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l'Rl:Sl:,\T1\C 1 O~ 

La idea que inspirO la realización de este filme surgió de 

la lectura de los reportajes del maestro Mario Rojas Avendaño y 

de los cuentos de H. P. Lovecraft, 

El tema escogido fue "las ratas• (que sirvió tambidn de t! 

tulo a la película), para evitar el amarillismo impllcito en el 

tema, decid! un tratamiento que lo abordara científicamente. 

En cua~to al aspecto de comunicación, definido el tema y 

el tono, era fundamental la selección de un mdtodo adecuado pa

ra obtener la información y de una tdcnica propicia para expo

nerla. 

Adem!s, el intento fue enriquecido porque al tiempo que se 

realizaba la investigación, en los diarios capitalinos la noti

cia de los perjuicios que causan los roedores era abundante. 

Sin embargo, hacia falta una justificación teórica para susten

tar el trabajo por lo que se decidió que dste fuera doble, es 

decir, que su contenido se diera en un !rea teórica y en un tr! 

bajo pr!ctico. Por lo tanto, el titulo general de la tesis deb~ 

ria abarcar ambos rubros, lo que nos remiti6 al an!lisis meted~ 

lógico que, al ser funcionalista, circunscribió el estudio a 

los pliblicos, por lo que hubo de enfatizarse en lo .¡ue yo llamo 

el esquema original de comunicación y proponer otra estructura 

en el mismo, con algunos elementos de sociología y psicología. 

Tambi~n se decidió que el tema deber1a ser expresado cinemato

gr!ficamente, pues el cine es el medio de lenguaje mas acabado 

y decodificable por el receptor, además que su linea documen-
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tal, podta s~~ ~K~rimental y demoetrativa do que el cine puede 

ser, y de hecho es, un instrumento v&lido de investigaciOn soci2 

lOgico. 

La idea es, pues, presentar un trabajo que con la suma de 

teorlaa y técnicas de como resultado el concepto del cine docu

miental de cortometraje, como elemento para la formaciOn y mane

jo del pl!blico cinematogr8fico. 



l'L\NTL.\)\ I E\TO \IÜ l'ROBl.í:M,\ 

En este trabajo se intenta hacer notar la praxis comunica

tiva y la aplicación cient1fica del corto-metraje documental t~ 

mando como base la metodolog1a funcionaliste>, corriente teóri

ca, en comunicación, que se aboca al estudio de los pllblicos. 

En la realización del filme se utilizó una t~cnica mixta 

en la que se manej61 información visual y sonoras cartones que 

aumentan y refuerzan a la misma¡ una falacia de atingencia (Ad 

ve~ecundlam -apelación a la autoridad-) con el testimonio de 

dos ml!!dicos para hacer veros!mil la información planteada. Ade

m&s, a lo largo de la peUcula se emple~. la estimulación sono

ra, ya que ~sta permite crear estados de &nimo y mantener la 

atención del espectador. 

Para la realización de este corto se pusieron en pr&ctica 

los siguientes rnedios1 

a) El reportaje 

- Investigación documental 

- Entrevista 

- Encuesta 

b) Teor1a cinematogr&fica 

- Teor1a del cine documental y experimental 

- Teorla de la realización 

- Teorla del montaje 

- T~cnica del cortometraje 

e) Teorla de la comunicación 

- Teorla de la imagen 
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- . Iconografía 

- Iconología 

- Semiología 

- Teoría de los pOblicos y opini6n pl'iblica 

d) Psicología de la comunicaci6n 

- Neoconductismo 

- Psicología del lenguaje 

- Psicología de la percepci6n 

- Psicología de la motivaci6n 

e) Teoría Sociol6gica 

- Teoría de los grupos sociales 

- Sociologta de la cultura iconogr4fica. 



OBJETIVOS 

l. Demostrar, por medio de la película La4 \ata&, el uso 

del cine documental de corto-metraje en la formaci6n y maneje 

del pdblico cinematogr!fico al poner en pr4ctica un valor ic,o

nico cultural y un análisis experimental del proceso de comun!_ 

caci6n. 

2. Determinar el uso y funcionamiento del mensaje cinema

togr!fico, para un pablico previamente seleccionado mediante el 

anAli•i• funcionalista. 



)IETOllOl.Ol; 1 A llE ANAL 1S1 S 

La metodolog!a utilizada en el proceso de investigaci6n es 

la funcionalista, análisis en el que hay que distinguir dos el~ 

mentes o sentidos (Meldford): el término funci6n y el término 

funcionalismo (como conceptos sociol6gicos). 

Func.i.611 

El análisis funcional admite atribuir (en un planteamiento 

simple) a la funcJ.6n el sentido de 4tatu4, para agrupar varias 

funciones. Este concepto designarla un conjunto de tareas que 

incumben a la persona (dinamismo). 

En el sentido matemático (encuesta), funci6n se refiere a 

la relaci6n establecida entre varios elementos de un fen6meno, 

que calÑJia a los demás y a @l misll\01 variable independiente y 

variable dependiente. Se pregunta a qu~ responde el hecho. 

Func.lonaldmo 

En primer lugar se plantea como aplicabilidad, ea decir, 

la funciOn que aporta un elenento al grupo, como acci6n del 

conjunto del que forma parte. 

Por otro lado, en el funcionali•lllO existen dos corrientes 

generales que nos permiten contemplar el problema por investi

gar y que son: 

a) Funcionalismo absolutista (Malinouski). Plantea la apr~ 

ximaci6n emp!rica al objeto de estudio, facilitando el anllisis 

cuantitativo (se opone al evolucionismo). Señala, como punto de 
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part~da, que cada cultura es partiéular y singular en las rela

ciones que establece con los miembros del grupo social¡ 

b) Funcionalismo relativizado (Merton). Teorla y estructu

ra socia~¡ planteamiento flexible y renovado, que se aplica me

nos a la conservaciOn del todo y m&s a la contribuci6n del rea

lisi.>, eatudiando las consecuencias observables de los elemen

tos sociales. Por su caracter operacional se utiliza como base 

para el reconocimiento de las funciones, 

Todo lo anterior nos lleva al "equivalente funcional", que 

entiende la necesidad de ser en elementos intercambiables y BU! 

titutivos1 por ende, se hace necesario incorporar un nuevo ele-

11111nto: (44 di4&uncion~4, que son las funciones que en las obse~ 

vacionea hechas por el analista contribuyen al ajuste y conoci

miento del sistema social. Las disfunciones obstaculizan la 

adaptaci6n del sistema, distinguiendo entre funci6n latente y 

manifiesta. 

4) Funci6n latente.Es aquella no comprendida propiamente, 

ni deseada, por loa miembros del grupo social1 

b) Funci6n manifiesta. Es la consecuencia objetiva que co~ 

tribuye al conocimiento del sistema y es manejada por loa miem

bros o participantes del mismo. 



MECAS 1 SMOS 111: EVALLJ,\C !O~ Y CONTROL 

a) El mecanismo de control se realizO de la siguiente man!! 

ra: 

-Por etapas sucesivas¡ esto es, se realizO una investiga

ciOn y comprobaciOn de los paso~ que se siguieron en el deaarr~ 

llo del filme¡ 

-Por discusiOn, hecha en el seno del grupo de investiga

ciOn con el asesor de tésis, hasta demostrar el funcionamiento 

de las etapas de estudio¡ 

-Por discusiOn con maestros e investigadores para la rect! 

ficaciOn y aceptaciOn del trabajo. 

b) El mecanismo de evaluaci6n: 

-Por comparaciOn de resultado& con otras investigaciones 

similares¡ 

-Por medio de la demostraci6n, primero, de la hip6tesis, Y 

la discriminaciOn cuantitativa y cualitativa de entrevistas y 

encuestas, en segundo lugar; 

-Exhibiendo una muestra al pllblico de cada etapa de la pe

licular 

-Por análisis mediante la asesoría del profesor que dirige 

la tésis; 

-A travfs de mesas redondas con mient>roa del grupo de tra

bajo, compañeros, investigadores y pdblico (muestra). 



UEPl~ICION UE CONCEPTOS 

En esta parle s6lo se incluyen los conceptos que no ust!n 

definidos en el cuerpo del trabajo. 

Connotación. T~rmino empleado para indicar atributos esen

ciales pertenecientes a un concepto. Conjunto de valores secun

darios que rodean a una palabra en el sistema do cada hablante. 

Venotacl6n. Significaci6n objetiva que posee una palabr~ 

para cualquier hablante, Significaci6n de un t!rmino o concep

to. 

Signo. Parte del proceso de comunicaci6n que se caracteriza 

por su racionalidad y univocidad. 



MARCO TF.ORICO 

El p~oce4o de la comunicaci6n en el cine, 

"La4 Ratu", p~axú cine111a.tog~«6ica. 

En la aproximaci6n al problema de la comunicación como pr2 

ceso Y al cine documental de cortometraje desde la perspectiva 

funcionalista, es necesario, en primer lugar trastocar el esqu! 

ma convencional de la comunicación que propone org4nicamente un 

Emisor-Mensaje-lleceptor¡ en segundo lugar, revisar la teoría c! 

nematogr4fica, planteando al documental como género socioanalí

tico y por ende experimental. 

Por esto en el presente trabajo nos proponemos desarrollar 

una teoría sobre la formación y manejo del ptlblico cinematogr!

fico, por medio del uso científico del cortometraje documental. 

Para ello se ha realizado una película denominada La4 ~a.ta.4, 

como ejemplo prac~'co que se constituye en an4lisis experimen-

tal al manejar ' lguientes elementos: una teorta de la ima-

gen cinemat• .a, un an4lisis sociológico de la cultura a 

través de la .magen y la teoría psicológica aplicada al cine. 

Se utiliza también el reportaje como género periodtstico infor

mativo y técnica de investigación. 

Empezaremos por"analizar el esquema convencional comunica

tivo, con sus tres elementos: emisor-mensaje-receptor. Pero de 

acuerdo con la proposiciOn e hip6tesis que este trdbajo sustenta 

debe ser trastocado tal planteamiento, poniendo mas interés en 

el receptor, es decir, alterando el orden de los elementos del 
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esquema original, por lo cual el esquema quedarta de la siguierr 

te manera: Receptor-Mensaje-Emisor. 

Lo anterior se basa en que el receptor es quien propicia 

la comunicaci6n, y el emisor quien la dirije y orienta, de aquí 

su responsabilidad. 

El receptor es el sujeto de nuestro inter•s, por ello del>!. 

mos convertir el estudio de la comunicaci6n en un estudio del 

hombre en sociedad y determinar el proceso de interacci6n so

cial que la comunicaci6n provoca en •1. 

Por comunicaci6n vamos a entender, operacionalmente, "afe~ 

taci6n": y por interacción, el proceso de aprendizaje de la re!_ 

lidad. La interacci6n fundamental se establece si la comunica-

ci6n por medio del mensaje es inteligible y decodificable por 

el receptor, para tener entonces "unidad comunicativa•. 

Por otro lado, existen factores dentro del complejo comun! 

cativo cuyos t6rminos no son semejantes, mismos que pueden ser 

la causa de ruido* en el flujo de comunicaci6n. 

De acuerdo con Wilburg Schramm, el ruido se puede dar en 

cualquiera de los elementos del siguiente proceso: 

CUADRO DE FACTORES 

At~ibuto4 4ocial~4 Canal Canal At~ibuto4 ttcnico4 

Psiquismo RECEPTOR MEDIO EMISOR 

Atributos culturales Atributos socioculturales 

* Ruido: factores físicos y psicológicos que alteran el proceso 
de comunicación. 
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La finalidad de esta clasificaci6n es saber qué tipo de re! 

puesta debernos esperar al socializar la personalidad del recep

tor. La anter.i.or es una formulaci6n atomizada cuyos diversos el~ 

mentas est!n relacionados en un proceso unidireccional, que har! 

rn!s coherente la intencionalidad del emisor y el contenido del 

mensaje. As!, la eficacia del planteamiento depender! del grado 

de complejidad cultural y de la estructura social especifica, ya 

que si el receptor interpreta o decodifica cabalmente su mensaje 

afectar! el contexto social. 

Lo que nos interesa aqui es estudiar la situaci6n concreta 

que se da como consecuencia de tales pasos, es decir, los efec

tos provocados en el receptor. 

Los factores de orden sociocultural influyen en las actitE 

des, para provocar la exteriorizaci6n de la personalidad. Por 

esto la cornunicaci6n debe crear conceptos condicionados por el 

receptor para integrarlo en su entorno sociocultural, vislum

brando de esta manera el grado de afectaci6n, y definir el equ! 

librio de la situaci6n y de los modos concretos en que el pro

ceso comunicativo es capaz de combinarse. Asl se desarrollar! 

una línea para entender la forma de interacci6n de los pdblicos 

a los procesos culturales. 

De acuerdo con el desarrollo del terna, ahora se hace nece

sario relacionar el hecho con el medio que nos ocupa, el cine. 

Las personas son afectadas mientras el argumento cinernato

gr!f ico discurre, el mensaje penetra y el efecto directo emerge 

para la toma de conciencia del receptor. 

Entonces el proceso comunicativo planteado se da, para los 
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diferentes aspectos del filme, en t~rminos de significado y sig 

nificante, tal como lo propone Christian Metz en el siguiente 

cuadro: 

ASPECTOS DEL FILME 

Su6tancia del n<tme Fo~ma 

Plano de contenido Contenido humano Estructura 

(significado) de la realidad tem!tica 

Plano de la expresi6n Material del medio Estructuras 

(significante) t~cnicas 

Para entender el objeto y esencia explicitas del cuadro an-

terior, es necesario seguir al autor, quien nos dice que "La fo~ 

ma del significante es el conjunto de las configuraciones per-

ceptivas reconocibles en estas 4 sustancias, complementadas con 

la.concurrencia regular de una asociaci6n sintagmática entre el 

sonido y el movimiento visual". 1 

De lo expuesto por Metz se deduce que el grado de compleji-

dad es creciente en relac16n al contenido del mensaje, ya que el 

mensaje e•t! referido: 

l. A la vastedad o escasez de la participaci6n de los ele-

mentas en la imagen: 

2. A la inmediatez de la reproducci6n o significaci6n, que 

le dar! su car&cter temporal: 

1 Christian Metz, ''La Gran Sintagm&tica del Filme Narrativo••, en 
An4l~6~6 E6t~uctu~al del Relato, México, Tiempo Contemporáneo, 
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3. A la calidad técnica, que estar! su;,eta1 a si el filme 

reproduce o no con nitidez, con refinamiento, con vivacidad, 

ésta o aquella entidad¡ 

4. Al formato, que se referir! a las formas que se presen

tan al campo visual, para dar como resultado leyes de composi

c16n, basadas en la presencia del conjunto determinado sobre 

dos categorías: 

a) Leyes intrínsecas a sujetos, ordenamiento 16gico1 

b) Leyes relativas a la manera como se representan los ob

jetos. 

De esta manera se puede decir que formalmente la aucesi6n 

de im&genea y la composici6n se resumen en una 16gica secuen

cial. 

Por lo tanto, el an&lisis funcional nos lleva a plantear 

loa elementos de eficacia en orden decreciente: 

1. La edici6n (decoupage) nos conduciría a fraccionar se

cuencialmente la realidad, el movimiento y la bdaqueda de un 

ritmo, que establecerían la complejidad de las im&genes, de lo• 

di&logos y el estilo. 

2. El tiempo, que se maneja o altera, diversamente, segdn 

sea el relato del filme. 

La progresi6n 16gica de estos dos planteamientos nos lleva 

al problema del significado cinematogr&fico, que designaremos 

esquem&ticamente para luego desarrollarlo en relaci6n con la 

propia teoría cinematogr&fica. Siguiendo este orden de ideas 

retomaremos la clasificaci6n que hace Christian Metz del signi

ficado cine1natogr!fico: 
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Natu11.alern del E4t11.uctu11.a E4t11.uctu11.a 

un.lve.11.40 del. 6-iime te.m<ft<.ca 601tmat. 

Naturaleza factica Hechos del Significados 
del universo desarrollo Ucticos 

Co9no4CU.lvó-
temStico transmitidos 

por la forma 

Significados emo- Involucraci6n Consecuencia• 
Á4pecto cionales asociados emocional en emocionales 
e1tp1te4.lvo al universo del la estructura de la estruc-

filme temStica formal 

Significados nor- Significados Significados 
males implícitos normativos normativo• 

No1t111at.lvo en el universo impltcitos en trasmitidos 
del filme la estructura por medios 

temStica formales 

Fuente: c • .Hetz, op. c.lt. 

Este marco conceptual sient3 las bases para el conocimiento 

de las cuAlidades del mensaje cinematogr4fico, que junto con el 

conocimiento de la composici6n del ptlblico, como se verS mas ad~ 

lante, condicionaran el contenido y la intencionalidad en el em!. 

sor haciendo coherente y objetivo el proceso de comunicaci6n 

propuesto al iniciar este trabajo. 

En la peltcula
0

la4 1tata4, propuesta como caso tipo y ejem

plo prSctico del problema por investigar, primero se cuestiona-

ron y luego se desarrollaron los siguientes aspectos1 

a) Saber hasta qu~ punto el mundo dado a conocer por el fi! 
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me puede ser ,1;1111 factor importante en la comprensi6n de loa pro

cesos culturales al concretar el argumento para que en la pr2 

yecci6n secuencial de los acontecimientos pueda ser entendido o 

decodificado por el pliblico; 

b) Si sus elementos informativos se han complementado con 

el uso correcto de la t~cnica, lo cual dar4 la posibilidad po

tencial de inducir, por medio de la Connotaclon, al pliblico mo

vilizado emocionalmente para participar; 

e) Manejar la estructura tem!tica y normativa provocando 

una respuesta en el pliblico, que al decodificar el mensaje ob

tiene un significado expresivo en tres niveles: 

a) Emocional; 

b) Est~tico; 

e) Informativo y formativo. 

En la misma pel!cula el montaje juega un papel fundamen

tal, pues a nivel te6rico se constituye como la capacidad de -

trasmitir significados expresivos, por medio de su propia t~c'ni• 

ca y manejo de la composici6n y el tiempo. 

En el montaje el primer punto que se determin6 fue la ca-

racter!stica 1deol6gica inscrita en los significados, cuyo es-

quema de evaluaci6n se plante6 en una estructura prenarrativa 

de conotaci6n social; es decir, en la configuraci6n del tema y 

su relac16n ordenada· en el nivel de las inferencias como an4li-

sis estructural. 

La aoluc16n de este. problema se úfO desde el punto de vis

ta aociol6gico, al determinar la condic~6n de grupo social en 

lo• pdblicos, y cinematogr!ficamente en la yuxtaposici6n propia 
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del montaje intelectual, del cual surgen conceptos, 

Por lo expuesto se puede afirmar que el cine documental es 

capaz de penetrar la realidad, revisarla, estudiarla y entende~ 

la cient!ficamente, para que con posterioridad pueda abocarse a 

explicar esa misma realidad a los pGblicos, estableciendo un 

proceso comunicativo coherente y valido. De esta forma se le co~ 

fieren objetivos sociol6gicos y plateamientos pol!ticos espec!

ficos. 

El documental exije rigor, compromiso, analisis, metodolo

g!a y técnica depurada¡ s6lo as! se podra constituir como van

guardia cultural y coherente medio de comunicaci6n. 

Las variantes que adopta ei cine documental se pueden cu-

brir por los siguientes tres subgéneros: 

a) Actualidades¡ 

b) Reportaje¡ 

e) Filme de arte. 

En realidad el filtimo comprende un grupo de producciones 

que reGnen todos los elementos del cine experimental, pero el 

balance exacto de estos subgéneros es la creaci6n. 

El documental como medio de comunicaci6n se concentra en 

la realidad, porque renuncia a la ficci6n en favor de la evide~ 

cia del material, reflejo fiel del mundo pero enriquecido por 

la problematica inmediata y los conflcitos inherentes a la cot! 

dianidad del ser humano. 

La aproximaci6n y la muestra del tema a plantear es la pr2 

blem&tica de este género, ya que su obje' es trasmitir el c2 

nocimiento del tema por medio del tratamiento cinematogr&fico, 
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el c9rtometraje es la forma mas eficaz de hacerlo. 

El riesgo que corre el documental es que paralela a la cu~ 

lidad cinematogr!fica corre el arma de 1ndoctrinaci6n y el uso 

de 6sta. Pero asumir que el manejo cinematogr4fico es apto para 

mantener la atenci6n de la audiencia por s1 solo, es tan hipot~ 

tico COllO la afirmaci6n que hizo Dziga Vertov a prop6sito del 

ciNe ve~dad: "Si a un pdblico no adiestrado a ver cine ae le 

auestra por primera vez un filme documental, aceptara ese tipo 

de cine y rechazara el cine de argumento•. Si se eat& de acuerdo 

con esta propuesta se limitan las posibilidades del documental y 

solo se lograrla dar formalmente un resumen de aprehensi6n. 

La practica especial del cine documental considerado como 

un arte experimental, que va de lo abstracto a la concreto, con-

fronta la realidad con la imagen, tal como lo explica Abraham 

Moles en el siguiente cuadro: 

ABSTRACT0
0 
l'
;z; 

CONCRETO 

"' 
~ 
~ 
::E 

IMAGEN 

Cine figurativo 

Proceso de esqueniatizaci6n 

Documental 

Real 

FUDITB: Abraham Moles, La comunicaci6n y la4 ma4~ media, Bilbao, 
España, Mensajero, 1975, 677 pp. 
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.Juzgar la evidencia sustancial, revelar lo inherente y de

sarrollar conceptos, ser!a el fl•Jjo de tal esquema. Lo contrario 

llevarla a trasmitir una suqesti6n de la realidad, afectando el 

planteamiento y las cualidades materiales, dando prioridad a la 

t~cnica. 

De acuerdo con lo expresado en el Encuentro Internacional 

del Filme Sociol6qico y Etnogr!fico,* el documental experimental 

realiza la creaci6n y hace ~nfasis en el ritmo y el contenido. 

La tendencia del trabajo experimental es no aislarse de la enti

dad real, del an!lisis. Por el contrario, intenta la afinidad 

del medio y trata que el tr~bajo aparezca como un elemento ob-

jetivo. 

SeqGn Sigfried Kracauer, "la idea del documental significa 

su propio tratamiento. La idea misma está dada como formadora 

de pGblicos, subrayando el concepto en una fase afectiva sobre

saturando la comunicaci6n propagandística•. 

El cine documental se puede constituir como experimental, 

analizando y probando la hip6tesis de que la aproximac16n cine

matoqr!fica al problema gravita sobre los elementos sociales 

acabados, contando las afinidades con el medio. El hecho cinema

togr!fico sienta la problem!tica de "asumir el carácter de en-

tender el proceso de vida" (Paul Rotha). Existe, pues, una re

membranza concerniente de los procesos culturales y del entorno 

social, "sin en*>argo hay una limitaci6n de rango en el documen-

* ler. Festival de Cine Sociológico y Etnográfico, organizado 
por el Centro Nacional de lnvestigaci5n Científi<a SERRDDAV 
-Ctne•a du R~el- Centro Georges Pompidou del 17 al 25 de •arzo, 
Parí•. 
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tal confinado en la definici6n de la interpretaci6n y potencia

lidad que la realidad convoca" (Roberto Rosselini), 

Los expue&tos son puntos que representaron problema a la 

pel1cula La~ \atai para que fuera un flujo comunicativo objeti

vo, de tal suerte que le diera su raz6n de ser al tema, como 

tratamiento experimental, aportando tAcnicas mixtas, para pro

piciar la participaci6n del pQblico y el conocimiento del pro

blema expuesto. 

Sobre el plano estrictamente tAcnico ee de importancia ca

pital el pancrmnatismo de la pel!cula, utilizada como instrume!! 

to de combate, sobre todo en el indice de percepción, 

La comunicaci6n, experimental en este caso, tiene la ten

dencia de adentrarse en los problemas sociales, exteriori

zando las condiciones existenciales de los individuos. Sin 

embargo las condiciones sociales se dan en la existencia 

de los problemas elementales (P. Wollen). 

Como ya se mencion6, para la pellcula Lab ~ata4 es fundame~ 

tal el montaje, pues establece la coherencia comunicativa y el 

flujo informativo en el espacio secuencial. De esta manera el 

tArmino montaje recubre muchas cosas, despuAs del simple ensam

blaje de dos fragmentos (Karel Reisz). 

La posibilidad de modificar indefinidamente el orden de las 

secuencias tiene una importancia comunicativa privilegiada, que 

da corno resultado la justeza en el tratamiento de las caracte

rlsticas del tema hasta encontrar afinidades de código con nues

tros receptores, condicionando a Astes el contenido final de la 
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peUcula. 

El manejo de tiempos le da al filme una latitud maravillo

sa para captar la atenci6n del espectador. Así es de capital i~ 

portancia en el m4!todo del montaje empleado sobre la naturaleza 

Y el impacto del filme y "particularmente la eficacia del mena!_ 

je político a trasmitir" (Martin Jackson). 

Capaz de apoderarse de la articulaci6n de una película, el 

ritmo y el estilo del montaje hacen extraodinariamente ágil al 

cine documental, incluso como forma de arte. 

Si en verdad el montaje cinematográfico permite justamente 

crear de manera artificial en la pantalla lo que se toma de la 

realidad, dicta consideraciones anaUticas y continuidad en el 

movimiento plástico, se constituye entonces como experimental, 

Este planteamiento se propuso lograr en la película La6 ~ata&. 

Con el montaje se logra una expresividad con funci6n emo

cional que consiste en darle ritmo a las imágenes, y éstas a su 

vez, racionalidad al contenido. 

La corriente te6rica preponderante es la norteamericana, 

montaje generalmente cursivo. Por oposici6n está el montaje so

viético conceptual, y el europeo, informativo o narrativo y de 

vez en cuando ellptico, pero raramente repetitivo. 

SegGn Jean Mitry "los pGblicos siguen la continuidad en el 

filme y son prendido.s emocionalmente, son preparados para apre

ciar•. Por esto en la película la& ~ata6 la elecci6n de los pl!!. 

nos y la continuidad no son decididos a p~io~i. Están manejados 

en los limites de la concepci6n de la secuencia: su selecci6n y 
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continuidad son determinados por diferentes factores: el movi

miento Gapacial; la tunulidad, el contenido emocional, etc~tera. 

Es muy importante recordar que todos estos factores deben 

ser vistos, analizados, juzgados y empleados de tal manera que 

entre ellos se dé una conjunción, ya que de la evaluación y me! 

cla de todos estos elementos resultará una afortunada yuxtapos~ 

ci6n de conceptos, que explicarán el tema sobre el cual versa 

el filme. 

Aqul es preciso hacer una aclaración. Decir que el ritmo es 

determinado por los cambios de planos largos y cortos sin que 

exista una razón previa, es negar la propia teorla del montaje 

y por ende el propio cine. Por el contrario, el paso de plano a 

plano debe ser justificado por la progresión racional del tema 

o por el movimiento dramático. Se debe despertar la atención 

aportando algo nuevo en la torna de conciencia sobre los hechos, 

contribuir en hacer avanzar la acción representando su signif i

cado. El cortometraje documental es, por lo tanto, "ambiente 

para blanco de un acto constante, objetivo que busca la influen 

cia decisiva sobre la evolución del cine y no ser puente sobre 

las formas del lenguaje, sino sobre la concepción del cine mis

mo" (Jean Mitry). 

Vete~minaci6n del púbt~co 

Para el presente trabajo, propuesto desde la perspectiva 

funcionalista, el principal interés es el pOblico cinematogrS

fico. 

Se hace necesario, para avanzar en el tema que se desarro

lla, definir operacionalmentc al pOblico. Para el funcionalismo, 
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el pGblico es entendido como miembro de una grupo social, aun

que t~l daterrninaci6n es Gtil s6lo en 1a medida en que su expl~ 

caci6n cumple las siguientes caracter!sticas: 

El pGblico es rn6vil e interdependiente, es resultado de 

unas condiciones econ6micas que van a traer como consecuencia 

una educación distinta y dispar. 

Se debe entender, asimismo, que es hist6rico y correspon

diente a circunstancias socio-econ6micas, lo que dará como re

sultado una posici6n cultural determinada y determinable. El p~ 

blico está sujeto a conformaciones circunstanciales y a forma

ciones psicol6gicas determinantes. 

Una vez detallado el punto sabremos entonces que a partir 

del esquema propuesto (receptor-mensaje-emisor) el pllblico per

tenece a un grupo social, poseedor de una visi6n del entorno so

cio-econ6mico y con ciertas capacidades culturales. 

Lo anterior nos permitirá producir y dirigir el mensaje con 

un criterio más objetivo. Es decir, propiciar que el lenguaje 

cinematográfico documental sea favorecido con imágenes propias 

de la cotidianidad de los pllblicos y que su tratamiento permita 

a @stos decodificarlo. 

Es menester recordar la propuesta del maestro Froylán L6pez 

Narváez: que "en la actualidad preferimos a la cinematograf!a 

como nuestra expresi6n". La actividad fundamental y exhaustiva 

es, pues, conocer a nuestro pdblico1 en el caso de la pel!cula 

Laa ~ataa, la mujer de clase media en la zona urbana. 

Sin embargo no se puede limitar su exhibici6n a s6lo un se~ 

tor de la sociedad, ya que el problema expuesto por el filme de-
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be •~r conocido y atacado por autoridades y publico, Mas no hay 

que olvidar que la metodolog!a propuesta busca una respuesta 

afectiva, estimulada por un valor icónico cultural. Este queha

cer sistern&tico hace necesario llevar el mundo visible a su con

ciencia, para que comprenda la naturaleza intima de las cosas 

que ve y exitar su imaginación, sin olvidar que la imagen cine"'! 

togr&fica responde a condiciones sociales concretas. Tal concep

tualización permitirá desarrollar y evolucionar al medio, condi

cionado de esta manera previamente por el ptlblico. 

Aplicaci6n del ~epo~taje al cine documental 

Nos aproximarnos ahora a un t6rmino manejado por el periodi! 

mo, pero que nosotros implementamos corno elemento cinematogr! 

fico. Por lo tanto, debe ser entendido desde dos puntos de vista, 

a saber: 

a) Como género period!stico, y 

b) Corno forma cinematográfica. 

El primero se refiere a una técnica rnetodol6gica para obte

ner información, q11e se basa en: la encuesta, evaluación cuanti

tativa; la entrevista, análisis cualitativo. 

El método de este género ha sido propuesto por el maestro 

Julio del R!o Reynaga en S fases: proyecto, recopilación de da

tos, clasificaci6n y ordenamiento, conclusión del reportaje y 

redacci6n. Nosotros agregar!arnos, adern&s, que el reportaje es 

una técnica inscrita en la teor!a social. Es parte, pues, de la 

metodología de an&lisis general para aproximarse al problema i~ 

vestigado, es un mecanismo cognitivo. 

El segundo punto se refiere a una forma de narración o ex-
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posici6n de los hechos o acontecimientos para que sean compren

didos por el ptiblico. 

El reportaje no puede por si mismo considerarse cine docume~ 

tal, sino un reporte que confiere el quehacer fotogrSfico del ci

ne al plan de investigaci6n, documentaci6n e informaci6n. Consid! 

ro el documental como un género cinematográfico cuyos propósitos 

Y ml!todos se inscriben más bien en la investigaci6n o difusi6n s2 

ciol6gica. 

El largo rol de asignaciones del reportaje puede ser conti

nuo en el argumento, para que posibilite el que la informaci6n 

fluya desde la imagen, con un refinamiento estético-informativo 

intrínseco. Esta forma cinematográfica manejada en el filme L44 

~4t44 comienza por localizar un acento en la cualidad emocional, 

ya que la película, con característica de reportaje, dice Sig

fried Kracauer, desarrolla una intensidad emocional. 

El documental en este caso se orienta hacia el reportaje, 

arguyendo la influencia temática sobre la realidad. El impulso 

formativo le propone seleccionar el material acorde a sus im&g! 

nes para pulirlo con la suma de las técnicas disponibles, mane

jando los modelos de complementariedad para dar a los objetos 

su clase particular, denotando sus potencialidades para el me

dio y as! intentar el tratamiento realista y objetivo. 

Por otra parte, se dice que el cine totalmente verdadero 

es el documental. Afirmaci6n basada en la teorta del "cine ver

dad", evidentemente sujeta a juicio y critica, pues como dice 

Guido Fink1 "El documento resta lo que no es de la credibilidad 

discutible." 

La afirmaci6n anterior es una verdad particular que en el 

fen6meno cinematográfico es justificada y responde al objeto de 
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la propal')anda~ Esto es; el uso ideol6l)i~o del r::-on~epto documen-

tal para la técnica de persuaci6n, cuyo contraste se encuentra 

entre las contradicciones internas y el comentario ret6rico de 

las imAgenes mas bien s6rdidas. Estar de acuerdo con esta afir-

maci6n es aceptar que el cine documental se agota, segGn el ca-

so, en un nivel bastante primitivo y aparente. 

A través de la película la4 ~ata4 se intenta demostrar lo 

contrario, al aproximarse primero al objeto de estudio por me

dio de una metodologla analítica y, segundo, exponerlo a trav~s 

de un reporte cientlfico dado cinematogrAficamente por el docu-

mental, que en su bGsqueda expresiva se constituye en comunica

ci6n experimental al tomar y designar previamente su pGblico, 

controlando así la eficacia de su contenido. 

El problema es, pues, el resto mismo del primer plano de 

la realidad. Definir de una vez por todas que la imagen cinema-

togrAfica debe ser decodificada por el pGblico conociendo la 

realidad con mAs precisión, ya que hoy en día la cualidad onlr! 

ca y sugestiva del lenguaje cinematogrAfico es aceptada sin pr~ 

blema. 

La formación del pGblico, su personalidad, deben ser cond! 

cionados y abiertos a la disponibilidad del documento. Subrayar 

la realidad objetiva es el esfuerzo continuo de adaptaci6n, 

"pues el cine no es la fotografía de cualquier cosa, sino la 

cosa en s{• (Luigi Chiarini).* 

El documental es un g~nero asociado frecuentemente a la in-

* Luigi Chiarini - El ci11v QIA{tlfll r~de~ - Taurus - ERpafia - 1973 
217 pp. 
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vestigaci6n hist6rica, dice Martín Jackson. Sin embargo la pcl!

cula L~l ~atal intenta demostrar que el investigador percibe vi

vencias y utiliza el cine documental no para hacer la determina

ci6n hist6rica, sino con el prop6sito de evidenciar el entorno 

social a los públicos. No se debe limitar el documental a un es

tilo o una t~cnica determinada, sino colocarlo a nivel de cate

goría como ºEl tratamiento creativo de la sociedad 11 (Grierson) ª 

El reportaje documental no debe registrar solamente los he

chos, sino presentarlos de manera coherente para que se vuelvan 

comprensibles para el público. "Serta un cine mezquino aquel que 

se contentara con poner su cámara en la calle y marchara a fil

mar sin discriminaci6n todo lo que pasa delante de su objetivo" 

(Martin Jackson). El resultado de tal cosa serta una realidad 

sin cohesi6n ni unidad, una realidad inutilizable para el pú

blico. 

Ahora hemos de volver al reportaje, partiendo de la siguie~ 

te observaci6n, quizas oportunamente flexible, "La interpreta

ci6n crea la realidad presente• (Jean Mitry)¡ es decir, que la 

presici6n para tratar el tema previamente investigado se torne 

en la acci6n misma, evitando los efectos, mas subrayando las co~ 

diciones sociales de los hechos. 

Lo anterior da evidencia de que el cine documental puede 

ser entendido como "experimental" a nivel de la investigaci6n o 

búsqueda formal, por su voluntad de registrar una realidad libre 

de todo artificio y contribuir a la c0mprensi6n, en la medida 

más rigurosa, de la sociedad. 

El reportaje como t~cnica de investigaci6n y narraci6n es 
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esen~ial para la evoluci6n del lenquaje cinematográfico rlocume~ 

tal, no s6lo a nivel formal., sino en su contenido de evidencia 

social para expresar y significar la cosa en su pleno sentido. 

El co1t.toW1e..t11.aje 

Se propone en este trabajo que el filme La4 11.ata4 sea pre

sentado como un cortometraje, por la instancia cognitiva que el 

tema presenta y en esta medida tenga mayor posibilidad de ser 

decodificable. 

La raz6n de esta propuesta es que el proceso de comunica

ci6n tenga una mayor eficacia al momento en que la pel!cula en

tra en contacto con el pablico y que el mensaje quede fijado 

sin que se pierda la atenci6n sobre el mismo. 

Por otra parte, en relaci6n a una mayor difusi6n del cor

to, tal medida cinematográfica (10 minutos en pantalla) permite 

que sea exhibido tanto en televisi6n como en cine, cosa que fa

cilita su formato (16 mm). 

Te.oir.ta de. .ta .imagen c.tne.matogtd6..:Ca apUcada 

a un 6.ilme. e.xpe.11..tme.ntal, La4 tata4 

En el presente trabajo se entenderá a la imagen como repr~ 

sentaci6n de la realidad. Al ser aplicado en el documental, se 

ha de entender como una estructura pl4stica-fotográfica con ar

monía, ritmo, composici6n y encadenamiento en el montaje1 sin 

perder de vista que la imagen en la pantalla es simplificada. 

El momento es fundamental aqu! para relacionar a la imagen 

con el p~lico, que es el sujeto de este trabajo. Lo principal 

es demostrar que la imagen es decodificable y que lo será en la 
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medid~ en que sea entendida por parte del re~eptor nn "U carS.c

ter estdtico y semántico. 

La imagen al materializarse pierde la iconicidad por dar

le un significado. Es menester plantear que la imagen debe ubi

carse dentro del código linguistica del receptor, que los sig

nos que la integran puedan ser decodificados por él e identifi

cados por la memoria iconogr4fica. En este caso la figuración 

serla la primera caracterlstica de la imagen, que corresponde

rla a la representación y dentro de ella la fotografla y el co

lor realizan un estimulo en las formas, facilitando la interpr~ 

taci6n del aundo visual al elaborar una síntesis de la reali

dad, que en el cine se da secuencialmente en su lógica interna. 

El resultado es, pues, un an4lisis de contenido, entendido como 

una tdcnica de investigación que sirve para describir objetiva 

y sistelllAticamente el contenido de la imagen. 

Esto nos lleva ahora al rango del an4lisis particular, 

pues el contenido de la imagen se da en 4 elementos1 

l. La ~conolog!4, el estudio de la sintaxis de los elemen

tos de la imagen, un sistema o pensamiento visual, una estruct~ 

ra visual org4nica, que presenta la propiedad de la cosa signi

ficada cuyos elementos tienPn un trasfondo social significante; 

2. LA iconogt46.(4, la descripción general de las 1m4genes, 

un anllisis cuantita~ivo de las im&genes, lo que lleva a incor

porar a los otros dos elementos; 

J. La ecologi4 de la imagen; es decir, la cantidad y ubic~ 

ci6n de las imágenes en torno al pablico, su caracterlstica Y 

dirección. La consecuencia ahora deriva sobre su grado de iden-
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tificación para el pOblico, dado en el cuarto elemento de este 

esquema1 

4. La úrc"nicidad, el grado de realismo de una imagen con 

respecto al objeto que representa. 

Este proceso de conocimiento de la imagen queda determina

do por la creación y tecnolog!a cinematográfica en su conjunto 

de elementos, cuyo resultado ser!a un mundo creado por la ima

gen cinematográfica sin olvidar que éste responde a condiciones 

sociales determinadas y determinables y a la interdependencia 

cultural del pOblico con su entorno. Esta es la razón que orie~ 

tó a la pel!cula La6 ~atal para analizar iconográficamente el 

contenido de su mensaje. 

La cultu~a a t•avli de la imagen, 

"La6 •atal" un valo~ ic6nico cultu•al 

El problema al que nos enfrentamos de partida en este pun

to es el de definir que entendemos por cultura. Para ello nos 

remitiremos a la perspectiva funcionalista, metodolog!a plan

teada en este trabajo, y al aplicar el an4lisis socio-psicológ! 

co, citaremos definiciones en tal 11nea. 

Desde el punto de vista sociológico, cultura es el cultivo 

sistemático objetivo de conocimiento, que ayuda a la comprensión 

consciente de las ciencias. Esta cultura se adquiere a través 

del aprendizaje de técnicas, formas y métodos de análisis sist~ 

m4tico, cuantitativo, cualitativo y objetivo de las ciencias 

para su conocimiento, comprensión, asimilación y aprovechamien

to, 
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O<iade ~l punto de vlsta psicológico, cultura es la fase o 

grado de avance del individuo o del grupo social, con conocimie~ 

tos generales y una conducta social coordinada, debido aí progr~ 

so continuo de la organización social, que se acompaña de un au

mento de conocimientos y de evolución de las costumbres. 

De lo asentado se deduce que el conocimiento constituido 

por creencias, valores, formas de hacer las cosas y modos de co~ 

ducirse que el hombre comparte, plantea la asignación de los pa

peles y el establecimiento de normas dentro de estos sistemas. 

De igual forma el lenguaje y todos los tlem4s códigos y concep

tos compartidos oon codificables como un complejo de formas. 

Pues bien, ahora se debe trasla.lar tal concepto a la pro

ducción iconogr4fica, del cine documental. 

La cinematografla ha aportado a las técnicas de comunica

ción audiovisual el rigor en el tratamiento de los temas propue! 

tos, de esta manera se busca la participación del pQblico y el 

desarrollo de su capacidad de slntesis y asimilación, basado en 

el trastocamiento del esquema comunicativo original. 

A trav~s del documental los elementos cinematogr4ficos se 

presentan de forma ordenada y lógica, lo cual nos permite proce

sar el mensaje. Por esto se dice que la imagen cinematogr4fica 

llega a la sensibilidad del individuo obedeciendo a las inflec

ciones del raciocinio constituida como símbolo. 

El título de la película en este caso, La4 ~ata&, es un el~ 

mento de la distribución y circulación del pensamiento que se 

constituye como mensaje visual, y que al provenir del entorno so

cial tiene su valor icó11ico como signo cultural tomado del concepto 
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de universalidad, modelo homogéneo de conocimien~o propuesto al 

principio de este apartado. 

Los argumentos que se emplean sobre el hermetismo y la so

fisticaci6n del instrumental técnico permite a este filme docu

mental manejar el término La6 •ata6 inscrito y ubicado en el 

proceso de producci6n cultural identificado por la memoria ico

nográfica. De esta forma el mensaje puede ser dirijido al área 

del conocimiento que pretende ser afectada y determinar as! la 

respuesta del receptor previamente seleccionado. 

P~iculogla d! la comunicaci6n aplicada at 

cine documental de co•tomet•ajc 

Es necesario conocer las características psicol6gicas de 

nuestro pablico antes de comenzar a elaborar el mensaje cinema

tográfico, para saber el grado de afecti.vidad que lograremos en 

él. Ha de considerarse al pablico como un conjunto sujeto a fo~ 

mac16n intencionada por parte del emisor. 

La película La6 •ata6 intenta demostrar que el an&lisis 

ps1quico debe iniciarse, en lo particular, con el grupo social 

seleccionado como pablico, para luego socializarlo a través de 

la proyecci6n del filme por la televisi6n, como se ha mani

festado. 

En primera instancia deberemos definir los 4 elementos del 

proceso psicol6gico: 

a) Personalidad. Respuesta intencional ante los requeri

mientos y necesidades sociales; 

b) Temperamento. Tono emocional ps!quico1 
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e) Caracter. La posibilidd1 de voluntad, la forma que se 

supone tenemos para nuestra acci6n1 

d) Conducta. La manera objetiva de responder. 

Estos elementos forman el psiquismo humano, por lo tanto 

es la estructura que debe tomarse en cuenta para ~ondicionar la 

direcci6n y presentaci6n del tema. 

Segün la psicología de la percepci6n, el concepto manejado 

por la película iconogr6ficamente afecta a la personalidad y al 

car!cter, provocando que la intuici6n y la afectividad entren en 

juego antes que las instancias de control mental puedan siquiera 

estar en condiciones de captar el mensaje. Esto es debido a que 

la imagen tiene un valor instant!neo, insistente y continuo que 

no permite poner en práctica la capacidad de síntesis, y asimil! 

ci6n necesarias para entenderla con rapidez. 

Se ha de manejar lo anterior bajo el supuesto de que la im! 

~en afecta primero emocionalmente y luego de manera racional. 

De acuerdo con lo expuesto, ahora se debe agregar un ingre

diente m!s: la p\eci4i6n, fundamental para que el mensaje sea 

eficaz. Por precisi6n entenderemos, partiendo de la psicologla 

de la forma, el poder que tiene una forma de imponerse como or

ganizaci6n psicol6gica, de impregnar como tal la vida mental. 

La forma es el elemento de conocimiento aportado por el sujeto, 

que organiza y hace intelegible la diversidad emplrica que se 

le presenta. 

As!, en la mente del püblico las imágenes prevalecen por 

su poder de impacto y por las formas de pensamiento que impone 

su naturaleza y los procedimientos de su empleo. Es por ello que 



45 

Cohe~ Seat propone que! 

a) El mensaje visual se inserta entre condicionamientos 

tradicionales¡ 

b) El mensaje visual ~erturba el condicionamiento existen-

e) El mensaje visual suscita una inquietud vaga, una espe

cie de conciencia en crisis. 

Es en este dltimo punto donde el mensaje cinematogr&fico 

integra el proceso de percepci6n de la imagen secuencialmente 

ante el objeto de conocimiento. 

La finalidad de aplicar la psicologta de la percepciOn en 

la realizaciOn del filme La6 ~ata6, es porque ella elabora una 

slntesis de los elementos de la realidad en la mente del recep

tor, por via sensorial y luego conceptual. Produce, entonces, 

una estructura mental que facilita la fijaciOn y decodificaciOn 

del mensaje. 

Con base en lo expuesto, al ser el pdblico nuestro sujeto 

de atenci6n, tenemos que agre~ar un elemento perceptivo m&s, el 

colo~. manejando su índice de saturaciOn para fijar la atenciOn. 

del receptor, ast como el afoque y desafoque premeditados par~ 

desarrollar y estimular el inter~s. 

Para disedar el guiOn de la peltcula se tomaron en cuenta 

3 componentes b&sicós que propone el esquema neoconductista. Es 

menester hacer notar que esta corriente psicolOgica se dirige a 

afectar el car&cter y la conducta del individuo¡ y si ademSs irr 

cluimos a la imagen cinematogr&fica en el esquema, nos da como 

resultado el siguiente planteamiento: 
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Motivaci6n 

Orive 

Conduct.::. 

o 

Acci6n 

Imagen 

Concepto 

Planteamiento cultural 

El primer elemento propuesto es la mot.ivac.i611 o exc.itac.i6n 

del sujeto con algfin objeto relativo al entorno social; el d~.i

ve, segundo elemento, es la gu!a ps!quica del sujeto, manejada 

por el emisor hasta llegar a cumplir con su intencionalidad, y 

el tercer elemento es la acc.i6n misma del sujeto afectado, el 

cual ha sido previamente dirigido para r~alizar una acci6n de

terminada y tomar as! una posici6n ante el objeto. 

En la pel!cula La4 ~ata4 se puso en práctica este esquema, 

para poder esperar por parte de su pllblico una respuesta afect! 

va, primero, y fáctica, después. 

En el manejo ps1col6gico de los pllblicos y su aplicaci6n 

en el filme mencionado, se .olic6 otro elemento más, la p&icoC~ 

g~a de la mot.ivac.i6n, que se ~~ple6 en la imagen y el sonido, 

con el fin de buscar los motivo1., entendiendo por éstos algo 

que "incita al organismo" para la acci6n una vez que ha sido 

excitado. 

Ahora bien, al conjunto de motivos se les llaman disposi

ciones motivacionales, caracter!sticas persistentes que provie

nen de experiencias anteriores. Por ello se escogi6 esta técni

ca psicol6gica para ut•lizarla en la pel!cula La6 ~ata6. 

Estas disposiciones encuentran expresi6n en la conducta Y 

surgen de aspectos interactivos. Las interacciones se dan como 
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conse_cuencia de las circunstancias, en este caso el tema de la 

pel!cula, que forman una afectación del proceso de conocimiento 

Y aprehensión. Ha de apuntarse tambidn que la expresión de mot! 

vos aprehendidos se da en el entorno eocio-cultural, creando el 

principio de la mQltiple determinación de la conducta por parte 

del emisor. 

Para reafirmar los puntos anteriores referidos a lo emoci~ 

nal y terminar de desarrollar lo referente al proceso de apre

hensión, orientanos el anllisis sobre la p6~colog~a det. lengua

je. La base de eata corriente se encuentra cimentada en el pro

ceso de memoria-aprendizaje, que se compone de dos elementos, 

la in•i•tenc1a y la continuidad (reiteración programada). El 

prop6•ito de este rubro en la pelfcula La6 ~~ta6 es el de esta

blecer una seraiologfa de la imagen, reforzada por signos en ca~ 

tones intercalados que se encargaron de la continuidad. Expli

car el significado de la secuencia cinematogrlfica dentro del 

significante social que se le atribuye, redondearía esta carac

ter!atica. Por Qltimo, se plantea una estructura creada por la 

reiteración, de la cual surje un objeto de reforzamiento, el 

concepto La6 ~ata6. 

Para terminar el &rea teórica de este trabajo y explicar 

loa doa Qltimos puntos, el desarrollo nos lleva al andl.i.4~6 de 

ta mot~vaci4n 6ono~a. ~artimos del principio psico-comunicativo 

de que el sonido crea estados de Animo, lo que se utiliza en 

esta pel!cula para que el pQblico mantenga la atenci6n sin dis

traerse. 
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El sonido est~ integrado por tres el~~entos1 

a) Voz; 

u) Mtlsica; 

e) Ruidos. 

La combinaci6n de estos tres elementos contribuyen a dar 

una atm6sfera emocional. 

En el cine documental normalmente el comentario es relega

do a un papel secundario, pero con base en el planteamiento he

cho en la pel!cula L<H Jtata~ juega un papel fundamental, Su pr!!_ 

ponderancia da como resultado el justo equilibrio del inter~s 

visual y sonoro; además al no ser sincrónico, muestra un exce

lente resultado dramático. 

En este punto, no debe perderse de vista el riesgo que se 

corre, pues el tema puede ser ideologizado rnientr~s el narrador 

desarrolla el tratamiento explicativo. Sin embargo se logra el 

balance de diferentes maneras: 

La palabra hablada súgiere la idea tras el filme documen

tal. Lo visual es reportado por un comentario y determina la 

existencia de una relaci6n formal y contextual entre las imáge

nes. 

La !üfluencia dominante de la narraci6n se da por la pro

cedenc.:a misma de ~sta, que en la pantalla no realiza correspo!!. 

dencia, ;><>rque la realidad mental sienta precedente sobre la 

realidad f!sica en' el cine. 

Por todo lo anterior es necesario manifestar que el sonido 

busca afectar al temperamento, porque el sonido es un medio de 

sugesti6n. 
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·F.n un segundo plano de análisis sobre e@te tem...~, ea mGne! 

ter hacer notar que el sonido en conbinaciOn con lo visual 

sienta el modelo rítmico: su acciOn creativa, al fusionarse, 

plantea un nuevo elemento: "A So11..t 06 d.\a101a.t.ic exi.te101en.t" (Al

berto Cabalcanti), 

El efecto dram!tico va buscando la sugestiOn del recep

tor, para que Este reconozca e identifique los sonidos, ya que 

loa sonidos tienen la cualidad "de sugerir inevitablemente lo 

que hacen• (Roberto Rosselini). 

Por otra parte, es sinOnimo el que la analogía establezca 

diferencias entre el ritmo de atenciOn y la sustancia de las 

i.agenea lo cual marca que la capacidad de persuaciOn debe pro

veer y orientar elementos decodificables, mismos que propician 

la participa~iOn dPl pdblico, utilizados preferentemente como 

1netruaentos afectivos y cognitivos precisos, 

En la película La4 ~a.tai, la complementariedad del sonido 

y la imagen, empleados sistemáticamente, llevan a cabo eu res

pectiva tendencia formativa, como reflejo coherente del entor

no. 

Bl cuerpo de existencia documental en esta película test! 

fica la persistente tendencia a objetivar la realidad a travEs 

de augeatiOn, modificando y alterando inadvertidamente el dic

tado del tema. 
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a) El esquema original de la comunicaci6n debe ser trasto

cado en favor del r~ceptor (receptor-mensaje-emisor); 

b) El cine documental se constituye como experimental al 

tener un uso cient!f icoi 

~) El cine documental en el proceso de comunicaci6n debe 

proponer conceptos; 

d) El cine documental es la suma de una metodolog!a y una 

serie de técnicas; 

e) Una pel!cula puede ser m&s eficaz si se preselecciona 

su ptiblico; 

6l Es menester conocer la cualidad de la imagen antes de 

utilizarla y el valor cultural de 6sta; 

g) El uso correcto del esquema psicol6gico contribuye a t~ 

ner un mejor manejo y orientaci6n del mensaje cinematogr&fico y 

su pdblico; 

h) La suma de la metodología y la t6cnica precisa y su 

aplicaci6n en el cine documental de cortometraje permite el ma

nejo y formaci6n de su ptiblico. 



PELICllLA 

En los siguientes puntos correspondientes al 4rea pr4ctica de 

este trabajo se explicitará la forma en que se plane6, film6 y 

terain6 la película propuesta como tesis profesional. 

Pite.- pitoduc.c..l6 n 

a) Gui6n 

Nombre de la pelfcula: Lah Jtala6 

Dirección: Roy Roberto Meza 

Se.c.ue.1tc..ia I 

Toma I. Clohe up a la cara de una rata; 

t.llt down recorriendo su cuerpo 

al tiempo qye se hace cambio de 

plano focal. 

Fade {tt, mlisica: 8.lJtú1ba<1, de Edu Lobo 

Intercorte: en superimposici6n aparece 

el nontlre de la película laó 

Jtala6 

Fade out, mlisica 

Se.c.ue.1tc..ia II 

Toma 2. Picado -exterior, tarde- a mo~ 

t6n de basura ubicado junto a 

un ria; al lado un perro y ra

tas. 
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L\·c11 t1 1 ~: Se calcula que en l.Js grandes 

ciudades hay de 

por habi Lante. 

Toma 3. Plano general -exterior, día- de 

un tiradero de basura con ratas . 

a 5 ratas 

• • • La pobl,3ci6n del Distrito 

Federal es de 12 millones de 

habitantes, por lo tanto ha

br5 cerca de 50 millones de 

ratas ... 

Turna 4. Plano general con ligero picado 

-exterior, d!a- de casas ubica

das en las cercanías de los tir~ 

deros de basura. Zoom in a una 

Secuenc i.a l l 1 

canasta destruida en el piso, 

con ratas saliendo a sn alrede-

dor. 

• •• Esto representa una grave 

amenaza, que produce grandes 

pérdidas econOmicas a conse

cuencia de su actividad des-

tructora. 

Toma 5. Clo~e up -interior, dt'.a- a un mi 

croscopio colocado &obre una me

sa, junto~ª unos tubos de ensa

yo. z,,,,,,, bact a 111~diu111 ~h('t del 
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doctor FornAndez, director de I~ 

fectolog!a del Centro Médico La 

Raza. 

Doctor: Es frecuente llamar ratas a 

muchos roedores. Y as! se ha

bla de ratas canguro, de ra

tas arrieras y de ratas algo

doneras. Pero las verdaderas 

ratas pertenecen a la misma 

familia que el ratón case-

ro ... 

Torna 6, Picado -exterior, d!a- a un gru

po de ratas caminando sobre un 

muro. Med~um d'"H up a las mis

mas ratas. 

. •• Existen dos especies que 

por su difusión en el mundo 

son de mayor importancia: la 

rata negra y la rata común. 

Ambas son muy prolijas, son 

originarias de Asia, invadie

ron Europa hace varios si

glos; son animales cosmopoli

tas ... 

Torna 7. Picado -exterior, dta- a un nido 

de ratas. 

• •• La hembra de la rata da a 

luz de unas 8 a 10 veces al 
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año y cada vez tienen varios 

hijos, que van desde 8 hasta 

20 ••• 

Toma 8 . .\l('dc°um C(L•~e UJ.l -exterior, tarde

a un grupo de ratas entre un mon

t6n de basura. 

• •• Un aspecto importante de 

la productividad de estos ro~ 

dores es que a los 4 meses de 

edad ••• 

Toma 9. Contrapicado -exterior, d!a

viendo el abdomen y las patas de 

unos roedores. 

• •• ya son capa~es de reprodu

cirse, lo cual ocasiona pla

gas prActicamente en todo el 

mundo. 

tntercor~e: Cfo.ie uµ de un cart6n que d.!_ 

ce: "50 millones de ratas en el 

D.F." 

Música: Su . .:.t del pcf.jMo de 6uego, de 

Igor Stravinski, por Isao To

mita 

F1tde out 

Toma 10. Cf<'6e up -interior, d!a- a pede!!_ 

tal porta suero: tii t dowtt que 

recorre l :\ manguera con suero. 
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Zoom back a plano amGric.-:ino Pn 

picado de enfermo en cama. 

Voc.tM Fc.~1i.fode:: Aquf en México existen aprox.!. 

madamente 11 padecimientos 

trasmitidos por los roedores. 

Algunos de ellos de origen vi 

ral, otros por riquetsias, 

por bacterias y por parási

tos. Entre los padecimientos 

de origen viral, tenemos a la 

coriomeningitis lifocítica1 

entre las bacterianas, la sai 

monelosis, la leptostirosis, 

la peste y la fiebre por mor

dedura de ratas; entre .•. 

Toma 11. Full 61tot -interior, dfa- de en

fermo en cama. 

• •. las riquetsias, el tifo e~ 

démico y la fiebre manchada 

y ••• 

Toma 12. Picado -interior, día- de clo6e 

up a cara de enfermo con una roa! 

carilla de oxígeno. Zoom back a 

medium 6hot del mismo • 

•.• entre las enfermedades pa

rasitarias trasmitidas por 

las ratas tenemos la imenole-
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piasis, la tripanosomiasis, 

la tularernia y la triquino

sis. 

Intercorte: Clo4e up a cartón que dice: 

"2 000 habitantes por año en el 

D.F. padecen enfermedades trasrn~ 

tidas por las ratas. 11 

Masica: Su.it def p4ja1Lo de 6•e90, de 

Igor Stravinski, por Isao To

rnita. 

Fade out 

Secuenc.ia IV 

Toma 13. Plano general -exterior, d!a- a 

des ague con ratas. 

Masica: Camel, de Pink Floyd. CILoH 

Fade a voz de locutor, rnasica 

en segundo plano. 

Loc.uto!t: el campo de acci6n de estos 

roedores suele ser de 45 me

tros, de ... 

Toma 14. Med.ium clo4e up -exterior, d!a

de ratas sobre piedra con basura • 

•.• su madriguera al lugar do~ 

de se proveen de alimentos ••• 

Toma 15. Lon9 4ltot, interior, tubo drena- ' 

je1 zoom buck con titt down y Pª! 

ning derecha a izquierda a un 

grupo de ratas. 
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,, .El lugar m&s coman donde 

habitan son las coladeras, 

Cuando éstas se inundan, las 

ratas ..• 

Toma 16. Med~um ci<•le <1p, interior, a ra

tas en drenaje, 

.•• salen a la superficie en 

busca de refugio e invaden e~ 

sas, mercados y otros sitios 

donde pueden hallar comida f! 
cilmente. 

Toma 17. Picado, -exterior, tarde- a ra

tas sobre una botella de refre! 

co. Panning de izquierda a der! 

cha vi~ndola nadar. 

L''"" to\: Cuando existe sobrepoblaci6n 

en las colonias de ratas, 

se ... 

Toma 18. Long ~lw t, -exterior, día- a pa-

sillo de vecindad con ratas, 

•.. sostienen luchas internas, 

que obligan a la emigración -

de las más débiles; éstas ••• 

Toma 19. Picado -exterJ Jr, tarde- a cfo&e 

up de rata uaminando. Zoom back 

con tift 1ii1 a plano general exte 

rior casa. 
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... llegan a trasladarse a di! 

tancias mayores de 20 kil6me

tros, para asegurar su sobre

vivencia y reproducción, for

mando nuevas colonias. C4066 

6ade a Mllsica. 

Intercorte: Cf<,~C uµ a cart6n que dice: 

"En el D.F ••• 

1-'úsica: Ca1t1eC, de Pink Floyd. 

Toma 20. Picado -exterior, dta- a costal 

con ratas. Z11t 1111 bac ll con t.i.it up 

a plano general exterior de tie~ 

da. 

Toma 21. Alediuo1 cfuH U/-' -interior, dta

de ratas junto a comestibles en 

la tienda. 

lntercorte, CCoH uf' a cartl'in r¡u<> 1l11•e1 

.•• las ratas ocasionan p~rdi

das .•. 

Toma 22. Lo119 ~li1·( -interior, día- a ratas 

sobre una mesa de ferretería; se 

ve el perjuicio que causan aht. 

Toma 23. Plano general -interior, noche

de carpinterta con ratas. 

Intercorte. CfoH upa cartón que dice: 

•.• Por S600 000.00 al mes .•• " 

radí' 1111t, mOsica 
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Sec.ue11c..C:a V 

Toma 24. Plano general -interior, día- de 

el ala mayor en el mercado de La 

Merced. 

Toma 25. CCoie up -interior, día- a placa 

inscrita con el "declilogo del a<:!_ 

ministrador de mercados". Z1.1 t•111 

back con t.C:tt down a medium ~hnt 

del señor Rodríguez, administra

dor del mercado de la Merced, 

sentado tras el escritorio. 

Setto~ Rod~~guez: No, no hay ningGn problema 

respecto a los roedores, por

que se lleva un control. Cada 

tres meses hay una desratiza

ción, en cuya desratización 

hay un promedio de 250 anima

les, Aqut la.,. 

Toma 27. Picado -exterior, tarde- de ra

tas sobre basura. Pann.C:ng derecha 

a izquierda viendo correr el 

agua hacia una alcantarilla . 

•.. basura se controla. Hay 3 

tolvas en el frente del mere~ 

do donde se acumula un prome

dio de 250 toneladas diarias 

de basura. Hay •• , 
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Toma 28. Pic3dO -eAtGrior, d!~- de rata 

entre la basura. Pdt1ttt110 dere

cha a izquierda, viéndola cami

nar por la calle. 

• .• .t~aUeu que hacen esa ca!:_ 

ga de basura, en cuyo trailer 

caben unas l~ic.) 30 a SO to

neladas de basura. Y ••• 

Toma 29. Clo6e up -exterior, tarde- de rfl_ 

ta, al tiempo que se hace cambio 

de plano focal, a luttg ihot int! 

rior mercado. 

Secuencia Vl 

. .. eso es continuamente, ast 

es que el problema de la bas~ 

ra, aqut en La Merced, esta 

debidamente controlado. 

Intercorte: Ctole up de c.1rt6n que dice: 

• ¿D6nde •.• 

>:Cisica: Bi~imbaa, de Edu Lobo 

'forna 30. Fuf.t 6ho t -exteL·ic<-, tarde- a r! 

cogedor de basura caminando y t2 

cando su campana por la calle. 

Intercorte: Ctoie up de cart6n que dice: 

••• y c6mo •.. 

Toma 31. Fulf lhot, -exterior, tarde- de 

señora que atraviezd la calle 



cnn nn bote de !J¿i~•.ff-'.l; Pnuui11q 

izquierda ~ derecha. 

Intercorte. Ctuir 11µ de cart6n que dice: 

••. tirar ta basura." 

F1.tdl' ('U t, mO.sica 

Toma 32. Plano general -exterior, tarde

a varias personas en la calle 

con sus botes de basura. Pequeño 

doflQ bart hasta que un camión 

de la basura entra al cuadro, al 

tiempo que el recogedor toma un 

bote y el camión parte sabitamen 

te, dejando a la gente esperan

do. 

L<'cutc•~: Debido al deficiente servicio 

de limpieza, algunas colonias 

se han convertido prScticame~ 

te en basureros, focos de ca~ 

taminaci6n e importantes si

tios de reproducción para las 

ratas. El. •• 

Toma 33. Plano general -exterior, tarde

de lote bald1o con personas ti

rando basura en ~l. Disolvencia 

a plano general -exterior, tar

de- de lote baldio con basura 

acumulada y rat.1s en ella. 
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.•. emµl~o d~ raticida~ es la 

forma más común de combatir a 

estos roedores, pero su uso 

conlleva riesgos ya que afec

tan al ser humano y provocan 

el desarrollo de dQfensa en 

los roedores. Lo que obliga a 

la investigación y elabora

ción de productos cada vez 

más complejos para su exterm~ 

nio, mismos que alteran y mo

difican la ecología de la ciu 

dad. 

Toma 34. Lo119 lhot -interior, tarde- de 

una cocina, pannú19 derecha a 

izquierda siguiendo a una coci 

nera hasta llegar a ver el int~ 

rior de una restaurante. 

Mnsica: Sta~l, de Rocksie Music y am

bientes. 

Toma 35. Picado -exterior, tarde- a rata, 

pan•1~11g derecha a izquierda en 

el que se ve correr a la misma 

hacia una puerta. 

Toma 36. Contracampo, picado -i11terior, 

tarde- en ~l que se vn cntrnr ~ 

la r.:itu por l.:i puert<L 

Toma 37. Mediwn Sl11·t -interir.r, tarde- u 
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fumigador destapando botes y fu-

migando. 

Fade out, Música 

Seeuuteia VI 1 

Toma 38. Plano americano -interior, d!a-

del doctor Barriga, subdirector 

de Infectolog!a del Centro Médi-

ca La Raza; ::00111 ..in a 1ned.iu.m 

~liat. 

Ooetoir. Ball'l..(ga: Las ratas trasmiten diversas 

enfermedades por varios mee~ 

nismos; uno de los mls fre-

cuentes es a través de la 

contaminaciOn de alimentos y 

agua .•• 

Toma 39. Contra picado -exterior, día- en 

el que se ve el abdomen, las pa-

tas y las evacuaciones de varias 

ratas, con un pequeño doCilj . 
baek. 

• •. por sus evacuaciones, por 

su orina, por su saliva; ta~ 

bién ••. 

Toma 40: Clo~e up -interior, noche- a in-

cisivos de rata. 

. .. a través de la picadura 

de diversos insectos, como 
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son garrapatas y pulgas tam

bi6n ... 

Toma 41. Cto&e up -interior, noche- a ca

bezas de ratas, ttrt dow1t reco

rriendo sus cuerpos hasta la co

la, al tiempo que se hace cambio 

de plano focal. 

. .. las ratas mantienen infec

ciones en la naturaleza; por 

ejemplo, constituyen un rese~ 

b6reo muy importante de algu

nas enfermedades. 

Intercorte: Cloóe up a un cart6n que dice: 

l. 11 Los incisivos de la rata cr~ 

cen a un promedio de 12 cm al 

2 •••. por lo que necesitan roer 

siempre para desgartalos. 11 

Secttencfa VIII 

MQsica: Camef, de Pink Floyd, C'o44 

íade a locutor, queda la m6si 

ca en segundo plano. 

Toma 42. Plano general -exterior, dfa- a 

mont6n de busura. Ti et d<•tt.111 vi e!!_ 

do la basura, y entre cllu ra

tas. 



L:·c11 t·· .. Frente .:il problcrn~l qut~ repn"

senta el uso de plaryicidas, 

es necesario recurrir a otros 

medíos y controlar la prolif~ 

raci6n d~ los roedores, con 

el fin de impedir que las ra

tas puedan encontrar condici~ 

nes ad0~uadas pürn su dcsarr~ 

llo y rcproducci6n. Es •.. 

Toma 43. Contrapícado -exterior, dfa- a 

monte de basura, viendo en su 

cima a ratas e.mnnando, 

••• ncc·es~rio guardar los des

perdicios en dep6sitos cerra

dos y conservar las cañerra·s 

en perfecto estado de limpio

za. OriJanizar ••• 

Toma 44. Cfo)l! up .J recort0 de pcri6Uit•o 

cuya cabeza dice: ''La Ciuriad y 

las Ratas". 

• •• campafi~s eficientes de 

1 impieza pl'.ibl ica •.. 

Toma 45. Cft·~l' 111.' u recorte de peri6dico 

cuya cabeza dice: "M~s Roedores 

que PersolhlS 11.:iy c-n el O. F." 

••• pu r.:1 "'-"ita r qul? lt"'\:.=; 10tPS 

b'1ldfos •.• 
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Toma 46. Cft•~e !tj.l .:.i rccc....rte de peri6dico 

cuyd cabeza d 1 c0; "Es muy Grave 

la Proliforaci6n de Ratas en el 

Pa!s, SSA 11
• 

• •• sean convertidos en tira

deros de basura, es ••• 

Toma 47. Clo6e up a recorte de perii5dico 

cuya cabeza dice: ''Semidevoran 

Ratas a una Octagenaria Enfer-

ma. 11 

.•• una forma de impedir la 

proliferaci6n de roedores en 

nuestra ciudad. Así las ratas •.• 

Toma 48. Picado -exterior, tarde- a grupo 

de ratas en nido. 

..,son enemigas peligrosas 

para la salud y la economta 

humanas. Pero ••• 

Toma 49, Clohe up -interior, noche- a las 

patas de una rata, junto a mi

gas. TiCt up con ce1l.~C' upa cara 

de rata, viendo c6mo se limpia, 

al tiempo que se hace cambio de 

plano focal. Ttft duw•t a cll'1e 

up de patas del roedor • 

.•. el principal enemigo que 

hay que derrotar es la suci! 

dad, el desorden y la incuria 



69 

del hombre mismo. 

S6lo mediante la toma de con

ciencia y la educaci6n se po

drá luchar eficazmente contra 

los riesgos que representan 

las ratas. 

C~G~b 6ade a música 

Secuencia IX 

Créditos 

Cl'obe up a cartones 

lo. Edici6n: Juan Manuet Va~gM 

Sonido: Ad'Lúfn Cueva6 

Fotografía: FHnando Robte6 

Música: Carnee, de Pink Floyd 

2o Gu16n: Satvado11. Co11.tu 

Roy Robe11.tu Meza 

Producci6n: Ca11.men Ku~.lj 

Jo, Direcci6n: Roy Rube11.to Mcoa 

4o, Coordinaci6n: Manuel' M ichee 

b) Vibeño y 11.uta c11.ltica 

El proyecto se plante6 y comenz6 a desarrollarse en la pr~ 

mera semana de febrero de 1976. 

La recopilaci6n y sistematizaci6n de datos se inici6 en la 

segunda semana de febrero de 1976, con medio tiempo de trabajo 

por estar cursando el quinto semestre de la carrera de Ciencias 
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de la Comunicación. 

Se recopilaron los. recortes de periódico sobre los roedo

res, que aparecieron en la primera mitad del año, ya que fue 

una noticia importante en ese periodo. 

Se realizó una encuesta en la Secretar!a de Salubridad y 

Asistencia P6blica, sección de hospitales Zona Norte y en el 

Instituto Mexicano del Seguro Social. 

Se revisO la memoria de enfermedades infectolOgicas del 

Centro Médico. 

Se realizO una encuesta en el Departamento del Distrito 

Federal en las siguientes dependencias: Departamento de Sani

dad1 Departamento de Limpia y Transporte; Departamento de Servi 

cios Sociales, y Departamento de Mercados. 

Se entrevisto al director y subdirector del departamento 

de Infectologfa del Centro Médico La Raza. 

Se aplic6 una encuel::lta en las compañías exler1nindtlüt·as de 

plagas. 

UNAM. 

Se entrevisto al administrador del mercado de La Merced, 

Se realizO una encuesta en la Facultad de Ciencias de la 

Se aplicO una encuesta en la Escuela Nacional de Ciencias 

BiolOgicas del IPN. 

La investigaci~n se terminO la primera quincena de mayo 

de 1976, con el auxilio de un compañero. Dos fueron los crite

rios utilizados en el proceso de investigaciOn: 

a) El reportaje period!stico; 

b) La lógica formal, en una primera etapa emp!rica, y una 
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metodolog!a funcJonalista apl~cada a la sociología de la comuni 

caciOn. 

- Famac~6n 

El primer tratamiento del guiOn se iniciO del 17 de mayo al 

30 del mismo mes. 

El tratamiento final del guión se hizo del 2 al 9 de junio. 

El 11 de junio sp. comenzó a tramitar el financiamiento del 

corto, en el Banco Nacional Cinematográfico, con el licenciado 

Rodolfo Echeverr1a, quien nos otorgó el fondo del Banco para ci

ne experimental. 

El 15 de junio Carlos Velo director del CPC determinó el l~ 

gar que ocuparía el corto l<ll \at<U en el calendario de produc

ción del Centro de Producción de Cortometraje. 

El 17 de junio Manuel Michel Coordinador General del CPC 

tom6 a su cargo la coordinación de la película. 

Titulo: La4 \ata4 

Patrocinador: Banco Nacional Cinematográfico 

Formato: 16 mm color sonido óptico 

DuraciOn: 10 minutos 

Dirección: Roy Roberto Meza 

Cámara: Fernando Robles 

Sonido: Adrián Cuevas 

Editor: Juan Manuel Vargas 

Argumento: Roy Roberto Meza y Salvador Corro 

Gerente de Producción: Carmen Kuri 

Tiempo de filmación: 16 días 

Lugar: Distrito f'ederal 



Pe.uonal 

D1recc16n: Roy Roberto Meza 

Camar6grafo: Fernando Robles 

Producci6n: Carmen Kuri 

Ingeniero de Sonido: Adrián Cuevas 

T.\a116puJt.te. 

Combi: José Rodr!guez 

Combi: Javier Santibáñez 

S.ta66: Salvador Rodr!guez 

- P~ e.1upue.1.to 

Libreto: sin costo 

ReaU.zaci.6n 

Directcr: sin costo 

Productor: $500.00 por d!a 

PeJtlonat técu.cu 

Camar6grafo: $700.00 por d!a 

Ingeniero de sonido: sin costo 

S.ta66: $300.00 por d!a 

Chofer: $300.00 por d!a por dos 

Editor: 

Equipo 6Umic« 

Cámara: $500,00 por d!a 

Eléctrico: 

Focos y accesorios: 

Grabadora: $400.00 por d!a 

$8 ººº·ºº 

$11 200.00 

$4 000.00 

$9 600.00 

$8 000.0ú 

$8 000.00 

s 625.00 

$1 200.00 

$6 400.00 



~.latc.'l.intc~ ~t·ft'!]'l.ih LCí'!i bJ!. <'c•:!i 

Reversible colo 16 mm 7242 
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5 rollos - 400 pies - 2 000 (1 100 c/u) 

Negativo color 16 mm 7247 

5 rdllos - 400 pies - 2 000 (1 200 c/u) 

Positivo color rushes 

000 pies - l. 440 mts ( $8. 00 mt) 

P/grabar sonido 7375 

cola negra 1~ mm 

rollo 1 000 

Cinta magnética 1/4' X 600 pies 9 rollos $75.00 c/u 

Material magnético 16 mm 

Labo,atutiu$ 

Rev. Neg. imagen color 

4 000 pies - l. 440 mts ($8.50 mt) 

Imp. rushes corregidos 

Rev. Neg, Sonido b/n 

Primera copia (an.!in.'l'.l'f. ¡.iünt) 

360 pies - 129.60 mts ($6.00 mt) 

Segunda copia (original) 

360 pies - 129.60 mts ($4.00 mt) 

Corte de negativo 

Sincronizaci6n 

$5 500.00 

$6 ººº·ºº 

$ll 520.00 

760.00 

$1 ººº·ºº 

675.00 

$2 ººº·ºº 

$12 400.00 

$5 000.00 

$1 ººº·ºº 

$ 777. 60 

$ 583,20 

$1 ººº·ºº 
260.00 



PJT.oce.606 6pt.í.eo6 

Cartones y t!tulos 

Efectos 6pticos 

EHudlo6 

Cuarto de edici6n 

74 

sin costo 

Sala de regrabaci6n c/t!!cnicos (Müage) 

Servicio transfer 

Transfer a 6ptico 

T!lan6po!lte 

Camionetas Combi sin costo 

Comidas 

Total de partidas 

Supervisi6n y administraci6n 20\ 

Libre de impuesto 

Total general 

$5 000.00 

$10 000.00 

$1 500.00 

$3 000.00 

$2 000.00 

$5 000.00 

$132 640.80 

$26 528.16 

$159 168.96 
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Los p,tch~-upl del corto se filmaron el 23 y 24 de junio. 

La pel1cula se comenzó a rodar con material reversible, ya que 

el señor Miguel Somera no proporcionó material negativo. 

El 28. de junio oficialmente principió el rodaje del corto 

en las siguientes locaciones: Avenida Reforma, zona de Chapult~ 

pee y Colonia Anáhuac. 

El 29 de junio, segundo d1a de rodaje, en las siguientes 

locaciones: Canal de Churubusco y Pueblo de Ixtapalapa. D1a pe~ 

dido por la negligencia del productor, al no llevar espejos de 

sol. 

Después de dos d1as perdidos por cambio de productor, se 

reinició la filmación el primero de julio en: La Merced y la 

primera visita al hospital de La Ra2a. 

El 2 de julio el gerente de producción del CPC prestó la 

cámara, por lo que se perdió el d1a de trabajo. 

Los locaciones del 3 de julio fueron: una tlapalerta y una 

carpinter1a. 

El 4 de julio en: la cafetería Wings de la Cineteca Nacio

nal y por la tarde no se pudo filmar debido a que nuevamente se 

prestó la cámara. 

El 5 de julio se filmó en: la colonia del Valle y por la 

tarde, de nueva cuenta, el gerente general de producción prestó 

la cámara. 

El 6 de julio se filmaron en el foro del CCC, cartones Y 

recortes de periódicos. 

,. 
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El 17 de julio se disefidron lus cr~dltos, y se tuvo que d~ 

tener la filmaci6n porque en el CPC se terrnin6 el material re

versible y hubo que comenzar la filrnaci6n con material negati-

vo, 

El lo. de agosto se hizo la segunda visita al hospital de 

La Raza. 

El 2 de agosto la locaci6n fue Santa Cruz Meyehualco. 

El 3 de agosto se film6 en el Baek-Lot de Estudios Churu

busco, y en el foro del ccc se filmaron los créditos. 

El 4 de agosto se termin6 el rodaje y se tomaron 4etake4. 

di Equ~po 

C4ma4a 

16 mm arriflex Mod. BL con motor para zoom y crystaloc 

Mod. CRBL-5 

- Lente 12-120 mm automático f 2.3., Arnold and Richter 

- Lente 28 mm f 1.8 AAton 

- Lentillas de acercamiento t 2 y 1 3 

- Filtros f 85b y t 87 

- 2 bater!as cine 60 

- Tripié Back-auricon, modelo FT 10 

- Una cabeza O'Connor, modelo Fluid Slip F 

- Una tonina 

C4ma4a 

16 mm Eclair Mod. NPR, con crystal-sync 

Lente 12-120 mm manual F2.2, Angenioux 

- Filtro 1 85b 
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1 Bateria cine 60 

- Tripi~ Miller, modelo LP-2 

- Parasol Tiffen 86 mm 

- Tripi~ Baby 

G1r.a.ba.do1r.a. 

Nagra III 4. 2 

(9.5-17.5-19) 

- Audífono 

- Fuente ATN con pulso 

- Mixer, 3 canales Stancil Hoffman 

- Micr6fono lavalier (direccional) RCA BK-5A 

- 2 Micr6fonos Sennheiser 415 (direccional) 

- 2 Micr6fonos Sennheiser 815 (omnidireccional) 

- 2 Wind screen 

- 2 FiShpole 

l lum.inac..i6 n 

- 2 Fresnel de 000 wa..tt.1 

- 2 Fresnel de 000 watt.1 

- 4 Sungun a batería 

- 2 Minibrutos de 6 luces (blancas) 

- 2 Minibrutos de 6 luces (azules) 

- 2 Espejos de sol 

Acce.10Jt.io.1 

- 4 cortadoras 

- 2 banderas 
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Equipo de medici6tt 

Expos1metro profesional luz incidente y reflejada, spec

tra, Mod, Combi 3 000 

Exposímetro profesionál luz incidente y reflejada luna

six, Mod, system, CDS 

Viewing filter Mod. ND.2 

Po&pitoducci6n 

El 7 de julio se mand6 a revelar la película y a transfe-

rir el sonido. 

El 10 de julio se revisaron 1tu4he4. 

El 12 de julio se sincronizaron las entrevistas. 

El 15 de julio se vio el primer corte. 

El 10 de agosto se diseñ6 la ruta de posproducci6n y se e~ 

cogi6 mGsica y efectos especiales. Debido a qu~ se usaron dos 

tipos de material fotográfico, hubo la necesidad de mandar ha

cer un internegativo. 

El 15 de agosto se inici6 la edici6n con medio tiempo de 

trabajo, por estar cursando el 60. semestre de la carrera de 

Ciencias de la Comunicaci6n. 

El 2 de septiembre finaliz6 la edici6n. 

La primera copia de la película s~ obtuvo el 30 de septie~ 

bre, pero ~ata no sirvi6, pues el cortador de negativo no reco~ 

d6 que se había filmado con dos diferentes materiales y la se

gunda parte qucd6 de cabeza. 

El 15 de octubre se entreg6 la segunda copia, pero ~eta 

tambi6n estaba mal, pues el mismo cortador de negativo no marc6 

la disolvencia de la película y la sac6 de sincronía. 
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Sobrevino el fin del sexenio y se cambi6 el personal del 

CPC, por lo que se tuvo que reiniciar el tr4mite para terminar 

la pel!cula, ya sin presupuesto. 

Por mi cuenta financi~ la terminación de la pel!cula, pi

diendo el 15 de octubre de 1978 al CPC la copia A/B de negativo 

y· las pistas de sonido. 

El 26 de octubre de 1978 se me entregó la copia A/B y las 

cintas de 1/4, pero las pi~tas se hab!an perdido. 

El 30 de octubre se inir.i6 la corrección del negativo. 

El 15 de noviembre se armaron las pistas de sonido, con 

una nueva tacnica sobre el negativo de sonido. 

El 30 de noviembre de 1978 el laboratorio entregó la copia 

definitiva de la pel!cula. 



CUSCLUSIU~ 

Como conclusi6n de este trabajo se plantea que las hipóte

sis que sustenta el mismo fueron demostradas en su fase de pro

yecci6n experimental con la muestra do pablico previamente se

~eccionado, ya que su proyecci6n masiva no ha sido llevada a 

cabo, pues un trabajo de tesis debe ser inédito. 

Se espera haber demostrado a los señores sinodales que el 

cine documental no es s6lo utilizable como medio de propaganda 

y folklorismo como en sus or!genes, cuando surgieron la public~ 

dad, las relaciones pablicas y el desarrollo de la teor!a de la 

opini6n pública, inaugurada por Walter Lippman en los años 20's. 

Sino que es un género cuyo método es un instrumento cultural pa

ra explicar al hombre la realidad en que vive, y adem!s es un 

medio de comunicaci6n cuyousocient!fico permito integrar al re

ceptor al proceso general de la sociedad. 

En este trabajo de abstracci6n te6rica se deja por un lado 

la funci6n hist6rica del cine documental, misma que ser! aborda

da en otro trabajo de investigaci6n llamado "Cine Documental y 

Sociedad en ~xico de 1900 a 1978", que bajo la perspectiva 

marxista determinar! el usopol!tico del cine para evidenciar la 

contradicci6n y constituirse como vanguardia cultural. 
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