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Resumen

;Cémo restaurar una obra cinematografica a tantos afios (95) de su estreno? Esta fue la pregunta
del Laboratorio de Restauracién Digital de la Cineteca Nacional de México al iniciar el proyecto
de El automovil gris. ;Qué guia seguiremos para legitimar el trabajo que se hizo y cémo la vamos
aplicar efectivamente a esta pelicula? ;Es posible, como lo sugiere Cesare Brandi, restaurar una
versién original de hace tanto tiempo (1919)? El presente REPORTE describe y relata las experiencias
de aprendizaje durante dicha restauracién, la primera de su tipo para esta pelicula y la primera
hecha por entero digitalmente por una instituciéon mexicana.
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Abstract

How do you restore a film so many years —95— after its release? The Digital Restoration Labora-
tory of the Cineteca Nacional de Mexico wondered about this when it began The Grey Automobile
project. What guide will we follow to legitimatize the work already done and how will we effectively
apply it to this film? Is it possible, as suggested by Cesare Brandi, to restore an original version from
so long ago (1919)? This REPORT describes and narrates the learning experiences during said restora-
tion, the first of its type for this film and the first done digitally in its entirety by a Mexican institution.
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La obra cinematografica

onsiderada una obra maestra del cine mudo mexi-

cano, El automovil gris, dirigida en México en

1919 por Enrique Rosas Aragén (1977-1920), pio-
nero del séptimo arte mexicano, retoma los robos a casas
en la Ciudad de México durante 1915 cometidos por una
cuadrilla de bandidos que, disfrazados de militares, ase-
diaban a los ciudadanos. Esta pelicula se entiende como
la obra que marca en México la evolucién entre el primer
cine mexicano, de tipo documental, y el cine ficcional.’

Originalmente, el filme, que se estren6 en 1919, es-
tuvo conformado por 12 episodios de ficcién, pero a lo
largo del tiempo experimentd distintas modificaciones.
Incluso antes de su primera exhibicion sufrié mutilacién
por motivos de censura,” y, posteriormente, recortes y
cambios, cuando se editaron varias versiones® que con-
juntaban los episodios en un solo largometraje. Hoy en
dia el publico conoce s6lo una de éstas, sonorizada, he-
chaen 1937, de 112 minutos, en blanco y negro, alejada
de su original.

En 2012, en conjunto con la remodelacién de las ins-
talaciones de la Cineteca Nacional de México, se deci-
di6 inaugurar el primer laboratorio de restauracién digi-
tal para peliculas mexicanas, al que se le llamé “Elena
Sanchez Valenzuela”. Como era de esperarse, el primer
proyecto por restaurar tenia que ser un largometraje de
gran importancia cinematografica e histdrica, ademas de
estar disponible como parte del material Gnico en las bo-
vedas de la cineteca.

' Encontramos que, en el aspecto de cine documental, la filmacién de
esta pelicula se llevé a cabo en los mismos sitios donde acontecieron los
sucesos. Mds aun, uno de los personajes fue interpretado por si mismo:
el detective Juan Manuel Cabrera, quien estuvo a cargo de las investi-
gaciones policiacas y también participé en la redaccién del argumento
para la reconstruccion de los hechos de la captura de los asaltantes.
Asimismo, se anadio la escena (real) del fusilamiento de algunos inte-
grantes de la banda. Enrique Rosas filmé esta escena en 1915 para el
documental Documentacion histérica nacional, 1915-1916. El caracter
ficcional de la obra lo encontramos en el argumento de tres jornadas, el
relato mdltiple y la narracién de las pequenas historias.

2 Los decretos de censura se editaron justamente el 1 de octubre de
1919 (The Mexican Film Bulletin 2011).

? La palabra version (del inglés, version): A particular form of someting
differing in certain respect from an earlier form or other forms of the
same type of thing (véase Oxford Dictionaries), se puede traducir aca
por la variedad de una pelicula: versién original, version del director,
version extendida, version inglesa, version doblada, etcétera.
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El propdsito: el acercamiento a la version
silente de 1919

Al trabajar con titulos filmicos de gran envergadura para
el cine silente y con un largo tiempo desde su Gltima ver-
sién impresa, inevitablemente surge una pregunta bésica:
sestamos disfrutando una pelicula tal y como se concibié
inicialmente para su proyeccion o tan siquiera como se
vio en su estreno? La respuesta puede ser negativa, princi-
palmente porque el paso del tiempo deteriora las condi-
ciones originales del material y, por ende, su apreciacién
cinematografica ya no serd la misma que en su estreno.

La verdadera pregunta por resolver con este proyecto,
puesto que al momento de comenzar la restauracion digi-
tal de £/ automovil gris ya habian pasado 95 afos, era la si-
guiente: ;como restaurar una obra cinematogréfica de esta
importancia y complejidad a tantos afos de su estreno? La
restauracion digital de peliculas cinematogréficas todavia
estd en su infancia y no existe ain una teoria estandar (o
internacionalmente aceptada) aplicada para este arte.

Nuestras referencias académicas son, en su mayoria,
de la L'Immagine Ritrovata de la Cineteca di Bologna, y
en lo que toca a la teoria de restauracion, para este tipo de
proyectos utilizamos principalmente la de Cesare Brandi
(Brandi 2001 [1963]), de la cual obtenemos que habria
que acercarse lo mas posible al documento original, en
este caso, a la version estrenada en 1919.

Brandi se apoya en sus predecesores, Eugene-Emmanuel
Viollet-le-Duc (1814-1879), John Ruskin (1819-1900),
Camillo Boito (1836-1914) y Alois Riegl (1858-1905), y su
Teoria del restauro definia la restauracién como el momento
metodoldgico del restablecimiento de la unidad potencial
de la obra, en su consistencia fisica y en su doble polari-
dad estética e histdrica, en orden a su transmision al futuro
(Brandi 2001 [1963]: 6).

Pero dicho concepto de “restauracién” estd enmarcado
por un doble riesgo: por un lado, el restablecimiento de
una obra no debe hacerla pasar por auténtica (la restaura-
cién debe ser visible) y, por el otro, no se debe convertir
en una alteracion que intervenga su “patina”, la que se
entiende como la huella o el rastro del paso del tiempo en
la obra de arte y que se vuelve parte de ésta. Es decir, no
debe crearse “una falsificacion artistica o histérica”. Por
Gltimo, Brandi menciona que la restauracion nunca esta
libre de ambigliedades, pero aun asi ésta puede tener la
misma legitimidad histérica que el documento original,
porque se vuelve un nuevo testimonio de la accién huma-
na (Brandi 1963: 5-11).

A pesar de que dicha teoria no se aplica especifica-
mente al arte cinematogréfico,* se opté por asumirla en

4 Salvador Mufioz-Vifias critica ampliamente la teoria de Cesare Brandi
y su enfoque sobre los objetos de arte, como pintura, escultura o arqui-
tectura. Ciertamente, el cine no se menciona en el texto de Brandi, pero
también es arte. Ademds, si este andlisis es correcto, nada le impide
al restaurador usarla como base para otros objetos, como los bienes



FIGURA 1. Intertitulo inicial de la pelicula (Fotograma: Enrique Rosas,
1919; cortesia: Coleccién Rosas Priego/Cineteca Nacional, México).

este proyecto porque es la que se ajusta mas al principal
propésito por el cual la directora Paula Astorga (directo-
ra general de la Cineteca Nacional de México de 2006
a 2012), Paolo Tosini (coordinador del Laboratorio de
Restauracion Digital de 2012 a 2015) y otros directivos
de esta institucion crearon este laboratorio: para rescatar
y preservar digitalmente la herencia y memoria filmica de
nuestro pais desde una perspectiva de “acercamiento a la
concepcion original” (Tosini 2014).

Desafortunadamente, en el caso de esta pelicula de
Enrique Rosas no se podia restablecer la version original,
pues se han perdido tanto el negativo original como las
copias de las primeras proyecciones. Por ello también se
recurrié al pensamiento de Nicola Mazzanti, el fundador
del LTmmagine Ritrovata, quien explica que toda restau-
racion, primordialmente de peliculas mudas, es siempre
una falsificacion (Farinelli, Mazzanti y Anderson 1994:
36), dado que en realidad nunca se podra alcanzar al ori-
ginal, que es un “puro fantasma”.

El caso del cine es especial: es el arte del copiado, con
infinidad de materiales idénticos y, sin embargo, todos
con sus propias caracteristicas (cada raya, polvo, man-
cha, mutilacién son Gnicos), al contrario de una pintura o
de una escultura. Su elemento original es el negativo de
camara, material que sirve, justamente, para hacer varias
copias positivas sin necesidad de proyectarlas al publico.
Si bien esta teoria no es totalmente ética para otras artes,
pues restaurar la copia de una escultura no tendria sen-
tido, en el ambito del cine se acepta (Farinelli, Mazzanti
y Anderson 1994: 5-40).° En este campo finalmente en-

culturales definidos por la Convencién de La Haya de 1954: “Activos,
bienes mobiliarios o inmobiliarios que tienen una gran importancia para
el patrimonio cultural, como monumento de arquitectura, de arte, de
historia, religioso o laico, artistico o archivoldgico, las obras de arte, los
manuscritos, las imagenes, las peliculas” (Mufioz-Vifias 2007: 124-133).
> Nicola Mazzanti, “Reproduit-on I'ceuvre originale dans une restau-
ration?”, conferencia del 25 enero 2015 en Cinématheque Frangaise.

contramos un punto en comun entre Brandi y Mazzanti:
mientras no se puede..., por lo menos hay que intentar
acercarnos al original.

No obstante, Paolo Cherchi Usai es quien llevd esta
discusion a otro estadio, al cuestionarse a qué se le pue-
de llamar una “pelicula restaurada” y a qué se deberia —o
podria— Ilamar “el original”. Para el autor italiano, el mas
grande error de los archivistas filmicos es que muchas veces
tratan de establecer éticas en la forma de ver una pelicula
con base en las bellas artes, cuando el cine es arte, pero,
asimismo, industria. En realidad no existe un estandar o
una forma de apreciar/ver el cine para todas las audiencias.
Nadie establece como “debe verse” un género, una época
cinematografica, un director o un cldsico en particular. Cada
espectador y cada tipo de audiencia viven de muy diversas
formas su experiencia en las salas de cine, es decir, nunca
hay una sola manera de ver el cine. Entonces, j;por qué pre-
tender estandarizar la manera en que “debe verse” una pe-
licula restaurada? Para Cherchi Usai, en el caso de peliculas
de nitrato del cine silente se trata més de experimentar las
“epifanias” (Cherchi Usai 2002: 128-131), esto es, apelar a
las mdltiples sensaciones que puede causar ver una imagen
en movimiento (de nitrato) en pantalla grande, a sus texturas
filmicas, a sus historias y estilos narrativos Gnicos, a la sin-
gularidad de sus colores y a su degradacién por el paso del
tiempo: para él esto es lo que compone el aura de un filme.

Cuatro evocaciones/cuatro ejes de trabajo

Para Cherchi Usai estas apelaciones a las sensaciones
creadas al ver una pelicula de nitrato son epifanias; para
nosotros son, mas bien, “evocaciones”, en tanto nos ayu-
dan a retrotraer esos “fantasmas del original” imposibles
de alcanzar para Mazzanti que, sin embargo, acaso sean
evocables. Las copias disponibles de El automovil gris eran
nitratos; por ello los ejes rectores de la restauracion de di-
cho proyecto tenian que apelar al “aura” de la que habla
Cherchi Usai (parecida al concepto de “patina” de Bran-
di). La eleccion de los ejes se baso en dichas sensaciones:

a) Utilizacién de las copias filmicas con la mayor fidelidad
a la version de 1919 (bisqueda de texturas filmicas).

b) Recuperacién y reinsercién de posibles elementos ori-
ginales o eliminados durante la creacién de las ver-

Esta idea se acerca a la teorfa de Munoz Vifias. Para el tedrico espafol
lo que caracteriza a la restauracién no son sus técnicas o instrumentos,
sino la intencién con que se realizan aquéllos: el “para qué” se hace. El
foco, antes direccionado al objeto y a su materialidad y vinculado con el
concepto de “verdad” —donde se apoya la teoria de Brandi— pasa a ser,
en la teorfa contemporanea, la funcién y el significado que ese objeto
representa. Para la restauracién, él proporciona el “Balenced meaning-
loss” (pérdida equilibrada de significacién), que consiste en buscar el
justo equilibro entre adquisicién y pérdida de significado (Mufioz Vifias
2003: 55-57).
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siones posteriores a la silente, tales como intertitulos,
coloracién de la época, musicalizacién en vivo e in-
sertos de escenas extendidas o inéditas (recuperacién
de elementos narrativos y singularidad del color).

c) Remocion digital de los dainos y defectos causados por
la degradacién de la imagen que dificulten la aprecia-
cion de la obra sin alterar aquellos inherentes al paso
del tiempo, como pequefas rayas, manchas y movi-
miento de imagen (respeto a las huellas del tiempo).

d) Un montaje y armado de las escenas mds acorde con
el corte narrativo concebido por el director Enrique
Rosas (respeto a los estilos narrativos).

El material filmico: tres copias de nitrato

El automovil gris se estrend los dias 11, 12 y 13 de diciem-
bre de 1919. Respecto de su versién original no se dispo-
ne de mayor informacién. Como vya se dijo, el negativo y
las copias de exhibicién se perdieron; tampoco se sabe
la duracion exacta,® y no se encontraron detalles sobre el
color de la pelicula ni de la mudsica que acompaiaba las
proyecciones. La prensa de la época fue muy escueta, a
pesar de que se exhibié en 12 episodios y en varias salas
de cine en la Ciudad de México.”

En la década de 1920, y luego, en 1933 y 1937, here-
deros del director y productores dieron a conocer al menos
tres nuevas versiones, de las cuales se obtuvieron las copias
de nitrato existentes que se utilizaron para esta restauracion:

1. Laprimera version (V1920’) surgié en los afios veinte,
probablemente de una reduccion dréstica de la se-
rie de 12 episodios, convertidos en un largometraje.
Una copia (C1) de nitrato, blanco y negro, con gran
calidad y bien conservada, que se consiguié en las
bovedas de nitrato de la Cineteca Nacional, nos da
la prueba de su existencia. Pero, al parecer, no hay
datos en la prensa u otros documentos de publicidad
acerca de esta versién, por lo que no se sabe real-
mente la fecha de su estreno o si sélo se traté de una
primera prueba de reedicion.

2. Lasegunda version es de 1933 (V1933). Una copia (C2)
de nitrato en blanco y negro, posiblemente de cuar-
ta generacion (cuatro veces copiada, con cuddruple
pérdida de calidad), se conservé también en la mencio-
nada cineteca. Allf [a duracién se redujo, asimismo, y
el montaje original se modificé: se agregé una pista de

® S6lo la Cineteca Nacional y la Filmoteca de la UNAM conservan mate-
riales acordes con la FIAF database.

7 Aunque las fuentes son divergentes, “Se estrené en 18 cines llegando a
proyectarse en 23 en una misma tarde” (Crénica de Méjico: Cine Mun-
dial, febrero de 1920); “La serie fue un verdadero éxito desde que se
estrend en veinte cines de la capital en tres jornadas” (Angel Miguel, El
automovil gris (1919), documento electrénico disponible en (cfr. Cine
Silente Mexicano/Mexican Silent Cinema 2018)
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musicalizacién. Aurelio de los Reyes estima que se su-
primi6 alrededor de 30% de la duracién de la pelicula,®
principalmente, tramos de las historias paralelas de al-
gunos personajes, sin contar los multiples cortes y sal-
tos de secuencias, lo que hizo que la narrativa de la
pelicula perdiera cierta coherencia. Para esta version
tampoco existen mayores datos y ninguno de sus pri-
meros elementos parecen haberse conservado.

3. La tercera version es de 1937 (V1937) e intenta recu-
perar la produccion silente de los afos veinte, pero in-
cluye una banda sonora compuesta de musicalizacion,
dialogos y efectos sonoros totalmente nuevos. De esta
version, la cineteca conserva una copia (C3) de nitrato
entintada en tres colores (dmbar, naranja y violeta). El
titulo y los créditos se “actualizaron” a esa época, y la
tipografia de las letras se cambi6 por una mas de épo-
ca. Cabe mencionar que dicha copia se convirtié en el
ancla de todo el proyecto de restauracion.

El material no filmico: preguntas y decisiones

Durante la reconstruccion y reparacion de los nitratos en
mesa antes de la digitalizacion, surgieron muchas inte-
rrogantes que dificultaban la toma de decisiones, por no
tener la versién original. Principalmente, no se tenia cer-
teza del tipo de montaje que se aplicaria para respetar lo
mayor posible la versién de Enrique Rosas.

Por ello el material no filmico (aquel que no proviene
del filme o de los rollos de la pelicula en si misma pero
que son parte de su historia), como carteles, intertitulos,
fotografias, libros, articulos de prensa y el guion prelimi-
nar, se analizaron con atencién para entender la narrativa
de la historia concebida por el director. La investigacién
se realiz6 en los departamentos de Documentacion y de
Iconografia de la Cineteca Nacional, donde muchos
de esos materiales estan disponibles para la consulta pu-
blica. Esto se hizo a la par del trabajo en mesa con los
rollos filmicos, comenzando con la revision de los docu-
mentos de la Coleccién Rosas Priego, donados en diciem-
bre de 2002 por Producciones Rosas Priego, S. A. de C. V.
La coleccién se compone, ademas de las copias filmicas
utilizadas, del ya mencionado guion preliminar y de va-
rias series de intertitulos y otros materiales no filmicos.
Estos elementos fueron cruciales, pues le dieron coheren-
cia al armado del montaje y la narrativa.

Nunca se encontraron documentos o datos que revela-
ran, sin dudas posibles, si alguna de las tres ediciones que
han sobrevivido era la original. Incluso el guion también

8 “En la versién de 1933 se suprimié 30% de la longitud de la pelicula:
las historias de Ernestina-Oviedo y Carmen-Chao, el relato del padre
de Ernestina sobre la infancia de la hija, la muerte de don Vicente, de
Daniel y el dltimo episodio, sin contar infinidad de detalles” (De los
Reyes 1981: 257-258).



FIGURA 2. Imagen del fragmento de nitrato entintado con raya grande
en medio de los fotogramas. (Fotografia: Laboratorio de restauracion de
la Cineteca Nacional, 2015; cortesia: Cineteca Nacional, México).

parece haberse modificado en el transcurso del tiempo,’
sin mencionar que fue imposible recuperar el verdadero
final de la pelicula, pues varios planos de las dltimas es-
cenas se han perdido completamente. Se decidié centrar-
se en la copia V1937, y solamente reintroducir escenas
extendidas o recuperadas de las otras copias, ademas de
anadir los intertitulos originales, acorde con notas dentro
del guion preliminar.

Esta decisién se tomé conforme a los ya menciona-
dos puntos del apartado de los ejes: para la recuperacién
de elementos vy estilos narrativos de la versién de 1919.
Puesto que esta copia tenfa el montaje mds completo y
mas cercano a dicha versién, no queriamos crear algo
totalmente nuevo (o falso), sin mencionar que, al basar-
nos solamente en un guion (que no era el corte final),
podriamos caer en muchas incongruencias narrativas. Lo
mismo sucedié para conseguir una versién coloreada con
entintados acordes con la época silente, la cual, aparen-
temente, nunca se exhibié al piblico, o por lo menos no
hay fuentes periodisiticas que prueben lo contrario, con-
virtiéndola en una version Unica por presentar.

En nuestra investigacion encontramos en la Filmoteca
de la UNAM un documento que informaba sobre la du-
racion de la pelicula, que fue presentada en la oficina
de censura, aproximadamente 8 000 m en 24 rollos (de
06h30 a 18 fps), pero no habia descripciones de las es-
cenas, explicaciones o duraciones de los cortes que se
hicieron antes de la presentacién al publico (véase The
Mexican Film Bulletin 2011).

Découpage

Las imagenes digitalizadas de los nitratos sirvieron, al inicio
del proyecto, para establecer una comparacion plano por
plano entre las distintas copias, identificar a qué version
pertenecian y precisar el estado de conservaciéon de cada
plano. El resultado concluyé con un documento llamado

? Por ejemplo, el nombre de los criminales (nombre en el argumento): Gra-
nada, Mercado, Luis Ledn, Miguel Chao, Otero, Enriqueta Olvera. Nom-
bre en la pelicula: Granda, Mercadante, Leén, Chao, Oviedo, Ernestina.

FIGURA 3. Imagen de fotogramas de nitrato negativo mutilados por de-
gradacion del material. (Fotografia: Laboratorio de restauracion de la
Cineteca Nacional, 2015; cortesia: Cineteca Nacional, México).

découpage'® comparativo, muy (til, piedra angular para
planear el flujo de trabajo, o workflow, que se emplearia.

En un trabajo comparativo de las tres versiones jun-
to con el guion constatamos que los primeros episodios
(1-9) se encontraban casi completos, al contrario de los
finales (10-12), los mds modificados durante los afos,
victimas —quizd— de la censura de aquella época de la
Revoluciéon mexicana, aunque también pudieron haber
sido editados por los mismos productores cuando la re-
dujeron a un solo largometraje. Este trabajo confirmé que
faltaban varios fragmentos, algunos muy grandes en tér-
minos narrativos. Gracias al découpage se descubrié que
88 escenas que el publico desconoce —probablemente
desde 1919— se habfan hallado en la copia C1.

Intertitulos

La reintroduccion de los intertitulos en la pelicula cons-
tituyd uno de los procesos mas complejos, y fue posible
gracias a la coleccion Rosas Priego, la cual contiene tres
series de intertitulos muy distintos entre si (“Jornadas”,
“Negra” y “Gevear”), por lo que se tuvo que identificar a
qué version pertenecian. Se retranscribieron digitalmente
todos los intertitulos, y también se hizo un analisis y un
comparativo. El analisis de las series revel6 que las de-
nominadas “Gevaert” y “Negra” se complementaban, sin
superar a la serie “Jornadas”, que tenia textos, si bien pa-
recidos, mas detallados en gramatica y redaccion, aparte
de contener la rdbrica de “ENRIQUE ROSAS Y CiA, MEXICO,
D. F.” en todos los cartones, por lo que nos basamos ma-
yormente en esta serie.

Para decidir qué intertitulos se colocarian y en qué lu-
gar dentro del montaje del filme, se utiliz6 el découpage.

1% Découpage viene de la palabra francesa découper, que significa “tro-
zar”. El término, en el ambiente cinematografico designa el “recorte” en
planos, y aparecié durante la segunda década del siglo pasado con la
estandarizacién de la realizacién de las peliculas. Es un instrumento de
trabajo usado por la cadena de produccién de una pelicula, que contiene
todas las indicaciones técnicas que el realizador juzga necesario poner
en el papel, lo que permite a sus colaboradores seguir su trabajo en el
plano técnico y preparar el suyo en funcién de aquél (Magny 2004: 34).
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FIGURA 4. Revision de carteles originales de los intertitulos (Intertitulos,
Enrique Rosas, 1919; cortesia: Coleccion Rosas Priego/Cineteca Nacio-
nal, México).

FIGURA 5. Lobby card de la pelicula (Carteles, Enrique Rosas, 1919;
cortesia: Coleccion Rosas Priego/Cineteca Nacional, México).

Con el armado final de las imagenes se hicieron propues-
tas de implementacion a favor de la identificacion de cor-
tes y saltos de imagenes, para un armado final de edicion
con intertitulos. Varias veces se realizaron pruebas proyec-
tadas en salas de cine de la cineteca para encontrar la co-
rrecta ubicacion narrativa de cada intertitulo dentro de las
secuencias y su duracion necesaria para que el espectador
pudiera leer por completo los extensos textos.

Como los intertitulos impresos no contenian una marque-
sina tipica para peliculas silentes, se investigaron tanto en la
Cineteca Nacional como en la Filmoteca de la UNAM docu-
mentos iconograficos, fotografias y otros materiales promo-
cionales para ver las marquesinas que existian en materiales
de El automévil gris, asi como de otras peliculas contem-
poraneas. El propésito fue redisefar los intertitulos digital-
mente utilizando los contenidos ya transcritos para emular
una version de intertitulos mds apegada a la época. Asi se
recupero la marquesina de un lobby card (un cartel pequefio
que se solia poner a la entrada de los cines) de la pelicula.

La musicalizacion
Para este tema debemos subrayar que el cine mudo impli-

ca una definicién que en si misma se aleja de la verdad:
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FIGURA 6. Disefio por computadora de la marquesina de los intertitu-
los (Screenshot: Laboratorio de Restauracion de la Cineteca Nacional,
2015; cortesia: Cineteca Nacional, México).

FIGURA 7. Vista de un intertitulo digital (Screenshot: Laboratorio de
Restauracién de la Cineteca Nacional, 2015; cortesia: Cineteca Nacio-
nal, México).

este cine nunca fue mudo. Se acompanaba de musica
(piano u orquestas) y a veces de actores que doblaban en
vivo las voces y los sonidos. Por lo anterior, la denomina-
cién mas correcta es “cine silente”.

Existen pocas fuentes sobre la musica de aquella épo-
ca. En ocasiones el director de la pelicula daba instruc-
ciones o recomendaciones sobre la musica que debia
ilustrar su pelicula, pero en general los pianistas de las
salas de cine interpretaban seglin sus sentimientos y lo
que veian en la pantalla (Giusy 2002: 5-6).

En 1933 y 1937 se musicalizé y sonoriz6 la pelicula,
y varias de estas copias se conservaron en bévedas de la
Cineteca Nacional hasta el dia de hoy. Con esto se podria
decir lo siguiente: ;por qué no podemos quedarnos con el
sonido de la versién de 19372 Bueno, si se quiere volver al
original del cine silente, no tendria ningtn sentido utilizar
una versién musicalizada posteriormente con una banda
sonora, la cual nunca concibié el director en su argumento
inicial, aparte de que la duracién de esta version restaurada
ya no coincidiria con el sonido del filme de 112 minutos.

Para este caso, al no encontrar partitura original algu-
na o informacién concerniente a la mdsica de acompa-
flamiento en el estreno de 1919, la musicalizacion para
esta version restaurada fue desarrollada por José Maria



Serralde Ruiz,'" quien se dio a la tarea de componer, con
base en un criterio filolégico que partié de referencias
musicales y citas de mdsica habitual en cines mexicanos
de esa época, una nueva partitura que guiaria e integraria
los sucesos narrativos de la imagen.

El aprendizaje

Para poder acercarse un poco mas a la versién de 1919
y obtener una buena restauracion digital'? era necesario
mantener una misma linea de trabajo y de procesos con
que armar el complicado rompecabezas que comenzé en
2012 y terminé en 2015. Sin embargo, esto no fue nada
sencillo, dado que, al ser el primer titulo sometido a res-
tauracion digital de estas dimensiones (filmicas y cinema-
tograficas) dentro del laboratorio, se tuvo que ir trabajan-
do, corrigiendo y aprendiendo sobre la marcha, conside-
rando que se trabajaron materiales de distintas proceden-
cias, épocas, genealogias y tipos de dafo. Esto condujo
a reformular constantemente varios procesos digitales y
workflows, ademas de realizar infinidad de pruebas para
el armado final del titulo.

El flujo de trabajo digital, o workflow

A las tres copias se les aplicaron diferentes procesos di-
gitales, cada una con sus respectivos contratiempos y
aprendizajes, para finalmente unirse narrativa y musical-
mente en una sola version digital restaurada, proyecto
que tomd poco mas de tres afios de trabajo.

Escaneo de la imagen

Al escanear materiales filmicos, lo decisivo es capturar la
mayor cantidad de detalle e informacién posible conteni-
dos dentro de la emulsion de las cintas, cuidando respe-
tar y no intervenir las condiciones originales en las que se
encontr6 el material, dado que siempre puede ser la dlti-
ma vez que se trabaje con éste. Dicho proceso se realizd
con un escaner especializado para material de acervo y
nitratos que escanea fotograma por fotograma a una gran
calidad (3K) utilizando mecanismos que no ponen en

" José Maria Serralde Ruiz, pianista concertista graduado en la Escuela
Nacional de Misica de la UNAM. Se especializa en misica para audiovi-
suales y el cine de los primeros tiempos, para lo cual fundé el Ensamble
Cine Mudo en 1998. Sus obras interdisciplinarias se han estrenado en
importantes foros internacionales y se exhiben a la fecha en lugares de
México y Reino Unido (Serralde 2015).

12 Definicién de restauracion digital: reparar, renovar o volver a poner algo
en el estado anterior a la aparicién de la degradacion, con herramientas
digitales [Definicién de los autores a partir de la palabra restaurar, cfr.
Diccionario de la Lengua Espafiola de la Real Academia Espafiola (RAE)].

riesgo filmes en estados de degradaciéon muy avanzados:
el Arriscan, especialmente por problemas relacionados
con los deterioros fisicos del material, como perforacio-
nes rotas, sindrome del vinagre, pegaduras dafiadas, en-
cogimiento del soporte, rollos pegados e incluso peliculas
con sulfatacion (téxicas e inflamables). Afortunadamente,
todo estos problemas se superan gracias a herramientas
como pinless, archive gate, sprocktless o wategate que
ofrece dicho escaner (FIAF s. f.), lo que lo convirti6 en la
mejor opcién para un proyecto de estas caracteristicas.

a) El primer nitrato digitalizado de este titulo fue la co-
pia entintada (C3), de una version de 1937, la cual se
encontraba en condiciones aceptables. Las experien-
cias con esta copia fueron de un completo aprendi-
zaje, pues fue el primer nitrato que se escaneé dentro
del laboratorio, con las dificultades que esto implica-
ba, por lo que la digitalizacién se basé en pruebas y
errores que nos ayudaran a entender la complejidad
de los colores y la calidad y estructura de secuencias,
dado que esta version se convertiria en la columna
vertebral del proyecto.

b) La segunda copia que se digitalizé se hizo ocho me-
ses después y se traté de la C1, en nitrato blanco y
negro, en condiciones, en su mayoria, excelentes. Lo
interesante de esta copia es la rareza de sus imagenes,
debido a que contiene escenas que probablemente no
se han visto desde los afos veinte y que no se encuen-
tran en ninguna otra version posterior.

c) El dltimo nitrato escaneado fue la copia C3, segunda
copia en blanco y negro, con una calidad de imagen
menor respecto de las dos primeras versiones esca-
neadas. Esto, no obstante, nos permitié hacer un ana-
lisis comparativo entre las tres versiones trabajadas
y darnos cuenta de que esta copia podia aportar se-
cuencias y escenas extendidas o suplementarias.

La correccion del color entintado digital

Debemos desnudar también el mito del cine mudo en
“blanco y negro”, ya que no era tal. Este mito tuvo su ori-
gen cuando las instituciones hicieron duplicados en ace-
tato (safety film) para salvar las peliculas de nitrato y re-
cortar gastos de material, siendo el mas barato en blanco
y negro —a pesar de su baja calidad, pues no guarda la
informacién vy el color de las peliculas—, lo que causé
pérdida de color. La historia del cine nos dice que, casi
desde sus origenes, los filmes contenian colores impresos
en varias técnicas (Yumibe 2013: 33-46). Actualmente, la
documentacion sobre los criterios estéticos y el uso del
color en el cine mexicano es escasa: s6lo se sabe que
muy pocas peliculas, aparentemente, fueron en color.
Como ya se dijo, la primera copia que se digitalizé (C3)
era un entintado/tefiido (teinture en francés, tinting en in-
glés), pero ;qué es un nitrato entintado? Es una técnica
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FIGURA 8. Técnico del laboratorio trabajando sobre el software Dia-
mant (Fotografia: Laboratorio de Restauracién de la Cineteca Nacional,
2015; cortesia: Cineteca Nacional, México).

FIGURA 9. Escéner Arriscan con filme montado de la pelicula (Fotogra-
fia: Laboratorio de Restauracio6n de la Cineteca Nacional, 2015; corte-
sia: Cineteca Nacional, México).

que da a la pelicula una coloracién uniforme: “a través
de la inmersién en una solucién de colorantes (bafo de
color), sin tocar las sales de plata, pero si la gelatina de
la emulsion. De esta manera, sélo las partes transparentes
se coloreaban y las negras quedaban inalteradas” (Amo
2006: 24). Tal procedimiento no tiene una fecha clara de
inicio, pero se abandond progresivamente hasta desapa-
recer, en la década de 1920.

En la vida de una pelicula el color es uno de los pri-
meros elementos que se dafa, desapareciendo gradual o
totalmente tanto por culpa de la degradacién y descom-
posicién del soporte como por su mala conservacion.

En el apartado del material no filmico se mencioné que
una de las decisiones para utilizar la copia entintada como
el eje principal de todo el proyecto fue que aportaria algo
dnico a esta version restaurada: el color. Esto significo te-
ner que trabajar a fondo los tres colores que contenia: el
violeta del rollo 1 a la primera parte del rollo 5, naranja la
segunda parte del 5, 6 y 7 e inicio del rollo 8, y por dltimo
el ambar de la segunda parte del rollo 8 al 12. Los tres
colores mostraron un claro avance de degradacién, dado
que se apreciaron varias tonalidades de la “tinta” en cada
color, diferencias de luces y contrastes. Esto dificult6 el
saber si esto se debia solamente a la degradacién o si di-
chas variaciones se debian también a decisiones de colo-
racién a la hora del entintado (principalmente en el naran-
ja'y el dmbar). Nuevamente, no se conté con informacién
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respecto de los colores originales utilizados en aquel en-
tonces para el entintado de esta copia.

Para sortear el anterior dilema se decidio utilizar el soft-
ware DaVinci Resolve de correccion de color y buscar un
efecto intermedio entre ambas situaciones; es decir, dejar
un poco de la degradacién natural de los colores para asi
conservar un poco su aura y “patina”, pero también se
homologaron y corrigieron muchas escenas y secuencias
donde los colores perdian parte o la totalidad de sus pro-
piedades, que hacian molesta su apreciacién cinematogra-
fica. Basicamente se intent6 llegar a un equilibrio entre de-
gradacion y correccion de color, algo que resulté ser todo
un reto sobre teoria de color del cine silente. Después de
lo anterior, se colorearon digitalmente las escenas exten-
didas e inéditas que se agregaron de las otras dos copias
en blanco y negro, utilizando los colores ya restaurados
e incrustandolas en sus respectivas ubicaciones narrativas,
evitando cambios de color incomprensibles para el espec-
tador. Para reforzar este proceso se tomaron fotografias en
alta resolucién del material en mesa para poder ver sus
tonalidades fisicas y sus cambios de luces en cada corte.
Esas fotografias le sirvieron al colorista como referencias
visuales para decidir la correccién de color apropiada.

Limpieza de imagen digital

Conservar la sensacion del paso del tiempo en la imagen
es esencial en cualquier proyecto de restauracion, pues
si el espectador observa una pelicula de cine silente con
una limpieza digital excesiva lo primero que notara es
que no pareceria de esa época, sino que mas bien estarfa
ante una produccioén reciente, y no valoraria la antigiie-
dad de una obra cinematografica de casi 100 afos.

Este tipo de proceso de restauracién digital es casi
siempre lo mas demandante y de mayor duracién en el
workflow, dado que, mediante diversos software,'® para
la correccion de imagen se limpian todos los fotogramas
escaneados y se convierten en archivos digitales, remo-
viendo las diversas degradaciones y dafios de la imagen,
como rayas, manchas, polvo, roturas, perforaciones rotas,
desprendimientos de emulsion, inestabilidad del cuadro
e incluso microorganismos que puedan existir dentro del
frame, por mencionar algunos. Asi también se corrigen las
reparaciones del rollo que se hayan hecho en la mesa de
trabajo, como pegaduras de calor, reinserciones de filme,
reparaciones con papel maylar, etcétera.

El trabajo de restauracién de imagen y las condiciones fisi-
cas del material en las tres copias fueron muy diferentes entre si.

a) En la copia C1 se encontraron pocas impurezas, con
excepcion de unas manchas enormes generadas por

'3 En este caso, Diamant y DaVinci Resolve, equipo comun de laborato-
rio de restauracion de imagenes (L'/mmagine Ritrovatta, Eclair Cinéma,
por ejemplo).



FIGURA 10. Comparativo de color con mosaico de tonalidades (Fotograffa: Laboratorio de Restauracion de la Cineteca Nacional, 2015; cortesia:
Cineteca Nacional, México).

b)

c)

hongos en la emulsién que cubrian gran parte de los
fotogramas de algunas pocas secuencias de esta co-
pia. Por ello, el equipo se dio a la tarea de remover
este tipo de imperfeccién tan particular en la emul-
sion; incluso se tuvieron que desarrollar técnicas de
reconstruccion de imagen que sélo se han empleado
en este caso, como la delineacién manual de algunos
rostros y manos de los personajes por razén de que
a veces éstos se perdian a la hora de aplicar algunos
procesos automaticos.

Para las escenas y secuencias extendidas que se extra-
jeron de la copia C3 se trabajaron mas los defectos de
impresion que las eventuales impurezas de su emul-
sién, ya que se encontraron inestabilidad de imagen,
rayas, manchas y sobreexposicién de luces, tipicas en
rollos que cominmente provienen de malas reimpre-
siones quimicas o de materiales mayores a tres genera-
ciones de copiado. Adicionalmente, la muy baja cali-
dad de detalle dificulté atin mas una limpieza digital,
por lo que las diferencias de calidades entre las se-
cuencias de esta versiéon, en comparacién con las
secuencias de las otras dos, resultan notorias al mo-
mento de ver el armado final.

La copia C3, entintada, fue la dnica de las tres que
se restaurd en su totalidad. Los doce rollos que la
componian pasaron enteramente por los procesos
de limpieza digital, los cuales no siempre fueron los
mismos ni tampoco en el mismo grado. Esto porque
todas las secuencias se evaluaron y revisaron antes
de restaurarlas, para considerar cudles dafios graves

habia que limpiar y cudles otros no estorbaban la
apreciacion de la obra.

Como vya se dijo, para las tres copias siempre se cuidé
el conservar rastros del tiempo de la imagen que mostraran
la antigiiedad de la obra, por lo que algunas leves rayas,
polvo y otros dafios menores se dejaron deliberadamente
para crear la sensacién clasica de estar viendo una pelicula
silente. Todo este trabajo de restauraciéon de cada secuen-
cia, escena y fotograma tomé poco mas de dos afos tan
s6lo en la parte de limpieza de imagen, donde se cambia-
ron ciertos pasos de los procesos y otros se replantearon
totalmente. También se aprendi6 que en la restauracién de
imagen nunca hay nada escrito, que cada proyecto y pe-
licula por restaurar tendra sus particularidades y retos, por
lo que un trabajo personalizado en cada uno siempre sera
la mejor opcién.

El producto final

El producto final de todo este proyecto de restauracion, el
cual tomé mas de tres anos, se cristalizé en una pelicu-
la de 3 horas y 43 minutos de duracién (con calidad 3K
de resolucion a 18 fps), en la que participaron mds de 40
personas sobre mas de 60 rollos de nitrato y otros tantos
de acetato, y varias decenas de materiales no filmicos (in-
tertitulos, fotografias de produccion, libros, articulos, en-
trevistas, reportes, etc.), asi como la composiciéon de un
acompanamiento musical exclusivo para la imagen.
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FIGURA 11. Limpieza de fotograma muy dafado por microorganis-
mos (Screenshot: Laboratorio de Restauracion de la Cineteca Nacional,
2014; cortesia: Cineteca Nacional, México).

La reflexion

Por supuesto, “restaurar el original” es siempre un fraca-
so: es un puro fantasma, como, segun se ha dicho, lo afir-
ma Nicola Mazzanti (1991: 36). Es claro que esta version
no es perfecta; tampoco se salvard de criticas, puesto que
somos los primeros en saber que a lo largo de ésta se
pueden observar algunos cambios en la calidad de ima-
gen, en el color, en la gravedad de las degradaciones, en
la luz y en los contrastes, en secuencias y cuadros fal-
tantes, entre otros ejemplos. Sin embargo, podemos decir
que la restauracion realizada logré que dicha asintonia y
disonancias filmicas no influyeran en la apreciacién de
la obra cinematografica. Tener una copia en digital tiene
como principal finalidad la difusién, ya sea en proyec-
ciones en la Cineteca Nacional, en clases, festivales in-
ternacionales o incluso en DvD o Blu Ray (véase Cineteca
Nacional 2016).

No obstante, un logro obtenido con esta version es la
posibilidad de que este clasico del cine mexicano pueda
ser preservado para las futuras generaciones de amantes
del cine, de audiencias y de plataformas modernas. La
preservacion de esta version digital es importante, asimis-
mo, para el correcto cierre del proyecto, ya que cualquier
plan de restauracién debera conllevar el resguardo digital
del escaneo original de los fotogramas (el escaneo fuente)
y de la versién restaurada, ya sea en cintas magnéticas
exclusivas para el almacenamiento de informacién digital
(cintas LTO [Linear Tape-open]) o también en una nueva
reimpresién en soporte filmico (data to film) para su vuel-
ta a bévedas filmicas (ARRI Brochure 2012: 7-17).

Conclusiones
Es evidente que la version estrenada en 1919 nunca se

vera nuevamente, por lo menos no en su totalidad, y que

30 Infervencién ¢ Afio 9. Ndm. 18  Julio-diciembre 2018

tampoco podrd revivirse la experiencia de los espectado-
res de aquel estreno. La esencia de las peliculas, como de
las fotografias, son las evocaciones de un pasado a veces
cercano y a veces distante. Muchas de ellas son de luga-
res que no conocemos, de épocas en las que jamas vivi-
mos, de situaciones que nunca hemos experimentado, de
sentimientos que no hemos sentido, de ideas o mundos
que no habiamos imaginado aln y de personas que ya no
se encuentran entre nosotros. Y, sin embargo, éstas invitan
a querer estar alli, a sentirnos en medio de las escenas y
de los personajes, a ser parte de las historias y de las emo-
ciones, muy a pesar de que, como en el caso de cine si-
lente, hayan pasado varias décadas desde que se filmaron
sus imagenes (Barthes 1989: 16-19). En el Laboratorio de
Restauracion Digital creemos que con la restauracién
de esta version digital se logré evocar parte del “aura” de
la version de 1919 de El automévil gris, con la insercion
de escenas inéditas y complementarias, el montaje narra-
tivo cercano al de Enrique Rosas, los intertitulos recupe-
rados, la mdsicalizacién acorde con la época, el color en-
tintado del cine silente o la calidad de textura en la ima-
gen. Aunque la verdad es que, tal vez, nunca podremos
saber del todo si logramos lo anterior.

También creemos que esto es un parteaguas para el
laboratorio y para la Cineteca Nacional, pues se convirtié
en una experiencia Unica de aprendizaje en el ambito de
la restauracion filmica digital, al ser el primer proyecto
de esta envergadura realizado enteramente por una insti-
tucién mexicana (con talento mexicano y extranjero), lo
cual significé un avance en este rubro, que habia sido
ignorado en nuestro pafs aun hasta hace poco.

Esta tarea no fue nada sencilla, dado que sus enormes
dimensiones (filmicas y cinematograficas) se tuvieron que
trabajar de forma pragmatica y en equipo, donde la clave
fue un flujo de trabajo integral, desde la mesa de revision
hasta su salida en sala de la cineteca. Cada paso y pro-
ceso fue tan importante como su antecesor y predecesor,
ademas de estar en constante revisién y correccién por
todos los involucrados. Para nosotros la restauracion de
esta pelicula fue una especie de evocacion de sus fantas-
mas, de su historia, de sus lugares, de sus personajes, de
sus intrigas, de sus emociones, de sus relatos... algo que
nos termin6 convirtiendo, de cierta manera, en parte de
la misma obra.
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FIGURA 12. Fotograma con division del antes y después de la restauracion (Screenshot: Laboratorio de Restauracion de la Cineteca Nacional, 2014;

cortesia: Cineteca Nacional, México).
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