemporaneo-mexicano del que apenas se tenia una escasa nocién, pues

siempre se considerd una obviedad.

Las Jornadas de Reapropiacion de 2016 siguieron llevandose a cabo en el Centro de Cultura
Digital (CCD) y algunas funciones en Cine Tonala, entre los dias 2 y 6 de noviembre. Esta
edicion se caracterizo por presentar mas piezas internacionales que locales, no obstante, se
hizo una breve retrospectiva sobre el trabajo de Bruno Varela, asi como de Naomi Uman, y
fue en ese mismo contexto que el LEC inauguro sus instalaciones con un taller de revelado
en blanco y negro y color impartido por Adriana Vila y Luis Macias, una de las fundadoras

de Crater Lab de Barcelona. EI Laboratorio Experimental de Cine, a partir de entonces,
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funcionaria como un espacio de trabajo compartido, donde los realizadores y artistas

procesarian sus propios materiales, asesorados por los mismos miembros del laboratorio.?%

Esta edicion, dicho por Michael Ramos, estuvo a punto de no suceder, por ciertas
complicaciones con el espacio del CCD. Quiza esto dificulto el hecho de continuar con el
foro académico, asi como la elaboracion de ese catadlogo. Sin embargo, la verbena del cine
experimental de apropiacion continuaba, y, ya para entonces, Jornadas de Reapropiacion no

era el Unico asidero importante para poder apreciar este cine.

En ese mismo afio se organiz6 por primera vez una colaboracién con el Flaherty Film
Seminar y la gira de documentales Ambulante, que consistié en una seccion donde se
exhibieron piezas de la edicion numero 60 del seminario Flaherty, con la inclusion de siete
artistas mexicanos de variada trayectoria, como Ximena Cuevas, Bruno Varela, Colectivo
Los Ingréavidos, Dalia Huerta Cano, colectivo Créater Invertido, Antonio Arango y Daniel
Valdez Puertos. El evento llamé mucho la atencién y se llevo a cabo en Cine Tonalé, e

incluyo la participacion de la pionera y tedrica del experimentalismo Jill Godmilow.?%’

En 2017 Jornadas de Reapropiacion habia desparecido con ese su nombre, pues Michael
Ramos, al observar la entusiasta y copiosa respuesta que obtenia en sus convocatorias, se
percatd de que la apropiacion o “reapropiacion” era un campo restrictivo para las obras que
recibia, por lo que consider6 cambiar el nombre por el Festival ULTRAcinema y ampliar los
criterios hacia toda aquella obra experimental audiovisual, no sin abandonar el caracter

independiente de las Jornadas:

Y asi como el cine experimental hecho en México ha padecido el desprestigio y permanecido
en el anonimato en gran medida, es que surge como una respuesta necesaria y de resistencia
contra la industria del cine hegemonico, las Jornadas de Reapropiacion,
ahora ULTRAcinema. Un evento anual que nace con la firme apuesta curatorial de exhibir,

difundir, y generar un ambiente de reflexién y critica, sobre las practicas de cine de

206 para mas informacion, http://www.filmlabs.org/index.php/labs/lec/.

207 para mayor informacion, https://www.20minutos.com.mx/noticia/59347/0/ambulante-realizara-seminario-
en-colaboracion-con-the-flaherty/.
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apropiacion, que no solamente le da proyeccion a realizaciones mexicanas sino también con

una gran apertura hacia las propuestas internacionales.

ULTRAcinema es la evolucion natural del festival que pretende no sélo programar cine

reciclado sino también todo tipo de experimentacion audiovisual en cualquier formato.

ULTRA es un prefijo de origen latino que entra en la formacién de nombres y adjetivos con
el significado de Mas alla de, al otro lado de como en “ultramar, ultramontano,

ultrasonido” y de Muy, en grado sumo como en “ultramoderno, ultrasensible, ultraligero”.

Cinema o cine es la abreviatura de cinematografia que es la técnica y arte de proyectar
fotogramas de forma répida y sucesiva para crear la impresion de movimiento, mostrando
algun video (o de pelicula, o film, o filme). La palabra «cine» designa también a las salas de
cine o salas de proyecciones en las cuales se proyectan las peliculas.

Por lo tanto, podemos decir que el vocablo ULTRAcinema significa “Mas alla del Cine*,
“Cine en grado sumo” que es precisamente el espiritu del proyecto, trascender el concepto
del cine tradicional para proveer espacios de exhibicion a las nuevas formas de expresion

artistica audiovisual.>®

Hasta la fecha, ULTRAcinema sigue vigente, siempre innovando en sus secciones y sedes.

Se ha caracterizado por una posicion descentralizada de la Ciudad de México, pues cada afio

la sede oficial es un estado diferente dentro de la Republica Mexicana. Jornadas de

Reapropiacion/ULTRAcinema nos hace pensar en una posicion politica de la gestion cultural

en nuestro pais. Su financiamiento depende de los participantes, y no rebasa los 50 pesos

para obras nacionales y 100 pesos para las obras internacionales. Es un festival autogestivo

que exhibe obras igual de autogestivas, con la colaboracion desinteresada de personas

allegadas al proyecto. Cuando Laurence Allard habla sobre el encuentro entre el cine

doméstico y el experimental, dice:

Las peliculas domésticas celebran los lazos familiares preservando en imégenes los dias

felices. Pero la “familia” en cuestion también puede referirse a la que se elija. En este sentido,

208 para mayor informacion, http://ultracinema.x10.mx/acerca-de/historia/.
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podemos decir que los cineastas experimentales han producido auténticas peliculas
familiares. Especialmente los cineastas del underground norteamericano han tejido lazos de
amistad y de solidaridad a traves de formas de ayuda y cooperacion en la realizacion y

distribucion de peliculas que dibujan los contornos de una pequefia sociedad. 2%°

Al volver hacia la dupla entre Jornadas de Reapropiacion y el Laboratorio Experimental de
Cine, organizaciones que funcionan a partir de la nocion del “archivo audiovisual” para su
exhibicion, preservacion, y realizacion, no podemos dejar de pensar romanticamente en lo
que 60 afos atras se fragud en la ciudad de Nueva York, con la Cooperativa de Cineasta

Independientes, lideradas por Jonas Mekas:

Alld por 1960 Nueva York asiste a un renacimiento del cine descorsetado, un cine
experimentador y sin esquemas que se sustenta en mentes creativas y cadmaras baratas.
Cantidad de tipos que hacian peliculas o querian hacerlas y nulas posibilidades de que
distribuidora alguna se mojase. Ese mismo afio un pufiado de ciudadanos de bien entre los
gue se encuentran Shirley Clarke, Lionel Rogosin, Walter Gutman, Jonas y Adolfas Mekas...
deciden asociarse en torno al New American Cinema Group con la idea de ayudarse
reciprocamente a producir sus propios films, a cuestionarlos y a distribuirlos. Mientras en
Europa florece una nueva generacion de cineastas (Free Cinema, Nouvelle Vague...), en
torno a la revista Film Culture ha ido creciendo un ambiente cuyo corpus teérico ahonda en
las rupturas de fondo y de forma que cultivan las vanguardias artisticas desde el surrealismo.
El cine oficial “decadente, superficial y aburrido” ha de ser superado por un nuevo lenguaje
colectivo y libre, un cine que “igual que Norteamérica, no ha sido ain descubierto”. Hacen
referencia a Ginsberg, a la revolucién estilistica de Stan Brakhage. No quieren films bonitos
ni pulidos ni cadaveres cinematograficos, no se trata se ser artisticamente buenos o malos, se

trata de la aparicion de una nueva actitud.?*°

209 |_aurence Allard, “Un encuentro entre el cine doméstico y el experimental: el cine personal” en La casa
abierta: el cine doméstico y sus reciclajes contemporaneos, (Madrid: Ocho y medio, 2010), 264

210 |_yis E. Herrero, “Jonas Mekas y la Film-Makers Cooperative”, blogs&docs, 6 de julio, 2009,
https://www.blogsandocs.com/?p=415.
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Esto nos da cuenta del poder de vinculacion social que el desarrollo de un proyecto puede
generar, si su cometido es el defender y dar voz a una variedad de expresiones que han estado
marginadas por las buenas intenciones estatales, destinadas en forma de dadivas casi
clientelares a productos audiovisuales de diversos alcances, pero con la constancia del
megapresupuesto, por lo que podemos decir que hacer cine politicamente no quiere decir
solamente hacer cine politico, pues su radio de accion es mas extenso, y sus practicas mas
efectivas en el orden de lo social. Ya Alcantara y Mariani (2016), en la introduccion de La

politica va al cine, afirman que:

[...]la politica pone en manos del mundo del cine generosos recursos de todo tipo para
conseguir el fin buscado y con el transcurrir del tiempo el cine encuentra espacios de
evolucién que permiten la creacion independiente, con lo que se convierte también en un
mecanismo de critica y de oposicion. El cine y la politica, como parte de esta evolucién, se
van entrelazando en la construccidn de renovadas formas de protesta frente al estado de cosas.
En esa evolucion aparece la busqueda de un mundo menos injusto y del respeto a la dignidad
humana mediante cuestionamientos al poder y demanda de respuestas concretas. La politica

va al cine y el cine busca hacer politica.?!!

7.5. Ecos de El grito

En 2018 México conmemoro los 50 afios del Movimiento Estudiantil de 1968. La mayoria
de las instituciones culturales del pais, si no es que en su totalidad, le rindio tributo a ese
momento historico de lucha politica a escala global que tanto ha dado a pensar, a discutir,

que tantas ideas ha entablado.?!?

211 Manuel Alcéntara y Santiago Mariani (eds.) en La politica va al cine. (Madrid: Tecnos, 2016).

212 «Cyéntas ideas, clichés, nostalgia o rechazos conlleva la evocacion de esta fecha. Despierta pasiones tanto
favorables como francamente hostiles. Este movimiento estudiantil y social francés se articul6 en dialogo con
el mundo: reunié influencias ideoldgicas cargadas por un contexto que alimentaba pensamientos
revolucionarios e internacionalistas, y emitié imagenes impactantes de una rebelién seductora. Originada en un
grupo local de estudiantes anarquistas, anclado en una realidad reducida, esta ola rompié sobre la sociedad
francesa con una intensidad imprevisible. Dos caras de esta época que vivian ignorandose una a otra tuvieron
que encararse de pronto; el enfrentamiento fue tan inesperado como violento. Sus consecuencias se han
impregnado profundamente en estas poblaciones; por primera vez en la historia la juventud se volvié una fuerza
politica en si misma.” Philippe Ollé-Laprune, “Sean realistas, pidan lo imposible”, Revista de la Universidad
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Para comprender esto es necesario mencionar que particularmente en México hubo una
violenta represion el 2 de octubre en la manifestacion de la Plaza de las Tres Culturas,

Tlatelolco, sin embargo:

El Movimiento Estudiantil Mexicano de 1968 durd exactamente 132 dias, desde el 26 de julio
hasta el 4 de diciembre, cuando el Consejo Nacional de Huelga se declara formalmente

disuelto.

[...] Los sesentas, en su sentido social, politico y cultural mas profundo, en su sentido
“generacional”, se iniciarian pues, el 1° de enero de 1959, con la entrada en La Habana de las
tropas del Movimiento 26 de julio [...]. Y concluye la década exactamente el 11 de
septiembre de 1973, con la derrota del proyecto encabezado por el Presidente Salvador
Allende [...].2%

Y es en ese contexto que la primera generacion del Centro Universitario de Estudios
Cinematogréaficos realizard su primer proyecto de largometraje “generacional”, El grito. Se
puede afirmar que es un documental colectivo, pues no hubo un sélo director de foto, ni un
solo sonidista, a pesar de que al final el crédito recaeria en Leobardo Lopez Aretche, al que

por consenso de los realizadores se le concedio la autoria del filme.

Un antecedente de El grito es el trabajo para la clase de Reportaje Documental, que impartia
Héctor Garcia, realizado por Alfredo Joskowicz en mayo de 1968 [...]. Al reportaje le siguio
una brigada con los mismos intereses, formada por el mismo Joskowicz, Leobardo Lépez
Aretche, Carlos Gonzélez Morantes y Roberto Sanchez. También se unieron otros estudiantes
del CUEC hasta conformar una veintena [...]. A principios de 1969, el maestro Manuel
Gonzélez Casanova convoca a los alumnos para la edicion del material, donde Leobardo es
nombrado director a cargo, Alfredo Joskowicz como su asistente. Leobardo convoca a un
editor de los Laboratorios México, Ramon Aupart, y editan juntos, de seis a nueve de la
mafiana, durante un afio, en las instalaciones del CUEC. Al finalizar la edicién, Aupart ingresa
al CUEC como profesor, en tanto que Lopez Aretche, tras una larga depresion, se suicida en

1970 en la casa familiar de Coyoacan.?**

de México, nim. 841, octubre, 2018, https://www.revistadelauniversidad.mx/articles/6714526¢c-e092-4563-
861c-abda71c98cfc/sean-realistas-pidan-lo-imposible.
213 \V.AA. Los restos del naufragio y otras historias, Laberinto ediciones, 2020, 81-87.

214 Maria del Carmen de Lara Rangel y Sandra Loewe, “El CUEC. Y seguimos saliendo a la calle: la
Academia y El grito”, El grito, memoria en movimiento (México: UNAM, 2018), 64-67.
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El grito comienza con la cronica de los acontecimientos que fueron encadenando el
movimiento, a partir de las notas periodisticas de Oriana Fallaci. El documental est4 dividido
por meses, desde julio, cuando se da la primera represion policial contra el sector estudiantil,

hasta octubre, en la inauguracion de las primeras Olimpiadas en México?™°.

Dada la importancia de este documental para la historia del cine mexicano, la Filmoteca
Nacional de la UNAM, quien tiene los derechos de la pelicula, tuvo a bien en desarrollar un
proyecto de apropiacion experimental de El grito. La idea y coordinacion del proyecto,
Ilamado Ecos de El grito fue propuesta por el subdirector del area de Rescate y Restauracion,
Albino Alvarez Gmez y de Maria Luisa Barnés, productora de Acervos de Filmoteca. La

ficha técnica que tiene el sitio de Filmoteca describe asi a la pelicula:

A 50 afios de filmarse el documental EI grito del director Leobardo Lopez Arretche, la
Filmoteca de la UNAM, en el marco de la muestra internacional ARCADIA, Cine Rescatado
y Restaurado, invit6 a los artistas Annalisa D. Quagliata, Daniel Valdez, Jael Jacobo y Sejen
Luna a que, a partir de dicha pelicula, hicieran un trabajo de reapropiacién filmica para
expresar su vision y perspectiva generacional del movimiento estudiantil de 1968. El
resultado fue una serie de 5 cortometrajes reunidos bajo el titulo Ecos de El grito el cual se
exhibi6 en la Arcadia. Asi mismo, esos mismos cortometrajes se proyectaron en la sala de
360 grados del Museo de las Constituciones, para crear una experiencia inmersiva del

Movimiento del 68.2

Para ayudar en la coordinacion de Ecos... se contacto al artista Séjen Luna, quien presentd
una lista de artistas audiovisuales que habian sido exhibidos en ediciones pasadas de las
Jornadas de Reapropiacion y otros espacios semejantes. Asi se decantaron por el trabajo de

los artistas mencionados.

215 v/éase. “El movimiento estudiantil”, Jorde Ayala Blanco, La busqueda del cine mexicano, Posada, 1986,
329-334, y “;Como se filmd el documental?”, Albino Alvarez Gémez, Guadalupe Leon Cortés, José Antonio
Hernandez y Monica Ledn Cortés, El grito, memoria en movimiento, (México: UNAM, 2018),112-116.

216 para mayor informacion, https://www.filmoteca.unam.mx/cine-en-linea/arcadia-cine-rescatado-y-
restaurado-de-la-filmoteca/ecos-de-el-grito/.
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Tras numerosas reuniones con Albino, Maria Luisa, personal técnico del laboratorio, y
algunos protagonistas activos del Movimiento Estudiantil del 68, se decidio que cada autor
elaborara dos cortometrajes que reemplearan El Grito, con completa libertad, y con todo el

apoyo de material fotoquimico para su elaboracion.

Una iniciativa de esta envergadura hacia afios que era inimaginable para una institucion como
la Filmoteca de la UNAM, pues su actividad no es la de, primordialmente, producir obras,
mucho menos aquellas que caen en el ambiguo y amplio término de lo “experimental”, pero
tal parece que la ocasion lo ameritaba y justificaba. Era, segun parece, la manera de revivir,
reevaluandolo con una mirada actual, el proyecto que institucionalmente nunca se supo

manejar muy bien de El grito. Ya en 1974 se adelantaba Ayala Blanco:

El pudor del documental es conmovedor [...]. De ahi los reparos legitimos que pueden
hacérsele a la cinta [...]. Es evidente que el valor politico de El grito se reduce mucho a causa
de que sus intenciones analiticas son practicamente nulas [...]. Pero El grito tiene otro valor,
gue se condensa en el titulo que cuidadosamente eligié Leobardo para esta cinta colectiva. Es
solamente un grito, la expresion prepotente de mil gargantas, coincidiendo en el don del
disgusto social, en el descubrimiento de la solidaridad y la pasién politica participantes, en el
dolor de verse sangrientamente expulsados de la historia [...]. Tal vez el propio Leobardo
fuese perfectamente consciente de que las limitaciones de El grito se concentraban en una
sola y entonces la hizo escribir como exordio al filme en la frase-dedicatoria [...] “A los
hombres libres de todas las naciones que luchan, que sufren y que venceran”. En efecto, s6lo

ellos escucharan el Grito.?'’

El grito, cuyo “estreno” se retraso todo lo posible para no sincronizarse con algin momento
algido del sexenio de Luis Echeverriay la presencia de los Gonzélez Casanova en la UNAM,
se exhibio “legalmente”, “oficialmente” en El Saldon Rojo de la Cineteca Nacional el 23 de
junio de 1976, aunque desde 1970, en que se concluyd, se pasaba en malas copias de 16mm
a partir de un negativo que Lopez Aretche habia hecho resguardar en el ICAIC:

217 Jorde Ayala Blanco “El movimiento estudiantil”, La busqueda del cine mexicano, (México:Posada, 1986)
335-336.
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Después de la primera proyeccion la noticia corri6 como agua [...]. Por su parte, Manuel
Gonzélez Casanova recuerda lo que ocurrié al enterarse de estas proyecciones: “Mire, El grito
se estrend con una copia que nadie sabia que existia. Pero ya con eso a mi me lavaron las
manos, y a Pablo, mi hermano, que era rector, también lo deslindaron. Aun asi hicimos un

gran alboroto de que nos habian robado la pelicula. Lo demas se lo dej6 a su imaginacién

politica” 28

La pelicula, ademas del documental que es, se transformo en una amalgama de la conciencia
universitaria que, acaba por consolidar incbmodamente a una de las primeras escuelas de cine
en América Latina, y no serd hasta los afios en que se “persiguio” politicamente al viejo
Echeverria (2006-2010), con la apertura del tema del 68 en la opinion publica, que la

Filmoteca va a sentirse mas coémoda con la divulgacion de una copia decente de El grito.

Asi llegamos a 2018, cuando ya arriba de un discurso de total reivindicacion a la épera prima
del CUEC, la Filmoteca accedi6 a las propuestas de los artistas apropiacionistas sin
obstrucciones. Sin embargo, los artistas contrapropusieron el no realizar Unicamente
cortometrajes, sino también una pieza de instalacion, para amplificar las posibilidades
expresivas del medio filmico, la pantalla monocanal. En otras palabras, explorar la

arquitectura del cine material.

Cada artista tuvo un plazo aproximado de seis meses para el desarrollo de sus piezas. En ese
lapso se intentd establecer con la red de museos de la UNAM la posibilidad de la mencionada
instalacion. Tanto Albino, Maria Luisa y los mismos artistas involucrados buscaron negociar
estos espacios, y parecia imposible, pues cada museo tenia pactada, de antemano, su agenda
sobre el motivo del 68. Sin embargo, fue gracias a la gestion de la compafiera Jael Jacobo
que el Museo de las Constituciones se sintio atraido por la idea y cedio su sala de proyeccion
de 360°, en el que por un periodo de tres meses (septiembre-noviembre) se exhibieron en ese

formato las piezas resultantes.

Mientras se buscaban los espacios museisticos, la compafiera Annalisa Quagliata habia
estado trabajando en el proyecto de una obra de instalacion que incluia un juego de espejos

218 “De las bovedas a las pantallas’, Israel Rodriguez Rodriguez, “El grito: una historia hecha de fragmentos”,
El grito, memoria en movimiento, (México: UNAM, 2018), 55-56.
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rotos en donde se proyectaria, mediante un complejo sistema de refraccion, ciertos
fragmentos de El grito, pero la falta de un espacio para esa pieza fue lo que la dejé inconclusa,
por tanto sélo pudo realizar un cortometraje, titulado A nuestro tiempo (2018).2°

Mas alla de los mensajes que pueden transmitir este conjunto de piezas, que, por automatico
entrafian un componente politico, los tratamientos técnicos con los que se trabajo en cada

uno son los que hacen valer su peso:

Quagliata, para su pieza, sumergid en agua hirviendo a mas de 70°C con carbonato de sodio
una copia en 16 mm de El grito. Esto generd que la emulsion de la pelicula se derritiera y
craquelara, dandole el efecto de pelicula descompuesta por el sindrome de vinagre, una
estética de la ruindad fotoquimica cercana a los trabajos de Bill Morrison, como Light is
Calling (2004) y Decasia (2002). Mientras estas imagenes derretidas pasan, Quagliata lee el
poema La vision del escribiente, de Octavio Paz.

Por su lado, Jael Jacob6 desarroll6 La mano tendida,?® que en sus propias palabras la
describe como “un cortometraje realizado a partir del documental de Leobardo LoOpez
Aretche, como analisis sobre la mano y su carga simbdlica desde el saludo de un nifio, la V
de victoria de los estudiantes en el México de 1968, los gestos del poder, los estudiantes con
camaras para filmar y fotografiar la verdad.” Su segundo cortometraje fue Chohcol, que se
basa en la leyenda de que un papalote de color negro en forma de paloma fue lanzado en la
inauguracion de los juegos olimpicos de 1968 en forma de protesta por la matanza del 2 de
octubre. En el primero, Jael Jacobo hizo uso de varias técnicas, como la rotoscopia, las copias
por contacto y la animacion. En el segundo, que es de caracter ficcional, solo reemplea ciertas
escenas de la inauguracién de las Olimpiadas.

Séjen Luna, por motivos personales, no pudo concluir sus proyectos, y por mi parte puedo
decir que realicé dos piezas. Una completamente digital, en la que reproduzco todo el
documental de El grito de tal forma que durara dos minutos, diez segundos, 1968 milésimas,

repartido en un mosaico, simulando la disposicion de tres tiras de 16 mm cuando son vistas

219 Un fragmento de esta pieza puede consultarse aqui https://vimeo.com/291613331
220 Aqui se puede consultar un fragmento: https://vimeo.com/297843603
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sobre una mesa de luz. El titulo es la duracién de la misma pieza, 2 minutos, 10 segundos,

1968 milésimas.?

El segundo corto fue realizado con la técnica de copia por contacto, en la que se me facilitaron
algunos fragmentos de EI grito en negativos de 35 mm, y con material virgen muy acotado,
pero lo suficiente para realizar las copias, mismas que revelé a mano. Para dotar a la pieza de
esa estética de la imagen arruinada, interpuse entre los negativos ciertas texturas de aerosol
en papel acetato, asi como vidrios donde escurrian burbujas de jabon, antes de exponer la
copia. Después seria digitalizada por la misma Filmoteca, al igual que el trabajo de Annalisa
Quagliata, para asi poderle afiadir una banda sonora que se grab6 con pedales de guitarra y
voces distorsionadas. Lo titulé No hurgues en los archivos pues no consta en actas,??? oracion

que extraje del poema Memorial de Tlatelolco, de Rosario Castellanos.

Ecos de EIl grito se exhibié en el marco de la primera Muestra Internacional de Cine
Rescatado y Restaurado, Arcadia, que Filmoteca UNAM organizé como un proyecto méas
extenso para la conmemoracion de los 50 afios del Movimiento Estudiantil, que comprendia
la programacion de filmes emblematicos de 1968, exhibida en el Centro Cultural

Universitario.

El 27 de septiembre se inauguré la exposicion de Ecos de El grito en el Museo de las
Constituciones, en su sala audiovisual de 360°. Luego, de acuerdo a los términos legales
dispuestos por Filmoteca de la UNAM, nosotros tendriamos el derecho de exhibir nuestro
trabajo a voluntad, siempre y cuando mantuviera el sello de Filmoteca y el escudo de la
UNAM, y asi ha sido. La fortuna de cada pieza ha sido dispar, pero se han logrado exhibir

fuera de México, en algunos festivales de cine de apropiacion y experimental.

Ecos de El grito intentd ser un alarido en el que comulgaran la idea de lo politico y lo estético

de forma equilibrada. Por lo menos, es asi como mis comparieras y yo lo entendimos. Un

221 | corto puede ser consultado aqui: https://vimeo.com/441887063
222N hurgues en los archivos pues no consta en actas: https://vimeo.com/356812554
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proyecto que repensara el movimiento estudiantil del 68 en México, bajo la forma libre del
cine de apropiacion experimental. La verdad es que sus alcances fueron minimos, o no los
que imaginabamos. Lo que sin duda termind resultando fue en una experiencia formativa, en
el que la Filmoteca inédita y generosamente abrid sus acervos y laboratorios para que un
grupo de artistas emergentes desarrollaran y perfeccionaran sus técnicas sobre el manejo de
la imagen fotoquimica en los laboratorios del recinto. Esto, que no sucede a menudo en esa
tonica, debido a las fuertes restricciones institucionales que blindan el acceso para el
desarrollo de proyectos que no sean de preservacion, es importante relatar, para reconocer el
esfuerzo de los que coordinaron el proyecto, cobijando la idea de un cine distinto, un cine

experimental que extrafiamente es apoyado por las instituciones.

Mientras elaborabamos las piezas de Ecos del Grito me parecia que el cine de apropiacion
experimental ya no resultaba ninguna novedad dentro de la experimentacion audiovisual en
México, de ahi que su resonancia no fuera la esperada. Cada vez se hacia apropiacién en todo
el medio audiovisual del internet en forma de memes. Los memes son en gran medida pura
apropiacion de imagenes. Las técnicas del deepfake??® son sorprendentes. El apropiacionismo
habia terminado por ser una practica comun para la ironia, la critica y el entretenimiento
fugaz. Para 2019 parecia que las tendencias en el cine experimental consistian en volver a la
creacion de imagenes originales. Sin embargo en el funesto afio del 2020 la pandemia por
Covid19 genero que la apropiacion experimental con fines artisticos volviera a ser una
practica recurrente. Tal es lo que se observé en los pequefios festivales experimentales que
se pudieron apreciar via streaming durante ese afio. Por lo menos en los festivales mexicanos,
ULTRAcinema, CODEC y FISURA hubo una gran participacion de peliculas

apropiacionistas provenientes de distintas regiones del mundo.

223 ge traduce como “ultrafalso”, y consiste en una técnica de inteligencia artificial que con el empleo de
algoritmos pueden emular las facciones, movimientos, e incluso la voz de personas con gran realismo sin la
participacion de esa persona. Véase Chih-Chung Hsu, “Deep Fake Image Detetion Base don Pairwise
Learning”, (Taiwan: National Pingtung University of Science and Technology, January 2020)
https://www.mdpi.com/2076-3417/10/1/370/htm
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Still de A nuestro tiempo, Annalisa Quagliata
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Still de La mano tendida, de Jael Jacobo

Still de 2 minutos, 10 segundo, 1968 milésimas, Daniel VValdez Puertos (2018).
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8. Consideraciones finales

El cine de apropiacion experimental mexicano fue ese objeto encontrado que me lanzo hacia
una “aventura intelectual” en la busqueda de su sitio mas propicio dentro de un discurso
académico. La naturaleza de este cine, como he mencionado en un principio, se resiste a una
estabilizacion al que todo ejercicio académico, dentro de los estudios de cine, aspira. Es decir,
identificar su importancia historica, sus potencialidades estéticas, su estructura semidtica, por
decir lo més o lo menos. No creo haber podido estabilizar este objeto. Se trata de un objeto
radiante, intranquilo, que al someterlo al escrutinio ofrecerd inadvertidamente un nuevo
rostro, una nueva arista, un brillo o una sombra insospechada. El cine experimental, en si
mismo, es un campo volatil. En esta subcategoria de piezas ‘“apropiacionistas
experimentales” entrafian polivalencias mayores, pues las imégenes y sonidos con las que se
construyen tienen ya una temporalidad, una importancia y un significado propio. Luego los
formatos, las técnicas, el manejo del montaje empleado, hace que sea un objeto de estudio
fascinante, al tiempo que agotador. Afiadido a lo anterior, la produccion artistica audiovisual
en contexto mexicano es muy desigual. Como todo en México. Por lo que enfocar estas piezas
desde una metodologia tedrica consistente hubiera sido un acto reduccionista y
desproporcional a la sintonia de su propia naturaleza. Desde el inicio nunca fue esa la
intencion. Por todo esto, confieso que me resulta complicado generar una nota conclusiva

que sea determinante, y por tanto, satisfactoria.

Sin embargo, elaboraré un diagnostico de los lugares en los que consegui llegar a atisbar
ciertas elucubraciones que me parecen utiles en el campo especializado de los estudios de

cine en nuestro pais.
En el capitulo 1, intitulado “Entre lo nominal y liminal: ¢(Cine experimental o de

vanguardia?” problematicé el hecho de que ambos términos suelen utilizarse indistintamente

en la tradicidn histdrica del cine. Esto me parecio relevante pues gran parte de los conflictos
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epistemoldgicos nacen a partir de un equivoco de orden lexicoldgico.??* Pues bien, se
concluyo que los términos responden al contexto historico y geogréafico, pero que conviene
establecer un lenguaje de comun acuerdo, para con ello delimitar, en la medida de lo posible,
el area en el que se desarrolla, la manera en que este tipo de cine se ha comportado, 0 coOmo

lo han tratado.

Es en este primer capitulo donde defiendo la hipétesis de que la ausencia de una nocion mas
aterrizada sobre lo que es el cine experimental, ha dificultado que la critica de cine, festivales
institucionales, y la industria misma se encarguen de él. ;Como considerar algo que no se
sabe qué es mas por lo que no es? Por ello propongo una idea que podria ser controversial,
el hecho de que se reconozca al “cine experimental” como un género. En lo que no estoy de
acuerdo, pero para términos estratégicos, meramente pragmaticos, esto permitiria que dichas
instancias lo considerasen con mas facilidad. Méas bien coincido con lo dicho por Antonio
Arango, respecto que el cine experimental no es un género, es lo trascendente, una practica
que puede albergar distintos géneros. 2° Una ficcion experimental, un documental
experimental, un corto de animacion experimental, asi como un cine de apropiacion
experimental existen. Pero un debate ontologico de esa magnitud no es materia de las

instancias de produccion culturales que rigen nuestro mundo.

Para el final de este capitulo me dispuse a analizar el gran antecedente, la primera pieza de
cine de apropiacion experimental mexicana, Apocalipsis 1900, de Salvador Elizondo. En el
curso de ese andlisis, quedan asentadas las lineas generales por las que toda pieza de cine
experimental de apropiacion se compone. Ahi el lector podria prescindir por completo del

resto todo del texto, si es que su propdsito es solo entender el cine de apropiacion

224 como puede ser la delgada linea que diferencia la “semiologia” de la “semiotica”, o entre “formalistas” y
“estructuralistas”, entre “aparato” y “dispositivo”, y en fin, la nociéon misma de “medio”, los cuales son
conceptos que aludi a lo largo del texto, y cuya diferencias entre si pueden estar asimiladas mas unas que
otras. De hecho, en el centro de esta investigacion ya habia un componente semantico que urgia resolver, la
cuestion entre cine de found footage, cine de reempleo, o cine de apropiacion, misma que expliqué en la
seccion de la introduccion.

225 Antonio Arango, artista audiovisual mexicano, creador de la revista de videoarte Glicerina (1999-2003),
en entrevista personal el 20 de diciembre, 2020.
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experimental desde su morfologia basica. Pero desde luego, las piezas que siguen

comentandose tienen sus particularidades, sus contextos y generan sus propias reflexiones.

Para el segundo capitulo “De la apropiacion televisiva al cine y de regreso” resultaba
insoslayable comenzar a hablar sobre la cuestion material de la imagen. El soporte por el que
se reemplean las imagenes, pues la gran mayoria de las piezas de apropiacion experimental
mexicanas estan hechas a partir de iméagenes no fotoquimicas.??® Lo que resalto de este
capitulo es que se habla sobre los procedimientos técnico-cientificos de Guillermo Gonzélez
Camarena para elaborar un prototipo de television a color. Si bien su disciplina no estaba
destinada a la creacion artistica, si fue un pionero experimental del audiovisual que hizo sus
descubrimientos con una metodologia apropiacionista, recurriendo a la chatarra que
encontraba en los mercados de pulgas, para juntarla en su laboratorio. Aspectos que

comulgan con el quehacer de todo cineasta de apropiacion experimental.

Tras esta investigacion sobre Gonzalez Camarena di con la pieza Como T.V. de Rubén Ortiz
Torres y Emmanuel Lubezki. Se trata del otro importante antecedente de la apropiacion
experimental en México, pues la técnica que emplearon estos artistas figura sin precedentes
en la historia de lo audiovisual del pais que se tenga registro. Sin embargo, hoy en dia esta
técnica se esta volviendo comdn, quiza no en México pero si a nivel global. Se trata de extraer
de una imagen “digital” una imagen fotoquimica, para luego digitalizarla de nuevo. Para
1985, afio en que se realiza esta pieza, los aparatos para digitalizar el filme eran muy

rudimentarios. Hoy en dia existen scanners cuyo resultado son excepcionales.

El tercer capitulo estd consagrado al pionerismo femenil del cine mexicano y de la
apropiacién experimental en México. Si bien lo hecho por Salvador Elizondo, Ruben Ortiz
Torres y Emmanuel Lubezki no fueron referentes sustanciales al no conformar una practica
alternativa dentro del experimental audiovisual con sus obras, si fue determinante con lo que

Naomi Uman y su pieza Removed ocurrié. Es desde ahi donde comienza a gestarse lo que

226 A diferencia de lo ocurrido en paises europeos 0 norteamericanos que tuvieron una tradicion de reciclaje
usando metraje filmico, como es el caso de Arthur Lipsset, Bruce Conner, Ken Jacobs, Craig Baldwin, Bill
Morrison, Gustave Deutsch, y Peter Tscherkassky por mencionar los mas reconocidos.
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Ilamo una escena del apropiacionismo experimental en México. Maestra de varias
generaciones, promotora incansable del cine filmico, pues Naomi Uman impartid talleres que
a contracorriente de lo que se estudiaba en las escuelas institucionales de cine en el pais,
propicidé que muchos adeptos a la creacion de imagenes en movimiento expandieran sus

horizontes con técnicas de apropiacion filmica.

La falta de conocimiento sobre qué es el cine experimental de apropiacion por gran parte del
imaginario colectivo también se fundamenta en su posible “ilegalidad”. Este aspecto es lo
que dirimo en el capitulo 4. En el contexto en que terminé esta investigacion — afio 2020- se
hicieron algunas reformas sobre la Ley Federal de Derechos de Autor de 1997. Estas
modificaciones parecian atentar contra el libre uso de material reempleado, pero como
expongo en el capitulo, la I6gica sigue siendo la misma en esencia, con la Unica salvedad de
que la leyenda “Derechos Reservados” debera aparecer en un lugar visible en las obras
registradas para asi tener efectos sancionables sobre quien realice una “reproduccion,
publicacion, edicion o fijacion material de una obra en copias o ejemplares, efectuada por
cualquier medio ya sea impreso, fonografico, grafico, plastico, audiovisual, electronico u otro
similar” no autorizada. En ese sentido es que la pieza de Alfredo Salomon, No D.R. adquiere

en la actualidad mas vigencia que antes.

La legitimidad autoral sobre las piezas de cine de apropiacion experimental puede ser una
cuestion que despierte desconfianza por parte de las instancias culturales del pais; para no
distribuir ni dar fomentos para proyectos de esta naturaleza. Convendria que las autoridades
de estos sectores estuvieran mas al tanto sobre las leyes, y con ello despejar cualquier
suspicacia. Pero al mismo tiempo, me pregunto si esto no tendria como consecuencia una
Ilamada de atencion para que las imprecisiones sobre esta ley, esos resquicios por donde se
filtra la legalidad de estas obras, fueran corregidas. Preferiria, por tanto, no abundar mas alla

sobre el tema.

Los casos de Artemio Narro, con Apoohcalypse Now y Ricardo Nicolayevsky con The Big

Whack, que analizo en este mismo capitulo, son ejemplos que extreman los limites de la
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imagen autoral del apropiacionista experimental. En el primero, se trata de un autor que,
presumiblemente, se apropia de una obra de apropiacion; en el segundo de un autor que se

apropia de su propia obra basada en apropiaciones.

Aqui es donde introduzco el término de hiperimagenes, que varios autores han empleado para
referirse a las imagenes digitales en concordancia con una sobreabundancia de referentes
atravesados por la velocidad del internet y la velocidad misma en la que se exponen. Este
concepto sera extensible para definir un rasgo constante en la obra de Bruno Varela e lvan
Edeza, en concreto, las piezas Tiempo Aire y ...de negocios y placer, respectivamente, a las
que dedico un analisis en el capitulo 5, para ponerlas en dialogo y discurrir sobre los espacios
de exhibicién mas propensos a mostrar este tipo de obras, el cual no es la sala de cine, sino

el museo de arte contemporaneo y el internet.

Con hiperimagenes me quiero refererir al “realismo (0 hiperrealismo) de las imagenes de la
violencia real que saturan el espectro mediatico contemporaneo, ‘promiscuidad de datos’ que
caracteriza a la ‘intensa visualidad en la que vivimos’??’. La temporalidad y las coordenadas
espaciales que entrafian estas obras, son las que dotan de virtud a sus hiperiméagenes.
Temporalidad de las obras — su duracion- y espacios de exhibicion en donde se les aprecie o
consume, constituyen el tnico marco de referencia por el que se pueden intentar comprender,
pues su propio sistema de cddigos es un circuito cerrado, por lo que al mismo tiempo, invitan
a una muy libre interpretacion. Lo que considero haber logrado ahi es brindar una clave —

una de sus multiples posibles- para su valorizacion a traves del analisis.

Resta apuntar que la eleccion de juntar en una misma seccion a ambos artistas consiste en
que para la historia del cine de apropiacion experimental representan el gozne generacional
entre los cineastas apropiacionistas de primera camada (Naomi Uman, Ximena Cuevas,

Ricardo Nicolayevsky) y los que vendran después.

227 David M.J. Wood, “Desastres mediaticos: (des)memoria y pérdida en el cine documental y experimental
contemporaneo”, Frente a la catastrofe, (Paris: Edition Hispaniques, 2017), 227.
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Trinchera Ensamble es el colectivo que puso en funcionamiento una nueva maquinara dentro
del ecosistema audiovisual en México. Su significativa trayectoria mereceria un capitulo
completo. No sélo se expone su historia y sus procesos creativos, sino que su labor contribuy6
a evidenciar las formas primigenias de la imagen en movimiento. Poner el proyector, o los
proyectores en el sitio intermedio entre creador y testigo, volver al uso del material filmico
en una época en donde predominaba el entusiasmo por la imagen digital, me parece que
constituyen un gesto politico contundente, pues es una franca invitacion a repensar las
experiencias audiovisuales y su constitucion matérica. Es desde este capitulo que empiezo a
esbozar el aspecto mas critico para el cine de apropiacion experimental mexicano, su

dimension politica y estética.

En términos académicos, politica y estética no son solo dos conceptos que corresponden al
pensamiento disciplinar de las humanidades. Son mas bien, en conjunto, una enunciacion que
amenaza con desbordar todo tipo de apreciacion y valorizacion sobre cualquier objeto de
estudio. En este ultimo capitulo me he remitido a Ranciere, que para él, son dos cuestiones
indisolubles.??® Como he mencionado desde el inicio de la investigacion, considero que el
cine de apropiacién experimental es politico por su propia naturaleza. El agenciamiento de
imagenes es una actividad subversiva sobre el estatuto de la propiedad, la autoria y la
posibilidad creativa que ofrece el rehacerse de ellas. Pero es bien cierto que existen modos
de enunciacion donde lo politico es explicito. Esto me llevo a cuestionarme ¢queé tanto la
enunciacion manifiesta de lo politico dota de mas valor estético a una obra? ¢;Es menester
gue una obra se valide desde lo estético por su intencionalidad de denuncia social? Son
preguntas que no creo haber contestado del todo, pues volviendo al primer capitulo, la
cuestion de la vanguardia (politico-estético) y lo experimental (estético-politico) se contestan
a partir, nuevamente, desde los marcos temporales y espaciales desde donde se les vea,

aprecie 0 consuma.

Desde estas coordenadas espacio-temporales desde donde escribo, el cine de apropiacion

experimental mexicano, importa mas el mensaje politico que el resultado estético. Esta

228 \/gase pagina 119 del texto.
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tendencia podria dar cuenta que el contenido politico puede reducirse a un tropo, una figura
retorica 0 una moneda de cambio. Independientemente de las voluntades artisticas y el
compromiso social del artista. Lo que ocurre es que toda la produccion audiovisual cae en
una rueda de la fortuna. Esa estructura circular y repetitiva que no cesa de funcionar por la

solidez de su arquitectura. Por su oferta y su demanda, hasta que la feria cierra sus puertas.

En el prélogo comencé hablando sobre una posible fenomenologia de la “repeticion” en la
que los intercambios mercantiles y sus propias formas de negociaciébn me provocaron a
realizar cine de apropiacion experimental. Desde el coleccionismo numismatico hasta las
bobinas de super 8 pornogréaficas. Por lo que me gustaria concluir con una consideracion

sobre este campo a modo de clave tedrica.

La repeticion: El ir y venir del aqui y ahora

La repeticion en el cine se manifiesta en distintas formas y en diversos grados. Es decir, la
repeticion es una constante en el cine pero nunca igual. Aqui es importante regresar a Walter
Benjamin, cuando afirma que lo propiamente artistico del cine esta determinado por su
caracter reproductible. Esta condicidn genera un rompimiento con la tradicion de la recepcion
de la obra de arte. La légica de la reproductibilidad del cine destruye la concepcidn auratica,
de aquello que le era irrepetible en la obra de arte. Pues el cine de masas, que es del que habla
propiamente Benjamin, es inasible como objeto auténtico, no es algo que pueda
coleccionarse. Lo que se puede coleccionar de ese tipo de cine es simplemente una copia, 0
la copia de una copia, o la copia de una copia de una copia en esta época trazada por la
hiperreproductibilidad. Este es el grado supremo del fendmeno de la repeticion que entrafia
el cine. Pues bien, intentaremos descender hasta el ultimo grado, el mas puro de la repeticion,

gue encontraremos en el cine de apropiacion experimental.

Segun lo expuesto por Bordwell y Thompson, a la repeticion podemos Ilamarle “motivo”,

cuando afirman que :
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Un motivo puede ser un objeto, un color, un lugar, una persona, un sonido o incluso un rasgo

de caracter. Podemos llamar motivo a un modelo de iluminacion o a una posicion de camara

si se repite a lo largo de toda la pelicula.??®

Sin embargo debemos matizar el hecho de que estos “motivos” tienen significacion variante
si estan representados en el nivel de la trama, como un lugar, un personaje, una frase, un
gesto cliche; o propiamente del lenguaje cinematografico, es decir planos, movimientos de

camara, iluminacién, o sonidos.

Podemos ver secuencias de imagenes en el cine como pulsaciones ondulatorias, fraseos y
sintagmas engarzados por obra del montaje, y cuya frecuencia de repeticion genera ciclos
metarreferenciales que, a su vez, orquestan una armonia del sentido, tocando de modo Unico
a cada persona en cada momento de la observacion, detonando asociaciones libres que han
de parir nuevas ideas. Tal fendbmeno hace pensar en postulados de fisica relativista, donde
dos observadores en movimiento (en este caso el movimiento es la percepcion individual) no
pueden ponerse de acuerdo sobre si dos imagenes, que se repiten en puntos diferentes de la
obra, ocurrieron simultaneamente. Se vuelve retador expresar mediciones de longitud y
tiempo, y pese a ello, el observador podré elaborar una poética del mensaje cuyas aristas
haran paralelaje con las del otro observador, pues el sentido de la pieza emerge desde las
profundidades del inconsciente colectivo expuesto a un ejercicio del pensamiento que oscila
entre la memoria, el olvido y la repeticidn. Es una idea que circunda en lo expuesto por Wood

desde una de sus investigaciones:

El critico Hal Foster toca el meollo del asunto cuando se pregunta el por qué de la
popularidad reciente (escribiendo en 2004) del “arte de archivo” que busca crear nuevas
conexiones entre las diversas temporalidades y espacialidades de los objetos
encontrados. Foster especula que quizads este instinto archivistico emerja de una
sensacion generalizada del fracaso de la memoria cultural: “why else connect so

feverishly if things did not appear so frightfully disconnected in the first place?” Su

22 David Borwell y Kristine Thompson, El arte cinematogréfico, (Barcelona: Paidds,
1995), 57
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hipotesis se construye sobre la suposicion de que, de entrada, cualquier archivo, “like
the Library of Alexandria, it founded on disaster (or its threat), pledged against a ruin
that it cannot forestall”. El arte de archivo, por tanto, se constituye como un proyecto de
contramemoria que serviria como baluarte en contra de la fragilidad catastrofica de la
memoria cultural, y contra la vulnerabilidad de sus soportes- pero también como
recordatorio de esa vulnerabilidad. Las repercusiones del escenario sobre el cual
especula Foster estan claras para el arte y el cine politicos en sociedades de

posconflicto.?*

¢ Se trata de un efecto de memoria colectiva o de un efecto meramente neuronal? Estos juegos
mentales nos devuelven a la historia de la imagen en movimiento,?*! podemos pensar en
algunas piezas como un zootropo o0 un fenaquistiscopio aumentado en duracion y
complejidad. En lugar de una rueda de tambor con espejos formando angulos, o de un circulo
girando, tenemos el montaje de un motivo repetitivo fusionado en una secuencia nitida de
acciones ciclicas que se superponen en la retina y que el cerebro enlaza como una imagen
visual continua dadora de huella: no se crea la vision si la mirada se aleja de la manipulacion

del objeto. Gakkese anota:

Various empirical studies have shown that during the viewing of a movie,
blinking and saccadic eye movements tend to take place when the spectator’s
attention is at a low ebb, such as during the break between two events. If the

editing cut is made at this point, the spectator notices it less.?*?

230 David M.J Wood, ibid. p. 226.

231 “Habia algo mas que compartian los precursores méas inmediatos del cine. A medida que se intensificaba
la obsesidn decimondnica por el movimiento, los aparatos que podian animar algo mas que sélo un pufiado de
imagenes se volvian cada vez mas populares. Todos ellos: el zootropo, el fonoscopio, el taquistoscopio y el
cinetoscopio, se basaban en los bucles, secuencias de imagenes que presentaban acciones completas que
podian reproducirse repetidamente.” Lev Manovich, El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion: la
imagen en la era digital, (Barcelona: Paidés, 2005), 394.

232 vittorio Gakkese y Michele Guerra, The emphatic screen: Cinema and Neuroscience, (Oxford: University
Press, 2020), 134.
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Entonces el observador marca su propio ritmo, ve desde una primera instancia algo, cuando
lo vuelve a ver hay otra experiencia cognitiva. Ya sea que su enfoque se centre en la armonia
o0 en la uniformidad. Vemos la persuasion retorica ocurrir por una reafirmacién de lo que se

conoce pero expresado de modo inesperado.

La duplicacion potencialmente infinita de la reproductibilidad técnica nos regala la
oportunidad de reemplear algo y hacerlo propio. La repeticion es un acto sensorial para
aprender y desaprender. Una via para ganar la experiencia que se afiadira a la cadena de
pensamiento. En la observacion del motivo reiterado, consecutivamente conmemoramos la
evidencia de lo que el signo evoca para si, una especie de objetivo visual “inmovil”: el signo
pendula de aqui hacia alla, (como en la segunda secuencia de Pan 0,1,2,3,4,697,698, 699,
700 de Hollis Frampton, de 1974, en la que observamos Unicamente un péndulo)
relacionandose con su contexto y mientras esta alla, el aqui funciona como un sustituto del
péndulo mismo, una contraposicién entre el espacio no-  espacio, entre la ausencia del
significante como un signo en si; unida por el movimiento de ida y vuelta en un
emplazamiento quieto que siempre es sustitucion y retorno. “Lo tipico del cine no es lo
imaginario que eventualmente pueda representar, sino el que es ante todo, el que le constituye
como significante (uno y otro no dejan de relacionarse; si tanta es su aptitud en representarlo,

se debe a que la tiene; no obstante la sigue teniendo cuando ya no lo representa).””?*

En la repeticion la imagen es onda y particula: la experiencia agregada construye la
progresion del pensamiento y, en consecuencia, del conocimiento. No miramos lo mismo,
sino que, en tanto que testigos del signo, cristalizamos un marcador de posicion hasta
componer una pedagogia de los sentidos cuyos requisitos son la mismidad y la diferencia, la
alternancia entre presencia y ausencia y, finalmente, el acto de observacion capaz de

enumerar la secuencia signica.

En la repeticion la imagen es onda y particula: la experiencia agregada construye la

progresion del pensamiento y, en consecuencia, del conocimiento. No miramos lo mismo,

233 Christian Metz, El significante imaginario (Barcelona: Paid6s, 2001), 57.
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sino que, en tanto que testigos del signo, cristalizamos un marcador de posicién hasta
componer una pedagogia de los sentidos cuyos requisitos son la mismidad y la diferencia, la
alternancia entre presencia y ausencia y, finalmente, el acto de observacién capaz de

enumerar la secuencia signica.

La imagen, en su profundidad simbdlica, entrafia palabras y emociones. Queremos revivir la
emocion original, nuestra nostalgia puede existir fuera de lo que conocemos. Es asi como
dentro del cine experimental, el uso del cine de archivo familiar rescata en sentido Gltimo la
ontologia del cine, el capturar un tiempo irrepetible. Encapsular un momento que se aprecia
unico, y es en ese instante que se recupera su doble partida. Una nueva vida para aquellos
momentos y personas. No estamos hablando de ver una y otra vez los filmes huérfanos de la
vacacion familiar, sino tomar su contenido, trastocarlo y permitir que su halo permanezca y
se expanda en el anonimato de cualquiera que al verlo pueda pensar, por la presencia
imaginada de esa otra familia, en su propia familia como lo que ocurre en jAll4 vienen!. Un
ejercicio de reflexion especular “su réplica en una nueva especie de espejo”?**. Todo lo cual
genera un espacio Unico para crear un registro de narrativas que escapan a la logica de status
quo. La naturaleza estética de estas expresiones permite, a través de esa replica, el gozo
momentaneo de recuperar el paraiso perdido. Una pérdida cuya angustia todos llevamos a

cuestas.

Lo que ocurre en el cine de apropiacion experimental es que el contenido ya no es una
atraccion secundaria, esa rueda de la fortuna sin sentido. Gran ejemplo es el ejercicio de
apropiacion ubicua en Témbola. El contenido es la causa y el efecto de una espiral que escapa
al sistema de la linea cerrada neutral. Las piezas de este cine son sistemas de distribucion
para un contenido que se regenera en la dislocacion de ristras presente-pasado-futuro o yo-
tu-ellos, en la fusion del continuum de identificacion, conceptos como el olvido, la invitacion
arecordar, repetir, rememorar. Se trata de una hipnosis en activo que se convierte en profecia.
Estas piezas nos llevan tanto a la particularidad de cada pauta sincronicamente como a la

evolucion diacronica de pautas. Buscamos repetir el goce de la experiencia superpuesta,

234 Metz, ibid.
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donde una imagen sometida a dos influencias moviles distintas, responde a ambas sin alterar
la particularidad en la respuesta hacia cada una, sino ipso facto, estructurando una especie de
Zeitgeist de la pieza misma.

Pues bien, el tren, el péndulo, el reloj, la hipnosis, robar el mundo, en la copia como
manifestaciones retdricas. Nos enrolamos en la fruicion de un acto que se reproduce para
alcanzar su atemporalidad gracias a las variaciones de la velocidad en la observacion. La
variacion como probabilidad permite la materializacion matematica de la sintaxis visual
donde el mensaje y el canal se fusionan, a diferencia de otras tecnologias como la del libro,
pues en el cine de apropiacion experimental la semantica del mensaje es la guia que nos
permite acceder a la estructura de su propia comunicacion, al sistema que el canal ha creado

bajo la voz de un lenguaje cinematografico. Uno de los tantos.

Entonces la formula de la “repeticion” se encuentra en el mito de la creacion cinematogréfica,
la ilusion que crea “la repeticion de lo mismo, el eterno retorno en el caso del mito, la
absorcion en una ensofiacion colectiva perfectamente alienante en el caso de las imagenes”?*®

es la misma condicion y condena en el abigarramiento de la hiperimagen.

Hoy en dia, ¢quién renunciaria al intento, si estuviera al alcance del ojo, cuando menos, por
descubrir su origen y su destino? “Aproximar las cosas hasta si es para las masas actuales un
deseo tan apasionado como el que representa su tendencia a intentar la superacién de lo
irrepetible de cualquier dato con su concreta reproductibilidad”?%®. Estamos en la era en la
que la hiperimagen sucede a la hipereproductibilidad técnica. Nuestro habitat visual
decantado en su propia densidad es como un Gélem moderno, una sustancia embrionaria,

incompleta, que nos refleja.

235 Jean-Louis Déotte, “Theodor W. Adorno: el Cine y el nosotros”, en La época de los aparatos (Buenos
Aires: Adriana Hidalgo, 2013), 249-274.
236 \\alter Benjamin, Obras, libro 1. Vol. 2, “La obra de arte en le época de su reproductibilidad técnica”
(Madrid: Abada, 2008), 10.
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Asi como en toda tecnologia, la instrumentalizacion del cine se ejerce por intereses de otra
indole. La industria que lo controla es la m&quina de contenido més potente que hemos visto
en los ultimos siglos, junto con sus esbirros televisivos, ahora de realidad aumentada y el
trafico de los memes, se ha dedicado a moldear las mentes que estan avidas de un sentido, es
decir, si bien la sociedad ha sido desacralizada, no se puede inhibir en el humano la necesidad
del mito, la necesidad por ordenar un sentido que explique la realidad y que nos conecte
socialmente. La narracién como dictadura cinematografica es el camino mas eficiente a la

alienacion.

El cine de apropiacion experimental, prometeicamente, nos ha regalado una contrapustura a
la dispersidn critica impuesta por la hegemonia de los medios audiovisuales masivos: es un
modelo cuya recompensa estética no es el non plus ultra de su factura. El cine experimental
es un laboratorio donde se puede observar el fendmeno cinematografico. Es una pildora de
conocimiento del mundo en estado puro. Este modelo cultural entrafia la reaccionaria
capacidad de posicionarse en el centro del debate sobre los sistemas de legitimacion y autoria
(renunciamos, bajo la luz del conocimiento, a la categoria de originalidad); ofreciendo asi
nexos sociales con el resto de la esfera publica, de envergadura politica, econémica y
tecnoldgica. La edicion cambia mentalidades, el cine de apropiacion experimental no se cuaja
en los moldes propios a los sectores audiovisuales limitados de los que, sin embargo,
continuamente extrae materia prima. Gracias a lo cual esta abriendo paso a la disrupcion
visual, pero también a la autoproduccién y a la modificacion topografica de las estructuras

homogeneizantes del discurso.

Podemos hablar asi de la violencia, del abuso, de la opresion, sin recurrir a voces
moralizantes de ninguna doctrina; emplear a la propaganda para agraviarse y demostrar su
calidad de engafio. Todo a través de la repeticion. La apropiacién y la reproductibilidad no
se constrifien al cine, empero, subyacen a la fenomenologia del nacimiento y la muerte de la
sociedad. Aunado a este ciclo de reproduccion cultural, en el cine vemos que “la
reproductibilidad técnica de las obras cinematogréaficas se basa inmediatamente en la técnica

de su produccién. Una que no sélo posibilita del modo méas inmediato la difusion masiva de
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las obras cinematograficas, sino que la exige directamente.”?¥” Aceptar que “la repeticion no
modifica nada en el objeto que se repite, pero cambia algo en el espiritu que la contempla”.
Repetir para salir del decreto sondmbulo de un sistema capitalista y contra él, trasponer en la
experiencia personal renovada el misterio y la muerte con la ayuda de algunas formas

gramaticales.

La reproductibilidad por la reproductibilidad, la repeticion por la repeticion se acelera, se
densifica, y a partir de ahora no hay un limite. EI volumen de las imagenes de archivo crece
mas rapido que su cuota de repeticion; se ha creado un loop a la medida de los infinitos y las
eternidades. ¢Hasta qué velocidad se puede llevar esta vertiginosidad? ¢Es posible disipar el

encantamiento o, acaso, podemos Vivir en un perpetuo estado alterado de la percepcion?

Giramos el taumatropo pero a cada vuelta cambia la imagen en cada uno de sus lados, asi
que el resultado es siempre un ancla para el simbolo por venir y lo vemos todo al mismo
tiempo que presenciamos los atishbos de la nada, del vacio. El silencio, el cero o el negro antes
del siguiente destello. En este estado de observacion audiovisual vivimos la trascendencia en
la inmanencia, es decir, logramos experimentar la suma del pasado y del porvenir,
potencialmente, mientras gozamos, vivimos y morimos el presente. La imagen
cinematogréafica nos conecta con otras personas, temporalidades y latitudes bajo la condicién
del punto cero del que surge nuestra propia finitud, nuestra existencia particular. Cada imagen
es unica y su especificidad se concreta aun mas cuando ha sido tamizada por la percepcion
de cada observador. Y al final, ese compendio de imagenes derivadas resuena en el
inconsciente colectivo en un bucle infinito de ida y vuelta. La imagen regresa y vuelve a

cambiar. Con ella, nosotros.

En ese bucle hay una combinacion de otredad e intimismo que no puede fugarse de lo
matérico del aqui y el ahora, de lo inequivocamente Unico de cada “A” en la férmula
“AAAAAAA” o de cada escena en repeticion, por mucho que sea “la misma”. Acontecemos

a la veracidad de cada escena en su particularidad y a su falsedad en lo general. La matematica

237 Benjamin, ibid. 19
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de Georg Cantor probo que existe mas de un infinito, hay infinitos de distintos tamafios e
infinitos infinitos; ?*® basado en las formulas de Cantor, Kurt Godel demostré que hay
afirmaciones sobre nimeros que son ciertas pero que no se pueden probar. Y esto a su vez
Ilevé la neurociencia a determinar que es imposible computar el pensamiento humano y que
el conocimiento se basa en la memoria de lo que podemos percibir conscientemente.?® Si el
olvido es la base del porvenir, aplicar el recuerdo y la anticipacion a lo concreto es el modus
operandi del presente consciente.

Pongamos el ejemplo méas concreto de cine de apropiacion experimental en su forma de
repeticion. El llamado bucle o loop que usualmente se realiza en los performances de cine
expandido, uniendo fotogramas en una larga tira cuyos extremos se unen entre carretes, como
los empleados por Trinchera Ensamble, Rafael Balboa o los inicios del colectivo Los
Ingravidos. Ese celuloide se monta y se reproduce unay otray otra vez. La amplificacion de
la imagen a través de la luz y una pantalla son la primera mufieca rusa, el moebius ha sido

activado, el infinito circulo desata su espiral.

Asi pues, este loop fisico-filmico, el loop de un archivo que regresa, el loop de un
inconsciente colectivo que se convierte en imaginario colectivo. El loop de loops nos da una
iniciacion en la poética del espacio pues nada es mas concreto y se hace méas presente que el
espacio en el cine expandido, en la abstraccion del ensuefio el espacio se extiende sin limites

desde su profundidad. En resumen, el cine de apropiacion y la experiencia de lo corporeo, en

238 \/éase. Joseph Warren Dauben, Georg Cantor: His mathematics and philosophy on the infinite, (New
Jersey: Princeton University, 1979).

239 «Gpdel's theorem seemed to me to be not only a surprising result in mathematics, but to have a bearing on
theories of the mind, and in particular on mechanism, which is as much as a background assumption of our
age as classical materialism, was towards the end of the las century (...) Enthusiasts for artificial intelligence
are often mechanisms, and are inclined to claim that in due course they will be able to simulate all forms of
intelligent behaviour by means of a sufficiently complex computer garbed in sufficiently sophisticated
software. But the operations of any such computer could be represented in terms of a formal logistic calculus
with a definite finite number (though enormously large) of possible well-formed formulae and a definite finite
number (though presumably smaller) of axioms and rules of indiference. The Godelian formula of such a
system would be one that the computer, together with its software, would be unable to prove. We, however,
could. So the claim that a computer could in principle simulate all our behaviour breaks down at this one vital
point.” J.R. Lucas, “Minds, Machines and Gédel” en Philosophy, vol.36, nim, 137, (Cambridge: Royal
Institute of Philosophy, 1961), 112.
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tanto matérico, nos acercan a la experiencia de la conjuctio opositorum, al conectar lo infimo
con lo inmenso, lo privado y lo publico, lo estético y lo politico y a la inversa; desde lo
terrenal del aqui y el ahora para siempre. Empero, todos los estudios de cine, si es que
queremos llegar a una posible verdad, tendran que estar bajo el dominio de la ciencia

neurocientifica.
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Anexo

Comprobantes de facturas de la SEGOB por spots para la campafia “Moviendo a México”
del gobierno de Enrique Pefia Nieto:

; LONACULTA CHURUBUSCO UNIDAD DE ENLACT

“2013, Ano de la Lealtad Institucional y Centenario del Ejército Mexicano™

Meéxico D. F. a 6 de junio de 2013
ECHASA/UE/30/2013

RESPUESTA A LA SOLICITUD DE INFORMACION No. 29 DE 2013.
1119500002913
En atencion a su solicitud de informacion relativa a:
“Solicito copias en versiones publicas de todas las facturas, recibos, oficios y/o
contratos que se hayan generado por la produccion de los spots de radio y TV para el
Gobierno federal conocidos como "Se puede” e "Impulso”. Gracias.
Hacemos de su conocimiento:

Que se adjunta copia de las Ordenes de servicio SPOTS/OS/001/SEGOB/2012 vy
SPOTS/OS/I002/SEGOB/2012, acerca de la contratacion de servicios.

La respuesta a esta solicitud de Informacién se formula con base en informacién proporcionada
por el Lic. Alejandro Hernandez Pineda, Jefe del Departamento de Adquisiciones de Estudios

Churubusco Azteca, S.A

Sin otro particular, quedo a sus érdenes y le envio un cordial saludo.

Ana Rosario Baron Lopez

Titular de la Unidad de Enlace de
Estudios Churubusco Azteca S A,
55 49 30 60 Ext. 4245

C.c.p. Lic. Alejandro Hernandez Pineda.- Jefe del Departamento de Adquisiciones
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CONDICIONES DE ENTREGA.

IPROVEEDOR: GARANTIAS
S P AV T I B BAU-IDEEN, S.A. DE C.V. DEL 09 DE NOVIEMBRE AL 31 DE DIGIEMBRE DE
b TR T T TN n
CHURUBUSCO RF.C F: BAU 120223 2UB w2 MO SE REQUERE X
M TVIIVYVI™N DOMICILIO: HERIBERTO FRIAS No 1451-30, 5/ SE REOLIERE 7 )
COLONIA DEL VALLE, C.P.03100, DISTRITO) L PROVEEDOR ENTREGARA
Estudios Churibusco Azteca. 8. A FEDERAL FANZA (
ECA-501108 £74 TELEFONOS. (55) 6308 3033 CONDICIONES DE PAGO:
Atlatas No. 2 Col. Country Club, Dat Coyoaean €. P. | [REPRESENTANTE LEGAL: GUSTAVO GAVIRA DE ACUERDO A LO ESTIPULADD EN EL
o b DE LAROSA LOS PAGOS DERIVADOS DE ESTA ORDEN DE"/T%## DF LOS POSALINES
Tel. 55493060 Fox, 54844736 ERVICIO SE CUBRIRAN DENTRO DE LOS 20)
—Ton IAS POSTERIORES A LA RECEPCION POR LANSEGUN SEAEL CASQ)
[ORDE! 0. ERENCIA DE RECURSOS MATERIALES Y]
I PROCEDIMIENTO DE ADJUDICACION
SPOTSIOSI001/SEGOBI2012 AVICIOS GENERALES DE LA FACTURAJPOR EL 10% DE MPORTE TOTAL DE LA|
LICITACION PUBLICANAL () INTER. | ) [DEBIDAME REQUISITADA [PRESENTE ORDEN DE SERVICIO, SIN
FECHA 09/11/2012 R LI A INCLUIR EL VA A LA FIRMA DEL MISMO)
7 [PARA’ GARANTIZAR “SU CUMPLIMIENTO
ccausicion 02:038 INVIT. A GUANDG MENOS TRES PERSONAS FANZA DEL 100% DEL IMPORTE TOTAL]
INAL ¢ ) INTER (| JDEL ANTICRO
JAREA SOLICITANTE: DIRECCION TECNICA Y DE | [No DEINV .
[PRODUCCION FECHA DE FALLD £ ENTREGARA ANTICIPO. 81 () NO{ X ) [PENAS CONVENCIONALES
£ OTORGARA UN ANTICIPO POR EL % DELY
TIPY ADJUDICACION DIRECTA
s 2 K MONTO TOTAL DEL CONTRATO, DENTRO DE
JwoNTO | ) AUT ESP ( X ) LOS 15 DIAS NATURALES SIGUIENTES A LAJSE APUICARA UNA SANCION OEL 2 ¥
INo. DF SESION: SEGUNDA ORDINARIA PRESENTACION ~ DE LA GARANTIAJPOR CADA DiA NATURAL DE DEMORA LA
No () N o ORRESPONDIENTE ENTREGA DE LOS SERVICOS NO)
FECHA DE AUT: DY MARZO DEL 2012 REALIZADOS SIN INCLUR EL 1V A
51 (X ] () NDAMENTO LEGAL ART. 41, FRACCION Ilt
PARTIDA DESCRIPCION DE LOS SERVICIOS CANTIOAD ":':::2‘ PRECIO UNITARID | PRECI) TOTAL
ICONTRATACION DEL SERVICIO PARA EL DESARROLLO DE . PREP PR 0N ¥ ! SERVICIO §7,956.601,00[  §7.958,601.00)
[POST-PRODUCCION DE UN SPOT DE 30, 40 Y 60 (CINEMINUTO] SEGUNDOS DE DURACION, EN LOCAGIONES DE LAJ
ZONA METROPOLITANA, INTERIOR DE LA REPUBLICA Y FORO, QUE INCLUYE: PERSONAL TECNICO Y CREATIVO,
HASTA 4 DIAS DE RODAJE, EQUIPC DE CAMARA VIDEO DIGITAL HD, OPTICA, EQUIPO DE ILUMINACION Y
1 TRAMOYA, AMBIENTACKIN, Y PROPS, GASTOS DE PRODUCCION FORANEOS, TALENTO, MUSICA ORIGINAL,
DISENO DE AUDIO, POST-PRODUCCION, RETOQUE Y LIMPIEZA DE IMAGEN, SUSTITUCION DE CELOS,
[COMPLESTOS DIGITALES, CORRECCION DE COLOR, GRAFICOS N 20, CORIADOS Y
DE AUTOR POR TALENTO, MUSICA Y VOZ POR UN ANO. PARA LA SECRETARIA DE GOBERNACION, PROYECTO
*ACCIONES DE GOBIERNO®. CAMPARA: "MOVER A MEXICO", VERSION: "SI S€ PUEDE"
JUSTIFICACION: ESTE PROVEEDOR CUENTA CON PERSONAL Y EXPERIENCIA EN LA PRODUCCION DE SPOTS, ¥ ADEMAS, OFRECE
LAS CONDICIONES DE GALDAD, EXPERIENCIA. OPDRTUNIDAD ¥ FINANCIAMENTO PARA LA REAUZNCKIN DEL SERVICK) EN LS
NEMPGS REQUERIDOS, EL SERVICO CUE PRESTARA ESTE PROVEEDOR. ESTA CONTEMMAD) EN EL PRESUPUESTO V]
NEQUISICION ELABORADOS PARA EETA PROOUCLION
LA IDONEDAD Y NECESIDAD DE LOS SERVICIOS, 1A RAZONABIIDAD DEL COSTO ¥ LA CORRECTA UTILGACION
DE LOS MSMO5, GUEDAN BAJD LA RESPONSABILIOAD BE LA DIRECCICN TECNCA Y DE PRODUCEION, AREA GUE
\VIGLARA EL DEBDIO CUMPLMENTO DE LAS OBLIGACIONES CONTRAIDAS MEDIANTE ESTE NSTRUMENTO LEGAL,
Y EMITIRA LAS CONFORMIDADES RESPECTIVAS PARA CUBRIR LOS PAGOS CORRESPONDIENTES
SUBTOTAL §7,958,601.00
M- ?)m'
_~TO1AL // $9,231,977.16)
IMPORTE (NI ONES TREINTA Y UN MIL
VIGENCIA, Dl éSpCy EMBRE AL 11 OF DICIEMBRE DE 2012 NOVEGIERTO ¥ SIETE PESOS/A5/100 MN)
NOVBRE ¢ &/
CARGO
FirmA
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PRIMERA: EL REPRESENTANTE LEGAL DEL PROVEEDOR DECLARA BAJO PROTESTA DE DECIR VERDAD QUE CONOCE LA LEY Y EL REGLAMENTO DE ADQUISICIONES
ARRENDAMIENTOS Y SERVICIOS DEL SECTOR PUBLICO VIGENTES Y QUE NO SE ENCUENTRA DENTRO DE LOS SUPUESTOS DEL ARTICULO 50 DE LA MENCIONADA LEY,

SEGUNDA: EL REPRESENTANTE LEGAL DEL PROVEEDOR DECLARA BAJO PROTESTA DE DECIR VERDAD QUE NO SE ENCUENTRA DENTRO DE LOS SUPUESTOS DEL ARTICULO &
FRACGION XX DE LA LEY FEDERAL DE RESPONSABILIDADES ADMINISTRATIVAS DE LOS SERVIDORES PUBLICOS

YERGERA: LA ENTIDAD POORA, POR ASI CONVENIR A SUS INTERESES CANCELAR TOTAL O PARCIALMENTE EL PRESENTE PEDIDO . DE LOS BIENES Y/0 SERVICIOS QUE NO HAYAN
SI00 ENTREGADOS, MEDIANTE AVISO POR ESCRITO CON 15 DIAS DE ANTICIPACION A LA FECHA DE ENTREGA EN NUESTRAS INSTALACIONES.

CUARTA: DE CONFORMIDAD A LO ESTABLECIDO EN EL PRIMER PARRAFO DEL ARTICULO DECIMO PRIMERO DEL ACUERDO POR EL QUE SE CREA LA COMISION INTERSECRETARIAL DE
COMPRAS Y OBRAS DE LA ADMINISTRACION PUBLICA FEDERAL A LA MICRO, PEQUERA Y MEDIANA EMPRESA, PUBLICADA EN EL DIARIO OFICIAL DE LA FEDERACION EL 15 DE ENERD
OE 2009, EL REPRESENTANTE LEGAL DE LA EMPRESA SE COMPROMETE A INSCRIBIRSE EN EL DYRECTORIO DE PROVEEDORES DEL GOBIERNO FEDERAL DE NACIONAL FINANCIERA
SOCIEDAD NACIONAL DE CREDITO, INSTITUCION DE BANCA DE DESARROLLO '

QUINTA: EL PRESENTE INSTRUMENTO AFECTA LA PARTIDA PRESUPUESTAL 33001, SEGUN TERMINOS DE LA REQUISICION 02038 LA CUAL CUENTA CON SUFICIENCIA
PRESUPUESTAL OTORGADA POR EL DEPARTAMENTO DE CONTROL PRESUPUESTAL, DEPENDIENTE DE LA GERENCIA DE RECURSOS FINANCIEROS

NOMBRE DEL REPRESENTANTE LEGAL RMA

GUSTAVO GAVIRA DE LA ROSA

23 DE FEBRERO DE 2012, PASADA ANTE LA FE DEL NOTARIO PUBLICO No.
[DEL DISTRITO FEDERAL LIC, JOSE EOUARDO NUNEZ DURAN, ACEDITA SE
PERSONALIDA JURICA CON LA MISMA ACTA Y SE IDENTIFICA CON LA
CREDENCIAL PARA VOTAR No. 1538006545708, EXPEDIDA POR EL |F E-

QUE ACREDITA SU PERSONALIDAD CON EL ACTA CONSTITUTIVA No. 4,001 D!;i

ICARGO: REPRESENTANTE LEGAL

TELEFONO: (55) 6308 3033
FECHA:
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[FROVEEDOR: CONDICIONES DE ENTREGA: JoaRanTiaS
S S S N BAU-IDEEN, S.A. DEC.V. DEL 09 DE NOVIEMBRE AL 31 DE DICIEMBRE DE
CHURUBUSCO R.F.C.F: BAU 120223 2UB o2 bio st reouiEre (X}
LNURUDUOLY DOMICILIO. HERIBERTO FRIAS No 1451-30, e AT ERE
[COLONIA DEL VALLE, C.P.03100, DISTRITO| O e
Estdios Churibusce Aztecs. S. A FEDERAL TANZA. t
ECA-501108 P74 [TELEFONOS: (55) 6308 3033 | CONDICIONES DE PAGO:
Atletas No. 2 Col. Country Club, Del. Coyoscan €. P. | IREPRESENTANTE LEGAL: GUSTAVO O ACUERDO A 10 ESTIPULADG EN EL
94324, Wixleo, 0. DE LA ROSA LOS PAGOS DERIVADOS DE ESTA ORDEN DE|™UNTO%37 DE LOS FORAUNES
Tol, 5549-3060 Fax. 54844738 SERVICIO SE CUBRIRAN DENTRO DE LOS 20|
DIAS POSTERIORES A LA RECEPCION POR LAKSEGUN SEA EL CASO!
[PROCEDIMIENTO DE ADJUDICACION (GERENCIA DE RECURSOS MATERIALES Y|
SERVICIOS GENERALES DE LA FACTURAJPOR EL 10% DE IMPORTE TOTAL DE LA
LICITACION PUBLICANAL () NTER. ( ) DEBIDAME REQUISITADA [PRESENTE ORDEN DE SERVICIO, Sinj
FECHA 0911112012 e i 9 [INCLUIR EL 1V A A LA FIRMA DEL MISMO]
[PARA GARANTZAR SU CUMPLIMIENTO
o 02038 INVIT. A CUANDO MENOS TRES PERSONAS FIRZA DEL 100% DEL: IMPOREE TOTAL
AL, () INTER. | ) oEL ANTICIPO.
[AREA SCLICITANTE: DIRECCION TECNICA Y DE | [No. OE INV
PRODUCCION [FECHA DE FALLO SE ENTREGARA ANTICIPO. S1 { ) NO( X ) |PENAS CONVENCIONALES
|SE OTORGARA UN ANTICIPO POR EL % DEL
ADJUDICACION DIRECTA
e T e N IMONTO TOTAL DEL CONTRATO. DENTRO DEl
onTo () AUTESP. ( X ) LOS 15 DIAS NATURALES SIGUIENTES A LAJSE APLICARA UNA SANCION DEL 2 %
A R PRESENTACION GARANTIAJFOR CADA DIA NATURAL DE DEMORA LA|
o L [No: DESESION; SEQUNDA QRDINARM, CORRESPONDIENTE ENTREGA DE LOS SERVICIOS NG
FECHA DE AUT: 01 MARZO DEL 2012 [REALIZADOS SN INCLUR EL IV A
&l (X ) S| () UNDAMENTO LEGAL ART. 41, FRACCION NI
PARTIOA DESCRIPCION DE LOS SERVICIOS cantons | UNDASOE | precioummmarn | pRecio ToTAL
R A SRR a6 i 4 1 SERVICIO $8817,114.00|  $8.817,114.00)
POST-PRODUCCION DE UN SPOT DE 30, 40 ¥ 60 DE
LOCACIONES DE MEXICO. QUE INCLUYE: PERSONAL TECNICO ¥ cmwo HASTA 4 DIAS DE ROWE EQUIPO]
1 DE CAMARA VIDEQ DIGITAL HD, OPTICA, EQUIPO DE It TRAMO' ¥ PROPS,
TALENTO ESPECIALIZADO, MUSICA, DISENO DE AUDIO, LOCUCION. mwaowccm RETOQUE Y LIMPIEZA DE
IMAGEN DF COLOR, EN 20,  DE AUTOR POR
TALENTO, MUSICA Y VOZ POR UN ANO. PARA LA O v
(GOBIERNO", CAMPANA: "MOVER A MEXICO", VERSION: vut.so'
ESTE JUENTA vngunt(_ul lNlA PROOUCCION DE SPOTS. Y ADEMAS, OFRECE
LAS DE CALIDAD. LA REALIZACKON DEL SERVICIO EN U)S
TEMFOS RECUERIDOS. EL SERVIOOD OUE PRESTARA ESIE ES1A EN B
[REQUISICION ELABORADOS PARA £5TA IRODUCCION
LA IDONEIDAD Y NECESIDAD DE LOS SERVICIOS, LA RAZONABILIDAD DEL COSTO Y LA CORRECTA UTILIZACION
[DE LOS MISMOS, QUEDAN BAJO LA RESPONSABILIDAD DE LA DIRECCION TECNICA Y DE PRODUCCION, AREA QUE|
VIGILARA EL DESIDO CUMPLIMIENTO DE LAS OBUIGACIONES CONTRAIDAS MEDIANTE ESTE INSTRUMENTO LEGAL
¥ EMITIRA LAS CONFORMIDADES RESPECTIVAS PARA CUBRIR LOS PAGOS CORRESPONDIENTES
$8,817,114.00
/_ ) s141028 78]
10.227,852.24)
ISIETE MIL
VIGEN opbe Noyéums 31 DE DICIENBRE DE 2012 MN)
[NOMBRE
carGo
DR JOSE R 2 PANAGUA
FiRMA Dipthon do Admivsvagyn y Finaneas }
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'SFCRETARIA DE GOBERNACION

Urided de Comumicacidn Sociel ¥ Vecero
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