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INTRODUCCION

Varios han side los discursos sobre los grupos indigenas ubicados en territorio
mexicano que se han construido a lo largo del siglo XX; éstos han provenido de muy
diversos marcos tedricos; e! resultado ha sido una realidad indigena multiobservada y
muftiinterpretada. En este proceso los medios audiovisuales han jugado un papel
importante y no muy explorado; entre ellos, la television y el video han sido los medios por
excelencia. Pero g cudles son los discursos que han elabhorado? (c6mo se ha desarrollado
el discurso en torno a los indigenas en los documentales realizados tanto en cine como en
video? gcudles son los temas que han sohresalido? y ¢bajo qué busquedas y premisas
han mirado? Estas y muchas otras preguntas resuitan pertinentes y necesarias puesto que
la imagen se encuentra presente, hoy en dia, en todos los espacios de la vida cotidiana. A
finales del siglo XX ia representacion de la realidad ha producido discursos que a fuerza
de ser repetidos han creado diversas miradas sobre los acontec!mientos. Tratar de
comprender un espectro de estos discursos es Ia tarea que nos proponemos hacer en esta
tes!s.

Las interrogantes arriba planteadas fueron las que guiaron inicialmente nuestra
investigacion, Ei interés inicial surgié cuando, al realizar un Catélogo sobre ias peliculas y
los videos que han filmado y grabado a los grupos étnicos en México, dos cuestiones
llamaron nuestra atencidn:

a) que ei material, al estar reunido y ser analizado, muestra que en México se ha

desarrollado una forma de captar al indigena; s decir, los documentales realizédos

en cine 0 en video, ai ser analizados en conjunto, evidenclan que a io largo de este
siglo se han creado varios discursos sobre e! indigena, discursos poco explorados
en nuestro pals;

b) que, al tamblén haber diferencias entre los materiales, se puede detectar,

mediante el andlisis, las distintas visiones y abordajes a las comunidades indigenas

que han tenido los directores y las productoras estataies e independientes;

Asi por ejemplo, si observamos algunos de los materiales producidos por el Centro
Universitario de Estudios Cinematograficos de la UNAM -los cuales no necesarlamente
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conforman un discurso unitario- y ios comparamos con algunos otros videos producidos
por la antes liamada Unidad de Television Educativa y Cultural, podremos detectar que los
primeros dieron un enorme peso a resallar las condiclones de miserla y marginacién de
las comunidades Indigenas por eilos fiimadas y la UTEC se preocupt por mosirar un
panorama de (as costumbres y las artesanias de [os diversos grupos étnicos def palfs,
dejando la situacion econbmica y politica en un segundo plano,

Larevision histérica de una gran variedad de peliculas y videos puede proporcionar
un panorama de este lipo de materlales realizados en México de gran riqueza y amplitud;
sin embargo al ser una revision general fo que gana en amplitud lo plerde en hondura, Por
ello hemos decidido también analizar un material en particular, y asf profundizar en la
manera en que ha sido capturada la realidad de algunos de los grupos étnicos de México.
En funcién de esta motivacién elegimos la serie llamada Los Caminos de lo Sagrado.
Dicha serle consta de catorce programas -con una duraclén de 27 minutos cada uno-,
realizados por cinco videoastas: Antonio Noyola, Rafael Rebollar, Juan Francisco Urrusti,
Luls Lupone y Rafael Montero; producidos por la Unidad de Producciones Audiovisuales
(UPA) del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CNCA) entre 1880 y 1992. A partir
de esta serle nos planteamos realizar un trabajo que explora cdmo ha sido captado algun
aspecto dej complejo y vasto mundo indigena.

Elegimos dicha serie por considerar que retine algunas caracteristicas que la hacen
diferente y a la vez interesante. Enumeraremos a contlnuaclon fas razones:

1. es una serle acahada (14 titulos la conforman) por lo que nos permite conoceria

de principlo afin;

2. &8 una serle coordinada por una sofa persona Antonio Noyola, fo cual produce un

discurso unitario que se puede confrontar con cada uno de fos discursas

particulares de los ofros cuatro realizadores: Rafael Rebollar, Juan Francisco

Urrusti, Rafasi Montero y Luis Lupone;

3, pese a no ser el motivo de su creaclén, la produccion de los videos se realizé en

¢l contexto de la Conmemoracién del Encuentro de Dos Mundos en 1992, lo cuai es

un elsmento interesante para inclulr en nuestro andilsis;



4. la creacion de la serie se enmarca en el &mbilo de la produccion de una
institucién cultural, lo que ie da un cardcter especial;
5. la serle tiene un abjetivo muy claro, del cual se dasprenden algunos otros, Este

es: mostrar las fieslas de algunas reglones y grupos apartados de ios centros
urbanos, en las cudles se conservan Intactas, o casi, las tradiciones. Es decir, todos
los programas mantienen este hilo conductor por lo que se pueden ver las
. similitudes y diferenclas entre cada uno de los abordajes e Interpretaciones de la
realidad;
6. atin cuando su tema principal no son las comunidades Indigenas, éstas si son
abordadas en la mayorfa de los documentales y ocupan un lugar sabresaliente en
los sigulentes programas: La Plel del Signo, Que si Quede Huella, Alma en
Vuelo, X'Océn, el Centro det Mundo, Gozo y Ferver, La Flgura Interminable, En
Alas de la Fe, Sl Dios Nos Da Licencla e Isla de Voces. En algunos ofros las
comunidades o grupos Indigenas, asi como algunas de sus praclicas rituales
aparecen y son eje central del documental pero no son el actor principal, es el caso
de: Qulén como Dlos, La Senda de la Cruz, La Tercera Raiz, Sefior de Otatittan
y A Cruz y a Espada,
7. la posibilidad de examinar a una éerle y conocer también las ofras producciones
sobre Indigenas que se han realizado en México, nos permite tener un panorama a
la vez profundo y amplio sobre estos discursos visuales. Este punto es central para
nosotros, |a serle analizada en si misma aporta una mirada global y varlas miradas
particulares; al ubicarla tamblén en un. contexto histérico, nos permite ver las
simllitudes y las diferencias con ofras producciones realizadas en 'Instltuciones
estatales y en productoras independientes.
La serie objeto de nuestro estudio tuvo como objetivo fundamental captar algunas
de las principales flestas tradicionales que existen en México. Es, por tanto, un documento
‘:. . visual rico en imadgenes de ios ritos, danzas, ceremonias, etcétera pressntes en dichas
| fiestas. Y en este sentido e! objetivo central de esta tesis serd conocer céme fue captada,
por medio del video, la fiesla de algunas comunidades indigenas mexicanas. Queremos
aclarar que el énfasis de nuestro trabajo estard puesto en la manera en que los cinco




videoastas reprodujeron los aconlecimientos a los que se enfrentaron. Es decir, no
realizaremos comparaclones entre lo que ellos muestran en sus videos y algunas ofras
interpretaciones sobre los mismos eventos expuestas por antrop6logos en monografias
sobre esas fiestas o esas comunidades en particular.

Entonces, lo que nos-interesara serd, por un lado, detectar cual es la vision que
tienen los realizadores de Ia fiesta fradicional realizada en comunidades indigenas y que
estd presente en los 14 programas de la serie; por el otro, y como consecuencia de o
anterlor, rescatar la concepcion que tienen estos videoastas de lo que es o deberla ser el
documental sobre indigenas, asi como de las bisquedas e Intereses que perseguian al
elaborar estos videos, Creemos lograr lo anterior a partir de tres acercamientos;

a) una descripcidn del contexto histdrico e institucional en el cual surgieron los

videos,

b) una sintesis de la valoracion qué sobre la serie en general y sobre sus

busquedas e Intereses en particular tienen 1os cinco directores y,

c) clertas exploraciones a los catorce videos de la serie Los Caminos do lo

Sagrado,

Partiendo de la premisa de que todo documental es una reproduccién de la
realidad, que su materla prima son los acontecimientos de la vida cotidiana pero que el
producto final es una reelaboracion de éstos, creemos que fo interesante no es entrar a la
discusion de lo objetivo o subjetivo del documental -en nuestro caso los catorce videos de
la serie-, sino observar a través de ellos como se resignifica a esa realidad que se
reproduce, y qué vision logran transmitir sus autores,

Para lograr lo anterior nos planteamos realizar un trabajo que toma en cuenta los
siguientas aspectos:

1. en qué contexto -histérico e institucional- se realizaron los materiales;

2. qué objetivos se plantearon los autores de la serie;

3, cudles bisquedas -conceptuales y éticas- ios guiaron;

4. qué es lo que se grabd, es decir, cudles elementos de la realidad Indigena

incluyeron y cudles omitieron; asi como, de qué manera decidieron organizar el

material,



Dicho de atra manera, para conocer y aprehender estos documentos visuales nos
proponemos abordarios a partir de cierfos aspectos del enfoque desde ef cual fueron
realizados, de su confenido y de la forma en la que fue organizado dicho contenido. Los
puntos uno, dos y tres del indice arriba seiialade harfan referencia a esto que hemos
denominadv enfoque, el punta niimero cuatre al contenido y a la forma, Por supuesto que
éstos cuatro elementos se encuentran estrachamente relacionados y sélo es posible
separarlos al analizarlos.

Otra premisa de {a cual partimos es que los videos son, y en elio radica nuestro
interés primordial, un medic a través del cual los videoastas manifiestan su Interés, sus
pasiones y obseslones por lo observado; son también, jos medios que nos transmiten
clerta vision sobre la realidad de las comunidades indigenas de México. Es decir, al
analizar estos documentos visuales podemos ver las fiestas pero también podemos
detactar qué de elias les parsce importante rescatar a los realizadores y en este sentido
samos los terceros ocbservadores de los otros que se manifiestan, los unos por medio de
sus flestas y los ofros por medio de sus videos; esia tercer mirada nos da cleria distancia
con la que podemos analizar mas detenidamente a los materiales y exiraer de ellos
algunas reflexiones impartantes.

En México muchos arfistas de Ia Imagen han, primero fotografiade, después filmado
y, por dltimo, grabado diversos aspecios de la vida de las comunidades indigenas
ublcadas en todo ef territorio naclonal, Estas imagenes muesiran siempre algo de la
realidad; pero también de la subjetividad de los creaderes. Uno se plantea infinidad de
interrogantes al verlos: 4quién jos graba? ¢con qué objetivos? ¢cudles son los temas ﬁua
le Interesan particularmente al equipe de grabaclén? Estas y mds preguntas nes surgen
cuando nos enfrentamos a alguno de los innumerables videos o filmaclones producidos no
sélo por la Unidad de Producciones Audiovisuales, sino tamhién por otras dependencias
gubemamentajes, como el Archivo Etnogréfico Audiovisual (AEA) del Instituto Nacional
Indigenista (INT}; la Unidad de Televisién Educativa (UTE) de la Secretaria de Educacién
Publica (SEP); 1a Televisién Universitaria de |a Universidad Nacional Auténoma de México

(TV-UNAM,), entre otros.



Como hemos dicho, para poder aprehender los discursos que sobre el indigena ha
generado el cine y el video seria pertinente conocer el contexto histérico e institucional en
el que se ha dado tanto la serle de Los Caminos de lo Sagrado como las peilculas y los
videos que han abordado esta tematica y que han sldo producidos en México, comparar la
propuesta de esta serie con diversas propuastas realizadas en otros momentlos y por otras
instituciones. En esta revision y descripcién de las producciones estatales y no estatales
se deben abordar someramente los intentos -infructuosos en algunas ocasiones,
denigrantes o folkloricos en olras- por mostrar las diferentes realidades de! complejo
mosaico que representan los numerosos grupos étnicos de México, Creemos que los dos
contextos, el historico y el institucional, si bien no delerminan el discurso final de los
documentos visuales, si influyen -en algunos casos determinantemente- en su
conslruccion,

Para lograr contextuaiizar histérica e institucionalmente a la serle, hemos colocado
su andlisis hasta el tercer capitulo, anteponiéndole otros dos capituios.

El primero busca, por una parte, aportar algunas herramientas conceptuales para
entender lo que es un documental y cudies han sido los principaies exponentes de este
tipo de filmaciones y de grabaciones; y, por la otra, se propone abordar de una manera
breve la historia de la produccién de documentales sobre indigenas reaiizados en el
mundo y en México.

Conocer, particularmente, lo que en México se ha producido acerca de los
documentales sobre indigenas, quiénes fos han dirigldo y cuales han sido las teméticas
abordadas, nos ha parecido importante dado que nos ayuda a tener un marco general
para ubicar las diferentes miradas que sobre el indigena se han dado en México. También
consideramos que nos ayuda a conocer bajo qué discurso ha sido capturada ia realidad.
Por ultimo, nos muestra qué tematicas de los grupos étnicos mexicanos han sido
preferentemente abordadas.

Ef segundo capitulo presenta el marco institucional y culturai en el que surglé la
seria. Si blen ésta no fue creada a partir de las necesidades de la politica cuitural del
sexenio de Carios Salinas de Gortari, si se realizé bajo cieros lineamientos de esta
politica cuitural y encontr6 un espacio que la justificara. Es decir, el produclo final no se



explica por la palitica cultural de esos afios pero si conlleva complejas mediaciones entre
el equipo de realizadores y fa institucién en la que se enmarca. Las blisquedas de la serie
estuvieron muy cercanas a dos de los objetivos establecidos en la politica cultural
ejecutadn por el Cansejo Nacional para la Cultura y las Artes: el Programa de
Preservacién y Difusion de las Culturas Populares y el det Fomento y Difusidn de fa
Cultura a través de los Medios Audiovisuales,

La serfe se ubica dentro dej propdsito de rescatar y difundir a las Cuituras
Populares -propdsito que el Estado Mexicano ha desarrollado a partir de los afos veintes-.
También, estd marcada por fa circunsiancia de haber sido realizada por una Institucton
como {a Unidad de Producciones Audiovisuales, ia cual fenia, entre uno de sus principales
objelivos, el de producir materiales culturales para ser transmitidos por eievision, para ser
vendidos o donados; en fin, para ser difundidos por fodes los medios culturales a su
alcance.

El tercer capiiulo, en donde se aborda plenamenta el analisis de la sarie objelo de
nuestro estudio, tiene una exposicién que carresponde al orden de los sigulentes puntos:

a) la gestacién de la idea y e} surgimiento de la serle,

b} los objetivos y Ia concepcitn, asi como los criterios de selecclén,

c) las blsquedas e intereses de los realizadores,

d) la descripcién de fos catorce videas, el analisis de ios aspecios técnicos mas

relevantes y una breve valoracién de cada uno de los videos.

Dehbemos aclarar que Ia pretensién fundamentel de este trabajo no fue hacer un
andlisis exhaustivo de las imdgenes presentadas por los videos, y si resaltar por separado
y en conjunto algunos aspectos técnicos y concepluaies que evidencian el modo pariicular
de los cinco realizadores de abservar a le fiesta, af indigena; también rescatar Ja manera
que lienen de conceblr ia funcién social de estos programas, en parlicular, y del
documentai, en general,

En suma, diremos que aqueffo que nos inleresa as exponer:

1. Lo que se entiende por dacumental, las diversas visiones acerca de lo que es un

documental sobre indigenas, asi como, la historia, breve, de este lipo de

filmaciones y grabaciones en el mundo y en México.



2. Lo que se enliende por Politica Cullural, la politica cuitural de! sexenio de Carlos
Salinas de Gorlarl, y deniro de ésta, el surgimienta del Consejo Naclonal para la
Cuitura y ias Artes (CNCA), asi como los objetivos de la institucion cultural en fa
que se produjeron jos videos, la Unidad de Producclones Audiovisuales (LIPA) y de
su direclor Eduardo Sepdilveda,

3. Las visjones que sobre Ja fiesta tradicional, sobre la serie y su funcién tienen los

realizadoras; Antonla Noyola, Rafael Reboliar, Juan Francisco Urrusti, Luls Lupane

y Rafael Montero; asi como la revisidn de los catorce documentas visuales que

conforman la serle de Los Caminos da lo Sagrado.

Con ef fin de lograr los objetivos que nos proponemos, hemos realizado diversas
actividades. Para la realizacién def Catélogo al que afudimos af Iniclo de esta Introduccién,
recurrimos a innumerables fuentes y sefeccionamos séio aquelios materiales que habian
filmado o grabade a fas comunidades Indigenas de México -dejande de lado todas los
promocionales turisticos-, Revisamos algunos documentales de diferentes instituciones:
del INi, de TV-UNAM, entre ofras. Hicimos las lecluras bibliogréficas y hemerograficas
necesarlas, Entrevistamos a Eduardo Sepilveda, directar de la UPA durante el periodo en
que fueron realizados los videos, y a los cinco videoastas. Por (ltimo, y a partir de una
guia de abservacién que también diseflamos, revisamos detenidamente cada uno de los
catorce videas de la serie.

Queremos aclarar, por \ifimo, que el seguimienio que realizaremos flega hasta
1992, afio en que se grabé el Gitima programa de fa serie que nos ocupa. Después de esa
fecha seguramente se han producido més documentos visuales subre indigenas, pero eso
lo dejamas a aquellos Interesadas en continuar con esta historla,



CAPITULO |

EL CONTEXTO HISTORICO. LAS PRODUCTORAS ESTATALES E INDEPENDIENTES EN
MEXICO

En este capilulo se pretende mostrar el marco historico en el cual surgld la serie objeto
de nuestra tesis Los Caminos de lo Sagrado. En & expondremos, en primer lugar, algunas
conceptualizaciones que se han dado en tomo al concepto Documental, ast como algunos de
sus principales exponentes, En segundo lugar, se presentard una breve historia de lo que ha
sucedido, a nivel mundial y a nivel naclonal, con el documental que ha filmado o grabado
diversos aspectos de la vida de ciertas comunidades Indigenas. '

1.1. EL DOCUMENTAL

El uso del término "documental" surglé muchos afios después del inicio del cine', Jean
Giraud dice que la primera vez en relacionarse el adjetivo documental a lo cinematogréfico fue
en 19806 y para 1914 ya se habia convertido en un sustantivo de la lengua francesa. Este
proceso marca la distancla definitiva entre el documental (recién nacido como concepto y
como objeto) y el llamado noticlero de actuaiidades (newsreel).

Una conceptualizacion mds elaborada de lo que es documental la encontramos hasta
1926, El primero en utllizar el concepto documental fue el cineasta inglés John Grierson en
1926. al referirse al filme Moana de Robert Joseph Flaherty? Tulio Hemandez sefiala que a

' Bl Cinématographe desdo sus iniclos (1895) filmd hechos cotidianos, situaciones sucedidas frente a
la cdmana, Dichas fimaciones fueron denominadas actuality items, cine de actualidades o vistas pero
no {ueron liamadas documentales, No podian serlo puesto que e medio lodavia no se desanoliaba lo
suficiente técnica y conceplualmente,

2 \olveremos més tarde a hablar de Flahety debido a que es considerado el padre del cine
otnografico por su pelicula Nanook ol Esquimal (1920-1821),

Georges Sadoul -historiador y espacilista en cine- se rofiere al cineasta ruso Dziga Verlov como
ol segundo padre dol documental debido a que Flahorty aporté la puesta en escena documental y
Vertov ia filmacion en vivo.



Grierson le toct "el mérito de haber Incorporado la acepcion definitiva del término®.® E témmino
p

surgid, desde un principio, como un concepto refacional: slempre en gposicion al cine de
ficcién,!

Muy cercanas al término documental se han encontrado otras conceptualizaciones;
algunas de ellas han sido: ei cine-ojo de Dziga Vertov, ia cdmara-ojo -lérmino acuiiado por
Georges Sadoul que es una ampliacin del cine-ojo-, el cine-verdad, cinéma du reel o cine de
lo real utilizadas para referirss al frabajo de Jean Rouch.

En el rumbo qua tomaron las primeras definiciones jugarfa un papel cruclal la
polilizacion manifiesta en casi todos los grupos de documentalistas a parir de la gran
depresidn y fa crisis econdmica de 1929.

La ascuela documental inglesa, y més particularmente el grupo que se organizd
alrededor de la Empire Markeling Board Film_Unit fue uno de los movimientos con mas
formacién en este tipo de trabajo filmico. Esta daba una enorme importancia a Ia funcién social
del documental. Gracias al movimiente documental inglés, este tipo de filmaciones
documentales se habian desarrollado ampliamente, Exponentes principalisimos de la corriente
del documental como propaganda, con un fin enteramente politico y social fueron: John
Grierson, Paul Rotha y Philip Dunne.

John Griersan® Hizo mucho incapié en plasmar las relaciones soclales. €] cine
documental era para € una herramianta para la educacién y para la propaganda, es decir,
para dejar blen ¢laro un mensale soclal. Fue una especie de editorialista cinematagrafico.

? p, 79 do Heméndez, Tulio, "El cine documental venezolano® pp, 73-92 en Pansar en cine, Tulio
Hemandez {coard.), Cansejo Nacional de Cultura (CONAC). Serie EN FOCQ, Caracas, 1890, 159 p,

* Veamos qua dica Anlonio Noyola con respecto a una de las diferencias entre documental y ficcion:
*Es muy interesante en el documental -y ésla 65 la gran diferencla con la ficclon- que aungue tengas
una [nvestigacidn previa y una preproduccién vas construyendo literaimente sobre la marcha, Y
todavia te fakta of montaje, En la ficckdn tlenes todo planificado, hasta el itimo detalle: didlogo por
didlogo, toma por loma, elciters, aungue también decidas muchas cosas aili, Sobre lodo qué planos
vas a utilzar, no puedes fiegar, ni en la ficcidn, a un nivel de planeaciin absoluta,” Primera entrevista
con Anfonio Noyola -coordinador de la serle Los Caminos de lo Sagrado-, realzeda por Alicla
Mérquez ei 19 de abril de 1896, Nosotros creemos que existen, dentro de (as diferentes formas de
construlr el documantal, distintos niveles de planeacidn e investigacidn previa a la filmaclén o a la
grabacidn, los cuales camblaran dependiendo de los objetivos que el director o el reallzador persigan,

§ En 1939 Grierson migraria 8 Canada y contribultia a formar una de las Jradiclones
dosumentafistas mas Importante, encamada en el Natfonal Film Board of Canada.
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Paul Rotha. Quien también formaba parte con Grierson del Empire Marketing Board
Film Un# afirmaba: "Debemos recordar que la mayor parte de los documentales solamente son
verdaderos en cuanto representan una actitud de la mente. El propésitc de la propaganda es
la persuasion y esto quiere decir que Implica una actitud particular de la mente acerca de este
o de otro tema (..) El director de documentales arriesga, al ser neutral, el convertirse
simplemente en descriptivo o de ficcion.® En 1836 afimaba que el documental era el
resultado de necesidades sociales, politicas y educativas.

Philip Dunne. Para él el documental es casi siempre un instrumento de propaganda
porque siempre lleva el director una idea en la mente que qulere mostrar,

En Estados Unidos en la década de los afos 30 e gnipo New York Film and Photo
League sostendria Ideas similares a las de sus colegas ingleses.

Willard Van_Dyke, quien perienecia a este grupo hablaba de que el documental
representdba a las fuerzas politicas y sociales en lugar de las individuales y por lo tanto debia
tratar con situaclones reales y no reconstruir nada,

Paul Strand 7, también mlembro de este grupo, le parecia muy importante, al contrarlo
de Van Dyke, incluir dramatizaciones en sus trabajos.

Mas tarde algunos de los mlembros de Ia "L.eague” formarian otro grupo denominado
Frontier Fiims -a finales de los aflos '30- en el cual estarian mas a favor de utilizar
dramatizacliones en los documentales.

Lewis Jacobs tamblén preocupado en la funcién social del documental estaba en
desacuerdo con cualquier tipo de dramatizacién de la realidad,

Jorls lvens -quien supo rapidamente separarse del formalismo para convertirse enel
cantante de los pueblos en lucha contra la opresién social y politica ® Mezcla de poeta y
militante politico también fue un clneasta preocupado por el cine soclal. Es declr, le interesaba
que sus documentaies mostraran al hombre y su entorno politico, social y cultural.

® p, 76-77 de Edmonds, Rober. Documental antropologia filmada.

7 Paul Strand vendria a México y fimaria Redes (1934) en codireccién con Fred Zinnemann.
Volveremos a mencionario més adelante,

® ¢f. a Passek, Jean-Loup. "L'homme & la caméra” pp. 6-7 en Jean-Loup Passek Jors Ivens. 50 ans
de cinéma (Dir.), Centre National d'Art et de Cullure Georges Pompldou, Pards, 1979, 83 p.
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Todos los anteriores coincidian en algo: juzgaban que el papel del documental era el de
ser un arma politica; también coincidian (algunos) en la no actuacién especial para la camara,
y si se llegaba a hacer algin tipo de representacion, ésta debfa ser dictada, ya fuera por la
necesldad de la mente del documentalista de decir algo Importante (propaganda), ya por las
necesidades sociales que dictaban al documental su filmacién,

Linday Anderson, qulen en reaiidad criticaba este concepto de documental debido a lo
poco claro de su significado sefialaba: "Pienso que el documental es clertamente una forma
que enfatiza las relaclones sociales, pero también por yuxtaposicién de detalles crea una
interpretacion de la vida,”® En este sentido, coincidimos con Anderson, ya que creemos que el
documental al combinar diversos elementos crea una interpretacion de aquetlo que filma.

Existieron los que concibieron al documental sélo en su funcién de noticlario como Basll
VWright para quien el documental era simplemente un método de aprovechamiento de ia
informacién piblica.

Richard Mac Cann ponia el énfasls en la eficacia de los resultados no Importando la
autenticidad de los materiales. Es decir, no le importaba incorporar elementos “extra-realidad",
si el producto final mostraba lo que é! queria decir y comunicaba ai espectador el mensaje.

Jean Rouch *° hacla énfasis en captar la vida cotidiana: deberia hablarse de como
viven las personas, lo que qulereny como tratan de alcanzarlo, es decir daba un mayor peso
al ser humano particular y a sus necesidades Inmediatas,

En 1948 la Unién Mundial de Documentalistas Intentd dar una descripcidn universal, en
la cuai se asumia la posible influencia del realizador, pero ésta era justificada si ia relacién con
la realidad filmada era cercana. Definlo a las peliculas documentales como "todos los métodos
de grabar en celuioide cualquler aspecto de la realidad, interpretado ya sea por Ia filmacion
directa o por una sincera y justificada reproduccién, que parezca racional y emocionai con el
propdsito de estimuiar el deseo por ei ensanchamiento del conocimiento humano y el

¥ .14 de Edmonds, Robert. op, cit.

£l francés Jean Rouch ha sido un importants exponente del cine etnografico, Volveremos a é| mas
adelante.
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entendimiento de sus verdaderos problemas y sus soluclones en las esferas de lo econdmico,
cultural y de relaciones humanas..""!

Marc Ferro puso el énfasis en los resultadcs y dijo que no Importaba tanto aquelio que
un filme atestiguaba sino "la aproximacion socio-histérica que autoriza. Asi se explica que el
anallsis no recaiga forzosamente sobre la obra en su totalidad, sino que pueda basarse en
extracios, examinar “series", componer conjuntos.” La visién de é1 es casi un analisis de
texto para saber a importancia y la pertinencia histérica del documental comparado con otros
documentos, :

Richard Meran Barsan citando a Andrew _Sarris sefiala que el término de documental
deberia incluirse en otro llamado de "ne-ficcién” porque es un témino mas amplio y mas
flexible.”

Meran Barsan, en 6} fibro ya citado, hace una revision de algunas constantes en la
historia de las peliculas de "no ficcion”, la cual nos parece Interesante pese a no coincidir con
é] en que este tipo de trabajos tamblén han Incluido filmaciones realizadas afios antes (un
ejemplo de ello serfan los documentales de Esfir Shub). A continuacion, preseniamos de
manera resumida, lo expuesto por Meran Barsan en su libro,

El cine de “no-ficcién™
a) ha dramatizado hechos en lugar de ficciones;

b) el realizador ha enfocado su visién personal y su camara a situaciones actuales (personas,
procesos o eventos) y ha tendido a reproducir una interpretacidn creativa de ellos;

c) ha provenido y ha estado basado (generalmente) en situaciones sociales Inmediatas,
aparentemente desdramatizadas; '

d) la sluacién soclal ha sido, usualmente, fimada en el momento actual, con personajes
actuales, sin escenografia, vestuario, di4logos escrilos o efectos de sonida creados, todo esto

" Meran Barsan, Richard. "Definkcion do peliculas do no-ficcion”, Extraldo del fibro; Non-fiction fim. (A
ciiticat history). :

2 p. 27 de Fomo, Mare. Cine_ o historia, Ediorial Gustavo Gili, Coleccién Punto y Linea, Barcejona,
1980. 176 p.

" ¢f. a Moran Barsan, Richard.op.ci.
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unido para crear el sentimiento de “estar alli", con mucha mayor fidelidad, ya sea para los
hechos como para las situaciones;
e) se ha dado n! caso de que fos directores hagan un “tratamiento creativo de la actualidad”,
Paro, en realidad, desds el inicio dos han sido fas tendencias:
1) el aprovechamiento documental:
- ha tenido mensaje y algunas veces un propésito sociopolitico;
- {os realizadores no han tenldo el propdsito de hacer cine solamente para
eniretener o instrulr, y si para persuadir e Influir en ef piblico;
- la tendencia ha sldo preocuparse, antes que nada, por el contenido y luego (tal
vez) por el estito. Lo politico ha estado por encima de lo estético;
2) E! aprovechamlento_de hechos; se podria comparar con a nota informativa en un
peribdico, y & documental se podria comparar con el editorial en el mismo medio;
f) La corriente del cine directo, surgida en Jos afios sesenta, ha Jugado un Importanle papel en
este tipo de filmaciones de noficcién;
g) Otras constantes del cine de no ficcidn han sido: la utilizacién det sonido, el cual es casi
siempre directo o simulado, con musica especlalmente pensada para el filme y con una
namacion hablada,'*

Para acercarnos Jo mds posible a )1a mejor conceplualizacion de cine documenta)
debemos siempre hablar de tres niveles de acercamiento e interpretacion:
1) El encadenamiento def lenguaje cinematogréfico para ver como se da un significado global
a ia pelicula: forma.
2)la relacién que guarda esto con el mundo que se va a filmar: confenido.
3) La vision de los realizadoras, su carga de valores y su subjefividad.

Parlimos de Ja premiea que ninguna fiilmacién es enferamente objetiva, slempre estard
mesenta la visién, ideologfa o marco refereclal-cultural del grupo filmador sobre ef hecha a
fiilmar. Toda visién de un hecho es una representacion, la realidad tal cual no existe, nosofros

1 ¢f, a Maran Barsan, Richard. op. cit,
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elaboramos tina serie de herramientas concepluales para capfar la realidad®. El cine
documental recurre a fendmenos de la realidad, trata de comprender sus significados y
despuds, con su carga subjetiva, trafa de plasmar en la pantalia aquello que vio, y al hacerio
oforga nuevos significados a las cosas. Es un manejo do los hechos para que dé como
resuftado una exposicién con una nammacién coherents, capaz de mostrar un acontecimiento
con todos sus elementos simbdficos, todos sus significatos, un documental que plasme fo
polisémico de une situacikin.

Por lo tanto no estamos de acuerdo con visiones como las de Dziga Vertov y sl
coincidimos con Robert Edmonds cuando habla de la funcién del artista: "sacaso es registrar
la vida misma con toda su 'realidad'?™ Es, decimos nosotras, hacer una reproduccidn, por
medio del medio audiovisual de la mayor canlidad posible de arstas presentes en un
fenémeno, asumiendo y tenlendo clara la subjeliva vision del realizador sobre este fenémeno
para saber cémo se estd esiableciendo la relacién entro el director y lo filmado. Entre el
observador y el ohservado.

Tamblén asumimos que el documental modifica con su preseicia aquello que estd
fimando o grabando, es decl, lo que el espectador ve es ya el encuentro entre los
acontecimientos y el cineasta o realizador.

% Sin embargo, y en esto colncidimos con Meran Barsan, 5 existen difersncias adicales entro ol cine
de ficcion y el documental. El primero produce o reproduce la realidad, pero se han realzado peliculas
de una Hlusion tan eficaz quo se convierten en paradigma de {a realidad, crean su propia realidad y en

eila se ve reflejado 6l mundo,
* Edmonds dice ‘verdad' pero nos pareco més aproplado ‘realidad’ debldo a que lo quo fos
documentales han pretendido es caplar la realidad y asi encontrar sus verdades. ¢f. a Edmonds,
Robert. op. cit.
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1.2. EL DOCUMENTAL ETNOGRAFICO Y EL DOCUMENTAL SOBRE INDIGENAS EN EL
MUNDO

Cuando Robert Joseph Fiaherly filmaba Nanook, el Esquimal’ realizaba en realidad
dos cosas: hacla un excelente y emotivo documental sobre la vida de una familia esquimal y
eslablecia lo que mds tarde seria denominado Documental Etnogréfico.

Al hablar de la historia del documental etnografico nos encontramos, basicamente, con
dos propuestas: la que proponen los alropélogos y que da gran imporiancia a la investigacion
previa a la filmacién o a la grabacidn y que toma a estos materiales como una herramienta de
registro de la informacién, de las observaclones; y otra, con bisquedas menos rigurosas, en la
que se pemmilen mas juegos con el lenguaje filmice, la cual han seguido los cineastas. En
muchas ocasiones ambas tendencias se han combinado, preduclendo documentales con
investigaclones previas realizadas a profundidad, con mucho rigor en la observacitn pero que
también han ulliizado y se han pennitido ciertas libertades con el lenguaje.

Los antropblogos se han preccupado en demostrar (algunas corrientes al menos) que
el cine y el video pueden servir como Instrumentos para recolectar datos y para hacer irabajo
de campo. De hecho, han ido mas alla y han tratado de definir un concepto que describa de
manera precisa a este {ipo de registro. El concepto utilizado por estas corrientes se ha ido
construyendo y ya ahora es un conceplo perfectamente concepluaiizado, sin querer decir con
eslo que no existan diferencias enlre unos autores y otros. A este se ie ha denominado
Antropologla Visual.

Acerca de lo anterior afirma Maricnuz Romero Ugalde -quien realizé un andlisis de la
produccion documental dei Archivo Etnografico Audiovisual del Inslitulo Nacional Indigenista-:
"Recientemente, antropélogos de E.U.A, Canada, Francia e lalia discuten acerca de la
construccion de una posible antropologia visual, algunas privilegian la interaccion entre viejos
documentos filmicos de archivo con los hombres actuales que habitan donde antes se efectut
el registro; otros, como los italianos convocan a la antropologia cuitural en la participacion de

7 pglicula quo finalizé an 1922, fimada en la Bahia do Hudson en Canadd y la cual habla de la vida
de un esquirnal lamado Nanook y de su familia.
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la dilucidacion de fos valores transmilidos por el cine, para lo cual propenen hacer uso de
alguinos mélodos propueslos por olras disciplinas: la soclologin, la semidtica.""

El cine utilizado por antropdlogos ha sido importante y ha contribuldo af dasarrolio dof
documental etnografico. Por ejemplo, ha sido fundamental el énfasis que éstos han dado al
método utiizado previamente a la filmacién o a la grabacién. Otro aporte ha sido e! esfuerzo
de critica y andlisis ~que ha enriquecido tanto a antropdlogos como a cineastas- acerca de qué
filmar, como filmar, para qué filmar.

Ubicado en el campo de la antropologia visual, los historiadores se refieren a Félix
Regnault como el primer hombre que filmé una cinta de corte antropalogico. La ulllizé en Alrica
durante 1895 para filmar a una mujer de la tribu Ualof haclendo una pleza de cerdmica, los
dalos fiimados le sirvieron después para hacer un estudio comparative™ . Otros antropélogos
precursores de este lipo de cinlas fueron Sir Arthur Haddon, Sir Baldwin Spencer, Alfred L.
Kroeber, Franz Boas.

Ya en 1952 -duranio todos los afos anferiores se habian realizado cosas de una
manera esporadica- el antropdlogo francés Jean Rouch y Lerol-Gourhan afirmarian qua el cine
si podia ser utiizado por la antropologia, y que podia hacerse en dos senlidos: para la
investigacién, haclendo nolas cinematogrificas sobre ei objelo de estudio; y para la
ensefanza: puesto que el cine representa una manera de estimular en el alumne la capacidad
de observacion.

Al respecto, Luls Lupone se refiere a Jean Rouch y al Clne Directo: “cuando hacia mis
primeras peliculas en Super 8 mm tuve dos cursos en Francia, el que daba [os cursos era
Jean Rouch, el que invenlé el lamado Cinéma Vénté o Cine Direclo; se me decla que yo hacia
documentalas del estilo Cinéma Vénité o Cine Direclo. Yo estaba slempre peleado con la
concepcion del Cinéma Vérilé y el Cine Direclo porque es siempre ponerse a hablar de que si

* p. 2 de Romero Ugalde, Maricruz. La antropologia en el cine stnogréfico institucional, Andlisls da la
produccidn dei AEA del INI 1978-1987, Tesls de Licenclatura, CNAI-INAH-SEP, Méxica, 1991, 104 p.

" ¢f. a Do Brigard, Emilio. “The history of ethnographic film", en Paul Hockings (ed.), Principles of
visual anthropology, The Hague and Paris, Mouton Publishers, Francia, 1575,
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el documental dice la verdad simplemente por estar en el lugar y ponerse a grabar; si es
objetivo o no 1o es, en fin"®

El Cinéma-Vérité o Cine Directo tenia como metodologia filmar por separado varias
entrevistas y mezclarlas al editarlas, casi slempre omitiendo la voz del entrevistador,
agrupando y presentando los testimonios tematicamente, El uso de la voz en of’ de un
namador que leia un gulén era, y sigue slendo, ampliamente criticado por esta corriente.

Del otro lado del océano Margaret Mead -un Festival lleva su nombre el Festival
Margaret Mead de Nueva York- filmaria junto con Gregory Bateson mas peliculas de corle
etnogréfico que todos sus antecesores -de 1935 a 1965-7

En pocas palabras, lo que Interesa en esta propuesla es hacer del cine un medio de
expresion de la antropologia®. Para Anfonio Marazzl la antropologia visual otorga la
oportunidad de ampliar la observaclén, poder repetirla una y otra vez, comunicar la experiencia
de una manera mas directamente relaclonada con la experiencla de campo del antropélogo;
ya que, contrario a |a escritura, el proceso de filmacion logra desde el proceso mismo de la
percepcién visual hasta el proceso de |a impresion optica, la decodificacion, la seleccidn y el
almacenamiento de Imdgenes usadas en el trabsjo de campo de la observacion
antropolégica ‘

Maricruz Romero Ugalde seiiala que el documental etnogréfico lo que ha hecho es
privilegiar el registro de los sujelos que fodavia conservan los valores y formas de vida

® Entrevista a Luis Lupone -realizador, entre ofras cosas, de dos videos de la serie quo nos ocupa-
realzada por Alicla Marquez el 2 de julio de 1996,

21 Significa: una voz que sélo se escucha mientras vemos olras kndgenes y que puade ser grabada a
partir de un guidn, La voz en off puede ser tanto de un narrador extemo como de aigun entrevistado,

2 Traduccidn mia de p.207 Hockings, Paul. "Ethnographic fiming and the development of
anthropological theory" pp.205-224, en Paul Hockings and Yasuhlro Omerd. Clnematographic theory

and new dimensions In ethnographic film, Natlonal Museum of Ethnology, Senrd Ethnological Studies
no. 24, Osaka, Japon, 1988, 242p.

B ¢f, a Heider, Kad G, Ethnographic fiin, 1976.
* Traducciin mia de p.114 Marazz!, Antonlo, "Ethnological and anthropological film: production,
distribution and consumption” pp. 111-134 en Paul Hockings and Yasuhiro Omori, op.cit.

18



distintos a los de occidente.™ . Y nosotros afadimos que el documental etnografico también ha
propuesio maneras de mirar al olro.

Existe en la historia de este tipo de filmaciones ofra propuesta y es la de los cineastas
sin formacion antropoldgica que han capturado la imagen det indigena con sus cdmaras.
Nombres como Flahery, Cooper, Schoedsack, Eisenstein, Tissé, Prelordn, Echevaria,
etcélera nos vienen a la mente cuando pensamos en excelentes documentos que han filmado
o grabado la vida de innumerables comunidades indigenas, y que lo han hecho sin un afén
académico.

£l explorador Flaherty, después de sus primeras filmaciones con su cdmara Bell &
Howell estaba emocionado con la idea de usar el cine en ia educacion, al ensefiar geografia e
historia.® Flaherty proponia tres caracteristicas bésicas para realizar un trabajo documental: el
aulor debe vivir en la comunidad donde desea hacer el registro (la eleccién de la misma se
basa en una investigacion previa); los persanajes han de ser los nativos del lugar; y por ultimo,
una vez revelado el negativo de la pelicula se discutird con la gente s| est4 de acuerdo o no
con el resultado. Es decir, el mélodo de la observacion participante.”

En América también encontramos exponentes de esta comiente preocupada mas por la
transmisldn de la vivencla que por el rigor antropoldgico. Jorge Ricardo Prelordn -que sugin
Adolfo Coiombres es el mas allo exponente del cine etnografico a nivel latinoamericano- habla
asi de su cine: "opero a la inversa del andlisis etnografico o antropolégico clentifico, que se
mueve en la esfera del estudio de fas culluras y las costumbres en general”.”® Para él es
indispensable conocer a la gente, convivir con ellos durante varlos meses y penetrar en sus
vidas de manera humana, ya que plensa que es la manera de poder caplar realmemé el
significado de {a existencla de aqueilas personas a las que filma. Ei producto de foda su

* ¢f a p. 20 da Romero Ugalde, Maricruz. op. cit.

® ¢f. a p.35 de Bamouw, Erik. Documantary, a history of the non-fiction film. Oxford Universily

Press, New York, 1883. 400 p.
¥ ¢f. a p.19 de Romero Ugalde, Maricruz. op e,

® citado por Rios, Humberlo en p. 105 de "El cine no elnokigico o el lestimonlo soclal de Jorge
Prelordn” pp.105-119 en Adolfo Colombres (Compllacién y Prélogo). Cine, aniropologia y colonialismo,
Ediclonas dal Sol, CLACSO. Serie Anfropaidgica, Buenos Alres, 1885, 182 p.
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experiancia se rasume en media hora y surge como un producto estético. "Uno de los
elementos que mas me importa es la emocién. Utilizar la emocién mas que (a fria y calculada
mirada Inteiectual.

Preloran ha dirigido peliculas como Hermégenes Cayo (1969), Flestas en Volcan
Higueras (1969), Seiialada en Juella (1968), entre ofras.

Antonio Noyola menciona a Jorge Prelorén al reflexionar sobre los testimonios de sus
enirevistados, cuando ha hecho documentales; “pienso en e} método de Jorge Prelorén cuyas
peliculas conoci en un Festival en Cuzco hace varlos afios. El sefior se estaba un afio 0 afio y
medlo con cada personaje y entonces e quedaba maravilloso. Primero grababa con ellos en
audlo durante ires o cualro meses, juntaba unas trelnta o cuarenta horas y de esas treinta o
cuarenta horaa salia proplamente el guion. En la pelicula nunca hablaban a a cdmara siempre
era iavoz de elios en off "

Las dos tendencias que hemos expuesto han unido sus esfuerzos en algunas
ocaslones y tanto antropdlogos como cineastas han nulrido sus {rabajos con las reflexiones y
criticas de fos ofros.

El término documental elnografico ha sido ulilizado para definir a aquellos
documentales que filman o graban a clertos grupos éinicos -Indigenas en su mayoria- y io
hacen con un rigor antropoldgico y etnogréfico; es decir, buscando llustrar Investigaclones
previamente realizadas por antropélogos. Con fo cual no queremos establecer juiclos estéticos
ni valorativos, simpiemente exponemos el contexto al que ha estado asociado el término.

En realidad el término documental elnografico haria referencia a un espectro mas
ampllo: a las filmaclones que se hacen de la vida y costumbres de grupos que comparten
cbdigos simbolicos, concepluales, pero no sdlo de grupos Indigenas, también de una
comunidad judia o los menonilas del norte de México, por mencionar sélo dos ejemplos.

Con respecto a esto Juan Francisco Urrust! -documentalista mexicano que ha realizado
varias peliculas y videos sobre Indigenas en México- opina: “"creo que todos los buenos
documentales son etnogréficos; las buenas peliculas de ficclon también son etnograficas.

2 fbid. p, 112
¥ Segunda entrevisia a Antono Noyola, realizada por Alicia Mérquez el dia 16 de jufio de 1996,
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Describen cdmo plensa y cémo siente la gente de una socledad en particular; [describen] los
valores que tiene esa cultura.”™ . Pero, el uso del ténmino, en realidad se ha utllizado para
designar a documentales que filman o graban diferentes mamentos de la vida de las
comunidades Indigenas y que lo hacen sigulendo una metodologfa etnogréfica.

En esta tesis no s6lo se describen documentales -en cualquier formato- con este corte,
sino también muchos otros realizados sin investigaciones previas, sin una perspectiva
antropolégica o etnografica; tampoco la serie de Los Caminos de lo Sagrado, que mas
adelante analizaremos, se propuso realizar documentales etnogréficos, Por todo esto hemos
decidido llamarlos de una manera mas general: documentales sobre indigenas; sin olvidar que
bajo esta forma de llamarlos se encuentran muchas subdivisiones temdlicas: aquellos que
abordan las fiestas, los que hablan de las costumbres religiosas, de los problemas
socloecondmicos, del cambio y la continuldad de las tradiciones, etcélera,

Para los fines de este trabajo, incorporaremos bajo este término a todos aquelios
documentales que han abordado multiples aspectos de la vida de las comunidades indigenas
en México; que al hacerio han reconstruido y resigrificado a esa realidad; que la manera de
filmarias o grabarlas ha partilo de premisas y marcos referenciales muy dislinios unos de
otros, y que, sdlo algunos se han preocupado por caplurarias con un rigor clentifico cercano a
la antropologia y a la etnografia,

En las préximas paginas expondremos, brevemente, la produccion del documental en
México y de aquel que ha grabado diferenles aspectos de la vida de las comunidades
indigenas del pais.

3 Entrevista con Juan Francisco Unust! -realizador, entre otras cosas, de dos videos do la serie-
realizada por Alicia Mérquez el 21 de junio de 1996.
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1.3, EL DOCUMENTAL EN MEXICO

Retomando lo dicho en el piimer apartado de esta tesls, diremos que sl hablamos de
documentai estamos afirmando la relacion estrecha enfre imagen y realidad, vista a lravés de
los ojos del cineasta quien realiza un montaje para producir sentido, pero siempre guardando
un vinculo muy estrecho con el fendmeno observado y registrado. También estamos
asumiendo que lo mostrado es una reproduccidn de la reaiidad

La historia de este tipo de filmaciones y grabaciones en México -y en el mundo- se
encuentra estrechamente ligada a la historia del cine en este pais. Es por esto que
comenzamos este apartado con una referencia a la historia de este Gltimo.

Formalmente se puede decr que el cine empezd en México en el mes de agosto de
1896. La fecha tan precisa es en realidad una convencion, ya que en algunos lugares del norte
de México la version norieamericana del invento habia llegado antes. ™

Apegéndonos al uso de esta convencidn histérica diremos que es a partir de este ailo
cuando el enviado de los hermanos Lumlére, Gabriel Veyre y su soclo en México el bardn
Claude Ferdinand Bon Bernard Iniciaron las proyecclones y filmaron las primeras vistas en
México, las cuales dieron paso al ¢ine mexicano.

La materia prima de estas vistas fue la vida cotidlana, "Sus valores de testimonio, de
documento, fueron resaltados por los periodistas y escritores de la época, en una actitud muy
diferente de la que predominaba en Europa, en donde se le veia como un Invento mas de Fin
de Siglo"™.

Los primeros afios del cine mexicano -asi como los primeros afios en Francia-
esluvieron marcados por el predominio del cine basado en hechos reales y poco a poco este

*2 En un libro de Juan Felipa Leal, Eduardo Barmaza y Alejandra Jablonska titulado Vistas que no se
ven. Filmografia mexicana, 1896-1810 se seiiala que los representantes de Thomas Alva Edison
cargados con ol Kinetoscopio hablan filmado en nuestro pais una peiicula tiulada El Célebre Charro
Lazador Mexicano, la cual data de 1894, Ei Kinetoscopio de Edison fue relegado y una de ias razones
fue el afrancesamiento de las costumbres dal pais durante ei Pofiriato,

% p.1 do Gonzélez Casanova, Manuel, “La conservacién dal cine documental®, ponencia presentada
en el Foro: Retrospectiva del cine. México 1968-1888: memoria y visién documonta), inédito, México,
agosto 1969.4 p.

22



3

[

cine fue adquirlendo una estructura de relato sdlida, hasta que llegd a construlr relatos ya con
un corte documental.

La Revolucién Mexicana se canvirlld, durante fos primeros afios, en el principal tema
filmado, cineastas como Jesus H. Abitla, Salvador Toscano, Julio LaMadrid, Enrique Rosas,
Jorge Stahl, los hermanos Alva por menclonar a algunos, utilizaron ef novedoso Invento y con
ello nos dejaron las impactantes imdgenes de esos afios.

A partir de la década de los veinte empezo el declive del clne de corte documental. Las
razones son varias y una de ellas es el forlalecimlento, a partir de 1917 del cine de ficcion.
Segun Manuel Gonzdlez Casanova -imporlante personaje en la historla del documental en
Méxco y, entre olras cosas, primer direcior del Centro Universitario de Estudios
Cinematogréficos (CUEC) de la Universidad Nacional Autonoma de México (UNAM), al que
regresaremos mas adelante- en este ao se hicieron catorco largometrajes de ficcion®™,
produccién que rebasd con mucho la realizada hasta entonces,

De ios afios veinte a los afios cincuenta ef cine documental subsistié de manera muy
precaria,

Los afios sesentas y setentas fueron afios en los que ef documental tuvo un aumento
de produccion -sin perder de vista que en México el documental ha tenido slempre una escasa
produccién- tanto asi que es a parlir de esos afos cuando ya podemos hablar de una
consolidacién de filmaciones con carte documentalista. Una de las razones fue la necesidad
de dar testimonio de las condiclones econdmicas, sociales y politicas en las que el pais se
encontraba. Debido a esta circunstancia la mayoria de las cintas tuvieron un corte militante,
muy politizado y testimonial. '

Asl, vemos como, al Igual que en el pianoc mundial, e} documental fue usado como una
herramienta de denuncia, y algunas veces como un instrumento politico Los documentalistas
de esos afios estuvieron muy influenclados por los avances europeos en la materia: el cine
directo, el sonido sincrénico y, en general, por el denominado Clnéma-Vénté.

Debido a los avances tecnoldgicos -por ejemplo los formatos super 8 y 16 milimetros- y
a fa Intenclan de dar a los sujetos la posibilidad de expresarse, casl lodas fas filmaciones con

* ibid, p.2
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este corte documental recurrieron a dar la palabra a los filmados; al campesino, al obrero, al
sindicalizado, a los oprimidos y marginados.

No fue un cine con mucha calldad,” aunque hubo sus excepciones, pero si logré ganar
un espaclo en el escenario cinematografico nacional, En estos afios se crearon cooperativas
independientes de cineastas como: e! Grupo Cine Testimonio -del cual hablaremos mas
adelante-, la Cooperativa de Cine Marginal, el Taller Documental de la Fundacién Mexicana
de Cineastas, entre otras.® Fueron afios en los que se construyd un discurso documental y se
construyé una propuesta formal y, en algunos casos, también ética, no existente hasta ese
momento.

También ciertas instancias estatales se Interesaron por realizar este tipo de filmaciones
con un discurso menos radical y preocupados por dar voz a los marginados: el Centro de
Produccién Ginematogréfica (CPC) de los Estudios Churubusco, Cine Difusién de la
Secretaria de Educacion Publica (SEP), el Archivo Etnogréfico Audiovisual (AEA) del Instituto
Nacional Indigenista (INI), el Gentro Universitario de Estudios Ginematogréficos (CUEC) de la
UNAM, entre muchos otros.

Actualmente - y aproximadamente desde mediados de los afios ochenta- el cine
documental se realiza bésicamente en video fo que le ha dado un poco mds posibilidades de
crecimiento, de distribucién y de exhiblcién -etemo problema de este tipo de cine-. Antes de
los ochentas los formatos super 8 y 16 milimetros jugaron un papel muy importante por el uso
que los documentalistas independientes les dieron.

Los Festivales Intemacionales, asi como los Encuentros de Escuelas de Cine, han sido
espacios que tamblén han contribuldo a la soclalizaclén, distribucién y exhibicion de
materiales audlovisuales; pero también han contribuide al conocimiento, reconocimiento e
identificacién de los cineastas y videoastas,

% Como veremos mds adelante esta no fue tolalmente la siuacion de los documentales sobre
indigenas, muchos de los que se produjaron en la década d