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El cine doméstico ha despertado en las últimas décadas un creciente interés. que ha lleva- 
do a su conservación en filmotecas nacionales y regionales y a su estudio desde el punto de 
vista sociológico e histórico1. iU mismo tiempo los cineastas contemporáneos han mirado 
hacia ese depósito de memoria cinematográfica como una valiosa fuente visual para cons- 
truir sus crónicas de la historia del siglo XX, dando lugar a películas que presentan claros 
paralelismos con comentes historiogrificas como la microhistoria» o la .historia de lo coti- 
diano.. Este artículo pretende estutliar el cine doméstico en ese ámbito, en diálogo con los 
estudios sociológicos e históricos de lo cotidiano, para a partir de ahí proponer una cierta 
tipología de los usos que está teniendo el cine doméstico como material histórico: desde su 
reciclaje para realizar crónicas colectivas, rnicrohistorias familiares o dramatizaciones, hasta 
las películas realizadas por profesionales con modos afines a este tipo de cine. 

El contexto académico: de los everyday life studies a la microstoria 
Lo cotidiano como tema resulta tan antiguo como la condición humana. Sin embayo en las 
últimas décadas, en el contexto del creciente interés por la cultiira popular. tanto la socio- 
logía como la historia han prestado una mayor atención a su estudio específico. configu- 
rando líneas de investigación estables en Europa y Torteamérica. 

En el campo de la sociología. cabe destacar a autores considerados como clrísicos en 
este ámbito, como Henry Lefebtre, quien desde una óptica marxista, reivindica una desfa- 
miliarización de lo cotidiano para así reconocerlo como realidad alienada: o a 'lichel de 
Certeau, que en su intento de crear una fenomenolo~ía de la vida cotidiana, la analiza en 
cuanto ámbito de resistencia. que no se deja colonizar completamente por el sistema?. 
Además de estos autores, resulta pertinente destacar aquí al británico Ben Hichmore. no 
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sólo por sus propias investigaciones, sino también por su sistematización de las aportacio- 
nes más relevantes sobre los etvgda11 Iife stzrdies3. Highmore indasa en la ambigüedad de 
un término que no permite una definición fácil, pues remite tanto al concepto de rutina 
como de misterio, se puede entender como sinónimo de conformismo o de resistencia, v 
se presenta como una frontera entre el macro y el microanálisis. A la hora de seleccionar a 
los principales pensadores de lo cotidiano. Highmore abarca desde Georg Simmel y su 
sociología microscópica. el surrealismo y su exploración de lo cotidiano como el lugar en 
donde ocurre lo extraño v lo maravilloso, \Valter Benjamin con su propuesta de una  ecol lo- 
gía de la experiencia cotidiana.. la experiencia británica del u2!as-Obsertlatiom, que busca- 
ba cómo mostrar una sociedad unida por una cotidianidad heterogénea, para terminar con 
los ya citados Lefebvre y De Certeau. 

Desde el ámbito de la historia, la reivindicación de lo cotidiano ha tenido su expresión 
más acabada en diversas corrientes historiográficas europeas. como la alemana 
Alltag~q~eschicl~te, una .historia de lo cotidiano. cultivada por autores como Alf Lüdtke, o la 
miel-ostoria italiana, con autores como Giovanni Levi o Carlo Ginzburg'. En ambos casos se 
puede obsenar un énfasis en la persona individual como agente de la Historia, en lo que 
cabria entender como una cierta reacción frente a anteriores tendencias como el marxismo 
o el estructuralismo, que se fundamentaban en presupuestos más generalizadores o con- 
ceptualizaciones más abstractas. Como .4lf Lüdtke explica, Ylltnggescbichte -entendida 
como la historia cle la experiencia y el comportamiento cotidiano- no intenta elevar los 
cambios fundamentales de los tiempos a un nivel desconectado de los agentes humanos 
(. . .). Ilás bien. el cambio y la continuidad histórica son entendidos como el resultado de 
acciones de individuos y grupos  concreto^"^. En este sentido cabe también explicar estos 
enfoques como .una Historia desde abajo., que subraya el papel de la gente ordinaria en 
lugar de las grancles personalidades públicas, un giro que Peter Burke asocia con las "nue- 
vas Historias" de décadas recientes". 

Para conseguir esos objetivos, las historias de lo cotidiano buscan en primer lugar cam- 
biar la escala cle observación, reducirla para centrarse en un estudio detallado de una peque- 
iia comunidad, una familia o iin individuo. como el mejor modo de comprender un perio- 
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do o un lugar. Como Giovanni Levi afirma. "la microhistoria como práctica se basa en esen- 
cia en la reducción de la escala de observación, en un análisis microscópico y en un estudio 
intensivo del material documentalv-. Esto no les lleva a ignorar la importancia de los análi- 
sis «macro» para entender la Historia, sino a plantear los micro-análisis como el mejor modo 
de complementar los anteriores enfoques de corte macrohistórico, que en ocasiones habían 
realizado generalizaciones que los estudios microhistóricos revelan insuficientes o incluso 
erróneas8. Junto con ese nuevo énfasis, la microhistoria reivindica una recuperación del 
relato para la investigación histórica, alejándose de anteriores enfoques de corte estructu- 
ralista que rechazaban los recursos narrativos por su supuesto efecto tergiversador. Ahora el 
enfoque narrativo es visto como el mejor modo para explicar ciertos aspectos de la socie- 
dad que se distorsionan cuando se analizan con métodos cuantitativos o con esquemas 
generalizadores; un enfoque narrativo que permite además que se haga patente el punto de 
vista del historiador y el mismo proceso de investigación, con sus hipótesis y limitaciones. 

La representación de lo cotidiano en el cine doméstico 
El estudio del cine doméstico y su reciclaje como fuente histórica en el documental con- 
temporáneo muestra paralelismos muv sugerentes entre esas corrientes historiográficas de 
lo cotidiano y este modo cinematográfico. El cine doméstico como tal surge, entre otras 
razones, del impulso por preservar la historia familiar, por momificar esos momentos fuga- 
ces de la historia que ya antes la fotografía había conseguido embalsamar en su estaticidad, 
parafraseando la conocida tesis de André Bazin9. En cuanto tales, estas películas se consti- 
tuyen en auténtica crónica histórica de una pequeiia porción del acontecer humano, ajus- 
tándose con precisión a la reivindicación de la .miniatura» que hace Alf Lüdtke como obje- 
to de estudio histórico, una escala en la que se hacen patentes la densidad de las situacio- 
nes vitales y de los contextos de acciónlo. Memás, el propio acercamiento formal del cine 
doméstico, con sus habituales .defectos si se comparan con los estándares profesionales - 
encuadres incorrectos, cámara en movimiento, ausencia de continuidades, etc.-, le apor- 
tan ese carácter improvisado que Ben Highmore reclama como enfoque formal más apro- 
piado a la representación de la cotidianidad en el arte, más allá de la elección temática cte 
objetos cotidianos (que de por sí pueden ser desfamiliarizados de su contexto cotidiano, 
como ocurre en su opinión con Duchamp o con el Pop Art)". 

Si bien la escala de observación es similar, el cine doméstico difiere de esas prácticas his- 
toriográficas en aspectos clave. Esa práctica fílmica no persigue un análisis científico de cada 
historia familiar, comenzando por el dato obvio de que su registro era únicamente visual 

Giovanni Levi, "Sobre microhistoria", en Peter Burke ied.). Fonnm (le hacer Ai.~tor& (.\fadrid, -4Iian;la 
Editorial, 1993 [1991]), p. 122. 

\.4sí lo explica Levi de nuevo: .Tenómenos que anteriormente se coiisicleral~an suficieritemente descritos y 
entendidoi se revisten de significados completamente nilerot al alterar la escala de obseniicitin. En ese momen- 
to es posible iitilizar estos resultados para estrder generalizaciones niucho niis aniplias, aiinqlie las ohsen.acii-i- 
nes generales se Iiubieran hecho en el marco (le tlimensiones relativamente reducida\". "Sobre microliistoria" 
en Peter Burke (ed.). Fonnnsrk hacer bistonci. (hlatlriti. Alianza Editorial. 1993 119911). p. 176. 

Cfr. i\ndré Bzin, "Ontolosía de la imagen b t o ~ ~ f i c a " .  Q r t é  er el cine7 (51adritl, Rialp, 1990 [19t5]), p. 29. 
'O Cfr. ,4If Lüdtke (etl.). flisioi]~ qf E~~etyIf i i~ Life- Recon.~trrrctiii~q Historto,icnl I:~periolcc>.~ nrid \róir qf Life 

(Ening, y[, Princeton Universin Prets. 1995). p. 21. 
l 1  Cfr. Ben Highmore (?d.\, B , q d q  Lif~ Reader, íLoii(lres. Roiitledge. Zn02). pp. 7i-?h. El autrir hritinico 

propone como modelo cte representación tle lo cotidiano en las artes a la pintura impresionista. en cuanto que 
según él combina un asunto cotidiano y tina forma de representzirlo que recoge su condicibn efímera. no pre- 
parada, en contraste con el uso que Fe suele hacer de lo coticliano en el arte coriremporirieo. al tomarlo corno 
punto de partida para luego deshmiliarizarlo y convertirlo en h&ll art. 



The Famiiy Album 
(Alan Berliner, 1986) 

(hasta la aparición del vídeo doméstico'?). Pero además su filmación de los acontecimien- 
tos familiares siempre ha sido selectiva. pues salvo contadas excepciones, resistra aconte- 
cimientos felices, relacionados con celebraciones o con momentos de ocio, excluyendo los 
momentos dolorosos (la enfermedad. la muerte) o de crisis v los ámbitos más explícita- 
mente asociados al trabajo. Y por último. tanto su filmación como su proyección se sitúan 
en un ámbito familiar -abierto quizá a las amistades íntimas-, ese dato configura tanto 
los temas que se graban como las actitudes de los personajes filmados (que interactúan con 
la cámara. lo que dota a las pelíciilas de una performatividad y autoconsciencia ajena al cine 
profesional). 

Esa distancia evidente entre el cine doméstico y los enfoques académicos de lo cotidia- 
no se reduce cuando dicho cine familiar es reutilizado por documentalistas profesionales. 
un fenómeno que en las últimas décadas ha producido obras diversas y muv sugerentes. 
iUgunas de ellas surgen en diálogo más directo con los estudios de lo cotidiano de corte 
sociológico. en la medida en que plantean una reflexión sobre el cine doméstico como 
retrato social. Así se puede observar en el d o c ~ m e n t a l ~ ~ ~  Father's Camera (Canada, 2000) 
de Karen Shopsowitz, quien incorpora el contexto histórico y autobiográfico, si bien para 
plantear un anilisis del cine doméstico en cuanto modo fílmico. Otro caso quizá más suge- 
rente puede ser The fa mili^ AIbztm (EKKI, 1986), en el que Alan Berliner realiza una bio- 
grafía del ser humano. desde el nacimiento hasta la ancianidad, a partir de películas y gra- 
baciones orales, de carácter doméstico y anónimo, en lo que constituye toda una reivindi- 
cación del cine doméstico como ámbito de representación de la vida cotidiana. 

Ese reciclaie clel cine doméstico ha tenido una exploración también muy fecunda en 
documentales con un enfoque má5 explícitamente histórico, a partir de los cuales se puede 
establecer un diálogo más directo con los historiadores de lo cotidiano aquí presentados. 
Sin ánimo de exhaustividad, cabe sefialar tres tendencias de reciclaie y resisnificación de 
ese cine doméstico en documentales de corte histórico: la crónica colectiva. el enfoque 
microhistórico y la dramatización. Revisaremos a continuación cada una de estas tenden- 
cias, anali7ando algunos de sus ejemplos más representativos. 

Crónicas generacionales 
Se puede hablar de crtinica colectiva cuando la labor del cineasta se ha centrado en la reco- 
pilación (le cintas domésticas de diversos cineastas y familias, para crear a partir de ellas un 
retrato colecthro cie una generación o de iina época. Este tipo de producciones cinemato- 
g~íficas. si bien niinoritarias. han ido creciendo en los últimos años al amparo de los esfuer- 
zos archi~ísticos de las filmotecx?, que reían necesario no sólo preservar esos materiales, 
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sino divtilgarlos en cuanto representación del modo de vida de una generación. En 
esta línea se podna situar Jli guerra prizlada ('Mein Krieg, Alemania, 1991), cons- 
truida a partir de las imágenes que seis soldados alemanes grabaron con sus cámaras 
domésticas en la 11 Guerra Mundial. Las imágenes no recogen en sentido estncto 
escenas domésticas, pero sí captan cierta cotidianidad inherente a toda actividad, 
incluso la de una campaña bélica El documental combina esas imágeneq con las 
entrevistas a los soldados, y ancianos ahora, aportando una cierta visión microhis- 
tórica de sucesos niuv estudiados como parte de la historia pública del siglo )M. 

muestra la vida de los luxemburgueses que participaron en la colonización del Congo 
belga durante los años cincuenta. Kieffer utiliza como único registro visual cine 
doméstico y amateur filmado durante esos anos. En la banda sonora un narrador apa- 
rece brevemente para aportar el marco histórico, pero el principa! peso de la narra- 
ción lo llevarán ocho protagonistas de ese periodo (que aparecen brevemente en la My Father's Camera 
imagen, pero que siempre hablarán en off) El resultado final se aleja claramente de un (Karen Shopsowib, 

documental clásico de corte histórico, para aportar una nueva visión de aquella época a tra- 2000) 

vés de la combinación de la histona oral de los protagonistas desde el presente con la ima- 
gen doméstica de entonces. Como se puede leer en la página web de la productora, el 
Centre national de l'audio~~isuel, la película "no constituve una histona política de la colo- 
nización, sino que pretende ofrecer una muestra de la vida cotidiana de los luxemburgue- 
ses que vivieron en el Congo belga"". Ese enfoque diferente se percibe especialmente en 
la visión afectuosa, incluso ingenua. que proporcionan las imágenes sobre la vida en el 
Congo durante aquellos años, en contraste con el relato más complejo de las voces en off, 
especialmente en relación con los años finales de la época representada. 
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Otros dos documentales de los años noventa recurren al cine doméstico como soporte 
único de la memoria histórica, en este caso en referencia a la comunidad de origen japonés 
residente en Estados Vnidos: .llor~i~zg.llemories (1992) y Somet!7i?7,?Stro~7g IFthin (1994)11. 
ambos realizados por Rohert -4. Sakamura Karen L. Ishizuka. El primero recoge la vida de 
la comunidad americano-japonesa durante los años veinte 1. treinta, a partir de sus películas 
domésticas. El segundo hace referencia a la reclusión de dicha comunidad en campos de 
concentraci6n durante la 11 Guerra ?lundial, con una banda visual formada exclusi~amente 
por películas domésticas de los internados en aquellos campos. Estas imágenes adquieren 
un valor testimonial especialmente lacerante. por el contraste entre la vida cotidiana que 
reflejan -jóvenes bailando, niños en clase, adultos pintando o haciendo deporte- y la 
encarcelacicín que esas personas están sufriendo por el mero hecho de ser inmigrantes japo- 
neses o hijos de inmipranres. La inmediatez e ingenuidad asociada al cine doméstico adquie- 
re en esta ocasión un valor histórico de denuncia difícilmente obtenible a través de otros 
reciursos, provocantlo un contraste de una gran fuerza retórica, al utilizar únicamente un 
modo fílmico dedicado a captar momentos festivos y cotidianos como registro visual de uno 
de los sucesos más grises de la historia de lo5 derechos civiles en los Estados Unidos. Dicho 
contraste se va articulando con diferentes gradaciones, más implícito en escenas como las 
de un partido de béisbol (con toda5 las connotaciones identitarias que tiene este deporte); 
o más explícito cuando se muestra un tablón con la lista de las personas de ese campo que 
están combatiendo en el ejército estadounidense. La paradoja adquiere su expresión más 
evitlente en una película doméstica que recoge la recepción que recibe el sargento Kuroki 
en uno de los campos. un acontecimiento festivo para aquella comunidad. que muestra sin 
comentarios el sinsentido de la reclusión de 120.000 personas como sospechosos de desle- 
altar1 al país debido a su origen étnicoli. 

El acercamiento de los cineastas a estos materiales busca destacar el valor testimonial de 
las películas domésticas. que sólo aparecen acompañadas de música extradiegética de 
acompañamiento y de breves textos sobreimpresionados en la imasen (rótulos para pre- 
sent:ir el lugar y la persona que filma, más algunas citas de protagonistas de aquellos suce- 
sos). Este enfoque subraya sin duda el cambio de escala de observación tan afín a la micro- 
historia. pues min unos acontecimientos cle carácter píiblico a partir del tletalle de la vida 
cotitlinna de alLwnos de sus prota:oni~tas. So obstante. cuenta con el inconveniente de dar 
por conocido el contex~o hi%tórico (mis allá de iin tesTo introductorio que explica breve- 
mente lo sucedido), algo que cabe asumir para el público norteamericano, pero que supo- 
ne una carencia para espectadores de otros países, que les puede impedir hacerse cargo de 
los matices de lo mostrado. -2l mismo tiempo. Sonlethiyq Stro~~~? Klthin hace referencia 
desde su mismo título a una idea que subyace a todo el filme: la supervivencia de la comu- 
nitlnd americano-iaponesa ante las adversidades, materializada en la reconstrucción de una 
cotitlianidatl significativa en medio de las difíciles circunstancias externas. Se trata de una 
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'.Corircthiny Slrf~irg Kitl>iir :ic Hi\torical Slenion". cliic se inclii!e en un libro etlitatlo por Karen L. Ishizuka y 
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idea que remite a una de las tesis centrales de Jlichel de Certeau ante: 
apuntada: su comprensión de la vida cotidiana como ámbito de resisten. 
cia frente a un sistema que pretende estandarizar-sub!-iigar, cabría decir 
en este caso- toclos los estadios de la sociedad. Este filme recoge clicha 
tesis con ambigüedad. pues no oculta el deseo de integración de dicha 
coniunidad en un país que, aún siendo el su170 -pues muchos ya han 
nacido allí-, parece rechazarles. A pesar de esa reacción aparentemente 
contradictoria, las pelíciilas domésticas subrayan la capacidad de resis- 
tencia de esa comunidad precisamente a través de la reconstrucción (fe 
su vida cotidiana -sus escuelas, sus aficiones, sus rutinas- en los cam- 
pos de internamiento. como el modo más eficaz de mantener la cohesión 
individual y social. '%sí lo expresa una de las citas que se puetlen leer en 
el filme, de uno cle los cineastas domési ricos: 

. , - - - - - -- -. . 'A pesar de la soledad y la de,scspc~aciuii que nos rodeaba. Ile- 
vamos la situación lo mejor que pudimos. Espero que cuando 
ustedes contemplen estas [películas]. pueclan ver el espíritu de la 
gente, gente Que intentaba reconstruir una comunidad a Desar de .-. 
los obstáculos abrumadores. Pienso que esa es la esencia de estas r 
películas caseras"'". 

1 

Microhistorias familiares 
Cna se~unda manera de reutilizar el material doméstico se puede obser- , 
var en documentales de corte histórico, pero cuya elaboración está basa- 
da en las imágenes y los testimonios de una única familia o de un núme- 
ro muv reducido de familias. cuyos nombres conocemos y cuyos itinera- 
rios se describen con cierto detalle. Dicha estntegia responde de u n  

riadores como los va mencionados Levi o Ginzburg. con su reconstruc- 
ción de época lugares del pasado histórico a partir de la vida de un 

1 
modo más cercano al enfoque microhistórico que han pncticaclo hino- 1 

individuo o de una familia1-. La filmografia del húngaro Péter Forgács 
representa quizá la mejor muestra cle esta tendencia. aunque también se 
encuentran otros ejemplos relevantes, como la española I;n instante en 
la t~ida ajena (2003). uno de los pocos casos de reciclaie de cine domés- 
tico en la práctica documental contemporánea de España. I 

Estas película5 tienen en común un tratamiento del cine cloméstico L 
que lo convierte en documento histórico a través de un doble proceso de resignif 

lovhg Memories 
Por un lado, convierten en públicas las historias privadas de familias sinylareq. a las clur ri (Robert A. Nakarnura 
espectador puede identificar nominalmente, subvirtiendo la naturaleza íntima esencial al , K,,, L lshizuka. 
modo doméstico. Por otro lado, sitúan esas imágenes en una cierta estructura narrativa. a 1992) y ~ometfiing 
través del montaje, de la narración en off v en ocasiones de textos escritos. De ese modo, se StrOng Wimin Wobefl 

A. Nakarnura y Karen 
las despoja de otro de sus rasgos canctensticos. su habitual desestructuración narrativa. lshizuka, 1994, 

'"Despite the loneliness and despair that enveloped lis, \ve made the hest nr coulcl aith the situation. 1 
hope when ~u look at these you see the spirit of the people: people tning to reconstriict a iornmunin decpire 
ovemhelming ohstacles. This. 1 feel. ic the eccence of these home moviec". 

'-Entre loc estu(lios mi5 conocitloc en ecte irnbito. cahe señalrir el !a citndo de Cado Gin lbu~ .  B qrreroj. 
Ios,qrsanos: el cosmos. sqzí?i un niolitlem del <?lo .\'í'I (Barcelona. Penínsiila. 2001 ); o el clel propio I.evi. Lo 
herencia inninterií~l. lo historia de irn a-orci.qto picln~ontés riel .vQ .lIrII (Madrid. Yerea. 199n). 



Un instante en la vida 
ajena (José Luis 
López Linares, 2003) 

pues originalmente iuriuii g,iauadas y proyectadas de modo aislado, manteniendo tan sólo 
una vinculación causal genérica con la biografía de los filmactos a lo largo de los años. Ambos 
procesos ya estaban presentes de algín modo en los retratos generacionales antes comen- 
tados. pero adquieren ahora un mayor protagonismo, al realizar dichas operaciones sobre 
materiales vinculados a una familia concreta. 

1.n b~sta?~te en la tlida ajena, realizada por José Luis López Linares, plantea estas ope- 
raciones sobre el cine doméstico filmado por Madronita Andreu desde los años veinte hasta 
los setenta. La película reúne esos materiales de acuerdo con un orden cronológico (con 
algunas excepciones, como el inicio pel final). editando las imágenes en torno a temas musi- 
cales. La estructura narrativa se refuerza gracias a la narración en ofl encarnada por un actor 
qlve se presenta brevemente en pantalla como amiyo de la familia y consenrador de sus pelí- 
cula. y en cuya narración el realizador condensa las entrevistas realizadas a los familiares tle 
la cineasta. ya difunta. López Linares se preocupa desde el inicio por destacar el protago- 
nismo y autoconciencia de Madronita Andreu como cineasta y cronista, no sólo de su vida 
familiar. sino también de su época. Y así lo manifiesta ya en la primera escena, en la que nos 
muestra a la aristócrata catalana en su casa. posando para su propia cámara varias veces en 
la misma sala de estar. al tiempo que va arreglando el decorado cotidiano de la sala o ajus- 
tando el foco. Esta escena ya está subrayando la singularidad de esta cineasta, que se inte- 
resa por el cine en una época tan temprana del siglo XX, asumiendo un papel reservado 
habitualmente a los hombres, y con unas pretensiones que trascienden el mero registro 
doméstico. pan encuadrace en ocasiones en una práctica amateur ya más consolidada". 

" La tlistincihn entre cine domCstico \-cine amateur resulta en parte problemática !.de hecho autores como 
Janies ?f. ?lonn mantienen que el cine amateur. entenditlo como no reali7ado en busca de beneficios, tendría 
\.arios ,mcnlosn (le practicarse. como el cine domi.stico o el experimental (cfr. Tbae 1.7 No Place Like Home Video 
1Sfinneapc1lis. I'niversin. of 1Iinnesot:i Presc. 20021. pp. 64-1). Pero de modo habitual se entiende por cine ama- 
teur aquel ciilti\atlo por aficionados que buscaban con sus filmaciones emular en cieno sentido el cine profe- 
.;ional. con temiticas no relacionacta.; con su familia, !- organi7xios habitualmente en tomo a cineclubs. 



Ese carácter híbrido. entre doméstico y amateur, se percibe no sólo en el cuidado for- 
mal de la filmación, o en la ocasional presencia de Jladronita en pantalla como cámara o 
montadora, sino también en la elección de temas que filma. Abundan. como es lógico, las 
escenas familiares. pero también aparecen acontecimientos históricos que se entrecruzan 
en su biografía, como la reacción de los neoyorquinos ante el asesinato de Robert Kennedy 
en 1768. Se observa aquí un ejemplo más de la interrelación entre historia pública e histo- 
ria privada, de cómo acceder a los acontecimientos relevantes de la historia del país a través 
de la mirada de un indivicluo. reflejo de las tesis microhistóricas que se plasman de modo 
genérico en la película como tal. En esta misma línea resultan muy ilustrativas sus filmacio- 
nes de la España rural, que realizó en diferentes viajes con su marido en su tiempo de jaca- 
ciones, pues Madronita fija su cámara en los rostros típicos -mb bien exóticos para su mira- 
da urbana cosmopolita- como intentando presen~arlos del ohido, en un tratamiento que 
remite a la perspectiva del cine etnográfico. 

Sobre esas películas domésticac. López Linares realiza un trabajo posterior que refuerza 
su carácter de crónica histórica (microhistórica. en sentido más propio). comenzando por 
su montaje cronológico, que pone en primer plano su caricter de crónica íntima del siglo 
XX, de relato alternativo a la clásica historia pública del siglo pasado. Ese carjcter alternati- 
vo arranca con su propia condición de crónica familiar, que Madronita empapa de una carac- 
terística alegría de vivir, propia del cine doméstico., pero reforzada aquí por el carácter del 
personaje que filma. Ese raspo es subrayado aún más por el hecho sorprendente de que su 
familia no sufrió la Guerra Civil española ni la Segunda Guerra llundial. Cuando estalla la 
guerra en España, se marchan a Sui7a. y cuando empieza en Europa, emigran a Estados 
Unidos, por lo que sus imágenes de esos años están llenas de momentos felices e intras- 
cendente~. en abierto contraste con el dramático discurrir de la historia pública de enton- 
ces y en un reflejo inevitable de cómo la \ida cotidiana continuaba para la gente ordinaria 
que vivía lejos de la contienda bélica. 

En ocasiones puntuales. López Linares se distancia de ese montaje cronoló$co, para 
construir una segunda operación de sentido sobre las imágenes domésticas, que plantea 
una sugerente reflexión sobre el paso del tiempo y su efecto en las vidas de sus protago- 
nistas. Así se observa cuando Madronita y su marido van a visitar a la madre la hermana de 
éste (rodado en color), y el documentalista intercala imápenes de los dos hermanos en el 
pasado, rodadas en blanco y negro: un recurso que se repite al final del filme, en una 
secuencia de montaje que incluye imágenes de los miembros de la familia en épocas dife- 
rentes. Ambas escenas adqiiieren una especial resonancia espresiva, pues recogen muy bien 
esa capacidad tan seductora del cine doméstico para presenar el paso del tiempo regis- 
trar los cambios genera~ionales'~. para c embalsa mar. la vida de nuestros seres queridos 
(recurriendo de nuevo a la imapen baziniana), preservándoles de la corrupción a la que les 
somete el paso del tiempo. 

Ya fuera de España. el cine de Péter Foqács representa el caso más emblemático de 
recuperación del cine doméstico como fuente visual para la crónica histórica, no sólo por la 
calidad de sus propuestas, sino por el mismo hecho de que ha construido toda su filmo- 
grafía, desde 1788 hasta la actualidad, sobre esta premisa. con trabajos que oscilan entre el 
retrato colectivo la elaboración de auténticas fimicrohistorias* fílmicas. Entre los primeros 

Iq Este n igo  ha sido destacatlo hahittialmente como una de las pnncipslei funciones tiei cine doméstico 
por sus diferentes estudiosos, desde el - mencionado James M. Monn (Tbme 1s ,%'o Plnce Like Home Video 
[>finnapolis, U n i v e ~ i p  of ?finnes«ta presi. 7noz1, pp. 60-61) hasta. por eiemplo. Richartl Chalfen en "Cinema 
naiveté: Stud! of Heme >fo\iemaking ~5 iricual CofnmunicatiflII". IStlldies il7 t/le ilnt/?mp/oq? qf i'i\.lrn/ 
Commirnicntioti. vol. 7. no 2. otoño 19-í1. pp. X--10!. 



cabe destacar Meana~hile Sonzaohere 194043 (1994) y The Danube Exodus (1998). 
,Vleanulhile Somewhere está elaborada a partir de materiales domésticos muy diversos, para 
ofrecer un relato de los años de la 11 Guerra Mundial desde la perspectiva de los cineastas 
domésticos y amateur del momento. The DanubeE~odzcs tiene una única fuente, el capitán 
de barco Nándor Andrásovits, pero sus imágenes recogen el retrato colectivo de los judíos 
y alemanes que éste transportó en los años treinta jr cuarenta por el Danubio en un periplo 
migratorio inverso, unos huyendo de Alemania y otros volviendo desde Besabaria, territo- 
rio que había pasado a manos rusas. Entre los relatos más específicamente microhistóricos, 
que analizaremos a continuación, destacan quizá sus propuestas más sugerentes, como Free 
Fa11 (1996) y especialmente ThelVlaelstrom (1997). Su último trabajo, Elperro negro (2004), 
realizado precisamente a partir de material doméstico y amateur de la España de los años 
treinta, combina ambas tendencias, pues utiliza como columna vertebral el material rodado 
por dos cineastas domésticos, Joan Salvans y Ernesto Noriega, con otros materiales que 
enfatizan más el marco histórico del momento. 

Forgács aborda su trabajo combinando las facetas de archivista, compilador y artista, lo 
que imprime a sus películas un carácter singular que respeta el valor documental del mate- 
rial original, al tiempo que lo dota de un valor dramático y expresivo propio2? La dimen- 
sión archivística está en el origen de su trabajo, pues no sólo empezó su carrera en ese 
ámbito, sino que él mismo se suele presentar como un «arqueólogo del tiempo», que va a 
buscar los vestigios del pasado entre las ruinas de una memoria fragmentadall. No es fácil 
pensar en una manera más acertada de definir al cine doméstico en cuanto material histó- 

Maelstrom (Péter 
jács, 2004) 

'O He clesarrcillaclo estas itieas anteriormente en la comunicación '.El cine de Peter Forgács: de la compila- 
ción a la aiitoría" presentada en 2005 en Barcelona en el 1 Congreso Internacional de Cine Europeo 
Contemporáneo y recozida en las correspondientes acras en soporte CD-Rom. 

" Cfr. Sven Spieker. 'At rhe Center of Mitteleuropa. -4 Conversarion with Peter Forgács". Artmarff'ns [En 
línea: nn~,.anma~ins.com], 20-V-2002. 



rico, pues la crónica del tiempo pasado que nos ofrece no está estruc- 
turada con el rigor del historiador, sino a partir del cruce casual del 
acontecer doméstico y la historia pública. Así se van mezclando cró- 
nicas intrascendentes -unas vacaciones de verano. una comida farni- 
liar- con otras más públicas que el cineata doméstico ha querido 
registrar para sí mismo, como la boda principesca o el cuadragésimo 
aniversario de la reina de Holanda que se recoge en The .llcrel~rom. 
.U mismo tiempo. esos registros no tienen una continuidad temporal. 
sino que constituyen auténticas ruinas. piezas sueltas de una historia 
pasada, deterioradas además por el paso del tiempo y su mala con- 
servación. Pero será precisamente la fascinación que ejercen esas rui- 
nas la que impele a Forgács a su tarea de archivo y posterior recons- 
trucción. 

Los materiales recuperados al pasac ~nstituidos 
nueva unidad a partir de un elaborado m1 Forgács uti 
un registro a medio camino entre la retórica del cine de coml 
(histórico o propagandístico) y el cine de metraje encontrado ( 
experimental". Aese trabajo se añade luego otra serie de mara 

lo son recc 
ontaje, que 

en una 
liza con 
pilación 
le corte 
is visua- 
. . . . - - les y sonoras que configuran un sello autorial de rasgos ineq~ii\ucu~. El perro negro (Péter 

En la banda visual, entre otros recursos, Foqács emplea frecuentes ralentizaciones. conge- ~ ~ ~ ~ h ~ ~ ,  2004) 

lados, reencuadres. tintados (que le pueden servir para distinguir el origen del metraje). 
coloreados de una parte de la imagen, o imágenes en negativo. En la banda sonora, además 
del narrador en ogy (le grabaciones de discursos públicos. Foqács recurre siempre a efec- 
tos sonoros sincronizados con la imagen y a la característica música del compositor Tibor 
Szernzo". 

Con estos elementos expresivos, Foqács construye unos relatos microhistóricos de 
especial resonancia, gracias también a su capacidad para escoger crónicas familiares que 
condensen acontecimientos históricos de indudable repercusión pública. No en vano buena 
parte de sus filmes se elaboran y sitúan en las convulsas décadas de los aiios treinta y cua- 
renta del siglo XX, a partir de materiales filmados en países que sufrieron la 11 Guerra 
Mundial. Forgács apenas contextualiza dichos materiales, sabedor de que forman parte del 
acervo común de los espectadores, más allá de breves rótulos y de esporrídicas explicacio- 
nes en off que ayudan a localizar el tiempo. el lugar y los protagonistas concretos de las imá- 
genes. El cineasta húngaro logra así una tensión muy trabajada entre la historia pública y pri- 
vada del siglo pasado. en lo que constituye sin duda el motor creativo más evidente de su 
filmografía. como explicaba a Bill Nichols en una entrevista publicada en 2001: "Resulta intri- 
gante observar la tensión, el contraste. entre el horizonte del acontecimiento histórico 
importante (. . .], visualizado en los noticiarios. ficciones, documentales. por iin laclo. la 
insignificancia de lo banal por el otro. la Huny'a o la Holanda privada"". Esa tensicín. que 

22 Para un estu(lio mis detallsdo (le los modo5 en que se han recirlatlo estos otro$ niatrri:ilec en cl cine 
documental y experimental de las iiltimas décadas, chi .%lheno S. García Slaninez. "El film <le niontaie. Cna pro- 
puesta tipol6~jca", (Seczrencins, no 23. 2Wh), pp. 6'-82. 

?' P m  Fo~@cs, !a música de T ihr  Szemzo desempeña un papel funtlamenral. como elemento iinificatlor de 
los (liversos materiales visuales, y como constructora de iin tono enit~ional específico que no se cnciientn tle 
por si en las peripecias (le esos penon:iies ancínimos que pueblan sus películas. Cfr. Sven Spiekcr. "-\t tlie Cenrer 
of 3litteleuropa. A Convenation nith Perer Fo~;ics".,\rtr~m~~itim [En linea: \\nn.anniay:in.;.comI, 10-\'-2002. 

!' Bill Nichols, " R e  Memo? of Lo%. Peter F(1ryáci"I Saga nf Famil! Life aiitl Strisl Hcll". (Fi111r Qi~nilw(l~. 
vol. 56. no 4,2003). p. 9. 



negro (Péter 
2004) 

El perm t 

~orgács, : modo inmediato al ina aterial doméstico en el marco conocido a través de 
la macrohistoria más tradicional, adquiere en ocasiones resonancias especialmente densas, 
como cuando nos muestra la estampa trivial de una madre judía paseando en los años trein- 
ta con si1 recién nacido por un parque, transformada de repente en signo de una libertad 
perdida, al conocer por una voz en off la existencia de un decreto que obliga a los judíos a 
vivir en petos. 

Ese tipo de combinaciones expresivas están en la base de las dos películas antes men- 
cionadas como ejemplos certeros de microhistorias fílmicas. En el caso de Free FaIl, los 
materiales iitilizados corresponden a filmaciones de un judío-hungaro, Gyorgy Peto, realiza- 
das entre 193' y 1944. Forgács combina aquí momentos festivos, como la boda del prota- 
gonista (y su viaje de novios en plena <guerra). con la crónica histórica de la persecución de 

1s. reforzada con el recurso a registros sonoros de carácter público -desde un dis- 
: Hitler hasta una crónica de guerra- y con la lectura en off de 1% disposiciones lega- 
van arrinconando a la población judía de Hungría. 

Tl7e .Ilnelstrom consigue subrayar aún más el contraste entre crónica privada e historia 
pública. al insertar en el marco de la 11 Guerra 3lundial el metraje doméstico no sólo de una 
familia judío-holandesa. los Peereboom. sino también de la familia de Seyss-Inquart, gober- 
nador alemán de la Holanda ocupada. Este doble registro cloméstico dota al filme de una 
resonancia mixima. en su crónica microhistórica de la 11 Guerra Mundial, pues utiliza el 
mismo modo cinematogrrífico. con toda la empatía asociada a dicho registro, para mostrar 
dos historias familiares radicalmente opuestas, que nuestro conocimiento macrohistórico 
sabe en abierta confrontación. Pero esa colisión no está explícita en las imágenes, v tan sólo 

los jiidíc 
curso dí 
les que 



es recordada por los rótulos que explican 
la creciente persecución que sufrían los 
judíos en aquellos años. Además, las pro- 
pias películas domésticas del militar ale- 
mán -con su nieto en casa. o en e! jardín 
con su familia-. provocan una respuesta 
ambivalente que el espectador necesita 
renegociar emocionalmente, pues esas 
imágenes suscitan una inevitable empatía 
hacia un personaje histórico al que supo- 
nemos responsable parcial del Holocausto 
judío. El contraste entre tragedia y cotidia- 
nidad que está presente en todo el filme 
adquiere tintes especialmente dramáticos 
en la parte final de The Maelstrom, cuando 
se muestra la filmación doméstica de b 3s 

a 
e la cinta ei la muerte I 

--e- ----- 

preparativos de los Peereboom para ir TI 

Auschwitz, en donde los protagonistas d ncontrarán (según se informa Fc 

a continuación a través de un texto). La diferencia de conocimirii~u cii~rr el espectacior con- 
temporáneo y los protagonistas de aquellas cintas domésticas provoca una reacción que el 
cine de ficción ha cultivado habitualmente para la creación de suspense. pero que ahora 
adquiere un relieve inusitado. porque nuestra superioridad de conocimiento no podrá 
impedir que esos personajes históricos eludan la muerte. lo que provoca sin duda una expe- 
riencia de aquel conflicto bélico que pocos documentales históricos han conseguido hasta 
la fecha. 

ta en este c 
ual del trat 
:la a través i 

..- -- 

Dramatizando el cine doméstico 
El cine doméstico se convierte en cronista histórico más singular cuando es reciclado en 
películas que recurren abiertamente a técnicas de dramatización. No se tra 
reinventarse las imágenes familiares, que siguen constituyendo la base vis 
recuperación, sino la banda sonora o incluso la información proporciona( 
tos. El lenguaje verbal -escrito u oral-es empleado ahora para introducii U I I  iiiaico ii¿ii  i;i- 
tivo ficcional, para enmarcar las imágenes en la biografía inventada de un protagonista de la 
época. De esta manera, los cineastas buscan ofrecer un relato de corte histórico apoyado en 
la fuena documental de las películas domésticas. aunque cohesionadas por tina historia per- 
sonal ficticia que las dota de nuevos sentidos les proporciona un reclamo narrativo pan el 
espectador contemporáneo. Este tipo de planteaniientos no es muy habitual. pero se 
encuentra en películas como el cortometraje The FIrtlrre 1s Rehind Yózr 120n-t 1. realizada por 
Abigail Child en EELV, o el lasometraje ruso Lir~er ,\'ahimoll (titulado en inglés Pritqate 
Chronicles. A .!fonologzre). realizado por Vitaly lianskii en 1999. 

The Fzrtzrre is Behind Ióii recoge los avatares de la familia Grunig. de origen judío. 
durante los años treinta en iUemania a través de sus películas domésticas (hasta su emigra- 
ción al comienzo de la guerra a Estados Lhidos. en donde se les ve en los minutos finales). 
El marco histónco-familiar está fijado. además de por la información visual, a través de rótu- 
los, presentados en contadas ocasiones de modo omnisciente y más habitualmente como 
texto autobiográfico de la hija menor. En este sentido cabría hablar de un trabajo (le corte 
microhistórico sobre la Alemania de los años treinta, con un estilo similar al de Péter Forgács 
(si bien con una mayor experimentación formal, que lo acerca algo más al cine de metraje 
encontrado de corte experimental), pero en esta ocasión a través del relato autobiográfico 

r (Péter 



'ure 1s Behini 
igail Child, 

1 
las limi 

The FUI 
You (Ab itaciones de la 
2004) esplicativos iiniforme 

al moqtrarnos iina Cr 
dentales más al liso a 

de una de las protagonistas y de sus películas familiares. Sin embar- 
go. la información parates~ual que Abigail Child ofrece fractura esta 
comprensión. al explicar que las películas son anónimas y que el 
relato es ficcionril. Sos encontramos, por tanto. con un interesante 
mestizaje fílmico, pues la crónica visual remite a un tiempo históri- 
co concreto. mientras que la historia y los personajes se sitúan en 
un  terreno fronterizo, ya que existen como tales, como miembros 
cie iina comunidad familiar. pero se les ha adjudicado unos nom- 
bres propios y un devenir histórico ficcional. Como la propia cine- 
asta explica. la película es "a la vez biografía y ficción, historia y psi- 
cología", una combinación con la que busca "excavar gestos que 
exploren la seducción especulativa de la narración", crear "un 
puente entre las historias privadas y las públicas"". 

Vitaly \fanskij emplea un enfoque similar en Li?7erlfrahimoi~, si 
bien en este caso su proyecto es aún m& ambicioso. pues ofrece 
un auténtico retrato generacional de las gentes de la anti<gua Unión 
Soviética tlesde los años sesenta hasta los ochenta. Su película con- 
tiene un doble criterio estructurador: una división en capítulos, 
marcada por cada año natural desde 1961 hasta 1986 e ilustrada 
con fotografías de personajes públicos de aquellos aiios (como Yuri 
Ga~arin. John F. Kennedy. \la0 Tse Tung, Leonidas Bresne~ Jimmy 
Carter o Juan Pablo Ir); y la crónica en off del protagonista, que 
narra su vida en pasado. desde su nacimiento en 1961 hasta el año 
final de la película. Esta crónica autobiográfica situaría la película 
más directamente en una clave de comprensión microhistórica, 
pues nos estaría dando acceso a la historia de un pueblo a través de 
una biografía personal. ilustrada con imágenes de carácter íntimo o 
familiar. Al conocer el caricter ficcional de esa autobiografía oral, el 
carrícter de la película se transforma, pues se pierde el carácter 
microhistórico al modo en que lo han entendido y practicado his- 
toriadores como los mencionados Le~i or Ginzburg. Pero mantiene 
su vigencia como retrato de la vida cotidiana de ese pueblo. más en 
la línea de la escuela historiogrifica alemana de lo cotidiano o en la 
corriente sociológica de los ezqildq Iife strrdies. 

Esa crónica de lo cotidiano que nos ofrecen las películas 
domésticas en Liuer ,hrczhirnoi~ vuelve a poner en evidencia además 
el efecto rectificador que tiene la reducción de la escala de obser- 
vación. como bien explica Jacques Revel cuando argumenta cómo 
el cambio de escala altera el conocimiento histórico, al cambiar la 
forma, la trama y el contenido de la representación, mostrando así 

macrohistoria en su construcción de contextos unitarios v modelos 
S'". La película de llanskij incide en esta cuestión de diversas maneras, 
iicín So\iética que con frecuencia no encaja en los estereotipos occi- 
1 en las versiones oficiales que el Régimen ofrecía en su momento. Se 

?' Pre.;entacicín (le la peliciila cscrita por 11 tlirecton. localizada en tliveisas pigins web que recogen la pro- 
yccicin rle este tirulo en evento.; o festivalec. 

Cfr. Jacques Revel. "?Iicro-anal~xe er cnnitrution tlu ?acial". en l .  RewI (ed.),!ei~r dkhelles. 1 .  micm 
nnalyrr li la esp4riulc~ íF"F'nc. Seiiil Gallirnard. 15%). pp. 19-30, 



tiene acceso, por ejemplo, a la vida cotidiana de 
los momentos vacacionales a través de imágenes 
más asociadas a la sociedad de consumo occiden- 
tal y no tan coherentes con el discurso comunis- 
ta oficial; un contraste más acentuado si se tiene 
en cuenta que han sido grabadas con cámaras 
domésticas particulares, otro símbolo por exce- 
lencia de un sistema capitalista. Por otro lado, se 
puede percibir una cierta esquizofrenia social al 
comparar las escenas dominantes en los espacios 
públicos y en los espacios familiares. En las calles 
abundan imágenes de desfiles militares, pero ape- 
nas se observan otro tipo de manifestaciones fes- 
tivas de carácter más popular. Las fiestas casi The Fuiure 1s Behind 

You (Abigail Child, 
siempre tienen lugar en recintos privados de tipo familiar, ajenas al escrutinio de las autori- 2004) 

dades y del Sistema, pero perpetuadas en la memoria histórica por esas cámaras domésti- 
cas que ahora recupera Manskij en su filme". En este sentido resulta interesante la valora- 
ción de la revista rusa Vertozl, que tras afirmar que se trata del "retrato más realista de la 
época" en cuanto que no incluye ninguna secuencia rodada profesionalmente, concluye 
que "es la primera película «del pueblo)) en la cinematografía rusa, es decir, creada por el 
propio pueblo"28, definiendo así con términos típicos del régimen soviético un retrato his- 
tórico que se situaría claramente al margen del discurso oficial de dicho régimen. 

Un terreno fronterizo: crónica doméstica de cineastas profesionales 
Más allá de las tres tendencias aquí estudiadas para el reciclaje del cine doméstico: se puede 
destacar una última veta en la exploración de lo doméstico como material histórico. consti- 
tuida por películas rodadas por cineastas profesionales con un acercamiento doméstico, al 
menos en su estructura visual básica (v que por lo tanto no reutilizan material doméstico 
ajeno). Aquí se pueden situar, en primer I~gar, los diarios cinematográficos, un género poco 
cultivado cuantitativamente pero con logrados ejemplos que aportan una visión propia de 
la historia contemporánea. Entre los ejemplos más conocidos, cabe mencionar los diarios 
de Jonay Mekas o los del israelí David Perlov. En el caso de Perlov resulta interesante obser- 
var como su énfasis en lo cotidiano -tanto personal como familiar-, con un ritmo que se 
acerca a esa dimensión anodina de la vida diaria. no impide un diálogo con la historia públi- 
ca, ya planteado desde su mismo inicio, en donde incluye referencias a la guerra del %m 
Kipur, que acababa de.estalar en aquellos momentos. 

Pero sin duda el cineasta que mejor recoge ese entrecruzamiento entre cine doméstico, 
autobiografía e historia pública es Jonas hlekas, pues a lo largo de su filmografía se observa 
una mirada personal hacia la historia de su tiempo que en cierto modo se puede entender 
como una de las versiones más radicales de una microhistoria fílmica)). Esta valoración 
general adquiere quizá su expresión más acabada en su película Log, Lost, Lost (197 j)?". En 

'' Lógicamente esta crhnica doméstica no busca un retrato social exhaustivo de la época, pero cabe inferir 
una cierra representntividad de las imágenes si nos fiamos tlel dato que apona su distrihliitlon alemana. cuan- 
do afirma que el cineasta ha realizado su selección a partir de una muestra de más de 5.000 horas de películas 
domésticas. Cfr. w,d-net-saIes.de/films/decke~03I.ht m 

http://w.venov.ru/eng/nens,htm [4 diciembre 200-) 
?' Sobre esta película. he elaborado un análisis nib detallado en "The Immigrant Experience in Jonai 5íekz5's 

Diary Films: A Chronotopic Analysis of Lost. Lost. Los?'. (Biqqraphy, vol. 29. no 1, invierno 2006), pp. 5 5-73. 



ella Ilekas reúne material rodado entre 1949 y 1963. con su estilo tan característico -que 
fusiona elementos tlel cine doméstico y del experimental3"-, para relatar su proceso de 
integaci6n en Sueva York. desde su inicial retrato de la comunidad inmigrante lituana hasta 
su posterior crónica de la \-ida cultural de corte m& alternativo de esa ciudad. Su película 
se resiste a una clasificaciiin al uso, pues combina el formato diario de la banda visual con la 
perspectiva más autohiográfica (le su posterior montaje y sonorización, integrando una 
temática de corte intimista con una singular crónica social y política de aquellos años. En 
este centido. Lost. Lost. Lost se constituye en un ejemplo pionero de un cine documental de 
corte autobiogrifico que desde los años setenta ofrece un rico diálogo entre lo personal y 
lo socio-político. como bien explica Jim Lane en relación al cine estadounidense de no fic- 
ción. con ecos inevitables de las tesis rnicrohistóricas aquí expuestas: "Los documentalistas 
comenzaron a explorar sus propios mundos con la esperanza de que esas presentaciones 
autobiográficas pudieran ser redirigidas hacia un marco cultural más amplio. Así, los docu- 
mentalistas mostraron perspectivas previamente ignoradas y presentaron argumentos de 
peso para la reconsideración de nuestra hi~toria"~'. Este auge de la autobiografía fílmica en 
las últinias décadas ofrece sin duda sugerentes conexiones entre la historia pública y las bio- 
grafía individuales. que en el caso de Jonas Sfekas adquiere una modulación singular, debi- 
do a su adopción del cine doméstico como paradigma más apropiado para su cine, elabo- 
rando así una propuesta de difícil parangón en la cinematografía contemporánea-?. 

Además de los diarios fílmicos, cabe destacar aquí otras películas de carácter más mesti- 
zo. en las que los realizadores se mueven entre la práctica doméstica y el documental pro- 
fesional, como puede ser el caso de Annn 6-18 (1993) o For.lnl Chilrlren (2002). En Anna 
6-18. su director, Tikita 31ikhalkov, estructura su crónica de la historia reciente de su país a 
partir de las breves entrevistas que realiza a su hija desde los seis hasta los dieciocho años. 
De este modo logra un sugerente entrelazamiento de la historia familiar y nacional, pues 
buena parte del metraie descansa sobre una particular crónica de los acontecimientos públi- 
cos del momento. pero su continua ~ ~ ~ e l t a  al hogar coloca el enfoque doméstico como prio- 
ritario para una correcta comprensión de esa historia pública. tan envuelta en estereotipos 
oficiales que la hacen demasiado opaca para un relato convencional. 

For.l!i, Bildren presenta una combinación aún más intrincada de historia pública, fami- 
liar y personal. en el intento de su directora, .\Iichal.4viatl, por hacerse cargo de la con\~ilsa 
historia de su país. para así poder rislumbrar qué futuro les espera a sus dos hijos. hiad 
comienza en 7000 un diario videoL@fico de su familia, pegado a los acontecimientos que 
agitan a Israel tras el comienzo (le la seaunda Intifada, y desde ahí realiza una revisión de la 
historia reciente del país a través de material de archivo histórico, de películas domésticas 
suyas de años anteriores y de entreristas a sus familiares, protagonistas activos de esa his- 

'" Re.;iilra n~uv interesante el di i io~o que re ha plantado en laí ultimar décadas entre el cine domértico y 
el cine e~~erimental. cletie Stan Bnkhaye hasta el propiciJonas .\lekas. Para un aniliqii de esta relación. vkare 
Lniirence ill.ir(l. ..l'ne rencnnrre entrc. film de hmille et film e~périmental: le cinénia personal". en Roeer Odin 
(e(! ). Lejflrr~ tle,kt?iille. I>nqeprii.n?e, ~ic.in~eptihlic (París. hleridieni Klincksieck. 1995). pp. 113-125; y Roser 
Otlin. "Dii film (Ic f:iriiille au loiirnal f lmé". en Leje Filrrie (París, Étlirions (lu Centre Pompidou, 1995). pp. 1951- 
19ii Ipa:inaricín invena en el ori#inall. 

" !irn Lane. Ihe :\lrto~~iovaphicn/ ~ c r r ~ i i r n ~ t n ~  i t ~  .-tmen?a (\ladiron. Cnivenih of a'isconsin Press. 
IWlr ,  p. 2 2 .  

'' Pnn iin e~riiclio mi.; amplio del cine de Jonas llekas. v&ze Dnid E. !ames (ed.). To Free (he Cinema: 
jonas .ll.kns and h e  ,Terrm )órk L'tidq~rorrnd (Princeton, New Jerse? Princeton Universin Press, 1992) y en 
erpecinl el capítulo escrito por el propio James. en el que realiza iina interesante reflexión sohre el cine tle ?lekas 
como.folk nrt. 



toria reciente. La película oscila con maestría 
entre los diversos registros, para ofrecer una 
crónica compleja de su país, en la que la pers- 
pectiva micro y macro de la Historia se entre- 
cruzan en un diálogo denso fecundo. 
Muchos de los acontecimientos narrados o 
discutidos en la película son parte de la histo- 
ria pública de Israel, pero la mayoría de ellos 
son recapitulados a través de los testimonios 
de miembros de la familia y siempre con vistas 
a su posible repercusión en la vida futura de 
los dos hijos. Esa hibridación remite en buena 
medida a las propuestas de la microhistoria, . . 
comenzando por su demanda de una reduc- For My Children 
ción de la escala de observación, que aquí se hace evidente, pues la historia se filtra a través (Michal Aviad, 2002) 

de la perspectiva de un matrimonio lr sus hijos. Desde ahí, se nos da acceso a las contradic- 
ciones del sistema político y social de Israel, a esa "pluralidad de puntos de vista que hace a 
todos los sistemas fluidos y abiertos", como manifestaba el historiador italiano Giovanni 
Levi''. Michal Aviad pone en diálogo los puntos de yista de su marido, que militó de joven 
en un movimiento de izquierdas, con los suyos propios y con los de los padres de ambos, 
pioneros del Estado de Israel, en un contexto de intimidad que no por ello evita las aristas 
de los problemas. Se observa así como desde un relato de corte microhistórico podemos 
acceder a un conocimiento más profundo de la historia reciente de Israel. que supera los 
estereotipos mediáticos más al uso para ofrecernos una visión poliédrica y no cerrada de 
esos problemas complejos. 

La directora de Forhfy Childrerz aborda esa perspectiva microhistórica con un decidido 
recurso al modo doméstico de filmación como base de su documental. Aviad combina la 
grabación de un diario videográfico, con las fechas datadas en la pantalla, con otras filma- 
ciones domésticas de años anteriores -una estancia en California o un encuentro familiar 
en el campo- o con el intercambio de correos electrónicos con amigos de EELT. Estos 
materiales son utilizados por la cineasta para asentar su discurso histórico en una retórica 
de la cotidianidad que vincula el gran diseño de la historia pública con su repercusión con- 
creta en una familia singular, la sup. En este sentido For MI) Childret~ se podría considerar 
como uno de los ejemplos más logrados de una historia de lo cotidiano en soporte audio- 
visual, por su recurso al registro doméstico como modo de reivindicar a la persona como 
agente de la Historia, haciendo así patente cómo las instituciones, las estructuras o los 
mecanismos sociales son "reales sólo en la medida que se expresan en la multitud de trans- 
acciones humanas y concretas"'*. 

La panorámica trazada en este artículo ha permitido mostrar el papel protagonista que 
está teniendo el cine doméstico -hasta hace poco ignorado por los estudiosos y archivis- 
tas- en la elaboración de una Historia que complementa o incluso cuestiona las historias 
oficiales al uso. El reciclaje de este tipo de cine está sirviendo para realizar crónicas colecti- 
vas, microhistorias familiares o dramatizaciones, que aportan nuevas miradas a la historia del 

'1 Giovanni ~ e i ,  "sobre microhistona" en Peter Burke (ed.). Fonnas de hacer historia, (Madrid, Alianzi 
Editorial. 1993 [1991]), p. 107. 

'"Brad S. Gregory, "1s Smdl Beautiful? Microhisto~ and the Histov of Evendar Life". (Histo?~ nnd k v .  
vol. 38, 1999). p. 105. 



siglo 'U. Se construyen así unas propuestas filmicas que encuentran resonancias evidentes 
en las tesis de la microhistoria y de las historias de lo cotidiano. con su decidida apuesta por 
una reducción de la escala cle obsenación en su investigación histórica. Cnas propuestas 
que tanibién encuentran su eco en películas elaboradas por cineastas profesionales a partir 
de una mirada personal o doméstica, como se observa en el cine de Mekas o en las pelícu- 
las aquí citadas de Perlov. Ifikhalkov o Aviad. 

ABSTRACT. Horne rnovies have becorne an irnportant historical source for docurnenta- 
ries rnade in the last decades. This article shows how those docurnentaries can be con- 
sidered the audiovisual version of historiographical approaches such as ((rnicrohistorp 
and the ~history of daily lifen. Besides, it suggests a sort of typology of the uses of horne 
rnovies as historical material: frorn their recycling to rnake collective chronicles, farnily 
rnicrostories or drarnatizations, to the filrns rnade by professionals using approaches clo- 
se to horne rnovies. 3 


