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En anos recientes en México, las trayectorias historicas junto a las valoraciones estéticas y
culturales del cine casero han adquirido una relevancia notoria como parte de la cultura
visual del siglo XX que permanece viva en nuestros dias, gracias a practicas creativas y a
la preservacion cinematografica que presta atencion a estas improntas familiares. Esta
atraccion surge en buena medida, de su filtracion como objeto de estudios cinematogréaficos
y su patrimonializacion promovida por archivos o agentes culturales dedicados al cine
amateur y huérfano, y en especial, por su uso en peliculas y proyectos audiovisuales de
origen diverso.

Y es que, si observamos detenidamente, caeremos en cuenta como incluso
producciones audiovisuales de consumo masivo han trabajado con registros caseros. De
un comercial de la compafiia Colgate-Palmolive para conmemorar su 95 aniversario, en
donde se despliegan fragmentos caseros de distintas épocas, contenidos en un album
fotografico rojo del cual resalta el nombre de la marca en color dorado a una serie de

capsulas audiovisuales que forman parte de la campafia propagandistica de Claudia



Sheinbaum, actual candidata presidencial por el partido politico mexicano de Morena,!
¢Como es que llegamos a esta euforia por el cine casero?

Las formas actuales en que una miriada de proyectos audiovisuales monta y
transforma fragmentos de cine y video caseros se ha desplegado en lo que va del siglo XXI
y en especial, la década de 2010-2020 ha sido clave para entender este auge. Eso que un
dia fue una practica extraordinaria realizada por unas cuantas personas con fines
especificos, en los Ultimos afios ha devenido en referente formal y estrategia creativa
convencional para el uso de imégenes familiares como el cine casero.

Este uso implica, por un lado, la identificacion de las cualidades primigenias del
cine casero: su modo de produccion, sus condiciones de existencia y los elementos
constantes de lo que se mantiene en su superficie: las personas mirando a la camara, el
movimiento algido, la textura filmica y/o videogréafica, etcétera. Por otro, reconocer que
precisamente esos elementos primigenios forman parte de una historia visual y una estética
contemporaneas, que buscan recuperarlos, revalorarlos y/o transformarlos, desde la
creacion cinematografica y la generacion de archivos especializados.

Este es el objetivo de la presente investigacion: identificar las formas en que este
tipo de imagenes familiares sobreviven en el tiempo, como parte de otras existencias que
distan mucho de su contexto original de produccion y que, al momento de analizarse,

necesitan de herramientas conceptuales particulares que consideren su especificidad.

! Junto a dichas capsulas, se difundié un documental sobre su vida y trayectoria politica, Claudia, que incluye
imagenes diversas, destacando material de archivo de 1968 e imagenes de su archivo familiar. Este fue dirigido
por Rodrigo Imaz y se encuentra disponible en linea,
https://www.google.com/search?q=documental+claudia+shembaum&og=documental+claudiat+shemb&gs_lcr
p=EgZjaHIvbWUgBwgBECEY0AEYBggAEEUYOTIHCAEQIRIgGATIHCAIQIRIGATIHCAMQIRIgATIGC
AQQIRgVOgEINjcOMGoxajeoAgCwAgA&sourceid=chrome&ie=UTF-
8i#fpstate=ive&vld=cid:fd21ac52,vid:NDuUL -RQvMU,st:0 (consultado el 1 de diciembre, 2024).
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https://www.google.com/search?q=documental+claudia+shembaum&oq=documental+claudia+shemb&gs_lcrp=EgZjaHJvbWUqBwgBECEYoAEyBggAEEUYOTIHCAEQIRigATIHCAIQIRigATIHCAMQIRigATIGCAQQIRgV0gEINjc0MGoxajeoAgCwAgA&sourceid=chrome&ie=UTF-8#fpstate=ive&vld=cid:fd21ac52,vid:NDuUL-RQvMU,st:0

Considero pues, que imégenes particulares requieren acercamientos particulares ya que,
partiendo de iméagenes familiares como el cine casero, su permanencia en la cultura visual
esta directa o indirectamente vinculada a su origen. Buscaré aterrizar esta idea con base en
una reflexién sobre la relacion que sostenemos con las imagenes preexistentes y su
participacion en la creacion de otros relatos del pasado, a partir del estudio de dos archivos
mexicanos dedicados al cine casero y el uso creativo de este tipo de imagenes familiares,
mediante el analisis cinematogréfico de 9 titulos producidos en México durante la década
2010-2020.

Sibien resulta dificil conocer el total de peliculas que incorporan cine casero durante
un periodo de auge de cinematografico en México,? he identificado mas de 60 titulos que
hacen uso de este tipo de imagenes de diversos géneros y duraciones, que abordan temas
diversos y contrastantes: de homenajes a familiares que han partido a cuestionamientos
explicitos sobre la experiencia familiar; de ensayos sobre la memoria a reflexiones
historiogréaficas sobre el pasado del cine mexicano.

Esta constancia por parte de cineastas, investigadores, organizaciones y archivos,
produciendo peliculas, generando iniciativas de preservacion y coordinando proyectos
curatoriales que hicieron hincapié en la potencia de este tipo de imagenes familiares, me
da mucho para pensar en las interacciones que mantenemos para con nuestras imagenes,

en un momento de hiperproduccién visual en el que es indispensable discernir en las

2 Durante la década 2010-2020 el cine mexicano logro entrar a una etapa de relativo auge, superando la cantidad
de peliculas producidas afio con afio cuya cifra més alta databa de 1958 con 135 titulos. De acuerdo con cifras
oficiales del Anuario Estadistico de Cine Mexicano, entre el 2010 y 2020 la produccion aument6 de 69 en el
2010 hasta 216 en el 2019. Si bien la contabilizacion de la produccion cinematografica es un tanto ambigua
dado el tiempo que toma terminar una obra cinematografica y que la puede llevar a aparecer varias veces en
inventarios consecutivos como estos, la diversificacion del panorama cinematogréfico es considerable durante
el periodo estudiado.



relaciones que tenemos con ellas. Pero ¢Cuales son las caracteristicas de esta materia prima
que es resignificada cada vez con mayor frecuencia desde la creacion cinematogréfica y

los medios audiovisuales contemporaneos?

El cine casero como imagen familiar

La creacion de iméagenes familiares, definidas en su conjunto como una practica
multimedial e histdrica dedicada a la creacion de figuras Optimas al interior de grupos
socioafectivos concretos, ha mutado en buena medida gracias a la aparicion del cine
casero. Su modo de produccion suele delinearse por una serie de factores que incluyen
dinamicas familiares particulares y una tecnologia cinematografica consolidada durante el
siglo XXy que cambid drasticamente a partir de la invencion del video.

En There is no Place like Home Video, James M. Moran,? desarrolla la idea de la
autoexploracion visual al interior de las familias, a partir de una teoria medial para
enfatizar la heterogeneidad de las précticas visuales y sociales en las que las personas
participan en el registro de su vida. Asi, el cine casero es una variacion mas de la diversa
produccidn de autorepresentaciones, fundamentadas en el registro visual y afectivo que las
familias hacen de si en el devenir del tiempo, testimoniando la transformacién de
dinamicas visuales y culturales en torno a la familia.

En este sentido, el cambio del soporte cinematografico al videogréafico es parte de

la trayectoria historica de una préctica tecnoldgica, cultural y afectiva, cuyo objetivo

3 James M. Moran, There's no Place Like Home Video (Minneapolis: University of Minnesota Press, 2002).
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principal es dar sentido a historias de vida a través de la generacion de imagenes propias
que devienen en vinculos afectivos en medio de dindmicas familiares variadas. Por ende,
al hablar de imégenes familiares, implicitamente diferenciamos los diversos soportes y
formatos con los que las familias han registrado su desenvolvimiento social en el
transcurso del siglo XX.

Del soporte filmico como el 16mm, 8mm o super 8 a los formatos videogréaficos
como el BetaCam, Mini DV, e incluso registros que en la actualidad realizamos con
nuestros teléfonos celulares o los garabatos de nifias y nifios que han aprendido a hacer en
la escuela y la casa.* Todos y cada uno de estos modos de crear imagenes familiares varian
en complejidad y en la diversidad de sus participantes, asi como en niveles de
representacion y sofisticacion de produccion. Sin embargo, no es la transformacion
tecnoldgica lo que recupero de la historia de las imagenes familiares en movimiento.

Lo que me interesa resaltar como fundamental para el reconocimiento del cine
casero en tanto imagen familiar, se vincula con aquello que las familias construyen desde
los registros visuales ya que ante todo, parto de la idea de que estamos frente a imagenes
generadas por grupos sociales concretos, cuya ontologia se encuentra arraigada también en
necesidades individuales y colectivas de iméagenes propias que posibiliten una

autorepresentacion y un lugar en el mundo, tanto dentro como fuera de casa.

* Los soportes filmicos mas usados para los registros familiares llegaron para transformar el cine al significar
tecnologias de uso mas facil, cuyo costo fue descendiendo en el transcurrir de los afios y de los avances
tecnolégicos. Del 16mm, inventado en 1923, hasta llegar a los soportes videogréaficos, a partir de la década de
1970, caracterizados por un peso ligero y la posibilidad de reutilizamiento, todos estos ayudaron a consolidar
otra faceta de la industria cinematografica relacionada con la tecnologia cotidiana implementada al interior de
los hogares y que ain nos queda mucho por investigar.
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Estas imagenes familiares permiten la construccion de lo que llamo figuras
Optimas,® a saber, aquellas construcciones visuales que las personas, como parte de la
cultura visual, generan para exteriorizar ciertos elementos de su presente (belleza, vitalidad,
poder, expresividad, etcétera), que les interesa colectivizar y aprehender con miras al futuro,
un tiempo que, por cierto, puede llegar a hacer de su recepcién y lectura un hecho variable
y de alto contraste respecto a su contexto original de produccién.

Las formas contemporaneas de supervivencia de estas figuras 6ptimas son inestables
en tanto que, mas alla de su preservacion y su tratamiento creativo como material de archivo
en proyectos audiovisuales atiende a una lectura heterogénea, generando una ruptura con el
tiempo familiar primigenio, devenido ahora en una serie de problematizaciones que dislocan
esta nueva existencia que ahora se manifiesta ambigua, que desborda una extrafia nostalgia
mezclada con un inquisitivo cuestionamiento de lo que las imagenes muestran.

A mi entender, al hablar del uso de imagenes preexistentes tan particulares como el
cine casero, es fundamental partir de la idea de que estamos trabajando con objetos culturales
muchas veces condicionados por una afectividad inmanente, que transitan entre modos de
existencia multiples y a veces disimiles derivados de su recontextualizacion, que puede
mantenerlos ligados a su origen o despojarlos de sus cualidades primigenias mediante su
resignificacion, dependiendo de las practicas artisticas y de archivo que expanden sus

alcances afectivos, visuales y discursivos.

° Recupero este término del pensamiento del critico y ensayista mexicano Carlos Monsivais (1938-2010), quien
identifico en el cine mexicano Epoca de Oro, a ciertos actores y actrices que tuvieron un papel fundamental
como figuras éptimas de la sociedad, llegando a convertirse en figuras ideales, representativas de la sociedad
mexicana en tanto que poseen valores estéticos y de expresividad con el que compaginan los observadores. Mas
adelante, abordaré esto con mayor detenimiento.
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La maultiple existencia del cine casero: uso y archivo

En el mundo contemporaneo, la permanencia del cine casero es muy diferente a lo que
sucedid cuando y durante éste fue producido. Ahora sobrevive de multiples maneras, ya no
solo al interior de las familias productoras de iméagenes propias. Ante esta situacion, junto al
paso del tiempo, estas imagenes familiares son también imagenes preexistentes ya que al
dejar de estar condicionadas por su contexto original de produccion —Ia vida familiar—, se
suele perder informacion que contribuya a que permanezcan igual que ayer y participan de
otras interacciones, ya que ahora son observadas por otros 0jos que quiza, vean de forma
distinta lo que en ellas permanece.

Porque ese pasado del que el cine casero es parte, en este otro tiempo puede llegar a
ser desconocido e inaccesible, permaneciendo oculto debido a sus condiciones de su
supervivencia. Porgque en ocasiones no se sabe ya quiénes participaron en los procesos de
produccién de las imagenes, ya no se guardan mas ni participan en el ritual colectivo de
proyeccion. Por cuestiones como éstas, el cine casero es también un cine encontrado,
huérfano o desechado, que ha salido de casa para emplearse en peliculas, ser preservado en
archivos o comercializado en mercados e Internet. Aunque sigan mostrando sus figuras
Optimas, ahora las imagenes familiares suelen decir algo mas.

Considero a su uso y su integracion al archivo como otras existencias por demas
contrastantes a su origen. En estas otras dinamicas, se visibilizan otras historias, posteriores
y paralelas, a las de sus contextos de produccion original, en las que intervienen personas
relacionadas y/o ajenas a su creacion, mediante narrativas diferentes a lo que estas imagenes

familiares nos han contado hasta el momento. Estas nuevas existencias transforman
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sustancialmente al cine casero, concibiéndolo y tratandolo ahora como recurso creativo y
material de archivo en medio de dinamicas diferenciadas que le dan un lugar distinto en el
mundo.

Al incorporar cine casero, cineastas lo moldean con intenciones diferentes a las de su
origen. Mientras que algunos realizadores buscan profundizar en lo que estas improntas
muestran u ocultan, otras sugieren un acercamiento plastico, al jugar con sus visualidades y
materialidades, sin importar su origen ni a quién pertenecieron los registros filmicos. Es en
esta existencia en donde el cine casero adquiere una nueva identidad al ser recurso creativo,
stock visual para obras posteriores que abordaran temas distintos.

Por otro lado, al introducirse en el archivo el cine casero cambia también de forma
particular. Resguardado en anaqueles, inventariado y catalogado, ahora es parte de un
conjunto documental que resalta otras cualidades fuera del orden afectivo con el que es
producido. Al ser considerado como un documento histérico, otros elementos adquieren
relevancia, mismos que aseguraran su valor como parte de un patrimonio cultural histérico
que establece parametros de cuidado, normas de preservacion e identificacion a la vez que
promueve una interpretacion complementaria a su origen.

En tanto parte constitutiva del archivo, el cine casero es intervenido desde otro
enfoque. Ya sea por la burocracia del archivo institucional o la necesidad ciudadana de
contribuir a la construccion de otros relatos del pasado, el surgimiento de variadas formas de
interaccion que promueven una integracion diferenciada del cine casero en el mundo actual,
con base en acuerdos, estructuras y redes dedicadas a la preservacion y la difusion del cine
casero, pone de manifiesto esta otra existencia que asegura su futuro material a consecuencia

de una perdida parcial de su pasado.
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Polifonia conceptual del uso de imégenes preexistentes y el caso del cine casero.

Estado de la cuestion

El panorama histdrico sobre la conceptualizacion del uso creativo de imagenes preexistentes
como el cine casero se ha caracterizado por una trayectoria polifénica, surgida a inicios de la
década de 1960, por las propuestas desarrolladas en torno al cine de compilacion, por el
escritor y cineasta estadounidense Jay Leyda,® y que se ramificara hasta la apropiacion
sugerida por William C. Wees’ y resignificada por cineastas e investigadores ibero y
latinoamericanos.® Esta suerte de conceptualizacion ramificada, varia de acuerdo con el tipo
de procedimientos creativos implementados y con los posicionamientos estéticos y politicos
de las y los cineastas que usan imagenes familiares en movimiento.

Sin embargo, esta tradicion conceptual e historiografica desarrollada alrededor del
empleo de imagenes preexistentes no ha profundizado lo suficiente en las implicaciones del
uso de imagenes concretas como el cine casero. Al enunciar las practicas cinematogréaficas
que incorporan improntas visuales, el enfoque se suele centrar en objetos de transaccion
simbdlica que se condicionan por la nueva obra, en el recurso cinematografico que impera

en el uso, o en el hecho de que se esta trabajando con materiales de otro tiempo.

6 Jay Leyda, Films Beget Films. A Study of the Compilation Film (New York: Hill & Wang, 1971).

" William C. Wees, Recycled Images. The Art and Politics of Found Footage Films (New York: The Anthology
Film Archives, 1993).

8 Antonio Weinrichter, Metraje encontrado. La apropiacion en el cine documental y experimental (Pamplona:
Fondo de Publicaciones del Gobierno de Pamplona, 2009); Leandro Listorti y Diego Trerotola (Compiladores),
¢Qué es y a dénde va el found footage? (Buenos Aires: Buenos Aires Festival Internacional de Cine
Independiente BAFICI, 2010) y Elisa Arca (Editora), La memoria muta. Apropiacion audiovisual en texto e
imagenes (MUTA Festival Internacional de Apropiacién Audiovisual, 2021),
https://mutafestival.com/publicaciones/ (consultado el 5 de junio, 2022).
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Y Aunque se puede decir que la discusion se ha centrado en la practica de las y los
cineastas, aquello que hacen con las imagenes (compilacion o apropiacidn), en esta ocasion,
encuentro un vacio epistémico al no considerar la forma en la que se ven afectadas las
imagenes en estas otras existencias. Con esto quiero decir que me parece por demas
pertinente pensar en el intercambio entre la primera existencia del cine casero y las formas
en que sus cualidades primigenias permanecen o mutan, a través de una restitucion afectiva,
un cuestionamiento a aquello que muestran y/o la intervencién material y de sentido.

Pongo esto a consideracién después de ver las diferentes peliculas mexicanas
producidas durante la década 2010-2020, que se encuentran enlistadas al final de este trabajo,
ya que considero que proponen acercamientos afectivos y visuales que intentan acceder a su
origen, usarlos para construir otros relatos del pasado, reflexionar sobre la experiencia
familiar, transformar y jugar con la materialidad y visualidad, asi como sugerir una reflexion
sobre el propio cine. Por esto, reconozco la incorporacion de cine casero desde las siguientes
posibilidades de uso:

Uso arqueologico
Uso historiogréafico
Uso introspectivo
Uso transfigurativo

Uso metacinematografico

Cada una de estas estrategias intervienen en la existencia actual del cine casero y, junto a la
relacion sostenida también con el archivo, establece nuevas vetas de comprension enfocadas

en el desenvolvimiento contemporaneo de imagenes tan concretas como el cine casero. Asi,
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como contrapropuesta a las conceptualizaciones e investigaciones hechas hasta el dia de hoy,
sugiero una nueva interpretacion de estas practicas visuales mediante una propuesta de
analisis basada en el tipo de uso de imégenes particulares. A continuacion, presento la

investigacion a desarrollar aqui.

Presentacion capitular

El primer capitulo lo dedico a plantear un estado de la cuestion que atiende al desbordamiento
conceptual del uso de imagenes preexistentes, basado en las conceptualizaciones histéricas
empleadas como compilacion, apropiacion, reciclaje, entre otras, cuya proliferacion en
debates tedricos, estudios cinematogréaficos y otros textos, han tenido un papel relevante en
la comprension de recursos creativos, posicionamientos politicos y estéticos surgidos en
torno al uso del cine casero. Después de esta primera reflexion en torno a los puntos de
encuentro y los contrastes que mantienen entre si en un nivel epistémico, discursivo y formal,
concluiré con una propuesta basada en el andlisis realizado a producciones mexicanas de
reciente produccion que desglosaré con mayor profundidad al final del trabajo.

En el segundo capitulo abordo de manera pormenorizada a las imagenes familiares
como parte importante de la cultura visual del siglo XX y del XXI, diferenciando de entre
éstas al cine casero, con la intencion de identificar la practica multimedial que las familias
realizan para dar sentido a su vida en colectividad, que atiende a la creacion de figuras
Optimas que sustentan la representacion propia con base en dinamicas propias que hay detras
y que sobreviven en el tiempo.

En el tercer capitulo propongo una discusién en torno a las posibilidades del archivo
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en relacion con el cine casero, la transformacion de las iméagenes familiares en documentos
historicos, la relevancia de la procedencia en la configuracién del archivo y la intervencién
ciudadana en nuevos acuerdos archivisticos que intervienen en estas otras existencias del cine
casero. De forma concreta, estudiaré dos iniciativas de archivo especializadas en la
preservacion y la difusion del cine casero, Archivo Memoria de la Cineteca Nacional de
México y el Archivo Filmico Reyes, que desde el 2010 se mantienen activos en la
preservacion de cine huérfano y en la promocidn del uso creativo de las peliculas familiares
para proyectos audiovisuales diversos, generando acuerdos archivisticos con la sociedad en
distintos niveles.

En el cuarto y altimo capitulo identifico el tipo de uso de imagenes familiares en
movimiento en peliculas mexicanas de reciente produccion, a través de una seleccion de
nueve titulos, de diversos géneros y duraciones que abordan temas diversos y contrastantes:
de homenajes a familiares que han partido a cuestionamientos explicitos sobre la institucion
familiar; de ensayos sobre la memoria a reflexiones historiograficas sobre el pasado del cine
mexicano. Asi, para cada tipo de uso, me acerco a una o mas peliculas en concreto, analizando
elementos como la voz en off, la musicalizacion y el montaje, entre otros. La propuesta de
andlisis cinematografico se planteara de la siguiente manera:

*Uso arqueoldgico: Buscando a Larisa (Andrés Pardo, 2012).

*Uso historiogréafico: Perdida (Viviana Garcia Besné, 2011).

*Uso introspectivo: La casa de los Lapulos, (Paula Hopf, 2016) y Tio Yim (Luna Maran,
2019).

*Uso transfigurativo: jAlla vienen! (Ezequiel Reyes Retana, 2018); Estela (Bruno Varela,

2012) y La vida sin memoria parece dulce (Ivan Avila Duefias, 2013).
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*Uso metacinematografico: La danza del hipocampo (Gabriela Ruvalcaba, 2014) y Les

vestiges de mon enfance en 18 photogrammes (Antonio Bunt, 2020).

No queda mas que decir que esta tesis se dedica a explorar el uso del cine casero en México,
analizando su integracion en la cultura visual contemporanea y su impacto en la produccion
cinematogréafica de la Gltima década. A través de un enfoque detallado y critico, busco aportar
a una comprension profunda y matizada de como estas imagenes familiares han sido
resignificadas y utilizadas en el cine mexicano reciente, reflejando las complejas dindmicas

de la memoria, la identidad y la creatividad en el siglo XXI.
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Capitulo 1

Las variables conceptuales del uso de imagenes preexistentes. Discusiones en torno a

un proceso creativo multiple.



Cine de Compilacién
Cine de Reempleo
Cine de Found footage
Cine de (Re/Des)Montaje
Cine Reciclado
Cine de Archivo
Collage Cinematogréafico
Cine de (Re)Apropiacién
Mash up
Cine sin Camara
Cine sin Cine

Canibalismo Cinematografico...

En el momento en que me siento a escribir estas lineas (2022), la circulacién de multiples
textos dedicados al uso de imagenes preexistentes —escritos en diferentes paises desde hace
mas de cincuenta aiios— complejiza la tarea de generar una propuesta en torno al uso creativo
del cine casero, que contribuya y cuestione lo pensado hasta ahora respecto a esta préactica
cinematogréfica ya cotidiana y recurrente.

Y es que a medida que se profundiza en la reflexion sobre este tema, resulta evidente
la discrepancia entre las diferentes conceptualizaciones y modelos de analisis realizados a
partir de la segunda mitad del siglo XX y hasta nuestros dias. Por esta razon considero
pertinente iniciar este capitulo con un breve panorama teérico que profundice en algunos de

los conceptos y adjetivos enlistados arriba, que dan cuenta de la ausencia de un consenso que
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comprenda la nutrida practica del uso de imagenes preexistentes como parte de obras
cinematogréficas posteriores.

Ya desde 1996, con la publicacion del libro editado por David Bordwell y Noel
Carroll, Post-Theory. Reconstructing Film Studies,® se visibilizd una preocupacion por el
estado de la teoria cinematografica al cuestionar sus modelos de interpretacion desde el fin
de la gran Teoria, caracterizada por el dominio de los estudios de corte psicoanalitico,
semidtico, estructuralista y literario. Estos postulados se reforzaron también por la idea de la
muerte del cine, derivada de la transicion del analdgico al digital,’® promovida por
especialistas como Paolo Cherchi Usai en La muerte del cine.'* Sin embargo, habiendo
pasado mas de dos décadas de estas ideas, considero que este pensamiento fatalista fue, mas
bien, la antesala para el desdoblamiento del cine y de su correspondiente estudio. Me explico.

Ante este horizonte de incertidumbre que inaugurd un nuevo siglo, la fragmentacion
de los postulados teoricos cinematograficos consolidados durante el siglo XX, junto a la
intervencién de enfoques culturales e interdisciplinarios, revelan una mayor profundizacion
en las préacticas y problematicas que han atravesado al cine a lo largo de su historia, como
parte de una notoria consideracion hacia las anomalias y las excepciones antes que a las
tendencias formales y a las continuidades de los modos de produccion cinematografica. ¢Qué
pasa entonces con el pensamiento tedrico enfocado en el uso de imagenes preexistentes

particulares, en sus cualidades y en su resignificacion?

® David Bordwell y Ngel Carroll, Post-Theory. Reconstructing Film Studies (Wisconsin: The University of
Wisconsin Press, 1996).

10 David N. Rodowick, The Virtual Life of Film (Inglaterra: Harvard University Press, 2007).

11 Paolo Cherchi Usai, La muerte del cine (Barcelona: Laertes S.A. de Ediciones, 2005).
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I.1. La diversificacion conceptual de una préactica cinematogréfica.

Escision y despliegue del uso de imagenes preexistentes

Los conceptos utilizados para describir y diferenciar la pluralidad de esta practica
cinematogréfica reflejan una perspectiva heterogénea pero también una ausencia. Esta
polifonia conceptual lleva impresa perspectivas, posicionamientos politicos, estrategias
estéticas y elementos discursivos que varian de concepto a concepto. Pero también de imagen
a imagen, y es la imagen en su especificidad la que, hasta cierto punto, se ha mantenido
ausente como una cualidad determinante en la conceptualizacion del uso de imagenes
preexistentes. Este es precisamente el objetivo de esta investigacion: proponer un
acercamiento conceptual y analitico que se acerque a imagenes preexistentes particulares, a
saber, el cine casero. Pero antes de llegar a ello, me centraré en la trayectoria conceptual que
del uso de imagenes preexistentes se ha hecho hasta ahora.

Del cine de compilacion, propuesto por Jay Leyda, al cine reciclado y la apropiacion
desarrollados por autores como William C. Wees y Antonio Weinrichter; del reempleo
promovido por investigadores como ltzia Fernandez, David Wood y Daniel Valdez Puertos;
a las discusiones conceptuales y creativas realizadas en el marco de muestras artisticas o
festivales cinematogréaficos que incluyen en su propuesta curatorial a obras cinematograficas
gue usan imagenes preexistentes. Todos estos nombres e iniciativas forman parte de un
panorama reflexivo y amplio dedicado a discutir posturas, creaciones y conceptualizaciones
diversas sobre una préctica cinematografica que para crearse a si misma, trabaja con lo ya
hecho.

Considero que es precisamente esta controversia conceptual, emanada de una practica
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creativa compleja y de una historiografia caotica, la base para el reconocimiento de una
posible teoria cinematografica que atiende al uso de imagenes preexistentes en su
especificidad a la vez que profundiza en su diversidad de posturas estéticas, artisticas y
politicas. Y es que como se leerd a continuacion, la trayectoria tedrica del uso de imagenes
preexistentes en el cine puede ayudarnos a comprender cdmo es que, a pesar de que ciertas
investigaciones actuales dejan de lado una discusién de orden conceptual, llegando a emplear
indiscriminadamente términos y conceptos como el reempleo, la compilacion, el reciclaje y
la apropiacidn, sus ejes de reflexién pueden contribuir a la generacién de una propuesta nueva
que subsane ciertos vacios epistemologicos.

A mi entender, las conceptualizaciones realizadas hasta el momento, no alcanzan a
dar cuenta de la diversidad de acercamientos a los registros familiares en proyectos
cinematogréaficos que los transforman, resignifican y/o cuestionan. Por lo anterior, a
continuacion, profundizaré un poco en estas variaciones conceptuales, contrastandolas entre
si y evidenciando como se han mantenido al margen de elementos que considero
fundamentales para el estudio que propongo del uso del cine casero, como su modo original
de produccion y el tipo de relacion que se establece con este tipo de imagenes preexistentes.
Este serd mi punto de partida para el establecimiento de una tipologia que facilite el analisis
de la segunda existencia de las imagenes familiares, concretamente del cine y video caseros.

Un panorama general de la trayectoria historica y conceptual del uso de imagenes
preexistentes no puede escribirse sin iniciar con el cine de compilacion, concepto propuesto

por Jay Leyda en 1964.}2 En Films Beget Films. A Study of the Compilation Film este

12 Interesado en las propuestas tedricas de Sergei M. Eisenstein como resultado de sus estudios en el Moscow
State Film School, en donde fue alumno suyo, Jay Leyda (1910-1988) fue un cineasta e investigador
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investigador y cineasta estadounidense habla de una préctica que esté al servicio de las ideas
y la propaganda, por lo que la maleabilidad de imagenes y sonidos preexistentes tiene una
connotacion politica al considerar la intencién de uso y la relacion entre los sujetos que
trabajan con dicho material y los nuevos discursos y significaciones atribuidas a éste.

Leyda parte del concepto de cine de compilacion para referirse a una préctica
cinematogréfica diversa que identifica mediante el visionado de filmes, entrevistas,
intercambio epistolar y la busqueda de informacidn en archivos y prensa escrita, cuya
cualidad primigenia es el uso de imagenes preexistentes en distintos niveles por nuevas obras
cinematogréficas producidas durante la primera mitad del siglo XXy hasta los primeros afios
de la década de 1960. Al inicio de su libro, este autor hace énfasis en la ambiguedad del
establecimiento de un término que pueda abrazar la complejidad del cine analizado, mientras
reconoce que el término utilizado debe indicar que el trabajo inicia con el tratamiento y la
edicion de las imagenes del pasado.™

Para Leyda, el cine de compilacion se fundamenta en el uso y combinacién de
fragmentos de noticieros de actualidad (Newsreels) y material de archivo como parte de una
obra cinematografica nueva. El autor ubica el auge del cine de compilacion a partir de 1926
cuando se liberaron registros filmicos bélicos por parte de Estados Unidos a través de su

departamento de guerra, al establecer las condiciones de uso que debian seguirse, mismas

estadounidense preocupado por los aspectos formales del cine, asi como por la preservacién cinematografica y
la investigacidn historica del cine. Desde este tenor, este autor se dio a la tarea de estudiar a profundidad el cine
ruso y soviético en su libro Kino, Historia del cine ruso y soviético publicado en 1960, cuatro afios antes de la
publicacion de Films Beget Films; ademéas de que estuvo a cargo del libro La forma del cine, compilacion de
textos de Eisenstein publicada al espafiol por primera vez en 1986. Este acercamiento a los postulados hechos
por el cineasta y tedrico soviético marcard de igual manera su trabajo en el andlisis cinematografico del cine de
compilacion.

13 Jay Leyda, Films Beget Films. A Study of the Compilation Film (New York: Hill & Wang, 1971), 9.
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que fueron respaldadas por la custodia e intervencidn de dicha institucion, la linealidad de su
interpretacion y la precaucion de que las imagenes emitieran mensajes “erroneos” para las y
los espectadores, que fueran contrarios al trabajo del departamento encargado de producir los
newsreels.

De acuerdo con Leyda, si bien este tipo de iméagenes pueden trabajarse en su sentido
primigenio, es decir como vistas cinematograficas encargadas por gobiernos para el registro
politizado de los acontecimientos bélicos en Europa, también se pueden emplear como algo
mas que materiales filmicos que contienen imagenes propagandisticas o de violencia
explicita, dado que también contienen otro tipo de informacion. Por un lado, los fragmentos
incorporados revelan la cotidianidad de las personas, los espacios y las ciudades, registrados
por los Cameraman encargados de los registros cinematograficos y por otro, se trata de una
accion documental y cinematografica con un lenguaje propio que puede ser explorado a
través de su contenido formal.!*

A partir del anlisis de méas de 150 peliculas y 130 episodios de series de television,
Leyda establece una primera taxonomia para el cine de compilacion, integrada por obras
cinematogréaficas que explicitamente son producidas como trabajos propagandisticos de
naciones que intervinieron en la Primera y Segunda Guerras Mundiales (The Military Power
of France, compilado por Pathé Fréres); filmes de corte biografico de personajes histéricos
y politicos (Mussolini Speaks o Roosevelt, the Man of the Hour); compilaciones encargadas
por compafias productoras como Gaumont y Pathé a partir de 1927; peliculas que hablan del

pasado a manera de retrospectiva histérica sobre un tema o acontecimiento en particular;

14 | eyda, Films Beget Films, 22.
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series hechas para la television estadounidense (The Adventures of the Newsreel
Cameraman); ensayos cinematograficos que se centran en la transmisién de una idea o
concepto en un sentido personal o filosofico y por Gltimo, peliculas hechas en el contexto de
conflictos bélicos o revoluciones nacionales, incluyendo algunas obras provenientes de
paises latinoamericanos (Memorias de un mexicano, de Carmen y Salvador Toscano).t®

Si bien en Films Beget Films Jay Leyda no emplea diversos términos para referirse al
uso de iméagenes preexistentes mas alla del cine de compilacion, al final de su libro hace
alusion al Collage como derivacion filmica de esta practica, aludiendo a la obra de Hans
Richter, Dadascope, para hablar someramente de las cualidades del sonido usado en la obra
del pintor y cineasta aleman.® Sin embargo, a casi 60 afios de la propuesta de analisis de
Leyda y con la proliferacion de la practica y de su correspondiente estudio, la
conceptualizacion ha quedado explicitamente ramificada y proporcionalmente
indeterminada, dando cuenta de la complejidad de los procesos creativos y de enunciacion
de la diversidad de obras cinematograficas que trabajan con imagenes preexistentes, entre las
que destaco el cine casero.

Posteriormente a los postulados del cine de compilacion, la aparicién de conceptos

como el Found Footage, la apropiacion y el Collage cinematograficos se han ubicado dentro

15 Una derivacion tipoldgica identificada por Leyda se encuentra en las obras cinematograficas que se realizan
a partir del ensamblaje entre lo que llama material de archivo, la recreacién de tomas y/o el uso de fragmentos
provenientes de peliculas de ficcidn. En el primer caso, la creacion de lo que el autor llama pasajes ficcionales
(fictional passages), al acompafiarse de fragmentos filmicos de newsreels u otro tipo de imagenes, adquieren
una credibilidad visual que problematiza el punto de vista de los pablicos en tanto que la distincién entre los
registros preexistentes y las tomas ficcionalizadas no resulta evidente. En el segundo caso, Leyda llega a
emplear el término genérico de drama para referirse al montaje de material de archivo y registros filmicos
posteriores recreados, hablando concretamente de las peliculas producidas en la época posterior a la Segunda
Guerra Mundial que tuvieron como objetivo condenar el genocidio judio dirigido por Adolf Hitler. Leyda, Films
Beget Films, 17-31.

16 |_eyda, Films Beget Films, 137.
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y fuera de la historia del cine, como parte de la reflexién en torno a estrategias artisticas y
discursivas cuyos origenes se encuentran en las vanguardias artisticas del dadaismo, el
surrealismo y el situacionismo.!’ Este cambio de perspectiva, fomenta el involucramiento
de otras practicas creativas que requieren a su vez, de una conceptualizacion distinta que
aluda también a las dindmicas del lenguaje cinematografico, los posicionamientos politicos
y/o los modos de produccidn del cine, mismos que se veran desestabilizados por estas nuevas
visiones.

Si bien en la actualidad es usual encontrar estudios cinematograficos que empleen
ciertos conceptos para hablar del uso de imagenes preexistentes sin profundizar en las
implicaciones de su eleccion, a inicios de la década de 1990 la distincion era mas que
necesaria. A partir de este momento, una serie de investigadores y realizadores trabajaron en
publicaciones y programas curatoriales desde los que buscaron detonar una discusion
colectiva respecto a la necesidad de diferenciar entre las técnicas, los recursos y los
posicionamientos, cuestion que derivé a su vez en una reflexion sobre el estado del cine y de
las imagenes como objeto de estudio en medio de una transformacion medial y ontologica.

William C. Wees®® fue uno de los investigadores que desarrolld una

conceptualizacion propia, considerando las cualidades de la practica cinematogréafica en

17 Antonio Weinrichter, “Copy is right. Tres momentos fundantes de la poética de la apropiacion audiovisual”,
Memorias y olvidos del archivo, Noviembre de 2008 (Gran Canaria: Centro Atlantico de Arte Moderno CAAM
de Las Palmas),
https://drive.google.com/file/d/1i8dB1AN5h9IMWtQc8zb0a86P6JTfpz6DZ/view?fbclid=IwAR28Dp41GE1B
N6dtga9KImf5HIHKiI6P9zhshjhI61T8SrQ800XVKWkKINOr0 (consultado el 5 de mayo, de 2022).

18 Profesor de literatura moderna, editor, escritor e investigador de cine, William C. Wees es un especialista en
estudios cinematogréficos con una inclinacion por el cine de vanguardia, el cine experimental y el collage como
forma filmica; es autor de los libros Light Moving in Time: Studies in the Visual Aesthetics of Avant-Garde
Film y Vorticism and the English Avant-Garde, entre otros ensayos en torno al cine experimental, en: William
C. Wees, Jumpcut, a Review of Contemporary Media,
https://www.ejumpcut.org/archive/jc54.2012/weesFriedrich/bio.html (consultado el 22 de mayo, 2022).
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https://www.ejumpcut.org/archive/jc54.2012/weesFriedrich/bio.html

relacion con paradigmas sociales y culturales en los que ésta se encuentra inmersa. En
Recycled Images. The Art and Politics of Found Footage, este autor estadounidense usa el
término de Found Footage para referirse a la practica cinematogréfica fundada en el uso de
lo que él denomina Recycled Images, misma que se fundamenta en una serie de directrices
conceptuales que revelan los mecanismos multiples que subyacen a una practica heterogénea.

Para Wees, el cine de Found Footage trabaja explicitamente desde Ila
autorreferencialidad, la reflexividad cinematografica y la transparencia técnica. Se trata de
una creacion cinematogréafica que reflexiona desde si mediante el reconocimiento de la
manipulacion de las imagenes reutilizadas que se muestran en su diferencia, a través de
recursos cinematograficos como el montaje, la intervencion fisica y la sonorizacion, entre
otros, mismos que recontextualizan y transforman el sentido primigenio de los recursos

visuales y sonoros preexistentes:

Recycled images call attention to themselves as images, as products of the image-
producing industries of film and television and therefore as pieces of the vast and
intricate mosaic of information, entertainment and persuasion that constitute the
media saturated environment of modern -or many would say, postmodern- life. By
reminding us that we are seeing images produced and disseminated by the media,

found footage films open the door to a critical examination of the methods and

motives underlying the media’s use of images.*®

19 william C. Wees, Recycled Images. The Art and Politics of Found Footage Films (New York: The Anthology
Film Archives, 1993), 32.
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Para Wees, a diferencia del Found Footage, el dilema con el cine de compilacion radica en
una nula problematizacion respecto a la naturaleza representacional de las imagenes al
establecer una relacién intrinseca entre éstas y la realidad, evitando un cuestionamiento del
uso, el montaje y los discursos que motivan al tratamiento creativo de imagenes preexistentes.
Asi, desde su punto de vista, el cine de compilacidn tiende a distanciar a los observadores de
la propuesta critica que implica la maleabilidad de las iméagenes.

Para refrendar su distincion conceptual, este autor presenta una propuesta tedrica para
diferenciar de forma no aislada dichas practicas. Se trata de un esquema para el
reconocimiento de los tipos de montaje de imagenes recicladas que permite identificar
relaciones mas profundas entre los métodos de creacion y lo que denomina “paradigmas de
practicas artisticas y teoria cultural”,?° es decir, los contextos estéticos en los que las peliculas

son creadas, considerando también sus derivaciones genericas y sus posibilidades de

significacion:
METODOLOGIA SIGNIFICACION GENERO EJEMPLAR | TENDENCIA
ESTETICA
Compilacién Realidad Cine Documental Realismo
Collage Imagen Cine de Vanguardia Modernismo
Apropiacion Simulacro Video Musical Posmodernismo

En este esquema uno de los problemas identificados por Wees se relaciona con los

contrastantes usos de las imagenes desde plataformas y medios de comunicacion. En el caso

20 \Wees, Recycled Images, 34.
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de la apropiacidn, ésta es comprendida como un producto de los medios masivos que implica
una manipulacién discursiva y de sentido de las imagenes de acuerdo a las intencionalidades
y emocionalidades desde las que se busca trabajarlas. Para aterrizar esta idea, Wees
ejemplifica la apropiacion con el andlisis del video musical de la cancion Man in the Mirror,
de Michael Jackson,?* mediante la diseccion de secuencias en las que el montaje discursivo
y afectivo de las imagenes prevalece con base en el acompafiamiento sonoro de la cancidn.

Por su parte, el Collage es presentado por Wees como una practica cinematogréafica
derivada de la concepcion de las imagenes como objetos visuales en si mismos que pueden
distanciarse de su realidad y ser resignificados a la par que son trabajados desde una
conciencia material respecto a su procedencia y un posicionamiento politico de quienes
trabajan desde esta posibilidad. Se trata de una practica que tiene vinculos genealdgicos fuera
del cine, con el surrealismo, el dadaismo y distintas vanguardias artisticas de principios del
siglo XX, caracterizada por ser una discontinuidad articulada pensada y elaborada mediante
la idea de la fragmentacion y la reflexion sobre los objetos de la vida cotidiana y la cultura
popular que son incorporados y transformados en la practica cinematogréfica.

Junto al analisis que hace del montaje de las imagenes y sonidos reciclados que
conforman las peliculas, Wees propone un estudio de su intervencion: su manipulacion
visual, el tratamiento material y la transformacion que las y los cineastas hacen de las
imagenes con las que trabajan. De los Perfect Films que incorporan sin modificacion alguna
a fragmentos filmicos de procedencia diversa y las peliculas que se manipulan mediante la

yuxtaposicion por contraste o por la intervencidn directa y explicita que las transforman por

2L \Wees, Recycled Images, 40-41.
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completo. De esta manera, Wees visibiliza los diferentes tipos de tratamiento y técnicas de
edicion explorados.

Por todo lo anterior, lo que puedo distinguir es una practica cinematografica con una
trayectoria histérico conceptual en la que se traslapan elementos comunes concebidos desde
parametros diferenciados —una accion o una idea, el montaje por ejemplo, que adquiere
sentidos distintos para la compilacién y para la apropiacién— que en otras ocasiones, resultan
indispensables de forma transversal sin tantos contrastes, convirtiendose en puntos de
encuentro que obnubilan las fronteras entre cada abordaje conceptual.

Estos elementos ponderan la relacion historica que las y los cineastas establecen con
los recursos preexistentes, integrandolas a sus obras y adecuandolas a otros contextos con
intenciones diferentes a las de su creacion. En la actualidad, esta relacion se desenvuelve en
tres distintos niveles —puede que incluso sean mas pero para esta investigacion, me enfocaré
en solo en estos— que se sitGan en 1)las cualidades particulares de las imagenes
preexistentes; 2)los procedimientos técnicos y artisticos de produccion de las obras
cinematogréaficas que transforman a las imagenes preexistentes y 3)la reflexion que las
imagenes preexistentes detonan respecto a si y al cine mismo, generando una estrategia para
la autorreferencialidad.

El primer nivel de confluencia conceptual se delimita mediante el reconocimiento de
las imagenes preexistentes a través de sus cualidades primigenias, a saber, las condiciones de
su primera existencia, mismas que son transformadas, ocultadas y/o potencializadas al ser
incorporadas. Se trata pues de reelaborar su procedencia, su fragmentacion, su originalidad

y su reproductibilidad, lo que Walter Benjamin ha puntualizado como el constante dilema de
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la copia y la pérdida del aura de la obra de arte,?? estableciendo una identidad plural que varia
de acuerdo con cada conceptualizacion.

Para el cine de compilacion, por ejemplo, la procedencia es un tema relevante, ya que
el origen de los Newsreels se remonta a la produccion de registro bélico comandada por los
paises participantes en la Primera y Segunda Guerras Mundiales, que erigieron toda una
estrategia de intervencién cinematografica determinada por el establecimiento de bandos
politicos concretos que, mediante el cine, difundieron su versién de la guerra desde
posicionamientos politicos en tensién. Esto era reconocido por Leyda en tanto que el material
enemigo podia perder su esencia primigenia al ser incorporado en una obra de resistencia,?®
por lo que resultaba indispensable identificar el origen de las imagenes compiladas para
propiciar un cambio en su discursividad, asi como la consolidacion de su efectividad visual
y politica.

En cambio, para la apropiacion cinematogréafica la procedencia no sélo emana de la
produccién original de las imagenes, tambien por el hecho de que éstas son producidas en
exceso por los medios de comunicacion, teniendo como consecuencia que su preservacion se
vea perjudicada por procesos selectivos y desiguales. Aqui, la destruccion y la
desvalorizacion de las imagenes desvanece una procedencia Unica, en tanto que puede

tratarse de imagenes encontradas, en orfandad de sus creadores y que ahora estan a la venta

22 Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (Distrito Federal: Editorial
Itaca, 2003).
23 Leyda, Films Beget Films, 70.
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en mercados o bazares, que son descargadas de internet, halladas en la basura o en algun
almacén.?

En un segundo nivel habita la fragmentacién, la no conclusion de lo incorporado, la
presencia abrupta de la camara que registra a ratos y la ausencia de homogeneidad al interior
de y entre las iméagenes que son compiladas o apropiadas. El exabrupto generado por el
contraste temporal y de contenido, hace énfasis en su condicién fragmentaria, en su duracion
interrumpida y en sus formas de concatenar entre si. Pareciera no haber mayor dilema aqui,
dado que la identidad fragmentada de las imégenes parece subsanarse o acentuarse en la
discontinuidad articulada® puesta en evidencia y motivada por el montaje. Pero escarbando
con mayor profundidad, llegamos a una discrepancia conceptual respecto a esta cualidad
primigenia.

Para el cine de compilacion, el fragmento como impronta del pasado legitima la trama
al ser ejemplo verosimil que remonta al tiempo primero de la imagen preexistente a la vez
que reivindica el presente con propdsitos histéricos fundamentando una construccion oficial
del pasado.?® Por el contrario, la exploracién de las cualidades fragmentarias, plasticas,
materiales y temporales, de las imagenes preexistentes es un elemento que el cine de
apropiacion resalta al contraponerse politicamente a la idea de unidad, exacerbando su
especificidad inconclusa y autonoma como lo reivindica EIl Colectivo Los Ingravidos, en la
Tesis 5 de “Agitacion, apropiacion y trance (24 tesis sobre el audiovisual)”: “El cine politico

de la agitacion conduce a una autonomia de las imagenes. La autonomia no es separatismo

24 Paula Félix-Didier, “Sin techo ni ley. Films “huérfanos’, archivos y found footage”, en: Cine encontrado, qué
esy a donde va el found footage, 107.

%5 Wees, Recycled Images, 55.

% Fernandez Escarefio, “Cine de reempleo: La historia en la mirada (José Ramén Mikelajauregui, 2010)”, 16.
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ni la toma o la ocupacion del Estado, tampoco la productividad totalitaria de las imagenes,
sino la creacién y apropiacion de estructuras sensoriales, perceptivas y poéticas paralelas
dentro de las estructuras existentes”.?’

El tercer nivel se establece en la paradoja de su originalidad, aludiendo a la
autenticidad de la imagen y al posicionamiento que el uso asume ante ésta. Una disyuntiva
se presenta aqui, al tratarse de una condicién primigenia que es variable en un sentido
ontolégico y que difiere entre el cine de compilacién y la apropiacion cinematografica ¢ Como
se reconoce la autenticidad de las imagenes preexistentes desde practicas que persiguen su
resignificacion y transformacion y, por ende, la maleabilidad de su autenticidad? ¢Es menos
original una imagen que ha sido incorporada, transformada y editada, desde parametros e
intenciones distintas a las de su origen?

Para el cine de compilacion el énfasis en la originalidad de las imagenes preexistentes
radica en sus condiciones materiales, asi como en una responsabilidad de uso al tomar en
cuenta el estado de conservacion, haciendo preguntas y teniendo consideraciones respecto a
su procedencia y resguardo; el estado de los soportes de las imagenes y los formatos en los
gue se encuentran contenidas; la conciencia de si se esta trabajando con versiones duplicadas,
negativos originales o positivos, entre otras cuestiones relacionadas con parametros que
parten de un uso controlado. Al tanto de las implicaciones de trabajar con material filmico
gue no se encontraba en las mejores condiciones, Jay Leyda reconocié en el trabajo de Esfir
Schub, ciertas pautas respecto al uso del material de archivo que podian asegurar la

conservacion de los soportes originales usados:

27 Colectivo Los Ingravidos, “Agitacion, apropiacion y trance (24 tesis sobre el audiovisual)”, 69.
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When Schub began this work there were no rules for the physical use of old
film materials —it was catch-as-catch-can, and don’t worry about either the
next need or the future; but Schub’s orderly mind evolved its own rules: she
never cut a piece of original piece, positive or negative, and never employed
an original piece —her first move was to make duplicate negatives of every
meter she considered using. Laters editors were not so scrupulous, not even
with Schub’s films. Usually pleading some emergency or other they took
whatever they needed so there are no complete negatives today of Schub’s
first three films. Among other lessons to be learned from this loss is the
necessity for separating documentary archives from documentary film

producing studios.?®

La necesidad de distincion que establece Jay Leyda, entre los archivos documentales y los

estudios de produccion de cine documental, refiere a la preservacion de las imagenes

originales y a su correspondiente reproduccion, para que éstas no se dafien o alteren al ser

usadas y asi sigan conservando su aura primigenia, que se ve permeada por la

reproductibilidad masiva que posibilitan los medios y las técnicas de reproduccion

contemporaneos. Asi, lo que Benjamin reconoce como el aura de la obra de arte, el aqui y

ahora de su existencia,?® se ve degradada por su presencia multiple, cuestion que resulta nodal

para la apropiacion cinematogréfica.

28 |_eyda, Films Beget Films, 28.
29 Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, 42.
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La originalidad de las imagenes preexistentes pensada desde la apropiacion
cinematogréafica deviene en una suerte de cuestionamiento que visibiliza las diversas maneras
en que puede ser interpretada y problematizada. Si bien desde esta conceptualizacion es
relativamente importante el conocer el estado en que se encuentran las imagenes originales,
su potencia radica en tanto que su reproductibilidad la lleva a ser usada de multiples formas,
sin limitaciones creativas ni de acceso, por lo tanto la imagen reproducida, transformada y
apropiada, se despoja de su obligacién de mantenerse como en su estado original, para
sobrevivir desde una recreacion constante, es decir, en una mutacién constante de sus
elementos primigenios.

Nada es original. Este es el lema de ULTRACinema MX, festival dedicado al cine
experimental y de apropiacion con base en México.®® Desde perspectivas como ésta, la
originalidad de las imagenes es una idea obsoleta que perjudica al libre flujo y uso de las
mismas; la creatividad fomentada mediante el uso de imagenes preexistentes viene asi, a
paliar la sobreproduccién de informacion audiovisual en el siglo XXI, tiempo en el que
pareciera que todo se ha inventado, que “todo se ha dicho y hecho”. Por lo tanto, ya no hay
imagen original, sino imagenes en constante reproductibilidad que pueden variar
ontolégicamente de acuerdo con sus posibilidades de resignificacion y maleabilidad.

Si bien, desde la apropiacion se procura la prolongacion de la existencia de las
imagenes, mediante su uso, preservacion y digitalizacion, esto sucede solo hasta cierto grado

como afirma Emilio Bernini, “Se trataria de una suerte de tarea de restauracion que incide,

%0 Fundado en el 2011 como las Jornadas de Reapropiacion, con base en Tepoztlan, Morelos, esta iniciativa
dedicada a la difusién y preservacién del cine experimental, le da una relevancia al cine de reapropiacion, como
parte de las précticas creativas mexicanas e internacionales con un alto sentido politico y creativo de la
actualidad.
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sin embargo, en el original para afectarlo, una restauracion que no conserva”.3! Asi, la
potencia de la imagen preexistente radica en su constante reproduccion y alcance, es decir,
en su capacidad de omnipresencia y flexibilidad ante la practica creativa. Hoy, en dia, el
fendmeno de la pirateria entra en juego en este nivel, al convertirse en una estrategia masiva
de reproduccion y mercantilizacion de lo audiovisual que desvirtla su cualidad original a la
par que desestabiliza la legalidad del flujo de las imagenes, para abrirles paso a un territorio
desbordado de dinamicas clandestinas de acceso y consumo. 32

Por otro lado, en este nivel se genera la interrogante por el montaje de imagenes
preexistentes con otro tipo de imagenes a través del contraste, la union discursiva y en
general, los recursos explorados para la unidad cinematografica o la discontinuidad
articulada. Esto trae a discusion las diversas estrategias de composicion visual y narrativa
interna, como las recreaciones que emulan las cualidades primigenias de las imagenes
preexistentes, explorando una cierta estética, retdrica del pasado en su dimension visual. Esta
posibilidad creativa, que une imagenes de otro tiempo con registros hechos posteriormente,
es una practica que Leyda describe como una de las estrategias metodoldgicas y discursivas
del cine de compilacion que es mas frecuente en series producidas para la television.

Esta yuxtaposicion de materiales puede volverse incoherente y descuidada, al
anteponer una idea de verosimilitud a la articulacion total de las escenas montadas sin hacer

una distincién explicita entre el origen y la autenticidad de cada uno de los fragmentos

31 Emilio Bernini, “Found footage. Lo experimental y lo documental”, en: Cine encontrado, qué es y a donde
va el found footage, 28.

32 Rosario Lara Gémez y Juan Carlos Dominguez, “Pirateria y cine mexicano: encuentros y desencuentros de
las peliculas mexicanas con sus espectadores en el espacio publico de la Ciudad de México”, en: Ana Rosas
Mantecén (Coordinadora), Butacas, plataformas y asfalto. Nuevas miradas al cine mexicano (Ciudad de
Meéxico: Fideicomiso para la Promocion y Desarrollo del Cine Mexicano en el Distrito Federal, PROCINE MX,
2019), 313-357.
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incorporados. Para subsanar esta cuestion, el autor propone como elemento constitutivo del
cine de compilacién, el establecer parametros de verificacién como la identificacion de la
fecha de filmacion y su procedencia, que eviten el uso de iméagenes apdcrifas o lo que Leyda
llama como falsificaciones de material de archivo (Forgeries).®

Mientras tanto, para la apropiacion cualquier medio de produccién o circulacion de
imégenes puede servir para explorar su diversidad histdrica. Registros variados hechos por
las personas o por los diversos medios tecnoldgicos audiovisuales devienen en materia prima
para el cine fomentando las relaciones que éstas mantienen con otro tipo de imagenes que
integran en su conjunto a las obras cinematograficas no coetaneas;* se trata de una serie de
improntas que operan evidenciando la tension entre las nuevas condiciones de existencia de
las imagenes preexistentes y su imbricacion en las peliculas. Pensar a las imagenes
transformadas en dialogo con otros recursos visuales y sonoros que posibilitan su
maleabilidad, reconoce los procesos de edicion, asociacion y yuxtaposicién como elementos
clave para el montaje, que exalta o desvanece su diferenciacion.

Si para el cine de compilacion la transformacion de las imagenes preexistentes se
produce en el momento de su combinacion caracterizado por un “tratamiento no analitico o
incluso meramente contemplativo del material”,® para la apropiacion cinematogréafica hay
otro elemento en juego que visibiliza las estrategias extremas de intervencion directa que
vuelven irreconocibles a las imagenes. La forma de trabajar y afectar a las imagenes como

parte de una obra cinematografica posterior se convierte también en tema central de la

33 Leyda, Films Beget Films, 126.

34 Amador Alcal4, “El cine de montaje en la era hipervisual. Analisis de caso: Iraqui Short Films y Of the
North”, 30-38.

3 Weinrichter, Metraje encontrado, 62.
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pelicula manifestado en el trastocamiento, tacito o radical, de las iméagenes apropiadas:
técnicas como el estiramiento (Stretching), la repeticién continua (Looping), los procesos
multiples de reedicion (Re-editing Process y/o Recutting), el uso del zoom, la filmacién de
la proyeccion de la pelicula en su formato filmico, etcétera, visibilizan su presencia y
flexibilidad ante los intereses y las necesidades de quienes las incorporan como parte de sus
proyectos creativos.*

Ademas de estos niveles de diferenciacion conceptual, resulta fundamental situar el
pensamiento generado en torno al uso de las imagenes preexistentes, con la intencién de
reconocer un dislocamiento en la conceptualizacion ideada anteriormente por Leyda y Wees,
ya que, al llevar la discusion a un contexto iberoamericano y latinoamericano, la apropiacion
adquiere tintes disruptivos en tanto que se concibe como una practica marginal que contrastan
con las ideas hasta entonces planteadas. Desde esta perspectiva, la variabilidad conceptual
estara inherentemente ligada a los contextos geopoliticos de los procesos de enunciacion y
distincion de las practicas dedicadas al uso de imagenes preexistentes. Desarrollaré esto a
continuacion.

I.11. Entre la apropiacion y el robo.

Un nuevo paradigma de interpretacion.

De manera simultanea a la publicacion de Recycled Images, Eugeni Bonet dirigia en

Valencia, Espafia, una muestra de 70 peliculas y videos de apropiacién complementada con

36 Wees, Recycled Images, 29 y Weinrichter, Metraje encontrado, 131.
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la publicacién Desmontaje: film, video/Apropiacion, reciclaje.®” Alimentando la controversia
de la apropiacion cinematogréfica, Bonet hace un énfasis radical en sus cualidades
disruptivas desatando la discusién respecto a sus dimensiones €ticas y politicas, lo que
vendria a desestabilizar mas la discusion conceptual aun vigente en la actualidad.

Al inicio del texto “La apropiacion es robo”, Eugeni Bonet comparte el debate surgido
del titulo de su texto, que fue también la primera propuesta para su programa curatorial.
Desde su visidn, la apropiacion se vincula a la idea del hurto de las imagenes, sin embargo,
la intencidn de esta frase que intentd poner en cuestionamiento el concepto mismo, termind
afectando tal comparacion ¢Es pertinente decir que quien se apropia de las imagenes desde
el cine estd llevando a cabo un robo? ¢Cuéles son las implicaciones de relacionar la
apropiacion como practica creativa con una accion ilicita?

Si bien esta idea puede no ser literal, el dilema de hacer algo mas con las imagenes
que consumimos —producidas en exceso en un mundo capitalista— plantea la posibilidad
de dar el derecho a la sociedad de circular libremente sus imagenes del pasado, de hacer uso
de ellas sin autorizacion previa y con un sentido cultural critico ante los modos de produccion
contemporaneos de las imagenes. Sin embargo, esta connotacion implica a su vez, un aspecto
legal respecto a la gestion, la procedencia y el uso relacionado con los derechos de autor y la
propiedad intelectual.

La problematica entre el libre uso y los limites legales establecidos por los derechos
de autor, incide de manera directa en el procedimiento, el acceso y la transformacion de las

imagenes y sonidos preexistentes utilizados en las obras cinematogréaficas contemporaneas.

37 Eugeni Bonet (Compilador), Desmontaje: film, video/Apropiacion, reciclaje (Valencia: Instituto Valenciano
de Arte Moderno/Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1993).
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Considero que, al situar esta comparacion se distingue algo méas que una mera analogia, dado
que revela la tension cultural y politica entre quienes conciben de cierta manera a sus
proyectos cinematograficos y las dificultades emanadas de las legislaciones en materia
cinematogréfica, los costos por el uso, junto a la generacién de imagenes y su fluctuacion en
el mundo contemporaneo.

Lo anterior se complejiza al ubicar dos contrastes respecto a la transformacion del
concepto de apropiacion: el primero se ubica en la construccion institucional proveniente de
medios masivos de comunicacion como el cine y la television que es de donde Wees parte
para referirse a la apropiacion y el segundo, se ancla a las creaciones cinematograficas del
cine documental y experimental, al ser consideradas por autores como Antonio Weinrichter
como précticas de valores oposicionales a lo que reconoce como la institucion cine y que es
desde donde mas se lleva a cabo el uso de imagenes preexistentes en la actualidad.

De esta manera y desde este otro sitio y tiempo de enunciacion, la apropiacion
cinematogréfica se revela ante aquellos sistemas hegemaonicos de entendimiento, creacion y
reproductibilidad del cine, llegando a convertirse incluso en el principio mismo de la practica
y a posicionarse como una estrategia periférica a los modos industriales de produccion

cinematogréafica contemporaneos.

% En Metraje encontrado. La apropiacion en el cine documental y experimental, auspiciado por el Festival
Punto de Vista, Antonio Weinrichter aborda los usos de las imagenes preexistentes anticipando un camino
previamente delineado por Wees y que hoy en dia es usualmente transitado, que ha sido el prestar una mayor
atencion al cine experimental y documental como las formulas genéricas que mas trabajan con iméagenes
preexistentes, Ilegando a consolidar la idea de que, mientras el cine de ficcidn y el comercial trabajan desde la
cita y la alusién como recursos cinematograficos de la referencialidad, ocultando su procedencia y explicitando
los mecanismos de emulacion, el cine documental y el experimental se desenvuelven entre la apropiacion y el
reciclaje, evidenciando el tratamiento creativo de los materiales preexistentes, en: Antonio Weinrichter, Metraje
encontrado. La apropiacién en el cine documental y experimental (Pamplona: Fondo de Publicaciones del
Gobierno de Pamplona, 2009), 50.
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Si en 1993, la propuesta de Bonet respecto a la apropiacion como un acto de robo
sonaba a una controversia politica y ética que afectaba tanto a los procesos de gestién de las
imagenes como a la figura misma de quien dirige, para el 2010 Gustavo Galuppo se reconocia
a si mismo como un saqueador de imagenes a través de una postura transparente y
autorreflexiva respecto a su trabajo y su posicionamiento creativo. En “Delitos flagrantes.
Itinerario de un saqueador de imagenes”,*®® el cineasta argentino percibe la apropiacion
cinematogréfica como la derivacion de una relacion afectiva y efectiva con las iméagenes,
emanada de su longeva experiencia como observador y (re)creador de ellas, relacién que es
también un trastocamiento a sus preocupaciones artisticas y filosoficas respecto a la
generacion de imagenes desnaturalizadas y rarificadas, reconocidas asi por la intervencion
de quien las usurpa al emplearlas como parte de sus proyectos cinematograficos.

Como parte de un ejercicio (auto)retrospectivo, Galuppo distingue la presencia de
una imagen particular que le ha acompafiado en el transcurso de los afios: un beso furtivo
entre John Wayne y Maureen O Hara, escena ubicua en distintas peliculas que han formado
parte de la historia personal del cineasta.*® Esta imagen Unica, a la vez maltiple y distinta, es
pensada por el cineasta en tanto que reconoce su condicion de imagen ajena e imagen propia,
mediante su transformacion aislada y en estrecha conexion con otras imagenes que se ven
atravesadas por el mecanismo de rarificacion, en el que la apropiacion se convierte en un acto

que mas que visibilizar un robo, pone en evidencia un vinculo afectivo entre sujeto e imagen.

39 Gustavo Galuppo, “Delitos Flagrantes. Itinerarios de un saqueador de imigenes”, en: Leandro Listorti y
Diego Trerotola (Compiladores), ¢ Qué esy a donde va el found footage? (Buenos Aires: Buenos Aires Festival
Internacional de Cine Independiente BAFICI, 2010), 79-94.

40 Hombre quieto, de John Ford (1952); E.T., el extraterrestre, de Steven Spielberg (1982) y La progresion de
las catastrofes (2005), dirigida por Galuppo.
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Para Galuppo y otros cineastas como Gregorio Rocha,*! el acto de apropiacion
conlleva el establecimiento de una relacion con las imagenes preexistentes que se consolida
en el devenir cotidiano de la superproduccion de imagenes y que corrompe el estatuto
paternalista de la autoria Unica e intransferible derivada de la legislacion en torno a la
propiedad intelectual y los derechos de autor, mismas que buscan proteger, regular y
controlar el uso de las imagenes y su explotacién no autorizada por parte de terceros. Con la
confrontacion a esta reconceptualizacion ahora de indole legal, politica y ética, la discusion
tedrica sobre el uso de las imagenes preexistentes se ve sesgada por un uso (i)legitimo
mediante la regulacién de los procedimientos creativos que no son considerados permisibles
por la ley. Continuando con esta discusion, ahora me interesa centrarme en las formas en que

la préctica a estudiar aqui ha sido estudiada en México.

I.111. El uso de imagenes preexistentes en México.

Una conceptualizacion situada.

Fuera de los estudios cinematograficos, tanto en México como en otras partes del mundo, las
complejidades tedrico-conceptuales en torno al uso de imagenes preexistentes se han
delineado también desde marcos legales. Por lo que respecta a nuestro pais, el concepto de

compilacion ha sido definido por la Ley Federal de Derecho de Autor, emitida por primera

41 Entrevista a Gregorio Rocha, por Clara Guadalupe Garcia, recuperada de la revista Nuestra historia. La
gaceta CEHIPO, nimero 41, octubre de 2000, consultada en el Blog de Cine documental Naranjas de Hiroshima
https://www.naranjasdehiroshima.com/2020/06/los-rollos-perdidos-de-pancho-
villa.htmI?fbclid=IwAR2UhPKXR-hsvly6fibKf97VQ6D78N6K7fSfgk7cfhNrXtLR003b-uHRbVE
(consultado el 2 de mayo, 2022).
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https://www.naranjasdehiroshima.com/2020/06/los-rollos-perdidos-de-pancho-villa.html?fbclid=IwAR2UhPKXR-hsvIy6fjbKf97VQ6D78N6K7fSfqk7cfhNrXtLR0o3b-uHRbVE

vez en 1996 y reformada por Ultima ocasion en el 2020, como una rama de las obras artisticas
y literarias que se caracterizan al integrarse 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 seleccién o la disposicion de su contenido o materias,
constituyan una creacion intelectual”.*?

Si bien esta definicion general se asimila someramente a la propuesta de Jay Leyda,
lo que se percibe es la ausencia de una vision profunda, limitandose al &mbito descriptivo de
las obras posteriores como la suma de objetos y productos culturales terminados y que en
suma producen una coleccion. En cambio, la apropiacion es un concepto ausente en la Ley
de Derecho de Autor, pero que ha tenido una incidencia en su reforma en téerminos politicos
y culturales, especialmente en los articulos reformados en el 2010 en materia de las
manifestaciones culturales populares,*® es decir, los simbolos, textos, obras y disefios,
realizados por comunidades y grupos sociales determinados que, sin trabajar desde la autoria,
se han visto afectados por el uso no autorizado de su trabajo con fines comerciales, situacion
que ha potencializado la distincion entre los objetos culturales hechos por las personas con
fines distintos a la explotacion autorizada por el Estado o realizada por terceros, ya sean
sujetos, asociaciones, empresas 0 instituciones.

Ante este panorama surgen interrogantes necesarias de plantear aqui: ;Como es que

las imagenes y los sujetos se ven envueltos en disputas de poder, desde dilemas como la

42 ey Federal de Derecho de Autor, Camara de Diputados del H. Congreso de la Union (Ciudad de México),
articulo 13 del Capitulo Primero del Titulo I 4
https://www.diputados.gob.mx/LeyesBiblio/pdf/122 010720.pdf (consultado el 20 de mayo, 2022).

43 Los articulos reformados en cuestion van del 157 al 161 del Capitulo III del Titulo VII “De los Derechos de
Autor sobre los Simbolos Patrios y de las expresiones de las Culturas Populares”, 33-34.
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propiedad, el flujo de informacién multimedial y la accesibilidad? ¢Bajo qué criterios, son
considerados estos conceptos como (i)licitos fuera del cine como proceso artistico, es decir,
ya en la administracion politica y econémica de las imagenes? Quien se vea implicado en
esto ¢Debe ampararse desde un concepto legal ya no estético ni formal, que posibilite la
libertad creativa y no derive en sanciones determinadas por el Estado?

En afios recientes, investigadores como Itzia Fernandez, David Wood y Mara Huerta,
han investigado el cine producido en México considerando la polivalencia conceptual
desarrollada hasta ahora. En el articulo titulado “Cine y Archivo. Investigacion, preservacion,
creacion”, los autores enfatizan un cuestionamiento sobre la definicion institucional del uso

de las imagenes del pasado y del cine mismo, al afirmar que

Algunos términos utilizados por los espacios de exhibicion (incluyendo festivales) y
por las instituciones que brindan apoyos econdmicos a la produccion audiovisual,
tales como “autoria” y “propiedad de las imagenes”, no son operativos para el cine
de reempleo. Una pelicula de reapropiacion sufre complicaciones cuando quiere ser
registrada en el Instituto Nacional de Derecho de Autor (INDAUTOR). Por ejemplo,
los festivales solicitan que esté registrada para proyectarse; y el Instituto Mexicano
de Cinematografia (IMCINE), por su parte, pide la cesién de derechos de las
imagenes para proporcionar apoyos para el desarrollo de proyectos. Pero ¢De
quién son las imagenes? ¢ Qué sucede con las peliculas huérfanas? ¢ Se puede asumir

que son propiedad de quien las encuentra, es decir, del coleccionista?*

4 Ttzia Fernandez, David Wood y Mara Huerta, “Cine y archivo. Investigacion, preservacion, creacién”, en: El
0jo0 que piensa, numero 13, 2016, Red de Investigadores de Cine (REDIC), 5
http://www.elojoguepiensa.cucsh.udg.mx/index.php/elojoquepiensa/article/view/237 (consultado el 30 de
mayo, 2022).
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Esta idea poco flexible de las practicas cinematograficas y audiovisuales hacia la que apuntan
los autores se enfrenta a la dialéctica conceptual estudiada aqui, provocada por la
efervescencia de la apropiacion como préctica politica en México, desde donde se cuestiona
la industrializacion del cine y la regulacion irreflexiva de la creacion artistica realizada con
imagenes preexistentes.*® Esto tiene resonancias en asuntos geopoliticos e identitarios que
contrastan con la apropiacién definida previamente por Wees, vista como una estrategia de
los medios masivos de comunicacién que juegan discursivamente con las imagenes
preexistentes a manera de simulacro.

Contrario a lo que habia planteado Wees en 1993, en México y distintos paises de
América Latina, la apropiacion se rige por ejes creativos que no pueden ser del todo regulados
administrativa o legalmente, lo que la convierte en una estrategia de corrupcion de la imagen
original cuyo fundamento reposa en su edicién y tratamiento creativo, pero también en su
reproduccion multiple, su mutilaciéon, deformacion y reconfiguracion estética como base
discursiva.

Sin embargo, dicha transgresion no es un acto generalizado, ni es considerada
exclusivamente desde un enfoque moral o material, lo que indica un acercamiento multiple

que revela un uso complejo, que transita entre la nostalgia, la ecologia y el sentido ritual de

45 Esto devela una relacion polivalente estudiada por realizadores que también son investigadores, como Abel
Francisco Amador Alcald en Aguascalientes (“El cine de montaje en la era hipervisual. Analisis de caso: lraqui
Short Films y Of the North”); Pablo Romo Alvarez desde Veracruz (“Archivo, memoria y resignificacion:
Acercamientos al cine de reapropiacion en México”, en coautoria con Elissa J. Rashkin) y Daniel Valdez
Puertos en la Ciudad de México (De ida y de regreso. El cine de apropiacion experimental mexicano (1998-
2018)), quienes han prestado atencién a las practicas apropiacionistas desde implicaciones sociales,
configuraciones estéticas y en especial, las cualidades de las imagenes con las que se trabaja su uso y
resignificacion.
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las imégenes. Esto queda impreso en el libro La memoria muta. Apropiacion audiovisual en
texto e imagenes,*® que cont6 con la participacion de, entre otras personas, Michael Ramos
Araizaga Yy el Colectivo los Ingravidos, para quienes la apropiacion se manifiesta como una
practica politica que detona y refuerza la diversidad inherente a la practica, ya sea desde un
ideal ecoldgico en tiempos de hiperproduccion visual o en aras de una vision mas ludica y
critica de la practica audiovisual contemporanea. En suma, esto viene a ampliar el espectro
conceptual del uso de imégenes preexistentes en paises como México, en donde entran en
juego una conexion socioafectiva, politica y situada manifiesta desde el cine.

Para finalizar este apartado, me gustaria detenerme un momento en dos estudios que
ejemplifican la polifonia conceptual desarrollada aqui, que proponen una revision exhaustiva
tanto de la conceptualizacion como de los procesos creativos en torno al uso de imagenes
preexistentes. Me refiero al texto "Apuntes para una filmografia: De Las Practicas Del
Reempleo (Found Footage O Metraje Reencontrado), escrito a seis manos por Itzia
Fernandez, David Wood y Daniel Valdez Puertos y a “La imagen es de quien la trabaja: cine
reciclado en América Latina”, de Jesse Lerner.

En el texto “Apuntes para una filmografia: de las practicas del reempleo”, escrito en
el 2015, los autores delinean un panorama de las producciones realizadas entre 1980 y 2013,
gue usan imagenes preexistentes. Si bien, apuntalan a la confusion terminoldgica en el

reconocimiento de précticas cinematogréaficas concretas,*” una imposibilidad de unificar

4 Elisa Arca (Editora), La memoria muta. Apropiacion audiovisual en texto e iméagenes (MUTA Festival
Internacional de Apropiacion Audiovisual, 2021), https://mutafestival.com/publicaciones/ (consultado el 5 de
junio, 2022).

47 Itzia Fernandez, David Wood y Daniel Valdez Puertos, "Apuntes para una filmografia: De Las Practicas Del
Reempleo (Found Footage o Metraje Reencontrado)”, en: Nuevo Texto Critico, nimero 28, 2015, 90
d0i:10.1353/ntc.2015.0004. (consultado el 9 de junio, 2022).
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conceptualmente esta practica prevalece constante, por lo que su eleccion del cine de
reempleo deviene en una enunciacion flexible que pueda dar cuenta de la diversidad de las
obras cinematogréficas que estudian.

Mediante un desmenuzamiento de los procedimientos creativos y de uso del material
preexistente, Fernandez, Wood y Valdez trabajan desde un eje investigativo que busca
centrarse en los modos de operar social y discursivamente de estas practicas, prestando
atencion a sus modos de articulacion y transformacidn, en un contexto tecnoldgico que rebasa
el ambito cinematogréfico. Asi, con una especie de continuidad dislocada a lo apuntalado por
Leyda en su momento con una lectura politica del uso de imagenes en el periodo de
entreguerras con fines propagandisticos, la propuesta de estos investigadores enfatiza el lugar
que han venido a ocupar los recursos preexistentes y la expansion de su uso en distintas
esferas publicas y artisticas, como parte de un territorio en disputa tecnoldgica, creativa y
estética.

Unos afios mas tarde, Jesse Lerner llevo la discusidn a una cuestion geopolitica mas
amplia en “La imagen es de quien la trabaja. Cine Reciclado en América Latina”.*® Para este
cineasta e investigador de origen estadounidense, la apropiacion de improntas del pasado en
una perspectiva latinoamericana “sugiere las funciones canibales arquetipicas no s6lo como
paradigma de una practica cinematogréfica critica, sino también como una estrategia mayor

de descolonizacion y como un modelo contundente para la produccion cultural

48 Jesse Lerner, “La imagen es de quien la trabaja. Cine reciclado en América Latina”, en: Jesse Lerner y
Luciano Piazza (Editores), Ismo Ismo Ismo. Cine experimental en América Latina (California: University of
California Press, 2017), 109-127.
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latinoamericana”, con el fin de invertir la estereotipacion historica de los paises
latinoamericanos vistos desde occidente.

Siguiendo su premisa, la idea de que desde América Latina hayamos transformado el
sentido del concepto anteriormente definido en Estados Unidos, deviene en una lucha contra
los mismos medios de comunicacion y las instituciones arconticas que han imposibilitado el
libre flujo de la informacién. Asi, la apropiacion desde México y América Latina esta
intimamente ligada con précticas artisticas periféricas que, hasta tiempo reciente, se habian
mantenido al margen de la construccién histérica del pasado cinematogréfico.

Después de haber trazado los principales contrastes entre los diferentes conceptos
implementados historicamente para hablar de la practica cinematografica estudiada,
permanece en mi la duda sobre lo que sucede cuando se considera la especificidad de las
imagenes incorporadas, dado que mi propuesta es abordar el uso de imagenes familiares
concretas —cine y video casero— en peliculas mexicanas recientes y que al abordarlas
mediante conceptos como compilacion y apropiacion, no alcanzo a dar cuenta de las
implicaciones afectivas y estéticas vinculadas con este tipo de improntas particulares. Por
esto y para ir encaminando la discusion hacia una propuesta propia de analisis del uso de cine
casero, me interesa ahora reflexionar brevemente sobre aquellas investigaciones que han
trazado ya un camino en el estudio de estas imagenes familiares que forman parte de la cultura
visual del siglo XX.

I.IV. Investigar el uso cinematogréafico del cine casero.

La atencion que han prestado los estudios cinematograficos al cine casero ha sido definida a

partir de varios enfoques que comprenden una revision historiografica que cuestiona las
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grandes narrativas del pasado, vinculando los registros familiares con la historia de la vida
cotidiana, la microhistoria y la historia desde abajo;* la relevancia social de los entornos y
los grupos humanos en los cuales el cine casero toma forma y sustento o las tecnologias y
medios que registran el acontecimiento familiar cambiante® y mas recientemente, la
incorporacion de fragmentos caseros en obras cinematogréficas diversas y cdmo estos
participan en la reflexién cinematografica, cultural, politica y social en torno al cine.

Esta ultima es la tendencia de estudios en la que me interesa profundizar, para
identificar si los conceptos estudiados en los apartados anteriores se han adecuado a las
cualidades de un cierto tipo de imagenes o, como propondré al final de este capitulo, si es
pertinente desarrollar una conceptualizacion que dé cuenta de su naturaleza, a la vez que
aborde las practicas cinematograficas contemporaneas Yy las relaciones afectivas desde las
que se les resignifica.

Desde este tenor, las primeras investigaciones abordaron el uso del cine casero a partir
de su afectividad y la transgresion a la figura familiar de la que es portador, visibilizando el
vilipendio por dicha accion, que emana del valor dado a las iméagenes en tanto representacion
del mundo —usar una imagen familiar es vulnerar a la familia misma— por lo que, desde
esta postura, su uso es interpretado como un dispositivo para la transfiguracion radical que
no diferencia que aquello que se esta incorporando a las obras posteriores es la imagen de la

familia que pervive en las cintas filmicas, no la familia en si. Esta problematica desemboca

49 Patricia R. Zimmermann, “Morphing History into Histories: From Amateur Film to the Archive of the
Future”, en: Karen L. Ishizuka y Patricia R. Zimmermann (Editoras), Mining the Home Movie. Excavations in
Histories and Memories (California: University of California Press, 2008), 275-288; Efrén Cuevas Alvarez,
“De vuelta a casa. Variaciones del documental realizado con el cine doméstico”, en: La casa abierta. El cine
doméstico y sus reciclajes contemporaneos (Madrid: Ayuntamiento de Madrid/Area de Gobierno de las Artes,
2010), 167-186.

%0 James M. Moran, There's no Place Like Home Video (Minneapolis: University of Minnesota Press, 2002).
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en una discusion de orden moral y arquetipica que revela a su vez, la carga afectiva y
representacional que se le otorga al cine casero, tanto en el seno de grupos socioafectivos
concretos como en distintos &mbitos dedicados a su reflexion, en este caso en su investigacion
y analisis de uso.

Roger Odin es considerado como uno de los fundadores del estudio del cine casero,
quien ha hecho hincapié en una suerte de violencia ejercida por parte de las y los cineastas
que usan imagenes familiares en movimiento en sus obras cinematograficas. Para él, “montar,
organizar la puesta en escena de una pelicula doméstica es como una agresion profunda e
intima, interviniendo en lo méas vivo de lo vivido de cada uno; una agresion de la que la
victima no tomara conciencia inmediatamente, pero que le marcara su vida. Cuanto mas
estructurada estd una pelicula domestica, méas riesgo existe de que provoque traumatismos
profundos”.>!

Partiendo de la idea de este investigador francés, el uso del cine casero no se distingue
tanto entre si por las estrategias creativas y formales o por los posicionamientos politicos de
la practica. Por el contrario, toman forma en funcion de las implicaciones éticas y
representacionales, derivando en un cuestionamiento profundo llevado a cabo por quienes
dirigen peliculas en las que se tocan asuntos familiares que son exhibidos, cuestionados y
revividos de forma distinta en un tiempo y contexto diferentes a los de su origen.

Para complejizar este tema, cabe recordar el posicionamiento de Efrén Cuevas
respecto a la pregunta de la distincion entre la compilacién y la apropiacién como conceptos

involucrados con el uso del cine casero. En el marco de la Jornada Internacional de Cine

51 Roger Odin, “El cine casero en la institucion familiar”, en: Cuevas Alvarez, La casa abierta, 156.
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Amateur y sus Practicas. Memorias, Archivos y Usos, el investigador espafiol y editor del
libro La casa abierta, el cine doméstico y sus reciclajes contemporéneos, impartié una
conferencia magistral titulada “El cine doméstico y sus apropiaciones contemporaneas”, en
la que hizo una definicion del cine doméstico y un repaso de diversas obras cinematograficas
que, desde sus propias palabras, “se han apropiado” del cine casero. Sin embargo, ante la
interrogante sobre la polifonia conceptual y terminoldgica del uso de estas improntas, su
posicionamiento fue mas bien laxo al decir que para él, todos los términos empleados eran
sindnimos que no implican mayor profundidad reflexiva.>?

Pero Efrén Cuevas habia olvidado que en realidad si discierne entre las
conceptualizaciones emanadas de esta practica creativa, llegando a establecer una nueva
propuesta conceptual. Al final del texto “De vuelta a casa. Variaciones en el documental
realizado con cine doméstico”, el autor espafiol habla de reciclaje y mestizaje, concepto que
alude a la indeterminacion de la practica cinematografica hecha en una dimension familiar,
pero en la que participan cineastas, experiencia cinematogréafica que, a su entender, fluctua
entre lo profesional y lo casero.>

En este mismo escrito, el autor espafiol estudia el cine documental que usa cine
doméstico mediante una distincion de su incorporacion formal, es decir, establece
parametros de diferenciacion entre las peliculas que usan el cine casero como documento
historico, apoyo visual y/o estrategia narrativa, distinciones establecidas en su analisis

cinematogréafico, a partir de cada obra cinematogréafica que: a)ilustra y valida una cierta

52 Efrén Cuevas, Conferencia Magistral “El cine doméstico y sus apropiaciones contemporaneas”, en el marco
de la Jornada Internacional de Cine Amateur y sus Practicas. Memorias, Archivos y Usos, Red Chilena de
Estudios de Cine Amateur, RECA, 22y 23 de octubre de 2021.

53 Cuevas Alvarez, La casa abierta, 164.
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vision del pasado y del argumento cinematogréafico desarrollado en la pelicula;
b)potencializa la afectividad de los fragmentos familiares, como parte de una historia que
no estd directamente relacionada con el cine casero usado y/o c)aborda procesos de
resolucion de conflicto entre la o el cineasta y su pasado, convirtiéndose en forma y fondo,
en recurso visual y argumento cinematogréfico.

Posteriormente a las propuestas de Roger Odin y Efrén Cuevas, diversos estudios han
abordado dichas estrategias cinematogréaficas desde un enfoque de corte histérico revisionista
y/o de estudios de la memoria, para examinar las formas en que el cine interviene en la
reescritura del pasado, mediante una reflexion audiovisual que reformula la Historia. En
“Vestigios de historia. El archivo familiar en el cine documental y experimental mexicano”,
David Wood vincula el uso de las imagenes preexistentes, incluyendo el cine casero y otros
materiales de archivo, con la creacion de una memoria prostética —concepto que retoma de
Alison Landsberg— para dar cuenta de “una forma de encontrarse con ¢l pasado por medio
de las "tecnologias de la memoria” mediaticas que posibilitan, por sus cualidades emotivas y
empaticas, un acceso intimo de parte del espectador a memorias de acontecimientos que no
vivio en carne propia”,> asi como con el cuestionamiento de relatos cinematograficos que
monumentalizan el pasado generado desde la creacion cinematogréafica, es decir, desde el
cine de compilacion.

Al reflexionar sobre las peliculas dirigidas por Francesco Taboada, Los ultimos

zapatistas (2002) y Francisco Villa, la Revolucion no ha terminado (2006), junto a El general

% David Wood, “Vestigios de historia: El archivo familiar en el cine documental y experimental
contemporaneo”, en: Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, volumen XXXVI, nimero 104,
Universidad Nacional Auténoma  de México, 15 de mayo de 2014, 105
http://www.analesiie.unam.mx/index.php/analesiie/article/view/2517/2484 (consultado el 2 de junio, 2022).
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de Natalia Almada (2009), David Wood amplifica la conceptualizacion del uso del cine
casero a partir de una complejizacion de corte historiografico que se entreteje con el archivo
familiar. Al ser incorporadas en peliculas no coeténeas, el cine casero posibilita la
exploracion polisémica del pasado, visibilizando una rizomatizacién del tiempo vivido que
deja un rastro en las iméagenes sobrevivientes.

Desde esta tdnica, el uso se define por posibilitar la inteligibilidad de lo acontecido,
como detonadoras de otros pasados y de discursos no monoliticos ni oficiales, que responden
a dinamicas intersubjetivas no definidas por el cine en si, sino que se desbordan en él.
Compilacion, apropiacion, reciclaje, son conceptos que se difuminan ante la valoracion de
las imagenes como herramientas para la memoria, significando una coalicion manifestada en
las practicas cinematograficas al interior de cada obra y entre peliculas diferentes.

Como lo afirmé al principio de este capitulo y después de esta breve revision
historiografica de algunos elementos relevantes para la conceptualizacion del uso de
imagenes preexistentes y del cine casero, noto la ausencia de una constante en definir la
practica con base en el tipo de imagenes resignificadas, sino que, es a partir de elementos
creativos o posicionamientos politicos situados, que no se explicitan al momento de hablar
de iméagenes familiares como el cine casero.

Sin embargo, es indispensable puntualizar en el hecho de que cuando hablamos de
imagenes del pasado particulares, mismas que son resignificadas en un presente dado,
mediante su transformacion y relectura, no podemos dejar de lado factores que intervienen
en los procesos creativos del uso cinematografico como la primera existencia de las
imagenes, la relacion que las personas mantienen con ellas o los relatos y las

transformaciones que hacen.
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Ante esta ausencia en los estudios cinematograficos y a partir del analisis de una
cantidad considerable de peliculas mexicanas que incorporan cine casero producidas en la
década 2010-2020, propongo un acercamiento conceptual y analitico distinto a las propuestas
hasta aqui cuestionadas. Si bien mas adelante, estudiaré con mayor profundidad la
produccion cinematografica identificada, asi como su contexto de creacién, me interesa
finalizar este capitulo con un bosquejo de las ideas principales surgidas de la identificacion

de 63 peliculas que trabajan con imagenes familiares.

1.V. El uso del cine casero en el cine mexicano contemporaneo.

Una propuesta tedrica y metodologica para su estudio.

Hoy en dia se puede afirmar que en el mundo hay una preocupacion avida por la preservacion
del cine casero, a la vez que su incorporacion en peliculas y otras manifestaciones artisticas
es ya una practica creativa cotidiana no exclusiva a cierto genero cinematografico. Incluso,
en la actualidad vemos como la visualidad y la retorica del cine casero —o su emulacion—
tiene un papel importante en peliculas de factura industrial hollywoodense, como Barbie
(Greta Gerwig, 2023), cuyo personaje principal da una vuelta al pasado después de tomar
una gran decision, mediante un viaje exabrupto de pasajes familiares de su vida artificial.
Todo esto genera un acercamiento sumamente complejo hacia el cine casero en tanto
imagenes preexistentes susceptibles a ser usadas en contextos nuevos. Y es que, si dejamos
de lado por un momento su cualidad afectiva para concentrarnos en su condicién de objetos

culturales inmersos en dinamicas distintas a las de su origen, podemos observar coémo a partir

56



de su uso estas imagenes atraviesan procesos creativos que las actualizan y transforman
sustancialmente.

Las diversas estrategias de preservacion y difusion del cine casero, como plataformas
digitales especializadas, iniciativas de archivo institucionales y ciudadanas, festivales o
encuentros especializados, han trabajado con el objetivo de promover su uso mediante
propuestas artisticas. Esto ha generado una produccién constante de peliculas que proponen
un acercamiento distinto a través de su incorporacion, revelando un trastocamiento profundo
de su primera existencia promoviendo un uso diverso que histricamente se ha relacionado
con la exploracion visual y afectiva de imagenes familiares, asi como con los intereses y
necesidades depositados en cada obra cinematografica posterior.

Considero que esta transformacion del cine casero ha significado un cambio de lugar
dentro de nuestra historia visual contemporanea: las imagenes familiares que antes veiamos,
apreciadbamos y guardabamos en sus latas y cajas, ahora las protegemos en bovedas, las
usamos creativamente para insertarlas en peliculas o exhibirlas en salas y museos, ademas de
que las vendemos en mercados e internet o las encontramos azarosamente después de ser
desechadas.

Esta otrora existencia del cine casero sucede en un tiempo distinto al de su origen, un
tiempo en el que, al usarlo, resguardarlo y preservarlo, reconocemos que estas imagenes
ahora en un desarraigo particular, son procuradas desde multiples intenciones. En What's the
Use? On the Uses of Use, Sarah Ahmed, escritora y académica britanica, propone una

reflexién ramificada sobre el uso pensado como una préactica que da sentido a las cosas y a
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nosotros mismos, con la intencién de una mayor certeza sobre nuestras posibilidades de
existencia.>®

Para esta autora, pensar el uso como palabra y accion es también reflexionar sobre
“una forma de filosofar la vida diaria, una forma de pensar sobre lo que estamos haciendo
mientras lo llevamos a cabo. Cuando decimos que algo estd moldeado por el uso, también
estamos hablando sobre quién puede usar qué, como y donde”.® Por ende, el uso se relaciona
con objetos especificos producidos con base en ideas y técnicas concretas, como las imagenes
que en sus diferentes soportes materiales —pintura, escultura, cine y/o fotografia— han sido
creadas y usadas como objetos de devocion, instrumentos politicos o reproducciones
fehacientes de la realidad.

Podriamos pensar entonces que una imagen, al igual que una taza, puede ser
producida para ser usada de forma concreta, sin embargo, su posterior uso puede ser diferente
dependiendo de las personas que se involucren en su nueva forma de existir en el mundo, asi
como de las distintas temporalidades y los ambitos diferenciados de los que éstas son usadas.
En el arte, por ejemplo, el Ready Made de Marcel Duchamp es ilustrativo de esta dislocacion
del sentido primigenio de objetos que son usados en contextos diferentes.

Usamos y accionamos mediante estrategias concretas para vivir y para sobrevivir,
para entretenernos y crear. Pero ;Qué sucede cuando son imagenes preexistentes y mas
concretamente cuando es cine casero el que usamos? ;Como procedemos ante este acto
creativo y politico de trabajar con una manifestacion humana tan sobreproducida y en

ocasiones, olvidada o hiperprotegida? De acuerdo con Nicolas Bourriaud, el trabajar con

% Sara Ahmed, What's the Use?. On the Uses of Use (Estados Unidos: Duke University Press, 2019), 21.
% Ahmed, What's the Use?, 65.
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imagenes preexistentes conlleva cierto proceder creativo de uso que detona potencialidades

transformativas a partir de sus especificidades. Asi, artistas y cineastas contemporaneos

Mas que transfigurar un elemento en bruto (la tela blanca, la arcilla, etc.),
utilizan lo dado. Moviéndose en un universo de productos en venta, de
formas preexistentes, de sefiales ya emitidas, edificios ya construidos,
itinerarios marcados por sus antecesores, ya no consideran el campo
artistico (aunque podriamos agregar la television, el cine o la literatura)
como un museo que contiene obras que seria preciso citar o “superar”, tal
como lo pretendia la ideologia modernista de lo nuevo, sino como otros

tantos negocios repletos de herramientas que se pueden utilizar, stocks de

datos para manipular, volver a representar y a poner en escena.®’

De esta manera, la puesta en escena del cine casero se convierte en una estrategia vital similar
a lo que sucede con los diversos “objetos usados” —viejos, de segunda mano o
antigiedades— que en el momento en que los reactivamos, participamos en la recuperacion
de sus funciones primigenias, ahora vinculadas a una segunda existencia. Sin embargo, en lo
que va del siglo XXI podemos afirmar que trabajamos desde una continuidad interrumpida
al incorporar el cine casero como artefacto visual propenso a ser atravesado por afectos e
intenciones contrastantes a los de su origen, al dotarlas de nuevas posibilidades de sentido.
Este corte ontoldgico se genera cuando las introducimos al museo o al archivo, también

cuando son exhibidas, estudiadas e incorporadas en peliculas posteriores.

57 Nicolas Bourriaud, “Postproduccién-Introduccion”, en: Cine encontrado, 21.
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Si bien es imposible identificar y acceder a la totalidad de la produccion
cinematogréfica mexicana que incorpora cine casero realizada durante la década 2010-2020,
al ser ésta una practica realizada en un pasado reciente que no suele ser identificada con tal
especificidad, las mas de 65 obras audiovisuales localizadas hasta ahora®® dan cuenta de
acercamientos novedosos y estrategias recurrentes, temas complejos que no habian sido
abordados con anterioridad y reflexiones diversas que me permiten establecer puntos de
unién entre ellas a partir de su reconocimiento y analisis.

Aunado a esto, las relaciones entre el uso del cine casero y el argumento de todas
estas peliculas se desenvuelven también en medio de temas sociales como la familia, el
racismo, la violencia o los trastornos mentales, asi como reflexiones de orden visual y
afectivo. Pocos son los titulos que trabajan con biografias de terceras personas o que, por el
contrario, despojan deliberadamente de una identidad Unica a las imagenes familiares con el
interés de generar, por ejemplo, retratos experimentales y ficcionales de sujetos inexistentes.

La variedad de imagenes que participan en el montaje de estas peliculas también es
sumamente rica y diversa. Quienes trabajan con cine casero suelen incorporar otras imagenes
preexistentes y/o realizadas exclusivamente para cada obra. Incluso, el porcentaje de

peliculas que usan solo cine casero es sumamente reducido a comparacion de aquellas que

%8 A pesar de que algunas obras cinematograficas no estan disponibles para ser vistas, puedo decir que el listado
incluido en el apéndice de esta investigacién se caracteriza por ser de facil acceso. De las mas de 60 obras
cinematograficas, la mayoria pueden verse libre y gratuitamente en plataformas internacionales como Vimeo y
YouTube, otras en la plataforma de cine mexicano Filminlatino (Ahora Nuestrocine MX); un porcentaje
reducido esta en plataformas de paga como Netflix o Docs en linea y solo un titulo se encuentra en una web
extranjera en la que se suben peliculas de todo el mundo; ocho fueron analizadas mediante enlaces privados de
visionado y descarga; dos titulos se encuentran disponibles para verse presencialmente en la Videoteca Carlos
Monsivais, que también es &rea de consulta de la iniciativa Archivo Memoria de la Cineteca Nacional, y un
numero reducido fue consultado en plataformas digitales para la difusién de la cultura cinematogréfica, como
el portal web de Naranjas de Hiroshima.
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trabajan también con documentos como notas de prensa, carteles, fotografias familiares,
intertitulos, fragmentos de otras peliculas, noticieros, capturas de pantalla de celulares y
computadoras.

La eleccién de una muestra representativa de una produccién tan vasta como ésta,
siempre serd arbitraria, no obstante, de entre las peliculas vistas parto de las consideraciones
de analizar cortometrajes y largometrajes, documentales y ficciones, cineastas mujeres y
hombres, y en general, aquellos acercamientos particulares que contribuyen a una
exploracion mas libre en torno a las imagenes. Por lo anterior, en esta investigacion me

enfocaré en las siguientes peliculas:

jAlla vienen! (Ezequiel Reyes Retana, 2018)

Buscando a Larisa (Andrés Pardo, 2012)

Estela (Bruno Varela, 2012)

La casa de los Lupulos, (Paula Hopf, 2016)

La danza del hipocampo (Gabriela Ruvalcaba, 2014)

La vida sin memoria parece dulce (Ivan Avila Duefias, 2013)

Les vestiges de mon enfance en 18 photogrammes (Antonio Bunt,
2020)

Perdida (Viviana Garcia Besné, 2011)

Tio Yim (Luna Maran, 2019)

Gracias al visionado de 65 peliculas y al analisis concreto del listado anterior, he definido

una especie de contrapropuesta conceptual a lo planteado anteriormente, surgida de la idea
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de que, al intentar emplear conceptos como compilacién o apropiacién, advierto que un punto
elemental queda desatendido: el vinculo intersubjetivo entre las imagenes familiares en
movimiento y las/los cineastas, quienes asumen posicionamientos creativos, afectivos y
politicos desde la incorporacion que llevan a cabo.

Y es que al analizar las peliculas mexicanas que trabajan con los registros familiares,
percibo una marcada tendencia a mantener un didlogo particular con sus cualidades
primigenias. En ocasiones con un apego marcado hacia el pasado de estas imagenes
preexistentes y en otras, con una despreocupacion latente hacia ellas que se convierte, mas
bien, en una atencidn visual hacia sus cualidades materiales actuales; con base en esto y al
pensar que el uso transforma a la imagen —a su superficie e historia oculta—, decido
diferenciar y definir a esta practica cinematogréafica en estrecha relacion con los registros
familiares incorporados y los procedimientos narrativos y técnicos de las peliculas que
conforman el corpus de investigacion, por lo que su tratamiento creativo lo comprendo desde
los siguientes tipos de uso:

Uso arqueologico
Uso historiogréafico
Uso introspectivo
Uso transfigurativo

Uso metacinematografico

Esta tipologia de uso es generada a partir de la observacion al interior de y entre cada una de
las 65 peliculas, identificando como la incorporacion se establece también de forma abierta,

es decir, que en cada una se puede encontrar mas de un uso de acuerdo con elementos
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definidos por la interaccidn entre el cine casero y su tratamiento creativo. Por ende, vale decir
que se trata de cinco variantes de uso flexibles, pensadas desde las practicas mismas que van
fluctuando de pelicula en pelicula y al interior de cada una de ellas.

Estas categorias de uso las desarrollaré con mayor profundidad en el Gltimo capitulo
de este trabajo porque antes de profundizar en ellas, me interesa reflexionar en sus cualidades
y sus condiciones primeras de existencia, su permanencia en el tiempo y el papel que han

tenido en la cultura visual del siglo XXI.
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Capitulo I1.

Cultura visual y familia en el siglo XXI: cine casero y otras imagenes familiares.



Cuando suelo entrar a la casa de alguna amistad, familiar o de cualquier otra persona, me
gusta recorrer el espacio observando las imagenes que forman parte del hogar. Pinturas,
fotografias, dibujos, cartas, que en su conjunto forman la historia visual y cotidiana de
quienes viven ahi. También veo con interés como en los fondos de pantalla de los celulares,
los escritorios de las oficinas o en espacios de trabajo donde se colocan retratos familiares:
la primera imagen del hijo o la nieta, la familia entera cuyas imagenes nos acompafian cuando
estamos lejos, ya sean éstas de estudio o realizadas por nosotros o algun integrante de la
familia. Pienso en lo comdn que es que en alguna reunion familiar observemos juntos las
fotografias de la boda de los abuelos o el registro audiovisual de algin viaje vacacional. Esto
nos dice mucho de como en la actualidad las imagenes nos acompafian y forman parte de
nuestra historia.

Hoy en dia, incluso se puede decir que nos hemos acostumbrado a que las imagenes
participen como testimonios y testigos de nuestra vida tanto dentro como fuera de casa.

Testimonios porque son declaraciones visuales de vidas, invenciones de experiencias
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compartidas, encuentros efimeros y afectos prolongados en mutua tension. Testigos porque
al ser “ornamentacion” de la casa, estan ahi para presenciar y dar cuenta de la permanencia
y/o transformacion que las familias atraviesan ya sea por muerte, divorcio o alguna otra
reconfiguracion interna.

En este sentido, reconozco a las iméagenes familiares como aquellas que son cercanas
a nosotros al mostrar, reproducir y/o (re)inventar una representacion visual de la familia en
tanto que son objetos —no siempre tangibles 0 eminentemente materiales— con los que
convivimos habitualmente y que, a su vez, son producidos bajo modalidades concretas
relacionadas con dinamicas familiares de comunicacion, interaccion y proyeccion.

El cine casero, como parte de estas imagenes familiares, ha venido a participar
activamente en la cultura audiovisual de nuestros dias, para consolidar y potenciar el vinculo
con lo que Michel Foucault ha denominado como las tecnologias del yo,® que permiten a las
familias crear una imagen de si que responda a necesidades propias y que hacen explicita la
reconfiguracion familiar contemporanea que ha venido a complejizar mas las relaciones
humanas que se establecen en la vida cotidiana.

Su produccidn, ya sea impresas en soportes diversos como la fotografia, el cine y el
video o incluso el dibujo infantil, se da en un contexto de relativo acceso al uso cotidiano de
aparatos tecnoldgicos de registro y a la excesiva generacion de imagenes que se comparten
en redes sociales como Facebook, WhatsApp e Instagram, entre otras, que llegaron a sustituir
los albumes familiares o las latas de pelicula que nuestras abuelas tenian guardados en sus

alcobas.

%9 Michel Foucault, Tecnologias del yo y otros textos afines (Barcelona: Ediciones Paidds Ibérica, 1990), 22.
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La diversificacion historica de iméagenes familiares lleva a pensar en los elementos
actuales implicados en su creacion y reproduccién, entre los que se incluyen la relacién
habitual con la cAmara —o el aparato tecnoldgico con el que se hace cada registro, como un
teléfono celular—; la ausencia de procesos de revelado para “acceder” y encontrarse con/ante
las imagenes creadas y una voluntad para compartir las imagenes al subirlas a Internet y
compartir ahi los registros de nuestra vida.

En contraste con esta permanencia de las imagenes familiares en la época
contemporanea, el uso actual de estas tecnologias nos ha llevado también a transformarlas
considerablemente, ya sea expandiendo el campo de vision fuera del ambito familiar y la
proyeccion de uno mismo como sujeto de ellas. De tal manera, las llamadas Selfies y la
aparicion de nuevos protagonistas diluyen este tipo de imagenes consolidadas durante la
primera mitad del siglo XX.

Considero que interactuamos con todos estos factores en medio de una
reconfiguracion social de la institucion familiar,%° que también se asienta en practicas
visuales y cinematograficas que tienen una trayectoria historica propia, por lo que trazar una
ruta para estudiar las imagenes familiares en movimiento ayuda a pensar esta experiencia
como parte de nuestra cultura visual, en la que las improntas visuales se entretejen con
cuestiones sociales, afectivas y culturales concretas.

Para ello, a continuacién presento un brevisimo panorama sobre la presencia de la
familia en el cine mexicano, para posteriormente sugerir una reflexion en torno a la familia

y la generacion de sus imagenes, diferenciando las variadas practicas que intervienen en este

60 Carlos Welti Chanes, jQué familia! La familia en México en el siglo XXI. Encuesta nacional de familia
(Ciudad de México, Universidad Nacional Auténoma de México, 2015).
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tema; una vez aterrizado este punto, me dispondreé a reflexionar los modos de produccion de
imagenes familiares, desde algunos acercamientos criticos al modo casero, idea trabajada por
Richard Chalfen y James M. Moran, esto para finalizar este capitulo con algunas ideas sobre
las formas en que las imagenes familiares, en especial el cine casero, existen en nuestro

presente.

I1.1 La familia en el cine mexicano. ¢Figura o género?

Desde los origenes del cine, la familia ha estado presente dentro y fuera de cuadro. Ya sea
como mancuerna productora, como en los casos de los Hermanos Lumiére en Francia o los
Hermanos Alva en México; o interactuando frente a la camara, como se observa en El
desayuno del bebé, una de las primeras peliculas también considerada como la primera
filmacion casera.®* De acuerdo con la investigadora mexicana Yolanda Mercader, la relacion
entre el cine y la familia ha estado presente en el cine mexicano durante la mayor parte del
siglo XX a partir de una serie de tendencias tematicas y de representacion que han ayudado

a consolidar a la industria cinematografica, pero también a la imagen de la familia.®?

61 Liz Czech, “Cémo mejorar las peliculas. El discurso de perfeccionamiento y la interpretacién en el cine
doméstico”, en: Cuevas Alvarez, La casa abierta, 34. En su tesis para obtener el grado de Doctorado en
Cinematografia, Brenda Rodriguez Rodriguez analiza con detenimiento esta pelicula, resaltando algunos
aspectos que considera se mantendran vigentes en el cine casero, para méas informacién, consultarse: Brenda
Maria Antonieta Rodriguez Rodriguez, El filme de familia como reconstructor de la memoria: andlisis de
materiales a partir de la semiopragmética de Roger Odin, tesis para obtener el grado de Doctora en
Cinematografia (Aguascalientes: Instituto de Formacién en Estudios Superiores, 2020), 8-10.

62 Yolanda Mercader Martinez, “La familia y su representaciéon en la pantalla cinematografica nacional”
(México, 2018),
https://www.academia.edu/39050315/LA FAMILIA vy su representacion_en_el_cine_mexicano20190507 1
7437 119rem7?email work_card=title (consultado el 10 de junio, 2022).
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Desde este punto de vista, las imbricaciones emanadas de esta dupla son mas
complejas de lo que se muestra en la pantalla, ya que se trata de procesos de larga duracion
que comprenden no sélo transformaciones cinematograficas, sino que también se ven
implicadas disputas ideoldgicas sostenidas en representaciones sociales, figuras éptimas que
se construyen, cuestionan y/o promueven desde el cine.

La permanencia de la familia como personaje cinematogréafico y sus variaciones en
el tiempo, son muestran en peliculas mexicanas que, a partir de la Epoca de Oro del cine
mexicano, fueron de suma relevancia para la (re)produccion de imagenes ideales inmersas
en dramas familiares de ficcion, consoliddndose como una especie de “subgénero
cinematografico”,%® nutrido de actrices y actores vinculados a personajes maternos y paternos
fundadores de La familia mexicana.

Sara Garcia y Fernando Soler representan dos casos ejemplares cuyas trayectorias
actorales se enmarcaron en la consolidacion de la figura familiar en el cine, quienes
trabajaron en una cantidad considerable de peliculas dirigidas por Fernando de Fuentes,
Alejandro Galindo o Juan Bustillo Oro, entre otros®, representando a figuras paternas y
maternas autoritarias, ejes melodramaticos del sufrimiento familiar o de la restitucion del
vinculo afectivo gracias al perddn otorgado a los hijos e hijas descarriados por el amor o el

impetu juvenil.

83 Eduardo de la Vega, “La familia clasemediera en el cine mexicano de las décadas 30 y 40 del siglo XX ¢Un
modelo de tradicién filmica?”, en: Nora Edith Jiménez Hernandez (Editora), Familia y tradicidn. Herencias
tangibles e intangibles en escenarios cambiantes, Vol. 1l (Zamora: Colegio de Michoacén, 2010), 571.

8 Algunas de las peliculas mexicanas de la Epoca de Oro del cine mexicano cuya trama esta protagonizada por
la familia son: La familia Dressel, de Fernando de Fuentes (1935); Cuando los hijos se van, de Juan Bustillo
Oro (1941); Los Tres Garcia, de Ismael Rodriguez (1946); Una familia de tantas, de Alejandro Galindo (1949);
Los Fernandez de Peralvillo, de Alejandro Galindo (1954), entre otras.
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Si bien, algunas de las historias familiares producidas por el cine narrativo industrial
mexicano han devenido en ideal cinematogréafico de la familia devocional e incondicional
por excelencia, también es importante resaltar que el universo representacional de lo familiar
se ha expandido sorpresivamente con el paso del tiempo, transitando de la familia acomodada
con madre ausente (Una familia de tantas, de Alejandro Galindo, 1949) a la familia de
vecindad también incompleta (o hecha a su propia medida, en Nosotros los pobres, de Ismael
Rodriguez, 1948) a la familia aislada de la realidad por culpa de un padre inseguro e
intransigente (El castillo de la pureza, de Arturo Ripstein, 1972).

Intuyo que la permanencia de la familia como personaje presente en géneros
dramaticos, romanticos y/o comicos, se mantiene vigente pero reconfigurado, en buena
medida, por la transformacion de los roles sexogénericos e identitarios que se encuentran
inherentemente vinculados a la familia, o lo que Mercader llama la “renegociacion del
contrato heterosexual patriarcal”, aunado a la exploracién de problematicas sociales diversas
que se potencializan a través del cine.®

En este sentido, la produccion actual de peliculas relacionadas a las imagenes
familiares esquiva la homogeneidad, al trascender la manufactura de representaciones
promovidas por la época dorada del cine mexicano —Ila abuela abnegada aunque iracunda o
el padre viudo y machista—, para redireccionar la reflexion en torno a temas sociales mas
amplios y vivencias particulares en clave autobiogréfica, llegando a tener presencia en
peliculas de ficcidn, cine documental o ensayos autorreferenciales y experimentales que

exhiben una dislocacion de la significacion y representacion de las imagenes familiares.

8 Mercader Martinez, “La familia y su representacion en la pantalla cinematografica nacional”, 7.
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Esta diversificacion que menciono se manifiesta por igual en peliculas comerciales e
independientes, ya que ponen sobre la mesa la pertinencia de abordar a la familia desde
matices variopintos, complejos y afines a las reconfiguraciones sociales y afectivas del
momento: ya sea que se trate de historias en las que se plantea la adopcion por parejas
homosexuales y el derecho a la familia (La otra familia, de Gustavo Losa, 2011); o la
ausencia de la figura paterna que se ha ido desdibujando para dar paso a la experiencia
monoparental en la que madres solteras mantienen a sus hijos y encuentran la manera de
sobrevivir (Los Lobos, de Samuel Kishi, 2018 o El otro Tom, de Laura Santullo y Rodrigo
Pla, 2021).

Ademas de la reconfiguracion interna de las familias, otros temas se trazan en titulos
enmarcados en la realizacion de cine autorreferencial y ensayos o diarios cinematograficos.
Se trata de problematicas que desbordan a la familia misma para plantear cuestiones de indole
social como el racismo (Negra, de Medhin Tewolde, 2020), la vejez (El patio de mi casa, de
Carlos Hagerman, 2015) y la enfermedad (Los insolitos peces gato, de Claudia Saint Luce,
2013; Juanicas, de Karina Garcia Casanova, 2014 y Lejos del sentido, de Olivia Luengas,
2018).

Este breve repaso, mas alla de ser representativo, posibilita profundizar y comprender
el papel que tiene la idea de la familia en el cine mexicano contemporaneo, sus fluctuaciones
representacionales que ahora nos parecen habituales y sobre todo, la visualidad de la que
forman parte, los elementos que reproducen y los temas que desde las imagenes familiares

se pueden pensar.
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I1.11. Figuras 6ptimas de las imégenes familiares.

Cualquiera sabe que una fotografia de su madre no esta viva,
pero aun asi seria reacio a desfigurarla o destruirla.

W. J. T. Mitchell, ¢ Qué quieren las imagenes? Una critica de la cultura visual.®

Historicamente hablando nuestra relacion con las imagenes familiares, entre las que se
incluye el cine casero que estudio aqui, puede considerarse sumamente compleja y profunda.
Hemos dotado de cualidades humanas a dichas improntas, vinculadas a las personas que
aparecen en ellas por lo que, recuperando la cita inicial de W. J. T. Mitchell, resulta dificil
concebir el romper o dafiar una imagen de nuestra madre o algun familiar, al reconocer que
el perjuicio trasciende a la imagen para recaer en la persona que esta ahi en la imagen, por
lo tanto, dafar la imagen de la madre se traduciria en un dafio a la madre y a la familia
misma.®’

Esta suerte de profanacion de las imagenes familiares tiene un antecedente religioso
que ha sido historiado por Hans Belting, quien habla de la imagen sagrada (Holy Image) que
complementa hasta usurpar la institucion religiosa y en este caso familiar, que la origina.
Pero esta cuestion me conduce a preguntarme cémo nos relacionamos con ellas y sobre todo
si ante nuestros 0jos, todas las imagenes familiares son iguales.

No pocos investigadores unifican este tipo de improntas visuales reduciéndolas a

6 W. J. T. Mitchell, ¢ Qué quieren las imagenes? Una critica de la cultura visual (Buenos Aires: Sans Soleil
Ediciones, 2017), 57.
67 Hans Belting, Likeness and Presence. A History of the Image Before the Era of Art (Chicago: University of
Chicago Press, 1994).
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topicos comunes emanados de lo que se muestra en su superficie. Asi, por ejemplo, Roger
Odin homogeneiza las peliculas caseras:®® ver a Hitler saludar a la camara seria la misma
imagen que aquella del abuelo de Paula Hopf, que nos es mostrada en La casa de los lUpulos
0 que aquella que se encuentra guardada en el hogar de alguna familia en Morelia. A su vez
y mas recientemente, al estudiar la fotografia familiar encontrada Verénica Gerber afirma
que “Todas las fotografias de aficionados del siglo XX se parecen, basta comparar dos
albumes familiares en dos partes del mundo para corroborarlo. Las escenas cotidianas se
repiten una y otra vez (bodas, cumpleafios, nacimientos, viajes, bautizos, infancia, etc.)
aungue las escenografias, costumbres, clases sociales, religiones y razas de los personajes
sean distintas”.%°

Siguiendo este punto de vista, todas las imagenes familiares serian las mismas y
muestran un rostro colectivo de la vida social. Sin embargo, entiendo que éstas muestran una
cara que esta lejos de ser transparente o total, me parece arbitraria la constante de considerar
este tipo de imagenes como textos culturales homogeéneos, carentes de informacion, opacos
y falaces, ya sea porque suelen mostrar en su mayoria, momentos felices de eventos propios
de dinamicas familiares o por no estar acompafiados de informacion que complemente lo que
se presenta en ellas, como si toda imagen deberia acompafarse de una etiqueta que contenga
la informacion de su origen, sabiendo éste muchas veces resulta inasible. Les exigimos mas

desde nuestro posicionamiento no relacionado y ajeno a su contexto de produccion,

anteponiendo y asimilando como indisoluble la distancia temporal y afectiva que nos separa.

8 Odin, “El cine doméstico en la institucion familiar”, 45.

8 Veronica Gerber Bicecci, Imagenes inexactas. Microhistoria de la fotografia encontrada, doméstica y de
aficionados, ensayo de investigacion para obtener el grado de Maestra en Historia del Arte (Ciudad de México:
Facultad de Filosofia y Letras, Universidad Nacional Auténoma de México, 2013), 30.
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Si bien este tipo de aseveraciones generalizadoras que parecieran inevitables, revelan
un campo de visién delimitado por la eleccion de herramientas conceptuales y de anélisis con
las que se trabajan las imagenes familiares —QOdin trabaja las potencialidades comunicativas
del cine casero en tanto creador de memoria y Gerber, la inexactitud contextual de fotografias
encontradas de aficionados y su lectura microhistérica—, también nos conducen a la
consolidacion de interpretaciones arquetipicas de las imagenes familiares derivadas de la
imposibilidad de acceder a la particularidad de sus contextos de produccion y demas
informacién que nos permita conocer su historia y problematizar sus condiciones de
existencia.

Pero, ¢(Qué no pasa asi con cualquier intento de acercarse al pasado, siempre de lejos
y un tanto a ciegas? Si, entre otros factores, la ineludible distancia a veces critica que se tiene
para con las imagenes familiares conduce a este tipo de problematizacion ontoldgica,
convendria partir de ella para ver qué puede emerger de “su estado salvaje y su obstinacion
sin sentido”,’® trabajando anacronicamente con su superficie y el estado actual en que se
encuentran.

Para ello, propongo enfocarnos en ellas desde su condicidn de imagenes preexistentes
que han sido incorporadas en obras cinematograficas, que pueden ofrecernos informacion
sobre sus contextos de produccion o que, por lo contrario, nos alejan mas de su primera
existencia, pero que sin duda nos dicen mucho de su permanencia en el tiempo, entre y mas
alla de nosotros. Desde este punto de vista que concibe a las imagenes como fragmentos de

algo que ya no es, permaneciendo incompletas pero con relativa autonomia, es desde donde

0 Mitchell, ¢ Qué quieren las imagenes?, 33.
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me interesa trabajar dos de sus maltiples cualidades ain vigentes y que en buena medida
podria ser lo que nos lleva a concebirlas a todas iguales, para llegar a una comprension
dialéctica que juega tanto con su heterogeneidad como con su marco coman.

Por un lado, prestaré atencion a las representaciones familiares que las imagenes
familiares promueven o lo que llamaré en adelante figuras 6ptimas y por otro, reflexionaré
en sus modos de produccion, con la intencion de establecer parametros de diferenciacion
entre las diversas imagenes familiares, cuestion que me conducira a pensar en que hay
imégenes que més bien, reproducen una idea de lo familiar sin serlo, es decir, sin tener una
conexion inherente a ellas.

Ahora bien, considero que hay algo en las imagenes familiares que nos alude, que nos
confronta. (In)directamente nos vinculamos a ellas ya sea mediante procesos de
identificacion, mimesis o asimilacion: reconocemos gestos comunes, las pensamos como un
reflejo de la sociedad o traemos de vuelta al pasado cuando las observamos con atencion. Si
la gama inconmensurable de imagenes ha sido comprendida como simbolos de las diversas
formas de vida,’* las familiares parecen tener signos vitales incuestionables que trascienden
a la imagen misma para remitirnos a una experiencia humana en la que “todos” nos hemos
formado.

Sin embargo, la complejidad de dicha experiencia deja ver la multiplicacion de
configuraciones visuales que le acompafian, que se degradan y yuxtaponen con cada

aproximacioén minuciosa y critica que se hace al intentar comprenderlas. Ubicar el cine

1 Mitchell, ¢ Qué quieren las imagenes?, 38.
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casero como parte de esta diversidad, conlleva reconocer a su vez, la transformaciéon de
aquello a lo que aluden, las formas familiares que vivimos en la historia reciente.

De acuerdo con algunos investigadores, acercarse a las familias para comprender su
desenvolvimiento y sus formas de interaccion interna es uno de los temas mas complejos a
estudiar desde las ciencias sociales y las humanidades:’? la identificacion de mas de 200
tipologias familiares inventariadas solo para el caso mexicano”® torna escurridizo cualquier
intento de generalizacion que se haga al respecto. En este sentido, ¢Por qué no sucede lo
mismo con las imagenes familiares? ¢Por qué pensamos como homogéneas, vinculantes y
transparentes a todas las imagenes que son reconocidas como autorepresentaciones de la
familia?

A mi entender, no todas las imagenes familiares son iguales ni representan a la familia
de la misma manera, por lo que me propongo trabajar y expandir una idea sugerida por Carlos
Monsivais en su libro Rostros del cine mexicano, que me permitira establecer una
diferenciacion fundamental para su estudio. De acuerdo con el escritor, ensayista y critico de
la cultura, durante la Epoca de Oro del cine mexicano, ciertos actores y actrices tuvieron un
papel fundamental como figuras Optimas para la sociedad mexicana, llegando a convertirse
en “idolos [...] que derivan su vigor excepcional de atributos de la belleza, de la apostura, del
caracter, de la vitalidad, del humor que es favor del instante o de la expresividad que el

publico concede”.”

"2 Luis Lefiero Otero, “Realidades familiares y la crisis del modelo nuclear conyugal en los paises
latinoamericanos”, en: Instituto de Investigaciones Juridicas, Anuario Juridico X111 1986, Ciudad de México,
Universidad Nacional Auténoma de México, 1986, 165-197, https://biblio.juridicas.unam.mx/bjv/detalle-
libro/2106-anuario-juridico-xiii. (consultado el 20 de junio, 2022).

3 Welti Chanes, jQué familia! La familia en México en el siglo XXI, 31.

74 Carlos Monsivais, Rostros del cine mexicano (Italia, Américo Arte Editores, 1999), 11.
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Si bien Monsivais se refiere a rostros emblematicos como Dolores del Rio, Arturo de
Cordova, Pedro Armendéariz, German Valdez, entre otros, el punto clave que me interesa
recuperar es aquel que considera a esos rostros y personajes como desdoblamientos de quien
las observa, para pensar que la sociedad puede ser “internalizada” desde el cine y que por lo
tanto éste da cuenta de una realidad determinada que busca reconocerse en el cine, aunque
ésta sea maquillada, elevada y sublimada.

Asi, las imagenes familiares promueven cierta idea de la sociedad al enfocarse en la
representacion de la familia desde la creacién de figuras 6ptimas que posibilitan un encuentro
con quienes se posicionan ante y frente a ellas. Para que dicho encuentro deje huella, la
construccion de las figuras optimas depende en buena medida de una idea de la familia con
la que las personas puedan sentirse vinculadas e identificadas, para ser un punto de encuentro
entre interpretaciones de la sociedad y quienes observan las imagenes, entablando una
relacion que no es inmediata y que se establece en un sentido cultural, politico y afectivo, en
tanto que el reconocimiento de los rostros, gestos y acciones implican una serie de
intercambios simbolicos que pueden llegar a discrepar de aquello que pretenden representar.

Dichas discrepancias pueden provenir en buena medida de arquetipos sociales que
llevan a homogeneizar la diversidad familiar de acuerdo con ideas preconcebidas, religiosas
e ideoldgicas, o lo que Otero denomina como ideales equivocos. De acuerdo con su
definicion, los ideales equivocos son aquellas tipologias interpretativas de la familia
generadas desde el exterior y a la distancia de aquello que se busca comprender; un ideal

equivoco en este sentido podria ser el de afirmar que todas las imagenes familiares son
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iguales o que ante la diversidad social y familiar de hoy, la familia que predomina en el siglo
XXl es del tipo nuclear conyugal heterosexual.”

Teniendo presente la idea de que al hablar de las iméagenes familiares también
significa partir de la diversidad que comprende el universo de lo familiar, conviene distinguir
primeramente entre aquellas imagenes producidas desde dindmicas discursivas dominantes
que promueven representaciones arquetipicas, tendientes a homogeneizar la imagen de la
familia y las generadas en el seno de grupos socioafectivos concretos desde modos de
produccion caseros, mismas que tienen sus propias cualidades y relaciones internas.
¢Guardan ambos tipos de imagenes relacion alguna? ¢Qué tanta confluencia existe entre
ambas considerando que, como menciona James M. Moran, las personas participamos en la
creacion de imagenes “a partir de actos mutuos de produccion y consumo”, es decir, creamos
imagenes familiares a la vez que las recibimos?’®

Parto de la premisa de que las representaciones de la familia emanadas de los medios
masivos de comunicacion como el cine, la television, la prensa y actualmente el Internet, no
son imagenes familiares que promueven figuras ptimas ya que parten de ideales equivocos
para su insercion en comerciales, series, revistas y/o publicidad. La reproduccién de estas
imagenes promueve un modelo familiar unificado, siendo el mas frecuente el nuclear

conyugal heteronormado, que resulta ajeno a las transformaciones sociales, juridicas,

75 Lefiero Otero, “Realidades familiares y la crisis del modelo nuclear conyugal en los paises latinoamericanos”,
174.
6 Moran, There is no Place Like Home Video, 57.
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identitarias y afectivas que han vivido las familias desde la segunda mitad del siglo XXy
sobre todo en lo que va del XXI.”’

El usar una imagen familiar basada en ideales equivocos y como motivo para atraer
la atencion a otros asuntos, es una labor que la industria del consumo ha sabido delinear
profesionalmente. “De nuestra familia a la tuya”, es el slogan que presenta una de las entradas
a la pagina web de Coca Cola en la que se describe la totalidad de sus marcas y productos
derivados.”® Esta es una de las empresas capitalistas mas ambiciosas y efectivas que ha
llegado a instalarse en el centro de la mesa de las casas, para promover la idea de la familia
como la perfecta consumidora de sus productos, siempre inmersa en un ambiente de felicidad
al ser sus bebidas las que congregan y dan alegria a sus integrantes.

En La promesa de la felicidad. Una critica cultural al imperativo de la alegria, Sarah
Ahmed cuestiona el hecho de que la “industria de la felicidad” acuda a la promocion de
ciertos tipos de familia para vender una idea de la vida exclusivamente proporcionada por el
consumismo.” Desde esta premisa, la felicidad viene a concebirse como un objeto de
consumo asequible que consolida la idea de una familia ejemplar, como la que vemos en uno
de los tantos comerciales de Coca Cola: comida sobre la mesa y la bebida servida al centro,
la sonrisa y los gestos de madre, padre, € hija, son similares y complices de un mismo estado

de animo explicitamente positivo.

" Melissa Ayala, “Familia no s6lo hay una”, en: Revista de la Universidad Auténoma de México, niimero 881
(Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2022), 80-85.

78 La publicidad en la que la familia aparece como el consumidor idéneo no es poca: de tiendas departamentales
como Coppel, a marcas de automoviles como Volkswagen. En el caso de la marca The Coca Cola Company y
su industria mexicana consultarse su Web https://www.coca-colaentuhogar.com/

79 Sara Ahmed, La promesa de la felicidad. Una critica cultural al imperativo de la alegria (Buenos Aires, Caja
Negra, 2019), 36.
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Todos tienen el mismo gesto de alegria que nos es familiar porque ya hemos visto
momentos como éste en repetidas ocasiones. Estamos ante una imagen cercana a nosotros.
A pesar de que esta formula no es secreta y ha llegado a fundamentar su identidad como
producto, la representacion de la familia feliz antecede a las estrategias publicitarias de
marcas como Coca Cola y ha venido a cuestionar los contrastes entre estas representaciones
de lo familiar y las imagenes familiares estudiadas aqui.

Esta representacion de la familia feliz suele estar presente también en la conformacion
historica de las figuras 6ptimas previamente mencionadas, por lo que considero que la
manufactura de una familia feliz hecha por los medios masivos de comunicacion, se ha
inspirado en imagenes familiares como el cine casero como mecanismo de persuasion y
consumo, a través de construcciones visuales fundamentadas en éstas. Basta acercarnos a una
imagen familiar incorporada para establecer puntos de encuentro que pueden dar cuenta de
esta suerte de retdrica visual proveniente de las imagenes familiares.

En esta otra impronta se muestra a cuatro personas compartiendo en lo que parece ser
una fiesta en el jardin. Vemos a una joven adolescente que mira directamente a la cAmara y
tres personas que estan a su alrededor, una de ellas es un hombre mayor que toca su rostro
con un gesto carifioso y los otros, dos jovenes que la observan sentadas a su lado. Se trata de
un fotograma de cine casero huérfano incorporado en Familia desconocida (Ezequiel Reyes,
2012) y data aproximadamente de la década de 1960. La filmacidn de este encuentro se hace
en un espacio abierto y luminoso; a decir por la vestimenta de la joven que ocupa el espacio
central de la imagen y por las personas sentadas en otras mesas y que apenas se alcanzan a

distinguir, se podria inferir que el evento que los convoca es su cumpleafos.
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Fotografia promocional de Coca Cola México, Fotograma de Familia desconocida,
sin informacion. de Ezequiel Reyes Retana, 2012.
https://www.coca-colamexico.com.mx/nosotros Cortesia del director.

Entiendo que se trata de imagenes provenientes de dos temporalidades diametralmente
distanciadas y que han sido realizadas con intenciones distintas, sin embargo, lo que me
interesa plantear aqui es la permanencia y mutacion de ciertas figuras Optimas de las
imagenes familiares y como éstas pueden ser reproducidas con distintos motivos. Mientras
que ambas imagenes tienen como punto de encuentro la representacion de una vida idilica de
la familia, los contrastes se asientan en sus contextos y modos de produccion. Si bien puede
decirse que en ambas imagenes hay una puesta en escena que revela la construccion del
mundo feliz, es justamente esto lo que las diferencia.

En la imagen de Coca Cola, se observa que todo gira en torno al producto que se
busca vender. La botella de cristal que contiene el elixir de la felicidad, es el foco de atencion
y ocupa el lugar central de la mesa, incluso la iluminacién, los cuerpos de las personas y el
encuadre responden a este objeto; por su parte, la puesta en escena del registro filmico
responde a un acontecimiento que antecede a la imagen misma, es decir, la construccién de
la imagen no esté en la imagen misma sino en la celebracidn, en el ritual del cumpleafios de

la nifia desconocida, por lo que no sorprende que el retrato colectivo no sea igual de
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sofisticado y bien ejecutado, al contrario de, por ejemplo, una fotografia de estudio,
milimétricamente planeada.

Por esto, considero que las producciones (audio)visuales actuales que buscan
representar a las familias, lo hacen considerando ciertas cualidades histéricamente
promovidas por imagenes familiares como el cine casero, pero que lo que las diferencia
proviene de la afectividad que las envuelve y sus respectivos modos de produccion.

Si bien a ojos de extrafios la imagen feliz de una familia parece un retrato completo,
considero que imégenes familiares como el cine casero, buscan mostrar justamente eso, un
fragmento integro de la realidad social que viven las familias, que estd plagada de
experiencias afectivas complejas y variadas, que comprenden de igual manera la tension
interna no siempre mediatizada ni convertida en imagen. Si existen imagenes familiares cuya
caracteristica principal sea mostrar una faceta feliz de quienes en ella aparecen, habra que
reflexionar también sobre la posible existencia de otras imagenes familiares que comparezcan

ante el mundo de manera diferente, con otros afectos de por medio.

IL.111. Otras experiencias familiares. Otras imagenes.

Hay vivencias familiares que deliberadamente no son registradas en imagenes o que, si éstas
son generadas, no salen de casa.® Fuera de los momentos felices u otro tipo de interacciones
familiares que suelen ser fotografiadas o filmadas, pocas veces se crean o guardan imagenes

que plasmen algun malestar experimentado en su interior. Enfermedad, ruptura de relaciones,

80 Welti Chanes, jQué familia! La familia en México en el siglo XXI, 35.
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momentos tristes y privados se escapan del lente de la camara. En los cortometrajes Adios
adids adids, de Ricardo Castro (2019) y Fantasmas del adi6s, de Ximena Cuevas (2019), se
hace referencia a ellas de forma indirecta o velada. En el cortometraje dirigido por Castro, el
director y narrador habla de la existencia de videos realizados en los Gltimos momentos de
su madre, mientras atravesaba una enfermedad terminal, mientras lo que se observa desde un
plano nadir, son las copas de los arboles de un bosque de la Ciudad de México.

Después de dos afios del fallecimiento de su padre el artista José Luis Cuevas, la
cineasta experimental Ximena Cuevas realizd su cortometraje, en el que incorpora cine
casero propio, mediante la repeticion y la transformacion narrativa del juego entre padre e
hija. En Fantasmas del adiés, la directora nos muestra una fotografia de su padre enfermo,
acostado sobre la cama de un hospital, pero ésta se presenta borrosa, sobrepuesta con una
imagen horizontal de su padre y ella, también difusa. Ante la pérdida, estas no son imagenes
asimilables que puedan ser mostradas, pero en cierto sentido su enunciacion metaférica o su
incorporacion deliberada, aunque distorsionada, puede significar un proceso reparador para
ambos cineastas.

Este tipo de reconfiguracion visual de las familias no solo se ve influenciada por
factores internos y personales, de igual manera factores sociales, politicos y culturales,
intervienen en su transformacion. Por mencionar un triste ejemplo: las consecuencias de la
violencia en México, como el narcotrafico o la desaparicion forzada, han repercutido en la
generacion de imagenes familiares que visibilizan la ausencia de algln integrante de la
familia. Desde esta problematica, Fabiola Candelaria Rayas es una investigadora y artista

visual mexicana que trabaja con familiares de victimas de desaparicion forzada, con la
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intencion de hacer retratos familiares que explicitan este tipo de reconfiguracion familiar no
intencionada internamente.

Se trata de otra imagen familiar, en tanto que es un trabajo hecho desde el
performance y la fotografia social por una “persona externa”, en estrecha colaboracién con
la familia retratada. En este caso la artista recurre a figuras 6ptimas —como el retrato
colectivo en la sala de la casa— a la par que plasma la ausencia de alguno de sus integrantes,
a consecuencia de la violencia derivada por el “desdibujamiento impuesto por el Estado”,%!
representado por un par de zapatos que son colocados en el lugar vacio que éste ocuparia en

una fotografia familiar, tomada en un contexto distinto en el que estuviera presente el padre

si la realidad fuera diferente a lo que la imagen familiar muestra.

Titulo: Familia Ponce Lopez

De la serie #Laperformancedelcaminar
Fabiola Candelaria Rayas

Cortesia de la artista.

Michoacan, 2022.

81 Entrevista a Fabiola Candelaria Rayas en el marco de la exposicion Performatividades de la busqueda,
contenida en el video promocional de la misma, https://www.facebook.com/watch/?extid=CL-UNK-UNK-
UNK-AN_GKOT-GK1C&mibextid=2Rb1fB&v=1904593283078177(consultado el 21 de junio, 2022).
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De acuerdo con Andrés Foglia, hay una distancia que separa a las iméagenes familiares de
otro tipo de iméagenes, incluyendo las provenientes del arte contemporaneo y/o los medios
masivos de comunicacion que trabajan desde un aura intimista y subjetiva. Dicha distancia
radica en la creacion de discursos y marcos sociales contrapuestos,® por lo que estas otras
improntas pueden cuestionar la relacién que existe con aquellas figuras éptimas con las que
se establece una relacidn afectiva, ya que al recuperar gestos, espacios o algun otro elemento
visual que se reconoce como propio de las primeras, se problematiza una forma Unica de
representacion de lo familiar, asi como su vinculo visual con las experiencias sociales,
politicas y afectivas que representan.

Para concluir este apartado haré un parentesis personal de algo sucedido en torno a
una imagen particular que me llevd a preguntarme si pueden las imagenes familiares
reconocerse ante la ausencia de sus figuras dptimas explicitas. En dias recientes, subi a una
de mis redes sociales una fotografia que tomé el primero de enero de 2023 mientras caminaba
con mi mejor amiga. En ella se observa un muro gris y derruido, una ventana de madera
enmohecida en sus extremos, con tonalidades verdes y ocres que evidencian el paso del
tiempo: En el piso, una pequefia planta urbana intenta crecer.

En un sentido abstracto, para mi ésta podria ser una imagen familiar, al ser una
fotografia que tomé en el marco de una experiencia personal con una integrante de mi familia

elegida. No hay una figura 6ptima evidente, construida mediante la presentacion de un grupo

82 Andrés Foglia, “Nuevos documentalismos: el giro subjetivo en la fotografia contemporanea”, en: Alex
Schlenker (Editor), TrascAmara. La imagen pensada por fotégrafos [précticas tedricas desde el lugar de la
creacion] (Quito: Editorial Plataforma Sur, 2013), 40.
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de personas que integren a una familia, pero si hay cercania con base en su modo de
produccion. Hasta aqui, todo bien...

...Al siguiente dia de haber compartido la fotografia, un viejo compafiero de la
licenciatura en Historia me comenté que esa era la fachada de la casa de sus abuelos,
dandome incluso la direccion exacta de su ubicacion; parecia emocionado de reconocer una
parte de aquel hogar en una fotografia capturada por una persona ajena a su familia. A mi
entender, ésta es ahora una imagen familiar para ambos: yo me relaciono con ella en un
contexto personal y €l también, al reconocer un espacio conocido que le remite a una historia
familiar propia. Por lo tanto, no es la imagen de una casa cualquiera, sino que ahora esa

ventana hace visible su historia en el marco de otras historias.

Fotografia personal. Morelia, Michoacan 2023.
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Cuando la mirada se enfoca en la ausencia de personas en imagenes familiares como ésta, se
amplia el campo de registro y significacion de figuras 6ptimas no antropomorfas relacionadas
a las experiencias familiares que constituyen su contexto de produccién. Esta cuestién se
explicita en la inclusion de elementos que velan su origen a ojos de extrafios: la imagen de
una casa puede ser una casa cualquiera y asi con algun paisaje verde, una plaza publica o
algun espacio interior, empero, cuando hay un reconocimiento mediado por el afecto y la
cercania ante tal imagen, deja de ser algo ajeno para convertirse en una casa propia, en un
paisaje verde ya transitado o una plaza publica caminada, convirtiéndose en puentes visuales

gue nos transportan hacia recuerdos comunes.

IL.1V. Distincion entre imagenes familiares:

una préactica multimedial.

La distincion entre las diversas imagenes familiares proviene no sélo de sus figuras optimas
0 de su origen, de lo visible y lo invisible, también se establece por los soportes y las
tecnologias con las que éstas son producidas. Fuera del marco afectivo y/o comunicativo que
tiende a determinar sus condiciones de existencia, el despliegue tecnolégico y material
trastoca tacita y constantemente su ontologia. No se trata de establecer una diferenciacion
medial para resaltar al cine casero al ser mi objeto de estudio, por el contrario, mi interés
surge de la problematizacién emanada de que, al momento de hacer un registro visual de su
devenir, las familias acuden de forma simultanea a diversas tecnologias, que a su vez padecen
transiciones historicas importantes: cambian las familias de la misma manera en que cambian

también las posibilidades tecnologicas y mediales para sus imagenes. Por esto, considero que
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al entender las gamas mediales que participan en esta experiencia, puedo acercarme al cine
casero incorporado con mayor profundidad de comprensién.

Si bien las iméagenes familiares pueden pensarse como una forma concreta de la
cultura visual no limitativa al siglo XX, la introduccién de la fotografia y el cine al interior
de las familias ha venido a significar una expansion multimedial que distingue entre las
diferentes formas en que las personas nos relacionamos con las tecnologias para la
produccion de imagenes, cuestion que me lleva a pensar en algunas dudas respecto a sus
cualidades: ¢Existen distinciones ontolégicas entre, por ejemplo, fotografias familiares y
peliculas caseras? ¢El uso de distintos medios tecnologicos para la produccion de imagenes
familiares genera, por ende, imagenes distintas?

Para algunos la respuesta seria afirmativa e incluso redundante, bastante obvia quiza.
Sin embargo, en los primeros estudios en torno al cine casero esto no quedaba del todo claro.
En 1987, Richard Chalfen equiparaba al cine casero con una fotografia familiar hecha en
algun estudio especializado o por algun miembro de la familia e incluso con alguna fotografia
de graduacion;® recientemente, Roger Odin ha afirmado que para ¢, el cine casero es “crear
un album de fotografias en movimiento”.3* Entiendo que fotografia y cine comparten una
historia comun relacionada con su técnica primigenia, en tanto soportes fotoquimicos que

trabajan con la luz y que, aunado a esto, su imbricacion se condensa en el papel que han

8 Richard Chalfen, Snapshots Versions of Life (Ohio: Bowling Green State University Popular Press, 1987),
3L

8 Roger Odin, “The Home Movie and Space of Communication”, en: Laura Rascaroli y Gwenda Young
(Editoras), junto a Barry Monahan, Amateur Filmmaking. The Home Movie, the Archive, the Web (New York:
Bloomsbury Academic, 2014), 18.
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tenido en la historia de la representacion de las personas,® desde la creacion y auge del retrato
en el caso de la fotografia hasta la medida antropomérfica del encuadre cinematogréfico.

Aun asi, la fotografia y el cine han cimentado caminos in(ter)dependientes que me
gustaria reflexionar también desde la produccion de imégenes familiares y es que, a
diferencia de la incertidumbre ontoldgica que ha caracterizado al fenémeno cinematografico
desde un ambito artistico o documental, en lo que respecta al cine casero, este fue abordado
mediante el énfasis constante de su comparacién con el cine narrativo o profesional, bajo la
premisa de que el cine casero no es cine. No pretendo confrontar esta idea aqui, ya que el
siguiente apartado lo dedico a la situacion actual del cine casero del ayer, que dista mucho
de tal postulado, sin embargo, solo un par de reflexiones me permitiran jugar con esta
problematica.

Uno de los investigadores que ha estudiado el cine casero desde esta tonica es James
M. Moran, para quien la especificidad del medio cinematografico no es determinante en tanto
que emerge Yy fluctia de y entre las practicas culturales y las tecnologias mediales, lo que
conlleva a considerar una transformacién constante entre periodos, culturas, grupos sociales
y posibilidades de uso y acceso a los dispositivos cinematograficos y/o audiovisuales.®® Si
bien Moran desarrolla esta idea pensando en el cine y video caseros, la inclusion de la

fotografia familiar en esta discusion puede conducirnos a establecer parametros de

8 Agustina Triquell hace énfasis en esto en materia fotografica, pero como explico a continuacion, se trata de
una historia complementaria entre cine y fotografia, como medios para la produccion de iméagenes familiares.
Mas informacion en: Agustina Triquell, Fotografias e historias. La construccion narrativa de la memoriay las
identidades en el 4lbum fotogréfico familiar (Uruguay: CdF Ediciones, 2012), 18.

8 Moran, There is no Place Like Home Video, XXIV.
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diferenciacion elementales en torno a la practica multimedial y la dialéctica de las imagenes
familiares.

Empecemos por la proliferacién de los medios tecnolégicos de registro. Se puede
afirmar que existe una diferenciacion nodal entre el cine o el video caseros y la fotografia
familiar, de acuerdo con John Mraz, la fotografia es el documento histérico predominante en
la historia visual de la familia convirtiéndose en el “instrumento principal de su
representacion”,®’ pero no pasa lo mismo con el cine casero que, en su trayectoria histdrica
de la primera mitad del siglo XX, ha sido considerado como un medio para clases medias y
altas capaces de absorber los altos costos de la compra de camaras y revelados de los llamados
formatos no profesionales que van del 9.5mm, 16mm y 8mm.% Posteriormente, con la
Ilegada del siper8 el auge del cine casero trasciende una cuestion economica, permitiendo a
mas familias acceder a estas tecnologias para la produccion de sus autorrepresentaciones. El
video, por su parte, llegara a derrumbar la inaccesibilidad econdmica y técnica, para cimentar
la posibilidad de una democratizacién tecnologica o la emergencia de una “cultura
participativa” en la creacion de representaciones e imagenes.%°

Aunado a distintos tipos de accesibilidad medial, la distincion entre las diversas

imagenes familiares también puede pensarse desde sus posibilidades de recepcion. Una

87 John Mraz, “Fotografia y familia”, en: Desacatos. Revista de ciencias sociales, nimero 2 (Distrito Federal:
Ciudad de México: Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en Antropologia Social, 1999), 143-146
https://desacatos.ciesas.edu.mx/index.php/Desacatos/issue/view/83 (consultado el 24 de junio, 2022); otra
investigacién relevante para una aproximacion a la fotografia familiar como objeto de estudio que sugiero
consultar es: Carlos Vazquez Olvera (Coordinador), El ropero de las Sefioritas Samano Serrato. La fotografia
familiar como fuente de investigacion documental (Distrito Federal: Instituto Nacional de Antropologia e
Historia, 2013).

8 Cuevas Alvarez, “De vuelta a casa. Variaciones del documental realizado con cine doméstico”, 153.

8 David Buckingham, Rebekah Willett y Maria Pini, Home Truths? Video Production and Domestic Life
(Michigan: The University of Michigan Press, 2011), 3.
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fotografia familiar puede ser vista al estar colgada en la pared de la casa, organizada al
interior de un album fotografico o guardada en una caja junto a otros objetos, pero una
pelicula casera varia dependiendo su formato filmico o videogréafico: en ambos casos se suele
necesitar de un dispositivo exterior para visualizarse, ya sea un proyector analogo o un
reproductor de video, junto a una pantalla en la que se pueda proyectar o conectar.

Mas adelante hablaré de las condiciones actuales del cine casero con mayor
detenimiento, pero de momento diré que estos elementos se convierten en sélo algunas de
sus cualidades vitales que —a diferencia de la fotografia familiar que una vez revelada,
siempre se mantiene visible al no requerir ningun tipo de artefacto mediador que permita su
visionado— ha dependido de una serie de objetos complementarios que posibilitan su
reproduccion. No fue hasta la invencion de aparatos videograficos y digitales que fueran
también reproductores de imagenes en tiempo real, que esto vendria a cambiar drasticamente
las dindmicas de produccion y recepcion del cine casero y otras imagenes familiares.

Un ultimo punto a tratar en este apartado y que tiene que ver con cualidades propias
del fendmeno cinematogréafico. Si bien no es mi intencién establecer una ontologia propia
del cine casero que permita distinguirlo entre los diferentes medios para la creacion de
imagenes familiares, me es preciso examinar con mayor detenimiento este tema fuera de
casa. La razon radica en que, hasta hace poco, su construccion histérica se habia perfilado a
través de varios tipos de aseveraciones gque, como ya se menciono, lo vinculan a otras
manifestaciones visuales como la fotografia, o lo ubican como “practicas marginalizadas”
del cine —como el cine amateur y el experimental— mediante interpretaciones que le
impiden un lugar propio en la Historia del cine y que se elaboran en constante confrontacion

con aquello que no es.
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Si bien no concuerdo con estas formas dubitativas de reconocer una historia propia
de una experiencia cinematografica mas que consolidada en la época contemporanea,
reconozco que el énfasis que hacen no es del todo errdneo, al identificar que el cine casero
esquiva postulados epistémicos y tedricos ya consolidados en la Historia del cine, mismos
que nos sugieren ver y pensar de manera diferente a este tipo de imagenes.

Desde los origenes del cine sonoro, una de las descripciones mas elementales que se
ha hecho del cine es la de ser 24 fotogramas por segundo, es decir, imagenes distintas que en
el transcurso de un tiempo determinado permiten a los observadores transformar el ritmo en
movimiento. Esto cambiara sustancialmente con el advenimiento del video, que dejo de
trabajar con fotogramas para abrirle paso a la digitacion de la imagen ahora electronica con
sonido sincronico —previamente incorporado en algunos formatos filmicos—, por lo que
podriamos decir que, mas alla de lo que esté presente en las improntas visuales, el medio
interviene directamente en la creacion de distintas imagenes.

Con esto llego a la idea de que, técnicamente hablando, la composicion de una imagen
familiar filmica no es igual a una imagen de video o a una fotografia. Si partimos de las
particularidades de cada medio, sucede algo extrafio en el momento en que pensamos en el
cine casero, ya que éste no habia sido considerado como cine, por lo que la cuestion se torna
mas compleja al pensar que para establecer una ontologia propia, hay que tomar en cuenta
no sélo la distincion entre medios, sino también al interior del medio cinematogréafico, pero
¢Es esto necesario, fundamental para conocer como se usa hoy el cine casero?

Considero que el meollo del asunto radica en que, en aras de encontrar las cualidades
primigenias del cine casero, se ajuste a ideas externas a su propio contexto de produccién y

a sus condiciones de existencia, mismas que se encuentran en constante transformacion. Se
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trata entonces de determinarlo en una concepcion inequivoca del cine, ligada a la idea de arte
narrativo e industria, para pensarlo ahora con base en la maleabilidad que éste padece a partir

de la intervencion directa de las personas involucradas y del entorno en que se produce.

I.VI. El cine casero: modo de produccion y significacion

de las figuras 6ptimas familiares

La trayectoria ontoldgica del cine casero ha sido comprendida desde enfoques diversos que
preponderan elementos contrastantes y determinantes para su existencia. Desde una vision
antropologica, fundada por Richard Chalfen, el cine casero es considerado como un
engranaje para el proceso comunicativo interno que refuerza el mundo interior de las familias
que producen sus imagenes, mientras que desde un enfoque histérico, promovido por Patrizia
Zimmermann, se convierte en una impronta visual de grupos sociales que se ven atravesados
por procesos politicos y econdmicos en los que se circunscribe su creacion, evidenciando el
influjo que tiene el mundo exterior en la dinamica familiar.

Esta Gltima vision del cine casero —que se arraiga profundamente en sus condiciones
de existencia (extra)cinematograficas—, se despliega en el concepto del amateurismo como
una interaccion visual, discursiva y social emanada de los momentos de ocio de clases
acomodadas que, de acuerdo con Zimmermann, se diferencia de toda actividad profesional a
la vez que se traduce en un control social derivado de la insercidn de las camaras filmicas al
interior de la casa. Sin embargo, el amateurismo también se refiere a précticas

cinematogréaficas no industriales vinculadas al cine experimental, los diarios filmicos y las
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vanguardias cinematogréficas, que esquivan los procesos mercantiles, narrativos y estéticos
del cine convencional hegemdnico.®

Teniendo de fondo este campo interpretativo que reconoce las variadas aristas del
cine casero, se torna necesario posicionarme ante él y ante las iméagenes familiares que busco
comprender, dado que el cine casero del cual me ocupo es ante todo aquel que ha sido
transformado a partir de su incorporacion en obras cinematogréaficas posteriores. Esto quiere
decir que, de entre el cimulo de imagenes familiares cinematograficas y audiovisuales que
se han generado en el siglo XXy lo que va del XXI, me enfoco en aquellas que, si bien fueron
producidas en un contexto concreto por grupos socioafectivos particulares, sobreviven como
una “segunda imagen” al ser usadas y resignificadas por personas que pueden tener una
relacion con ellas o que por el contrario, no tienen un vinculo afectivo, dado que son
filmaciones y videos que provienen de archivos, que han conseguido mediante su donacion,
la compra informal de las mismas o través de Internet.

Desde este punto de vista, esto desvia la historia de las imagenes familiares por un
camino paralelo al de sus origenes, que nos lleva a una dimension visual donde las improntas
de aquel pasado en el que fueron producidas, junto a sus condiciones de existencia, se ha
difuminado sustancialmente, es decir, ahora forman parte de otra historia que sigue conectada
a las figuras optimas, pero que las reconoce como diferentes a consecuencia de los nuevos
tiempos que las atraviesan, asi como por su tratamiento creativo e incorporacion. Para
conocer esta “segunda existencia” del cine casero —estudiada en el capitulo dedicado al

andlisis cinematogréafico de su uso— es fundamental tener un &pice de certeza sobre su modo

% James M. Moran, “Cine doméstico, amateur y de vanguardia: modos de distincion”, en: Cuevas Alvarez, La
casa abierta, 273-299.
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de produccion ya que, a pesar de que las historias se bifurquen, algunos elementos
constitutivos se mantienen latentes e incluso recobran o trascienden su fuerza primigenia.

En un primer momento, el cine casero puede ser visto como el registro
cinematogréafico o audiovisual que se diferencia del cine narrativo o comercial al tener una
estética descuidada y una estructura interna “carente” de principio o fin, elemento que
asegura el funcionamiento adecuado de las imagenes familiares.®? Investigadores como Efrén
Cuevas, han llegado a establecer una barrera porosa entre ambas formas cinematograficas al
afirmar que los cineastas profesionales que filman su vida familiar no estan haciendo cine
casero, dado que su experiencia como directores los lleva a trabajar de otra manera sus
imagenes familiares.%

Empero, las estrategias de la experiencia cinematografica casera, aunado a la
atraccion estética que genera hoy en dia, reclaman reconocerlas de forma autonoma o sin
partir exclusivamente de la idea determinista del cine casero como un cine mal hecho, por lo
que al hablar de este tipo de imagenes familiares resulta fundamental tomar en cuenta su
modo de produccidn original en estrecha relacion al universo social del que éste forma parte.

A diferencia del cine narrativo que suele realizarse con base en un guion escrito o
argumento cinematografico, hasta el momento no se ha ubicado una estructura explicita del
cine casero que sea promovida y asimilada de manera generalizada por cada familia. Pero,
como vimos antes, las semejanzas entre las acciones, los gestos y las escenas llevan a pensar

que hay nociones compartidas que las familias toman en cuenta al momento de hacer sus

91 Odin, “El cine doméstico en la institucién familiar”, 40-45.

92 Es interesante como Efrén Cuevas parte de este posicionamiento a la vez que afirma que las peliculas dirigidas
por cineastas que son consideradas como diarios filmicos, no invalidan su modo de produccion, sino que por el
contrario, visibilizan las transformaciones del cine realizado desde el modo casero.
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registros caseros cinematograficos o audiovisuales. De igual manera, la existencia de
manuales para el uso de camaras,® la publicidad o normas no escritas como el pedir a las
personas que sonrian ante la camara, han contribuido a una estética reconocible propia del
cine casero, pero no son consideradas como determinantes dado que pueden llegar a
contraponerse a los registros realizados por las familias.®*

Para comprender el modo de produccién del cine casero parto de la premisa de que,
al ser parte de las imagenes familiares, éste es generado en estrecha relacién con experiencias
socioafectivas que a su vez trascienden las condiciones visuales con las que vivimos la
cotidianidad, adjudicandoles funciones particulares que posibilitan la autorepresentacion que
nos permite encontrarnos en ella mediante sus dindmicas de (re)produccion. Esto ha sido
estudiado por Richard Chalfen y posteriormente por James M. Moran, quienes han trabajado
con la categoria envolvente del modo casero (Home Mode), para referirse a practicas y modos
de produccién de imagenes que tienen las familias —ya sea como un acto comunicativo o
como una practica multimedial— que testimonian las reconfiguraciones familiares del siglo

XX. Si bien estos investigadores se han enfocado en aspectos antropologicos o mediales, al

% Estos documentos han sido fundamentales para el estudio del cine casero. Patricia Zimmerman y Richard
Chalfen, entre otros investigadores, han basado sus propuestas trabajando con manuales de uso de cAmaras y
publicidad de la primera mitad del siglo XX. Analizando someramente la publicidad de Kodak, impresa en la
revista, se pueden encontrar diversos anuncios de algunas de sus camaras cinematograficas de 16 mmy 8 mm
gue mas que proponer algun tipo de uso, se concentra en persuadir a las personas para adquirirlas, mediante el
lema de poner el cine “en casa, al alcance de todos”. Si bien considero que estas fuentes de informacion son
fundamentales para profundizar en la historia del cine casero, pienso que su estudio también se relaciona con
las formas en las que las empresas han buscado insertar sus productos en la sociedad desde la cultura visual,
por lo que su abordaje tendria que considerar las implicaciones de consumo y publicidad, elementos que se
encuentran ausentes en algunas investigaciones mencionadas en este trabajo. Dos estudios relevantes que
trabajan este tema son: el texto escrito por Liz Czech, “Cémo mejorar las peliculas. El discurso de
perfeccionamiento y la interpretacion en el cine doméstico”, publicado en La casa abierta y “La construccion
visual de la felicidad y la convivencia familiar en México: los anuncios publicitarios en la prensa grafica (1930-
1970), escrito por Susana Sosenski y Ricardo Lépez Ledn y publicado en la revista Secuencia, nimero 92,
2015.

% Chalfen, Snapshots Versions of Life, 55.
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estudiar el cine casero en tanto imagen familiar recupero algunos puntos clave de sus
propuestas, concretamente lo relacionado a los acontecimientos registrados y a quiénes
participan en su produccion.

Al pensar en el cine casero como una practica tecnoldgica y afectiva para la
generacion de imagenes, la idea de un tiempo multiple me empuja a discutirlo desde los
distintos momentos en que estas improntas familiares sobreviven. Con esto quiero decir que,
a mi entender, las diferentes etapas que conforman el modo de produccién del cine casero se
dan en momentos distintos: cuando el registro se estd llevando a cabo y en un tiempo
posterior, cuando se realiza un visionado colectivo. Desde esta posibilidad, el cine casero,
junto a otras imagenes familiares, fluctian temporalmente entre el acontecimiento
profilmico, es decir, todo aquello que esta frente a la camara y que sucede de forma
simultanea al registro de la vida cotidiana® y la experiencia socioafectiva que se origina una
vez que el cine casero ya existe entre nosotros, como elemento fundacional para una cultura
visual orquestada desde grupos sociales concretos.

Cuando hablo del espacio profilmico, me refiero concretamente a lo que ha sido
identificado por quienes han estudiado al cine casero como la vida cotidiana de las familias
que han podido generar sus propias imagenes. Lo que sucede frente a la cAmara, pero también
alrededor, antes, durante y después de su registro y que, en suma, se articulan como las
experiencias sociales que anteceden a las imagenes familiares, pero con las que se puede

generar una tension especial, como lo narra Ingrid Bringas en su poemario La casa no existe:

9 Rodowick, The Virtual Life of Film, 17.
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La familia junta ahora,
un funeral, una boda, un bautizo,

Listos para la foto y luego, desaparecer.*

En este tiempo, la imagen no precede a la accion, sino que es un efecto de ella.®” A medida
que los acontecimientos registrados sean considerados relevantes por quienes participan en
ellos, las imagenes familiares emanaran desde distintos medios, asegurando que los rituales,
las actividades ludicas y de esparcimiento, el crecimiento bioldgico y social de la familia, las
variadas interacciones como gestos compartidos, miradas y muestras de afecto, entre otras,
dejen un rastro visible més alla del tiempo en que estas son llevadas a cabo.%

La segunda temporalidad se relaciona con lo que sucede una vez creado el cine casero,
posibilitando la correspondencia visual y afectiva entre las personas que aparecen en su
registro y quienes posteriormente observan las experiencias sociales devenidas en imagenes.
En este momento, el pasado y el presente se funden en una experiencia compartida derivada

de su reproductibilidad cinematogréafica. Esto ya ha sido enunciado por investigadores como

% Ingrid Bringas, La casa no existe (Ciudad de México: Los libros del Perro Editorial, 2022), 56.

9 Esta situacion se torna paraddjica en la actualidad ya que, como se vera a continuacion, el paradigma
tecnoestético en el que nos encontramos en el siglo XXI parece conducirnos a una transposicion de este orden,
es decir, ahora las imagenes son la antesala para las experiencias sociales, mediante el despliegue del registro
multimedial de la vida diaria.

% De acuerdo con Ana Vera Estrada, los rituales familiares “forman parte de la sustancia que define la identidad
familiar en la medida en que contribuyen y participan de los actos de atribucion de significados a los hechos y
a la memoria familiar al mismo tiempo que expresan sus conflictos. Celebraciones, rutinas, costumbres,
practicas vacacionales, mitos familiares, forman parte del legado que el tiempo deposita en la memoria de los
miembros de un grupo familiar para contribuir a sedimentar una percepcion de si y de los otros que luego se
transmite a los mas jovenes por via oral”’; desde este enfoque, estudiar el cine casero es también acercarse a
estrategias de cohesion e interaccion social en las que las imagenes tienen un papel determinante. Para consultar
mas informacion sobre los planteamientos de Ana Vera Estrada, se puede acudir a su escrito “El qué, el como
y el para qué de la historia de la familia”, en: Ignacio Maldonado Martinez (Coordinador), Familias: una
historia siempre nueva (Distrito Federal: Centro de Investigaciones Interdisciplinarias en Humanidades de la
Universidad Nacional Autonoma de México, 1993), 65.
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David Wood, para quien el cine casero se convierte en una forma de alteracion radical de la
concepcion del tiempo.®® Este sera uno de los elementos fundacionales para la potencia del
cine casero: poder revivir una y otra vez el tiempo pasado en una dimension performatica
que incluye no s6lo el visionado de las personas involucradas en sus distintas temporalidades,
también se integra por la participacion activa de la palabra y la creacién de una memoria
colectivizante. 1%

Contrario a una tendencia historiogréafica que concibe al cine casero como el medio
encargado de documentar la vida cotidiana,®* considero que los acontecimientos en los que
éste participa se caracterizan por ser sucesos extraordinarios de diversa indole que al pasar
por el filtro cinematografico, se ven afectados sustancialmente a consecuencia de diversos
factores entre los que se encuentran las caracteristicas tecnologicas que han cambiado con el
paso del tiempo,®? como la durabilidad de los soportes y la necesaria seleccion de los
acontecimientos a registrar y que se encuentra directamente vinculada con la préactica

cinematogréafica del montaje. Pablo Romo y Elissa Rashkin hacen énfasis en este punto:

Las imagenes familiares, fijas y/o en movimiento, conforman un esfuerzo por retener

el tiempo, por atrapar los momentos y evitar, en la medida de lo posible, su

% Wood, “Vestigios de historia: El archivo familiar en el cine documental y experimental contemporaneo”,
112.

100 Julieta Keldjian, “Las proyecciones de Cine Casero desde la semiopragmatica”, en: Revista Dixit, nimero
23, (2015) 16-25 https://revistas.ucu.edu.uy/index.php/revistadixit/issue/view/128/256. (consultado el 26 de
junio, 2022).

101 Chalfen, Snapshots Versions of Life; Cuevas, La casa abierta.

102 Estas transformaciones tecnoldgicas han diversificado los acontecimientos registrados. El cine en sus
formatos filmicos como el 8mm, el stper 8 o el 16mm, imposibilitan un registro mayor de la vida diaria dado
que los costos del material y el proceso de revelado dificultaron en su momento una mayor cantidad de tiempo
filmado; con el arribo del video, el tiempo de duracién grabado pasa a ser mas ampliando la cantidad de
vivencias convertidas en imagenes familiares.
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desaparicion. Contribuyen asimismo a la conformacion del mito familiar, una
especie de leyenda que se recrea, en buena medida a través de las iméagenes,
contribuyendo a la conformacion compartida de la familia. Como toda narrativa, el
mito familiar también es un ejercicio de montaje, en el que lo visible es ordenado
con el proposito de alinear el tiempo en una perspectiva progresiva que presenta al
parentesco como una estructura identitaria sélida: cualquier imagen que no

contribuya a su consolidacion es descartada, desechada o borrada'®®

Asi el modo casero se convierte en una estrategia para la reinvencion del pasado a través del
establecimiento de una cronica visual persuasiva y coherente para las personas involucradas
a partir de la seleccion y organizacion de los acontecimientos que, convertidos en registros,
son revisitados una y otra vez en un presente continuo. Pero esto me lleva a otro tema
fundamental para el cine casero y que tiene que ver con quienes participan de estas improntas
visuales ¢Quiénes son las personas que intervienen en la produccion del cine casero y por
qué es importante pensar en ellas?

Cuando vemos los registros familiares somos participes de una serie de interacciones
que se dan mas alla del momento en que se da clic al botdn Rec, mismas en las que integrantes
de las familias intervienen de diversas maneras en la produccion de cine casero, tanto frente
como detras del aparato de registro. Madre, abuela, padre, hijas e hijos, familiares y amigos,
cada uno juega un papel especial, ya sea como personaje principal de la historia o como

operador(a) de cAmara o parte de la puesta en escena. Si bien a 0jos de investigadores y

103 Romo Alvarez y Rashkin, “Archivo, memoria y resignificacion: Acercamientos al cine de reapropiacion en
México”, 152.
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personas que somos ajenas a los contextos de produccién de estas imagenes familiares, los
rostros pasan a “ser” anonimos y el rol familiar se difumina hasta ser dificil de identificar, el
cine casero mantiene activas ciertas claves visuales de dinamicas sociales que podemos
reconocer por la presencia de las figuras éptimas que construimos en y desde ellas.

Historicamente, la figura paterna ha sido reconocida como la encargada de filmar o
grabar a la familia, mientras que la madre es la que, tomada de la mano de las y los hijos
permanecen dentro de cuadro caminando, sonriendo o interactuando de otras maneras con la
camara. Si bien, una persona puede ser quien se encargue de registrar a una familia en el
transcurso del tiempo, esta practica también puede ir turnando entre sus miembros. Una
camara, a diferencia de los 0jos con los que vemos y de los cuales no podemos desprendernos,
puede ser usada por varias personas Yy si bien puede decirse que una de ellas es quien asume
la responsabilidad de tomarla, cuidarla y aprender de su funcionamiento, que ha sido
atribuida al padre como la figura Unica de autoridad y de suministro econémico, con el paso
del tiempo el devenir de las imagenes familiares ha mostrado rupturas en este tipo de
convenciones.

En algunos registros caseros esto puede quedar claro, pero en otros, la responsabilidad
y el interés por tomar la cdmara y hacer los registros de los eventos no es tan facil de dilucidar.
En este caso, la incorporacién del sonido a las camaras ha ayudado a identificar a las personas
que estan detras de ellas, elemento que nos permite reconocer voces diversas que a su vez
trastocan la idea de que el hombre es el Unico integrante de la familia que ha hecho las
filmaciones caseras: En Gitana (Tzigana) 1971, cortometraje dirigido por la investigadora
Itzia Fernandez —que integra junto a otros titulos el compendio audiovisual experimental

Manifiesto México (varios directores, 2013)—, se explora desde un enfoque feminista cémo
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las mujeres de su familia participaron en “secretos intimos de usos y costumbres del partido-
régimen [dividido] entre un matriarcado imponente y una linea paterna difusa”, expresados
mediante las filmaciones familiares de su fiesta de primer cumpleafios, realizadas por su tia
a inicios de la década de 1970.1%

En La danza del hipocampo, Gabriela Ruvalcaba (2014) nos habla de su tio Roberto,
quien trabajé muchos afios en Durango como parte del Crew de peliculas internacionales que
se rodaron en las locaciones construidas para los Westerns hollywoodenses y quien, junto a
su abuelo, registré durante varios afios el auge de la empresa familiar. Pero en los fragmentos
videograficos incorporados en su ensayo sobre la memoria y las imagenes familiares, también
suele escucharse una voz femenina que con frecuencia emite sugerencias o le habla a quienes
estan jugando o caminando frente a la camara.

Por otro lado, sera hasta la década de 1960, con la llegada del Super 8, que el auge
del cine casero trascienda una cuestion econémica para convertirse también en una practica
de mayor acceso que le permitird a distintas generaciones participar en estas practicas de
registro, llegando a ser comun entre jovenes'® y que vendra a consolidarse con la invencion
del video que, durante las décadas siguientes, le permitird a nifios y nifias tomar la camara
para registrar la vida desde su propia visién del mundo. Un ejemplo cinematografico que
aborda como desde la nifiez se participa en la creacién de imagenes familiares lo ofrece

Aftersun de Charlotte Wells (2022) que, desde una ficcion autobiografica, nos narra la vida

104 Ttzia Fernandez, “Manifiesto México (2013, compilacién)’, La Pizca Film Research,
https://lapizcafilmresearch.wordpress.com/2020/06/22/manifiesto-mexico-2013-compilacion/ (consultado el
29 de junio, 2022).

105 Alvaro Vazquez Mantecon, El cine stper 8 en México 1970-1989 (Distrito Federal: Filmoteca de la
Universidad Nacional Autonoma de México, 2012), 13.
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de su directora y la relacién que tuvo durante su infancia, tanto con su padre como con su
camara de video, que le permitia acercarse a la vida desde una mirada ludica y de constante
descubrimiento.

Ahora me interesa distanciarme un poco de las figuras 6ptimas y de lo relacionado
con todo la “idea antropomorfica™ del cine casero para saber si es posible ver mas alla de
ellas. No sé si esto sea viable dado que las imagenes familiares estan circunscritas a lo que
sucede en torno a lo humano familiar, sin embargo, considero relevante enfocarnos también
en aquello otro que también se registra. La cuestion espacial del registro, ya sea dentro y/o
fuera de casa puede funcionar para esta reflexion.

Si pensamos en la relevancia de la casa como aquel espacio social donde lo propio es
plenamente reconocido,® dentro del cine casero se presenta como un elemento integral para
las imagenes familiares. La casa da cuenta de las dinamicas internas en donde cada espacio
permite desenvolverse de manera distinta, a la par que relata historias paralelas relacionadas
con, por ejemplo, el crecimiento demogréfico o el desarrollo urbano y arquitectonico respecto
a la construccion de los hogares. James M. Moran distingue a la casa como el territorio comin
en donde la espacialidad se manifiesta en distintos niveles: el personal, el social y el fisico,*
por lo que, teniendo en cuenta los elementos afectivo-familiar y fisico-espacial, la casa pasa
a ser un factor fundamental para la historia de las imagenes familiares.

En el ensayo documental La casa de los lGpulos, realizada en su mayoria con cine y

video caseros realizados entre las décadas de 1960 y 1990, Paula Hopf muestra como su casa

106 Maria Inés Garcia Canal, “La casa, lugar de la escena familiar”, en: Maldonado Martinez, Familias: una
historia siempre nueva, 21.
107 Moran, There is no Place Like Home Video, 61.
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fue parte nodal de la historia de su familia, en donde cada cuarto tenia un papel especial: un
patio grande en donde se realizan fiestas y conciertos; la azotea donde se juega en el jacuzzi
mientras se observa el cielo; la sala donde se abren los juguetes que trajeron los Reyes Magos;
el comedor, en donde se festeja el cumpleafios. El distanciamiento forzado de la casa familiar,
de ese espacio vital para la convivencia, el refugio y la secrecia, se presenta en este
cortometraje como la antesala del derrumbamiento de la familia en donde el divorcio, la
muerte del padre y la venta de la llamada Casa de los Lupulos terminan siendo parte de un
mismo proceso de duelo y cuestionamiento sobre un pasado dificil de comprender.

En Adids Adids Adids, Ricardo Castro incorpora registro videogréafico de las fiestas
familiares realizado también durante la década de 1990, en donde se observan las estrategias
de asentamiento de su familia para el levantamiento de una gran casa que pudiera albergar a
distintas familias —tanto la suya como la de sus tias y tios maternos—, como parte del
proceso de urbanizacion de la periferia de la Ciudad de México, mediante la construccion de
casas, edificios y caminos que ahora forman parte del paisaje periurbano.

Ahora bien, ;Qué nos dicen las imagenes familiares que capturan el espacio fuera de
casa? El principal tema que me interesa resaltar respecto a esto tiene que ver con el viaje, es
decir con los motivos por los que se sale de casa para instalarse, aungue sea transitoria, en
otro espacio. Si bien puede decirse que la invencion de camaras de uso facil y de menor peso
pudo agilizar la salida de las imagenes familiares de la casa, el viaje familiar es lo que
posibilita la existencia de ellas, registrando otros espacios distintos al hogar, paisajes
desconocidos o vueltos a visitar y que pueden llegar a ser incluso un mejor escenario que la

casa propia.
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En jAlla vienen!, cortometraje dirigido por Ezequiel Reyes Retana, se muestra una
diversidad de fragmentos caseros huérfanos de distinta procedencia, en los que las personas
conviven en espacios interiores como salas, comedores, patios o albercas, pero también en
paisajes naturales como a la orilla de alguna playa o algun lugar mas facil de reconocer, como
La Marquesa, ubicado en la zona colindante de la Ciudad de Mexico.

En el documental Buscando a Larisa, de Andrés Pardo, el cine casero huérfano que
habia comprado en un mercado de la Ciudad de México y que contiene distintos pasajes
viajeros —incluyendo escenas de la construccion de un estadio y el registro de la
pavimentacion de una calle—, se convierte en la herramienta principal de bdsqueda que le
permite llegar hasta la familia duefia de esas imagenes familiares. Una vez que el director ha
dado con Larisa y su padre, quien fue el integrante de la familia que se dedico a registrar su
vida, sabemos que el viaje capturado en esos rollos de Super8, fue realizado por motivos
laborales y que el espacio fuera de casa eran en realidad algunos proyectos de construccion
en los que el padre participd durante la década de 1970.

Con montafias verdes de fondo o en medio de la carretera dentro de un carro en
movimiento, el viaje se convierte en otro personaje del cine casero que nos narra visualmente
las experiencias de familias que tienen que trasladarse de un espacio a otro, ya sea por
dispersion o necesidad, y asi salir de casa acompafiados de pertenencias familiares entre las
que destacan las caAmaras.

ILVII. El cine casero del pasado en el presente.

Este apartado es el entronque entre los capitulos dedicados a las relaciones entre el cine

casero y el archivo y el dedicado al analisis cinematografico de la produccién
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cinematogréfica contemporanea que usa cine casero —realizada en la década 2010-2020 —
, por lo que me centraré en las condiciones actuales de este tipo de imagenes familiares, en
tanto improntas del pasado que experimentan una segunda existencia. Con esto, buscaré
retomar la discusion del primer capitulo en torno a la reflexion sobre la conceptualizacion
del uso de las imégenes preexistentes con la intencion de profundizar en las formas en que
éstas dejan ver sus intermitencias y permanencias como parte de la cultura visual del siglo
XXI.

En este sentido, es fundamental pensar desde un presente en el que la dialéctica
tecnoldgica y multimedial de las imagenes familiares ha aumentado apabullantemente la
accesibilidad de camaras de uso cotidiano. A mi entender, esto ha detonado la generacion de
registros fotograficos y audiovisuales realizados con un solo artefacto tecnoldégico —como
el telefono celular, que ademas tiene otras multiples funciones y aplicaciones—, por lo que
es necesario reflexionar sobre las formas de sobrevivencia que tienen las imagenes familiares
preexistentes, mismas que se encuentran inmersas en un contexto distinto a los de sus
origenes de produccion.

Después de haber reflexionado sobre el modo casero para la produccién de figuras
Optimas como una préactica de suma relevancia, llego a la idea de que el papel jugado por
éstas es determinante en el establecimiento de un paradigma tecnoestético fundamentado en
la emergencia de nuevas relaciones entre las personas, los medios y las imagenes que
producen, explorando otros territorios que no sélo tienen que ver con lo visual, sino que se
expanden a partir de lo que sucede una vez que éstas existen entre nosotros.

En este sentido, si me arriesgo a decir que el modo casero puede pensarse como el

nuevo canon multimedial es porque reconozco que en lo que va del siglo XXI hemos
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perfeccionado esta capacidad para narrarnos visualmente, produciendo imagenes con
tecnologias accesibles con las que registramos voluntariamente nuestra vida y que
compartimos en tiempo real en las redes sociales, ' generando figuras 6ptimas sumamente
complejas, ahora de formas mas sofisticadas y elaboradas, suceso histérico que se entreteje
con la situacion actual que atravesamos respecto al flujo de informacion y de iméagenes, que
ha llegado a un nivel inexplorado en nuestra historia como humanidad.

Es en este paradigma en el que las imagenes preexistentes se encuentran sujetas a una
serie de transacciones visuales, politicas y culturales, que las lleva a cohabitar en un
ecosistema visual saturado entre plataformas digitales y espacios fisicos, desde iniciativas de
preservacion y resguardo, que en su conjunto buscan darles un lugar especial y privilegiado
que no habian tenido anteriormente.

Todas estas formas de concebir el pasado conviven con elementos tecnologicos y
estéticos de la cultura visual de nuestra época, para los que las imagenes familiares son el
continente desde el que se busca sustentar nuestra intencion preservacionista del pasado,
ampliando el espectro de las imagenes preexistentes (familiares) y ramificando otros
senderos de nuestra relacion con el tiempo, de formas por demas recreativas. En el siguiente
capitulo me centraré con mayor detalle en todo esto, pero por ahora, me es pertinente hablar
de las variaciones contemporaneas del modo casero de las imagenes familiares ya que, a mi

entender, la préctica del cine casero se ha desdibujado para abrir paso a una cantidad

108 | a existencia de estas tecnologias para la vida cotidiana, que incluye aparatos tecnolégicos como los
teléfonos celulares, 1Pad, IPhone, cdmaras GoPro y camaras especializadas para la captura de imagenes con
una cierta “apariencia vintage”, merece un estudio propio en el que se puedan fijar coordenadas para la
comprensién de su auge social y las implicaciones estéticas, tecnoldgicas y de representacion, por lo que aqui
s6lo son mencionadas sin mayor detenimiento.
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insondable de registros cotidianos generados en la vida diaria gracias al avance tecnoldgico
multimedial que permite tener siempre a la mano un artefacto con las herramientas digitales
para tomar fotografias y capturar videos con la posibilidad de compartirlos en tiempo real en
nuestras redes sociales.

Estas imagenes ademas de ser capturadas, pueden ser editadas desde los teléfonos
celulares o camaras digitales, cuestion que suprime intermediarios que antes revelaban o
trabajaban las imagenes familiares, acelerando su circulacién en el mundo virtual y en el
plano interno de la familia (grupos de WhatsApp o impresiones econémicas que se pueden
hacer en lugares que ya no son los estudios fotograficos especializados de antes). La
inmediatez de algunas practicas multimediales para la memoria familiar ha contribuido a la
efervescencia de imagenes tomadas con celulares conocidos por su multifuncionalidad como
el IPhone, o diversos modelos de la marca Apple, Samsung, Nokia o Motorola que, para la
década 2010-2020, se consolidaron en el mercado convirtiendose en artefactos que sustituyen
a las camaras analogas y de video, pero también a las computadoras, calculadoras y agendas,
revolucionando la relacion con nuestra cotidianidad, ahora inexorablemente mediada por la
tecnologia de y para las imagenes.

Un Gltimo detalle en el que me gustaria detenerme antes de terminar con esta reflexion
sobre la compleja dindmica temporal de la que participan las imagenes familiares de hoy en
dia. Ciertas imagenes son creadas bajo el precepto de que su estética las haga lucir vintage,
como de antes. Este querer que el tiempo les pase por encima es logrado por métodos de
edicion accesibles en aplicaciones y redes sociales como Instagram, “cuyos filtros
fotograficos activan una ficcion: recrean visualmente todas las técnicas del codigo visual en

la historia de la fotografia, desde el siglo X1X hasta nuestros dias, asi como las formas de
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deterioro que han sufrido a lo largo del tiempo las fotografias de familia —o cualquier otra—
, Y que es como hemos llegado a conocerlas”.1%®

Esta dialéctica entre las imagenes y el tiempo se expresa en medio de interacciones
que, por un lado, se centran en la preservacion de la visualidad del pasado y por otro, aluden
al futuro incierto de las imagenes que se apuran a evidenciar una estela recreada de como
éstas pueden ser vistas el dia de mafiana, basadas en texturas del pasado. Asi, el tiempo y sus
efectos transitan entre la urgencia de conservar la materialidad del ayer y la visualidad
generada de su transcurrir. Pero ;Qué pasa con las imagenes familiares producidas en el siglo
XXy que siguen entre nosotros? ¢De qué formas siguen existiendo?

Pienso en el cine casero desde un marco sociotemporal en el que el pasado late en el
presente mediante la permanencia mutable de sus improntas visibles. Porque si muchas cosas
han cambiado respecto a la produccion de imagenes, dicha transformacion también ha
trastocado al cine casero, que ha dejado de ser concebido Gnicamente como recurso para la
memoria familiar, contenida en filmaciones y videos caseros resguardados en cajas 0 en una
organizacion fijada por las personas involucradas en su produccion.

Aquel lugar marginalizado que se le habia dado al cine casero en la historia del cine
en México ha quedado atras y en las ultimas déecadas lo hemos pensado mas como imagenes
importantes para nuestra historia reciente, con una estética propia y una potencia afectiva que
puede ser incorporada en propuestas artisticas, a la vez que se ha convertido en patrimonio

cultural que necesita ser rescatado del paso del tiempo y su inminente deterioro, por lo que

se requiere de una infraestructura sélida para su resguardo y conservacion.

109 Gerber Bicecci, Imagenes inexactas. Microhistoria de la fotografia encontrada, doméstica y de aficionados,
14.

109



Este cambio de lugar —de la casa a la pelicula, al archivo o la institucion— ha
potencializado el aura intima de los registros cinematograficos como estandarte mediatico de
la sociedad o como afirma Liz Czech, en una suerte de cine nacional que ahora atiende a
procesos identitarios propios de las situaciones que viven las sociedades contemporaneas. 1
Es en estas iméagenes donde ahora habita nuestra historia colectiva.

Mas que renegar de estas ideas, percibo las fluctuaciones histéricas de las imagenes
familiares y cdmo transitan de medio en medio. De la vida privada a la vida publica,
reelaboradas discursivamente por el cine mismo adquiriendo asi, nuevas cualidades que ya
no dependen unicamente de su primera existencia, misma que se ve afectada por una
revaloracion cultural, social y econdmica, capital simbdlico y afectivo que se presenta de
forma desigual en las distintas imagenes familiares. Pero ;Como Ilegamos a este nuevo trato
ahora establecido fuera del ambito casero para insertarlas en otras discusiones, ya sean
cinematogréficas, visuales, culturales o incluso juridicas?

Lo primero que tendriamos que reconocer es que el cine casero, junto a otras
imagenes familiares preexistentes, estd inmerso en un complejo proceso de desarraigo
provocado por una tension y un cuestionamiento epistémico respecto a las figuras 6ptimas
que éste histéricamente ha promovido y que genera un distanciamiento de su contexto de
produccién. Como veremos en el ultimo capitulo, el cuestionamiento hacia lo que esas
imagenes nos muestran sera una constante presente en muchas de las propuestas
cinematogréaficas que incorporan cine casero. Pareciera que, a diferencia de ayer, hoy en dia

hay algo en esas escenas idilicas que no nos termina de convencer.

110 Liz Czech, “Home Movies and Amateur Film as National Cinema”, en: Amateur Filmmaking. The Home
Movie, the Archive, the Web, 27-37.
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Algunos piensan que esas imagenes son falaces, una verdad a medias condicionada
por la vida en familia o por otras historias que permanecen fuera de cuadro, lo que se traduce
en una ruptura irresoluble, una correspondencia dislocada entre la imagen familiar y su
lectura posterior, entre la idea de la sociedad reproducida en una imagen y la sociedad misma.
Esas imagenes del pasado ya no responden a su contexto de creacion de la misma manera en
la que sucedid durante su primera existencia. Ahora son distintas en el sentido en que no sélo
son observadas y adoradas, también son interrogadas respecto a lo que no dicen.

Junto a su desarraigo —literal y metafoéricamente hablando—, en la actualidad la
pérdida del nacleo familiar ha significado para el cine casero el convertirse en un cine
huérfano, término que se implemento a inicios de la década de 1990 “para referirse a aquellos
films que habian sido abandonados por sus “padres” (productores, directores o titulares de los
derechos de propiedad intelectual)”.!*! La ausencia de una figura familiar ligada a éste ha
llevado a cineastas como Ezequiel Reyes, Nila Guiss y Andrés Pardo, a lanzar interrogantes
sobre el estado actual de este tipo de imagenes familiares preexistentes dejando ver su interés
por su cuidado, al hacer un trabajo de rescate y preservacion que restituye su lugar en el
mundo en medio de legislaciones que consideran al cine casero como parte de las imagenes
gue cuentan con derechos autorales y patrimoniales, mismos que emanan de las relaciones
filiales y legislativas que se tienen con ellas.

Todo esto migra la discusion a la insercion del cine casero en dinamicas
extrafamiliares que participan en el decurso de su patrimonializacién y mercantilizacion,

mismas que parten de o dejan de lado, a la afectividad que las atraviesa. Asi, el cine casero

111 Félix-Didier, “Sin techo ni ley. Films “huérfanos”, archivos y found footage”, 109.
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transita de una familia a un territorio cultural mas amplio que trabaja con y explora a las
iméagenes preexistentes desde ideas distintas y en confrontacion con su origen. Ya no se trata
de la experiencia vivida, el recuerdo de un grupo social concreto, ahora hablamos también
de la coleccion privada de una persona que puede no estar relacionada con los registros
familiares. El lugar de resguardo de la casa ha cambiado y ahora es en el catalogo publico de
un archivo en donde puede ubicarseles y aquellos rollos o videos olvidados son también
objetos en venta, ya sea en algiin mercado itinerante o en internet.

De acuerdo con la UNESCO, el patrimonio cultural es aquella “riqueza fragil” que
necesita cuidado que solo puede ser asegurado a partir de la intervencion de terceros,
incluyendo el Estado, para afianzar su perdurabilidad. Sin embargo, a mas de 40 afios de
haber considerado al cine como tal,**2 no fue sino hasta afios recientes que en todo el mundo
emergieron diversas iniciativas de revalorizacion del cine casero que comenzaron a ocuparse
de su conservacion, desde la instauracion de instituciones como el Center for Home
Movies!® hasta la celebracion del Home Movie Day que se conmemora desde el 2003 en
varias partes del mundo, incluyendo Mexico.

En nuestro presente, si bien hay un peligro inminente de pérdida material del cine
casero, también hemos visto como estas imagenes lejos de ser tratadas en un constante estado
de alerta, esquivan la idea de su fragilidad y regulacion al existir resguardadas en las casas;
mediante su comercializacion en los mercados y bazares; desde su incorporacion en las

peliculas o en los archivos privados y al ser digitalizadas por las familias que acuden a

112 Indicadores, Organizacién de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura,
https://es.unesco.org/creativity/sites/creativity/files/digital -library/cdis/Patrimonio.pdf (consultado el 1 de
julio, 2022).

113 Center for Home Movies. https://www.centerforhomemovies.org/ (consultado el 20 de julio, 2022).
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servicios profesionales para la transferencia de formatos, entre otras practicas diversas que
refuerzan y complejizan las relaciones multimediales entre las personas y sus imagenes con
el paso del tiempo.

Todo lo anterior —tanto la patrimonializacion como la libre circulacion de las
imégenes familiares—, apuntalan a un desarraigo del cine casero que lo reubica en otras
circunstancias de existencia. Y este es otro tema central que me interesa abordar y que tiene
que ver con la transformacion ontol6gica del cine casero, emanada de sus otroras existencias,
ya sea como material de archivo o como imagen resignificada, que le da otras cualidades
bastantes diferentes a las que las familias les dieron en su momento original de produccion.
Ambos temas seran tratados en los siguientes capitulos. A esta reflexion destinaré los

siguientes dos capitulos de esta investigacion.
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Capitulo 111.

Cine casero y archivo en México. La otra existencia de las imagenes familiares.
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En la actualidad, el cine casero ha recibido una atencion creciente a nivel mundial en torno a
su preservacion, difusion e investigacion. Una muestra es la celebracion global llamada
Home Movie Day, organizada desde hace mas de 20 afios por el Center for Home Movies, !4
que reune a cientos de personas y proyectos cinematograficos para la coordinacion de
proyecciones locales y otras actividades que giran en torno a esta practica cinematogréafica.
Pero esto es solo el apice del movimiento contemporaneo que gira a su alrededor.

Eso que Paolo Cherchi anuncié en 1994 como una explosion demografica del cine
huérfano, en el que se incluye al cine casero,'*® ha sido atendida desde diferentes frentes con
multiples intenciones, generando una reflexion intima y afectiva sobre estas imagenes
familiares y sobre todo, posibilitando una discusion regional, racial, tecnologica y politica,

en torno a las historias y las condiciones actuales de estas improntas. De esta manera,

114 Fundado en el 2004, por Rick Prelinger, Gwenyth Searer y Brian Graney, entre otros, el Center for Home
Movies es una organizacion sin fines de lucro con base en Chicago, Estados Unidos. Este proyecto se encarga
de promover la valorizacion del cine casero y amateur como patrimonio cultural de la humanidad, mediante la
organizacion de la celebracién del Home Movie Day que, después de mas de 20 afios de trabajo, ha logrado
coordinar eventos conmemorativos en distintos lugares del mundo.

115 Paolo Cherchi Usai, "What is an Orphan Film? Definition, Rationale and Controversy”, 1999
http://www.sc.edu/filmsymposium/archive/orphans2001/usai.html (consultado el 15 de mayo, 2023).
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personas provenientes de paises como Estados Unidos, Espafia, Italia, Chile, India y México,
entre otros, se organizan para proteger, transferir, archivar y recontextualizar sus improntas
familiares.

En el ambito archivistico, una de las piedras fundacionales contemporaneas para la
preservacion y difusion del cine casero y del conocimiento en general, es el trabajo realizado
por Rick Prelinger y que se difunde a través de The Internet Archive, pagina web que trabaja
en la digitalizacion del cine casero, libros y diversos documentos histéricos,**® como uno de
sus objetivos principales en la labor del acceso a la cultura, para su flujo libre y uso justo en
el mundo digital del Internet. Iniciado en los primeros afos de la década de 1980 y adquirido
en 2002 por la Libreria del Congreso, en la actualidad este archivo cuenta con mas de 30 mil
peliculas caseras y cine efimero, que difunden mediante su digitalizacion, difusion y uso
creativo, sin necesidad de autorizacion previa, accesible para su descarga en la pagina Web
de The Internet Archive.

Este panorama actual ha tomado forma en lo que va del siglo XXI, desde un énfasis
en la inclusién del cine casero en el radar del patrimonio cultural y documental de la
humanidad, lo que ha derivado en estrategias colectivas de revaloracion y preservacion
cinematograficas y audiovisuales, asi como de acercamientos creativos libres, todo realizado
por personas interesadas en las improntas del pasado, especialistas y aficionadas, lo que ha

Ilevado también a trabajar desde una responsabilidad colectiva distribuida entre realizadores,

118 A diferencia de la idea compartida aqui sobre la inclusion del cine casero como parte del cine huérfano, Rick
Prelinger llama Useful Cinema o Ephemeral Films a las peliculas caseras, los comerciales de corporaciones e
industrias, las peliculas educacionales, y a otros proyectos cinematograficos de corta exhibicion y con funciones
especificas, que conforman y dan cuenta de la historia cultural de Estados Unidos y del mundo entero. Otros
investigadores interesados en este tipo de cine fueron Charles R. Acland y Haydee Wasson, quienes editaron el
libro Useful Cinema (Carolina del Norte: Duke University Prees Books, 2011).
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archivistas, investigadores, instituciones, organizaciones no gubernamentales y la sociedad
civil.

A deméas del trabajo del Center for the Home Movies para la conmemoracion
colectiva del Home Movie Day, la existencia de iniciativas dedicadas al cine casero es una
constante mundial en el ambito del Archivo. Los proyectos existentes operan desde
instituciones consolidadas, con estandares de catalogacion oficiales o internacionalmente
implementados por la Federacion Internacional de Archivos Filmicos; otros buscan adecuar
el archivo a particularidades regionales y/o circunstanciales, para deformar el archivo hasta
que adquiera otro cuerpo, otra identidad.

En este sentido, considero que la existencia y el auge de los archivos dedicados a
estas imagenes familiares nos habla de una inflexion en la historia del Archivo. Me refiero a
lo que Ariella Azoulay reconoce como un nuevo “acuerdo archivistico”,!*” basado en el
derecho a crear archivo, al acceso a la informacion y la posibilidad de construir versiones
propias del pasado en un contexto en el que el poder del Estado llega a dificultar tal derecho
y cuando la presencia de los medios audiovisuales en la vida diaria y su relevancia como
componentes de la memoria mundial ha quedado explicita.'!8

Ya sea la o el cineasta que compra cintas filmicas en el mercado de pulgas para su
produccidn; el grupo de archivistas que invitan a personas de su comunidad a buscar en sus
casas Yy desempolvar sus peliculas; la convocatoria ideada desde una institucion

gubernamental para su preservacion material; los grupos sociales que reivindican su

17 Ariella Azoulay. Historia potencial y otros ensayos (Distrito Federal: Taller de Ediciones
EcondmicassfCONACULTA, 2014).

118 Ray Edmonson, Filosofia y principios de los archivos audiovisuales (Distrito Federal: Fonoteca Nacional,
2008), 20.
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identidad mediante imégenes propias y archivos locales, pensados desde enfoques politicos,
decoloniales y/o de género.

En su conjunto, las actividades organizadas desde el cine casero han venido a
replantear la pertinencia del agenciamiento respecto al pasado, a crear archivo en el presente
aun con recursos limitados o practicamente inexistentes. En este nuevo acuerdo han surgido,
por ejemplo, el Chicago South Side Home Movie Project (2005) y el African American Home
Movie Archive (2014), iniciativas de archivo dedicadas a la reivindicacion de la cultura
afroamericana enfocadas en la preservacion y puesta en acceso de su cine casero.®

Algunas practicas mas explicitas que otras, pero todas con una marca politica definida
en tanto que se mantienen atentas a las formas en que el pasado habita nuestro tiempo,
planteando interrogantes sobre la cultura visual como parte inherente a la vida cotidiana y en
torno a los discursos o posicionamientos que hacemos ante imagenes preexistentes. En paises
como Chile, por ejemplo, proyectos como Filmoteca.Cl hacen hincapié en la relevancia de la
preservacion de cine casero ante la ausencia de una industria cinematografica nacional y la
inexistencia de producciones chilenas durante la dictadura militar.}?° Asi, ante experiencias
cdmo éstas, el archivo nos da la posibilidad de comprender las formas en que puede atender
a aquello que no esta mas a través de lo que permanece entre nosotros, a las imagenes
ausentes en contextos de violencia politica, transformaciones sociales o ante un cambio

exabrupto del paisaje humano.

118 Qtras iniciativas de archivo surgidas en los primeros afios del siglo XXI fueron L archivio Nazionale del
film de Famiglia, en Italia junto a Memorias Celuloides (2012) y la Red de Cine Domeéstico (2013), en Espafia.
120 Marcelo Morales y Juan Petro Austurubuaga (Coordinadores), Vida intima y vida publica. Cuatro miradas
a los registros filmicos familiares (1920-1980) (Santiago: Fundacion Centro Cultural Palacio de la Moneda y
Cineteca Nacional de Chile, 2022).
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Por otro lado, el museo y la galeria también son espacios donde las iméagenes
familiares han tenido lugar como material de archivo mediante estrategias curatoriales que
resaltan el cine en una dimensién medial y en el &mbito simbolico. Proyectos curatoriales
como Private Life, Public Spaces, primera instalacion de cine casero organizada por el Museo
de Arte Moderno (MOMA) en el 2019, realizada con una seleccion de su propia coleccion,
alientan la nostalgia emanada de las imagenes del pasado creadas por personas relacionadas
con el mundo del arte; o la exposicion Mar Menor. Imagenes familiares, espacios comunes,
curada por Salvi Vivancos para la que seleccion6 fragmentos relacionados con el mar de
Murcia, para hacer una critica ecoambiental al deterioro de la costa espafiola, planteando la
incertidumbre por el futuro de la naturaleza ante la huella humana.

En México, ahora sabemos mas sobre la labor de archivistas cinematograficos como
Elena Sanchez Valenzuela y Manuel Gonzalez Casanova —quienes estuvieron involucrados
en la fundacion y consolidacién de la primera filmoteca en México a finales de la decada de
1940*?! y a inicios de 1960 respectivamente—;*?2 ademas de que contamos con una Cineteca
Nacional que, después de 50 afios de existencia y un incendio que significo la pérdida casi
total de su acervo, se ha posicionado como una de las instituciones filmicas mas importantes
a nivel mundial.

Incluso contamos con una ley federal en materia cinematografica que menciona, a

cuentagotas, el apoyo a la preservacion del cine mexicano.'? Sin embargo, todavia tenemos

121 Patricia Torres San Martin, Elena Sanchez Valenzuela (Guadalajara: Universidad de Guadalajara,
Universidad Nacional Auténoma de México y Festival Internacional de Cine de Guadalajara, 2018), 165-191.
122 25 afos Filmoteca UNAM (Distrito Federal: Filmoteca de la Universidad Nacional Auténoma de México,
1986).

123 Serd hasta el 2020 en que dicha ley se reformara, con la extincion del Fondo de Inversion y Estimulos al
cine (FIDECINE), fideicomiso federal que posteriormente fue sustituido con el programa de Fomento al Cine
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una historia pendiente que imaginar, que nos ayude a comprender las distintas relaciones
entre el cine y el archivo en nuestro pais y en especial, como es que tantas experiencias
cinematogréficas como el cine casero habian quedado al margen del archivo hasta una época
reciente, caracterizada por la efervescencia de proyectos y personas dedicadas a reflexionar
y accionar alrededor de la preservacion del cine.

Por lo anterior, en este capitulo profundizaré en una reflexion sobre la transformacién
del concepto del Archivo y su relacion con el cine casero, en medio de una serie de dilemas
conceptuales que, entre otras cosas, han puesto sobre la mesa el papel de la ciudadania en la
comprension del pasado y la construccion de la Historia desde un plano afectivo y personal.
De igual manera, estudiaré con detenimiento dos iniciativas de archivo dedicadas al cine
casero a saber, Archivo Memoria, de la Cineteca Nacional, y el Archivo Filmico Reyes, con
la intencién de conocer mejor las relaciones con el pasado procuradas durante la década
2010-2020, asi como las iniciativas de aprendizaje colectivo en las que el archivo y el cine
casero estuvieron presentes.

Ensuma, de lo que se trata aqui es de despejar algunas dudas sobre cdmo se constituye
esta otrora existencia de las imagenes familiares ahora desde el Archivo, al situarse en
dinamicas y espacios distintos a los de su origen, transformandose en documentos y material
de archivo, en fuentes de consulta organizadas desde un nuevo orden, notoriamente distinto

a sus condiciones primigenias de produccion y de otorgamiento de sentido.

Mexicano (FOCINE), cuya convocatoria nacional incluye el apoyo a la preservacion de acervos y archivos
cinematograficos. De esto hablaré més adelante.
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IL.1. ¢Un giro archivistico?

Sobre el concepto de archivo en relacion con el cine casero.

La transformacion del archivo en tanto practica y concepto, vinculada con el devenir humano,
puede concebirse como una de las constantes en nuestra relacion con el tiempo y el espacio.
Al respecto, Gabriella Giannachi ha identificado cuatro grandes eras en las que el archivo ha
tenido presencia, todas ellas enmarcadas en la consolidacion de un aparato que posibilita la
produccion de sentido y la difusion del conocimiento, asi como el registro y preservacion de
su documentacion.'?* Asi, el fundamento histérico del archivo se ha sentado en la intencion
de mapear nuestra vida diaria en una estrecha relacion con tecnologias, metodologias y
practicas que organizan y dan coherencia a nuestra existencia social en el transcurso del
tiempo.

Sin embargo, la transicion histérica del archivo en la era posmoderna nos ha
implicado una serie de discusiones de orden conceptual y politico que lo ha reconfigurado
sustancialmente, anunciando intenciones, discursos y disputas multitemporales que proceden
desde enfoques ontologicos contrastantes. Esto, nos ha llevado a dejar de concebir al archivo
desde una nocion espacial o institucional para dinamitarlo como un concepto con multiples
aristas. Un rapido y reciente estado de la cuestion nos puede ayudar a identificar esta
explosion.

De la fiebre percibida por Jacques Derrida, quien a finales del siglo XX desmonto el

concepto de archivo, basado en la consignacion y el mandato, para resaltar la emergencia de

124 Gabriella Giannachi, Archiving Everything. Mapping the Everyday (Cambridge: the MIT Press, 2016).
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un archivo otro, dialéctico, originado desde las entrafias del régimen arcontico pero que
atiende a cuestiones diferentes a su origen.? Hasta llegar a lo que Hal Foster identifico como
el impulso de artistas para trabajar con informacion y documentacion histdricas, oculta o
desplazada, para hacerla presente de forma fisica y discursiva;'?® o, incluso, el efecto
percibido por los observadores de cine, quienes se encuentran con materiales audiovisuales
realizados en distintos momentos, que fue identificado por Jamie Baron, al reconocer una
estrategia estética anclada a una disparidad intencional de cineastas que trabajan con recursos
preexistentes.?’

En la actualidad el archivo esta desprovisto de una estructura conceptual Unica —algo
asi como un exceso de archivo—, derivado de la dicotomia entre sus posibilidades creativas
y sus sentidos culturales y/o administrativos respecto al tiempo.?2Con base en esta idea,
podemos distinguir las formas en que se ve afectado por cuestiones culturales, sociales y
politicas que expanden su horizonte contemporaneo, generando una necesidad social y
ciudadana de pensar el archivo que se contrapone a su institucionalizacion, en tanto que su
régimen arcontico se ha visto mermado respecto a las necesidades de las sociedades para
sostener su propia historia, haciendo impostergable el establecimiento de aquello que Ariella

Azoulay, escritora de origen israeli, ha reconocido como un nuevo acuerdo archivistico, que

125 Jacques Derrida, Mal de archivo. Una impresion freudiana (Madrid: Editorial Trotta, 1997).

126 Hal Foster. An Archival Impulse, en: October Magazine, nimero 110, 2002, 3-22, doi:
https://doi.org/10.1162/0162287042379847 (consultado el 2 de agosto, 2023).

127 Jaimie Baron, The Archive Effect. Found Footage and the Audiovisual Experience of History (New York:
Routledge, 2004).

128 Terry Cook and Joan M. Schwartz, “Archives, Records and Power: The Making of Modern Memory”,
Archival ~ Science,  volumén 2, Kluwer  Academic  Publishers, 2002, 1-19  doi:
https://doi.org/10.1007/BF02435628 (consultado el 12 de agosto, 2023).
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[...Jimplica el derecho de los ciudadanos a compartir no solo lo que esta
almacenado en el archivo, sino también el derecho a estar involucrados en la
produccidn y en el depdsito de materiales en el archivo. Los ciudadanos toman parte
en la produccion y en el uso compartido de imégenes, sabiendo que las imagenes
gue uno produce siempre superan la capacidad propia de entender su contenido y
significado; que la interpretacion de imagenes es una tarea que requiere maltiples

colaboraciones, y que cada una de sus imagenes puede emerger un dia —usualmente

por o a través de la mirada de otros— como la imagen faltante.*®

Este nuevo contrato archivistico tiende a desjerarquizar la escritura de la historia al
reivindicar la practica del archivo como un derecho ciudadano de (re)elaborar el pasado desde
una cultura visual, material y afectiva diversa, imaginando y transmitiendo otras
interlocuciones —ahora memoriales e intersubjetivas— sostenidas entre nosotros y con el
tiempo, mismas que diluyen las fronteras del archivo respecto a lo publico y lo privado, lo
personal y lo institucional, en especial cuando de cine casero se trata.

Y es precisamente esta discusion en la que me interesa enmarcar las relaciones
existentes entre el cine casero y el archivo, dado que percibo una problematica explicita en

el influjo mutuo que estos guardan cuando entran en juego la procedencia y la transformacion

129 Comprendo que la reflexion sobre el archivo, propuesta por Ariella Azoulay esta situada en un contexto
politico y social concreto: el genocidio del pueblo de Palestina por parte del Estado de Israel y la forma en que
éste oculta informacién de su historia durante su investigacion para la escritura del libro consultado aqui.
Empero, el pensamiento de esta autora resulta nodal para la concepcion del archivo ciudadano, en tanto que no
requiere de condiciones iguales de correspondencia entre las sociedades para una corresponsabilidad, y por eso
mi objetivo de estudiar dos archivos diferentes: uno institucional y otro ciudadano. A mi entender, la reflexion
sugerida por esta autora, desemboca en propuestas ciudadanas diseminadas, que contrarresten a la
concentracion del archivo en el Estado, y es este el papel de iniciativas de archivo dedicadas al cine casero. Mas
informacion en: Azoulay, Historia potencial y otros ensayos, 15.
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de este tipo de imagenes familiares en material de archivo, para su preservacion y acceso,
pero sobre todo, para su uso creativo, revelando una tensién significativa emanada de sus
cualidades primigenias y su otrora existencia ahora enmarcada por las dindmicas del archivo.

En este sentido, la interaccion del cine casero con el mundo se da ya no en términos
del mundo familiar, sino como documento historico y recurso creativo (fisico y digital),
propenso a ser introducido a un nuevo orden que fomenta su homologacion y reorganizacion,
como parte constitutiva de un (casi) todo documental. Se trata pues, de afectaciones mutuas
que replantean el papel actual tanto del archivo como del cine casero, tema nodal para esta
investigacion, por lo que me detendré un poco mas en esto antes de abordar a profundidad
dos iniciativas de archivo dedicadas al cine casero en Meéxico, Archivo Memoria de la
Cineteca Nacional y Archivo Filmico Reyes, activas desde el 2010, que considero
fundamentales para pensar la historia contemporanea del cine casero en México, en la que su
uso es un elemento referencial de nuestro tiempo.

La procedencia de las imagenes familiares es uno de los temas mas relevantes cuando
hablamos de las relaciones entre cine casero y archivo. Gracias a ésta, el archivo adquiere
una identidad como intermediario entre los registros caseros, las familias productoras y la
sociedad, estableciendo una relacion compleja dado que puede generarse un nexo directo o
por el contrario, desconocerse su origen y su contexto de produccion. La procedencia asi,
conlleva pensar en como las familias participan en los procesos del archivo o brillan por su
ausencia en esta otra existencia de sus imagenes.

La procedencia del cine casero remite a su modo particular de produccion, pero de
igual manera, alude al engranaje informacional de la vida en familia. Es precisamente en el

plano personal en donde este tipo de imagenes integran una red de documentacion que
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testifica la vida en esta dindmica social: actas de nacimiento, facturas por compras,
fotografias familiares, ropa heredada, etcétera, que en su conjunto expresan el paso del
tiempo y las experiencias vividas al interior de las familias.

Por esta razén, cuando el cine casero se desprende de este cimulo de materialidades
a las que pertenece en plenitud y complementariedad, pierde la informacion y coherencia con
la que originalmente fue producido, misma que no se suele encontrar explicitamente en él,
por lo que se convierte en imagenes sin procedencia o fragmentadas, de personas
desconocidas y dificiles de identificar. Por esto el énfasis del archivo en “rescatarlo”, en
resarcir su inherente incompletud y en obtener méas informacion que le dé forma de
documento histdrico en si mismo.

Cuando la procedencia queda clara y se tiene un contacto con las familias cuyos
registros pasan a ser parte constitutiva del archivo —ya sea por donacién voluntaria o
mediante alguna convocatoria que inste a la entrega de sus peliculas—, se establecen los
acuerdos en los que éste resguardara los materiales cinematograficos y los mecanismos de su
preservacion y puesta en acceso. Su presencia e intervencion permiten o restringen el destino
y uso de sus imagenes ya que son las familias quienes fungen como donantes y/o titulares de
los derechos patrimoniales de sus improntas.

Aqui el archivo toma el papel de custodio e institucion preservadora, encargada de
generar las condiciones adecuadas para asegurar el futuro de los registros caseros mediante
procedimientos tecnoldgicos y regulaciones burocréaticas. Todo esto conduce al archivo a
establecer limites en el tratamiento creativo y a construir una relacion estandarizada e

institucionalizada con este tipo de imagenes preexistentes.
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Sin embargo, cuando las iméagenes familiares estan en desarraigo total sin ninguna
conexidn con su origen —porque impera la ausencia de las familias o porque llegan por otras
vias, ya sea por compra o donacion de terceros—, se les reconoce como un cine huérfano por
lo que su segunda existencia no depende ya de su procedencia. Es aqui que el archivo se
encarga de definir su nueva identidad en el ambito juridico, administrativo y creativo, lo que
tiende a fijar su potestad material y/o de uso, es decir, se convierte en el titular de los registros
caseros como un nuevo Organo propietario que, ademas de ser proveedor de las condiciones
idéneas para resguardo, adquiere sus derechos patrimoniales en términos legales y
discursivos.

La separacion de su seno original de produccion transfigura los registros caseros y,
en aras de su conservacion, estos pierden parte de su identidad primigenia. No es fortuito que
archivistas busquen mantener un contacto con las personas que participan en la preservacion
de sus imagenes, que devuelvan los registros después de su digitalizacién o que planeen
entrevistas para acceder a informacion sobre el contexto de su produccion. Por esto, cuando
el archivo abre sus puertas al cine casero lo hace sabiendo que se generara una transformacion
con la que se tendra que lidiar, estableciendo las condiciones de su relacién con base en las
cualidades primigenias de las imagenes familiares.

Aunque el archivo persiga una continuidad en el presente de estas imagenes
preexistentes derivada de su inherente incompletud, éste se enfoca también en la construccion
de todo un sistema organizacional e informacional que reconfigura su nueva existencia

publica, lo que provoca que dejen de ser algo que pertenece a un grupo reducido de personas
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para convertirse en documentos histdricos, y de orden pablico.**° Este cambio se fundamenta
en el otorgamiento de un orden archivistico a aquello que tenia una coherencia familiar
particular, producido cuando las familias dejan de intervenir en el destino de sus improntas;
0 al cambiar de lugar y convertirse en material de archivo, ahora con un numero de
identificacion que ya no es la fecha de cumpleafios o los cddigos extrafios inventados por
quien filmo.

Se trata de imagenes que se ven afectadas por un orden distinto, ajeno a su origen,
basado en dindmicas archivisticas y documentales que homologan una imagen con otra, una
historia con otra, en aras de una logica informacional, visual y temética. Asi, ya no son solo
imagenes familiares, también son documentos cinematograficos que a su vez son colecciones
especiales que, a su vez, sostienen un sistema archivistico mas amplio y complejo que aquel
resguardo familiar primigenio.

Su transformacion en material de archivo propenso a ser consultado y reinterpretado
—esto que algunos han llamado como un cambio de estatus— implica la creacion de
categorias comunes de reconocimiento y sistematizacion que definen las cualidades visuales
y contextuales: rios, cumpleafios, zooldgico, naturaleza, navidad, lugares, son ahora las
etiquetas complementarias de identificacion y que funcionan como primer filtro para su
reconocimiento.

Después de saber queé es lo que se busca abstraer del cine casero, se procede a dejar
que la base de datos intervenga en lo que el archivo permitira dar a conocer del documento

histdrico ya identificado, ordenado e integrado en un universo mas amplio, mismo que no se

130 Efrén Cuevas, “Home Movies as Personal Archives in Autobiographical Documentaries”, en: Studies in
Documentary Film, volumen 17, nimero 1, 2013, 17-29.
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relaciona mas con su primera existencia y que incluso, marca una ruptura con el primer
tiempo en el que la imagen familiar fue creada. En este tenor hay un pasado que se mantiene
aparentemente intacto en la superficie, en lo que el registro muestra, pero también su presente
se caracteriza por un entorno completamente distinto, por una adjudicacion formal y
simbdlica diferenciada, que es reforzada por la infraestructura generada a su alrededor.

Para concluir estas breves reflexiones sobre el influjo mutuo entre el cine casero y el
archivo me parece fundamental hablar sobre la cuestién digital, dado que la preocupacion
por el cine casero comenzo6 también con la controversia e incertidumbre de la transicion del
cine en filmico al mundo digital y sobre todo porque es su relacion con este medio lo que le
ha permitido ser archivo y llegar a otros lugares fuera de casa.

Si durante buena parte del siglo XX, el cine casero dependia de los equipos filmicos
y videograficos para su proyeccion —factor que afecto a los registros en su imposibilidad de
ser apreciados nuevamente—, en el siglo XXI la transferencia digital y la proliferacion de
formatos no fisicos ayudan a su proyeccion masiva, que también es promovida por el archivo
para reivindicar su papel como mediador tecnolégico que interviene en el reencuentro de las
personas con sus improntas del pasado, facilitando su visionado, su insercion en el Internet
y su correspondiente uso como parte de proyectos audiovisuales digitales. 3!

Si bien seguimos sorteando las dificultades tecnoldgicas y epistémicas para acceder
a las imagenes familiares del pasado, su existencia en el mundo y en especial en el archivo,

incluye una transaccion medial que dia con dia se manifiesta como algo extremadamente

181 Ademas de archivos fisicos como los aqui estudiados, hay distintos proyectos en Internet dedicados sélo a
la preservaciéon digital y uso de cine casero, tales son los casos del Museo Online de Cine Autobiografico
(MOCA), Filmoteca.Cl y la Red de Cine Domeéstico.
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sofisticado. Para asegurar su existencia, el archivo suele ofrecer su cambio de soporte, a
manera de intercambio por los derechos patrimoniales o la aceptacion de su uso en proyectos
audiovisuales. Si bien esto es un tema que atraviesa a nuestra vida en general,'32 para la
permanencia de las iméagenes familiares es de vital importancia, ya que su transformacion es
indispensable para su uso Yy resignificacion en las précticas cinematograficas
contemporaneas.

La transferencia digital del cine casero, junto a la proliferacion de sus formatos, ha
devenido en una transformacion ontoldgica: su cualidad de imagen inédita, Unica y pocas
veces vista deviene en una imagen multiplicada, transferida, digitalizada, consultada,
analizada, archivada. Una imagen que es muchas imagenes, que puede estar “subida” en
Internet; ser parte de uno 0 mas proyectos audiovisuales distintos; consultarse en alguna
computadora 0 mediante un enlace de visionado, todo esto sin que su soporte original se
toque de nuevo.

Aquello que surgio de las familias que buscaron actualizar sus registros
cinematogréaficos para verlos en formatos de video y en DVD’S, ahora es una estrategia nodal
para la realizacion cinematogréafica auspiciada por el archivo, ya que a menos de que se trate
de alguna funcion de cine expandido, ninguna pelicula que incorpora cine casero es exhibida
integramente en soporte filmico por lo que su formato digital termina siendo clave en su

exhibicién y difusion.

132 | aura Alvarez, “El archivo como experiencia estética: aproximaciones a un montaje digital”, en: Inés
Alfonso Esteves, Julio Cabrio, Virginia Castro, Martin Paz y Eugenia Sik (Compiladores), Actas de las Il
Jornadas de discusion/ Il Congreso Internacional. Archivos personales en transicion. De lo privado a lo
publico, de lo analdgico a lo digital (Buenos Aires: CeDINCI, 2019), 196.
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Estos tres factores son so6lo algunos de los que intervienen en una nueva posibilidad
del archivo, ahora pensada desde el influjo del cine casero como improntas visuales que dan
cuenta de un pasado comin que requiere de un tratamiento particular y que no puede
adaptarse a lo construido/pensado hasta ahora, sino que requiere de una consideracion
flexible que desemboque en una relacion méas abierta hacia el pasado, pero también con el

presente y las nuevas relaciones que tenemos con las imagenes.

I1L.11. Relaciones contemporaneas con el pasado:

conmemoraciones e iniciativas de archivo en México (2010-2020)

Durante la década de 2010 a 2020 se generaron en México diversos acercamientos al pasado.
De una serie de eventos orquestados para la utilizacion publica del tiempo en el marco de las
celebraciones en torno a aniversarios oficiales para la historia nacional del pais, a iniciativas
que ponen el foco en las diversas formas sociales de pensar el pasado, posicionandose
criticamente a las narrativas oficiales y optando por otros relatos méas vinculados a la realidad
social de la época. Esto generd una reflexion colectiva en medio de un panorama politico,
afectivo y cultural en tension en el que se desenvuelven el cine casero y el archivo en distintos
niveles.

Durante los ultimos afios del mandato presidencial de Felipe Calderén (2006-2012),
desde el Estado mexicano se propuso una revisitacion al pasado con un enfoque
instrumentalizador. Administrada por la Coordinacion Nacional Organizadora de las
Conmemoraciones de 2010, esta revisitacion se basd en el establecimiento de una

infraestructura gubernamental dedicada exclusivamente a la conmemoracion del bicentenario
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de la Independencia de México y el centenario de la Revolucion Mexicana y asi, desde un
discurso oficial, se llevo a cabo una serie de actividades bajo el lema de la celebracion de un
pasado nacional unificado, distanciado de un presente desestabilizado por una ola de
violencia desatada a consecuencia de la guerra contra el narcotrafico declarada por el
entonces presidente al inicio de su gobierno, misma que dejé 176 053 personas desaparecidas
durante dicha década.'®

De acuerdo con el programa de actividades de las conmemoraciones del 2010 el
Estado mexicano buscé generar una elevada cantidad de actividades y eventos culturales que
enaltecieran el pasado en un ambiente festivo y celebratorio, pero también con un hincapié
identitario sobre la época fundacional de la sociedad mexicana. Entre los mas de 500
proyectos de los diferentes estados del pais,** destaco los vinculados con el cine y los medios
audiovisuales que incluyen, por ejemplo, la serie histdrica Discutamos México, transmitida
en television e Internet, asi como la produccion de 12 documentales para la difusion de la
historia nacional que, mediante el uso de material de archivo de la Revolucién Mexicana y
otros elementos gréaficos de la época, se convirtieron en herramientas indispensables para la

promocion de una representacion ejemplar del pasado mexicano, fundada en la exaltacion de

133 Registro Nacional para Personas Desaparecidas y No Localizadas (periodo 2010-2020), de la Comision
Nacional de Basqueda, https://versionpublicarnpdno.segob.gob.mx/Dashboard/Sociodemografico (consultado
el 2 de agosto, 2023).

134 presentacion del Programa de Actividades de las Conmemoraciones de 2010, Coordinacién Ejecutiva de la
Comision Nacional Organizadora de la Conmemoracion del Bicentenario del Inicio de la Independencia
Nacional y del Centenario del Inicio de la Revolucion Mexicana,
http://www.bicentenariobc.gob.mx/doctos/ACTIVIDADES 2010.pdf (consultado el 2 de agosto, 2023).

135 Una de las iniciativas mas controversiales de este programa fue la construccién del Monumento al
Bicentenario de la Independencia, mejor conocido como la Estela de Luz, monolito de cuarzo erigido en el
Paseo de Reforma de la Ciudad de México que, en medio de denuncias por corrupcion y desvio de recursos,
dejé un dafio a la hacienda publica federal por mas de 230 millones de pesos.
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un tiempo homogéneo y sedimentado, con el que se buscé mantener una continuidad
discursiva e identitaria para la consolidacion de la nacion mexicana del siglo XX1.1%®

Este uso instrumentalizante del tiempo se volvera a repetir al finalizar la década del
2010 ahora bajo el mandato presidencial de Andrés Manuel Lopez Obrador (2018-2024),
quien en el 2018 decret6 oficialmente la instauracién de la Coordinacién de Memoria
Historica y Cultural de México, dedicada a la gestién documental del pasado y la planeacién
de la conmemoracion nacional de los 700 afios de la fundacion de Tenochtitlan, 500 afios de
la resistencia indigena y 200 afios de la consumacion de la Independencia de México.®’

Activa hasta enero del 2023 y posteriormente incorporada a la estructura del Archivo
General de la Nacion, esta iniciativa del poder ejecutivo se enfocd en una transformacion
discursiva e historiografica mas acorde al nuevo gobierno en turno, diferencidndose
explicitamente de las conmemoraciones anteriores al enunciar de forma distinta al pasado
ahora bajo la directriz de los lineamientos ideoldgicos y politicos del gobierno de izquierda
reconocido como la Cuarta Transformacion, dando cuenta de una ruptura discursiva y
temporal respecto a los Gltimos gobiernos y que, a pesar de que su directriz qued6 por un
tiempo en el limbo institucional, su esencia funcional hizo énfasis en las fechas marcadas en

el calendario oficial de la nacion.

136 De acuerdo con la investigadora cinematografica Itzia Fernandez, durante este periodo se incremento el
interés por los archivos filmicos relacionados con la Revolucion Mexicana, lo que aumenté la cantidad de
materiales restaurados y digitalizados por instituciones como la Filmoteca de la UNAM, para promover su uso
en diversas producciones conmemorativas. Mas informacion en: Fernandez Escarefio, “Cine de reempleo: La
historia en la mirada (José Ramon Mikelajauregui, 2010)”, 4.

137 Ricardo Quiroga, “ Coordinacién de Memoria Histdorica de Palacio Nacional al Archivo General de la
Nacion”, en: El economista, 23 de enero de 2023,
https://www.eleconomista.com.mx/arteseideas/Coordinacion-de-Memoria-Historica-de-Palacio-Nacional-al-
Archivo-General-de-la-Nacion-20230124-0024.html (consultado el 10 de agosto, 2023).
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En el libro El pasado, instrucciones de uso. Historia, memoria, politica, el historiador
italiano Enzo Traverso ubica este tipo de proceder como parte de una reificacion oficial del
pasado obsesionada en emplear a la historia con fines politicos e ideolégicos. Esto provoca
una disociacion entre historia y memoria, lo que termina por visibilizar una ruptura
epistemoldgica con un pasado distinto —que es enunciado y pensado desde otro lugar—, que
representa formas diversas de relatar el tiempo condensadas en reconstrucciones de la
experiencia vivida mediante el arte y otras manifestaciones humanas.

Esto que reconozco como intervenciones politicas desde las que el tiempo es revivido
y cuestionado a través de enfoques criticos y reflexivos, pueden ser consideradas como “el
producto del declive de la experiencia transmitida, en un mundo que ha perdido sus
referentes, que ha sido desfigurado por la violencia y atomizado por un sistema social que
borra las tradiciones y fragmenta las existencias”,'*® pero que, ante todo, son también el
resultado de un agenciamiento ciudadano, politico y afectivo para la creacion de un relato
distinto a la historia narrada por el Estado.

Con esto quiero decir que, en vez de pensar en un relato homogéneo del pasado,
conmemorativo y lineal durante la década 2010-2020, optemos por considerar la discrepancia
explicita entre las plurales formas de acercarse al pasado. Esto ya ha sido expresado por la
investigadora Elizabeth Jelin, quien estudia la convivencia no siempre armoniosa entre
distintas formas de aprehender y narrar el tiempo desde un contexto argentino, considerando

esto como una constante en la construccion historica de nuestro propio presente.*®

138 Enzo Traverso, El pasado, instrucciones de uso. Historia, memoria, politica (Madrid: Marcial Pons,
Ediciones Juridicas y Sociales, 2007), 16.

139 Considero fundamental el trabajo realizado por esta socidloga argentina, quien se ha especializado en las
diferentes relaciones que tenemos con el tiempo, en su caso, enmarcando su reflexion en temas politicos como
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Por lo anterior, en esta ocasion me interesa contrastar las relaciones que se mantienen
y promueven para con el cine casero desde diferentes lugares: la gestion del pasado, la
creacion y las (pre)ocupaciones que se tienen desde la infraestructura del Estado y desde la
creacion y la organizacién ciudadanas donde cineastas, archivistas e investigadores, mas que
ocuparse de procesos historicos nacionales, se encargan también de dilemas del pasado, en
un nivel familiar e intimo. Asi, el nivel de escala y las implicaciones politicas y afectivas son
a la vez complementarias y dispares.

Pongo esto a discusion porque en las peliculas estudiadas en esta investigacion, se
distingue una constante en reflexionar sobre el tiempo en que el cine casero fue producido y
que parece no cuadrar con la macronarrativa oficial del Estado. Asi, la conmemoracion de
los grandes acontecimientos fundacionales de la nacion se difumina para darle paso a la
exploracion de experiencias personales y/o familiares, que se ven cruzadas por distintas
problematicas sociales que derrumban una vision homogénea del pasado. Desde esta tdnica,
el cine viene a jugar un papel especial en la superposicion de tiempos diferenciados. En
complementariedad al discurso del Estado mexicano, desde la practica cinematografica que
incorpora imagenes familiares en movimiento, se produce una reflexion que busca acceder a
otras realidades, a otros tiempos vividos que se traslapan con el previamente conocido y a
veces impuesto.

Paralelamente a la insistencia por la celebracion de los festejos nacionalistas
derivados del bicentenario de la Independencia de México y el centenario de la Revolucion

Mexicana, una nueva veta epistémica del mundo se experimenta desde el cine: el

la dictadura argentina y la consecuente disputa por la justicia. Mas informacion en: Elizabeth Jelin, Los trabajos
de la memoria (Madrid: Siglo XX de Espafa Editores, 2002).
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cuestionamiento y la incertidumbre de los pequefios pasados de la vida en familia devenida
en imagenes afectivas, que entran en juego como parte de la nueva disputa por el

reconocimiento del pasado multiple del que estan hechas las sociedades. Asi vemos como

El pasado siempre esté ahi, pero las pequefias historias que ofrece aparecen no como
sustento de un relato historico, sino como capas casi aleatorias de historia entre una
cantidad insondable de acciones y presencias que constituyen la cotidianeidad del
pasado. Se trata de una modalidad ritual, no representacional: lo que importa no es
demostrar lo que paso, sino sentir el latido de la vida cotidiana pasada, de la cual

la propia pelicula funge como sinécdoque.'*

Ademas de relacionarnos con el tiempo mediante el resquebrajamiento de un Unico relato
historico, en la actualidad las intenciones de preservacion del pasado han desembocado en
no pocas iniciativas de archivo que buscan generar las condiciones mas adecuadas para el
resguardo de sus improntas, en el marco de nuestra relacién contemporanea con el tiempo.
En México esta proliferacion de iniciativas brot6 de diferentes lugares, prestando atencién a
las manifestaciones materiales y audiovisuales que se habian mantenido en bodegas, casas,
colecciones privadas, que fueron desprendidas de su contexto de creacion o que terminaron
en la basura antes de pasar por el filtro archivistico.

El surgimiento de archivos cinematograficos y audiovisuales, ya sea de origen

privado, personal, familiar y/o institucional, hizo necesaria una infraestructura especial

140 Wood, “Vestigios de historia: El archivo familiar en el cine documental y experimental contemporaneo”,
117.
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construida a partir de sus circunstancias y contextos sociales particulares, por lo que entre
2010 y 2020, proyectos como el Laboratorio Experimental de Cine (LEC),*! el Archivo
Audiovisual Comunitario TV Tamix,**? Anarchivia,'*® Archivo Memoria de la Cineteca
Nacional,'* el Archivo Filmico Reyes,* el Archivo Permanencia Voluntaria,*® el Archivo
Dominique Jonard,**” el Acervo Audiovisual Interneta,}*® entre otros, fueron parte del
panorama de la preservacion y difusion de un cine no atendido previamente por la historia
del cine en México o que habia quedado restringido al &mbito de lo marginal y/o no narrativo.

Este auge de la preservacion cinematografica en México fue ganando terreno
rapidamente durante estos afios, gracias también a la organizacion de actividades

especializadas en el aprendizaje y la difusion de practicas de archivo, lo que posibilito la

141 E| Laboratorio Experimental de Cine (LEC) fue fundado por Elena Pardo, Manuel Trujillo y Azucena
Lozana, entre otros realizadores, en el 2013, como parte de la escena experimental de la Ciudad de México.
Actualmente este archivo se encuentra activo y con un gran impulso en la difusion de las préacticas
experimentales.

142 TV Tamix es una iniciativa surgida en 1989 y localizada en Tamazulapan del Espiritu Santo Mixe, Oaxaca.
Dedicado a la comunicacién indigena basada en la apropiacion tecnolégica, desde el 2008 este proyecto se ha
dedicado a la preservacidn de sus producciones audiovisuales.

143 Anarchivia fue un proyecto fundado por el cineasta mexicano Gregorio Rocha, con base en los Estudios
Churubusco, en la Ciudad de México. Desde 2002, esta asociacion se dedicd a la preservacion, exhibicién y
experimentacioén del cine, el video y las artes audiovisuales. No esta activa en la actualidad.

144 Archivo Memoria, de la Cineteca Nacional, se fundé en el 2010, durante la administracion general de Paula
Astorga. Vigente hasta ahora, ha promovido el acceso y uso creativo del cine casero, amateur y huérfano,
mediante la preservacion de colecciones familiares resguardadas o donadas por las familias.

145 E| archivo Filmico Reyes fue fundado por Ezequiel Reyes Retana, cineasta y actual director, quién desde
2009, comenzé a coleccionar peliculas en distintos formatos filmicos. En la actualidad, es uno de los proyectos
independientes mejor consolidados en el ambito de la preservacion, difusién y comercializacion de imagenes.
146 E] archivo Permanencia Voluntaria, fue fundado por Viviana Garcia Besné, Michael Ramos Araizaga y
Paulina Suérez. Su actual directora, Viviana Garcia Besné, es descendiente de los Hermanos Calderdn,
productores, distribuidores y exhibidores de cine mexicano con una notoria produccion basada en el cine
popular. Este es el tipo de cine con el que trabaja su directora, quien se dedica a la restauracién de las peliculas
producidas por su familia.

147 El archivo Dominique Jonard se fundd en el 2021, gracias a la labor de Noyule Jonard, hija del cineasta
Dominique Jonard, cuyo trabajo y legado integra a este proyecto. En la actualidad, participan las historiadoras
morelianas Linda Vargas, Cristina Ochoa y Leilani Noguez.

148 Dedicado al resguardo de grabaciones realizadas entre 1980 y el 2010, Interneta es un archivo videografico
construido por Pablo Gaytdn y colectivos y activistas pertenecientes al movimiento punk de la Ciudad de
Meéxico, Morelos, Puebla y Querétaro.
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colaboracion entre cineastas, investigadores, archivistas y promotores,*® quienes se
enfocaron en trabajar con y alrededor de imagenes preexistentes provenientes de multiples
lugares, haciendo del Internet, las casas, los mercados y el archivo sus respectivos bancos de
imagenes y socializando sus procesos de aprendizaje, principalmente fuera del ambito
académico.

La convocatoria multidisciplinaria a actividades formativas y de promocion del
archivo comenzd a crecer gracias a iniciativas como el Diplomado de Patrimonio
Cinematografico y Audiovisual. Cursos y talleres en preservacion y difusién, organizado por
Paolo Tosini e Itzia Fernandez en mayo de 2011;™° los cursos impartidos por ésta
investigadora desde el Instituto Mora; las sesiones especiales de trabajo y la conferencia
coordinada en el marco de la visita de Alan Berliner en el 2014, como parte del programa de
la gira de documentales Ambulante; las Sesiones de Archivo y las Experiencias de Archivo,
organizadas por Tzutzumantzin Soto durante su trabajo como Jefa del Departamento
videografico e lconografico de la Cineteca Nacional; el Primer Encuentro de Archivistas
Audiovisuales de Oaxaca; las Jornadas de Reapropiacién, promovidas por Michael Ramos

Araizaga —que posteriormente se convertiran en ULTRAcinema MX—; la creacion de La

149 Una nota al pie de pagina no hace justicia a la labor de todas las personas que han trabajado en la creacion
de archivos cinematograficos y audiovisuales, sin embargo aqui integro sélo algunos de sus nombres: ltzia
Fernandez, Tztzumatzin Soto, Gregorio Rocha, Fernando Osorio Alarcén, Michael Ramos Araizaga, Viviana
Garcia Besné, Paolo Tosini, Ezequiel Reyes, Isabel Rojas, Paulina Suarez, Walter Forsberg, Crisanto Manzano,
Juan José Garcia, Andrés Garcia Franco, Maria Cristina Aleman, Tania Espinal, Luis Iborra, Elena Pardo, Pablo
Gaytéan, Noyule Jonard. Todas ellas y muchas mas, dispersas entre distintas ciudades del pais, ya sea Oaxaca,
Morelia, Ciudad de México, Tepoztlan, trabajan en proyectos de archivo relacionados con el cine. Las redes de
trabajo entre ellas es algo a lo que tenemos que prestar atencion, al proponer visiones situadas, dindmicas
colectivas y estrategias criticas entre grupos sociales en los que median también vinculos personales y
profesionales de distinto tipo, siendo de vital importancia para la comprension del cine de nuestro tiempo.

150 Carlos Edgar Torres Pérez, “La consolidacién de un imposible. El Laboratorio de Restauracion Digital
"Elena Sanchez Valenzuela™, en: Cineteca Nacional México 1974-2024 (Ciudad de México: Cineteca
Nacional, 2023), 132.
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Pizca Film Research, compafiia de investigacion cinematogréafica dedicada a la bdsqueda y
gestion de material de archivo; junto a dos encuentros orquestados por la Cineteca Nacional
en el marco del surgimiento de Archivo Memoria y la conmemoracion en México del Home
Movie Day.

Todas estas iniciativas colectivas abonaron para el reconocimiento del archivo como
un tema pendiente de considerar en la toma de decisiones publicas y en los espacios de
formacion independientes e institucionales. Su labor desembocd en la toma de decisiones
sobre asuntos cinematograficos nacionales, al insertar en la discusion, la necesidad de que la
preservacion cinematografica fuera considerada en el otorgamiento de fondos federales,
luego de que en el 2020 se decretara oficialmente la extincion del Fideicomiso para el Cine
Mexicano (FIDECINE).Por esto, el Instituto Mexicano de Cinematografia cred una
convocatoria especial dentro del nuevo programa de Fomento al Cine Mexicano (FOCINE),
dedicada a la creacién de acervos y archivos locales, como resultado de una serie de
conversaciones publicas y virtuales, caracterizadas por el involucramiento de la ciudadania
en la reforma a la ley de cinematografia del pais y en la creacion de un fondo que viera por
la diversidad cinematogréafica en sus maltiples contextos.

Después de haber planteado lo anterior, me propongo estudiar con mayor
detenimiento dos de las iniciativas de archivo mexicanas antes mencionadas, que surgieron
en los primeros afos de la década estudiada y que se encuentran activas hoy en dia, que
considero fundacionales para la preservacion y el uso de cine casero: Archivo Memoria de la
Cineteca Nacional y el Archivo Filmico Reyes, que tienen en coman el prestar una especial
atencidn a este tipo de imagenes familiares. Si bien se trata de dos proyectos distintos, uno

institucional y otro ciudadano, su labor se relaciona por igual con la préctica cinematogréafica
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estudiada aqui, por lo cual, el conocer sus procedimientos en torno al cine casero me puede

ayudar a comprender mejor las formas en las que éste sigue presente en nuestro tiempo.

LI Archivo Memoria.'®!

Archivo Memoria es una iniciativa dedicada a la preservacion del cine huérfano fundada en
2010, como parte del Proyecto Integral de Reestructuracion de la Cineteca Nacional
“Cineteca Nacional Siglo XXI”, cuyo objetivo principal fue transformar el espacio en donde
ésta se trasladd después de su incendio en 1974 —en la entonces llamada Plaza de los
Compositores—, sede que la alberga desde 1982.12

Este proyecto de renovacion fue impulsado durante la direccion de la productora y
gestora cultural Paula Astorga (2010-2013) e incluyd, entre otras modificaciones, la
expansion y el aumento de las salas de exhibicion; el crecimiento del espacio dedicado a la
preservacion cinematografica (una béveda adicional para resguardar en su totalidad mas de
50 mil rollos de pelicula); la construccion de una galeria y la creacion de la Videoteca Digital

Carlos Monsivais®® y del Laboratorio de Restauracion Digital Elena Sanchez Valenzuela.

151 Agradezco al equipo de trabajo de la Cineteca Nacional (Archivo Memoria, Centro de Documentacion y
Videoteca Digital Carlos Monsivais), por su disponibilidad para la realizacion de entrevistas, en especial a
Eduardo Rosas, Jorge Carlos Sanchez y Tania Espinal. También agradezco a Tzutzumatzin Soto por su apoyo
para la escritura de este apartado, al compartirme textos de su autoria.

152 Jorge Carlos Sanchez Lopez, “La Cineteca Nacional (1974-1982)”, en: Cineteca Nacional 1974-2024, 40-
59.

153 El nombre original de este proyecto de digitalizacion y acceso fue Sistema Integral de Digitalizacion y
Consulta para la Videoteca de la Cineteca Nacional del Siglo XXI y posteriormente tomaria el nombre del
escritor y critico Carlos Monsivais, cuando el archivo recibid su coleccidn cinematogréfica y audiovisual
posterior a su fallecimiento en 2010.
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Ideado por Audrey Young y Paula Astorga, Archivo Memoria se concibié como un
proyecto de archivo creado en colaboracién con la sociedad mexicana, para el rescate y
salvaguarda de registros caseros y peliculas huérfanas, mediante una estrategia de custodia
y/o donacién rollos filmicos que las personas tuvieran en sus hogares recibiendo a cambio su
digitalizacion. Una de sus cualidades méas sobresalientes es que este archivo se penso desde
la posibilidad de que las imégenes resguardadas fueran también materiales creativos
disponibles para cineastas, a través de su reutilizacion, convirtiéndose en el primer archivo
de este tipo en México.

Durante la década estudiada, Archivo Memoria atravesO una serie de
transformaciones considerables, derivadas de factores, incluyendo el auge del proyecto por
la cantidad de peliculas recibidas y el aumento de las solicitudes de uso de los materiales
filmicos resguardados, aunque también por aspectos que no se habian considerado en su
origen, como la relacion con las familias y el alcance de sus iméagenes. Si bien en un principio
Archivo Memoria se pens6 como un acervo propio dentro de la estructura de la Cineteca
Nacional a partir del 2017 esto cambi0, siendo necesario que sus colecciones se integraran al
area de acervos para su correspondiente homologacion, misma que inicio en 2017 a través de
una serie de tramites internos que culminaron con su adhesion formal un afio después.

En la actualidad las labores de este archivo se dividen en tres de las distintas areas
que integran a la Cineteca Nacional, a saber, Acervos, el Laboratorio de Restauracion Digital
Elena Sanchez Valenzuela y la Videoteca Digital Carlos Monsivais. Entre las personas que
han sido parte del equipo que ha realizado trabajo de catalogacion, diagnéstico, digitalizacion
y puesta en acceso o0 que han realizado alguna tarea relacionada a éste como trabajadores o

colaboradores de la Cineteca Nacional se encuentran Audrey Young, Issa Garcia Ascot,
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Kyzza Terrazas, Michael Ramos Araizaga, Roger Mendoza, Alicia NUfiez, Verdnica Pérez,
Karla Trevifio, Tania Espinal, Jorge Vital, Joshua Dali Sanchez, Angel Aleman, Karla
Gonzalez, Ezequiel Reyes Retana, Tzutzumatzin Soto, Alfonso Espinoza, Eduardo Rosas,
entre otras.

El proyecto de reestructuracion de la Cineteca Nacional marca un antes y un después
en la infraestructura espacial de uno de los archivos méas grandes de México y de igual
manera, su relevancia se vincula con la apertura hacia otras experiencias cinematograficas y
en especial con el cine casero. Al ser el objetivo principal de la Cineteca Nacional el rescatar,
conservar, restaurar las peliculas mexicanas y sus negativos originales, asi como la
correspondiente difusion, promocion y salvaguarda del patrimonio cinematografico,**
plantear la entrada al cine casero implica una ampliacion de la nocion del cine en tanto que
el proyecto de Archivo Memoria se construyo sobre la base conceptual de cine huérfano —
aungue paraddjicamente sean las familias las que entreguen voluntariamente sus filmaciones.
Desde este accionar, su cuidado y preservacion implica ciertas precauciones institucionales
sobre todo en términos de derechos patrimoniales y de acceso o difusion.

De manera general, el tipo de peliculas que resguarda Archivo Memoria son
materiales cinematograficos que han sido donados o puestos en custodia por la propia
sociedad, lo que significa que la diversidad de peliculas considera obras con derechos de
terceros, peliculas caseras, noticieros cinematograficos, animaciones, cine amateur, cine

cientifico, cine experimental, cine infantil, cine pornogréfico, cine documental, propaganda

15 Informe de Rendicion de Cuentas de la Administracion Publica Federal 2006-2012 del Fideicomiso de la
Cineteca Nacional, https://www.cinetecanacional.net/docs/transparencia/IRC_FICINE 3.pdf (consultado el 10
de febrero, 2024).
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y pruebas de camara, entre otros géneros cinematograficos.'®® Los formatos filmicos mas
comunes que tiene resguardados son el stper 8 y el 16 mm, aunque también se cuenta con
filmaciones en 35 mm, 8 mmy 9.5 mm.*%

Durante la década estudiada, Archivo Memoria cambid el orden con el que fue ideado
originalmente, debido a las implicaciones de la existencia de un archivo de este tipo dentro
de una institucion gubernamental como la Cineteca Nacional. Asi, lo que empez6 como un
proyecto hasta cierto punto autbnomo, con el transcurrir de los afios tuvo que adecuarse a las
dindmicas rectoras del archivo en donde éste se encuentra, en tanto que, en un principio, los
materiales resguardados no eran clasificados con base en el sistema de catalogacion general
que organiza a todas las peliculas que integran al archivo institucional, ademas de que solia
contar con una organizacion pensada desde las cualidades del cine casero, por lo que pasoé a
depender de 3 distintas areas y de esta manera, su insercion y permanencia como parte del
acervo general supuso un mayor control intelectual y formal en aras de subsanar aquello que
Tzutzumatzin Soto reconoce como una “suerte de ruptura que deja manifiesta la estructura
poco flexible del proceder arcontico de la Cineteca Nacional”.*®’

Otra de las transformaciones que tuvo el proyecto de Archivo Memoria se relaciona

con la procedencia de los materiales filmicos, es decir, las familias que los llevaron para su

155 |a base de datos de Archivo Memoria se integra por una serie de categorias que permite identificar los
contenidos de las filmaciones resguardadas hasta el momento: géneros, temas, lugares, reutilizacidn, Object
Types y colecciones. Méas informacion en: http://ca.cinetecanacional.net/

156 Hasta el momento, desconozco la cantidad de material resguardado por Archivo Memoria. Solicité de manera
formal una base de datos que me permitiera comprender en términos nimeros su desarrollo durante la década
estudiada, sin embargo, sigo esperando una respuesta de la Cineteca Nacional. Dejando de lado este dilema,
recupero las cifras ofrecidas por Tzutzumatzin Soto, en su texto “El archivo y la promesa de memoria”, escrito
en 2015, en donde identifica un fondo de 5757 rollos: 21 de 35mm; 2096 de 16mm; 46 de 9.5mm; 1369 de
8mm; 2218 de sUper8, con un total de 182 colecciones. Mas informacién en: Tzutzumatzin Soto, “El archivo y
la promesa de memoria”, en: Arquivo em cartaz, Festival Internacional de Cinema de Arquivo, Brazil, 2017,
74-83, http://arquivoemcartaz.com.br/ (consultado el 13 de febrero, 2024).

157 Tzutzumatzin Soto, “El archivo y la promesa de memoria”, s/p.
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resguardo. Durante los primeros cinco afios de esta iniciativa, la estrategia de ingreso de las
peliculas contempl6 que las personas tomaran la decision de donar sus registros, cediendo
los derechos de uso a la institucion, o dejarlos en custodia manteniendo la Gltima palabra
respecto a la autorizacion de solicitudes de uso de sus imagenes.

Sin embargo, lo anterior tuvo que cambiar derivado de una serie de factores que
imposibilitaron una fluidez entre los objetivos del proyecto y el acceso a los materiales por
parte de cineastas, razén por la cual, a partir del 2015 toda familia que quisiera participar
tendria que hacerlo Unicamente a manera de donacion, otorgando la titularidad de los
derechos patrimoniales a la Cineteca Nacional, lo que implico que los donantes adquirieran
conciencia sobre el ingreso y permanencia de sus materiales como parte de Archivo
Memoria.

Por otro lado, la estrategia de trabajo interno de esta iniciativa se da de forma
simultanea en dos grandes ejes, lo que conlleva una metodologia diferenciada para el ingreso
de filmaciones y para su correspondiente uso, aunque ambas comparten la firma de convenios
y documentos en distintos niveles. En el primer caso la entrada del material donado implica
la firma de una autorizacion en la que explicitan estar de acuerdo con los objetivos del
proyecto y con la cesion de derechos a la Cineteca Nacional.'®® A partir de este momento, el

trabajo se concentra en una serie de etapas que comprenden el diagnostico y la

1%8 Para la firma de este acuerdo, se realiza una ficha de datos de la persona donante complementaria a la
solicitud formal de ingreso. En este primer momento el equipo de Archivo Memoria busca obtener informacion
que no se encuentra en las filmaciones por lo que se realiza una breve entrevista que incluye la descripcidn la
coleccion, afios aproximados de filmacion, nombre de la persona que filmé los registros, lugares en los que se
hicieron los registros, procedencia de la familia y toda informacién que pueda funcionar para una mejor
catalogacion del material donado.
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sistematizacion de las peliculas, que van de la revision del material entregado,’ la
catalogacion,'®® la estabilizacion,®! la digitalizacion®? y en caso de ser necesaria, la
restauracion, 63

En el segundo caso, la metodologia para hacer uso de imégenes resguardadas por
Archivo Memoria implica también una serie de pasos a seguir que considera el llenado de
solicitudes, el visionado de materiales y la entrega de diversos papeles relacionados con
cuestiones legales y éticas que evitan un uso lucrativo de las imagenes. La metodologia inicia
en la Videoteca Digital Carlos Monsivais, espacio para el acceso y la consulta de los
materiales y en donde inicia el proceso formal de solicitud. Alguna de la documentacion que
se debe entregar para hacer uso es el formato de servicio de consulta de la videoteca; una
carta de motivos; una carta responsiva, ademéas de documentos en formato Excel en los que
se describen los materiales que se piensan reutilizar. En la fase final de esta solicitud, se
entregaran los fragmentos caseros en formato digital para su descarga y posterior edicion

como parte de proyectos audiovisuales nuevos que deberan incluir en los créditos la

colaboracion con Archivo Memoria y la Cineteca Nacional.

159 En esta etapa se hace una verificacion del contenido, un diagndstico del estado de deterioro o degradacion,
la contabilizacion de rollos entregados, la identificacion del soporte y formato filmicos, etcétera.

160 En esta etapa se le asigna un nombre a la coleccidn, asi como sus correspondientes nimeros de identificacion
y topograéfico.

161 En esta etapa se llevan a cabo los procesos de reparacion fisica y limpieza quimica que eviten el deterioro o
degradacién de las peliculas, también se realizan trabajos digitales de correccidn de dafios visibles.

162 En esta etapa se realiza un compendio con los materiales de cada coleccion familiar que incluye intertitulos
con el nombre de la coleccién, afio(s) de registro, nimero de identificacion de Archivo Memoria; en este
momento también se generan las copias en DVD y se hace la insercion de fotogramas en la base de datos de la
pagina web; como parte del trabajo de digitalizacion, es importante la realizacion de una copia en alta definicion
que se resguarda en cintas LTO para su preservacion en el servidor general de la Cineteca Nacional.

183 En esta etapa se efectla la intervencion directa del material para la reparacion de dafios por deterioro y
degradacién, aunado a los procesos digitales que corrigen el paso del tiempo para evitar dafiar el material filmico
original; aqui se trabaja todo lo que no se pudo corregir en la restauracion fisica.
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De manera general, el uso que promueve esta iniciativa de archivo es contemplado
como una herramienta de difusién del archivo mismo y en especial de las filmaciones caseras.
Esto se hace desde un enfoque ético e institucional que antepone el respeto por las iméagenes
familiares, en tanto que han sido sus productores quienes han ayudado a la creacion del
propio archivo, razén por la cual se torna indispensable la firma de acuerdos y documentacion
diversa que clarifiquen las responsabilidades y las implicaciones en caso de que alguna de
las partes no esté de acuerdo con la solicitud o con los proyectos ya finalizados.

Si, se trata de un uso creativo que parte de la idea de un archivo vivo mediante el
rescate y la preservacion adecuada de filmaciones, pero también pone sobre la mesa la idea
de que las estrategias del archivo cinematogréafico estan inherentemente ligadas tanto a sus
colaboradores como a sus usuarios.

Si bien, a partir de 2015 la difusion de Archivo Memoria ha ido en decrecimiento,
comparado con las estrategias de promocion hechas durante su inicio, que incluyeron
encuentros con realizadores y funciones especiales,®* la cantidad de solicitudes se ha
mantenido constante y las intenciones de uso reflejadas en éstas son diversas, lo que
evidencia las diferentes maneras en que las filmaciones pueden resignificarse. Los proyectos
interesados en los materiales de Archivo Memoria van de iniciativas estudiantiles que buscan
acompafiamiento visual a sus trabajos escolares a investigaciones doctorales que buscan
analizar las imagenes del pasado, el trabajo doméstico o la expansion de las grandes urbes;

de documentales experimentales a series de television publica sobre la riqueza cultural de

164 Dos encuentros realizados en 2011 y 2013. El primero tuvo el apoyo del Orphan Film Project;
posteriormente, los encuentros organizados fueron sustituidos por la celebracion del Home Movie Day México.
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México; de exposiciones de arquitectura a homenajes a cineastas mexicanos cuyas peliculas
han sido puestas en resguardo en este archivo.

Entre algunas de las peliculas que han acudido a Archivo Memoria se encuentran
proyectos audiovisuales como el documental Buscando a Larisa y Novaro, el coloso
mexicano (Andrés Pardo); la ficcion experimental La vida sin memoria parece dulce (Ivan
Avila Duefias, 2013); el documental sobre la Ciudad de México y medio ambiente La
memoria se filtré por una grieta (Pablo Martinez Zérate, 2022) y el documental Se me hizo
tarde en México (Luisa Riley, 2022); ademas de la serie documental El eterno festin (TV
UNAM, 2018), sobre la historia culinaria de México en el siglo XX, entre otras.

Estos son solo algunos de los titulos identificados que han gestionado material
resguardado por Archivo Memoria. Aunque estoy segura que el listado total de proyectos ha
de ser mucho mayor que este, sin embargo, de entre estos titulos identifico que sus
procedimientos creativos son muy diferentes entre si, de igual manera el tipo de colaboracion
es particular entre una y otra. En el caso de Buscando a Larissa y La vida sin memoria parece
dulce, sus directores acudieron al archivo para la digitalizacién de los materiales que ellos
consiguieron mediante compra y convocatoria; por su parte, la gestion de uso resguardado
por Archivo Memoria fue el tipo de cooperacidn entre este y La memoria se filtré por una
grieta, Se me hizo tarde en México y El eterno festin.

En el aspecto creativo, estos Ultimos tres titulos trabajan de forma contrastante con
los registros caseros: La memoria se filtr6 por una grieta y Se me hizo tarde incorporan
imagenes a traves de reflexiones audiovisuales en tono autobiografico y como ensayo critico
ante la degradacion ambiental, por lo que sus imagenes aluden a asuntos personales y dilemas

sociales que vinculan las imagenes a experiencias intimas o a dilemas mas amplios. Por su
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parte, la serie El eterno festin contextualiza visualmente e ilustra la cultura gastronémica de

Ciudad de México.

I11.1V. Archivo Filmico Reyes.!%®

El Archivo Filmico Reyes es un archivo ciudadano que surge en el 2009, gracias a la compra
de filmaciones caseras en el mercado de la Colonia Portales de la Ciudad de México,*® por
parte del cineasta mexicano Ezequiel Reyes Retana, aunque sera hasta el 2016 cuando se dé
a conocer oficialmente gracias a Itzia Fernandez, quien le dio el nombre al acervo y también
por la colaboracion con el documental Resurreccion (Eugenio Polgovski, 2016). Este archivo
esta integrado en su mayoria por cine casero (40%), ademas de que cuenta con colecciones
de diapositivas y diversos materiales filmicos en diferentes formatos, obtenidos mediante la
compra informal de lotes pequefios y grandes en bazares, mercados “de pulgas”, Internet y
por donaciones de terceros.

Para este archivo y en especial para su director, el cine casero es concebido como
imagenes extraordinarias caracterizadas por su singularidad y su orfandad. Al tratarse de
filmaciones intercambiadas o compradas por personas que no pertenecen a su contexto de
produccién original, los registros resguardados por Reyes integran un amplio espectro

cinematogréafico cuya historia se mantiene en suspenso, desconocida, ya que se trata de

185 Agradezco la disponibilidad de este archivo y a su director para la obtencién de informacion mediante
entrevistas, correos y mensajes via WhatsApp. La mayor parte de los datos que aqui se encuentran fueron
amablemente ofrecidos durante el periodo de escritura de este capitulo.

166 |_as primeras filmaciones familiares compradas por Ezequiel Reyes fueron incorporadas en su cortometraje
documental Una familia desconocida (2012), un ensayo audiovisual que reflexiona sobre el destino de las
iméagenes familiares y la posibilidad de restituirles una historia propia a partir de la invencion de su posible
pasado.
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registros carentes de cuidadores que aboguen por ellos en temas de autoria y derechos
patrimoniales.

Aunado a esto, la relevancia de estas imagenes familiares resaltada por el Archivo
Filmico Reyes radica en su reconocimiento como imagenes inéditas, distinguiéndose por ser
copias Unicas de imagenes que han sido vistas por un grupo reducido de personas, que no
cuentan con copias de exhibicién y que tampoco han sido usadas con anterioridad para algun
tipo de proyecto audiovisual.

El objetivo principal del Archivo Filmico Reyes radica en rescatar, preservar y
difundir las imagenes del pasado que han quedado huérfanas y que no habian sido
consideradas previamente por archivos institucionales. En este sentido, su labor consiste en
adoptar las imagenes familiares de personas desconocidas, dandoles “un apellido y un hogar
donde puedan estar protegidas”.'®’ Asi, mediante la compra informal, este archivo ha
conseguido resguardar mas de 6 mil cintas filmicas,'®® dispersas en 3 bodegas ubicadas en la
Ciudad de México y en Toluca, entre las que se incluyen Trailers, peliculas comerciales,
documentales, pornografia, cine casero y animaciones infantiles en formatos de 35mm,
16mm, 9.5mm, 8mm vy super8, VHS, Hi 8, Betacam, Mini DV, entre otros, ademas de sus
digitalizaciones resguardadas en discos duros. Este archivo también cuenta con proyectores
de diferentes formatos que pueden rentarse y algunas maquinas especiales para procesos

filmicos, como la revisién y limpieza de filme.

167 ULTRAcinema Podcast, Nada es original. El podcast mas pirata de las redes,
https://nadaesoriginal.ultracinema.x10.mx/mypodcast/archivo-filmico-reyes/ (consultado el 23 de febrero,
2024).

188 Este nlmero es aproximado y sigue aumentando sin que pueda ser cuantificable en su totalidad en el
momento en que se esta escribiendo este capitulo. Esto debido a que, aunque ya hay un equipo de trabajo que
se dedica a revisar las peliculas, ain es una labor compleja el hacer el registro de ingreso y catalogacion de
manera simultanea, por la falta de recursos econémicos propios.
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Entre 2010 y 2020, este archivo fue trabajado Unicamente por Ezequiel Reyes, sin
embargo, en los ultimos 4 afios se ha podido establecer un equipo de trabajo encargado de
realizar tareas concretas, que van de la limpieza, el inventariado y la revisién de los
materiales, a la digitalizacion, difusion y venta de stock audiovisual. Algunas personas que
han trabajado para la consolidacion del archivo Reyes son promotores, investigadores y
realizadores como Miguel Angel Dominguez, Marisol Gémez, Luis lborra, Michael Ramos
Araizaga, Itzia Fernandez, Andrés Garcia Franco, Aida Bautista, Liz Saavedra, entre otros.
Es importante reconocer que el Archivo Filmico Reyes no cuenta con una estructura definida
ni con recursos econdmicos fijos para su mantenimiento, por lo que su principal forma de
financiamiento es la inversion de recursos propios, ademés de la obtencion de fondos
mediante convocatorias publicas federales (FOCINE) asi como por el pago de licenciamiento
(visionado y Fee).16°

La estrategia de trabajo y el orden interno del Archivo Filmico Reyes se basan en una
identificacion realizada en dos momentos distintos. El primero sucede cuando los materiales
ingresan al archivo y se le asigna un cddigo general, después de una revision para conocer el
estado de deterioro de las cintas y describir los materiales y sus formatos; también se hace
una limpieza que extraiga el polvo y en caso de ser necesario, se hace alguna reparacion que
impida que el material sufra un dafio mayor.

El segundo momento llega cuando las personas interesadas mandan una solicitud para
usar imagenes de este archivo: en esta fase los materiales se proyectan para una digitalizacion

de visionado y la posterior seleccion de fragmentos para su escaneado final. Aqui se confirma

189 En este caso, el pago por fee significa la cuota final que el archivo establece por el uso de las imagenes para
que sea parte de la obra posterior, a partir de los parametros que éste fija en contratos y acuerdos entre las partes.
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el nimero de identificacion tanto del material fisico como de su copia digital. En la actualidad
se esta trabajando en un manual operativo de flujo de trabajo que agilice los procesos de
identificacion, con base en las estrategias que les han funcionado durante los ultimos afios.

Si bien el Archivo Filmico Reyes inicié como un proyecto personal para la obtencion
de iméagenes para la realizacion de peliculas de un cineasta,*’® con el paso de los afios esta
iniciativa se ha convertido en un banco de imagenes disponibles para quienes quieren trabajar
con material preexistente. El enfoque de uso que se ha venido desarrollando se basa en el
préstamo Y el licenciamiento otorgados a proyectos audiovisuales y artisticos que soliciten a
través de correo electrénico, imagenes mediante ejes tematicos que puedan ayudar a agilizar
la basqueda entre todos los registros que éste resguarda. Ya sea para contextualizar alguna
serie biografica, de época o para la realizacion de ensayos audiovisuales 0 exposiciones
artisticas, el Archivo Filmico Reyes prioriza la nocion de un uso libre y creativo de imagenes
con distintos fines, con un trato respetuoso y de colaboracion constante.

De esta manera, se han establecido colaboraciones para peliculas como Zacateco
(Ivan Avila Duefias, 2010); Resurreccion (Eugenio Polgovsky, 2016); Dispositio (Nila
Guiss, 2014); Oblatos, el vuelo que surcé la noche (Acelo Ruiz Villanueva, 2019); The Rise
and Fall of the Brown Buffalo (Phillip Rodriguez, 2019); Los tigres del norte: Historias que
contar (Carlos Pérez Osorio, 2022); Tan cerca de las nubes (Manuel Cafiibe, 2023); Carlos:
la historia de Santana (Rudy Valdez, 2023); y algunos videoclips musicales de Lila Downs;

Luz Maria Cardinal; asi como las exposiciones de Transformacion Urbana. Sordo Madaleno

170 Practicamente toda la filmografia de Ezequiel Reyes esta construida con cine casero. Con excepcion de la
ficcion El viaje de la Jarana (2018), que es su proyecto de titulacion del Centro de Capacitacion
Cinematogréfica y que incorpora algunos fragmentos caseros, todas sus obras cinematograficas estan integradas
casi en su totalidad por imagenes de su archivo familiar.
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Arquitectos (Despacho de arquitectos Sordo Madaleno, 2023) y el Museo de Béisbol de los
Tigres de la Ciudad de México.

Ademas, en afios recientes este archivo ha realizado un trabajo de digitalizacion y
licenciamiento de imagenes para compafiias productoras como Netflix (La casa de las
Flores; América vs América; Red privada ¢Quién maté a Manuel Buendia? y Selena: la
serie); Telemundo Estudios (José Joseé, el principe de la cancion); National Geographic
(Narco Wars) y Amazon (1968), entre otras.'’*

La libertad de uso es mas notoria en estos proyectos audiovisuales: la
descontextualizacion de las imagenes para recuperar solo algun espacio publico, algin
edificio en particular o detalles de la vida cotidiana de una época, son estrategias de
incorporacion de titulos como Oblatos, el vuelo que surcd la noche y la exposicion
Transformacion Urbana. Sordo Madaleno Arquitectos. Por su parte, series biograficas como
Los tigres del norte: Historias que contar, Carlos: la historia de Santana y Selena: la serie
recuperan la visualidad del pasado, para ilustrar pasajes biograficos y contextos histdricos

concretos.

171 Entrevista personal a Ezequiel Reyes Retana y consulta de los siguientes textos digitales: Adriana Garcia,
“Conoce al Archivo Filmico Reyes”, en: Mi escaparate, 1 de agosto de 2023,
https://miescaparate.com.mx/conoce-al-archivo-filmico-reyes-el-unico-en-toluca-con-mas-de-2-mil-pelis-
antiguas/; (consultado el 26 de febrero, 2024); Maria José Vazquez, “Un archivo de peliculas caseras”, en
GatoPardo, 17 de julio de 2023, https://gatopardo.com/arte-y-cultura/ezequiel-reyes-archivo/ (consultado el 26
de febrero, 2024).y sin autor, “jMas de 2 mil peliculas antiguas! Conoce el Archivo Filmico Reyes en Toluca”,
5 de agosto de 2023, https://adnoticias.mx/archivo-peliculas-antiguas-toluca/ (consultado el 26 de febrero,
2024).
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I11.V. Similitudes y contrastes entre

un archivo institucional y un archivo ciudadano.

Tanto Archivo Memoria como el Archivo Filmico Reyes se han posicionado como las dos
iniciativas mas importantes del pais dedicadas a la preservacion y revaloracion del cine
huérfano, del que sobresalen los registros familiares. En la actualidad ambos proyectos
siguen concentrando sus esfuerzos en el cuidado, la gestion y el uso de estas imagenes y
aunque sus procedimientos sean distintos, se trata de interacciones particulares que
posibilitan otra existencia de estas improntas, ahora como material de archivo y/o recurso
creativo y en especial, posicionando al archivo como un elemento fundamental para la
resignificacion de las imagenes del pasado.

La identidad de ambos archivos, su organizacion interna, los recursos con los que
cuentan y la colaboracion que mantienen con distintos agentes culturales —cineastas,
investigadores, compafiias productoras, etcétera—, todo esto nos brinda informacion para
comprender como ha cambiado el vinculo que sostenemos con nuestras imagenes y el papel
que tienen en el mundo contemporaneo. Ahora éste ya no es solo de orden afectivo, también
es administrativo, juridico y creativo. Estas otras relaciones se nutren y complejizan por
procesos burocraticos, dilemas éticos y tratamientos estéticos e interpretativos, que surgen
desde el archivo y que aseguran su permanencia en nuestro presente, con su inminente
transformacion de por medio.

Aunque trabajan con imagenes familiares cuya procedencia es opuesta —procedencia
identificada por donacién y procedencia desconocida por compra—, ambos archivos operan

con base en el resguardo espacial de los soportes filmicos, la titularidad de los derechos
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patrimoniales de las digitalizaciones y su puesta en acceso en el &mbito audiovisual. Con esto
me refiero a que el archivo, tanto en su perfil institucional como ciudadano, puede asumir la
figura de gestor legal de las improntas caseras, pudiendo incidir incluso en la restriccion por
cuestiones éticas, con el fin de evitar un uso indebido que repercuta en detrimento de las
personas que ahi aparecen.

En el caso de Archivo Memoria, dado que se integra por la voluntad de las familias
que entregan sus registros a una institucion publica, su figura se establece legalmente como
la titular de los derechos patrimoniales de las imégenes familiares, ya que durante los
primeros afios del proyecto, al ser custodio derivd en una serie de problematicas que
impidieron cumplir con el objetivo de promover el uso de estas imagenes, al dejar en las
familias la decision final del futuro de sus peliculas, esto dado que se perdié la comunicacion
con la mayoria de las personas que no cedio sus derechos o que se negé a que fueran utilizadas
por terceros.

En el caso del Archivo Reyes la situacion es mas compleja todavia ya que la
procedencia es distinta, debido a que las filmaciones caseras han sido adquiridas sin el
involucramiento de las familias a través de transacciones realizadas por terceras personas,
usualmente en mercados, Internet, bazares y en ocasiones por donaciones. Esto no establece
ningun tipo de relaciéon con los duefios originales, lo que evita una autorizacion de uso
otorgada por estos. Asi, este archivo se rige por otras estrategias que no se burocratizan en
exceso el flujo de las improntas. Si bien tiene que fijarse una figura legal que blinde su labor
como gestor de imagenes preexistentes, su cualidad como un archivo ciudadano lo lleva a
esquivar los vericuetos a los que Archivo Memoria esta obligado por tratarse de un proyecto

institucional.
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De esta manera, una de las diferenciaciones entre un archivo institucional y uno
ciudadano es el tipo de relacion que establece con las imagenes familiares. Mientras que
archivo Memoria es el repositorio legal de los derechos patrimoniales de los registros, el
Archivo Filmico Reyes es una iniciativa ciudadana imposibilitada de ser concebida
legalmente de esta forma, por lo que su trabajo debe delinearse desde la concepcion de cine
huérfano, que carece de figuras vinculantes que puedan autorizar su uso.

Desde esta diferenciacién, el uso sin fines de lucro promovido por Archivo Memoria,
desde una institucion de gobierno que cuenta con los recursos necesarios para los cuidados y
mejores condiciones de las peliculas,*’? no es lo mismo a lo que plantea un archivo ciudadano
como el Archivo Filmico Reyes. En este ultimo caso, para que exista, es necesario plantear
el uso como una estrategia para la obtencion de recursos que aseguren las condiciones
minimas de los registros resguardados, convirtiéndose en una opcion para la sostenibilidad
del archivo que aminore el gasto para quienes constantemente invierten sus ingresos
personales, a la par que trabajan activamente en el cuidado de las peliculas.

Esta forma de operar de un archivo ciudadano —que se enfrenta a una falta de
recursos economicos y de infraestructura—, le otorga cierta flexibilidad y apertura.
Adaptarse a las circunstancias, los espacios y las dinamicas propias de la cultura visual
contemporanea a medida que este tipo de archivos va mudandose de la casa propia a bodegas
rentadas o cuartos prestados; generando acuerdos particulares, basados en algo mas que

convenios legales. En esta tonica, el auge del uso de las imagenes familiares por parte de

172 Esto puede no suceder todo el tiempo. Una de las criticas de colaboradores y trabajadores de Archivo
Memoria ha sido no contar con los recursos necesarios para la cantidad de personas interesadas en preservar
sus peliculas, aunado a la poca relevancia que se le da al interior de la propia institucion a la que pertenece.
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ciertos proyectos audiovisuales, es decir, como colaboradores con cineastas, compafiias
productoras y peliculas, ha calado de manera contrastante en ambos archivos.

Si bien durante la década estudiada, ambas iniciativas ya habian facilitado material a
series producidas por plataformas digitales, es a partir del 2020 que se marca un cambio
considerable en un interés general por incorporar este tipo de imagenes preexistentes, en
buena medida por la paralizacion del mundo, resultado de la pandemia de COVID 19, que
repercuti6 en modos de produccién convencionales como el rodaje, lo que llevd a
realizadores y productores a buscar otras formas creativas de seguir trabajando, incluyendo
el uso de imagenes preexistentes como el cine y el video caseros.

Esto se convirtio en un problema para Archivo Memoria que, dentro de sus convenios
preestablecidos, no contempla la autorizacion de uso de imagenes para plataformas digitales,
lo que significa un consumo masivo a través de producciones audiovisuales cuya salida de
distribucion es el Streaming. Por el contrario, el Archivo Filmico Reyes ha aumentado su
colaboracion con ellas en los Gltimos afios, realizando licenciamientos de distintos tipos y
trabajos mas especializados —de digitalizacion e investigacion de archivo—, posibilitando
un reconocimiento mayor en su labor como banco y trabajo alrededor de las imagenes
familiares.

La burocracia también es un tema que distingue a ambos archivos. Mientras que el
Archivo Reyes no ha fijado acuerdos con las familias duefias de las peliculas caseras porque
éstas no dan sefiales de vida ni el archivo se dedica a buscarlas, Archivo Memoria necesita
de un complejo procedimiento, tanto para el ingreso de las imagenes familiares como para
Su uso: contratos, cartas e informes que insertan a las imagenes familiares dentro de la

estructura institucional y patrimonializante, junto a procesos de gestion y acceso basados en
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esta organizacion, que tienden a ser inamovibles o aplicables durante un periodo largo e
indeterminado.

Esto visibiliza lo inadaptable del archivo institucional frente a los cambios o las
situaciones no controladas, como la falta de comunicacion con las familias o el tipo de
proyectos audiovisuales interesados colaborar, lo que genera un vacio legal que detiene el
flujo de trabajo, ya que la actualizacién de trdmites, como los contratos de ingreso de las
peliculas, conlleva un cambio mayor, unitario, que se tendria que aplicar a todas las peliculas
caseras, dado su cualidad homologadora. Por el contrario, el Archivo Filmico Reyes establece
un convenio general con los proyectos interesados, sin embargo, el tipo de colaboracion se
hace de forma especial, considerando las particularidades de cada uno de ellos, de sus
requisitos y de sus necesidades creativas.

Después de haber aterrizado algunos temas que envuelven la practica creativa del uso
de iméagenes familiares —indispensables para la reflexion en torno a la existencia actual del
cine casero—, presento la propuesta de andlisis de uso de nueve peliculas mexicanas
producidas en la década de 2010-2020, que lo abordan y exploran de distintas maneras, con
temas y acercamientos contrastantes pero en constante dialogo, peliculas que hablan del

pasado, del cine y de las maneras en que las imagenes permanecen en el tiempo.
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Capitulo IV.

El uso del cine casero: Contexto cinematografico y analisis de la incorporacion de

imagenes familiares en el cine mexicano contemporaneo (2010-2020).
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Las peliculas que estudio y las précticas de las que son parte tienen un contexto complejo y
dificil de aprehender. Si bien estamos hablando de trabajos sumamente recientes y con
alcances distintos —mientras algunas no han sido exhibidas pablicamente, otras son
revisitadas con frecuencia—,"® el tratar de bosquejar un contexto para un corpus integrado
por mas de 60 peliculas es una labor que inevitablemente deja cuestiones de lado. Al ser
obras audiovisuales que usan cine casero realizadas en una temporalidad concreta (2010 al
2020), el primer problema que surge es de dénde partir para contextualizarlas ¢De las

imagenes familiares incorporadas o de las peliculas posteriores de las que ahora son parte, es

173 Algunos titulos identificados hasta ahora son inéditos o han tenido poca exhibicion a nivel nacional, como
Carta a mis hijos (Jorge Sixtos Moreno) o Les vestiges de mon enfance en 18 photogrammes (Antonio Bunt,
2020). Otras obras han corrido con mayor suerte, como las que integran la programacion 2023 de la gira de
documentales Ambulante, que incluye la propuesta curatorial llamada “Invocaciones: cine en primera persona”,
centrada en documentales mexicanos autobiograficos dirigidos por mujeres entre los que se incluyen titulos
como Perdida (Viviana Garcia Besné, 2011), La danza del hipocampo (Gabriela Rubalcava, 2014), Negra
(Medhin Tewolde, 2020) y La casa de los lapulos (Paula Hopf, 2016); producciones anteriores a la década
estudiada, como El diablo nunca duerme (Lourdes Portillo, 1994), Vuela Angelito (Christiane Burkhard, 2001)
y El General (Natalia Almada, 2009), ademés de otras peliculas que no usan cine casero, como M, de Eva
Villasefior, pero que inicia con una toma vertiginosa del retrato fotogréfico de ella y su hermano, Tankeone,
rapero protagonista del documental. El listado completo de su programacion puede encontrarse en la pagina
web de Ambulante: https://www.ambulante.org/blog/invocaciones-retrospectiva-en-primera-persona
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decir, del pasado originario de las imagenes preexistentes o del tiempo de su segunda
existencia? ¢Como conviven tiempos y contextos distintos dentro y fuera de una pelicula?

Dado que esta no es una historia sobre los origenes del cine casero, mi delimitacion
espacio-temporal queda establecida por el marco histérico de produccion de las peliculas que
me ocupan por lo que, después de haber reflexionado sobre las imagenes familiares y su
relacion con el archivo, es momento de pensar en este otro tiempo que es mas cercano a mi
propia experiencia como investigadora y cinéfila, para comprender mi corpus de estudio
mediante el acercamiento a sus procedimientos creativos y a su relacién afectiva con las
imagenes, asi como a las tematicas y reflexiones sugeridas en cada una de las obras
cinematogréficas.

Por todo lo anterior, me interesa iniciar este capitulo con una reflexion en torno al
trabajo del cine independiente contemporaneo, ya que es desde donde se realiza la produccion
cinematografica mexicana que se dedica a un tratamiento creativo de las imagenes familiares.
También prestaré atencion a la identificacion de obras previas a la década 2010-2020, que
también trabajan con cine casero, posibilitando la localizacion de gestos comunes o
disruptivos, procedimientos creativos diversos y toda una inventiva historica e historiografica
en torno al uso del cine casero, por lo que también incluyo un par de notas al respecto.

La segunda y més extensa parte de este capitulo se centra en mi propuesta de analisis
del uso de cine casero, realizada con base en el estudio de mi corpus de estudio integrado por
9 titulos: jAlla vienen! (Ezequiel Reyes, 2018); Buscando a Larisa (Andrés Pardo, 2012);
Estela (Bruno Varela, 2013); La casa de los lupulos (Paola Hopf, 2016); La danza del

hipocampo (Gabriela Rubalcava, 2014); La vida sin memoria parece dulce (Ivan Avila
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Duefias, 2013); Les vestiges de mon enfance en 18 photogrammes (Antonio Bunt, 2020);
Perdida (Viviana Garcia Besné, 2011) y Tio Yim (Luna Marén, 2019).

El analisis que propongo aqui para estudiar estas obras audiovisuales se fundamenta
en estrategias y recursos recurrentes, en los niveles narrativos, estéticos y discursivos que las
y los cineastas exploran respecto al uso del cine casero, es decir, aquellas formas particulares
y constantes en que trabajan las imagenes familiares y sus posibilidades de tratamiento
formal, su resignificacion y revaloracion, asi como un cuestionamiento de orden afectivo y
representacional que permea sus nuevas condiciones de existencia.

Si bien, como vimos en el primer capitulo, algunas propuestas de estudio enfocadas
en el uso de imagenes preexistentes han abordado peliculas que incorporan cine casero
implementando conceptualizaciones como compilacion o apropiacion, este trabajo parte de
la idea de que, para hablar del uso de imagenes preexistentes particulares como el cine casero,
se requiere de un analisis especial que considere las cualidades tanto de éstas como de la obra
que las incorpora. Es asi que encuentro pertinente la generacion de una tipologia de uso,
basada en cinco ramificaciones complementarias, que identifico latentemente en mi corpus
de estudio: el uso arqueologico; el uso historiografico; el uso introspectivo; el uso
transfigurativo y el uso metacinematografico. Todos estos, los desarrollaré a través de casos

concretos de las peliculas antes mencionadas. Continuemos con esta travesia...
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IV.1. Produccién cinematografica en México en la década 2010-2020.

De las practicas independientes y sus encuentros creativos.

Desconozco cual fue la primera pelicula en incorporar cine casero e intuyo que, como ha
sucedido con el origen del cine, estamos hablando de un acontecimiento que probablemente
se haya dado de forma simultanea y disimbola en nuestro mundo. Lo que si puedo afirmar es
que, a partir de la segunda mitad del siglo XX se empezaron a generar reflexiones
cinematogréficas sobre el cine casero que se convirtieron en una préctica recurrente para
cineastas como Peter Forgacs, Alan Berliner, Michel Citron, entre otros,'”* hasta tomar forma
de una estrategia convencional derivada de una ya nada extrafia atraccion por estas improntas,
misma que se deja ver claramente en la produccién cinematografica contemporanea.

Peliculas vanguardistas y altamente afectivas, como Reminiscences of a Journey to
Lithuania (Jonas Mekas, 1972), Family Album (1986) y Nobody's Business (1996), de Alan
Berliner, entre muchas otras, trazaran sélo algunas de las rutas que el uso del cine casero
seguira en todo el mundo incluyendo México: la tension derivada de un acercamiento que
tiende a profundizar en las historias que subyacen al cine casero; la conformacion de una
estética y una poética particulares que trabajan con la nostalgia y las figuras optimas del
pasado y por ultimo, un montaje complejo basado en la exploracién visual y material de
imagenes contrastantes.

A inicios de la década de 1990 en Meéxico, directores como Lourdes Portillo,

Christiane Burkhard, Maryssa Sistach y José Buil, trabajaron con cine casero a la par que

174 Cuevas Alvarez, “De vuelta a casa. Variaciones en el cine documental realizado con cine doméstico”, 121-
166.
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reflexionaron sobre su pasado familiar desde enfoques diferentes. En ocasiones con un aire
detectivesco, enfocado en conocer el pasado de algun integrante de la familia; otras con un
dejo de tristeza por la pérdida familiar experimentada durante la infancia; o como un
homenaje a la vida de los antepasados, cuya presencia permanece a través de registros
filmicos hasta entonces perdidos u olvidados.

En El diablo nunca duerme (1994), Lourdes Portillo realiza un viaje de regreso a
Chihuahua, su tierra natal, para averiguar lo ocurrido en torno a la muerte de su tio predilecto.
A medida que se nos cuenta la historia de su familia y el trayecto de su tio Oscar para
convertirse en un empresario y politico reconocido, van apareciendo fotografias familiares,
escenas de telenovelas mexicanas y filmaciones diversas que se entretejen con registros del
rodaje de la pelicula y escenas recreadas que corresponden a lo narrado por la directora.

La estrategia de Portillo para abordar una experiencia personal, ha sido estudiada por
investigadores como Pablo Piedras, para quien la directora vincula dilemas identitarios y
politicos al servicio de la narracion en primera persona,” sin embargo, considero que el uso
de los videos en los que aparece su tio, alude a reflexionar sobre lo que las imagenes
muestran, pero también a lo que ocultan. De esta manera, su cuestionamiento hacia esta
version oficial de la vida y el fallecimiento de su tio, junto a su insistencia para obtener
informacion de la familia y conocer mas sobre su pasado, se convierten en los hilos

conductores de uno de los primeros documentales en incorporar cine casero en México.

175 Pablo Piedras, “Berliner, Mcelwee, More y Portillo. El documental subjetivo. Una vertiente contemporanea

y productiva”, en: En foco, numero 35, junio 2011, 50-67

https://www.academia.edu/102530059/Berliner_McElwee_Moore y Portillo El documental subjetivo_Una
vertiente contempor%C3%Alnea y productiva (consultado el 30 de noviembre, 2024).
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Un afio més tarde, los cineastas mexicanos Maryse Sistach y José Buil dirigieron La
linea paterna (1995), documental que emplea peliculas caseras filmadas en los primeros afios
del siglo XX por su abuelo, que habian permanecido olvidadas en un baul en Papantla,
Veracruz. Mediante un viaje nostalgico y doloroso, los directores buscan reivindicar el valor
etnografico y afectivo de los registros caseros hechos en un pasado remoto, a través de un
relato que intercala registros familiares con intertitulos disefiados para compartir informacion
sobre el material incorporado, complementados con la narracion en primera persona
mediante la voz en off, editada con la sonorizacion ambiental de las imagenes que rinden
homenaje a su familia y a las costumbres de su lugar de origen. Considero que este
documental propone una valoracion documental e historica del material recuperado por los
directores que esta fuertemente vinculada a la idea del cine casero como un pasatiempo
familiar, ligado a un contexto geografico especifico, cuestion que es reforzada por la
presencia musical de obras populares de la region veracruzana que folclorizan el paisaje
visual y cultural de los registros documentales.

Por su parte en el 2001 Christiane Burkhard, cineasta de origen aleman radicada en
México, realizd un proyecto cinematografico introspectivo y de duelo con Engelchen,
Flieg/Vuela Angelito, documental narrado también en primera persona en el que la directora
y su hermana buscan sanar de la muerte de sus padres, a consecuencia de un accidente
automovilistico ocurrido 20 afos atrés.

Este viaje al pasado se da en un doble sentido: por un lado, ambas hermanas
reflexionan sobre las filmaciones caseras en las que aparece su familia mientras conviven
con las improntas visuales frente a camara y por otro, a través de un viaje a su pais natal que

culmina con un encuentro con las imagenes familiares de su infancia, los espacios y las
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personas que les ayudaron a sobrellevar la ausencia. Este es un gesto doble importante de
resaltar, ya que se trata de la aparicion en escena de la directora y su hermana: ellas frente a
las iméagenes retomando el ritual olvidado, reflexionando sobre el pasado y las iméagenes de
su familia. En este sentido, considero que aqui la dinamica de exhibicién casera se reactiva
con el sonido del proyector encendido y con la aparicion de las iméagenes familiares, que se
revelan como parte de la trama cinematografica, siendo parte de la propuesta argumentativa
de la obra posterior.

Para finalizar, en el 2009, Natalia Almada estren6 EIl general, obra documental que
al igual que Engelchen, Flieg/Vuela Angelito, hace preguntas sobre los registros familiares
solo que en esta ocasion el cine casero dialoga con registros sonoros realizados por la abuela
de la directora, quien intenté realizar una biografia sobre su padre, el expresidente Plutarco
Elias Calles. A pesar de que investigadores como David Wood, han identificado una
contradiccion en este documental, respecto a la forma en la que intenta criticar la
construccion oficial del pasado desde las mismas estrategias a las que alude,*’® considero que
los pocos registros caseros que resignifica permiten comprender la complejidad de nuestra
relacion con el pasado, al ser consideradas por la directora como recursos visuales y
narrativos que a pesar de ser reducidos, vienen a significar la Unica via posible para imaginar
la vida del abuelo, por lo tanto, no hay ficcion en los fragmentos de Plutarco Elias Calles,
sino la unica verdad a la que la directora logra tener acceso.

De esta manera, la relacion entre historia oficial e historia personal es abordada por

Natalia Almada, a partir de una resolucion entre el pasado contenido en los pocos fragmentos

176 David Wood, “Vestigios de historia”,105.
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filmicos caseros de su abuelo y su propia version de los hechos construida en un tiempo
presente, desde el cual no alcanza a comprender los contrastes entre los distintos relatos del
pasado ni la situacion nacional y social actual en la que ella vive. Esta disolucion de un relato
unico del pasado se presenta como el eje rector de EI general, que al entretejer las voces de
la abuela y nieta nos permite explorar las formas en que las dudas y los sentimientos también
se heredan.

Este somero recuento de algunas de las peliculas que incorporan cine casero
producidas en México antes de 2010, puede ayudarme a rastrear ciertas constantes en las
producciones posteriores que trabajan con imagenes familiares cinematograficas como, por
ejemplo, el intento por comprender su pasado a través de los registros que sus familias han
generado en el paso del tiempo y que les ayudan a asimilar ausencias o problemas de dificil
resolucién, que son relatados nuevamente ahora desde un punto de vista méas reflexivo y
autocritico para con la historia de su familia.

Mas recientemente, la proliferacion de peliculas, proyectos de exhibicidn
cinematogréfica e iniciativas relacionadas con el uso del cine casero se dan en el marco de
modos de produccion diversa y de una concepcidn polifonica del cine. Durante la década
2010-2020 el cine independiente en los géneros de cine documental, ensayo y experimental,
han sido las practicas mas asiduas a la incorporacion de cine casero aungue, Como ya vimos,
en los altimos afios peliculas hollywoodenses, series producidas por plataformas digitales y
compafiias internacionales como Netflix, han hecho uso de imagenes preexistentes
incluyendo cine casero.

Es necesario hacer énfasis en esta ultima cuestion: el proceder de las préacticas

cinematogréficas independientes ha sido fundamental para la historia reciente del cine casero,
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de su uso y transformacion actual. Su naturaleza fluctuante, sus estrategias creativas de
produccion y difusién que contrarrestan los bajos presupuestos, junto a las preocupaciones
cinematogréficas de realizadores independientes, han sentado las bases para el
reconocimiento de las imagenes familiares como elemento constitutivo de la efervescencia
de practicas antes consideradas marginales, que se confrontan con una herencia cultural y
afectiva en distintos sentidos, asimilandolas en estrecha relacién con sus condiciones de
creacion y contextos originarios y también valorando a éstas en tanto imagenes provenientes
del pasado con cualidades mutables que se adaptan también a otros tiempos.

Este legado dislocado se ve nutrido de una procuracion material y de actualizacion
digital de las précticas creativas que, si bien trabajan el cine casero como material del pasado,
también se desatienden de la cuestion familiar en aras de las nuevas peliculas y la inmanente
transformacion que conllevan estas practicas. En este sentido, se trata de peliculas que
también atienden a sus propios contextos, necesidades y aprendizajes en torno a préacticas
creativas concretas como la manipulacion filmica, la preservacion ciudadana y el tratamiento
diverso del material de archivo.

Desde el cine experimental, Miguel Errazu ha identificado que el papel de las
practicas creativas que trabajan con la intervencion directa del filme, que incluiria el
tratamiento del cine casero, “no solo afecta a la creacion audiovisual, sino también al trabajo
con los archivos, a las técnicas y procesos de laboratorio, a la preservacion y la restauracion,

e incluso a la proyeccion analégica fuera de los circuitos comerciales de exhibicion”. 17’

177 Miguel Errazu, “La imagen dafiada”, en: Campo de relampagos, http://campoderelampagos.org/critica-y-
reviews/4/12/2018 (consultado el 1 de septiembre, 2023).
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Durante la década de 2010-2020, esta correlacion de elementos se nutre de iniciativas
dedicadas a la exhibicion y difusion del cine documental y/o experimental que fomentan la
creacion cinematogréfica que usa cine casero, como Ambulante, las Jornadas de Apropiacion
—que desde el 2016 se convirtieron en el proyecto dedicado al cine experimental
ULTRACinema Mx— y DOCSDF, entre otras, consolidadas como proyectos
cinematogréficos que han intervenido en la revaloracion de estas imagenes preexistentes.

Algunas de las actividades organizadas por estas iniciativas, ademas de generar un
encuentro entre cineastas de diferentes paises y realizadores mexicanos para la reflexion
colectiva del trabajo con materiales familiares, se desenvuelven en torno a un discurso
particular en torno a otra escritura del pasado mediante la intervencion de las imagenes
familiares, propiciando su resignificacion como documento historico y material de trabajo
para las y los cineastas.

La visita de Alan Berliner a la ciudad de México en el 2014, con motivo de su
retrospectiva organizada por el Festival de Cine documental de la ciudad de México
(DOCSDF), en colaboracion con la gira de documentales Ambulante, que incluyé un
seminario moderado por Christiane Burkhard; el trabajo hecho por promotores del cine
experimental como Michael Ramos Araizaga con las Jornadas de Reapropiacion; la
produccidn de peliculas colectivas que trabajan con imagenes preexistentes como Manifiesto
Meéxico (varios autores, 2013), entre otras iniciativas, contribuyeron durante la década
estudiada a pensar creativamente el pasado, como se lee en un articulo escrito por Kyzza
Terrazas sobre Archivo Memoria, “Se trata, pues, de un material que nos puede servir hoy

en dia para comprender la historia reciente de México Yy, en Ultima instancia, como una
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herramienta para analizar —con la creatividad de los cineastas mexicanos contemporaneos—
la identidad nacional”.}’®

Ahora bien, para finalizar esta investigacién no me queda mas que desarrollar la
propuesta de analisis cinematogréfico basada en todo lo reflexionado hasta aqui. Dado que
existe una cantidad considerable de peliculas mexicanas que trabajan con registros filmicos
caseros, me es preciso trabajar a continuacién con una muestra representativa que pueda
ayudarme a aterrizar de forma concreta mi propuesta de analisis, mediante la seleccion de
nueve titulos de géneros variados que van del cine documental autobiografico al documental
histdrico, cine experimental, cine de ficcion y ensayo audiovisual,'’® que proponen narrativas
audiovisuales complejas, con puntos de encuentro y contrastes, que abordan temas y
preocupaciones personales y sociales mediante argumentos relacionados con la familia, la
politica, los afectos y el cine.

Antes de iniciar con el analisis en cuestion, comparto una tabla que identifica cada
tipo de uso de cine casero con peliculas mexicanas, cuya reflexion se dividira en los dltimos

apartados de este trabajo:

TIPO DE USO PELICULA MEXICANA
Uso arqueolégico Buscando a Larisa (Andrés Pardo, 2012)
Uso historiogréfico Perdida (Viviana Garcia Besné, 2011)
Uso introspectivo Tio Yim (Luna Marén, 2019)
La casa de los Lupulos, (Paula Hopf, 2016)

178 Kyzza Terrazas e Issa Garcia Ascot, “Archivos Huérfanos. Proyecto de rescate filmico de la Cineteca
Nacional”, en: Tierra Adentro, nimero 167-168, diciembre 2010-marzo 2011, 110.

179 Como se vio en el capitulo anterior, hoy en dia las series producidas por compafias de Streaming como
Netflix 0 HBO trabajan de forma usual con la incorporacion de cine casero. Por cuestiones de acotamiento del
corpus de investigacion, decido no incluir este tipo de producciones audiovisuales, reconociendo que esto
merece un estudio propio que considere los formatos de las series y su respectivo uso de imagenes preexistentes.
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Uso transfigurativo La vida sin memoria parece dulce (Ivan Avila
Duerfias, 2013)

Estela (Bruno Varela, 2012)

jAll4 vienen! (Ezequiel Reyes Retana, 2018)

Uso metacinematografico Les vestiges de mon enfance en 18
photogrammes (Antonio Bunt, 2020)

La danza del hipocampo (Gabriela Ruvalcaba,
2014)

IV.11. Uso arqueoldgico: Buscando a Larisa.'8

El primer uso del que me interesa hablar es el que denomino como arqueoldgico. Reconozco
asi a la incorporacién que, mas que otorgar un sentido nuevo a las improntas familiares, busca
acceder (a) o restituir su valor primigenio, mediante la interrogacion por su origen, intentando
subsanar el vacio generado por el paso del tiempo que ha llevado al cine casero a otras
existencias. En este sentido, quien usa cine casero busca la reconstruccion de una historia
desconocida y dificil de asir, a través de una pesquisa que inicia con la informacion contenida
en los registros familiares y que comprende el preguntarse, en primer lugar, por el pasado de
las personas participantes en los pasajes familiares y en segundo, por qué esos registros ya
no estan con sus familias originales, entretejiendo posibles razones de su desprendimiento y
reflexiones en torno a las relaciones que las personas guardan con sus imagenes a traves del

tiempo.

180 Agradezco a Andrés Pardo Piccone, por la entrevista concedida para la obtencion de informacion y escritura
de este proyecto de investigacion, realizada el 11 de noviembre de 2023.
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Desde este uso, el preguntarse por el pasado de las imagenes familiares suele ser un
eje fundamental para la interaccion entre el o la cineasta y el cine casero. Esta duda
permanece constante hasta trazar solidamente el argumento de la obra, centrdndose en su
procedencia familiar y sus condiciones de creacion, temas que llevan a la pelicula a trabajar
con un enigma por resolver respecto a los registros en desarraigo, problematizacion familiar
que también es visual, ya que expone una tension entre la mirada llena de incertidumbre y
las imagenes que no revelan informacion suficiente para acceder a su origen.

Desde este uso entonces, quienes trabajan con registros caseros reconocen que Su
procedencia no se entiende s6lo por la forma en que se llega a ellos ya sea por compra,
donacidn, gestion o intercambio, sino que se trata de un pasado oculto y distante que se
sospecha de forma concreta gracias a lo que las improntas familiares muestran desde sus
figuras optimas y desde las cuales se genera una relacion no consanguinea, reforzada por la
nostalgia surgida de su destino dificil de asimilar, que es precisamente el tiempo de la pelicula
posterior. Esto produce una cercania ambigua: si bien, quien usa cine casero puede no tener
una relacion directa con estas imagenes preexistentes, si establece un vinculo de orden
afectivo y transtemporal con ellas, emanado de la identificacion con la experiencia personal
0 por la ausencia de estos registros en el pasado propio.

Al trabajar desde este uso se reconoce que, si bien la procedencia del cine casero
puede influir al momento de ser incorporado, también entran en juego las formas en que éste
habita el presente y las relaciones que las personas guardan con sus imagenes en el transcurrir
del tiempo. Aqui la historia del cine casero toma otro rumbo, ahora esas imagenes ya no
dependen de su seno de produccion original sino de sus condiciones actuales de existencia,

mismas que pueden llegar a ser muy contrastantes.
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Teniendo esto en cuenta, quien dirige busca responder a preguntas relacionadas con
los posibles factores que han llevado a las familias a alejarse de sus registros intimos y con
lo sucedido en torno a esta pérdida. Aqui entran a escena otras personas relacionadas con este
destino bifurcado: quienes lo encuentran, quienes lo comercializan, quienes lo piensan,
quienes lo preservan, junto a quienes lo incorporan, escriben la nueva historia del cine casero
estableciendo una red mas amplia que aquella integrada por la familia primigenia.

Ahora, en medio de un nuevo contexto que es plenamente diferenciado del pasado,
las posibles respuestas a las dudas planteadas detonan meras conjeturas, suposiciones falaces
de quienes se involucran en la basqueda del director o directora. Esto solo deja algo claro:
las imagenes familiares no mienten ni dicen algo a medias, somos nosotros quienes, de forma
anacronica, les damos significaciones contradictorias e inconclusas ajenas a su origen. En
este sentido, quien las resignifican mediante la inventiva arqueoldgica, trata de resarcir las
peripecias de las imagenes familiares ayudandose de toda informacion que les conduzca su
origen. Volver a los espacios desconocidos, antes visitados Unicamente a través de los
fragmentos cinematograficos o encontrarse en esas celebraciones no vividas, forman parte
de las intenciones de este uso, mismas que se sustentan en un tratamiento respetuoso de las
imagenes familiares, de la familia misma y sus figuras optimas.

Con base en las ideas anteriores, reconozco que peliculas como Buscando a Larisa
(Andrés Pardo, 2011), Familia desconocida (Ezequiel Reyes, 2012) y Missing Memories
(Antonio Bunt, 2013), trabajan desde un uso arqueoldgico para reconstruir la historia de las
improntas familiares con las que realizan estas peliculas. De forma general, se puede decir

que estas obras se desenvuelven entre el desconocimiento y la insistencia de los directores
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por saber mas sobre el pasado de las familias anénimas que aparecen en los registros caseros,
convirtiéndose también en personajes de estas pesquisas audiovisuales.

Estos detectives/actores/directores van narrando a su vez, las reflexiones surgidas
respecto a su propia experiencia: su pasado y las experiencias vividas en familia; su obsesién
por el cine casero; el encuentro con personas que les ayudan a comprender el proceso de la
memoria colectiva y en general, una directriz afectiva que se convierte en parte fundamental
de cada pelicula. De esta manera, se les observa proyectando las peliculas, analizando las
filmaciones, rastreando indicios que les ayuden a resolver su gran duda y llevando consigo
impresiones de los registros caseros, para cotejar el pasado con el presente y asi verificar la
informacion arrojada por su investigacion.

Algo queda claro con esta travesia y es la manera en que los directores conciben los
registros familiares como objetos preciados que forman parte de la familia misma, como si
fuera uno mas de sus integrantes, lo que se traduce en una imposibilidad de comprender como
es que ahora éstas han sido tiradas a la basura, regaladas, olvidadas u obtenidas por ellos
mediante transacciones economicas informales. Para profundizar mas sobre estos postulados,
a continuacion, me centraré en el documental dirigido por Andrés Pardo ya que, a diferencia
de los cortometrajes dirigidos por Reyes y Bunt, en esta obra la busqueda tiene una resolucion
particular que condensa las posibilidades del uso arqueoldgico.

Después de comprar filmaciones caseras en un mercado itinerante de la Ciudad de
Meéxico en el 2005, Andrés Pardo dirigi6 un videoclip para la obra musical “Ella no me

conoce” de la banda mexicana de rock Austin TV y para el que trabajo con estos registros,
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que posteriormente seran los principales materiales de Buscando a Larisa,*8! documental que
aborda la travesia del director para encontrar a la familia duefia de una coleccion
cinematogréafica que llegd a sus manos sin mucha informacion sobre su origen.

A partir de ciertos datos contenidos en las filmaciones familiares —palabras escritas
en las latas de rollos de 8mm y sUper8 o los espacios y objetos registrados durante las
celebraciones filmadas, entre otros—, se va acrecentando la obsesion del director por conocer
la procedencia de estas improntas visuales, detonando gradualmente descubrimientos y
encuentros significativos que contribuyen tanto a la busqueda de la pequefia Larisa, como al
reflejo de Andrés Pardo en las filmaciones caseras propias y aquellas, hasta entonces
consideradas huérfanas.

Al inicio de esta obra documental, el director nos presenta lo que sera su estructura
narrativa imperante: un intento colectivo por acceder y comprender el pasado mediante los
vestigios visuales y afectivos que sobreviven en el presente. Asi, se muestran los registros
caseros realizados en 1980 por el padre del director mientras que, gracias al recurso de la voz
en off, se escucha a éste conversar con su madre sobre aquella experiencia vacacional y su
intento de recordar mas detalles sobre aquel pasado ya lejano: tomas panoramicas de la playa,
nifios y adultos jugando a la orilla del mar son el fondo visual para el testimonio de la madre,
que observa con nostalgia las imagenes de su pasado, aparentemente carcomidas por el paso

del tiempo.

181 |_a exhibicion de este largometraje documental incluyd una participacion en el Festival Internacional de Cine
de Guadalajara y la colaboracidn con Paula Astorga, entonces directora de la Cineteca Nacional y fundadora de
Archivo Memoria.
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Posterior a esta secuencia caracterizada también por movimientos rapidos y
entrecortados, se observa una escena distinta pero similar, filmada en 16mm y con un ritmo
parecido a las imagenes mostradas anteriormente: un hombre en el interior de una casa, quien
tiene en sus manos cintas filmicas mientras saca de algin rincon, artefactos cinematogréficos
de otros tiempos; se le observa montar una cinta filmica en un proyector mientras el registro
de su voz —nuevamente en off— reflexiona sobre la memoria y las formas en que los
recuerdos son construidos siempre en tiempo presente.

Inmediatamente después aparece en letra grande y amarilla, el nombre de la pelicula
BUSCANDO A LARISA con la sonorizacion del motor de un proyector filmico encendido,
como predmbulo de una serie de imagenes que presentan, poco a poco, a las tecnologias
historicamente usadas en el registro de la vida familiar: carretes amarillos de 8mm y super8;
una caja de plastico transparente con una etiqueta con la leyenda “Estadio Tumbapatos XI
797, “Inauguracion I11.6.80” y “la. Comunion Larisa 22 12 79”; el proyector siendo
manipulado por el director, quien aparece con partes del cuerpo fuera de cuadro ya que en
esta escena su presencia es menos importante.

En un juego de planos y en una suerte de instructivo de uso, lo que se muestra es la
forma de hacer funcionar un proyector: se colocan los dos carretes encintados, se introduce
la cinta filmica por el trayecto de proyeccion, se enciende el boton y se nivela el foco de la
imagen. Asi, la figura de una pequefia nifia rubia alumbra en la pared, apareciendo el
personaje principal que, rodeada de misterio, se mantendra presente en el transcurso de la
pelicula. Este es un elemento relevante para el uso arqueoldgico. En Buscando a Larisa se
producen ciertos gestos relacionados con los rituales del cine casero, presentes también en

peliculas como Perdida, Missing Memories y La danza del hipocampo, como un intento por
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conocer los modos de produccion originales y la dinamica familiar, recreando la experiencia
del pasado en torno a este tipo de iméagenes preexistentes.

El trabajar con estos procedimientos, fragmentos de historias y/o con los objetos
mismos, para reconstruir la historia de Larisa adquiere sentido al establecer las conexiones
entre las cuestiones tecnoldgicas, visuales y afectivas que participan del reconocimiento de
los artefactos necesarios para una préactica no tan frecuente como lo es proyectar en formatos
filmicos, ofreciendo pistas que trascienden a la situacién actual del cine casero alejado de su
seno original de produccion.

Asi, la historia desconocida de Larisa se entreteje con los recuerdos del director sin
amoldarse por completo la una a los otros, sin llegar al meollo del origen, por lo que resulta
pertinente colectivizar la reflexion. Junto al director, aparecen investigadores, comerciantes
y personas conocidas durante la pesquisa, quienes participan y enlazan informacion dispersa
para dar con la familia duefia del cine casero. Esta férrea intencion le lleva a realizar varios
viajes y a ubicar a la familia vecina, que aun vive en el hogar en donde alguna vez se llegé a
celebrar el cumpleafios de la pequefia nifia extrovertida. Entre todas estas personas se van
atando los cabos sobre el posible paradero de Larisa.

La concrecion del tan esperado encuentro con Larisa y con la familia protagonista de
las filmaciones caseras visibiliza el acercamiento del director para con las figuras 6ptimas,
basado en el respeto ante éstas y en su objetivo de resarcir su destino maltrecho,
devolviéndolas y exhibiéndolas en familia, como en el pasado. No es fortuito que la forma
en que se presenta el montaje de registros propios y ajenos alude a una unidad simbdlica,
tratando los registros perdidos de Larisa de igual manera que los registros de Pardo, quien

habia guardado con cuidado y dedicacion las filmaciones hasta su presente como adulto, ya

175



que para él, mantener algo cercano que represente la mirada paterna y el pasado familiar, es
también una forma de mantener con vida los momentos felices y sobre todo a las personas

que no estan mas.

IV.111. Uso historiografico: Perdida, de Viviana Garcia Besné.#2

El segundo uso es quiza el mas identificado y estudiado hasta el momento. Se trata de lo que
investigadores como Efrén Cuevas en Espafia y David Wood en México,® han reconocido
en una serie de practicas cinematograficas relacionadas con una escritura particular del
pasado que, mediante imagenes familiares y otros recursos audiovisuales, construye un relato
diferente al discurso imperante, respecto a procesos historicos que afectan a las y los
directores que incorporan cine casero, para asi hablar de dilemas personales y sociales cuya
comprension inconclusa se condensa en la produccion de peliculas con las que se trabaja
desde esta posibilidad de corte historiogréafica.

Al ser este uso orquestado desde proyectos cinematograficos que buscan comprender
procesos histéricos complejos a partir de experiencias de vida particulares, se va generando
un relato histérico paralelo o complementario a una historia ya conocida, reproducida pero
no asimilada. Percibo que, desde el uso historiografico, las imagenes familiares en
movimiento participan como recursos visuales pertinentes para la construccion de estos

relatos y, empero, como fuentes historicas para la inteligibilidad del pasado, en tanto que son

182 Agradezco a Viviana Garcia Besné, por la entrevista concedida para la obtencion de informacion y escritura
de este proyecto de investigacion, realizada el 4 de enero de 2024.
183 Cuevas Alvarez, La casa abierta, 124; Wood, “Vestigios de historia”, 100.
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precisamente éstas que, desde su fragmentariedad, permiten reconocer que algo mas ha
sucedido y que no ha sido narrado por la Historia. En este tenor, el uso historiografico no se
basa en la incertidumbre por el origen del cine casero, méas bien de lo que se trata es de ubicar
visualmente los vinculos entre las experiencias que conforman la Historia y de narrar el
pasado desde otro enfoque, en el marco de un proceso de inteleccion historica y familiar.

A mi parecer, una de las cualidades identificadas méas notorias del uso historiografico
es aquella en que las iméagenes familiares son incorporadas para narrar biografias con las que
se puede tener o no un vinculo familiar. Estas historias de vida de seres queridos o de
personajes poco conocidos considerados extraordinarios, son una forma de escribir otros
relatos del pasado que pueden dar cuenta no solo de las vicisitudes de las personas, sino que
también se cruzan dilemas sociales mas amplios como la guerra, la migracion, la politica, los
derechos humanos y la desaparicion forzada, entre tantos otros.

Ademas de pensar en la creacion de un relato historico diferenciado, me interesa
resaltar como algunas peliculas proponen también una escritura visual del pasado. Escribir
la historia con imagenes si, pero no con cualquier tipo de imagenes. Se trata de incorporar
imagenes cinematograficas que en su montaje potencialicen un discurso histérico —no
biografico—, especialmente sobre procesos acontecidos en el siglo XX. Desde este tenor, el
cine casero se convierte en un recurso visual para hablar del pasado y, sobre todo, para
reflexionar la cultura visual y sus fluctuaciones historicas.

Para mi sorpresa, he identificado que el uso historiografico de cine casero esta
presente en las siguientes 14 peliculas documentales que abordan algunos de los temas antes
mencionados: Perdida (Viviana Garcia Besné, 2011); Zacateco (lvan Avila Duefias, 2010);

Carta a un ingeniero (Kyzza Terrazas, 2011); El Alcalde (Emiliano Altuna, Carlos Rossini
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y Diego Enrique Osorno, 2012); Rosario (Shula Erenberg, 2013); Matria (Fernando Llanos,
2014); Allende mi abuelo Allende (Marcia Tambutti Allende, 2015); Novaro, el coloso
mexicano (Andrés Pardo Piccone, 2017); Me llamaban King Tiger (Angel Estrada Soto,
2017); Exilio: una pelicula familiar (Juan Francisco Urrusti, 2018); Relato Familiar (Sumie
Garcia, 2018); Rita, el documental (Arturo Diaz de Santana, 2018); Vaquero de medio dia
(Diego Osorno, 2019) y Oblatos: el vuelo que surcé la noche (Acelo Ruiz Villanueva, 2019).
Para aterrizar las ideas anteriores, me centraré en un documental que también juega con la
variante de uso metacinematografico analizada mas adelante, pero que en esta ocasion
considero mas conveniente analizarla desde las posibilidades del uso historiografico.
Perdida es la Opera prima de Viviana Garcia Besné!®* que relata la odisea de la
directora para acceder a una historia familiar parcialmente conocida por ella, lo que la lleva
a profundizar también en el pasado de la industria cinematografica mexicana, de la mano de
sus tios, los Hermanos Calderdn, quienes se dedicaron a la produccion, distribucion y
exhibicién de cine en México y Estados Unidos, durante un extenso periodo del siglo XX.
Poco a poco, la directora rastrea un pasado que habia permanecido relegado de la historia del
cine en México, através de una investigacion que se complementa de viajes a ciudades donde
habia cines de la familia Calderdn, entrevistas a familiares y a personas involucradas en las
compaiiias de sus tios o que tuvieron alguna conexion con ellos y sobre todo, de una reflexion

personal sobre las maltiples construcciones del pasado que a veces no llegan a coincidir.

184 Estrenada entre 2009 y 2011, esta pelicula ha sido programada en iniciativas como el Festival Internacional
de Cine de Guadalajara y el Buenos Aires Festival Internacional de Cine Independiente (BAFICI), ademas de
ser acreedora del premio Diosa de Plata, otorgado por la asociacidn de Periodistas Cinematograficos de México
(PECIME). Al igual que otras peliculas estudiadas aqui, fue incluida en la retrospectiva de Ambulante 2023,
dedicada al cine documental mexicano en primera persona dirigido por mujeres.
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En este documental, la directora acude a una serie de recursos audiovisuales diversos,
que incluyen peliculas producidas por sus tios y su bisabuelo, material de archivo como notas
de prensa de la época, fotografia fija de rodajes, carteles cinematogréaficos, animaciones,
cartas personales, oficios y fragmentos de cine y video caseros en formatos de 16mm, stper8,
Betacam y VHS. A diferencia de la cantidad de material visual tratado a partir del collage y
la edicion en postproduccion, los registros familiares aparecen en una cantidad reducida, sin
embargo, resultan fundamentales para comprender la relacion entre la experiencia familiar
de la directora y una historia mas amplia. Por lo anterior, a pesar de haber identificado 13
secuencias en las que la directora trabaja registros caseros, para el analisis de esta pelicula
me centrare solamente en algunos pasajes que considero relevantes para profundizar en las
posibilidades de este uso.

Al inicio del documental y después de presentar los logos de algunas de las compafiias
fundadas por sus familiares, la directora describe mediante voz en off, a las imagenes
descubiertas por ella y que le ayudan a reconstruir el pasado de su familia. Se trata de registros
filmicos realizados hace mas de ochenta afios en los que se pueden observar a sus tios y
abuela durante su infancia. A través de la narracion en primera persona, enuncia uno a uno
sus nombres y comparte pensamientos sobre sus vidas, su trabajo, sus dilemas personales y
la relacién que su pasado guarda con ella, avivando un testimonio de sorpresa ante la extrafia
preservacion de los recuerdos y de su experiencia en la casa familiar en contraposicion al
relato historico que caracteriza de mala calidad a la produccion cinematografica de los
Hermanos Calderdn. Es aqui cuando la directora hace énfasis en el contraste entre ese relato
oficial y sus recuerdos, por lo que reconoce su necesidad de construir una historia distinta a

la ya conocida.
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La forma en que la directora establece una estrategia para vincular el pasado de su
familia con la historia del cine mexicano, queda explicita desde los primeros minutos de
Perdida. Al inicio se presenta a los integrantes de su familia a partir de la incorporacion de
registros caseros antes desconocidos, en los que aparecen planos generales de nifios pequefios
bailando en el patio de una casa, rodeados de méas personas y rostros de jovenes que intentan
no lucir incémodos por la cdmara de cine que les filma en un primer plano. Estos fragmentos
caseros son trabajados sonoramente con la voz en off de la directora, quien confiesa el
asombro generado por acceder a las imagenes de un pasado familiar hasta entonces distante
aella.

Posterior a la presentacion de su familia, la directora comparte su incertidumbre por
la ausencia de su familia como parte de la historia del cine mexicano en una breve secuencia
que inicia con la cinta Leader que protege a la pelicula, que inmediatamente muestra nifios
jugando con cartas sentados en el suelo y haciendo gestos a la cAmara en primeros planos,
seguidas de la repeticion de dos fragmentos caseros deteriorados en los que se observa a
personas con vestimenta elegante en distintos espacios, ya sea sentadas en una mesa, en el
exterior de una casa, al lado de un carro o caminando en direccion a la camara, mientras se
escucha a la narradora decir con extrafieza “¢Por qué se parece tan poco lo que se ha escrito
de mi familia a los buenos recuerdos que a mi me han llegado? ;Ddnde empiezo a buscar la
memoria de mi familia? ;Podré contar esta historia antes que sus recuerdos desaparezcan
para siempre?

Desde este documental, indagar en el cine casero de la familia de la directora es
descubrir pistas sobre la historia del cine mexicano, su produccion, exhibicion y distribucion,

es ir mas lejos que el enfoque peyorativo mantenido histéricamente sobre el cine de su
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familia, siguiendo el rastro de las personas que aparecen en los fragmentos familiares y que
posteriormente aparecen en otro tipo de iméagenes, ya sea en fotografias tomadas durante la
Revolucién Mexicana, en medio de rodajes de peliculas producidas durante la época de Oro
del cine mexicano o dando su testimonio sobre los éxitos y problemas surgidos en el oficio
cinematogréfico.

En este sentido, el uso historiogréfico de cine casero realizado por Viviana Garcia
Besné se produce en tanto éste tenga algo que ofrecer a la reflexion sobre el pasado del cine
mexicano. Asi, las improntas caseras se convierten en pasajes que abriran la discusion a
temas que, para la directora, trascienden el &mbito familiar y que resultan fundamentales para
conocer otra historia del cine popular producido en el pais, dejando de ser fragmentos que
dan cuenta de la dinamica familiar para ser registros reivindicativos que complementan el
nuevo relato histérico, que se entreteje de un Collage de imagenes que incluyen carteles,
documentos oficiales, fotografias, notas de prensa, animaciones de actores o actrices y
secuencias de producciones cinematograficas mexicanas del siglo XX.

Una secuencia funcionard para profundizar en las interconexiones visuales que la
directora hace entre los fragmentos familiares para abordar diversos dilemas del cine
mexicano. En ésta, se cuestionan las relaciones personales de las que forma parte el cine,
prestando especial atencion a la representacion y el lugar que las mujeres tuvieron en el cine
realizado por las compariias productoras de sus tios, mediante una serie de imagenes diversas,
entre las que se incluyen entrevistas a investigadores y actores, escenas de peliculas en las
que aparecen actrices como Nindn Sevilla, Emilia Guiu, y Guillermina Green, asi como un
fragmento de video casero con sonido sincronico que da pistas sobre el pasado que la

directora intenta reconstruir.
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Esta secuencia inicia con un montaje de personajes femeninos que son golpeados por
hombres en distintas peliculas mexicanas de ficcion en blanco y negro. Una y otra vez
aparecen actrices de la época dorada que reciben bofetadas por hombres que aparecen de
espalda a la cdmara y en planos medios, resaltando entre aquellas Nindn Sevilla, actriz de
origen cubano, quien tendra un papel especial en el documental estudiado, ya que ademas de
aparecer en distintas secuencias en las que se habla del cine producido por la compafiia
productora familiar, a la directora le interesa también reflexionar sobre su importancia en el
cine mexicano y sobre el misterio de la relacion que sostuvo con uno de sus tios, Pedro
Calderon.

Asi, aparece Ninon Sevilla interpretando un papel de rumbera bailando en medio de
toda una orquesta, discutiendo en alguna pelea o hablando sobre la censura en las peliculas
en las que trabajo para un programa de television, mientras de forma complementaria,
aparecen investigadores que reflexionan sobre las peliculas en las que esta actriz actuo, las
peripecias sobre sus personajes y la vida nocturna, escenario de los melodramas mexicanos
durante su época dorada. Poco a poco desfilan los rostros de especialistas que se intercalan
con el rostro de Ninon, reproducido tanto en peliculas como en portadas de revistas
cinematogréaficas y otros registros audiovisuales. Después de ver a la actriz de forma
explicita, aparecera un registro visual de unas manos desconocidas que desenrollan una cinta
magnética sobre una mesa, imagen que vincula a las imagenes anteriores con el registro
casero en el que su presencia permanece latente, aunque de manera indirecta.

A continuacion, se vera efimeramente una pantalla en la que se reproduce un video
casero que es transferido en tiempo real a un formato digital, a través de una maquina especial

Dv Cam, de la que sélo se alcanzan a distinguir algunos detalles, es decir, se aprecia un plano
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detalle del artefacto tecnoldgico que ayuda a que ahora la imagen pueda ser incorporada en
el documental y que se presenta de forma inmediata, ya transferida.

Se trata de un video casero en el que aparece uno de los tios de la directora, quien es
entrevistado por sus sobrinas, que lo increpan para saber mas sobre su pasado. En una
grabacion realizada desde un primer plano en la que s6lo se muestra completo el rostro del
hombre en cuestion, mediante el sonido sincronico de este fragmento familiar se escucha a
dos mujeres decir “Hola tio periquito”, “Pues si sefior Calderon, lo estoy entrevistando acerca
de su relacién con Nindén”, a lo que él responde “todo funciona muy bien”, seguido de un
didlogo entre las dos entrevistadoras que delata informacion adicional: “,COmo era la
cancion Yoli?”.

Este video casero se va diluyendo entre la voz diegética que hace una tltima pregunta
sobre esa cancion escuchada por las sobrinas, Miseria, interpretada por Pedro Vargas en la
pelicula Perdida (Fernando A. Rivero, 1950), que va apareciendo poco a poco para
escucharse por completo al finalizar este fragmento casero y dar paso a otro tipo de imagenes
y reflexiones que se enfocan en la relacion que el tio de la directora mantuvo con Nindn
Sevilla. Estos escasos segundos operan como conectores del relato histérico paralelo que la
directora construye con base en la diversidad de registros audiovisuales que va montando con
otras imagenes que continuaran la discusion sobre la relevancia de la actriz cubana en el cine
mexicano. Desde este tenor, la informacion ofrecida por el registro videografico casero
reafirma la intencidn de la directora de contar esas otras historias desconocidas para ella y
para la propia historia del cine mexicano.

Mas adelante, al hablar de la relacién de su bisabuelo con sus hijos en el marco de la

industria cinematografica, la directora vincula el declive de la empresa familiar con las
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diferencias entre sus hermanos Calderdn. Después, se presenta un Collage con una fotografia
recortada de sus tios siendo jovenes, montada sobre un telegrama del cual resalta su
membrete: Cinematogréafica Calderdn S.A. A continuacion, los 3 hermanos reaparecen pero
mayores, s0lo que ahora como parte de un video casero en el que se les observa junto a mas
personas Yy a ellos sentados en medio de una sala, en un plano medio que va paneando poco
a poco. Considero que esta escena representa el giro argumental de Perdida, ya que en
principio se trata de una pelicula que profundiza en el misterio del pasado familiar que,
mientras avanza, se convierte también en una reflexion sobre la crisis del cine mexicano
durante un periodo prolongado del siglo XX, alejandose del dilema familiar para enfocarse
en la disolucién de la infraestructura cinematografica sostenida por el Estado mexicano.
Hacia el final de este documental, se incorpora un dltimo fragmento casero que se
trabaja de forma distinta al resto de la pelicula. Después de hablar del declive de la industria
cinematogréafica mexicana, se desvanece la imagen de un cine en ruinas para dar paso a una
nueva toma que anuncia el final. Con un proyector encendido y en un cuarto oscuro, se
distinguen filmaciones caseras incorporadas al inicio, interrumpidas por sombras de cuerpos
pequefios que observan el reflejo de la luz. Asi, la escena registra la proyeccion de imagenes
familiares del pasado, pero también se esta ante una nueva imagen familiar realizada por la
directora. De forma intercalada, estos se unen con las filmaciones caseras digitalizadas,
concatenando el pasado y el presente, la familia que la directora desconocia y la que conoce

muy bien por ser la suya, anunciando o revindicando una continuidad en el tiempo.
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IV.1V. Uso introspectivo: La casa de los lGpulos y Tio Yim.!8®

Este es el uso mas frecuente identificado en las producciones estudiadas hasta el momento.
Se trata de una incorporacion de cine casero cuya interaccion se fundamenta en la relacién
que cineastas mantienen con las imagenes familiares, caracterizada por una tension personal
y afectiva, surgida de problemas acontecidos en el seno de la familia, por lo que si bien puede
tratarse de obras autorreferenciales —o en primera persona, como lo ha denominado Pablo
Piedras para el caso de obras argentinas—,® concibo este uso como la posibilidad de una
mirada interior que también puede trascender la vision individual, para tocar dilemas
familiares y sociales mas amplios.

Desde este uso, el nivel de interaccion afectiva con los fragmentos familiares es
constante y explicita. Ya sea para hacer un homenaje audiovisual, para hablar de la pérdida
de algun integrante de la familia o tratar la experiencia desde una reflexion que problematiza
el pasado y confronta directamente lo que muestran las imagenes; o incluso para sanar heridas
y traumas. Todas estas posibilidades exploran la intimidad y la subjetividad de quien trabaja
con imagenes familiares desde este tipo de uso, a la vez que suelen reivindicar o
problematizar un sentido nostalgico del pasado.

A diferencia del uso arqueoldgico que se concentra en llegar al origen desconocido
del cine casero, el uso introspectivo lo tiene mas que ubicado, es decir, reconoce plenamente

la procedencia, las experiencias, los espacios y las personas que aparecen dentro de cuadro.

185 Agradezco a Paula Hopf y Luna Maran por la entrevista concedida para la obtencion de informacion y
escritura de este proyecto de investigacion, realizadas el 2 de noviembre de 2023 y el 4 de diciembre de 2023.
186 piedras, El cine documental en primera persona.
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Sin embargo, en el presente de estas obras hay otro tipo de asuntos pendientes que dificultan
acercarse a las imagenes mediante una lectura convencional, basada exclusivamente en la
apreciacion de los buenos momentos, por lo que este uso trabaja desde la incompletud de las
imagenes para admitir que hay algo que no cuadra en este encuentro posterior, provocando
sentimientos encontrados que devienen en acercamientos complejos que varian del respeto
por los recuerdos y las personas a la confrontacion explicita entre los cineastas y su pasado
familiar.

El primero de estos matices de uso introspectivo se fundamenta en un homenaje y
una mirada nostalgica por el pasado. Se trata de un tributo que surge del afecto por la vida o
ante la pérdida de algun integrante de la familia. Peliculas como El patio de mi casa (Carlos
Hagerman, 2018), El final de la infancia (Antonio Bunt, 2013), Skin Destination (Adriana
Trujillo, 2013), entre otras, entretejen las imagenes familiares para venerar a personas
importantes en su vida, mientras que otras peliculas como Adios adios adios (Ricardo Castro,
2019) y Mi sangre enarbolada (Luis Palomino, 2014), se desenvuelven en el duelo por la
pérdida de sus madres.

El segundo matiz que he identificado, es aquel que trabaja las imagenes caseras para
cuestionar la experiencia familiar, los vericuetos afectivos y, sobre todo, para profundizar en
aquello que no se muestra, con el fin de comprender y sanar las heridas del pasado. Si bien,
no vemos imagenes de momentos amargos, mediante diferentes recursos cinematograficos
se contrasta la vivencia de quien dirige con la superficie de las imagenes familiares. En este
sentido, las cineastas son hijas o hermanas y los cineastas sobrinos o nietos que participan en
el cuestionamiento de las dinamicas familiares y el sistema cultural y social de las que son

parte, centrando la atencion en las figuras ptimas y su incompletud.
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Una de las premisas del uso introspectivo radica en la idea de que éstas ya no se
pueden apreciar igual que antes. Ahora son miradas inquisitivas que las llevan a decir algo
mas ya que, al aparecer en una narrativa basada en lo que Christiane Burkhard ha llamado
como su potencia dramatica,'®” rompe con silencios emanados de problemas familiares hasta
entonces privados, brindando la oportunidad de resolver conflictos internos y convertirlos en
experiencias compartidas que dejan de manifiesto que estas historias no nos son ajenas.

Esto refleja una continuidad interrumpida del modo casero propuesto por James M.
Moran, ya que ahora mantiene el foco en la familia desde otro lugar y con otras intenciones,
interviniendo en la asimilacion visual y afectiva de la imagen, asi como en la propia idea de
la familia, arraigada en la experiencia de quien incorpora o se relaciona con este tipo de
imagenes preexistentes. Entonces, se puede afirmar que este uso es también confrontativo en
la medida que decide desmantelar las figuras dptimas del pasado familiar, encaminando la
discusion a un sentido politico y afectivo del tiempo en el que las visiones personales respecto
a lo acontecido encaran al discurso predominante tanto al interior como fuera de la familia.

De entre todas las peliculas enlistadas para este trabajo, identifico que las siguientes
trabajan desde un uso introspectivo: Perdida (Viviana Garcia Besné, 2011); Carta a un
ingeniero (Kyzza Terrazas, 2011); Juanicas (Karina Garcia Casanova, 2014); Lejania (Pablo
Tamez, 2013); Lejos del sentido (Olivia Luengas, 2018); La casa de los ltpulos (Paula Hopf,
2016); Lo mejor que puedes hacer con tu vida (Zitta Erfa, 2018); Gitana (ltzia Fernandez,
2013); Negra (Medhin Tewholde, 2020); Tio Yim (Luna Maran, 2019) y La nebulosa de

Emiliano (Cristina Soto, 2018). Si bien todas tienen particularidades respecto a los temas

187 Christiane Burkhard, “Engelchen, flieg/Vuela, angelito (Alemania/México, 2001, 50')”, en: La casa abierta,
382.
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abordados y al acercamiento que hacen respecto a las improntas familiares, opto por analizar
dos de estos titulos, que proceden de manera particular ante la reflexién personal, familiar y
visual que este uso sugiere.

La casa de los lGpulos es un ensayo audiovisual de 23 minutos de duracion, realizado
por Paula Hopf en el 2016 y producido por el Centro de Capacitacién Cinematogréfica, que
trabaja con imagenes familiares de su padre y de su infancia en formatos filmicos y
videogréaficos, de 16mm, super8 y Hi8, y desde el cual busca responder a preguntas
relacionadas con un pasado que hasta entonces le habia sido dificil de comprender.! Esta
obra aborda un viaje emocional de la directora a traves del tiempo, para explorar su pasado
y reconciliarse con algunas experiencias que marcaron su infancia, inmersa en una crisis
econdmica y marcada también por la pérdida familiar.

A su vez, también es un regreso al espacio que una vez fue habitado por ella y su
familia conocido como la Casa de los Lupulos, donde solian pasar las vacaciones y registrar
con una camara de video sus dias en la playa. Esto se ve cuando, después de una introduccién
en la que aparecen detalles de un espacio en ruinas, se presenta el pasado familiar en la Casa
de los Lupulos mediante registros videograficos de Paula junto a sus padres y sus dos
hermanos, caracterizados por mostrar una vida feliz que transcurre entre fiestas de
cumpleafios, mafianas destinadas a nadar en el jacuzzi, la alberca o el mar.

En este pasaje que narra la vida ideal de la vida en familia, la directora entreteje

imagenes y sonidos en consonancia, integrandose armoniosamente. A las imagenes antes

188 Este cortometraje fue parte de la seleccion oficial de festivales como el Festival Internacional de Cine de
Monterrey, el Festival Internacional de Cine de la UNAM, el Festival Internacional de Cine de Morelia y el
Festival Internacional de Cine de Guadalajara, entre otros.
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mencionadas, las acompafian dos recursos cinematograficos que brindan informacién acorde
a esos momentos agradables experimentados en la Casa de los Lupulos. El primero de éstos
es el subtitulaje, del que hablaré con mayor profundidad a continuacion, pero del que sélo
resaltaré de momento, la cualidad descriptiva que aporta informacion contextual narrada en
tercera persona en plural. Asi, sobre las tomas en un primer plano en las que aparecen nifias
y nifios jugando en la orilla del mar o abriendo regalos en la sala de la casa, se leen frases
como “Es la historia de una familia, que tenia una casa en el mar, la Casa de los Lupulos”,
“eran los afos noventa, era Salinas de Gortari, eran las combies blancas, eran los cassettes,
era Tears for Fears, Blind Melon y 4 non Blondes”.

El segundo recurso cinematografico es sonoro y tiene una cualidad doble, tanto
ambiental, como narrativa. En este sentido, mientras que los registros caseros en video son
integrados con su sonido diegético, distinguiéndose las voces de los pequefios y del padre,
quien les da indicaciones para interactuar con la camara, una masica con tintes electronicos
infantiles suena continuamente en esta secuencia, consolidando la idea de armonia de las
figuras optimas que se presentan en estos fragmentos caseros incorporados.

A continuacion, un corte exabrupto evidenciado por la falla de sefial en la pantalla,
anuncia un giro en la historia. A partir de ahora, la pelicula buscara entretejer la vida de la
directora con la de su padre por lo que, para concretarlo, trabaja con imagenes familiares a
partir del reconocimiento sus figuras Optimas transtemporales, registradas en distintos
momentos de la vida familiar. Asi vemos el establecimiento de una genealogia visual y
espacial que vincula la vida de ambos como si, gracias a la incorporacion de los registros
filmicos de su padre siendo nifio, pudiera entender también su propia infancia, remontando

asi su experiencia personal a los momentos vividos incluso antes de su nacimiento.
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En este segundo pasaje se presenta a la pequeiia Paula y al pequefio Peter en
momentos felices registrados por la camara, con un tratamiento que hace explicito una
estructura narrativa similar que relata su pasado, sus sentimientos y algunos momentos
relevantes de su vida. En este tenor, ambos pasajes biograficos inician con imégenes de la
hija y el padre siendo nifios, con medios planos o planos generales de fiestas o con ellos de
frente posando a la camara, mientras que concluyen mostrando algun logro, por ejemplo, ella
sosteniendo un diploma y él, portando lo que parece ser un uniforme especial. Ademas, como
parte de este pasaje, vale resaltar una escena panoramica del mar, tomada desde un barco y
en formato de 16mm, que es la imagen que vincula la vida de la hija con la del padre.

Este pasaje es relevante para el uso introspectivo en tanto que el presentar elementos
comunes de ambas vidas, posibilita una comprension del pasado familiar a partir de la
identificacion de experiencias compartidas entre la directora y su padre. Sin embargo, existe
una discordancia narrativa que es inherente a este uso, presente en las secuencias en las que
aparece alguna figura 6ptima del cine casero y sobre ella, aparece una escritura que muestra
otra experiencia del pasado contenido en las imagenes familiares.

Como se muestra en otras peliculas en las que la voz en off tiene un papel especial en
el desarrollo de la historia, en este documental todos los pasajes visuales incluyen subtitulos
que sustituyen la aparicion explicita de la directora, lo que la convierten en una voz en off
particular, ubicada en la imagen y no en el sonido. Incluso durante los primeros minutos los
subtitulos aparecen escritos en tercera persona, como si al observar y sentir el pasado con
una cierta distancia le permitiera comprender mejor el tiempo vivido en familia. Sera hasta

la secuencia en la que la directora recrea implicitamente la muerte de su padre, donde los
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subtitulos aparecen en primera persona, revelando un cambio de lugar como resultado del
retorno al momento que habia dejado una herida abierta.

Asi, aparece primero la pequefia Paula, presentada por los subtitulos como una nifia
conflictuada ante la separacién de sus papas, en los que se leen frases que aluden a la
incertidumbre infantil por el desmoronamiento de su familia, mientras aparece feliz junto a
sus hermanos en la terraza o en medio de la mesa, a punto de soplar a su pastel de cumpleafios
rodeada de mas nifios. Un ejemplo concreto puede ser el fragmento en el que aparece la
pequefa sosteniendo un diploma, mirando frontalmente a la camara e intentando sonreir
orgullosa de si, sobre el que se lee “era una nina enojada”, accion cinematografica que
visibiliza la construccion de otra cara de una misma experiencia compartida.

La historia del padre se presenta de la misma manera. La organizacion de las
secuencias muestra a un pequefio Peter, ya sea solo en el patio o viajando en el mar, jugando
junto a un perro y junto a su hermano, al lado de su padre o junto a su madre, caminando en
direccion a la camara, posando o sonriendo. Una a una, estas escenas familiares son
acompafiadas de frases que las contextualizan, que van ofreciendo informacion sobre su vida.
Este ensamblaje conectara a su vez, con la que considero una de las secuencias mas relevantes
de esta pelicula, en la que la reinterpretacion de las imagenes familiares y el recurso de los
subtitulos manifiestan su potencial creativo en relacién con el uso introspectivo.

La siguiente secuencia en la que me interesa profundizar se integra por dos momentos
distintos que exploran la dimensién estética, dramatica y creativa del uso del cine casero.
Hago esta diferenciacion ya que se trata, por un lado, de un registro casero ambientado en
una fiesta familiar, una imagen en apariencia normal que, mediante los subtitulos, profundiza

en los problemas al interior de la familia de la directora y por el otro, de una recreacién de
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un acontecimiento que marcara la vida familiar, presentado de forma especial ante la ausencia
de imagenes que puedan dar cuenta de esta experiencia vivida.

El registro casero incorporado en este momento de la pelicula se caracteriza por ser
el video de una fiesta, ambientada por la banda mexicana de rock Los Dugs Dugs. Al ritmo
de la cancion Like a Rolling Stone, de Bob Dylan, se ve a personas bailando, cantando y
disfrutando del concierto en casa. Euforia y alegria se representan con tomas exabruptas de
la banda en medio del patio, de los rostros de los invitados coreando al unisono y sobre todo,
del papa quien, en un acto protagonico, se convierte en el anfitrion que dirige el ambiente
con una copa en una mano Yy un cigarro en la otra, mientras canta con el guitarrista y cantante
de la banda. En ciertas tomas, se observa también a la madre de la pequefia Paula, observando
a la banda, y a las hermanas entre los invitados o junto a la banda, bailando y corriendo.

A estas imagenes de la fiesta en la casa, se les integran subtitulos que ofrecen
informacion sobre aquello que no se observa en los registros familiares. De los problemas
econdmicos que terminan con la venta de la Casa de los Lupulos a los problemas del padre y
el distanciamiento con su hija; pasando por dilemas maritales que terminan en el ineludible
divorcio y el intento del padre por solucionar sus errores.

Asi, por ejemplo, mientras se observa a Peter conviviendo primero con el cantante de
la banda invitada y posteriormente haciendo una sefia con la mano al lado de uno de sus
invitados, se presentan frases sobre cada una de estas imagenes: “Peter cumple cincuenta
afios”, “y hace una lista de lo que debe hacer en su vida”, “promete a su esposa recuperarlo
todo”, “y viaja a las vegas con sus amigos”, estos subtitulos visibilizan el destino
irremediable en el que se desenvuelve la fiesta, secuencia que culmina con un registro

desvirtuado, con una falla digital que desvanece la musica y la diversiéon.
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Después de esta secuencia, se recrea el fallecimiento del padre como un contraste
narrativo ante la ausencia de una imagen que represente dicha perdida. Esta escena inicia con
un vacio sonoro y visual, que poco a poco va dejando espacio a una suerte de eco que se
expande a medida que van cayendo a una velocidad reducida, diminutas manchas blancas
que se convertirdn en gotas de la leche derramada que, junto a un plato con cereal, cae
lentamente hasta romperse por completo.

Esta escena ralentizada se caracteriza por el suspenso generado por el recuerdo
incapaz de recrear. Como se menciond anteriormente, los subtitulos empleados aqui cambian
de tercera a primera persona, por lo que ahora es desde la mirada de la directora desde la que
se presenta la historia. “Era mi cumpleafios” es la frase que introduce el recuerdo en el que
la pequefa Paula encuentra a su papa antes de su fallecimiento, presentado visualmente con
una serie de elementos que tardan en mostrar su identidad —Ia leche, el cereal y un plato
amarillo.

Asi, y sin saber con exactitud qué es lo que esta sucediendo, aquella imagen se
transforma en el simbolo de la muerte y de su relacion con ese pasado incbmodo. A partir de
ahora y hasta el final de la pelicula, el tema principal sera el regreso de la directora a la casa
de la infancia, para volver a habitar el espacio familiar y para sanar el presente ante el
recuerdo del pasado. Por esto, en la Ultima parte del ensayo documental, la presencia del cine
casero es reducida y los registros actuales del regreso a la casa, filmados en 16mm vencidos
y en digital, hacen presencia para enfatizar un retorno distinto, en reconciliacién con el

pasado.
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Ademés de La casa de los lupulos, hay otra pelicula de la que me interesa hablar para
profundizar un poco mas en el uso introspectivo. En Tio Yim, de Luna Maran'® también se
reflexiona sobre las relaciones de padre e hija, s6lo que en esta ocasion el procedimiento es
distinto en tanto que, si bien no se trabaja con la pérdida de la figura paterna, si hay una
transformacién de los vinculos familiares de los que el cine es parte.

Realizada con imagenes familiares de diversos formatos que incluyen 16mm, 8mm,
VHS, Betacam y Mini DV, esta pelicula habla sobre la vida de una familia atravesada por el
pensamiento indigena desarrollado en torno a la comunalidad, filosofia promovida por Jaime
Martinez Luna,'*® trovador zapoteco y padre de la directora, a la vez que aborda el proceso
creativo y colectivo de la composicion de una cancion autobiografica que hable del pasado
del cantautor serrano. A mi parecer este desdoblamiento de una pelicula que puede ser
también algo mas, como en este caso una cancion, opera en la pelicula de forma analoga a lo
que sucede con las imagenes preexistentes incorporadas por Luna Maran.

Las imagenes familiares incorporadas en Tio Yim parecen diluirse entre sus
cualidades primigenias de produccion y es que éstas se transforman para atender las
necesidades no solo de la familia sino de otras personas, de acuerdo con las posibilidades de
las tecnologias de registro en contextos comunitarios. En este sentido, resulta un tanto dificil
el identificar el cine y videos caseros porque aqui las figuras Optimas pueden incluso

desvanecerse, dado que no atienden a las dinamicas antes reconocidas como distintivas de la

189 Este proyecto ha formado parte de la seleccion oficial de Ambulante, el Festival del Nuevo Cine Mexicano
de Durango, el Festival Internacional de Cine de Morelia y la Muestra de Cine en Lenguas Indigenas, entre
otros festivales y proyectos de exhibicion.

190 Jaime Martinez Luna, Eso que Ilama comunalidad (Oaxaca: Culturas Populares/Consejo Nacional para la
Culturay las Artes, 2010).
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modalidad casera, sino que, méas bien, se ocupan de otros asuntos, como los proyectos de
comunicacion indigena de Oaxaca.

Asi, la madre es también presentadora del programa local de noticias; el padre
participa dando un discurso en alguna actividad pablica, en medio de la montafia rodeado de
nifias y nifios o en una casa, bailando y bebiendo junto a su esposa, hijos y méas personas.
Aqui la diversificacion de las imagenes familiares se circunscribe a las practicas culturales y
afectivas del entorno de la directora, desdoblandose en improntas que hablan también del
lugar que tienen los medios audiovisuales que son usados desde otros enfoques por
comunidades originarias.

Por su parte, la reflexion introspectiva de la directora, enfocada en conocer mas sobre
su padre, hasta cierto grado ausente en su vida por su labor como trovador y activista
indigena, es también de orden social y cultural, en tanto que busca reconocer las distintas
formas en que una familia puede construir su propia historia de vida, misma que no
necesariamente se convierte en un relato homogeneo al integrarse por las visiones
confrontadas que del pasado, tienen tanto el padre como su esposa e hijas. ¢Cuantas formas
existen de decir te quiero? Se pregunta la directora en este entramado visual y afectivo sin
encontrar una respuesta concreta.

Desde esta tonica, en una de las secuencias de Tio Yim se presenta la experiencia
compartida de tener un padre ausente, entrelazandose con la complejidad de los lazos
familiares y los vinculos afectivos generados en torno a la comunidad. En esta escena,
aparecen la directora y su hermana dialogando con su padre sobre como fue tener una infancia
con él ausente, para después mostrar la imagen en tiempo presente de su hermana

compartiendo con su padre y posteriormente pasar a una serie de fragmentos caseros breves.
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En esta secuencia aparecen registros filmicos y videograficos en donde aparece su hermana
siendo pequefia, junto a otras mujeres y la abuela ya mayor que mira al suelo; todas éstas son
imagenes familiares comentadas por la directora mediante la narracion en voz en off, quien
trata de comprender las distintas formas en que el amor puede manifestarse entre personas
de distintas generaciones.

El uso introspectivo en este trabajo tiene también un fondo temporal que se trabaja
mediante la visibilizacion del cambio generado en los cuerpos por el paso del tiempo. La vida
no es como antes ni tampoco nosotros, parece sugerir el montaje de este documental que
contrasta los rostros y los cuerpos de la familia de la directora —incluyéndose a si misma—
, que nos dice que mucho ha pasado y queda manifiesto en las imagenes familiares cuya
eterna jovialidad se contrapone a los registros posteriores hechos para la pelicula.

Esta confrontacion visual y temporal comprueban que no se puede volver atras, que
la vida como fue retratada antes no es la vida que se tiene hoy, que hay acontecimientos que
han conducido a la vida por caminos diferentes. A diferencia de Paula Hopf, que trabaja con
una genealogia visual de gestos capturados por el cine casero, Luna Maran identifica como
los registros familiares han capturado el tiempo, mediante un montaje de imagenes diversas
que dan cuenta de la trayectoria del trovador serrano.

Esto queda explicito en una de las primeras secuencias del documental, que inicia con
la presentacion en vivo de la cancién Miedo a volver, escrita por Jaime Martinez Luna, que
se convierte en musica de fondo de registros diversos en los que aparece este trovador,
sentado en su casa, en un formato videografico, con un tratamiento de edicion que emula la
textura del deterioro, del paso del tiempo. Detalles de la naturaleza y los espacios transitados

por este cantautor, junto a un plano medio de su espalda que camina calle abajo, se intercalan
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con registros los registros del concierto y los primeros planos de su rostro realizados en el
propio tiempo del rodaje de la pelicula, en los que se le observa de frente a la camara, en
silencio, sintiendo el viento del bosque.

Una ultima secuencia que me interesa analizar es aquella en la que se comparte el
proceso creativo de la escritura de la cancion de Tio Yim —sobrenombre del padre de la
directoray como es conocido en su comunidad. En ésta, la familia de la directora se encuentra
participando de forma colectiva a la par que la pelicula se filma. Con planos medios de su
madre y de su padre, se reflexiona sobre un vacio en la historia de vida del trovador serrano,
relacionado con su pasado en relacion con el alcohol.

Sin aterrizar esto en versos concretos, a continuacion, se observa una fiesta familiar
en la el baile y la alegria son los protagonistas de la noche. Se trata de un video casero son
sonido sincronico en el que los padres de la directora bailan en medio de una sala, mientras
brindan y disfrutan de la masica. Asi, la cAmara sigue a la madre bailar, mientras el padre
reposa en el sillon, ya con los ojos cerrados. Esta imagen familiar es la que no estaba presente
en la cancion, por lo que la directora no hace mas que reconocer que es ese registro
videografico el que tiene que hablar por si mismo, mostrando ese lapso al que se intenta

aludir de forma lirica.
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IV.V. Uso transfigurativo: Estela,

La vida sin memoria parece dulce y jAlla vienen!t%!

Este uso explora las imagenes familiares para subvertir y transformar tanto su sentido original
como su historia primigenia. Mediante estrategias narrativas y de edicidn que se rigen por la
exploracion visual y material, se le otorga un sentido nuevo al cine casero, que no esta
circunscrito al pasado de este tipo de imagenes preexistentes. EI cine méas alla del cine podria
ser una premisa fundacional para este uso que se aleja deliberadamente de toda informacion
que condicione su uso, para centrarse en otras posibilidades de las imagenes y asi,
reinventarlas mediante nuevas directrices establecidas desde las necesidades creativas de las
obras posteriores.

Si los usos analizados anteriormente hacen hincapié en las relaciones afectivas y/o de
respeto que las y los directores deciden mantener con las imagenes familiares, en el caso del
uso transfigurativo su presencia es satelital, o incluso inexistente, y dichos vinculos no
intervienen en el relato a construir. Al contrario, lo que buscan es despojarse de ellos,
desviando el cine casero hacia otras direcciones que aseguren su transfiguracion, a saber, su
cambio total de sentido y/o su alteracion superficial y material.

No es fortuito que sea en el territorio del cine experimental en donde he ubicado mas

frecuentemente este uso.!®? De acuerdo con Miguel Errazu, es en las practicas

191 Agradezco a Ivan Avila Duefias, Bruno Varela y Ezequiel Reyes, por las entrevistas concedidas para la
obtencién de informacion y escritura de este proyecto de investigacion, realizadas el 2 de mayo de 2023, el 31
de octubre de 2023 y el 12 de marzo de 2024, respectivamente.

192 Menciono esto sin considerar las similitudes entre el cine casero y las practicas amateurs y experimentales
contemporaneas que han sido estudiadas por investigadoras como Laurence Allard, quien identifica puntos de
encuentro como los medios de produccion, la cercania para con las imagenes generadas y la soledad que implica
la realizacion del cine, en tanto que son trabajos que suelen depender de una sola persona en todas sus facetas
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cinematogréficas experimentales en donde se genera una ruptura entre las imégenes y su
condicion de representacion de la realidad para dar paso a una “rara unidad atrofiada”
emanada de las intervenciones realizadas a través de procesos quimicos y de manipulacion
analoga o digital que llegan a “herirlas” y a deformarlas, a destruirlas en su totalidad.!%

Y es que para el uso transfigurativo, las iméagenes familiares funcionan de maltiples
maneras, ya sea como un lienzo en blanco sobre el cual se puede trabajar o como un paisaje
al que hay que prestar mucha atencion para resaltar algin detalle de aquello que se muestra
a simple vista. Aqui los recursos cinematograficos son fundamentales para este proceder
heterogeneo: ralentizar el movimiento primigenio hasta congelar los cuerpos que antes
corrian; reencuadrar la mirada, acercandose o alejadndose hasta acceder a elementos visuales
antes desapercibidos; o forzar la luz para llegar a una sobreexposicion de los pasajes
familiares hasta desvanecer las formas antes reconocibles. Todo esto convierte a las
posibilidades técnicas en elementos fundacionales del juego de la transfiguracion.

Este uso, sin embargo, no sélo exhibe las herramientas técnicas con las que el cine
trabaja. También hay una relacion especial con las huellas del tiempo que han afectado a las
imagenes familiares. Si bien el deterioro puede estar presente como un elemento constitutivo
de toda préactica creativa que trabaja con imagenes preexistentes, considero que el uso
transfigurativo de cine casero tiende a establecer un trato particular con el desgaste

perceptible de estas improntas. La atencion prestada a la materialidad afectada por las

de produccion. En este tenor, resulta interesante que cineastas experimentales como Bruno Varela consideren
todo su cine como casero, de manufactura rudimentaria e intima. En mi caso, me centro concretamente en la
maleabilidad y manipulacion explicita de las imagenes familiares desde un uso concreto, sin llevarla a aspectos
més amplios que deberén ser estudiados en otro momento.

193 Brrazu, “La imagen dafiada”.
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condiciones del medio propicia un cambio de valores, como diria Sarah Ahmed,!
convirtiendo al deterioro en un medio de expresion. De esta manera, la nostalgia por una
imagen deteriorada queda suprimida para dar paso a una exaltacion de la imagen
desvencijada.

Sé6lo una cualidad més de este uso que me interesa resaltar y que considero pertinente.
Ya sea sin alterar o manipular de forma visible al cine casero o interviniendo en su totalidad,
su transfiguracién también puede generarse mediante la ficcion. A mi entender, las peliculas
que incorporan improntas familiares desde su ficcionalizacion, acuden a estrategias diversas
como el sonido o los intertitulos, para la adjudicacion de una historia no relacionada que
disloca sus figuras dptimas sin intencion de descifrarlas ni de llegar a conocer su origen. De
lo que se trata aqui es de instaurar un relato apocrifo pero verosimil, que usurpa a la historia
primigenia y que da lugar a una interpretacion y tratamiento libres que se aferran a su
posibilidad inventiva en un tiempo nuevo.

Quiza este sea el uso menos frecuente identificado hasta el momento, sin embargo,
cuatro producciones como jAlla vienen! (Ezequiel Reyes, 2018); Estela (Bruno Varela,
2012); La vida sin memoria parece dulce (Ivan Avila Duefias, 2013) y Origen de la familia
y la propiedad privada en estado filmico (Daniel VValdez Puertos, 2016), son suficientes para
vislumbrar los horizontes de esta practica que es diversa y arriesgada, que hasta cierto punto
despoja a las imagenes familiares de su cualidad afectiva para concentrarse en sus atributos

visuales insertados en otras lecturas enmarcadas en las condiciones de su segunda existencia.

134 Ahmed, What's the Use?, 37.
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La vida sin memoria parece dulce es un largometraje de ficcion dirigido por Ivan
Avila Duefias, integrado casi en su totalidad por registros caseros filmados en 9.5mmy 8mm,
provenientes de Zacatecas Yy realizados entre las décadas de 1930 y 1970, que llegaron al
director gracias a una convocatoria hecha para la produccién de su pelicula anterior Zacateco
(2010), realizada en el marco del bicentenario de la Independencia de México y el centenario
de la Revolucion Mexicana.®®

Se trata de una pelicula que tiene como trama principal el reencuentro insospechado
de dos personas unidas por sangre y una aficion heredada, a partir de un eclipse solar
acontecido en 1931 y durante un periodo de mas de 20 afios en distintos lugares del estado
de Zacatecas y la Ciudad de México. Esta historia se divide en dos episodios entrelazados
por un gran acontecimiento, el primero va narrando la historia individual de dos medios
hermanos cuyo padre les transmitio la aficion de filmar su cotidianidad. Asi, se observan
registros caseros de principio de siglo XX que presentan a los hermanos que después de
crecer Yy realizarse profesionalmente, ya en su vida adulta se dedican a la religion y la obra
publica respectivamente. Es en este momento de sus vidas donde sucede un breve pero
fulgurante encuentro ya que llegan a coincidir sin darse cuenta de su vinculo.

El segundo episodio es precisamente este encuentro, que opera también como el
culmen de la pelicula, en la que el cine casero tiene un papel especial como escenario,
contexto y lienzo sobre el que se dibuja la historia escrita por el director. De forma

complementaria a esta historia, se va construyendo un ensayo sobre la memoria y su relacion

19 Fue una de las primeras peliculas que tuvieron una colaboracién con el proyecto de Archivo Memoria y su
estreno internacional se realizd en esta institucion en el 2013, con una funcién musicalizada en vivo por el
Ensamble Onix.
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con el cine casero, compuesto por pasajes inconexos y reflexiones sobre las imagenes
familiares en su relacién con el paso del tiempo.

Identifico que el uso transfigurativo propuesto por esta pelicula se fundamenta en tres
elementos cinematograficos explicitos presentados en distintos niveles a lo largo del
largometraje: el texto que acompafia a las imagenes a manera de intertitulos y subtitulos; la
animacion que representa el encuentro entre los hermanos y la musicalizacion presente en
toda la pelicula, que funciona como un recurso dramatico para la resignificacion de las
iméagenes familiares.

Todos estos elementos cinematograficos atienden al guion escrito por Ivan Avila
Duefias, basado en lo que pudo haber sucedido si los materiales caseros recibidos para
Zacateco vinieran con una suerte de manual de visionado, que incluyera aquello que no puede
ser capturado por la camara cinematogréafica. Esa otra historia, paralela y fundamentada en
el hubiera, es la invencion elocuente que se entreteje con filmaciones caseras de personas que
prestaron atencion a su entorno y que frecuentaron espacios comunes desde perspectivas y
vidas diferentes.

Como se vio en el uso introspectivo, es frecuente que cualquier uso del cine casero
cuente con una narracion extradiegética que dé informacion sobre lo que se observa, ya sea
a través de la voz en off o, en algunos casos, mediante comentarios introducidos como
subtitulos. Sin embargo, la forma en que el uso transfigurativo moldea este recurso
cinematogréfico es distinta y es que en La vida sin memoria parece dulce, el hilo narrativo
se presenta de forma diferente en tres tipos de textos escritos que acompafian a las imagenes
familiares, convirtiéndose en la herramienta que ficcionaliza las imagenes, a la vez que ofrece

reflexiones sobre la memoria y el tiempo.
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Este ultimo punto es importante para el disefio de los intertitulos, dado que su
presentacién visual ird cambiando conforme a la informacién que contengan y la propuesta
argumentativa que realicen, dependiendo de si hacen referencia a la historia de los hermanos
0 a las reflexiones sobre la memoria y el cine. Con un disefio que emula al deterioro en escala
de grises y con detalles vectoriales, los intertitulos dedicados a la historia de ficcién describen
y recontextualizan las iméagenes familiares, para urdir la vida de las dos familias del padre
infiel. Asi, cada uno de estos aporta informacién y sitUa las acciones en distintos municipios
de Zacatecas, mientras que otros intertitulos posibilitan saltos temporales no siempre
cronoldgicos que agilizan el montaje y sintetizan las historias inventadas de ambos hermanos,
previo a su inesperado encuentro.

En cambio, los intertitulos empleados en el pasaje dedicado a la memoria aparecen
de forma atropellada, sin un disefio fijo y con una tipografia iracunda, que contrasta
considerablemente con el primer disefio. Integrados por escritos de varios autores y cineastas,
entre los que se incluyen Chris Marker, Arnoldo Kraus y el propio director, estos otros
intertitulos invaden las imagenes que ahora ya no muestran pasajes familiares enlazados por
un hilo conductor narrativo, sino que se caracterizan por ser fragmentos caseros variados —
algunos de ellos incluso dificiles de distinguir— y también por mostrar extractos de las cintas
filmicas que antes habian aparecido ya digitalizadas. Esto marca un cambio tematico que
interrumpe en la historia de ficcion para aludir a la relacion entre el cine y la memoria.

El recurso sonoro es otro elemento a considerar en el uso transfigurativo propuesto
por Ivan Avila Duefias ya que, ademas de generar una ambientacion diegética de los

fragmentos familiares como parte del disefio sonoro de la pelicula, la musicalizacion
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realizada por el ensamble Onix resulta de gran relevancia para la ficcion, que sirve como
punto de partida de la intervencién creativa del director.

El tono dramatico y de misterio generado por la musicalizacion va incrementando a
medida que la historia se complejiza. Asi, los instrumentos de cuerda y de viento, junto con
el piano tienen un papel notorio en los distintos momentos de la trama al hacer énfasis en la
transformacién melodramatica de las imagenes familiares conforme se presenta la vida de
cada uno de los hermanos hasta llegar a su fortuito encuentro, momento en el que el silencio
impera y los efectos sonoros se reducen a pasos, murmullos distantes y sonidos de naturaleza
como el canto de los pajaros.

El ultimo recurso que me interesa resaltar de La vida sin memoria parece dulce es
aquel que usa al cine casero como una hoja en blanco sobre la cual se dibuja un pasaje del
drama ficcional propuesto por su director. Después de narrar el segundo encuentro de los
hermanos en el parque Sierra de Alica, el director emplea la técnica Animatic para recrear el
acontecimiento imposible de ser registrado por las camaras que ambos llevaban consigo. De
esta manera, Ivan Avila Duefias usa los registros familiares como imagen de fondo para
mostrarnos cémo pudo haber sido ese breve cruce. Sobre tomas panoramicas difusas y
centrando la atencion en los personajes animados, se muestra el recuerdo compartido del
padre filmando su vida afios atras. Transfigurar es en este momento usar el cine casero para
pintar aquello que no se registra, lo inasible que escapa del artefacto pero que permanece en
la memoria.

El segundo titulo que identifico transfigura el cine casero es Estela, dirigido por
Bruno Varela. Producido en el 2012 por el proyecto Anticuerpo —integrado por el director

y su hija Eugenia—, este cortometraje de ficcidbn experimental transforma materiales
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audiovisuales de diferentes soportes como el Stper8, VHS, Video 8 y DV, provenientes del
archivo personal del cineasta, entre los que se incluyen registros de manifestaciones y fiestas
de Oaxaca grabadas entre 1994 y 2011, asi como filmaciones caseras “heredadas” por
diversas familias, gracias a su trabajo de transferencia de soportes filmicos a formato
digital. 1%

Estela!®’ traza la historia de una mujer que, rodeada de misterio, desaparece en algin
lugar de México dejando solamente una caja con unos cuantos documentos, entre los que
destacan fotografias y registros familiares. Se trata de una ficcion que presenta una falsa
campafa de busqueda de una mujer inexistente llamada Estela, narrada en mixe por una voz
en off masculina que relata su llegada al pueblo, su contacto con la comunidad y su trabajo
como maestra, asi como los rumores en torno a su vida desconocida para los demés y la
migracion que antecedio a su desaparicion.

Asi, la ficcion de Estela se consolida gracias al montaje de la narracion en voz en off
con fragmentos de cine casero Yy el registro cotidiano realizado por el director con distintos
fines —otras peliculas, grabaciones documentales y testimonios etnograficos. Se trata de un
procedimiento interesante ya que, a diferencia de las peliculas dirigidas por Ivan Avila
Duefias y Ezequiel Reyes, que incorporan en su mayoria o totalidad fragmentos caseros para

sus peliculas estudiadas aqui, Bruno Varela trabaja con “retazos” contrastantes e inconexos,

196 Entre las iniciativas de exhibicion cinematografica que programaron esta obra cinematogréafica se encuentran
el Festival Internacional de Cine de Morelia y el Festival Internacional de Documental HotDocs,
ULTRAcinema MX, entre otras.

197 El titulo de este cortometraje revela la interconexion que el cine puede tener con su contexto de produccion
en un sentido politico, ya que Estela, que es empleada para dar nombre a una persona, alude también a la Estela
de Luz, monumento erigido en el 2012, cuya controversia en temas de gasto de recursos publicos y corrupcién
inspird al director para hacer una critica mediante una pelicula que hable de desaparicion forzada en México.
A su vez, la lectura mdltiple del nombre de este proyecto audiovisual queda explicita en las diferentes
acepciones de Estela, que aparecen tanto al principio como al final de la obra.
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siendo més bien reducida la cantidad de registros familiares incorporados, pero que resaltan
por sus cualidades visuales y narrativas.

En este tenor, considero que es precisamente la discordancia de las imagenes lo que
posibilita su uso transfigurativo. El director no busca la unidad, sino que exalta la
especificidad de cada una de ellas evidenciando que, a pesar de que hay algo que las separa,
el cine es lo que las une. Y la manera en que lo demuestra es mediante un desvanecimiento
a negro entre cada fragmento, recurso que ademas de exacerbar la distincion de cada una de
las imagenes usadas, funciona en el incremento de tension del relato construido en torno a la
desaparicion de Estela.

De entre todos estos retazos de imagenes y sonidos con los que el director trabaja en
Estela —practica caracteristica de todo su trabajo cinematografico—°, me interesa resaltar
la aproximacion que tiene para con los fragmentos de cine casero que se distinguen a
consecuencia de su deterioro. A diferencia de la nitidez del resto de los materiales que el
director resignifica, los registros familiares aparecen como fantasmas de otro tiempo para
hacer referencia a Estela, en su condicién de mujer desaparecida, por lo que las imagenes que
aluden a su pasado aparecen veladas, rayadas hasta su disipacion y desvanecidas casi en su

totalidad.

1% Algunos investigadores han profundizado en apuesta de Bruno Varela por trabajar la intervencion creativa
de las imagenes en relacion a cuestiones de orden estético y politico, como lo son Byron Davies, en su texto
“From Archival Footage to Cosmovision”, en: Millenium Film Journal (MFJ) nimero 77, primavera 2023, 56-
63https://staticl.squarespace.com/static/568d7586a12f449090835778/t/6707f6aeal80744514a4eaf0/1728575
159453/EI+Prototipo+MFJ+77.pdf (consultado el 1 de diciembre, 2024) y Mariana Martinez en
“Desapariciones de los cuerpos, borramientos de la imagen: archivo violencia y memoria en la obra de Bruno
Varela sobre el caso lguala (2015-2016)”, en: Confluenze. Rivista di Studi Iberoamericani, 2022,
https://doi.org/10.6092/issn.2036-0967/13964 (consultado el 1 de diciembre, 2024).
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Las siluetas y sombras indistinguibles nos hacen dudar de nuestra mirada de la misma
manera en que el narrador sopesa el paradero de Estela. De esta manera, he identificado que
Bruno Varela trabaja con cinco fragmentos familiares en un estado de deterioro evidente, por
lo que a continuacion reflexionaré un poco mas sobre cada uno de ellos. El primer fragmento
de cine casero aparece después de dos escenas que presentan a hombres bebiendo, con
instrumentos en mano y a un jinete sentado sobre un toro en medio de un rodeo, que dan
inicio a la narracion sobre Estela, que habla de lo misterioso de su llegada y su posterior
desaparicion.

Como hilo conductor, el narrador continua su relato aludiendo a las pertenencias que
dejo, con la frase “Estela solo dejo una caja con fotos, peliculas y apuntes diversos”, mientras
emerge un fragmento de cine casero rayado casi en su totalidad, en el que apenas se
distinguen cuerpos de personas en un plano general, imagen que representa los pocos objetos
de la misteriosa mujer que, como su presencia, se desvanece en la oscuridad del cuadro en
negro del que brotara el titulo del cortometraje en letras grises y mayusculas: ESTELA,
ocupando ahora el espacio que antes estaba vacio.

El segundo fragmento hace referencia a la vida de Estela ya lejos del pueblo que la
recibio, asi como al vinculo que mantenia al apoyar economicamente las celebraciones
locales. En éste, se observa lo que parecen ser dos siluetas de una mujer adulta y una nifia,
de frente a la camara, sin embargo, aunque se distinguen ciertos rasgos y movimientos
corporales, el deterioro de la imagen es lo que predomina al mostrarse en tonos violetas y
rosaceos, aquello que alguna vez tuvo colores y formas nitidas. Este fragmento que se vincula
con su manera de hacer presencia en la comunidad que la arropd, enviando dinero y postales

del mar, se acompafia de una toma del mar s6lo que, a diferencia del registro casero
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deteriorado, éste se caracteriza por su nitidez y sus tonos grises, generando un contraste entre
el misterio de su vida y la imagen que representa sus viajes.

El tercer fragmento de cine casero es quiza el mas breve. Con una duracion de menos
de un segundo, se observa a una mujer parada junto a una piedra enorme, sobre la que esta
sentada una pequefia, imagen que desaparece rapidamente para dejar que el vacio impere.
Como parte de esta escena, el narrador menciona una llamada que recibieron en el pueblo,
anunciando la noticia de la muerte de Estela, frase que se conecta con el registro videografico
de una peregrinacion religiosa, en la que se observa a personas cargando cirios, adornos de
colores y ramos de flores, que culmina con un grupo de mujeres vestidas de blanco cargando
a una virgen sobre un mueble de madera, como representacion del duelo de la comunidad por
la pérdida de la mujer que tiempo atras se habia convertido en su maestra.

El cuarto fragmento de cine casero incorporado en una secuencia que habla del
misterio que rodeaba a Estela, de la que nadie sabia ni su pasado ni su paradero. Después de
una serie de fragmentos en blanco y negro, de personas tocando instrumentos en el patio de
una casa, y de escuchar al narrador hablar sobre los rumores en torno a su vida, aparece una
mujer a la que no se le alcanza a distinguir el rostro porque siempre da la espalda a la camara,
Gnicamente se ven unos lentes oscuros que porta y su peinado refinado, como si su misterio
imposibilitard verla también en imagen: Estela nunca logra aparecer, aunque haya
emulaciones que intentan fallidamente usurparla.

El quinto fragmento de cine casero incorporado es también el sexto y ultimo de las
peliculas caseras que Bruno Varela transfigura en este cortometraje. Y digo que es dos al
mismo tiempo porque son los Unicos dos registros que aparecen uno tras de otro, lo que las

convierte en uno solo y que se presenta en el momento en que el narrador habla de lo
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importante que es el recuerdo de Estela para su comunidad, mientras se observa la imagen
que, debido al craquelamiento, apenas deja ver una silueta a lo lejos, parada al lado de un
arbol, seguido de otra imagen en plano general de otras siluetas que, a lo lejos, se les observa
que estan paradas bajo el sol.

El deterioro, manifestado en la condicién visual de los fragmentos antes analizados
—en su opacidad, craquelamiento y la presentacion de hongos por humedad—, opera como
metafora melodramatica de la transicién que va tomando la historia. En este sentido, saber lo
sucedido con Estela es reconocer que las imagenes de su pasado pierden coherencia e
inteligibilidad, en tanto que las causas desconocidas de su muerte tienen la misma condicion
que el destino de su vida, resultando indiscernibles, impregnadas de misterio e incertidumbre.

Para finalizar con el analisis del uso transfigurativo, me centraré en una obra
cinematogréafica que interviene las imagenes familiares a través del sonido. jAlla vienen! es
un cortometraje del 2018 dirigido por Ezequiel Reyes Retana, quien trabaja en un 90 por
ciento con cine casero huérfano, que empezd coleccionando desde el 2009 y que, como
vimos, forma parte del Archivo Filmico Reyes; el material restante es un fragmento extraido
del documental #Bordos100, de Marcos Betanzos.!%

Este cortometraje experimental también aborda el tema de la desaparicion forzada en
México, mediante el montaje de filmaciones caseras de familias mexicanas desconocidas en
formatos de stiper8, 8mm y 16mm y el sonido preexistente del poema “Los Muertos”, escrito

y declamado por Maria Rivera en el 2011, durante la marcha por la Paz con Justicia y

19 Entre los proyectos de difusion de cine que exhibieron este trabajo se incluyen festivales como
ULTRAcinema Mx, el Festival Internacional de Cine de Morelia y Documenta, entre otros.
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Dignidad.?® Es precisamente este ultimo elemento en el que me interesa profundizar mas
dado que, si bien este registro sonoro ya habia sido usado anteriormente en el cortometraje
Impresiones para una maquina de luz y sonido (Colectivo Los Ingravidos, 2014),2!
considero que es en el montaje realizado por Ezequiel Reyes donde se redimensionan
significativamente las cualidades de los materiales preexistentes de distinta procedencia.

Como se ha visto, el tratamiento sonoro de las peliculas analizadas en esta
investigacion es sumamente diverso: ademas del disefio sonoro, algunas peliculas trabajan
con obras musicales realizadas ex profeso, mientras que otras musicalizan sus distintos
pasajes con canciones conocidas a través de la gestion de uso.2%? Aunado a esto, hemos visto
la constante presencia de la voz en off como recurso narrativo que complementa y reflexiona
sobre las imagenes familiares incorporadas, muchas de las veces siendo incluso la voz de las
y los directores la que va trazando el camino de sus historias.

Sin embargo, en el caso de jAlla vienen! el sonido preexistente con el que su director
trabaja, se caracteriza por romper las convenciones de la narracion en primera persona, dado
que se trata de la grabacion de un poema con una fuerte carga politica que también es un

vehiculo de denuncia social ante la situacion generalizada de violencia por la desaparicion

200 Maria Rivera, Poema “Los Muertos”, en: Periodico de poesia, Universidad Nacional Auténoma de México,
Ciudad de Meéxico, afio 10, nimero 110, junio-julio 2018, http://www.archivopdp.unam.mx/index.php/48-
poemas/poemas/1970-042-poemas-los-muertos

201 Mariana Martinez, “La nacién rasgada. Archivo y memoria de la violencia en “Impresiones para una maquina
de luz y sonido” (Los Ingravidos, 2014)”, 2019,
https://www.academia.edu/40237195/La_naci%C3%B3n_rasgada Archivo y memoria_de la_violencia_en
Impresiones_para_una_m%C3%Alguina_de luz_y sonido Los Ingr%eC3%Alvidos 2014 (consultado el 1
de diciembre, 2024).

202 Un ejemplo particular es la gestion realizada por la Paula Hopf, quien tuvo que solicitar la autorizacion de
sus registros familiares en los que aparece la banda mexicana Los Dugs Dugs, interpretando Like a Rolling
Stone, cancion de Bob Dylan. Un estudio especial requeriré prestar atencion a este tipo de acontecimientos en
los que la triangulacion de informacidn proveniente de diferentes lugares entra en conflicto cuando hablamos
de cine casero y aquello que captura, de lo que es parte y las luchas de poder que implica su uso.
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forzada en México. No hablo aqui de recursos preexistentes disimbolos que pasan a ser parte
de la unidad cinematogréfica y que pierden su individualidad, derivado del proceso creativo
del cine.

Considero que son las cualidades particulares tanto del material sonoro como de los
fragmentos familiares que, en su montaje dialéctico, reivindican su especificidad, es decir
que paraddjicamente, a través de la busqueda de semejanzas por descripcion sonora y
presentacién visual se contrapone la especificidad de cada uno de estos recursos. Por mas
que se intente, no hay una posibilidad de unidad.

Esta estrategia de composicion se mantiene constante en los casi nueve minutos de
duracion del cortometraje, siendo este procedimiento por disociacion la principal herramienta
del uso transfigurativo en jAlla vienen!. Por ejemplo, cuando la voz de Maria Rivera hace
alusion a acciones, cuerpos, movimientos 0 espacios aparecen en imagenes, fragmentos
familiares que de una u otra forma se relacionan con el poema, como se presenta al inicio,
cuando se escucha a la poeta decir con voz iracunda y firme “jAll4 vienen, los descabezados,
los mancos, los descuartizados, a las que les particron el coxis”, mientras aparecen dos
escenas distintas de nifias y nifios que caminan en direccién hacia la cdmara y que desde alla
vienen, aproximandose a quien les filma, a quien les mira.

En ésta y otras secuencias se construye el montaje de la misma manera: cuando la
poeta expresa con urgencia y rabia “Se llaman las muertas que nadie sabe, nadie vio que
mataran. Se llaman las mujeres que salen de noche solas a los bares. Se llaman mujeres que
trabajan, salen de sus casas en la madrugada. Se llaman hermanas; hijas, madres, tias,
desaparecidas, violadas, calcinadas, aventadas. Se llaman carne, se llaman carne”, van

apareciendo con el ritmo acelerado de cada estrofa dicha, mujeres que caminan por las vias
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del tren; una joven parada frente a la cAmara, como esperando algo; una mujer que, en medio
de una reunion, sonrie a la cdmara; la representacion luminosa de una mujer como parte de
la ornamentacion nocturna de la ciudad; una mujer que ensefia ballet a dos nifias pequefas y
una joven comprando insumos en un tianguis.

Asi, algo méas se construye desde el montaje propuesto por Ezequiel Reyes y es la
idea de que las imagenes y el sonido comparten una condicion comdn. Ambos recursos
aluden a personas no identificadas que en su montaje se les reconoce, se les da un nombre
provisional a los cuerpos de los que habla Maria Rivera, se les inventa una historia por mas
tragica que ésta sea, ofreciéndoles la posibilidad de un rostro que en un momento pudo

sonreir, rodeado de personas que sabian quienes eran.

IV.VI. Uso metacinematografico:

La danza del hipocampo y Les vestiges de mon enfance en 18 photogrammes.?%3

El uso metacinematografico se distingue de los anteriores por la reflexion explicita que
sugiere sobre el cine mismo, a partir de la incorporacion de cine casero y/o otro tipo de
imagenes preexistentes diversas que, desde su montaje y argumento, se distingue por abordar
temas relacionados con la historia del cine, su ontologia y sus vetas epistémicas. Por ende,
se puede decir que se trata aqui de un cine que habla de si mediante una experiencia

cinematogréafica construida desde un punto de vista mualtiple: importan tanto las imagenes

203 Agradezco a Gabriela Ruvalcaba y Antonio Bunt, por las entrevistas concedidas para la obtencion de
informacion y escritura de este proyecto de investigacion, realizadas en distintos momentos de la escritura de
esta investigacion.
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familiares como la préctica cinematografica creativa, sus historias —que no siempre
confluyen— vy la incertidumbre por el cine.

Para el uso metacinematografico, los recursos narrativos del cine atienden a la
inteligibilidad de las iméagenes en movimiento en un espectro mas amplio, lanzando
preguntas relacionadas con los registros familiares, sus significaciones y su relacion con el
pasado del cine. Sin embargo, estas preocupaciones no se plantean sélo en tiempo pretérito,
también las reflexiones sobre el presente de las y los directores se hacen visibles al buscar
descifrar los caminos que, hasta el momento de produccién de las peliculas, ha seguido el
cine.

Se despliegan asi, informacion visual diversa y la incertidumbre compartida por lo
que el cine ha sido y por su destino, a través de un montaje de imagenes familiares,
fragmentos de peliculas silentes, materiales cinematograficos provenientes de distintas
épocas del siglo XX, fotografias fijas, impresos o graficos y en general, todo tipo de material
visual que dé cuenta de las peripecias de la experiencia cinematografica. De igual manera,
también puede haber peliculas que trabajen exclusivamente con fragmentos cinematograficos
anicos, con el fin de pensarlos y analizarlos, para asi lograr una mayor certeza sobre lo que
ha sido el cine en la vida de las y los directores, asi como en una escala social mas amplia.

Este uso hace convivir imagenes sumamente diversas para explicitar la
resignificacion del cine casero, al pasar de ser una imagen unitaria en la que las figuras
Optimas son reconocibles y asimilables, a formar parte de un cimulo de imagenes con las
que pueden o no tener una relacion explicita, respondiendo ahora a otras circunstancias e
intenciones de orden ontoldgico, dado que este uso plantea interrogantes inmanentes al cine

que exhiben que la segunda existencia de las imagenes familiares.
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De esta manera, el uso metacinematogréafico enfatiza que su terreno de juego es
precisamente la reflexion ontologica del cine en su mas amplia gama, incluyendo por
supuesto, las variaciones afectivas y culturales que ha experimentado el cine casero en tanto
imagen familiar. Asi, las figuras 6ptimas son més bien las posibilidades técnicas, materiales
y conceptuales del cine: su repeticion, su revelacién como artilugio creativo palpable y
maleable.

En este sentido, a diferencia de los demas usos del cine casero que se rigen por ejes
como la procedencia, los dilemas familiares, la veta historiogréafica y/o la ficcionalizacion,
para el uso metacinematografico el mayor peso recae en el cine como personaje de la trama
cinematogréafica. Dispositivo para la memoria familiar y colectiva; revelacion técnica y
tecnoldgica; acontecimiento luminico que posibilita la comprension del pasado; experiencia
social en la que intervienen luchas de poder o la revisitacion a un pasado cinematografico
que la historia ha tardado en reconocer. Asi, el cine casero, ademas de dar cuenta de la vida
familiar que un dia capturo, permite también comprender el papel que el cine ha tenido en
las sociedades contemporaneas.

Esto implica un ejercicio de horizontalidad en tanto que los fragmentos familiares son
explorados de la misma manera que otras manifestaciones visuales, como una pelicula que
tuvo éxito en taquilla o una nota de prensa de principios de siglo XX que habla sobre alguna
controversia de la industria cinematografica. También puede estar al mismo nivel que otro
tipo de imagenes familiares o testimonios audiovisuales de personas que tuvieron algo que
ver con las discusiones propuestas desde este uso, es decir registros fotograficos o

etnograficos e investigativos, entre otros.
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Otro elemento importante del uso metacinematografico es la reflexion que sugiere en
torno a los referentes formales, historicos o afectivos del cine casero, al considerarlos
indispensables para un entretejido audiovisual que comparte las impresiones de las y los
directores sobre lo que conciben como cine. El cine por el cine mismo podria ser el lema de
este uso, que plantea cuestionamientos sobre las imagenes en movimiento, pero también
sobre asuntos como la preservacion; la dimension digital, la distribucion, las representaciones
visuales, los modos de produccion y las transformaciones tecnoldgicas de las que éste es
parte.

En el periodo estudiado no han sido pocas las peliculas producidas que han
incorporado cine casero desde el uso metacinematografico. De forma explicita 0 mediante
estrategias veladas, titulos como Perdida (Viviana Garcia Besné, 2011); Buscando a Larisa
(Andrés Pardo, 2011); Familia desconocida (Ezequiel Reyes, 2012); Missing Memories
(Antonio Bunt, 2013); Aun nos queda el recuerdo (Mariano Renteria, 2013); La danza del
hipocampo (Gabriela Rubalcava, 2014); Dispositio (Nila Guiss, 2016) o Les vestiges de mon
enfance en 18 photogrammes (Antonio Bunt, 2020), incorporan imagenes familiares para
pensar el cine, desde diferentes enfoques y variados temas.

Si bien ya he hablado de algunos de estos titulos para describir otros usos, en este
caso reconozco que todas estas peliculas proponen un abordaje del cine muy nutrido y
complejo, en tanto que profundizan en diversas esferas de la experiencia cinematografica, sin
embargo, para los fines de este trabajo me centraré exclusivamente en dos titulos con la
intencién de profundizar mas en las cualidades del uso metacinematografico.

Una de las peliculas que identifico incorpora cine casero desde este uso es Les

vestiges de mon enfance en 18 photogrammes, dirigida por Antonio Bunt. En este

215



cortometraje realizado en el 2020 y de apenas 3 minutos de duracion, el director hace un
homenaje a su tio, quien solia filmar a su familia durante la década de 1970, a partir de un
acercamiento particular al Unico registro cinematogréfico sobreviviente de aquellas tardes
familiares.?%

En este cortometraje, el director observa y analiza detenidamente los Unicos 18
fotogramas de cine casero que conserva de su infancia. Con una sonorizacion basada en
tintineos metalicos, sonidos ambientales y el ruido de un proyector en funcionamiento,
Antonio Bunt presenta con un ritmo particularmente contrastante, los fotogramas de este
registro familiar, iniciando con el titulo les vestiges de mon enfance sobre un fondo negro,
gue van apareciendo uno a uno con su respectiva numeracion, 1,2,3.4..., 18. Posteriormente
y de manera intermitente, aparece en solitario la palabra photogrammes seguida del registro
fotografico de los fotogramas vistos a través de una lupa sobre lo que parece ser una mesa de
luz.

Poco a poco va apareciendo ese mismo material, pero ahora ya digitalizado. Se
observan unas personas subiendo una escalera: una mujer, un bebé y un nifio conviven bajo
la luz del dia mientras escalan lo que parece ser un juego de concreto, resaltando de éste un
gran bloque rojo que se encuentra en medio de la escena. A estos personajes, les siguen mas
nifias y nifios en un Loop sin fin. Un fotograma les muestra ascendiendo en direccidn derecha

e inmediatamente después esa misma imagen aparece invertida, como si ahora volvieran a

204 Este cortometraje ha sido exhibido en varias ocasiones, como en las funciones organizadas por Mientras
tanto cine y ULTRAcinema Mx en México y Inflaméavel Festival de Curtas em Super 8 y en espacios como el
Centro Cultural Espafia de Montevideo, en Uruguay.
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subir, pero del otro lado del juego. Tres veces se muestra esta inversion que nos presenta una
imagen que cambia aunque siga siendo la misma.

A continuacion, el director presenta de forma ritmica una serie de trece fotografias de
fragmentos de la cinta filmica de Super8 que se van intercalando. Minuciosamente, se
observa el estado en el que se encuentra este fragmento casero: sus ondulaciones, sus
rayaduras y las perforaciones rasgadas o abiertas son también cualidades de las iméagenes
familiares, que dan cuenta de su uso cotidiano y del paso del tiempo que ha afectado su
soporte original. Esta examinacion visual se manifiesta metodica y repetitiva, como un
ejercicio cientifico que se detiene en detalles relevantes que visibilizan las condiciones
actuales de aquellas imagenes que contienen un brevisimo fragmento del pasado del director.
Hasta aqui finaliza la primera parte de este cortometraje dedicada a la presentacion exclusiva
del material casero cinematogréafico sobreviviente.

La segunda parte de Les vestiges de mon enfance en 18 photogrammes revela una
exploracion diferente a la realizada hasta este momento. A partir de ahora, veremos unos
dedos que realizan una extrafia examinacion a la cinta filmica, recorriéndola poco a poco sin
prisa, pero si con una suerte de insistencia por querer encontrar en ella algo mas de lo que se
muestra en su superficie. Una y otra vez se observa al soporte filmico que es palpado por las
yemas de los dedos. Ya no se observa el cine casero, sino que ahora se siente de forma tactil,
como buscando el pasado e intentando tocar el recuerdo ahi contenido.

Esta secuencia se complementa con detalles de los fotogramas antes vistos,
reencuadres y cuerpos aumentados en la etapa de postproduccion, que reconfiguran el
material original. Ya no se presenta la totalidad del fragmento filmico sino algunos rasgos

que captan la atencién del director: un nifio que apenas habia aparecido, ahora ocupa todo el
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cuadro; el gesto de una mujer que con su mano busca sostenerse del bloque rojo y la
presentacion de todos los cuerpos de las personas que estuvieron en el momento en que
alguien filmo ese efimero instante. A este Gltimo pasaje le acompafia la aparicion final de los
18 fotogramas en su forma original y sin interrupciones que, en menos de un segundo,
anuncia la conclusion de la pelicula con la aparicion de una dedicatoria al tio del director,
seguido del unico crédito final “Bunt, 2020”.

La ultima pelicula que me interesa analizar para profundizar en el uso
metacinematografico y para concluir esta propuesta de estudio es La danza del hipocampo,
de Gabriela Dominguez Ruvalcaba.?® Este ensayo documental tiene como argumento al cine
como creador de memoria, desde la experiencia personal y familiar de la directora respecto
a la obsesion colectiva de generar registros cinematograficos y fotograficos en la vida
cotidiana y durante varias generaciones.

Mediante una analogia entre el proceso fisiologico de las personas para generar
recuerdos y la experiencia cinematogréafica de capturar imagenes y sonidos en movimiento,
Gabriela Ruvalcaba entrelaza siete recuerdos con los que mantiene una relacion especial, con
ayuda de la incorporacién de cine y video casero, asi como de multiples registros
documentales, subacuaticos y experimentales realizados especialmente para la pelicula.

La reflexion en este ensayo documental versa en torno a las funciones sociales y
afectivas de las imagenes familiares, prestando atencion al cine casero desde su concepcion

como una practica que trasciende la aficion vacacional, para convertirse en una dinamica

205 Estrenada en 2014, esta pelicula tuvo un buen recibimiento al ser incluida y premiada en festivales como el
Festival Internacional de Cine de Monterrey, el Festival Internacional de Cine de Morelia y el Festival
Internacional de Cine de Guadalajara, entre otros.
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comun, compartida y heredada, que habla también de una preocupacion vital y colectiva del
cine: pensar el devenir familiar a partir de las imagenes es, para la directora, pensar también
en el tiempo desde un sentido histérico y en una vision a futuro.

Asi, el uso metacinematogréfico propuesto en La danza del hipocampo se sustenta en
la exploracion visual, discursiva y narrativa de las imagenes familiares de la directora y si
bien se habla de las posibilidades del cine como memoria, esta reflexion se hace desde sus
condiciones materiales e historicas, expresadas a través de su montaje, en el que confluyen
fragmentos familiares de diferentes épocas del siglo XX y en diferentes formatos, incluyendo
el 8mm, Super8, Betacam, VHS, Mini DV, entre otros, siendo estos un 90 por ciento
proveniente de la familia de la directora y el 10 por ciento restante, material facilitado por
personas cercanas a ella.

Organizados en bloques tematicos relacionados con los recuerdos de la directora y
las estrategias sociales identificadas por ella para mantener viva la memoria colectiva, los
fragmentos familiares incorporados condensan un viaje visual, temporal y espacial por
distintos estados de México, en donde crecio junto a su familia, intercalando registros hechos
en Durango y en Chiapas, en el desierto o en medio del bosque. Poco a poco se comparte la
experiencia recuperada que plantea algo méas que la vida en familia y sus recuerdos.

En este sentido, identifico que el procedimiento de la directora para reflexionar sobre
el cine de manera diferenciada se presenta en dos niveles contrastantes: en el primero, la
propuesta es directa y explicita, por lo que queda claro que es del cine casero de lo que se
estd hablando, mientras que en el segundo, el abordaje se hace de forma velada a través de

ciertos recursos que visibilizan que se esta ante una experiencia construida.
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En el primer nivel, la narradora ofrece informacion y elucubra sobre la potencia
afectiva del cine, las dimensiones temporales de las que forman parte las iméagenes familiares
y sobre la historia del cine casero realizado en diferentes momentos por la familia de la
directora. A este recurso sonoro le suelen acompafar imagenes diferentes: registros filmicos
realizados por algin integrante de la familia o alguna grabacion digital hecha con
posterioridad, que se unen por algin elemento que se encuentra presente en todas ellas como,
por ejemplo, la presencia del abuelo que, en un fragmento filmico aparece en su juventud y
en otro, se le muestra ya mayor, sentado al lado de una mesa.

De esta manera, los diferentes recursos y posibilidades técnicas estan en la misma
sintonia para consolidar una coherencia tematica en la que las imagenes corresponden a lo
que la narradora comenta, dejando claro hacia donde se dirige la pelicula, que es
precisamente a relacionar el cine con la posibilidad de la creacion de memoria en una escala
familiar y social.

En este mismo nivel, a medida que se muestran los distintos paisajes Yy
acontecimientos registrados, éstos se complementan con comentarios hechos por la
narradora, ofreciendo informacidn ausente en las imagenes: quiénes aparecen, en donde se
encontraban en el momento del registro y los sentimientos provocados por volver a ver esas
imagenes del pasado, completando asi las reflexiones epistémicas del cine casero y
convirtiéndose en el tema mas recurrente de la voz en off presente a lo largo de toda la
pelicula.

Esta continuidad narrativa entre la imagen de los fragmentos familiares y el sonido
es una estrategia explicita que se muestra en todos los recuerdos evocados por la directora,

lo que la convierte en el recurso narrativo imperante que le da coherencia al argumento de la
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obra cinematografica. En uno de los recuerdos en donde Gabriela Rubalcava alude al
recuerdo del dolor generado por una caida en bicicleta, la narradora retrotrae una de las
salidas familiares al bosque Rancho Nuevo, en San Cristébal de las Casas, al hablar del lugar
frecuentado para jugar y disfrutar de la vida en familia.

Poco a poco, la reflexion se torna mas profunda cuando, gracias al accidente de la
Pequefa Gabriela, se hace referencia a la incertidumbre de no saber si lo recordado es el
dolor experimentado en ese momento o la imagen capturada por su madre, en la que su padre
para aliviar su malestar, comienza a jugar con ella hasta hacerla reir nuevamente. Esta
sensacion de sustitucion de la experiencia por la imagen misma, aparece acompariada por el
registro en el que se observa a la pequefia en busca de consuelo, sin cortes y con sonido
sincronico en el que se escucha al padre decir “si lloras, vas a salir asi en la pelicula”. El cine
casero adquiere presencia en esta secuencia por este comentario que de manera inmediata
hace cambiar el &nimo de la futura cineasta.

En el segundo nivel, mas que hablar de la experiencia del cine casero, la atencion se
enfoca en la presentacion y revelacion del dispositivo cinematografico. La pelicula que
abraza los registros familiares se hace presente a través de recursos cinematograficos tacitos,
que visibilizan que se esta ante una historia construida con base en repeticiones, la presencia
del tiempo que se deja ver en el deterioro de los distintos soportes, y también mediante la
evidencia de los procesos de edicion y en general, de aquellos recursos que dan forma al cine.

Al igual que en Les vestiges de mon enfance en 18 photogrammes, en este trabajo los
registros familiares en soporte filmico se presentan de forma fisica y fragmentaria en

multiples secuencias, ya sea sobre una mesa de luz que evidencia sus condiciones actuales
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de deterioro o flotando en el fondo del mar, mediante registros subacuaticos que los
descontextualizan para potencializar la relacién poética entre cine y memoria.

La presentacion de la cinta filmica y de los cuerpos que ahi se mantienen congelados,
se confronta con la experiencia primigenia del cine, a través de un fotograma como su unidad
elemental, que se ha visto afectado por el tiempo y el cual es dificil distinguir con claridad
en este presente, pero que aun contiene informacion, rostros y resabios del ayer. En este tenor,
el deterioro también es importante, ya que entre las cintas que se observan, se destaca
fragmentos filmicos con hongo, craquelados, s6lo que en esta ocasion, a diferencia del uso
transfigurativo no es con fines dramaticos, sino para evidenciar las condiciones de su
existencia fisica y material.

Aunado a la presentacion del deterioro del cine, diversas secuencias incluyen otra
estrategia recurrente de la directora, presente en otros pasajes del documental, a saber, la
repeticion. Cuando la narradora habla de la imposibilidad de usar la bicicleta de su hermano
como parte del juego cotidiano y de su consecuente caida cuando un dia decidié bajar de una
pendiente, aparece un fragmento familiar de un tiempo anterior, en donde un nifio aparece en
el momento en que se cae de una bicicleta una, dos, tres veces. Esta repeticion reforzara la
ausencia de una imagen que dé cuenta del percance de la pequefia Gabriela y el sentimiento
generado por el recuerdo de su infancia.

Pero hay algo mas en la reiteracion de esta imagen. De forma tacita pero enfética, el
dispositivo cinematografico se revela mediante la reproduccién mecénica y constante de una
misma imagen que deja ver que ese no es el recuerdo de Gabriela, sino que es una imagen

recontextualizada que decide que ahora forme parte de su pasado, aungue no sea ella quien
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aparezca en ese pasaje. La sustitucion del pasado por el cine casero se produce aqui de forma
parcial, inconclusa, lo que evidencia la indisolubilidad entre uno y otro.

La repeticion ahora no de imagenes familiares, sino de sus figuras 6ptimas también
estara presente a lo largo de La danza del hipocampo. En diversos pasajes de este documental
se observa este recurso también como un proceso de inteleccion de la experiencia
cinematogréfica y afectiva de la que la directora ha sido parte, concatenando acciones,
tiempos y paisajes que dan continuidad al pasado fragmentado de su familia devenido en
filmaciones y videos caseros.

Después de la introduccion de esta pelicula, se observa a contraluz la silueta de una
mujer —Ila directora— filmando a dos nifias que juegan a la orilla del mar. Inmediatamente
después se muestra una imagen similar pero diferente: otra vez el mar de fondo en dos
fragmentos familiares complementarios a la primera escena: en uno de ellos, una mujer
mayor camina sobre la arena, abrigada, mientras se dirige hacia la cAmara; en el otro, se le
observa mas joven, cargando a un bebé pequefio mientras ven las olas que chocan y se
desvanecen cuando llegan a la orilla del mar. Asi, aparecen detalles de las escenas previas,
como las nifias jugando o el movimiento del mar que complementan y dan cierre a esta
secuencia que, desde la concatenacion de elementos comunes, se convierte en el inicio de la
travesia visual para comprender el pasado cinematografico y afectivo de la directora, como
una continuidad de las figuras Optimas construidas desde las imagenes familiares en

movimiento.
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CONSIDERACIONES FINALES
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La potencia del cine casero hoy en dia es incuestionable. Hay algo que nos atrae de sus
imagenes, que nos mueve Yy nos reanima por dentro. Sus cualidades afectivas y estéticas nos
han acompafiado durante el siglo XX y en lo que va del XXI, gracias a su revalorizacion
como parte de la cultura visual que ha contribuido a consolidar el papel que las imagenes del
pasado tienen en las sociedades contemporaneas. Ya sea por nostalgia, por incertidumbre o
por una cercania a las experiencias registradas en el pasado, pero hay algo del cine casero
gue queremos mantener presente a pesar del transcurrir del tiempo.

El cine casero, al ser parte de la amplia y nutrida practica multimedial de las imagenes
familiares, comparte elementos en comdn con otras improntas realizadas por las familias a la
vez que expresa su especificidad propia del medio cinematografico. Por esto, considero que
su estudio y comprension han de partir de esta doble cualidad ontolégica, misma que conduce
a identificar la generacion de figuras 6ptimas desde un modo de produccién concreto, en el
que intervienen los afectos, la parcialidad del registro y dinamicas sociales vy
representacionales propias de la vida en familia.

Sin embargo, en la actualidad la relevancia del cine casero ha desbordado el ambito
familiar, saliendo de casa para llegar a otras existencias en las que distintos elementos

también entran en juego en un tiempo diferenciado al de su creacion. En nuestro presente, la
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supervivencia de estos registros se produce a partir de su adaptacion y transformacion
ontolégica, lo que nos impulsa a reflexionar sobre nuestra relacién con las imagenes del
pasado y con el pasado mismo, porque si bien estas iméagenes nos siguen afectando a la par
que son afectadas por nosotros, ahora lo hacen en su posibilidad de material de archivo y
recurso creativo utilizado por artistas y cineastas que ven en éste un lienzo sobre el cual
trabajar en sus respectivos proyectos.

Estas otroras existencias de imagenes tan particulares, aseguran su continuidad mas
alla de su contexto original de produccién y asi, la historia contemporanea del cine casero se
enriquece y complejiza mediante su recontextualizacion y maleabilidad al ser pensado como
algo mas que el registro de las familias en el pasado, integrandose en narrativas posteriores
que ofrecen nuevas Yy distintas perspectivas sobre su sentido original. De esta forma, puedo
concluir que al hablar de cine casero estamos aludiendo también a documentos histéricos, a
entidades dindmicas que influyen en nuestra cultura visual y en especial, a recursos creativos
empleados como stock en producciones audiovisuales diversas que nos ayudan a comprender
el pasado desde la creacion de relatos alternativos.

La historia contemporanea del cine casero se encuentra inherentemente vinculada a
sus usos posteriores, a los procesos creativos de intervencion hecha por terceros, a sus
recontextualizaciones y resignificaciones. A mi entender es imposible comprender imagenes
preexistentes como éstas, sin tomar en cuenta su incorporacion en peliculas actuales, de
reciente manufactura. Su tratamiento nos acerca a las diferentes maneras en que estas
imagenes sobreviven y a las formas en que nos aferramos a mirarlas, sélo que ahora de

manera distinta. Estamos pues, ante la historia de una impermanencia, de continuidades
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interrumpidas manifestadas en los campos visual y familiar, que nos hablan de las
transformaciones en nuestras formas de observar y sentir el mundo.

Pero, ;Como nos acercamos a ellas en este otro tiempo?, ;Como es su posterior
existencia ahora dentro del archivo o de la pelicula que monta imégenes de diversa
procedencia? Las posibles respuestas a estas interrogantes se vinculan con el uso del cine
casero en tanto imagenes propensas a un uso basado en aproximaciones de duda, de afectos
menguados, de resolucion de problemas y /o de exploracion visual y material, revelando los
procedimientos creativos que realizamos para transformar el influjo que tienen en nosotros,
con la intencién de trabajar emociones frustradas, de reescribir el pasado desde una
dimension personal y afectiva, o simplemente para explorar las cualidades matericas del
soporte filmogréafico, alejandose de sus cualidades primigenias y centrandose en sus
posibilidades artisticas.

Esta incorporacion del cine casero —usar a las imagenes preexistentes para formar
un nuevo cuerpo, es decir, una nueva imagen— en las précticas cinematogréaficas
contemporaneas es sumamente diversa y compleja. Después de haber accedido a méas de 60
peliculas mexicanas que incorporan cine casero localizadas hasta el momento, identifiqué
puntos de encuentro y/o contraste entre ellas, elementos que se convirtieron en los ejes para
la comprension de las practicas creativas en las que cada cineasta trabaja y desde las cuales
transforma el cine casero.

Asi, el analisis de los procedimientos creativos de cada pelicula me condujo a
explorar el uso de imagenes familiares desde nociones ligadas a su especificidad y

considerando los recursos cinematograficos implementados, por lo que lo mas légico para
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mi fue pensar en una propuesta de enunciacion y estudio que se adecuara a las posibilidades
creativas realizadas por cada cineasta.

Y es que considero que la tradicion conceptual e historiografica desarrollada
alrededor del uso de las imagenes preexistentes no ha profundizado en las implicaciones de
trabajar con cierto tipo de imagenes, dejando de lado su particularidad, su origen y/o sus
modos de produccion. Asi, durante el siglo XX distintos tedricos, cineastas e investigadores
dedicados al estudio del uso de éstas, enunciaron dichas précticas cinematograficas desde
enfoques centrados en objetos de transaccidn simbolica condicionados por la nueva obra,
perfilando sus ideas de acuerdo con las propuestas posteriores y conceptualizando las
practicas considerando exclusivamente los procedimientos creativos de intervencion.

Desde la propuesta hecha por Jay Leyda en 1960, basado en la compilacion de
peliculas del periodo de entreguerras hasta la apropiacion, como un concepto transformado
por Latinoamérica que invierte el sentido primigenio elaborado por William C. Wees en la
década de 1990, todas estas grandes conceptualizaciones tienden a dejar de lado la
especificidad del cine casero. Y es que si bien, considero que la importancia de estas
propuestas radica en atender practicas cinematograficas que en su momento fueron
extraordinarias, en la actualidad resulta imprescindible, pensar en los didlogos que el cine
promueve entre la primera y las posteriores existencias de las imagenes del pasado y en las
formas en que sus cualidades primigenias permanecen a traves de la restitucion afectiva y/o
el cuestionamiento a aquello que muestran y que es precisamente algo que se quedo fuera del
radar de dichas conceptualizaciones.

Es por esta razon que me interesé en comprender como es que las imagenes familiares

en movimiento siguen existiendo en el tiempo, pero ahora como parte de otro tipo de
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interacciones cinematogréficas y temporales que devienen en diferentes relaciones, por lo
que intenté enfocarme en la identificacion del vinculo o la ruptura que hoy en dia
mantenemos y promovemos respecto a sus origenes. Por lo anterior mi propuesta para esta
investigacion se fundamenté en la premisa de que el uso de imagenes particulares requiere a
su vez de acercamientos especificos que den cuenta tanto de sus peculiaridades como de una
multiple existencia, a saber, ya sea como parte de una pelicula o algin otro proyecto
audiovisual y/o a partir de su introduccién al archivo.

El resultado de esta reflexion emand en un estudio centrado en la construccion de una
propuesta de conceptualizacion y andlisis, basada en el uso de las imagenes preexistentes
identificando este doble plano en el que estas permanecen, entre el cine y el archivo, en tanto
material creativo y documento historico que permite a cineastas a crear otros relatos del
pasado.

En primer lugar, todo esto me ayudd a la identificacion de cinco posibilidades de uso
hechas ya sea como a) un uso arqueoldgico, realizado por agentes ajenos que desconocen el
origen de las imagenes caseras; b) un uso historiografico orquestado por pensadores del
pasado que indagan en problematicas sociales; ¢) un uso introspectivo propuesto por
familiares que lidian con la pérdida y el pasado familiar; d) un uso transfigurativo pensado
por artistas que borran y redibujan las figuras 6ptimas de las imagenes familiares y e); un uso
metacinematografico producido por cineastas interesados en reflexionar en la experiencia
cinematogréfica.

En segundo lugar, me permitié pensar también a la preservacion de las imagenes
familiares como esta otra existencia que se traduce en la creacion de toda una infraestructura

de cuidado y transformacion del cine casero, a su vez que se identifica con una
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responsabilidad compartida que puede ser asumida por cualquier individuo, institucion o
comunidad, misma que implica una serie de consideraciones de acuerdo la concepcion y la
practica de archivo desde la que se procure al cine casero. Asi, llegué a reconocer las
variaciones institucionales y ciudadanas del archivo a partir del acercamiento a dos
iniciativas mexicanas que ejemplifican las diversas y complejas formas en que estas
improntas visuales se filtran en el archivo, participando asi de una transformacion mutua. Se
trata de Archivo Memoria de la Cineteca Nacional y el Archivo Filmico Reyes.

Al seguir el rastro del cine casero mediante su uso, observando de cerca como habitan
éstas el archivo, el cine y en general, la vida de las imagenes como parte de la cultura visual
del siglo XXI, se nos revelan historias ocultas y relaciones extemporaneas descubiertas y
generadas a partir de la reinvencion de las imagenes y del pasado ahora visto desde otro
enfoque, otro lugar. Todas las interconexiones mencionadas en el presente trabajo, pueden
no ser audiovisuales ni pertenecer al contexto originario de las imagenes familiares y suelen
terminar dinamitando el sentido Unico caracteristico del cine casero, de atender no solo a su
comunidad afectiva de origen, para ser parte de otros publicos y otras historias.

Junto a la revaloracion del cine casero y su introduccion al archivo, este trabajo
puede ayudar a replantearnos las formas en las que la Historia puede ser construida con
imagenes producidas por la sociedad en el transcurrir del tiempo, posibilitando la
convivencia de relatos sobre el pasado, ahora diferenciados de aquellos personajes que los
protagonizan y sobre todo por la carga afectiva e intersubjetiva con la que estos son creados,
resignificados y preservados. A mi entender, nunca antes habiamos presenciado un

acercamiento al pasado tan plagado de emociones y experiencias intimas.
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No queda méas que decir que esta investigacion buscé resaltar como las imagenes
familiares y en especial el cine casero, nos proporcionan una manera Unica de acercarnos al
pasado, con un enfoque afectivo y personal de pensar la Historia, que permite construir
narrativas paralelas que enriquecen nuestra comprension del tiempo, reafirmando la
relevancia y la perdurabilidad de estas imagenes como parte de nuestra memoria colectiva.

Y si bien esto puede enmarcarse como parte del giro intersubjetivo y memoristico
de nuestro tiempo, también nos sitGa en un momento en el que es impostergable discernir
las relaciones que mantenemos con las imagenes justo cuando, por su hiperproduccion y
por mas efimeras que parezcan, estas son realizadas con base en ciertos elementos que se
remontan al modo casero consolidado durante la primera mitad del siglo XX. No queda mas
que pensar en como estudiaremos las imagenes que fluctdan en nuestra cotidianidad actual,

si es que éstas nos sobreviviran y, sobre todo, cudles otros relatos se contaran con ellas.
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FICHAS TECNICAS DE CORPUS DE INVESTIGACION

Titulo: Perdida

Direccion: Viviana Garcia Besné

Pais: México

Produccion: Instituto Mexicano de Cinematografia y Alistair Tremps
Afo: 2010

Duracién: 1 h. 35 min.

Titulo: jAlla vienen!

Direccion: Ezequiel Reyes Retana
Pais: México

Produccion: independiente

Afo: 2018

Duracién: 8 min.

Titulo: Buscando a Larisa
Direccion: Andrés Pardo
Pais: México

Produccion: independiente
Afo: 2012

Duracién: 1 h. 19 min.
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Titulo: La casa de los Lupulos

Direccion: Paula Hopf

Pais: México

Produccidn: Centro de Capacitacion Cinematografica
Afio: 2016

Duracién: 24 min.

Titulo: La danza del hipocampo

Direccion: Gabriela Ruvalcaba

Pais: México

Produccion: Instituto Mexicano de Cinematografia y Bosque Negro
Afo: 2014

Duracion: 1 h. 26 min.

Titulo: Estela
Direccion: Bruno Varela
Pais: México
Produccion: Anticuerpo
Afo: 2012

Duracién: 9 min.
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Titulo: Tio Yim

Direccion: Luna Maran

Pais: México

Produccién: Brujazul, Animal de Luz, OA Sonido, Phonocular
Afio: 2019

Duracién: 1h. 24 min

Titulo: Les vestiges de mon enfance en 18 photogrammes
Direccion: Antonio Bunt

Pais: Canada

Produccion: independiente

Afo: 2020

Duracién: 3 min

Titulo: La vida sin memoria parece dulce
Direccion: lvan Avila Duefias

Pais: México

Produccion: Filmadora 13 Lunas

Afo: 2013

Duracién: 1h. 10 min.
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LISTADO DE PELICULAS MEXICANAS CONTEMPORANEAS

QUE USAN CINE CASERO (2010-2020).

4500 millones de afios de soledad, Jaiziel Hernandez, 2011.
64-75, Ivan Avila Duefias, 2011.

jAll4 vienen!, Ezequiel Reyes Retana, México, 2018.

Adids adids adids, Ricardo Castro, 2019.
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El viaje de la Jarana, de Ezequiel Reyes, 2017.

Estela, Bruno Varela, 2013.

Exilio: una pelicula familiar, Juan Francisco Urrusti, 2018.
Familia desconocida, Ezequiel Reyes, 2012.

Fantasmas del adids, Ximena Cuevas, 2019.
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Lejania, Pablo Taméz, 2013.
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Memorias de Margarita, Elena Solis, 2020.
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Novaro, el Coloso mexicano, Andrés Pardo Piccone, 2017.
Origen de la familia'y la propiedad privada en estado filmico, Daniel Valdez Puertos, 2016.
Oblatos, el vuelo que surcé la noche, Acelo Ruiz, 2019.
Perdida, de Viviana Garcia Besne, 2010.

Reset, Alex Castellanos, 2019.

Retrato familiar, Sumie Garcia, 2018.

Rita, el documental, Arturo Diaz de Santana, 2018.
Rosario, Shula Erenberg, 2013.
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Tiempo suspendido, Natalia Bruschtein, 2015.
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