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Introduccion

inteligencia superior, ha logrado, con esta capaci-

dad mental, grandes avances en la ciencia, ha
podido llegar a la luna, descender a la partes mds pro-
fundas del océano, ha salvado vidas, ha acortado dis-
tancias y ha llevado acontecimientos alrededor del
mundo en el mismo momento en que estdn sucediendo.
Todo esto implica pensamiento, ciencia, técnica, pro-
greso, desarrollo, evolucion.

Por otro lado, ia humanidad no sélo ha tenido
avances en el area cientifica y tecnol6gica. En la parte
humana también ha tenido sus logros los cuales se
resumen én el claro hecho de reconocer los derechos del
hombre s6lo por ser hombre, sin importar raza, sexo,
edad, nivel de inteligencia, capacidades fisicas, etc.
Reconoce que el homo-sapiens tiene valor en tanto que
tiene conciencia de si mismo. Esto implica la frater-
nidad, el amor por nuestros semejantes y es la base de
los derechos humanos.

Sin embargo, no podemos afirmar que estos dere-
chos sean respetados. Desgraciadamente, y desde que el
hombre es hombre, éste se ha dedicado al abuso y al
exterminio de sf mismo con el uso de la tecnologia,
olvidando la fraternidad y los derechos inherentes a
cualquier persona. Ha utilizado 1a técnica para destruir
a sus semejantes cuando deberia ser al revés: la ciencia
debe estar al servicio del hombre, de sus necesidades y
sus valores.

Esta tesis propone precisamente esto: poner al Il

El hombre, el tnico ser vivo dotado de una
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servicio del hombre la comunicacién audiovisual y su
tecnologia para la difusién y apoyo a los derechos
humanos. Cabe mencionar que seria muy pretensioso
presumir que éste trabajo ofrece una nueva alternativa
para lograr poner la técnica al servicio del hombre y la
sociedad, dado que han habido infinidad de trabajos
andiovisuales en los que la preocupacién principal es el
hombre. Sin embargo, el objetivo principal de 1a tesis es
aplicar este concepto directamente sobre la sociedad
mexicana: combinar comunicacion audiovisual y dere-
chos humanos; fusionar técnica y derechos humanos
para promover, difundir y apoyar los valores de cada
individuo dentro de nuestra sociedad. Se propone que
los mensajes realizados se manejen a nivel institucional,
esto es porque a nivel masivo es mds dificil lograr una
participacién objetiva por parte del espectador, o por lo
menos que tome conciencia de }a situacion. El piblico
en general, al verlo por televisién, lo mira como algo
ajeno a su vida, sin tomar en cuenta que es dentro de su
comunidad donde estd ocurriendo. El manejar el men-
saje a nivel institucional nos garantiza que serd recibido
por personas que de alguna manera estin ya involu-
cradas en la problemdtica o que se interesan por parti-
cipar en su solucién aportando algin tipo de apoyo
(econémico, material, juridico, humano, etc.) a las insti-
tuciones que se encargan directamente de la situacién; o
bien por un piiblico que simplemente desea enterarse de
lo que estd ocurriendo a este respecto (en congresos,
talleres, cursos, etc.). La institucién productora se
encargard de darle la difusién maés efectiva. Entonces, la
comunicacién audiovisual si puede ser utilizada como
una alternativa eficaz en la difusién y apoyo a los dere-
chos humanos si se aplica a nivel institucional.

Por medio de una produccién de esta naturaleza,
las asociaciones civiles pueden solicitar apoyo
financiero a empresas o instituciones, puede asf avalar
su funcién y seguir con ella. Se incluird cémo seri el
manejo de los mensajes a nivel institucional, es nece-
sario seguir algunos lineamientos para evitar pérdida o
deterioro de material.

Para lograr esto hay que empezar por estudiar la
comunicacién audiovisual, qué es, qué medios utiliza,
sus antecedentes y cémo comenzé todo este desarrollo




técnico ya que es necesario conocer todo esto para
poder dominarlo, al menos en parte.

Por otro lado, como se trata de mensajes audiovi-
suales, es necesario estudiar la estructura del lenguaje
cinematogrifico dado que éste es la base de toda la
comunicacién técnica audiovisual haciendo una com-
paracion con la estructura lingiifstica. Por supuesto que
las semejanzas que se encuentren no son absolutas ni
son la regla para hacer un argumental o un documental,
sélo es que dicha estructura se tomard como base para
estudiar y poder entender mejor el lenguaje del cine. Se
estudiaran todos los elementos del cédigo cinematogra-
fico mencionando su cardcter poco sistematico, lo que
lo descalifica como lenguaje segiin algunos autores.
Sin embargo, el cine es un lenguaje en tanto que utiliza
signos para elaborar sus mensajes.

Los dos grandes géneros del cine son el argumen-
tal y el documental, en el presente trabajo se men-
cionardn algunos aspectos del primero, pero el segundo
serd analizado mds a fondo dado que lo que se estd pro-
poniendo es la produccién de mensajes audiovisuales
documentales.

Se estudiardn todos los aspectos técnicos de la
produccion de un mensaje que utilice la tecnologia
audiovisual, ya sea éste cinematogréfico, televisivo o de
diaporama, desde la eleccidén del tema hasta el producto
final, pasando y analizando todas las etapas que impli-
ca dicho trabajo.

Por obvias razones, es necesario hacer una
revision de lo que son los derechos humanos. No es
posible desarrollar un mensaje audiovisual de esta na-
turaleza si no se tiene conciencia de éstos, sus
antecedentes, los tratados internacionales que se han fir-
mado por varias naciones, pero sobre todo la situacién
actual de dichos derechos en México, que es en realidad
la sociedad que nos ocupa.

Es necesario hacer un anilisis de algunos casos en
los que la comunicacién audiovisual ha tomado parte
para resolver problemas de alguna comunidad, algin
grupo minoritario o de una sociedad entera.

Finalmente, se realizard un trabajo practico, un
video documental sobre un caso especifico de violacién
de los derechos humanos y narcotréfico que tuvo lugar

introduccion
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en Tlapa de Comonfort, Guerrero, en el afio de 1995. Se
incluirdn en este capitulo los guiones: literario, técnico
y el trabajo postproducido, es decir, el resultado final.
El documental serd para la videoteca Derechos
Humanos de la Montafia Tlachinollan A.C. ubicado en
Tlapa de Comonfort, Guerrero cuya asociacién fungi6
como representante legal y defensora de las afectadas.
Toda la informacion y los datos serdn proporcionados
por esta asociacién, ademds de que se realizardn entre-
vistas.

De esta manera se estard redondeado la tesis,
fusionando las dos ramas que nos competen: comuni-
cacién audiovisual y derechos humanos. Ojald que sea
de utilidad para alguien, sobre todo para los que sufren
de la violacion de sus derechos fundamentales.




I. COMUNICACION AUDIOVISUAL

1. LA COMUNICACION AUDIOVISUAL

a comunicacién es una necesidad de los seres vivos sobre todo del hombre
que, a largo de su evolucién, ha logrado crear diferentes y variados lenguajes
para poder relacionarse. Esta constante evolucién del hombre-comunicacidn, ha
traido como consecuencia el desarrollo de diversas tecnologias para lograr un
mejor entendimiento con sus semejantes. Asi, se debe entender que la comuni-
cacidn es el proceso por medio del cual se transmite a otro ¢ a otros una idea o
mensaje. En este proceso existen varios elementos: emisor, mensaje, cddigo, re-
ferente, canal y receptor. Este fendmeno implica una retroalimentacidn, la cual
permite el flujo de la informacién entre el emisor y el receptor, que juegan este
doble papel.

emisor—codificacion

mensaje

emision

canal o vehiculo de transmisidn

receptor™decodificacion

codificacidn

|

emision

retroamitentacién
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El emisor es aquél que desea transmitir una idea o mensaje. Asi, con deter-
minado c6digo o lenguaje, armard dicho mensaje el cual contendré la informacién
que desea compartir y lo emite a través de un canal o vehiculo de transmisién que
puede ser natural o técnico. E] mensaje enviado es recibido por el receptor que
debe tener conocimiento de c¢ddigo con gue fue hecho para poder descifrarlo, de
otra manera la comunicacion es pricticamente impasible. Este receptor decodifi-
ca la idea del mensaje y codifica su respuesta emitiéndola y tomando ahora el
papel del emisor, es decir, se Heva a cabo la retroalimentacion. Este dar y recibir
informacién es lo que se conoce como proceso de la comunicacidn y es
indefinidamente repetible, puede ser unidireccional, bidireccional o multidirec-
cional.

Entre las diversas formas de comunicacién que el hombre ha logrado

- desarrollar, existe la comunicacién audiovisual, la cual basa su funcionamiento en

el esquema descrito arriba pero con algunas modificaciones.
La comunicacién audiovisual es la expresion de una idea o mensaje arti-
culado y emitido a través de canales de transmisién que estimulen el sentido de la

vista y/o el ofdo para lograr sus fines.
Los medios de la comunicacién audiovisual son muy variados ya que el

mensaje se puede percibir por medio del oido, de la vista o por estos dos sentidos
estimulados simultineamente. Asi, desde la comunicacidn verbal hasta las artes
escénicas (teatro, danza, opera, etc.) son consideradas como formas de comuni-
cacién audiovisual. De esta manera, proponemos la clasificacién de los medios
audiovisuales de una manera general:

COMUNICACION AUDIOVISUAL

SIMULTANEQS NO SIMULTANEOS POR SINESTECIA
medios audiovisuales re!:ista técnicas auditivas
I c/cassetto o CD visuales,
| | revista con video varbo-visuales,
. ) radionovela
naturales* escénicos® técnicos libro, revista
cine mudo
verbal teatro cine
gestual danza television
corporal opera video
atc. diaporama

La sinestesia es la interaccién de los 6rganos sensoriales a partir de un esti-
mulo, esto es, a partir de éste estimulo dirigido a determinado sentido, es posible
captar cualidades que son propias de otro sentido diferente.
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Los medios no simultaneos son los que emiten el mensaje de manera que
los receptores no reciben los estimulos (visual y auditivo) al mismo tiempo, sino
de manera independiente. De ahi que las revistas con audiocassette, disco com-
pacto o video se incluyan en esta clasificacicn,

Los medios simultaneos se dividen en tres: los naturales gue incluyen el
didlogo, con todo lo que implica: lenguaje verbal, gestueal y/o corporal; los escéni-
cos los cuales comprenden las artes escéncias: teatro, danza, opera, performance,
etc. y los medios técnicos audiovisuales, que para emitir el mensaje hacen uso de
la tecnologia.

Volviendo un poco arriba, los medios audiovisuales implican caracteristi-
cas tecnolégicas determinadas que utilizan procedimientos mecanizados {6pticos,
magnéticos, eléctricos o electrénicos) de registro, transmisién, reproduccién y
almacenamiento. Estos procedimientos estdn claramente definidos y especifica-
dos! :

1. Medios auditives y audioverbales. Dentro de éstas técnicas se com-
prende la radio ya que implica un auditorio en estado pasivo con respecto al men-
saje, provoca evocacion de imdgenes radiofénicas utilizando determinados esti-
mulos, ademds del cardcter electrénico de sus transmisiones que pueden enviar el
mensaje en directo (en vivo desde la radiodifusora) o bien grabarlo con anteriori-
dad y emitirlo posteriormente. Cabe mencionar que la miisica no estd incluida en
esta clasificacién, dado que no se evocan imégenes sino que producen emociones.

Estas inciuyen las grabaciones magnetofénicas (audiocassette). Se
emplean medios electrénicos para almacenar lenguaje verbal lo cual implica evo-
cacidn de imdgenes.

2. Medios visuales. Aquf se trata de la proyeccién fija y el cine mudo.
Obviamente no existe agui un lenguaje sonoro pero al ver las imdgenes se pro-
ducen mentalmente los sonidos correspondientes. Ademds las secuencias implican
un lenguaje visual que indica qué es lo que sucede a lo largo de la trama.,

3. Medios verbo-visuales. Estos incluyen los medios impresos: libros,
revistas, carteles, folleteria, etc., ya que utiliza en composicién visual lenguaje
verbal e imégenes.

4. Medios audiovisuales. La televisi6n, el cine, el video y el diaporama
son los medios que realmente son audiovisuales ya que retinen las caracteristicas
que han sido mencionadas. A saber: utilizan un medio electrénico, mecénico o
eléctrico para emitir su mensaje, estimulan simultdneamente el sentido de la vista
y el oido por medio de imdgenes y sonidos, generalmente van dirigidas a un pibli-
co en estado pasivo, tienen la capacidad de almacenar el mensaje para transmitir-
lo posteriormente, fuera del tiempo real. Estos medios estan comprendidos dentro
de lo que seria, en nuestra clasificacién, la Comunicacién Técnica Audiovisual,
la cual es el resultado de la sintesis de dos modos de la comunicacién: la sonora y
la visual. La primera es percibida por medio del sentido del oido y comprende
desde el lenguaje oral, la miisica, los ruidos, los sonidos naturales, hasta el silen-
cio y pertenece, segin Cloutier, a la acsfera?. Se desarrolla en el tiempo y su
evolucion es lineal, es decir, los signos se suceden y se perciben uno tras otro.

El otro modo de la comunicacién al que se hace referencia es el visual y
pertenece a la eiddsfera. El mensaje asi disefiado va dirigido al sentido de la vista,
se lleva a cabo en el espacio y su percepcion depende de la sensibilidad de cada
receptor. Aqui las imdgenes son la materia prima y son representaciones de la
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realidad, ya sean abstracciones de ésta o por medio de signos iconicos.

De esta manera la comunicacién técnica audiovisual es espacio-temporal,
el mensaje es emitido en el espacio-tiempo.

La Comunicaién Técnica Audiovisual tiene ciertos elementos que la carac-
terizan:

A)lmpiica el uso de medios mecdnicos, eléctricos o electrénicos para la
emisién de los mensajes, los cuales son percibidos por los receptores que gen-
eralmente se encuentran en estado pasivo, aunque no necesariamente.

B)El mensaje debe estar dirigido a los sentidos del oido y de la vista.
Aqui se estd hablando bésicamente de percepcidn: vista y oido. Percepcitn es
aquello que permite al individuo captar los estimulos externos por medio de los
sentidos. En base a este concepto, los estimulos que emitan los medios técnicos
audiovisuales son recibodos por los érganos sensoriales para hacer sentir o com-
prender el mensaje al receptor. Un mensaje audiovisual implica una coherencia
audiovisual que debe ser descifrada por medio de la inteligencia del receptor ya
que en un momento dado se utilizan cédigos lingiiisticos o visuales que necesari-
amente implican una decodificacién mental, no ya sensorial.

Por otro lado no es necesario que las audiencias sean masivas ya que es
posible transmitir, por ejemplo, un diaporama a un reducido grupo de personas.
Asi, para que un mensaje pueda ser incluido dentro de la comunicacién técnica
audiovisual es suficiente con que empleé la tecnologia necesaria y vaya dirigido a
los sentidos del oido y de la vista simultineamente. No es indispensable tener
grandes audiencias como en el caso de la televisién.

Por otro lado, Jacques Perriault® enumera cinco funciones de la comuni-
cacién técnica audiovisual:

1. Funcién de simulacro. Los medios técnicos audiovisuales simulan la
realidad. Tienen la funcién de hacer creer que se esté viendo algo real pero sélo es
ilusién. Se trata de engafiar a los sentidos que, conforme avanza la ciencia, exi-
gen mayor fidelidad, comparan el simulacro con la realidad estableciendo las
diferencias y exigen perfeccién tecnolégica. De otro modo, la fascinacién que
puedan producir en un principio, se evaporard ripidamente.

2. Funcidén discursiva. En la creacién de un mensaje audiovisual se hace
uso del discurso, tanto verbal como visual.

3. Funcién econémica. En produccién, emisién y recepcidn de un mensaje
audiovisual necesariamente se realiza un gasto material o econémico. Es decir,
elaborar y llevar a cabo una comunicacién con medios audiovisuales genera gas-
tos, contrariamente a otros tipos de comunicacién: danza, mimica, teatro, verbal,
gestual, etc.

4, Funcién de organizacién de las relaciones en la sociedad. La tec-
nologfa audiovisual, en este sentido, va rigiendo el comportamiento social entre
las personas, los amigos, las familias. Por ejemplo la Tv, reune a la familia durante
la cena, pero disminuye la atencién que se prestan entre los miembros, si no
hubiera televisién, la relacién entre estos individuos seria otra. Otro ejemplo es el
internet, por medio de una computadora se puede entablar comunicacién con
alguien con quien antertormente se hacfa por carta o teléfono.

5. Funcién compensadora. Esta funci6n se refiere a que los medios pro-
porcionan a la sociedad el equilibrio que ésta puede perder en un momento dado
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en el que hay exceso de algo: soledad, guerra, tristeza, etc. Su papel es mantener
ese equilibrio para el bienestar de la sociedad.

El campo que abarca la comunicacién técnica audiovisual se va exten-
diendo. L.os adelantos tecuioy.c0s avanzan dia a dia logrando estimulos cada vez
mds verosimiles. Es importante ¢studiar y comprender este fenémeno tan propio
de la sociedad actual para poder aplicar de una manera mas humana los medios
técnicos, ya sea en el drea social o educativa, buscando siempre el bienestar de {a
sociedad.

Antecedentes histdricos de
la Comunicacion Audiovisual.

Los medios visuales.
Para poder hablar del concepto audiovisual propiamente dicho, la humanidad tuvo
que seguir todo un proceso a lo largo de la historia de las tecnologias durante el
cual se desarrollaron, paralelamente, los aparatos técnicos visuales y los sonoros.
Posteriormente, dichos aparatos serian combinados para satisfacer la exigencia del
piiblico que deseaba escuchar los sonidos respectivos de lo que estaba viendo. Se
describird primeramente ¢l desarrollo de las imédgenes dado que su evolucion téc-
nica comenz¢é mucho antes que la del sonido.

En el terreno de lo visual, Aristételes observé que al girar rdpidamente
un carbén encendido permanecia en la retina el haz de luz gue dicha fuente iba
dejando en su trayectoria. En el siglo IT D.C. Ptolomeo también detecta éste fené-
meno visual, el de retener en la retina durante breves instantes las imégenes del
mundo que nos rodea. Este fenémeno es conocido como persistencia retiniana. Fl
aprovechar esta cualidad ocular ha sido el principal objetivo de aquellos que se
han interesado en reproducir la vida y el movimiento, lo cual se remonta muchos
siglos atrds.

La cédmara oscura juega un papel muy importante dentro del mundo de
la reproduccién de imdgenes. Era conocida por los chinos desde la antigiiedad y
éstos fueron los primeros en utilizarla. Posteriormente, Al Haitman realizé un
informe sobre ésta.

En el siglo IT a.C. en China existia €] reatro de sombras que utilizaba
siluetas de marionetas o manos las cuales se proyectaban en una pantalla. Las
sombras chinescas llegaron a Europa a finales de siglo XVII4,

Por otro lado, Roger Bacon en el siglo XIII utilizaba un juego de espejos
para mostrarse a los alumnos. El uso de estos procedimientos dieron como resul-
tado la magia paraestatica: el arte de mostrar espectdculos por medio de la reflex-
i6n de 1a luz y las sombras?.

Volviendo a la cdmara oscura, Vitellione traduce el informe que sobre
ésta habia realizado Al Haitman. Leonardo Da Vinci la estudia y le agrega un
espejo. En 1550 Gianbattista Della Porta utiliza una lentilla biconvexa para
aumentar la luminosidad.

Por otra parte, Descartes hace uso de ella para describir el fun-
cionamiento del ojo animal y enumera algunas teorias: mientras mayor sea el
tamafio del orificio la imagen reflejada serd mds imperfecta; el tamafio de la ima-
gen depende  de la distancia entre el orificio y la pantaila; la imagen proyectada
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linterna magica

linterna magica, s. XIX

20 sombras chinescas
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Jenakistiscopio

Z00Lropo

camara fotografica

aparece invertida; con una lentilla se logra un mejor enfoque; la distancia de
enfoque depende de la forma de la lente y la distancia entre ésta y ia pantalla,
mientras mds curva sea la lentilla menor es la distancia de enfoque. Dicho esto,
se dan las bases para le siguiente aparato: la linterna magica.

La linterna mdgica, inventada en el siglo XVII, no es otra cosa que el pre-
cursor de los aparatos proyectores. Con ésta mdquina se ampliaban, por medio de
lentes, dibujos hechos sobre placas de vidrio intensamente coloreadas. Athanase
Kircher aplica luz artificial a una cdmara oscura, pero esconde la fuente luminosa
creando asi mayor expectacién y da sesiones de linterna magica en Roma junto
con Millet-Deschales. Ya en el siglo XVIII se llegaron a utilizar preparaciones de
laboratorio y nuevamente se utilizé la luz solar para lograr proyecciones con este
aparato. En este mismo siglo, por medio de un sistema de manivelas se logra crear
animacidén.

Pero es hasta el siglo XIX en que los inventores desarroilan nuevas téc-
nicas con el uso de juguetes Gpticos que basaban su mecdnica en la persistencia
retiniana y en el principio de la rueda de Faraday, también llamado fenakistisco-
pio (disco dentado que a! hacerlo girar y mirarlo en un espejo se crea la ilusidn
de movimiento, ya que en los dientes se encuentran dibujos con pequefias varia-
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ciones de posicién.

A estos juguetes opticos el inglés Horner les da una nueva forma con el
zootropo el cual lleva una banda de imdagenes dibujadas sobre cartdn. Este apara-
to pudo dar nacimiento al dibujo animado cuando el General austriaco Uchatius
los proyectd en una pantalla en 1853 combindndolos con la linterna mdgica. En
1880 Emile Reynaud perfecciona el zootropo y da origen a su teatro dptico en el
cual utiliza cintas perforadas de largo variable en donde se encuentran dibujados
los objetos con movimientos descompuestos. De esta manera dio las primeras pre-
sentaciones dpticas de dibujos animados.

Volviendo un poco atrds, en 1802 con base en la cdmara oscura Thomas
Nedgwood, obtiene la impresién de siluetas sobre papel sensibilizado con nitrato
de plata.

En 1822 Nicéforo Niepce fija de manera durable las imégenes obtenidas en
la cdmara oscura: nace asi la fotografia. En 1829 se asocia con Daguerre quien
realiza experimentos similares. Después de la muerte de Niepce, Daguerre per-
fecciona en 1835 el procedimiento y lo llama daguerrotipo.

Para el afio de 1877 los avances de la fotografia eran tales que Edward
Muybrigde, fotégrafo inglés radicado en Estados Unidos, realizé un experimen-
to sobre Ja locomoci6n de los caballos. En el hipddromo de Stanford, colocé una
serie de 24 aparatos fotogréificos que se accionaban al paso del caballo lo cual trajo
como resultado las posiciones sucesivas de las patas de los animales sobre placa
de colodidén himedo.

Algunos afios después, en 1874, Jules Janssen mandé construir, un
revolver fotografico con el fin de estudiar y analizar la fase del paso de Venus
delante del disco solar. Este revolver constaba de una placa fotogréfica circular de
daguerrotipo que registraba imigenes consecutivas, con una exposicién de un

segundo aproximadamente.
YR CTREFEE < L0 -eo%siy | En 1882, y en base al revolver
UAST jﬁ;ﬂgﬁ‘.@ég ém;n.;?é ek d fotogréfico, Etienne-Jules Marey
fisiGlogo francés, construyé un
aparato al que denominé fusil
Jotogrifico y el cual utitizaria los
avances que hasta el momento se
habian alcanzado en el campo de
la fotografia: Las placas de bro-
muro de plata. Asi, Marey se
intereso por fotografiar el vuelo de
las aves.

Marey logré fotografiar
cuadro por cuadro el movimiento
de las alas de las aves lo cual es
parte del principio bésico de fun-
cionamiento del cine, pero a
Marey nunca se le ocurrié proyec-
tarlas. Su objetivo era estudiar la
locomocion, no reproducir el
movimiento natural, y la 23

.




1. COMUNICACION AUDIOVISUAL

24

fotografia era un medio efectivo para hacerlo.

Por otro lado, el kinetoscopio, aparato inventado por Edison, hojea
fotografias tomadas en secuencia logrando asf la sensacion de movimiento. Esta
méquina era de uso individual y el espectador tenia que asomarse al interior del
aparato.

Edison también se interesaba en hacer un aparato que fuera para el ojo lo
mismo que el fondgrafo para el ofdo, quiso combinar éste con la fotografia del
revolver estroboscdpico. El perfeccionamiento que Edison y Dickson, su ayu-
dante, introdujeron al cine fue la perforacién de cintas y el empleo de filmes sobre
celuloide de 15.24 metros de largo, lo cual trajo como consecuencia la invencidn
de la pelicula de 35 mm con 4 pares de perforaciones por imagen.

Edison y Dickson tardaron 9 afios en lograr peliculas parecidas a las
actuales, pero para entonces los hermanos Lumiere ya habian hecho presenta-
ciones pudblicas en Francia. Sin embargo, la cAmara cinematogréfica y la pelicula
de celuloide que utilizaban en lugar de la placa de vidrio que hasta entonces habia
sido la iinica forma de registrar la imagen, fueron invento de Dickson.

Luis Lumiere construy6 un cronofotégrafo y utilizé una pelicula formato
Edison, ademds de diversos inventos, logrando asi un aparato muy superior al de
los otros inventores, ya que era cdmara, impresora y proyector a la vez dando la

cinematografo
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primera exhibicion de cinematdgrafo el 28 de diciembre de 1895 en el Grand Café
Paris. El aparato cinematogréfico basicamente es una cdmara con un objetivo
de gran apertura (45°) y acondicionada para recibir un carrete de pelicula virgen
la cuat pasa por el objetivo capturando la imagen. El obturador asegura el oscure-
cimiento de la cdmara durante el paso de 1a pelicula. El dispositivo de arrastre estd
formado por un tambor dentado que gira. La proyeccién de la pelicula positiva
pasa a un ritmo normal por un proyector que tiene un obturador y un sistema de
arrastre, Incluye Ia fuente de luz que ilumina la pelicula al ser proyectada.

El cine logra el movimiento con base a la velocidad a la que corre la
pelicula. Esto es a 24 fotogramas por segundo, lo cual genera, con base a la per-
sistencia retiniana, el movimiento: la superposicidn en Ja retina de las imdgenes
fijas con ligeros cambios de posicién del objeto fotografiado, produce la sen-
sacién de movimiento.

Los medios sonoros
Por otra parte la evolucién de los medios técnicos sonoros no va mds all4 del siglo
pasado. El primer aparato de comunicacion a distancia fue el telégrafo para cuyo
desarrollo fue necesaria la creacién de la pila de dos liquidos en 1829. Ampere
describe el fendmeno de la influencia que ejerce la corriente voltdica sobre la
aguja imantada o cual llevé a la invencidn del electroimdn en 1832. Esto hizo
posible, afios después, la invencion del telégrafo. Todos los sistemas de comuni-
cacién inventados posteriormente usan el electroimén. El primero fue el sistema
Morse que terminé de desarrcllarse en 1843 y cuyo éxito se aseguré cuando se
inventé el aparato receptor en 1853, el cual constaba de una banda receptora que
conservaba por escrito los mensajes transmitidos. Su uso se generalizé a partir de
1859. En 1872, Theodore Du Moncel inventa el telégrafo impresor y el sistema de
telegrafia submarina.

Una vez inventado el teléfono en 1854, sirvié como herramienta para
poder trangmitir un especticulo operistico en estereofonia a salas provistas de
auriculares y situadas cerca del escenario, En éste se encontraban diez micréfonos
en cada caja del apuntador. La idea de realizar esta transmision telefénica se debe
a Clément Arder y gracias a dicha idea es reconocido como el inventor de la
estereofonfa.

En esta histotia de la técnica sonora es necesario mencionar al fonégrafo
inventado por Tomas Alva Edison en 1878, que grababa y reproducia el sonido.
Casi diez afios mds tarde, en 1887, Berliner lo perfecciona cambiando el cilindro
de grabacién profunda por un disco de grabaci6n lateral. Este aparato se ltamé
gramofono.

Ya en 1900, Charles Cross, inventa un sistema de registro en cinta mag-
nética: el magnetéfono, que fue desarrollado mds tarde por los alemanes.

Las transmisiones radiofénicas comienzan con Guglielmo Marconi que,
basindose en experimentos anteriores de Henry Hertz y Oliver Lodge, realizé en
el afio de 1894, con ia idea de enviar sefiales por impuisos de modo que los men-
sajes pudieran ser transmitidos por c6digo Morse. En 1896 patenta en Londres un
sistema de telegrafia sin hilos de 300 a 3000 mts. de longitud de onda. Hacia 1900
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se habian desarrollado las principales formas de comunicacidn elécirica y en 1901
se hace la primera transmisidn trasatlantica de Cournualles y Massachusets.

Asi se dié la pauta para las transmisiones a distancia por medio de ondas
electromagnéticas, las cuales se utilizaron primeramente para lograr comuni-
cacidn con barcos en altamar para fines bélicos y posteriormente para fines com-
erciales. En cuanto a estos iltimos la primera transmisién tuvo lugar, después de
muchos inventos como el triodo y los métodos de refrigeracion de los dnodos por
medio de agua, en Pittsburg el 2 de noviembre de 1920). Actualmente se han los
multiplicado medios sonoros que emiten y almacenaninformacién: Discos com-
pactos, audiocassettes, mini-discos, DAT, etc.

Los Medios Audiovisuales:

El cine
Con los expuesto anteriormente, se ha llegado al momento en que la reproduccion
visual y sonora ya son posibles de manera independiente. Aunque anteriormente
se habfan hecho intentos por combinar estos dos modos de comunicacién, el siglo
XX marca la pauta para el desarrollo de esta nueva técnica de comunicacion la
cual tiene su principal representante en el cinematdgrafo que hasta casi finales de
la década de los 20’s era mudo y que basa su mecdnica de funcionamiento en la
sucesidn de 24 fotogramas por segundo para lograr la sensacién de movimiento.
Como ya se ha explicado, por la naturaleza del medio, €l mensaje se desarrolia en
el espacio-tiempo.

En 1887 Muybridge propone a Edison el combinar el fondgrafo con ia
fotografia animada, pero sus intentos fueron infructuosos. Muchos afios después,
en 1906, Eugene Laustre registra fotogrificamente el sonido sobre un film y en
1908 Nicola Magnifico inventa un sistema sonoro con el cual se pueden fotografi-
ar las palabras. Sin embargo estos dos inventos no son aplicados por dos razones:
técnicamente dejaban mucho que desear y porque el piblico ain no estaba educa-
do, no habia intuido la relacién imagen-audio.

En las exhibiciones de cinematégrafe los filmes se hacfan acompariar por
improvisaciones musicales que carecian de correspondencia directa con la ima-
gen6 . Esta situacién perdurd bastante tiempo, pero llegé un momento en que
cansé a los espectadores que exigieron ya oir lo que vefan. Fue hasta 1924 que se
disefian partituras especificas para cada film y més adelante se reemplaza al
pianista por una orquesta completa. Con estas nuevas partituras y las orquestas
instaladas en las salas de proyecci6n, se intenta coordinar la imagen con el audio,
se trataba de encontrar un mismo espiritu, una refacién de tiempos: una métrica.
Esta nueva relacién o coherencia audiovisual establece principios emotivos y de
ritmo sobre los que luego el cine sonoro asentaria sus bases.

El cine sufre una cantidad de cambios y es en 1927 cuando se hicieron
los primeros filmes sonoros, Técnicamente, copiando en la misma pelicula la
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impresion luminosa y la impresién aciistica, es posible ver y, simultaneamente oir,
a los actores. Cuando la corriente microfénica actia después de la amplificacién,
sobre un galvanémetro de espejo, las oscilaciones del haz reflejado se graban
sobre la pelicula en forma de dientes de sierra. Para ello se reserva en la pelicula
al lado de la imagen, una angosta handa (pista sonora); la ilumina una fuente con-
trolada por un dispesitivo oscilografico que capta las ondas eléctricas emitidas por
un micréfono. El resgistro del sonido puede ser de densidad o de amplitud vari-
able, segun los aparatos. Cuando se proyecta la pelicula, un haz luminoso
atraviesa la pista sonora que afecta su intensidad y luego impresiona una célula
fotoeléctrica; esta a su vez, emite una corriente eléctrica variable, la que previa
ampliacién pone en funcionamiento un altavoz. El primer film sonoro lo realiza la
Warner Brothers.

El cine scnoro viene a instaurar una nueva manera de percibir el mundo
desde una perspectiva audiovisual ya que, aunque no era nueva, si creé una nuevo
lenguaje marcando distancias fuera de cuadro y sustituyendo esas escenas por sus
sonidos. En la dpera se tenia ya un mensaje audiovisual, pero era escénico, asi
como el teatro y los espectdculos dancisticos, pero el cine viene a rebasar y
aprovechar esta educacién audiovisual que ya tenian los espectadores para
empezar su desarrollo y a dar la pauta para comenzar la inspeccidn de las posibil-
idades que el cine ofrecia para la emisién de un mensaje.

La television.
Por otro lado, los primeros intentos por crear un aparato televisivo datan de 1843
por Alexander Bain quien disefié un aparato electromec4nico que tenfa la capaci-
dad de transmitir una imagen impresa en metal por lineas telegrficas y repro-
ducirlas al otro extremo. Con este aparato se establecieron los principios del bar-
rido de la imagen para convertirla en impulsos eléctricos y reproducirla instan-
tineamente.

En 1880, W.E. Sawyer en Estados Unidos y Maurice Leblanc en Francia
consiguen desarrollar un sistema que permitia escanear rdpidamente cada ele-
mento de Ja imagen en secuencia, linea por linea y cuadro por cuadro, logrando de
esta manera la posibilidad de usar un solo canal de transmisidén, Este principio es
fundamental para el desarrollo de la televisién .

En 1884 Paul Nipkon disefié un aparato capaz de diseccionar la imagen
en un nitmero suficiente de lineas para que se hiciera reconocible a un ritmo de 12
o mas imdgenes por segundo.

En 1908, Cambell Suiton propuso el uso de rayos catédicos des viados
magnéticamente a la cdmara y el receptor. La cdmara teniz un mosaico de ele-
mentos sensibles a la luz como pantalla donde era enfocada la imagen, por detras
s¢ encontraba el tubo de rayos catédicos el cual descargaba los electrénes que
trazaban la imagen linea por linea.

John Baird, en 1925, hizo la primera demostracién piblica y utilizé6 el
invento de Nipkon, pero sus técnicas de exploracién mecénica no resultaron sufi-
cientes para lograr la velocidad necesaria y poder alcanzar una imagen bien defini-
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da, ademds ignord tos avances que se habian logrado sobre el tubo osciloscdpico

de rayos catédicos logrados por Karl B. Braun.
La tecnologia de la televisién avanza rdpidamente y en el afio de 1936 en

Inglaterra se instituyen programas diarios de television a color y es entonces
cuando se puede empezar a hablar de mansajes a nivel masivo.

El progreso del medio televisivo sobrevino rdpidamente y tuvo que
retomar elementos de los otros medios, pero paulatinamente fue encontrando sus
métodos especificos de trabajo convirtiéndose as{ en el instrumento privilegiado
de la comunicacién. El televisor a color, perfeccionado por Guillermo Gonziles
Camarena en la década de los 60’s, vino a dar mayor fuerza a la televisién.

El video.

En cuanto al medio video también es necesario hacer un poco de historia. Baird,
en 1928, habia podido realizar grabaciones directas de sus imdgenes de 30 lineas
en discos fonogréficos hechos con cera, pero cuando la definicién de la imagen
mejord, esto ya no fue posible. En ese mismo afio, Fritz Pleumer, creé la primera
cinta magnética, la cual fue hecha sobre un principio que adin hoy rige su fun-
cionamiento: un fino polvo de 6xido ferroso suspendide en un pegamento, se
extiende sobre un soporte en forma de cinta que primero fue de papel y mds tarde
de pléstico. La velocidad a la que funciona el video es de 30 cuadros por segun-
do.

La grabacién del sonido en una cinta magnética fue desarrollada por los
alemanes en la década de los 40°s, pero hubo problemas al adaptarlo al video, ya
que la velocidad que éste requeria era cientos de veces mayor que la del audio,
Otro problema fue el de las frecuencias, ya que en las mds bajas, 1a sefial se ahoga-
ba con los ruidos del amplificador, mientras que con las altas , la cinta se des-
magnetizaba.

A mediados del siglo las investigaciones en este campo fueron muy
intensas. En el afio de 1952, la Ampex Corporation fibrica la primera
videograbadora con sistema cuddruplex, es decir, €l formato es de una cinta de 2
pulgadas de ancho y en 1956 se produce en serie por la misma compafia. Los for-
matos fueron siendo comprimidos: 1 pulgada, 3/4’s de pulgada, V8, betacam,
VHS, DVC-PRO, digital, etc.

El video, surgido de una necesidad experimentada por la televisién, se
pone al servicio de ésta, lo que impide un desarrollo de las posibilidades que
entrafia a nivel de lenguaje y concepto. El grabador magnético de sonidos e im4-
genes abre un nuevo dmbito: el video.

El diaporama.
Por otro lado, existe otro medio audiovisual que ha brindado un gran apoyo a la
educacién: el diaporama. Este tiene sus origenes en la linterna mégica y se han
desarrollado diferentes métodos de proyeccién como el proyector de diapositivas,
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cuerpos opacos, de acetatos, etc. El uso del diaporama en la actualidad realmente
es minimo. Se le ha utilizado basicamente en lo que a educacién se refiere o divul-
gacion de la ciencia, pero no a nivel masivo como los otros medios. Su uso es
sobre auditorios més reducidos y los mensajes son emitidos en lugares especifi-
Cos: museos, instituciones educativas, gubermamentales o privadas, etc.

Los diaporamas fueron los primeros es recibir €l nombre de audiovisual,
términc que fue designado en Francia en 1930 en donde se le aplicaba con fines
didicticos. El diaporama utiliza el proyector de diapositivas con imdgenes
translicidas y el audio en un aparato independiente pero con la sincronia imagen-

audio bien determinada. . . )
En la década de los ochenta, el diaporama se utilizg, junto con otros

medios, como espectdculo publicitario: 64 proyectores, rayo laser, video, luces
efectistas, teatro y misica en vivo.

Hasta aqui se ha dado un bosquejo de la historia de los medios técnicos
audiovisuales. Sin embargo no hay que olvidar las diversas formas alternativas de
este tipo de comunicacién: el cine computarizado, las pantalias hemisféricas, la
microcomputadora capaz de entablar comunicacién con cualquier parte del
mundo, los especticulos multimedia y el multimedia digital, internet, disco laser,
C.D. Room, video disco, DVD, etc.
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ara empezar a escribir este capitulo sobre el lenguaje cinematogrifico, es con-

veniente aclarar que dicho lenguaje es la base de lo que actualmente se conoce
como comunicacién técnica audiovisual y comprende, como ya se ha descrito
antes, desde el cine hasta el diaporama. En este sentido, es el cine el que dota al
hombre de esta capacidad de comunicacién por medio de imdgenes en movimien-
to acompafiadas por sus respectivos sonidos y lo que constituye el medio por el
cual se comienza a explorar las posibilidades de un nuevo sistema de comuni-
cacién desconocido hasta antes de la invencién del cine.

;Qué es un lenguaje? ;Qué caracteristicas tiene un lenguaje? ;Cémo estd
estructurado un lenguaje? ; Cuéntos tipos de lenguaje existen? ; Qué es el lengua-
Je cinematogréfico y que caracteristicas tiene? Para poder hablar de cualquier tipo
de lenguaje es necesario empezar por definir lo qué es.

Un lenguaje es un conjunto de signos convencionales, no necesariamente arbi-
trarios y de doble funci6n la cual implica un significado y un significante; con él
se logra la comunicacién por medio de mensajes que son conformados bajo difer-
entes cédigos: lingiifsticos, corporales, gestuales, filmicos, etc.

Dentro de los diferentes lenguajes que existen el mas importante, por la sim-
plicidad y naturalidad de su uso, es el lenguaje verbal, el cual lleva implicita la
significacidn, esto es la relacién entre el significante (el sonido que representa una
cosa) y el significado (la cosa representada). Esto es la fonética.

En un lenguaje, existen ciertos elementos bdsicos que lo componen.
Primeramente estd el signo que es una entidad sensible que sefiala la ausencia de
algo, es decir, es la representacién de una cosa. La entidad que representa a ese
algo recibe el nopbre de significante y aquella cosa representada se llama signifi-
cado y ambos componen la significacién, o sea, la parte decible, la que combina
ambos conceptos para que por medio de un proceso mental, la comunicacién
pueda llevarse a cabo. Esta relacién es necesaria en el sentido de que sin signifi-
cado no existe el significante. Los elementos que conforman un lenguaje s6lo 31
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pueden ser explicados unos en funcién de otros, pues aisladamente carecen de
valor: A los elementos interrelacionados que forman todo tipo de lenguaje se les
llama signos!

En el significado deben considerarse dos aspectos complementarios: el verti-
cal estd implicito en la relacién necesaria entre significado y significante. El
segundo consiste en la relacién de este significado con todos los demis en el inte-
rior de un sistema de signos (sintaxis). Esta determinacién se produce dentro
de un continuum constituido por el conjunto de significados que forman ej sis-
tema.

Hablando del lenguaje verbal, algunos autores consideran que, dado que pre-
supone la existencia de la significacién, sélo una débil comparacién nos permite
hablar de lenguaje en el caso de otro sistema simbolico?. Esto es que, aparente-
mente, sélo al lenguaje verbal se le puede calificar como tal ya que implica el pro-
ceso mental de decodificacién, mientras que a los otros lenguajes se les reduce a
meros sistemas de signos o a cédigos por carecer de estas capacidades y emplear
otros medios de decodificacién del mensaje. Ademds de que no rexinen ¢l cardcter
sistemdtico de un lenguaje. Sin embargo esto no significa que los lenguajes no-
verbales (lenguaje corporal, dancistico, teatral, gestual, visual, cinematogrifico)
dejen de ser sisternas de comunicacion en si,

El lenguaje cinematogréfico cumple con lo anterior con ayuda de ciertos codi-
gos que le ayudan en el armado de sus mensajes para lograr legar al piblico.
Aqui cabe hacer un paréntesis para hacer una aclaracién en relacién con los cddi-
gos cinematogréficos con respecto a los c6digos filmicos. Los primeros rigen el
comportamiento de los medios técnicos de comunicacién que reproducen el
movimiento. Las estructuras fundamentales que lo constituyen como tal, ademds
de éste (el movimiento), son el fotograma, el cuadro, la escena, secuencia, y parte.
Todos estos elementos son articulados dentro del mensaje cinematogréfico por
medio del montaje y serdn estudiados mas adelante.

Los c6digos filmicos son aquellos medios de expresidn que comparten alguno
de estos elementos con los cédigos cinematograficos, principalmente la articu-
lacién de cuadros: diaporama, artes escénicas, radionovela, cémic, fotonovela.

Volviendo al lenguaje cinematogréfico, éste basa su mecdnica expresiva en
tres medios 1lamados estructuras ¢ movimientos cinematogrificos y se clasifican
en:

Primer movimiento. El de las imdgenes por si mismas logrados por la con-
tinuidad de los fotogramas, lo que implica ¢l movimiento generado por la suce-
sién de 24 fotogramas por segundo.

Segunde movimiento.Originado por los movimientos de la cdmara,
encuadres, planos, etc., y por la supresion de espacios muertos, cambios de lente
o emplazamientos.

Tercer movimiento. Nace de la continuidad creada por la combinacién de los
dos movimientos anteriores logrando asi una coherencia visual narrativa.

Estos movimientos dan como resultado ciertos c6digos para la articulacién del
mensaje cinematografico, los cuales, seglin Umberto Eco, se relacionan o articu-
lan entre 5{ 2 manera de 1a lingiiistica enumerando tres formas de hacerlo? :
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En primera instancia, existe una relacion vertical entre significado y signifi-
cante, esto es, las imdgenes del cine son andlogas e icénicas, guardan una gran
relacién con aquello que representan. En este nivel, la funcién del signo cine-
matogrifico es meramente denotativa, no implica todavia aspectos de naturaleza
simbdlica.

El segundo modo se deriva directamente de la lingiiistica estructural y rela-
ciona los signos entre si en el contexto de una frase , lo cual diferencia una
situacién de otra, en este caso, la imagen adquiere su propia autonomia de sig-
nificacién, la relacién entre la cosa y su significante pierde el interés comunicati-
vo que implica la imagen per se, por lo que se podria hablar de una simbolizaci6n
primaria, Este segundo modo se clasifica en la dialéctica interna de ja imagen, la
significacién o connotacién se encuentra dentro del cuadro,o sea, en el contenido.

Una tercera forma de articulacién del cine se encuentra en la secuencia de los
cuadros: los diferentes significados no se subsiguen a lo largo del eje sintagmiti-
co, sino que aparecen copresentes y reaccionan uno en relacion con el otro
haciendo aparecer varias connotaciones. Al formar una escena/secuencia, el
mensaje va adquiriendo otros significados diferentes a los que la mera imagen en
movimiento puede sefialar. Asi se llega a la dialéctica externa de la imagen dado
que el signo cinematografico estd inmerso en una continuidad y se relaciona con
OLTOs signos.

Esta combinacién de signos utiliza otras herramientas para el armado del
enunciado filmico y son la elipsis y la metifora, la primera se entiende como la
supresién de una frase (en el lenguaje verbal) o una imagen cuyo significado
puede sobreentenderse. La metédfora consiste en la yuxtaposicién de dos imdgenes
en cierto sentido comparativas que crean en el espectador la asimilacién de una
idea.

Existe un concepto mis: el codigo estético. Esta representacion estética no estd
del todo codificada, solo parcialmente y deja un espacio para la interpretacion del
receptor la cual surgird como el resultado de la composicién y el orden de las
imégenes. La relaci6n entre tos elementos dentro de la imagen (dialéctica interna
de la imagen) y la secuencia de los cuadros ordenados sobre la base de este c6di-
go estético (dialéctica externa de la imagen) hacen ver nuevas relaciones en el

ESTRUCTURA
LINGUISTICA CINEMATOGRAFICA

fonemal(fotograma

morfemas{cuadro
24 fotogramas por segundo

oracioneslescena/secuencia

capitulos|parte
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mensaje que anteriormente no eran capaces de ser percibidas en las articulaciones.
Pero aqui lo estético no es solamente lo bello sino también lo concreto, lo que
es sensible, lo que se puede recibir por medio de la percepcién. Al hablar de estéti-
ca no se estd hablando Gnicamente de la belleza y del arte, vy éste no es sélo aque-
llo que sublima el espiritu, sino que implica el oficio, Ja habilidad el saber hacer
y aplicar un conocimiento? . El montaje implica el oficio, la sensibilidad y la
inteligencia para poder formar una idea. Aqui juega un papel muy importante para
el lenguaje cinematogrifico, ya que por medio de éste se armard el mensaje
planeado con la sintaxis prevista. Asi, se irdn formando las partes del enunciado
filmico las cuales estardn constituidas por las escenas-frases que tienen como
tiene un cédigo visual explicito todo el peso de transmitir el mensaje recaerd en
los didlogos y entonces la imagen icénica estarfa solamente para reforzar lo que el
lenguaje verbal estd diciendo. Asi, el lenguaje filmico perderia todo su valor
como elemento comunicativo y el cine es un arte visual que, aungue va acom-
paiiado de una banda sonora, no se debe permitir que esto suceda. Las imagenes
rebagan el dialogo humano o los ruidos, lo cual crea la necesidad de la sucesién
de escenas y la fantasfa del montaje: una pelicula no se llena con palabras, sino
con cosas, tomados también los personajes como si fuesen objetos” -

Sin embargo, esto no quiere decir que el acompafiamiento sonoro, sean didlo-
gos, musica, sonidos ambientales, etc., esté de mds o sea obsoleto. Lejos de esto,
enriquece la manera de transmitir el mensaje, sobre todo cuando es necesario sub-
rayar un aspecto importante de la secuencia visual, para aclarar, por ejemplo, algu-
na situacién cultural (en el caso de los documentales sociales) que es imposible
incluir dentro de dicha secuencia; o bien para explicar una férmula matemdtica en
algin documental didéctico, etc., pero no se debe dejar todo el trabajo a la parte
auditiva.

Para llevar a cabo una comunicacién a base de un lenguaje visual, en este caso
el cinematogréfico, es necesaria una previa alfabetizacién del receptor. Si éste no
estd relacionado con el lenguaje, la sucesién de imagenes independientes y con-
trastantes yuxtapuestas para €] no serd mis que un desfile de fotografias sin senti-
do6 . Esto lo confundird e impedird que se Heve a cabo la comunicaci6n y por con-
siguiente no se alcanzard el objetivo del film.

Hasta aqui se ha definido la estructura del lenguaje cinematografico el cual, como
se ha mencionado anteriormente, es la base de la actual comunicacién audiovisual ya
que éste marco la pauta para el desarrollo de esta tltima.

Por eso es necesario estudiarlo para alcanzar a comprender Ja estructura del
lenguaje televisivo y por ende del video, claro que va implicito el lenguaje uti-
lizado en la elaboracién de un diaporama. Cabe mencionar que cada uno de éstos
medios no adopta éste lenguaje completa y totalmente sino que lo adapta a su
propia naturaleza técnica.

Se ha descrito el lenguaje cinematogrifico haciendo una comparacién con el
lenguaje verbal guardando, claro est4, las proporciones debidas. Tanto uno como
otro utilizan elementos como el signo, la denotacién, connotacién, simbolizacién, 35
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metdfora v elipsis. Estructural y bisicamente hablando esta similitud entre ambos
lenguajes existe desde las unidades significativas minimas de cada uno de estos.

Cuadro.
Es la parte minima para poder elaborar un mensaje en el cual estd contenido un
trozo de evento. Estd conformado por fotogramas que se desplazan ante los ojos
del espectador con tal rapidez que le hacen ver 24 por segundo lo cual produce la
sensacién del movimiento. Bdsicamente, en el cuadro, 1a realidad es reproducida
sin ninguna otra connotacién diferente a la que la misma imagen estd represen-
tando en si misma y comprende cinco elementos especificos dentro del cuadro: el
encuadre, el plano, el nivel en que se encuentra la cimara, 1a composicion y el
movimiento. Estos implican un lenguaje meramente visual.
Encuadre.
El encuadre es la posicidn de la cdmara con relacin al objeto que se estd
tomando. Constituye el primer aspecto de participacién creadora de la cdmara en
la filmacidn de la realidad exterior. Se trata de la seleccién del contenido de la
imagen, o sea, el modo como el organizador elige y recorta e] fragmento de reai-
idad. El encuadre tiene la capacidad de dejar fuera de cuadro los elementos de la
imagen que pueden ser sugeridos (elipsis); mostrar sélo un detalle significativo o
simbdlico (sinécdoque); componer arbitrariamente y de manera poco natural el
contenido del cuadro asi como modificar el punto de vista normal del espectador
(simbolismo) y jugar con la profundidad de campo. encuadres.

encuadres

Planos.

Es la toma regulada por el encuadre y el campe visual. Cada posicién que

adopta la cdmara con respecto al objeto seleccionado y cada objeto utilizado dard

como resultado un plano de diferentes caracteristicas?. Existen varios tipos de
planos que han sido creados con una visién antropocéntrica:

Plano paisaje. Plano que describe el lugar, de manera poco detallada, en

donde se lleva a cabo la accién. Introduce y sitiia al espectador en el ambiente de

la pelicula.
Plano de conjunto. Es una toma mds cerrada de la imagen y en la que se deja
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ver el lugar de manera mas cercana de donde se lleva a cabo la accién: una casa,
un bosque, la montafia, etc.

Plano general. Describe la posicién de los personajes en el espacio. Es esta
toma se le da cierta importancia a un elemento que se encuentra entre varios., pero
no lo acerca al espectador todavia, sdlo hace identificar al personaje o individuo
en estudio.

Plano americano o 3/4's. Este se basa en tomar al individuo o personaje
desde la rodilla hacia la cabeza. Es normalmente utilizado para tomar conversa-
ciones o una interlocucién entre varios personajes. La expresividad emocional es
mermada pero favorece la descripcidn de la accidn del personaje en su entorno.
Traduce expresividad corporal y movimiento en el espacio.

Plano medio. Todavia carece de cardcter emotivo con respecto a la persona,
pero muestra la expresividad en otras cosas como del vestuario, las manos, cier-
tos movimientos del cuerpo, etc. El plano medio puede ser largo en donde se toma
al individuo desde la cintura o bien plano medio corto que es a partir del pecho.

Primer plano. Hace un acercamiento psicolégico, es decir, muestra al indivi
duo tal cual es. Acerca al espectador a lo que el entrevistado siente o piensa acer-
ca de la realidad y lo acerca a dicha realidad.

Primerisime primer plano. Destaca la expresion del rostro, el gesto, Con éste
se busca la introspeccién del individuo o personaje, su dimensién psicolégica, su
definicion interna y la intensidad de sus sentimientos, hace al espectador encarar
la problematica.

Plano detalle. Recoge una parte muy pequeiia de la realidad y llama la aten-
cién hacia esta significativa accién o elemento de la imagen que es importante
para comprender el resto, o bien para efectos poéticos de la imagen.

La utilizacién de cada uno de éstos planos debe estar previamente determina-
da en el gui6n y estar pensada para que el espectador vea lo que el emisor quiera
que vea dindole importancia a un sélo objeto que se encuentra entre varios y diri-
gira la atencion hacia este s6lo objeto. Estos planos, relacionados unos con otros
dentro de la escena tendrdn un gran valor para crear connotaciones més alld de lo
que el mismo cuadro pudiera decir.

La eleccidn de cada plano esta determinada por la claridad necesaria en el rela-
to considerando el contenido material y dramético de cada uno. La mayoria de los
tipos de planos tienen como fin agilizar y facilitar la comprensién de la narracién.
S6lo el gran plano, el primer plano y el plano general tienen, la mayorfa de las
veces, un significado psicolégico preciso, no sélo descriptivo.

Nivel o angulos de toma.
Para lograr una comunicacén mis efectiva en el mensaje cinematogrifico, la
cdmara suele tomar posiciones con respecto al objeto: frontal, 3/4's, perfil o por la
espalda. Obviamente éstos son sélo algunos de la infinidad de puntos desde los
que la cdmara puede incidir en el objeto. Desde el punto de vista del sujeto-obje-
to fotografiado, lo normal es situarse a nivel de los ojos del personaje, o desde una
perspectiva completamente perpendicular, sin embargo existen otras herramientas
para lograr una mayor expresividad en el mensaje las cuales serdn aplicadas 37
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dependiendo de lo que se quiera provocar en el espectador.

Cuando la cdmara es colocada por debajo del nivel de los ojos pero encua-
drando éstos, se da lugar a un punto de vista enfético. Es el plano denominado
contrapicada y sirve para realzar al personaje, potenciarlo y magnificarlo.
Connota poder, autoridad, fuerza y superioridad.

En picada, es decir, colocando la cdmara por encima del sujeto-objeto pero sin
dejar de encuadrarlo, el efecto alcanzado es una minimizacién de éste y es
empleado para dar la sensacién de impotencia, acorralamiento, inferioridad y
debilidad de un personaje.

Las tomas completamente verticales: desde el cenit, la camara se sitiia exac-
tamente sobre el objeto o personaje con un dngulo de cero grados con respecto a
su eje vertical; o desde el nadir que es el punto de vista completamente opuesto,
la cdmara ahora se sitda por debajo del sujeto sin permitir ninglin dngulo de incli-
nacién con respecto al eje.
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nivel o angulos de toma

Movimientos de camara.

Dentro de los elementos especificos del cuadro, es necesario enumerar uno
miés que juega un gran papel dentro del lenguaje y la expresion cinematogréfica,
este es el que se conoce como movimientos de cdmara,

Existen diversas funciones de los movimientos desde el punto de vista de la
expresion cinematogréfica. Existen funciones puramente descriptivas en las que el
acompafiamiento de un personaje u objeto en movimiento, la creacién del
movimiento en un objeto inmdvil o la descripcién de un espacio son creadas con
un fin narrativo, el movimiento de la cdmara es utilizado solamente para describir
plasticamente la escena.

Los movimientos que tienen una funcidn dramdtica, es decir intervienen en ¢l
proceso emotivo que las imdgenes generan, suscitan un sentimiento de espera o de
expectacién. Acentdan el valor dramético de un personaje, la expresidn subjetiva
de la visién, es decir, 1a escena se ve desde el punto de vista del perso naje, asi
como también expresan la tension mental.

Uno de los movimientos de cdmara es el travelling y es cuando la cdmara se
desplaza a lo largo de su eje horizontal marchando lateralmente con respecto al
objeto encuadrado. Cuando avanza o retrocede el movimiento se llama dolly. La
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plano de paisaje

plano medio ’ plano medio corto

primer plano primerisimo primer plano 39
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plano detalle

ria prima en la formacién de mensajes a cualquier nivel de inteligencia visual y a
partir de los cuales se expresan todas las variedades de mensajes visuales? . Estos
elementos suman un valor estético a la imagen en si misma. La composicién estu-
dia Ja adecuada distribucién de lineas, masas y colores con el fin de obtener la
expresividad deseada. Esto es la dialéctica interna de la imagen. L.os elementos
basicos de la imagen visual son: punto, linea, contorno o forma, direccién, tono,
color, textura, escala, dimensién y movimiento.

En los medios audiovisuales, una manera de facilitar la composicién dentro del
cuadro es aplicando la regla de tercios y es dividiendo la altura del encuadre en
tres partes iguales asi como el ancho del mismo en otras tres porciones y unien-
do mendiante lineas imaginarias los puntos opuestos del rectingulo. Aquellos
puntos en donde las lineas se intersectan constituyen los puntos fuertes, es donde
se concentra el mdximo interés visual del espectador. En el rectingulo central es
donde recae primeramente la atencién del espectador. En segundo lugar de impor-
tancia perceptiva figuran los rectingulos no-esquinados, es decir, aquellos rectdn-
gulos que comparten uno de sus lados con el rectdngulo central. Y al final serdn
leidos los rectingulos de las esquinas?. En base a este esquema imaginario, el rea-
lizador podrd componer de cdmara modifica asi su posicién en el espacio con
respecto al objeto, modifica las distancias relativas entre cdmara, sujeto y fondo.
Este movimiento de cdmara a su vez se divide en:

Travelling: derecha —izquierda,

Deolly: adelante-atris,

Tilt;: arriba-abajo

En el travelling, la cdmara es colocacla sobre una plataforma, la cual se desliza
sobre rieles para dar suavidad y precisién al movimiento.

Un movimiento mds es el que se conoce como panoramica o paneo. En éste,
la cimara sin modificar 1a posicion de su eje vertical, puede desplazar su eje hor-
izontal hasta 360 grados de la circunferencia.

También existe la panorimica vertical en donde la cdmara desplaza su eje

vertical hasta 360.
Generalmente la panordmica tiene dos funciones: una con fines meramente
40 descriptivos, por ejemplo, cuando lo que se quiere mostrar no cabe dentro del
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encuadre un movimiento de éste tipo resulta iitil para mostrar paulatina y progre-
sivamente el todo.

La ofra funcidn es de tipo expresivo o artistico: al no mostrar el todo de una
sola vez sino descubriendo sucesivamente la escena, aumentando la fascinacién y
expectacion del espectador al ofrecer a cada momento nuevos elementos de lec-
tura a medida que se agota el conocimiento del todo.

La trayectoria es ¢! tercer movimiento de cdmara y consiste en la combi-
nacién de todo lo expuesto. La cimara tiene la capacidad de hacer travellings,
dollys y panordmicas al ser colocada sobre un brazo mecdnico o gria. Es un
movimiento poco natural como para integrarse por completo al relato. La trayec-
toria, colocada al principio de un film tiene ia funcién de introducir al espectador
en e] mundo que ella describe.

Composicion.
Esta debe entenderse como el orden de los elementos dentro del cuadro y en
el cual interviene la estética pldstica. Aqui estd latente el c6digo estético que ante-
riormente ha sido mencionado. Este cédigo, que es comin cualquier forma de
comunicacién visual, implica ciertos elementos bédsicos que constituyen la mate-
una manera mas estética y perceptiva. No obstante, no existen reglas fijas de com-
posicién que obliguen a determinadas normas, pero si algunas disposiciones com-
positoras que remiten a determinados estados de 4nimo y que generan cierto tipo
de emociones en el espectador.
Escena.
Es un conjunto de cuadros ordenados lGgica y arménicamente por medio del mon-
taje y que describen un momento especifico del mensaje. El signo cinematografi-
co (cuadro) es colocado entre otros muches relacionsndolos unos con otros y pro-
porciondndole un valor no en si mismo sino en conjunto con los otros signos, Aqui
la imagen adquiere un significado no vertical, sino horizontal, un significado en
relacién con todos los dem4s en el interior de un sistema de signos. Y es lo que se
conoce como dialéctica externa de la imagen. Esta significacién se produce en el
interior de un”continuum” constituido por el conjunto de los significados que for-
man el sistera. La formacidn de escenas requiere de la edicién posterior a la fil-
macién. .
Secuencia.
Es la sucesién de las escenas ordenadas de tal manera que se van relacionando
unas con otras para formar determinada parte del mensaje. Del mismo modo que
Ia escena va uniendo cuadros, las secuencias conjuntan las escenas para rela-
cionarlas unas con otras y armar asi un momento mds amplio y general del men-
saje. Esta porcién de pelicula presenta unidad en la accién dramética y est4 estruc-
turada de Iz misma manera que el mensaje completo,

Parte.
Corresponde a lo que en teatro se conoce como actos. Es una unidad de desarro-
llo y construccién de cierto nimero de secuencias en un determinado lapso. La
obra cinematogréfica se divide en partes, segiin éstas se sujeten a sus condiciones 41
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y necesidades draméticas o de relato. La unién de las secuencias ird formando las
partes del mensaje y éstas la totalidad del tiempo de la enunciacién filmica. De
igual manera, la edicién es requerida para formar estas partes.

Montaje y edicion.
Montaje y edicién se refieren basicamente a lo mismo, sélo que el primero habla
especificamente del medio cinematogrifico y no se refiere sélo a la labor después
del rodaje, sino desde que se estd armando el guién; la edicion es el trabajo que se
realiza en 1a cinta al ir montando cuadros y es después del rodaje o grabacion. Las
iméigenes montadas relacionadas unas con otras creardn en el espectador otro tipo
de connotaciones, es decir, los signos filmicos de ser denotativos pasan a ser con-
notativos. Basicamente esto es el montaje y edictn: montar cuadros. Las técnicas
que se utilizan las describiremos més adelante.

Enfasis y pausa.

Cabe hacer un apartado especial para mencionar que los elementos del lengua-

je cinematografico descritos hasta ahora, a saber: los elementos especificos del
cuadro y el montaje; son utilizados para imprimir una intencién muy especifica
al mensaje. Pero  una pelicula estd hecha de cientos de fragmentos y su con-
tinuidad 16gica no siempre es comprensible para el espectador. Dado esto, el
lenguaje cinematogrifico se ve obligado a proveerse de ciertos elementos que le
ayudaran a hacer més fluido y comprensible este mensaje. Estos son los enlaces y
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transiciones y ambos se encuentran dentro de lo que se conoce como puntuacion.

Puntuacion.

La puntuacién tiene la mision de relacionar o dar énfasis a planos, escenas,
secuencias y parte. Estas técnicas fueron aceptadas por el publico a lo largo de 1a
historia del cine como una convencién del lenguaje cinematogréfico para expre-
sar ideas de cambio de tiempo v espacio. Las técnicas de puntuacidn se conocen
como transiciones dpticas y son:

Fundidoe (en blanco y negro, color, combinado y encadenado).

Estos se utilizan para cerrar o introducir una secuencia o destacar un cambio
en el ambiente. Cuando se trata de cerrar la secuencia el fundido es un progresivo
oscurecimiento de la imagen hasta llegar a un negro completo, cuando es un fun-
dido de apertura el mecanismo es a la inversa: del negro total paulatinamente va
apareciendo la imagen. En el caso de los diaporamas este efecto puede darse con
el disolver.

Existe el fundido en blanco o en una tonalidad de color en la cual la imagen,
en lugar de oscurecerse, se aclara por completo o surge lentamente de este blanco
total,

Fundido combinado es el enlace en cadena de un fundido de cierre y otro de
apertura. Asf la imagen cierra en negro y de ésta surge lentamente la otra imagen
que da inicio a una nueva secuencia. Este tipo de fundido tiene la funcién de se-
parar secuencias dando un mayor énfasis al tiempo transcurrido o a la diferencia
de ambientes.

Fundido encadenado se trata de la doble combinacién de un fundido de cierre
y otro de apertura con la sobreimpresién de las dos imédgenes. Asi, la primera ima-
gen desaparece lentamente mientras la segunda surge de manera progresiva. La
eficacia de éste radica en la longitud del efecto, o sea, en la cantidad de fotogra-
mas en los coales se extiende.

Cortinas. Consiste en un efecto 6ptico en donde dos tomas sucesivas se com-
binan entre si cuando la segunda corre a la primera para establecerse definitiva-
mente. Pueden ser corrimientos verticales, horizontales o en diagonal, por expan-
sién de una figura geométrica o por contraccién de la misma. Es utilizado nor-
malmente por los noticieros. En el terreno del video estos efectos suelen hacerse
por computadora, no asi el fundido en que se pueden hacer en {a mesa de edicién
o directamente desde la cidmara.

Fuera de foco combinado. Se trata de un premeditado fuera de foco en la
imagen de la Gltima toma de una escena de manera que cuando vuelve a foco surge
en pantalla la primera imagen de la siguiente secuencia. Este efecto proporciona
una sensacién de cambio de temdtica.

Barrido. Fundido encadenado que consiste en pasar de una imagen a otra por
medio de una panordmica muy ripida efectuada ante un fondo neutro y que en la
pantaila aparece borroso.

Transiciones por didlogos. En esta técnica existen dos formas de hacer la
transicién éptica. La primera es por pregunta y respuesta: alguien hace una pre-
gunta en un ambiente determinado. La respuesta viene en la toma inmediata por

43



11. LENGUAJE CINEMATOGRAFICO

regla de tercios

parte de otra persona gue se encuentra en un lugar y momento diferente. La segun-
da se basa en la repeticidn de palabras o frases: Funciona en forma semejante al
primero pero el punto de enlace es la repeticién de la misma frase con igual o
diferente énfasis. En los dos casos el nexo de unién es la forma especial de con-
cebir el didlogo para crear una efectiva asociacion de ideas.

En la puntuacidn existen los enlaces de orden pléstico y de orden psicolégico.
Los primeros basan su mecénica en tres métodos de transicién: por una analogia
de contenido material en la imagen en donde aparecen los mismos objetos
encuadrados pero en otro contexto; por una analogfa de contenido estructural la
cual radica en la composicién interna de la imagen y en una analogia de con-
tenido dindmico basada en movimientos andlogos de personajes, objetos o de la
camara.

Los enlaces de orden psicolGgico, la analogia que establece la semejanza no
aparece de un modo directo en el contenido de la imagen: la légica del espectador
establece la relacién.

Cabe hacer un paréntesis para aclarar que ésta puntuacién ya no es muy uti-
lizada para pdblicos educados dado que éstos ya intuyen o conocen el proceder
cinematogréfico en determinadas situaciones del mensaje, pero para piiblicos que
no conocen ésta mecdnica, que estin “desalfabetizados”, estas herramientas son
de gran utilidad para dar fluidez y claridad al mensaje.

Elementos no especificos del cuadro.
Ademis de los elementos latentes dentro del cuadro, existen otros tantos de
gran relevancia que se utilizan para dar mayor expresividad del mensaje cine-
matogréfico. Estos son los elementos no especificos del cuadro™ y son utilizados
con mayor frecuencia dentro del cine argumental, aunque no quedan fuera del
documental.
Huminacion.
El primero de ellos es la iluminacién la cual no es percibida por el espectador
como tal, sino que su presencia dibuja todo el cuadro al crear una atmésfera: es un
elemento que se analiza con dificultad. La percepcién de la luz es casi incon-
sciente dado que es nuestro elemento y forma parte de todo el entorno: real y
44 filmico.
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Las escenas exteriores, aunque rodeadas con luz natural, no dejan de utilizar
medios técnicos para obtener una iluminacion de calidad, especialmente las tomas
nocturnas que en general son filmadas con poco realismo. Sin embargo, es nece-
sario manejar una buena iluminacién aunque poco verosimii pero capaz de crear
la atmosfera necesaria y que sea estéticamente aceptable.

En la filmacidn de escenas interiores se tendrd mayor control sobre las
fuentes luminosas ya que el realizador tendra todas las herramientas bajo su poder
para lograr una iluminacién imaginativa, verosimil y estética. No tendr4 que ajus-
tarse a las condiciones naturales de lz luz sino que podrd ajustar la luz a sus
propias necesidades.

Con el uso de fuentes luminosas se pueden crear los mas diversos efectos. El
efecto psicoldgico que la luz es capaz de producir en €] hombre, y sobretodo
cuando estd intencionalmente disefiada, es de un gran valor para lograr una efec-
tiva expresividad artistica, en este caso cinematogrifica.

Vestuario.

El disefio del vestuario para un personaje de cine, no es distinto al que se harfa
para un personaje teatral, aunque en el cine el vestuario suele ser més realista y
menos simbdlico.

El vestuario no sélo es ropa, tiene un gran valor para una buena caracterizacién
del personaje y su disefio dependerd de lo que se pretende expresar: no es un ele-
mento artistico aislado, hay que considerarlo dentro de cierto estilo de real-
izacibn, para que su efecto pueda aumentar o disminuir'® . El vestuario puede ser
realista, es decir, es disefiado conforme a la realidad histdrica y social del momen-
to que se desea representar; pararrealista, el sastre disefia la ropa de acuerdo a la
moda pero la estiliza y le pone una etiqueta de prototipo. Existe también el ves-
tuario simbélico. Aqui, el traje debe traducir simbdlicamente caracteres, tipos
sociales o estados de 4nimo. '

Desempeiio actoral.
El desempefio de los actores es uno de los medios mas importantes para crear
un universo filmico. El papel de los actores en ¢ cine tiene poca relacién con la
que se desempefia en teatro. En el cine, por lo general, la cdmara se encarga de
poner de relieve la actuacién gestual y corporal a través de la utilizacién de diver-
sos planos. Los actores asi no tendrdn que impostar la voz o exagerar su actuacion,
sino hacer sus movimientos y didlogos de una manera mds natural.
En el cine documental generalmente las personas que intervienen en el film
son reales, o sea, son los protagonistas de su propia historia, excepto cuando se
trata de un documental de reconstruccién.

Escenografia y decorados.
No menos importantes en el cine son los decorados. Lo filmado exige un
auténtico realismo lo cual implica por fuerza el realismo del entorno.
El cine, el concepto de escenografia y decorado, comprende todo aquello que
rodea a los personajes, el contexto fisico y material en el que se desarrolla Ia 45
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accién. Este entorno son tanto los paisajes naturales como las construcciones
humanas. Sean interiores o exteriores, los decorados y el escenario pueden ser
reales (escenario natural preexistente al rodaje, locacién) o bien constiuidos para
los fines especificos de la pelicula (estudio, escenario fabricado). La decision de
hacer un escenario o utilizar uno natural dependerd de la economia, de la
verosimilitud historica que se pretenda imprimir al mensaje y de las intenciones
de simbolismo por un deseo de estilizacidn y significacion.

En el cine documental los decorados y la escenografia suelen estar determi-
nadas por las condiciones histéricas, geograficas o sociales que se desean
reconstruir.

El color.

El color forma parte de la vida. Durante los primeros casi treinta afios, el cine
ademds de mudo, era en blanco y negro lo cual restaba en gran manera la
verosimilitud de lo representado, por lo menos para sus primeros espectadores.
Nétese que se dice verosimilitud sin tratar de desvirtuar al blanco y negro.

Primero el sonoro y luego el color, vinieron a dotar al cine de esta credibili-
dad que hasta el entonces se habfa visto reducida (del cine sonoro se hablard mas
adelante), mas no eliminada.

Sin embargo, ¢l color no debe considerarse sélo como un elemento capaz de
aumentar el realismo de la imagen, ya que tiene otro tipo de implicaciones, sobre

La cortinilla puede ser vertical, horizontal o diagonal, o bien alguna figura geométrica
46 invade el espacio de la imagen hasta completar la siguiente.
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todo psicoldgicas y estéticas. PsicolGgicas porque, segin los psicélogos se
perciben menos los colores que los valores, esto es que, “la perceépcién de los col-
ores es més de indole psicolégica que fisica™. Asi, en el blanco y negro, se percibe
el valor del ohjeto por si mismo, no por el color. Inconscientemente el color viene
a reforzar el valor del objeto. Ademds, 1a percepci6n del color es relativa, depende
del estado psicologico del observador”™ .

Estéticamente, el color tiene un gran poder decorativoe y pictdrico que se
impone en muchos géneros cinematograficos. Esta capacidad del color puede y es
utilizada con un fin muy especifico dado que el color es un fenémeno afectivo que
s¢ utiliza con el fin de crear un contrapunto psicolégico. El color ademds cumple
con una funcitn expresiva y metaférica.

Lenguaje sonoro.
En el cine mudo, el montaje habfa logrado un lugar preponderante como elemen-
to esencial del lenguaje cinematografico, dado gque por medio de éste se intercal-
aban los planos de manera coherente para dejar claro al espectador to que tenia
ante su vista. La continuidad de las imdgenes asumia todo el trabajo explicativo.

La llegada del sonido alrededor de 1926 pone a disposicién del cine nuevas
herramientas de trabajo. El sonido puede ser utilizado de varias maneras de un
maodo realista o no realista, de modo denotativo o connotativo. El sonido ofrece
nuevas formas de expresion cinematogréfica. Los elementos aportados por el cine
sonoro bdsicamente son cuatro:

Palabra hablada.

El empleo natural de la palabra en la imagen permitié suprimir en el cine lo
que eran los intertitulos. En este sentido dota a la imagen cinematogrifica de
mayor expresividad y veracidad dado que hace indtil la representacién visual de
cosas que se pueden decir o evocar.

La voz en off es una herramienta que brinda al cine la posibilidad de mondlo-
gos intimos en ¢l caso de los argumentales y una visualizacién externa de la his-
toria, como es el caso del documental en que un narrador pone al espectador al
tanto de los acontecimientos.

Misica.

La miisica, por otro lado, constituye una gran herramienta expresiva. Esta se
desarrolla de una manera continua v no debe usdrsele como un mero acom-
pahamiento servil de la imagen, por el contrario, se debe tratar de usérsele con las
implicaciones psicoldgicas para acentuar ciertas situaciones draméticas.

Generalmente se emplea el acompaiiamiento musical para subrayar el cardcter
de la accién argumental, pero en otras ocasiones es empleada como contrapunto a
ciertas imdgenes para dotarlas de un significado diferente al que denotan, es decir,
con la misica se pueden hacer metdforas, 47
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Ruidos.

Los ruidos dotan de autenticidad al mensaje cinematografico. Lienan et
entorno de realidad auditiva, y pueden ser utilizados con fines narrativos o psi-
colégicos. Los ruidos de clasifican en:

Humanos. Ambientales, concretos, orgénicos, etc.

Ruidos. Naturales. Constituyen todos los sonidos que se perciben
direntamente de la naturaleza sin la intervencién del

hombre.

Miusica ruido. Su fuente es la propia escena.

Los ruidos se pueden utilizar de dos maneras: realista en donde se escuchan
sélo sonidos producidos por seres o cosas identificables en la imagen. El modo
irrealista es el asincronismo con la imagen. Sirve para el uso de metdforas, o sea,
la superposici6n de un sonido a determinada imagen. El primero dota de signifi-
cado al segundo mediante un valor grifico y simbélico.

Silencio.

El silencio también tiene un gran valor expresivo dentro del lenguaje cine-
matogréfico. Tiene un valor positivoe y el papel dramético que puede desempefiar
como simbolo de muerte, ausencia, soledad, etc. Tiene la capacidad de marcar
con mayor fuerza la tensién dramética de un momento.

El cine sonoro, con esta herramienta, confiere al cine un nuevo contexto de
accién. Aumenta la autenticidad y credibilidad de la imagen, tanto material como
estéticamente. Dota al cine también de una continuidad sonora. El cine es en cier-
to modo una continuidad de fragmentos, la banda sonora refuerza esa continuidad
tanto a nivel sensorial como estético ya que estd menos fragmentada: el audio es
una constante aidn con los silencios.

La banda sonora suele estar mds relacionada con el realismo en lo que se
refiere al entorno sonoro, en el drea musical es primordial como factor de con-
tinuidad sonora tanto material como dramdticamente.

El sonoro ofrece también la posibilidad de las elipsis del sonido, metdforas con
la yuxtaposicién de imégenes y sonidos contrastantes que fisicamente no tienen
relacién alguna pero la percepcién simultdnea genera ciertas connotaciones. Sirve
tambien para la realizacién de simbolizaciones.

Finalmente debemos concluir que, aparentemente, el lenguaje que utiliza la
televisi6n, el video y el diaporama son iguales al del cine, pero sélo aparente-
mente.

La televisién es un fenémeno de comunicacién que hereda del cine la madurez
caligrafica, su funcién artistica y su cardcter de vehiculo del conocimiento. Del
cine toma formas de expresién muy especificas, pero al hacerlas suyas las modi-
fica y matiza gracias sobre todo a la distinta naturaleza tecnolégica de sus proce-
sas de produccién y de difusiénfexhibicion.




II. LENGUAJE CINEMATOGRAFICO

Dentro de ésta naturaleza tecnolgica hay que reconocer dos aspectos:
primero, el tamafio de la pantalla es considerablemente mas pequefia en la tele-
visién que en el cine, en este se utilizan las macro-pantallas y en la television el
receptor mds grande que hay es el de 48 pulgadas; y lo segundo son las transmi-
siones en vivo y en directo.

Respecto a lo primero, es debido a ello que el tiempo de lectura de la imagen
televisiva es mucho mas rdpido que en el cine: un plano de la misma duracién
parecerd mucho mas corto en la gran pantaila dado que se necesitar4 mas tiempo
para su lectura y comprension visual. Por lo tanto un plano televisivo se leerit y
se comprenderd en menor tiempo, Asf, al planear un programa de televisién habra
que considerar que los planos generales o panordmicas contendrin mucha infor-
macion y se dificultard la comprensién.

Dentro de la eleccién de planos debe considerarse también la poca definicién
de la pantalla televisiva. En un primer plano habré problema para la definicién del
tema, pero en un plano general serd dificil definir visualmente la infinidad de
detalles que contendrd. Es por eso que en la televisién se aconseja utilizar planos
medios y primeros planos preferentemente.

En el segundo caso, en el de las transmisiones en vivo y en directo, se consi
dera ya como un proceso de produccién audiovisual especificamente televisivo ya
que ni el cine, ni el video ni el diaporama tienen esta capacidad. El directo rehuye
a la narrativa argumental o retérica, su lenguaje es moroso dado que no suprime
tiempos muertos y transiciones poco interesante. Por su naturaleza de transmisién
en vivo su lenguaje resulta mds sobrio dado que cuenta con pocos puntos de vista
(s6lo el de nimero de cdmaras} y con un solo espacio: el de la accién!2 . No caben
aqui los recursos que la edicidn proporciona a los realizadores de cine o video, no
es posible alterar con fines expresivos el orden de 1os acontecimientos dado que
el mensaje televisivo es fiel al tiempo real y no es posible el uso de todos los
planos que enriquecen el mensaje cinematogrifico o del video. Sin embargo, la
transmisin en vivo presenta los hechos en el mismo momento en que se estdn
produciendo lo que lo exculpa de las fallas técnicas o narrativas que pudiera tener.

Por otro lado , el mensaje televisivo es recibido generalmente en el medio
familiar, lo cual hace que el espectador est4 expuesto a diversas formas de distraer
su atencidn lo que propicia interrupciones continuas a su atencién al televisor. Es
por eso que la informacién verbal-escrita debe ser reiterada y permanecer en la
pantalla m4s tiempo del que se requiere para una lectura normal. También es nece-
sario llamar la atenci6n del espectador por medio de diferentes medios visuales o
sonoros, pero sobre todo sonoros subiendo el nivel del volumen, con misica o
efectos de sonido.

La televisién tiene un alcance mayor que el del cine y més atin que el del
video. Dado a la gran cantidad de piiblico de diferente estrato social, cultura, edu-
cacion, sexo, edad, etc., que estd expuesto a su mensaje, la televisién debe utilizar
un lenguaje que sea claro y comprensible para todos. 49
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En cuanto al video, éste tiene en comiin con la televisi6n el uso del receptor de
Tv pero en este caso adoptard €l nombre de monitor, por lo tanto lo dicho acerca
del uso de los planos es aplicable aqui. Con ¢l cine tiene en commin que registra la
accion pudiendo ésta ser emitida cuantas veces se deseé fuera del tiempo-espa-
cio real y ser sometido a un proceso de edicidn.

El emisor del video se dirige a minorias muy especifica lo cual permite el uso
de un lenguaje un poco mas especifico, no ya para las grandes mayorfas y nor-
malmente es utilizado para poner de manifiesto algin desorden social o para la
divulgacién cientifica.

Al video se le ha sometido al medio ielevisién como mero mecanismo de
almacenamiento para los pregramas pregrabados, olvidando asi su funcién social
y artistica que hasta la década de los 70 habia estado realizando.

El lenguaje del diaporama es similar al cine dado que aqui también se mon-
tan cuadros pero en el diaporama la imagen es estitica lo que trae como conse-
cuencia imdgenes con mayor informacién y que a la vez pueda ser leida en los 4
0 5 segundos que dura la imagen en pantafla. Aqui también se pueden utilizar
grandes pantallas, lo suficiente para contener elementos significativos . Las ima-
genes del diaporama deben ser claras y objetivas (dependiendo de lo que se quiera
expresar) y tienen la ventaja de que se pueden utilizar todos los planos y niveles
de la c4mara con respecto al abjeto. Obviamente los movimientos de la cdmara no
son posibles pero con los planos es suficiente para expresar lo que interesa en el
mensaje. Sin embargo, dichos movimientos pueden ser sugeridos con multi-
proyecciones.
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Esforzarse en despertar en nosotros la necesidad latente de
ver mas a menudo buenos filmes,
que traten de la sociedad y sus relaciones
con los individuos y con los cosas.
Jean Vigo

IIl. GENEROS CINEMATOGRAFICOS

a narrativa cinematogrifica se divide en dos grandes géneros desde los inicios

del cine: el cine documental con Lumiere y el cine de ficcién con G, Meliés.
Este iltimo después de presenciar la primera exhibicién del cinematdgrafo en
Paris en 1895, decidié utilizar este nuevo aparato en el teatro. Deseaba crear un
especticulo que fuera diferente al teatro, pero que tuviera el aspecto argumental y
de recreacion de espacios de éste. Asi en 1902, monta el primer film de ficcién:
Viaje a la luna dando nacimiento al cine argumental el cual basa su mecanismo en
la recreacién de historias, con sus personajes y sus espacios. El género argumen-
tal o de ficcion se ha ido diversificando de tal manera que actualmente existe una
gran cantidad de subgéneros: comedia, drama, acci6n y aventura, terror, musical,
entre otros.

Por otro lado, el género documental también ha sufrido innumerables aporta-
ciones y modificaciones por parte de gente interesada en el cine como algo m4s
que un medio de entretenimiento. Esta evolucién serd descrita posteriormente,
Ahora toca el turno a la definicidn de lo que es el génere y los subgéneros del doc-
umental.

Primeramente, por género hay que entender: grupo o categoria que une obras
en comin bajo ciertas similitudes', Estas similitudes se derivan de una serie de
elementos formales y tematicos. Para identificar un género o un subgénero exis-
ten dos aspectos que es necesario revisar: los aspectos externos y los aspectos
internos. Los primeros se refieren a lo visible fisicamente, a lo que est4 en la pan-
talla: planos, encuadres, actores, vestuarios, etc.; y los internos se refieren al
tratamiento del tema, qué clase de informacién se estd manejando, cémo se estd
manejando, y la intencién que encierra la manera de decirla.

Asi que un género cinematogréfico es un elemento del film con determinadas
forma fisicas y niveles de informacién.

En el drea documental, esta clasificacién es realmente amplia. De hecho, y aiin
en lo argumental, no hay un género netamente puro, siempre existe la combi-
nacion de éstos.
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El género documental se divide en varios subgéneros: social, cientifico, tec-
noldgico, monogrifico, biografico, institucional, diddctico, promocional, politico,
poético y de ensayo.

Social.
Este tipo de documental tiene la caracteristica de que estd directamente rela-
cionado con el hombre y su entomo cultural. Por medio de éste género se pone de
manifiesto ta cultura, l1a historia, las condiciones sociales, la vida cotidiana de un
pueblo, pafs, etnia, raza, religidn, etc. Puede narrar la problemdtica de determina-
dos grupos humanos que por lo general son minoritartos y marginados. En el do
cumental social normalmente se trabaja sobre tomas actuales o bien sobre mater-
ial antiguo. Ambas técnicas pueden ser combinadas. Dentro de éste se puede
incluir subgéneros como el de épica cotidiana, etnogréficos, antropoldgicos, etc.

Cientifico y tecnologico.
Este subgénero es utilizado dnicamente para el estudio, registro o divulgacién
de las ciencias exactas, fenémenos naturales de los tres reinos: animal, vegetal y
mineral; y de fenémenos quimicos o fisicos. Normaimente se acude a escenas
tomadas directamente de la realidad que se estudian y analizan. Asi se toma al
individuo en estudio in fraganti ya que dificilmente se puede reconstruir una esce-
na. Esto s6lo es posible en experimentos quimicos o fisicos controlables o pre-
decibles, es decir, en donde el hombre tiene controladas matemditicamente las
condiciones bajo las cuales se dan estos fenémenos y tienen un objetivo altamente
especificado. Es utilizado en el 4rea de la ciencia con fines de investigacidn.
Este tipo del documental se dedica especificamente a estudiar los avances de
la ciencia aplicados a la tecnologia. Explica sobre el funcionamiento de las nuevas
miquinas y el desarrollo de las ya existentes, ademds de los nuevos procedimien-
tos para la elaboracién de productos alimenticios, reciclaje, obtencién de materi-
ales sintéticos, etc. Expone la aplicacién prdctica de los nuevos descubrimientos
cientificos para el desarrollo de la industria. Hace un estudio de los usos reales de
los descubrimientos € inventos més recientes.

Monografico.

Es el estudio de algin hecho histérico de determinado lugar, pais o civi-

lizacién. Puede ser un hecho actual o del pasado que afecte o haya afectado direc-

tamente la vida de los habitantes del lugar del cual se estd realizando el docu-

mental. También puede ser utilizado para el estudio de algiin tema: historia, arte,
cultura, etc.

Biografico.

Con el documental biografico, se pondrd de manifiesto la vida y obra de algin

personaje que haya sobresalidos por sus logros y aportaciones a la ciencia, cultura

o arte, o bien, que haya desempefiado un pape! importante dentro de la historia de
un pais o grupo humano.
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Institucional,

Con éste se expone la manera de funcionar de alguna institucién, sea privada

0 gubernamental; sus funciones dentro de la sociedad y las politicas que la rigen.

Se explican sus logros y sus futuros proyectos. Explica el giro, asi como su papel
dentro dei desarrollo de la sociedad.

Didactico.

El documental diddctico tiene una gran variedad de temas, se utiliza para la

divulgacion de la ciencia, se dirige a piblicos muy amplios y su lenguaje es poco

tecnificado. Por otro lado, se utiliza también para la educacién y la difusién de las

artes. Tiene como objetivo el divulgar una ensefianza detalladamente especifica

sin dejar lugar a dudas, es decir, no deja margen de error impidiendo asi la fil-
tracién de informacién ajena a su objetivo.

Promocional,

Tiene como objetivo hacer publicidad o promocidn a algin producto o servi-

cio resaltando las caracteristicas mas atractivas de éste. Tiene perfectamente
delimitado el tipo de piblico al que va dirigido.

De Analisis.

Este generalmente es utilizado para criticar algiin tema politico, religioso,

social, etc., para analizar el proceder de determinado personaje, funcionario o
institucién, o bien alguna corriente de pensamiento, etc.

Propaganda.

El documental de propaganda tiene como finalidad principal, es hacer pros-

elitismo, el difundir ideas, ya sean politicas, religiosas, filoséficas, sociales, etc.

Se trata de convencer al espectador de determinadas formas de pensamiento para
modificar su postura con respecto a alguna problemética.

Propaganda Gubernamental.

La propaganda politica consiste en documentar y difundir ia ideclogia del

Estado, en hacer proselitismo politico sobre de 1a filosofia de gobierno de los diri-
gentes en curso o del partido politico que se encuentra en el poder.

Pottico.

El documental poético intenta encontrar una visién subjetiva a partir de algo

concreto. No tiene otro objetivo que el de explotar la forma y las posibilidades

que un medio como el cine, el video o el diaporama puede ofrecer pl4sticamente.

Lo que lo convierte en documental es que recoge el material directamente de
donde se lleva a cabo la accién natural de los hechos.

Ensayo.
En este tipo de documental el realizador, lejos de adoptar una postura impar-
cial con respecto a un tema, plasma en el mensaje su muy particular punto de vista.
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Expone al espectador sus ideas, como percibe €l la problemdtica y cudles serian
las soluciones que propondria.
Antecedentes del

Género Documental.
Los antecedentes del género documental, curiosamente se encuentran dentro del
irea cientifica y se remontan, incluso, hasta antes de la invencién del cine propi-
amente dicha en cuanto a principios bdsicos de funcionamiento se refiere.
El cine es como un hijo natural de la ciencia. Su fin principal, la reproduccién ani-
mada de las cosas, ha side producto de los avances de la ciencia 6ptica y quimica
de las superficies sensibles.

Muybridge, Jules Jansen y Jules Marey, con sus investigaciones ¢ inventos
proporcionarcn las bases mecdnicas del funcionamiento del cine y, aunque ne se
puede decir que lo inventaron, sf se puede decir que lograron grandes avances con
sus investigaciones para llegar a éste.

El cine desde sus inicios, como ya es bien sabido, fue de tipo documental. Los
hermanos Lumiere al realizar las filmaciones de familias, obreros, el tren, etc.,
estaban fotografiando la vida de las personas a las cuales filmaban. Dejaban ver
sus costumbres, su vestido, su comportamiento natural. Estas tomas actualmente
tienen un gran valor documental dado que retratan al individuo en su medio na-
tural y en su tiempo pero no tenian la mds minima intencién de documentar nada.
Solamente registraban Ja vida actual como ejemplo para demostrar lo que el cine
podia hacer.

En 1918, algunas personas, de manera individual, empiezan a filmar con mis
intencién la vida social. En 1919 se hacen mas notorios este tipo de trabajos ya
que los interesados se organizaron para su realizacién dando asi las bases para una
escuela: la escuela del cine-ojo.

Denis Arkadievich Kaufman, quien posteriormente adoptarfa el seudénimo de
Dziga Vertov, era un misico futurista, editor y redactor de los primeros noticieros
soviéticos. Visionario del futuro, adorador de los progresos tecnolgicos y amante
del cine como instrumento social, trabajé para el kino-komitet ruso (comité cine-
matogréfico) elaborando documentales o filmes de montaje. En estos filmes se
combinaban y elaboraban reporiajes para presentartos bajo una nueva forma. De
acuerdo a las tomas escogidas de un gran nimero que mandaban los reporteros, el
orden y los subtitulos orientaban la intencién. Entre 1919-21 Dziga Vertov crea
éste género cinematogrifico con el film E! aniversario de la Revolucion..

En 1922, se empieza a editar la revista filmada mensual Kino-Pravda (cine-
verdad) cuyo origen est4 en la publicacién Pravda (Verdad) que es el 6rgano infor-
mativo de] gobiemno ruso fundado por Lenin en 1912. El titulo del Kino-Pravda
sintetizaba las doctrinas que Vertov defenderia por largo tiempo y ponia énfasis en
que el cine deberia basarse en la verdad y mostrar fragmentos de la realidad actu-
al montados con cierto sentido. De esta manera, segiin Vertov, los documentales
histéricos no se diferenciarian entonces de la historia escrita sobre papel.

En este mismo afio, Vertov funda con su hermano y su esposa El Consejo de
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los Tres en donde realizan documentales hechos de tomas de actualidades. Pero
este Consejo de los Tres no dura mucho tiempo, desaparece en 1923 para dar paso
al movimiento de los kinoks. Kinok es un cineasta dedicado al kino-glaz (cine-
0jo).

De su trabajo como montador y redactor de noticias, surgen concepciones
artisticas resumidas en el cine-0jo, que en ese momento tenfan como medio de
expresién el Kino-Pravda; también Vertov retoma un viejo experimento suyo, el
radio-oreja con el cual pretende captar los sonidos directamente de la realidad
para después combinarlos con imdgenes tomadas también de la realidad. Aqui
cabe hacer un paréntesis para mencionar que cuando se inventd el cine sonoro,
Vertov lo acogié con benepldcito ya que le permitia poner en prictica el radio-
oreja mediante la orquestacién de los ruidos y las palabras sin recurrir a los subti-
tulos. Pudo entonces aplicar sus investigaciones en Entusiasmo y La Sinfonia de
Donbass. En este documental no existe comentario alguno, ni siquiera musical.
Todo se dice con los ruidos de las sirenas, miquinas, locomotoras, musica de
orfeones, muchedumbres, discursos, etc. Fue el primero que unié mediante el film
de montaje las imigenes y la «mysica concreta” en una €poca en la que se prefer-
fan los imitadores a los registros reales? .

Entre 1919-25 este documentalista publica las caracteristicas de los cine-ojos:

Primeramente, los kinoks se inclinaban a favor de la accion por los hechos con-
tra la ficcion, dejaban de lado las representaciones cine-teatrales; el cine-0jo era
el retrato de la realidad imperceptible para el ojo humano, era la descomposicién
del tiempo para dejar ver hechos gue son invisibles al ojo natural, pero consider-
aban valido el uso del montaje cinematografico.

Ademds, para los kinoks, la esencia del cine se encontraba en el comentario y
en el montaje. En cuanto al comentario, Vertov, influido por las tipografias, los
grafismos y los fotogramas de los futuristas, integré el subtitulo al film, no como
una servidumbre, sino como un elemento esencial del montaje por su pléstica. Las
tipografias disefiadas con cierta intencién conferian al mensaje un nuevo valor.
Estas se combinaban con las imagenes3 En cuano al montaje, habia que formar
de manera organizada los elementos mds caracteristicos que la cdmara hubiera
captado de la realidad, escoger lo més dtil y mor tar los fragmentos filmados de
manera coherente, en un orden ritmico visual sin :mportar el orden temporal.

En 1923 crea el concepto la vida de improviso: filmaciones hechas con
desconocimiento de las personas filmadas. Vertov sugeria dejar de lado las pues-
tas en escena para recurrir sélo a los elementos toraados en vivo. Para que una fil-
macién documental pudiera llevarse a cabo los protagonistas de la historia
deberian desconocer la existencia de la cdmarz, ya que de lo contrario modifi-
carian su comportamiento y no se alcanzaria el objetivo gue era filmar a los indi-
viduos en su medio natural.. En esto radica el concepto de la vida de improvisto ..

Vertov también afirmaba que el film del cine-ojo estaba en montaje desde que
se elegia el tema hasta el resultado final de Ja pel'cula (lo cual atn es vigente) y
sefiala tres periodos de realizacién® :
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1. Recopilacién de datos documentales (fotos, libros, revistas, manuscritos,
etc.) para seleccionar los mas precisos e importantes y concretar el tema.

2. Se lleva a cabo el plan del rodaje resuitado del primer periodo.

3. Montaje central. Resumen de las observaciones plasmadas en la pelicula
por el cine-0jo en un orden ritmico de las imdgenes y cuyo resultado es el extrac-
to del cine-yo-veo.

Estas teorias tuvieron una gran influencia en el mundo por la importancia que
se le daba al montaje y a la necesidad de ver al hombre en su medio social y nat-
vral. Dieron gran impulso al documental contribuyendo a la creaci6én de otros
géneros. Estos tres periodos de realizacién son basicos en la evolucién del docu-
mental y por ende ain actualmente son utilizados en la estructuracién y real-
izacién de un mensaje de éste género.

No obstante los alcances que habia tenido el cine-0jo, 1a realidad retratada era
en ocasiones muy cruda, lo que trajo como consecuencia el declive de esta
escuela.

Durante los afios que dura el cine-ojo, en otras partes del mundo surgen docu-
mentalistas tales como Robert Flaherty, Aleksandr Ivanovich, Walther Ruttman,
Jean Vigo, entre otros,

El primero ilustra los postulados del documental diciendo que éste debe
recoger los datos directamente de la realidad, conocerlos y manejarlos para poder
ordenarlos de la mejor manera posible: hay que vivir con el tema hasta que €l rela-
to surja de si mismo..

Por otra parte, Flaherty asegura que es necesario profundizar con el tema que
se estd tratando, intimar con esa realidad y distinguir entre un método de descrip-
cién de valores superficiales y el otro que fotografia la vida natural y la interpre-
ta.

También afirma que un documental debe captar al personaje in fraganti en su
hdbitat natural. Da gran valor al montaje, lo considera de suma importancia para
lograr expresar la realidad de la manera mas adecuada. Argumentaba que una
interpretacién de la realidad se crea en base a la yuxtaposicién de imagenes logra-
da por medio del montaje posterior al rodaje.

Hasta aqui, Flaherty no habia aportado nada nuevo al cine documental, todos
eran preceptos ya conocidos y €] estaba de acuerdo con ellos y sin embargo, las
creaciones mas importantes de Flaherty no se apegan a éstos conceptos.

Documentales como Nanuk el eskimal (1922) y Maona (1926), son claros
ejemplos de la aportacién del cineasta al género. Para la filmacién de Nanuk,
Flaherty deja de lado el tomar la vida in fraganti y pide al esquimal que actéze su
vida para que el pueda filmar los momentos mas representativos: la pesca, la
comida, la caza, etc. Nanuk tuvo un gran triunfo. El realizar las filmaciones de
ésta manera, le vali6 al cineasta el titulo de Padre del Documental  ya que asi
cre6 la puesta en escena documental y el término alcanzé otras dimensiones.

La cualidad de Flaherty era que sabia espiar pacientemente cualquier cosa,
una planta, un animal o un hombre y saber captar su actividad natural de impro-
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viso. Sin embargo, propone la puesta en escena documental. De hecho ésta es la
aportacién del cineasta al género y radica en hacer una seleccién de los hechos,
una mezcla de luz y de sombra sobre situaciones dramdticas o cémicas con una
gradual progresién de la accién. Es importante subrayar que Flaherty cuidaba el
hecho de que la trama o !a narrativa no debfa dominar los elementos del docu-
mental, los cuales estaban latentes durante todo el film dado que las tomas eran
rodadas en el mismo lugar que se queria reproducir y con los individuos nativos.
De esta ma- nera al hacer la seleccién de lo rodado mediante el montaje, se hizo
sobre material documental.

En 1927, otro documentaiista expresa lo que para €l son las principales carac-
teristicas el documental. Walther Ruttman denominaba al film como una sinfonia
la cual nada tenfa que ver con relatos de la literatura llevado a la pantalla o con
alguna obra teatral. Ruttman se referia al documental realista’ (poético) el cual era
filmado en la ciudades, en sus cailes, suburbios y mercados pobres y con los
cuales se podia componer una sinfonia visual; logrando asi hacer poesia donde
ningiin otro poeta entrd antes. La pelicula Berlin: Sinfonia de la Gran Ciudad
(1927} es el ejemplo mas ilustrativo de éste tipo de cine documental. Se filmaron
las calles, las fabricas, el tren, €] cableado y después fue montado artisticamente.
En esto radic6 el éxito de 1a sinfonfa: en montar las tomas de la ciudad con un sen-
tido artistico, mezclando poesia, pintura y cine.

Ruttman hablaba también de otro tipo de documental: el documental romén-
tico, el cual se especializaba en el campo rural y en dénde el nativo era ya de por
si material romdntico en su misma condicién y la cAmara podia reforzar ficil-
mente esta caracteristica .

Por otro lado, en 1926, Esfir Shub estudi6 antiguos documentales de los afios
1910-17 como material filmico. En 1927, con dicho material, armé un documen-
tal llamado La caida de los Romanov. Las escenas tomadas de los filmes antigu-
o0s, alternadas con tomas de la guerra, huelgas, arrestos revoltosos, etc., tuvieron
un fuerte impacto pro-revolucionario. Breves intertitulos explicaban las secuen-
cias. Su éxito impulsé a Shub a realizar otros filmes: La gran ruta (1927) y La
Rusia de Nicolas Il y Leon Tolstoy (1928).

Shub trabajaba a la manera de los filmes de montaje de Vertov, pero ella tra-
baja mezclando material filmico histérico con filmes de actualidades.

Durante la postguerra, surge en Italia un movimiento cinematografico que ha
tenido grandes alcances y grandes directores. Este movimiento es llamado el neo-
realismo italiano el cual tienen sus antecedentes en el que tuvo lugar en la Italia
de 1914: el realismo, pero que no pudo hacer grandes cosas dado el inicio de la
Primera Guerra Mundial, por la invasién del cine holliwoodense, pero sobre todo
por la intromisién de las «vedettes» del cine que lo redujeron a un mero mercado
de divas™ .

De este £poca del cine italiano existen filmes argementales histéricos y filmes
que tenfan ya tintes de realismo como Caribia y Perdidos en la niebla.

Casi un cuarto de siglo después del fracaso cinematografico italiano, surge el
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neorrealismo el cual tiene caracteristicas especificas que retratan el interés de los
cineastas por la problemdtica social pero envuelta en historias argumentales.

Este movimiento cinematogrifico inicia inmediatamente después de finalizar
la Segunda Guerra Mundial, es decir, en la época de la postguerra y es una mani-
festacién de rebelidn de intelectuales y artistas ante un sistema que caduca y que
se resiste a sucumbir. Pero el neorrealismo no se reduce sélo a este periodo en el
que el orden social estaba descompuesto, ya que no es un movimiento de natu-
raleza estrictamente histérica, sino gue se entrelaza con la actitud que los cineas-
tas toman ante la realidad y que se vio suspendida alrededor de 1920, Dicha real-
idad, para ese momento histdrico era la postguerra. El neorrealismo basa su
mecdnica, si, en la toma de actualidades pero también en la postura del cineasta
ante esta realidad que de alguna u otra forma refleja a la sociedad italiana, sus ide-
ales y sus tradiciones. Por 1o tanto el neorrealismo no se limita a la postguerra sino
que encierra todo el proceso histérico de Italia y lo acepta, lo capta y lo exhibe,
¢st4 enraizado histéricamente en los ideales del pueblo italiano. Es el resultado de
muchos aiios de intereses madurados en el pueblo y que encuentran una vélvula
de escape en el neorrealismoé-

El neorrealismo hace tomas de actualidades, de sucesos de hoy, los cineastas
hacen un redescubrimiento de ésta técnica cinematogrifica: el film de actealidad
(hecho sin corte novelesco) cuyo principal objetivo era la sinceridad respecto a la
sociedad y a ellos mismos, fidelidad respecto al entorno que la guerra habia deja-
do y cuya materia prima era el hombre, el individuo y la colectividad humana,
ademds de la necesidad de ver las cosas tal como eran.

En este sentido los realizadores se preocupaban por los problemas vitales de
las masas; desempleo, hambre, vivienda, etc. y sus derechos. Descubre los dere-
chos comunes de los hombres como tales a partir de las necesidades mas ele-
mentales de la vida de éste, es por ello que protesta contra la guerra de una man-
era mas profunda y natural que los filmes de otras naciones®.

Dado su cardcter de actualidad, el cine italiano de la postguerra, defendia la
tesis de que un film no podia surgir de contenidos preestablecidos, sino de una
actitud moral del cineasta frente a las circunstancias sociales y el conocimiento del
momento histérico que estaba viviendo lo cual implicaba un conocimiento de la
situacion de 1as cosas a su alrededor. Asi, si se conocian las circunstancias de cier-
to hecho, éste encontraria siempre su propia técnica de expresién a la cual se
sumarfa la creatividad del realizador que sin apartar los pies de la tierra, dotaba al
relato de la artisticidad necesaria para ser narrado. En este sentido la fantasia del
neorrealismo era practicada sobre la realidad que se deseaba conocer ya que los
hechos mostrarian toda su naturaleza fantastica al ser profundamente estudiados
y analizados. Sin embargo entonces se convertirian en argumentos dado que se
envuelve a los hechos con cierto aire de ficcidn, lo que lo convierten en revela-
ciones!V . Asi, el neorrealismo utiliza otras formas de hacer cine: la reconstruccién
de los hechos y la autorepresentacién. No todo es registro sumarial, sino que se
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Asi, el neorrealismo produce ficcién basada en la no-ficcidn,

Por otro lado, los cineastas del movimiento muestran preocupacién por su
entorno y la verdad. Aunque un mensaje al ser manipulado ya no puede guardar
completamente su cardcter de objetividad, estos cineastas trataban de retratarla to
més fielmente posible a la realidad. Algunos de éstos cineastas son Fellini,
Rosellini, Blasett. De Santis, De Sica, entre muchos otros que, bajo la consigna de
retratar la verdad, dotan al cine italiano y al cine mundial de un gran ejemplo de
cine con funcidn y preccupacién social. Es por esto que ¢l estudio realizado aqui
hace un breve andlisis de las caracteristicas del neorrealismo, para poner de ma-
nifiesto éste interés que demostraron los cineastas italianos por su problematica
social y que a pocos realizadores ha interesado estudiar por medio de su cdmara.

Hasta aqui se ha dado un panorama general de los antecedentes del docu-
mental como género, las personatidades mds importantes en su desarrollo y en la
creacién de nuevos tipos de documental. Por supuesto no son los iinicos, pero son
los que pueden ser considerados de principal importancia para la evolucién del
género dado que hicieron importantes aportaciones para la creacién de nuevos
géneros (subgéneros) sobre todo en el drea social.

La televisi6n en este sentido, como en el de la semi6tica, adopté del cine los
diferentes géneros, sin embargo, dado Jas diferencias técnicas, de funcinamiento y
de alcance social del medio, la televisién se enfocé mds directamente hacia lo
social, transmisiones en vivo de eventos de gran relevancia, como eventos de la
realeza o bien la llegada del hombre a la luna.

El video, se puso al servicio de la televisién para almacenar las diferentes
transmisiones de ésta, sin embargo, cuando el piblico tuvo el acceso a este medio,
a realizar sus propios mensajes, el video jugé un papel importante para la expre-
si6én de inconformidades, pero también para grabar la vida normal de quienes
grababan. En otro capitulo se estudiardn mds ampliamente este tipo de mensajes.

Caracteristicas del

Género Documental.

En base a la historia del documental, a lo largo de! tiempo se ha modificado poco

a poco ¢l término, que en 1879, fue adoptado por Littre como un adjetivo: que se

Junda en documentos o que se refiere a ellos.. En ese afio todavia no existia el

cine, pero en 1906 éste retoma el término y el adjetivo adquiere un sentido cine-

matogrifico. Se convierte en sustantivo de la lengua comiin después del triunfo de

Nanuk en 1922. Afios después, en 1930, algunos cineastas ingleses encabezados

por John Grierson tomaron la palabra documentary (documental) y le dan el sen-
tido exclusive de pelicula acompahada de un comentario explicativo!? .

Un documento es algo gque prueba o hace constar algiin hecho. Esta evidencia
tanto puede ser escrita como puede haber sido hecha con otros medios como es
una cdmara fotogrifica, de cine o de video. El testimonio que presenten cualquiera
de éstas herramientas se conoce como documento visual. Con estos se llega al
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concepto documental, que estd basado en hechos reales. Sin embargo, estos acon-
te-cimientos pueden ser captados visual o de manera sonora. Asi, un documental
es un mensaje auditivo (entrevistas radiofdnicas, captar los sonidos naturales
de algin acontecimiento, etc.), visual (cine mudo, fotografia) o audiovisual
realizado en base a escenas (o0 sonides) tomadas directamente de la realidad
o reconstruidas con un trabajo de montaje posterior y acompahado de algin
comentario,

El documental se basa en la seleccion del tema, en la seleccion de los aconte-
cimientos filmados y en la progresién de los mismos. Se lleva a cabo sobre suce-
sos reales y/o comprobables, sobre hechos que de alguna manera dotan al mensaje
de objetividad en el sentido de que son demostrables!3 .

Sin embargo, €l documental no necesariamente estd sujeto a la realidad, no es
completamente objetivo, sélo parcialmente. Contradiciendo a Dziga Vertov, para
realizar un documental la cdmara no forzosamente debe captar la vida in fragan-
ti, no necesita atraparlos al momento de la accién y sin conocimiento de la exis-
tencia de la cdmara que los esté registrando y, aunque un documento de esta nat-
uraleza tiene un gran valor, no es la {inica manera que existe para realizar un doc-
umental objetivo, aunque sea sélo parcialmente. Por otro lado, se utilizard con
cierta reserva éste término, ya que un documental lleva impresa la interpretacién
del rea-lizador. Este, por medio de la coherencia audiovisual, expone su muy par-
ticular punto de vista con respecto a algiin hecho de la vida, ademis de que pos-
terior a la grabacién lo captado es sometido al trabajo del montaje: El material
documental es ficilmente manipulable dado a 1la posible fragmentacion de las
tomas y su enlazamiento con otras que les dardn un sentido diferente al que real-
mente tienen. Asi que, aunque fueran tormas no reconstruidas, el modo de montar-
las implica determinadas connotaciones las cuales estdn previamente pensadas y
planeadas por el realizador: la intencidn esta latente, Cabe aclarar que esto no debe
ser interpretado como una carta abierta para dotar un mensaje, con caricter de
documental, de elementos de subjetividad.

No es indicado restar validez objetiva al documental cuando existe una ade-
cuada representacion del acontecimiento, con la aclaracién de los medios utiliza-
dos. Por otro lado, un documental debe estar realizado en base a hechos o fené-
menos reales, ya sean actuales o del pasado, ya sean grabados directamente de la
realidad o tomados de documentos escritos o de cualquier indole, de donde se
extraen los datos necesarios para reconstruir la escena tal como la imagina el
realizador. Aqui entran en juego los periodos de realizacién del cine-ojol* que
son vélidos para la produccién de un documental de cualquier tipo. Por lo tanto el
documental implica una investigacidn previa para lograr el dominio del tema.

Existen tres modos de realizar un documental. Estos tres pueden ser utilizados
de forma independiente. Sin embargo, para lograr mejores resultados, es conve-
niente, si es posible, combinarlos.
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Los modos del documental.
Segiin Christian Doelker, existen tres niveles de proximidad al acontecimiento!5.
En primer nivel estin los documentos originales, las escenas directamente
tomadas del acontecimiento, verdaderas relativamente en tanto que la realidad
captada implica recortes (registro sumarial). Un segundo nivel es aquel que retine
a Jos participantes involucradosn en la accién y por su testimonio se logra la
reconstruccion en base a su testimonio a posteriori (autorepresentacion). En el
siguiente nivel, el tercero, todos los sucesos son recreados con la ayuda de los
recursos del argumental: actores, iluminacién, maquillaje, etc., y si es posible, son
grabados en los escenarios naturales donde se llevé a cabo la accién. El grabar en
los escena-rios originales refuerza mds el cardcter documental de la obra, sin
embargo, ¢l no hacerlo no le resta valer siempre y cuando se esté hablando de
hechos reales del pasado. Esta reconstruccién de los hechos estd basada en doc-
umentos que proporcionan datos que permitan reconstruir mis fielmente la esce-
na (reconstruccién).
En este apartado se estudiardn las tres formas del proceder documental en base
a la descripcién que hace dicho autor y que parecen ser las mds adecuadas para los
fines de é€ste estudio.

Registro Sumarial.
Este consiste en seguir un acontecimiento y registrarlo técnicamente, ya sea
por medios visuales, sonoros o ambos. Se trata de la representacion y comentario
del hecho actual y su reproduccién posterior. El grabador sigue el suceso desde
afuera, sin intervenir en el desarrollo de éste, lo describe sin modificar nada. Sin
embargo, para fines narrativos y para la mejor compresién del heche por parte del
espectador, se permite al realizador hacer algunas indicaciones que posiblemente
estorben el desarrollo natural de lo que sucede pero que permitirdn mayor fluidez
en el mensaje. Por otro lado, toda clase de intervencién y manipulacién de los
hechos debe ser aclarada. Dziga Vertov trabajaba bajo estos pardmetros pero llevé
a tal grado el tomar la vida de improviso que le causé enfrentamientos con otros
cineastas: El kino-pravda buscaba defender al proletariado soviético de la nociva
influencia de los dramas del cine argumental de lo cual muchos se rfan (los cine-
conservadores). La minima cantidad de filmes de Vertov podia llegar sélo a unos
cuantos miles de espectadores'S. El registro sumarial es valioso en tanto gue
rescata material directamente de la realidad.

Autorepresentacion.

Esta tiene como caracteristica principal el que los afectados directamente por

el problema deciden enfrentarse a la cdmara y explicar ellos mismos lo que estd

sucediendo. El problemna descrito por si mismo explica los hechos y propone solu-
ciones.

La autorepresentacidn utiliza la entrevista en un gran porcentaje y es aplicada

principalmente en los documentales sociales o en los que de manera directa tienen
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que ver con el hombre y su entorno. Es posible utilizarla como medio para expon-
er la problemdtica, usarla de manera aislada con el {inico objeto de documentar los
hechos sin ninguna estructura narrativa en su interior, sin embargo, esto podria
restarle un poco su caracter documental (aunque no completamente) y lo convierte
s6lo en un medio de expresién.

El valor de la autorepresentacion radica en la autenticidad que la cdmara puede
captar de los participantes y en que &stos exponen los hechos desde su perspecti-
va poniendo énfasis en aqueilo que mads les interesa.

Reconstruccion.
Esta técnica se utiliza principalmente cuando lo que se busca es representar
hechos del pasado, acontecimientos que resulta imposible grabar auténticamente.
Toma como referencia la realidad que es descrita en libros y documentos origi-
nales de la época a la que se remonta el documental o bien de tomas originales.
Por medio de la reconstruccidn, el realizador ordena la escena de la manera en que
él se imagina que sucedieron los hechos y echa mano de los modos anteriores. Si
es posible reunir a los participantes de los hechos entonces se logrard la repre-
sentacién anacrénicamente, es decir, fuera del tiempo de la accién real. La re-
construccién se utiliza para realizar documentales histéricos, biograficos o de
cualquier género que lo requiera, para lo cual hace uso de los modos anteriores o
toma como referencia documentos que le permitan lograr una proximidad al acon-
tecimiento,

La reconstruccién tiene varias maneras de realizar su labor!? : como puede
entrevistar a los participantes directos o a los testigos del acontecimiento, como
puede montar toda una dramatizacién, asi como puede sélo tomar algunas escenas
de los lugares donde se llevé a cabo la accién y acompanarlas con el comentario
en off; en fin, existe toda una gama de posibilidades para realizar una repre-
sentacién, la que se utilice dependerd del objetivo y de los recursos que se tengan.

Reproduccion-Comentario.

Alrededor de 1930, cuando el cine dejé de ser mudo, los cineastas dieron un
gran valor a la palabra hablada. El lenguaje visual del cine estaba siendo relega-
do por el lenguaje verbal dejando caer todo el peso de la informacién sobre éste
ultimo.

En los filmes bélicos de la Segunda Guerra Mundial se utilizé éste método,
pero a diferencia de los primeros filmes sonoros que fueron argumentales, utiliz-
aban duras escenas cargadas de informacién, la cual estaba respaldada por el
comentario. Una misma escena utilizada por los alemanes y por los esta-
dounidenses se cargaba de diferente sentido dependiendo del comentario verbal.

En la serie de peliculas ;Por qué luchamos? de Frank Capra se puede apre-
ciar éste uso de la imagen y el audio. La sene comprendia peliculas como
Preludio de la Guerra (1942), Divide v venceras (1943), La batalla de China
(1944), La guerra liega a Estados Unidos (1945}, entre otras. Ademds realizé el

o4 noticiario Army Navy Screen. Estas producciones utilizaban el comentario para
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dramatizar las imagenes las cuales normalmente eran actualidades de la guerra,
pero también utilizaban animaciones como mapas que se iban manchando de una
tinta negra que representaba la agresion que se expandia por el mundo. También
se mostraba un hemisferio sumido en la oscuridad y el otro bafiado de una bril-
lante Juz. De esta manera se dibujaba la guerra como un munde esclave y un
mundo libre respectivamente. Estos dos tipos de imigenes, ademds de la crudeza
que llevaban implicita, eran dramatizados por el comentario en off. Toda la carga
emotiva estaba en la imagen y el texto venia a manipularla. Cuando las imidgenes
no podian soportar la informacidn verbal se utilizaban escenas de los filmes de fic-
cién, io cual indica que entonces el comentario no era sélo verbal, la imagen tam-
bién tomaba esta posicién de comentario. La informacidn estaba exclusivamente
en la voz en off y la imagen venia a dar fuerza a lo que se estaba afirmando tex-
tualmente. La reproduccion suele asociarse inmediatamente con la imagen, se cree
que son la misma cosa pero no es asi. La reproduccién se encarga de repetir el
acontecimiento el cual es el mundo Optico v/o acistico que es ofrecido por medio
de la reproduccion'® A través de los medios técnicos se podrdn reproducir los
hechos cuantas veces se desee. Esta reproduccién puede ser sonora y/o visual y es
la repeticién del acontecimiento, el cual es indefinidamente repetible. A estos
hechos se les afiade el comentario que es el acompafiamiento que ambienta e inter-
preta la accién incrementando la tension dramadtica.

En la reproduccién se trata de informacién de forma que puede incluso ser
insinuada con algunos trazos; éstos reproducen la realidad directamente. El
comentario verbal viene a dotar a la imagen de otros significados diferentes a los
que la foto pudiera contener en si misma y utiliza signos abstractos como la
lengua o bien el acompafiamiento musical. Este dltimo no guarda relacién obje-
tiva con el acontecimiento, sino que exalta connotaciones subjetivas, emociones.

El acontecimiento sonoro puede ser grabado del sonido natural de algiin ani-
mal, una mdquina, etc., y tendrd como complemento a la imagen la cual sumard
determinadas connotaciones a la repraduccién. También el acontecimiento puede
ser verbal y la imagen ser utilizada como ilustracién contribuyendo asi a la com-
prension de una situacién abstracta,

La reproduccién contiene la informacién verdadera del acontecimiento, el
comentario puede distorsionar esta informacién, puede manipularla y disfrazarla
en la reproduccién. El comentario es el complemento de la reproduccién y juntos
se dirigen a la percepcién. Dependiendo del comentario, visual o sonoro, la repro-
duccién tomard ciertos matices y serd percibido de tal o cual manera. El comen-
tario también estd encargado de conferir carga emocional a la reproduccién: por
medio del acompafiamiento musical o de imdgenes expresivas y emotivas, se sen-
sibilizan los sentimientos y el acontecimiento adquiere cierta carga emotiva; sirve
para ambientar la accidn, aumentar la tensién dramdtica o interpretar la accién.
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Estructura Dramética

y Narrativa del Documental.

El realizar un mensaje audiovisual, cualquiera que sea su género, implica la exis-

tencia de cierta estructura que estd latente a lo largo de todo el mensaje, desde el
tratamiento del tema hasta e! trabajo terminado.

La estructura sefiala el camino a seguir a lo largo del desarrollo de la narrati-
va, ya que ordena la informacidn en etapas. El manejo adecuado de la informacién
dentro de cada una de éstas etapas da como resultado una narrativa coherente y un
mensaje bien estructurado 1o que trae como consecuencia la buena comprensién
del mensaje por parte del espectador.

Dicho esqueleto estd en juego desde el armado del guién y son varias las eta-
pas que lo conforman.

Esta estructura impregna diferentes matices a la obra, es decir, con las etapas
se marcan momentos de mayor o menor tensién a lo largo del film que basa su
mecénica en Ja tragedia dramdtica.

Para la elaboracién de un documental es preciso seguir una serie de pasos que
serdn de gran utilidad para estructurar un mensaje bien documentado y lograr una
buena narrativa asi como ayudardn a organizar la informacion estableciendo en €1
claramente lo que interesa estudiar. Estos pasos son!? :

» Delimitacidn del tema

= Investigacion. Recaudacién de informacidn acerca del tema.
° Maqueta

¢ Plataforma

o Paradigma.

La delimitacién del tema abarca desde 1a eleccidén de éste hasta circunscribir-
Io plenamente, es decir, se elegird el tema especifico y se¢ marcardn sus litnites
l6gicos o cronolégico basdndose en el tipo de piblico al que va dirigido el men-
saje.

En la etapa de la investigacién.el realizador se dard a la tarea de recopilar
datos. Estos datos podrén ser extraidos de documentos, libros, fotografias, entre-
vistas, o cualquier otro medio que proporcione informacién referente al tema. De
esta manera se armard el dumy el cual contendra toda €sta informacién en bruto.
En base a éste se establecerd el objetivo dramdtico el cual debe entenderse como
lo gue le interesa al autor del documental subrayar o estudiar a lo largo del men-
saje. En un guidn argumental se conoce como necesidad dramdtica y es lo que
mueve al personaje a desarrollar toda la accién.

En la maqueta se ajusta la informacion obtenida al objetivo. Depura informa-
cién que no viene al caso y le da prioridad a aquellos subtemas de real importan-
cia para el tema central: 1os tpicos, que son puntos a desa rrollar y que se desen-
vuelven en torno al tema central. En esta etapa los tdpicos sélo son elegidos y
especificados. Aqui también se ajusta el tiempo de duracién del documental por
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medio de cuartillas, cada una de ellas representa alrededor de un minuto y en las
que el texto es vaciado a una columna.

En la plataforma se desarrollan los tépicos especificados y se ajustan al tiem-
po y al nimero de cuartilias. Aqui ya se tiene toda ia informacion concerniente y
depurada pero todavia no estd ordenada dentro de una 16gica narrativa.

Paradigma. Segtin la linguistica, paradigma es toda clase de elementos lingiils-
ticos, sea cual fuere el principio que Heve a reunir esas unidades. En este sentido
se consideran paradigmas los grupos asociativos cuyos elementos estan ligados
por la asociacion de ideas? .

El paradigma estructural del documental basa su mecdnica precisamente
en esta asociacién de ideas. Aquf se irdn plasmando las ideas o conceptos ligados
de tal manera que se relacionen unos con otros para formar en el mensaje una
coherencia l6gica narrativa. En éste se enlazan las acciones-reacciones que
constituyen la idea general y son desglosadas con el fin de crear un mapa que sirva
como guia en la produccién. Por medio de éste se desarrollaran lo tépicos que
irdn relacicnados unos con otros a través de la asociacién de ideas alcanzando asi
la fluidez narrativa que se desea y que quedara concretada en los guiones,

A continuacién se describird cada uno de los elementos gue constituyen dicho
paradigma.

El paradigma estd basado en la estructura narrativa del teatro griego que con-
sta de primero, segundo y tercer acto?!, o hien introduccién, desarrollo y con-
clusién.

Primer Acto o Introduccion.

Abre la narracién enunciando las condiciones en las que se desarrolla la pro-
blemdtica. Aclara a los individuo y las circunstancias que éstos viven. Aqui se
describen los antecedentes del hecho que se interesa subrayar con el film, se
esclarecen las condiciones precedentes al hecho. Sumerge al espectador en el
clima de la pelicula, lo prepara emocionalmente para ella, deja claro quien es
quien en la historia y el fugar donde se desarrolla la accién (geogrdficamente y las
condiciones del entorno que rodea al hecho en estudio). Prepara el terreno para
comprender el conflicto central, Pero para llevar a cabo estas acciones, este primer
acto se divide en dos etapas: inicio y lead.

La primera etapa que constituye la introduccién es propiamente el inicio, la
entrada al mensaje y que tiene cierta relacién con el final de 1a obra. En ésta no
hay accién alguna sélo se muestran algunos aspectos del entorno que rodea al
hecho.

La segunda etapa dentro de la introduccién es el lead o hook que puede enten-
derse como la accién que determina el objetivo dramitico o 1a necesidad dramati-
ca en el caso de un argumental. Aqui sélo se estudiard al documental pero es pre-
ciso mencionar que este paradigma es similar en cualquiera de los dos géneros. El
+lead $e encarga de despertar la atencidn y el interés del espectador con respecto al
tema y normalmente es emitido en forma de pregunta. Aqui queda claro el tema
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especifico del documental: quién es quién, qué hace y su situacién geografica.

Después del lead, viene lo que se conoce como el Punto Argumental Nimero
Uno (PAl) elcual representa un punto de ruptura en el desarrollo que hasta
el momento se tiene del relato. La historia da un giro y empieza por desarrollar
un tépico de los que se han planteado en el lead, el més relevante para el objetivo
dramitico. Este punto de ruptura marcard el paso de un acto a otro, del primero
al segundo acto, en donde se desarrollara toda la accién y el flujo de la narrativa
tomard, dentro del paradigma, un movimiento ascendente que conducird al punto
medio de la accidn.

Segundo Acto o Desarrollo

Aqui se desarrollan los hechos en sf mismos, se muestra al espectador el moti-
vo por el cual fue rodado el documental y lo que interesa estudiar de lIa realidad.
Se desarrolla la descripcién progresiva de los hechos, el conflicto es explicado
ampliamente. Se debe aclarar que conflicto no se refiere a un problema propia-
mente dicho, sino a un enfrentamiento, a una confrontacion de diferencias de
accién y reaccion? . El conflicto es en si o que se desea esclarecer, lo que se
desea estudiar.

El movimiento ascendente mencionado llega a lo que se conoce como el
Primer Amarre (1°A) el cual es una reaccién al PAl y en donde se cambia de
tépico, desa-rrolla une nuevo que se relaciona con el anterior en tanto que com-
plementa la informacion de éste, pero sélo retoma uno de sus aspectos y es el que
desarrolla como un nuevo tépico.

Siguiendo el movimiento ascendente y después de éste primer amarre, dentro
det paradigma se llega al Punte Medio. Esta es una escena que tiene lugar a la
mitad de la etapa del desarrollo y consecuentemente se localiza justamente a la
mitad de la historia. La funcién del punto medio es enlazar las dos mitades que
integran el desarrollo. Durante la primera mitad, a partir del primer punto argu-
mental, el tépico principal se va enlazando con tépicos secundarios. A partir del
punto medio hasta el punto argumental niimero dos, los conflictos o tépicos secun-
darios se van resolviendo al mismo tiempo que el tépico principal avanza su res-
olucién sin alcanzarla plenamente todavia.

Estd situado justo en la parte media del esquema y aqui nuevamente se desar-
rolla un tépico, pero ahora reafirma la relacién entre el PA1 y el 1°A.

Cumplida esta etapa, el movimiento dentro del paradigma ahora es descen-
dente, se ha alcanzado la madurez del relato y ahora se procederd a una nueva
etapa que retome un nuevo aspecto de ésta pero que a su vez la cuestionard,

El Segundo Amarre (2°A) se encuentra todavia dentro del segundo acto y €l
tépico aqui desarrotlado es retomado del anterior, lo amplia pero cuestiona algiin
aspecto de éste, se hace una reflexién de lo expuesto hasta ahora y hace referen-
cia al (1*A). Estos dos amarres llevardn una relacién que serd explicada mds ade-
lante en el subtexto.

Posteriormente se llega al Punto Argumental Namero Dos (PA2) que es un
nuevo giro. Plantea un nuevo cuestionamiento que aparentemente no tiene nada
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Introduccion Desarrolio Conclusion
Primer acto Sequndo agto Tercer acto
Inicio Punto medio

lead 1erA
PA1

que ver con to dicho anteriormente pero que complementa la informacidn del tema
para acercarse al cumplimiento del objetivo dramdtico. El PA2 marca la transi-
ci6n del segundo al tercer acto y representa un cambio para resolver el conflicto.

Tercer Acto o Conclusion.

Aqui Ja historia sufre un giro y los hechos son definidos. Se explica si se
alcanzé el éxito, el fracaso o la postergacién de los hechos. La tensién dramdtica
termina y la accién concluye. El conflicto central es resuelto.

El tercer amarre (3°A) es la parte que introduce a lo que seria el final propi-
amente dicho de la historia y se encuentra dentro del tercer acto. Aqui es donde
empieza a aclararse el conflicto y es lo gue se conoce como climax. Esta es una
escena donde se resuelve definitivamente el conflicto principal de la problemdti-
ca. Por 1o general, el conflicto empieza a solucionarse a partir del punto argu-
mental dos, pero la solucién definitiva se presenta durante el climax. Dicha esce-
na debe ser la mds interesante del conflicto y representa el punto medio de la etapa
de la conclusion. Aqui existe un momento de reflexién. En este amarre la situacion
se estabiliza para dar entrada al final en donde el conflicto central ya est4 resuel-
to, se sabe quien murid y quien vivié, se explican las nuevas condiciones o cir-
cunstancias. El ciclo se cierra y se llega de nuevo al principio en donde el objeti-
vo dramdtico ya se ha visto cumplido,

En el final se explica la nueva relacién que existe entre los elementos de 1a his-
toria después del giro efectuado en la etapa anterior. La situacién que inicialmente
se describfa ha pasado de un estado a otro a través del tercer amarte v en esta
etapa se describen la nuevas circunstancias que ha alcanzado 1a historia,

En este paradigma se plasmarin todos los momentos importantes y el flujo de
la informacién tendrd un movimiento en forma de W. Sin embargo existe también
una lectura lineal. Si se leyera la historia como el teatro griego se tendria la his-
teria lineal del primero, segundo y tercer acto; se leerfa la introduccidn, el desa-
rrollo y la conclusién o bien el inicio, punto medio y final. La historia podria ser
resu-mida en estos tres puntos y se estaria leyendo el tema central del mensaje de
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Introduccioén Desarrollo Conclusion
Primer actn Segundo acta Tercer acin
Inicio Punto medio Final

lead 1er.A 20.A 3er.A
I \ /d subtexto \\ /ﬂ I

PA1 PA2

una manera general. De igual manera sucederfa en la relacién lineal que existe
entre el lead, el primero, segundo y tercer amarre, pero aquf se estarian mencio-
nando cuatro puntos sobresalientes en la historia, los cuales constituyen el sub-
texto que es esta relacion lineal pero de una historia que no es la central sino una
paralela que proporciona las condiciones para que la primera se lleve a cabo.
Dicha relacidén puede ser légica o cronolégica.

En este apartado conviene mencionar las divisiones internas objetivas y subje-
tivas en la narrativa. Estas divisiones se dan desde el mismo guién en el momen-
to de escribir y estructurar el mensaje y permiten ordenar la estructura narrativa
de modo que se logra una diferenciacion mas precisa entre las partes del film.

Las divisiones internas objetivas son las que separan un decorado de otro, y
son las que establecen las subdivisiones del texto en el guidn,

Las divisiones internas subjetivas hablan del contenido, definen la estruc-
tura narrativa del film y aseguran la claridad expositiva en el guién. Podemos
definir tres divisiones de este tipo: la escena, secuencia y parte. Estas divisiones
serdn explicadas mas adelante, por ahora es suficiente con decir que son parte del
lenguaje de los medios audiovisuales.

La metodologia expuesta, es decir, desde la delimitacién del tema hasta la
estructura del paradigma, es s6lo una manera de llevar a cabo la narrativa docu-
mental apegédndose a ciertos lineamientos que ayudaran a darle unidad al mensaje,
sin divagar y delimitando bien los tépicos que se quieren resaltar. Es un método,
que no el dnico, para desglosar el tema y mostrarlo en la pantalla de la manera mds
entendible subrayando aquello que interesa al realizador sea entendido y aprendi-
do por el espectador. Si bien no es la panacea del documental, si es una técnica
funcional que puede facilitar el trabajo.
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V. PRODUCCION AUDIOVISUAL

¢ Por qué hemos llegado a ser dioses en cuanto a tecnblogos
y semejantes a demonios en cuanlo a seres morales,
superhombres en la ciencia e idiotas en la estética?

Lewis Mumford.

IV. PRODUCCION AUDIOVISUAL

Se han descrito ya los elementos del lenguaje cinematogréfico pero séio en el
aspecto semidtico, en el armado del mensaje, en la parte de la narracion y de
los medios a nivel lenguaje que se utilizan para lograr una buena emisién y recep-
ci6n del mensaje. Pero existe también una parte técnica en la que se establecen los
pardmetros que se han de seguir para la realizacion fisica del mensaje. Aqui se
tienen las herramientas para escribir el mensaje audiovisual y es lo que se conoce
como realizacidn, la cual contiene tres fases: pre-produccién, produccién y post-
produccién.

En primer lugar, lo que hay que definir es el medio que se utilizard para la
emisién del mensaje. El desarrollo del mensaje se hard considerando las posibili-
dades que ofrece el medio como tal.

En la realizacién de un mensaje audiovisual intervienen muchos factores que
no se deben dejar pasar por alto. La pre-produccién consiste precisamente en pla-
near cada movimiento visualizando todos los elementos que intervendrdn en la
produccién del mensaje. En esta primera etapa de la produccién se deberin
establecer claramente tres cosas: primero, el objetivo del mensaje, qué es exacta-
mente lo que se quiere decir y para qué. El objetivo debe estar bien definido para
evitar que a lo largo de la realizacién del mensaje se olvide €] propésito principal
y la rea- lizacidn se desvie hacia otros caminos. En segundo lugar lo que debe
quedar bien establecido en la preproduccion es el piblico al que estd dirigido el
mensaje y qué nivel sociocultural tiene este piiblico. Para poder definirlo se debe
tomar en cuenta su capacidad receptiva la cual estd determinada por varios fac-
tores como la edad, sexo, educacién, status econdmico, nivel cultural, idioma, etc.

En tercer término se debe considerar también los medios técnicos con los que
se cuenta, contemplar si es posible la postproduccién o la edicién desde la cdmara,
el tipo y nimero de cdmaras, el personal, etc. Esto facilitard la tarea de la
grabacién. Aqui deber4 definirse si se utilizard el video o el diaporama depen-
diendo de los recursos y los medios que se tengan.
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Para la planeacién del audiovisual también es necesario hacer un presupuesto,
estar conscientes del alcance monetario.

PRE-PRODUCCION

Una vez definido lo anterior, el siguiente paso es 1a planeacidn concreta del men-
saje audiovisual, es lo ques se conoce como pre-produccién, para lo cual es nece-
sario la elaboracidn de guiones en los que se describird paso a paso el desarrollo
de la idea apegédndose al objetivo, se establecerdn los didlogos, Ia misica de acom-
pafiamiento, las imdgenes, los planos y movimientos de cdmara, las secuencias,
etc. Los tipos de guién que se utilizan normalmente son:

* Sinopsis {maqueta, plataforma, paradigma
* Tratamiento

¢ Guién literario

* Escaletta

¢ (Guidn técnico

* Story board

En el guién se presentari por escrito y en forma ordenada el mensaje, conte-
niendo lo referente tanto a la imagen como al sonido.

Sinopsis.
En el pre-guién o sinopsis se esbozardn por escrito las ideas mds relevantes
que deberd contener el mensaje. Es una base adecuada para visualizar de manera
ge- neral el mensaje y en donde se podran retirar o agregar ideas que lo enriquez-
can. Dentro de esta etapa se establecerd la estructura del tema descrita en el capi-
tulo anterior, a saber: maqueta, plataforma y paradigma describiendo de una ma
nera general la forma que deberd tener el mensaje y dividiendo el tema en un
orden de importancia a manera de secuencias, ademds de especificar las ayudas
narrativas que se utilizardn. Aqui no se hacen especificaciones técnicas de la ima-
gen, sino que se van ordenando los datos y la informacién de acuerdo a una 16gi-
ca secuencial y narrativa. Es necesario también que en esta etapa quede clara y
especificamente detallada la informacién verbal del mensaje.

La funcidn de la sinopsis es visualizar el contenido de la obra y permite saber
si se cumplen los propdésitos iniciales, si es posible ajustarse al presupuesto, si se
entendieron los requerimientos del cliente o emisor y si los conceptos que se
manejan y la manera en como son manejados estdn de acuerdo con las necesidades
del mensaje. :

En la sinopsis se utilizard un lenguaje coloquial, no hay necesidad ain de uti-
lizar un lenguaje técnico.

Tratamiento.

Es la etapa en la que el guionista debe adaptar completamente la historia a las

caracteristicas especificas del medio. Es una sinopsis detallada de la cual surge el
guidn.
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El término tratamiento denota la adaptacién de una historia a un medio deter-
minado, se utiliza para referirse tanto a una historia original como a una
adaptacién.

Aqui se especifican las caracteristicas propias del mensaje: ritmo, medio, for-
mato, color o blanco y negro, en el caso de ser color, qué colores van a predomi-
nar, si serdn brillantez o mate, etc. Todo aquello va a caracterizar el mensaje y que
va a generar en el espectador cierto impacto. Se puede decir que es la idea gener-
al del mensaje.

Guion.
Una vez aceptada la sinopsis se empieza a trabajar sobre los guiones.

El guién cinematogrdfico permite detallar cada parte, escena, toma y cuadro
del mensaje. En este se establecerdn todos los elementos visuates y auditivos a uti-
lizar en el armado del film. En el caso de la realizacién de video, el guién o
guiones tienen exactamente la misma funcidn y éste se ird perfeccionando a lo
largo de varias etapas hasta llegar al material aceptable. Normalmente el guién se
trabaja hasta alcanzar el desarrolio deseado.

La informacién, al ser ordenada en el gui6n, puede recibir dos tipos de
tratamiento: cronoldgico o logico. El primero se utiliza generalmente para tratar
temas histéricos, culturales o educativos. El segundo se aplica cuando la intencién
es la de convencer al piiblico acerca de un determinado tema o concepto; asi, la
informacién puede ser manejada en un orden temporal, es decir, come fueron
sucediendo los hechos uno tras otro en la linea del tiempo, ¢ bien empezar por lo
mds importante o de lo general a to particular. Cada hoja del guién debe llevar un
encabezado en el cual se especifican el nombre del documental, niimero de la
secuencia/escena, el emisor y niimero de hoja. Esto facilitara la identificacién de
las partes.

Existen tres tipos de guiones propiamente dichos: el guién literario, el guién
técnico y el story board.

Es importante mencionar también el empleo de la escaletta la cual sirve de
apoyo para visualizar el mensaje dividido en secuencias describiendo cada una de
estas de manera general.

Guion Literario.

Este guidn es el primero que se hace después de aceptado el pre-guién o sinop-

sis y es donde se establecen en forma clara y precisa lo que debe mostrar el men-
saje tanto visual como verbalmente. Cada escena debe especificar el ambiente y
lugar en donde se desarrollan los hechos: si es en exterior o interior y si es de dia
o de noche, , asi como el audio que deberd acompaiiar estas imdgenes incluyendo
toda la informacién textual referente a éstas imdgenes. Sin embargo, este guidén no
contendrd todavia informacidn técnica de como efectuar el registro de la escena,
asi como tampoco las caracterfsticas especificas del lugar en donde ocurre la
accién ni el tiempo de duracién de las escenas, sélo la describe de una manera
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general. La informacién contenida en el texto que describe las imédgenes debe ser
concisa destacando sdélo aquello de real importancia para una ficil visualizacidn.
El objetivo de este tipo de guidn es brindar un desarrotlo dei tema con una lectura
ficil y ser (til como base de trabajo ddndole prioridad al texto. El objetivo de este
guidn es facilitar la visualizacion de las secuencias que se describirdn en la escale-
ta, sin embargo se puede prescindir de €] pasando diretamente el texto perfecta-
mente redondeado a la escaletta. Generalmente este guién tiene dos maneras de
hacerse. La mds usual consiste en preparar el texto en dos columnas: en la colum-
na de la izquierda se describirdn de manera general el ambiente y el lugar en donde
s¢ desarrollan las imfgenes en tanto que en la columna de la derecha el texto
especifico que corresponda a cada escena, diferenciando los textos por el uso de
mayuisculas. La otra forma de hacer este guién es a una columna, en donde se sep-
ara la informaci6n visual y auditiva por medio de sangrias y el uso de maytscu-
las. Con este método se logra una lectura mds rapida y un mejor orden en la infor-
macidn!-

Escaletta.

Una vez resuelto el guidn anterior se procede a la elaboracién de la escaletta

la cual divide la accidn en secuencias indicando solamente si es en exteriores o

interiores. Ordena de manera progresiva las situaciones y acciones de la historia a

través de un esquema previo al desarrollo de la obra. La accién completa es divi-

dida en secuencias describiendo textualmente cada una de ellas sin especifica-

ciones técnicas. En la escaleta se especifica el tiempo aproximado de duracién de

cada secuencia lo que da como resultado el tiempo aproximado total del mensaje.

Para la elaboracidn de la escaletta, es necesario basarse en el paradigma para
facilitar unificacion de las secuencias.

Guion Técnico.
Este guifn es de gran importancia para la realizacién de un mensaje audiovi-
sual, tanto para la produccién como para la postproduccién (edicién), ya que con-
tiene todos los datos téenicos de la imagen durante la grabacién. Su objetivo es
indicar de manera concreta todos los movimientos de cdmara y tipos de tomas, asi
como la descripcién verbal de las escenas para facilitar la grabacidén. Aqui se
divide la accién en planos, el encuadre y los movimientos de cémara. La accién
es descrita detalladamente: dénde sucede, si es de dia o de noche, si es en exteri-
or, interior 0 estudio. También se decide la duracién de las escenas y las secuen-
cias del mensaje. Ademds éstas son numeradas lo cual facilita la identificacién de
las partes en las que se estd trabajando. Se especifica también la puntuacién filmi-
ca asi como el audio pertinente: miisica, texto, sonidos ambientales, etc., y el
tiempo exacto en el que deben entrar a escena.
La técnica de éste guidn es a dos columnas: en la columna de la derecha se
indicaran las especificaciones visuales, el nimero de secuencia y escena, y en la
izquierda las verbales, a la izquierda de ésta iré el tiempo.
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Todas estas explicaciones detalladas son importantes para el trabajo de edi-
ci6n, por lo tanto las indicaciones que contenga serdn de gran ayuda para el direc-
tor y ia postproduccién,

Shouting y Story board.

Existe un malentendido con respecto a estos dos términos. El primero se
refiere a una versién ilustrada de la historia, pero de los puntos clave de la histo-
ria, es una especie de paradigma ilustrado, con unas cuantas imégenes se bosque-
ja la historia completa. Puede ser de 6 u 8 cuadros.

El story board es un guién técnico que recurre a la utilizacién de imdgenes
dibujadas que sirven como referencia para ilustrar las caracteristicas del encuadre
y la accién a desarrollarse. En este dibujo se especifican grdficamente el plano, el
nivel, el encuadre y la composicién, ademds de la descripcién textual de la esce-
na.

Se estructura colocando del lado izquierdo las imdgenes con sus respectivas
anotaciones técnicas: tipo de plano, exterior o interior, si es de dia o de noche y
los movimientos de cdmara. Estas anotaciones se colocan, ya sea al pie del
recuadro o al lado derecho de éste. Mds a la derecha, al igual que en el guidn téc-
nico, se escribirdn los parlamentos y las acotaciones del sonido, las cuales irdn en
correspondencia directa con las imégenes. Se anota también el tiempo que dura ia
toma de manera parcial y el total que se hace al sumarla con las otras tomas, para
llevar un control aproximado del tiempo de duraci6n del mensaje.

La historia se desarrolla secuencialmente y el nimero de cuadros dependera de
la precisién que se desee obtener a lo largo de la realizacién y de la edicién del
mensaje audiovisual.

Este tipo de guidn es de gran utilidad para el registro de las imdgenes, ya que
sirve como referencia para lievar a cabo cada escena de la mejor manera posible,
dado que previo a su grabacién, se estudiaron todas las posibles composiciones y
se eligi6 la mejor. También es de gran apoyo para el momento de la edici6n, pues
sirve como guia para incluir el audio en correspondencia directa con la imagen.
Sin embargo, su utilizacién no es determinante.

PRODUCCION

Una vez aprobados los guiones y superada la etapa de la preproduccién, lo
siguiente es lo que se conoce como la produccién o realizacién, propiamente dicha
del mensaje.

La produccién es el tiempo que dura la grabacién del mensaje tomando en
cuenta todas las consideraciones ya previstas en los guiones y respetando lo mds
posible lo establecido: tiempos, encuadres, tomas, etc.

Por otro lado es necesario aclarar que en ocasiones habra que ajustarse a cier-
tas circunstancias que no pueden ser previstas o que estan fuera del control como
las condiciones climdticas, en caso de que las grabaciones sean en exteriores, acci-
dentes con el equipo técnico, la ausencia de algiin miembro del equipo de traba-
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jo, etc. ) )
Al hacer la produccién, es conveniente tener a la mano todos los elementos ¢

instrumentos que se van a utilizar. Si la grabacidn es en locacién, hay que revisar
antes de salir si se cuenta con todo lo necesario para la grabaci6én: cimaras, cables,
tripodes, micréfonos, pilas, rolios o cintas, etc. Se deberdn tomar en cuenta las
condiciones del terreno en el que se llevard a cabo 1a escena, ya que si esto no se
considera, se pueden presentar dificultades para la colocacién de las cdmaras, y
por lo tanto la angulacidn, la cual puede sufrir cambios con respecto a la que se
habia pensado, lo que consecuentemente traerd ajustes en €l momento.

Si la grabaci6n se realiza en estudio quizd todo se facilite, sin embargo hay que
cuidar otro tipo de detalles como es el escenario,que se cuente con luces ade-
cuadas, etc.

En caso de tomas que tienen cierta dificultad, es recomendable ensayos o
tomas de prueba para estar seguros de que la toma definitiva cumplird con lo
requerido.

La intervencién de personas sean actores, reporteros o entrevistados deber4 ir
coordinada y de acuerdo con lo previsto. Si se trabaja con personas entrevistadas
es necesario grabar bien desde la primera toma ya que ésta serd la que capte la
espontaneidad del momento, cosa que las tomas subsiguientes, en caso de repeti-
cién, serd mas dificil de captar, lo cual traerd como consecuencia la merma de la
veracidad de la entrevista o testimonio.

También se debe cuidar bien la iluminacién. En el caso de que la grabacion sea
en estudio, el cuidar la luz seri menos complicado que si se hace en locacion,
aunque la colocacion de las luces es importante dentro del estudio para lograr una
iluminacién de calidad. En cuanto a la grabacifn en exteriores la luz natural
influird sobre la posicién de la cdmara con respecto al objeto a grabar. Serd con-
veniente colocarse de acuerdo a la luz, cuidando de no estar a contraluz (a menos
que esa sea la intencion) y que el objeto o persona estd iluminada adecuadamente.

Para poder obtener una buena iluminacién en exteriores, en necesario grabar a
12 hora en que el sol ilumine adecuadamente. Es recomendable grabar antes de las
11 de la mafiana o después de la 1 de la tarde, ya que en este lapso, la posicién del
sol es senital lo cual puede oscurecer los objetos por la dureza de las sombras. Si
es absolutamente necesario grabar en estas condiciones, lo mejor serd utilizar
luces de relleno o rebotar la luz,

Es conveniente anotar cada toma con el tiempo que dura y el minuto que tiene
en la cinta. Esto serd de gran utilidad en la hora de la postproduccién ya que facil-
jtard la localizaci6n de las tomas y se ahorrard tiempo.

POST-PRODUCCION

La postproduccién es el trabajo que se realiza posteriormente a la grabaci6n
del mensaje y comprende desde la edicién, hasta la sonorizacién e insersién de
textos,

La edicién basicamente consiste en extraer de la accién completa las tornas
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que mds se ajusten al guién y combinarlas de una manera continua y secuencial.

En la edici6n se ird armando e} mensaje desde la escena, secuencia y parte. Las
tomas son cortadas y unidas para formar las escenas, éstas a su vez serdn unidas
para formar secuencias y finalmente la unién de las secuencias formarin las
partes. Al ir haciendo estas uniones se irdn creando diferentes connotaciones, se
ird estructurando el mensaje como el emisor lo planed, manipulando las iméagenes,
y dejando afuera todo aquello que no le interesa subrayar apegdndose al guidn.
Aquello que resulte de la edicién tendr4 gran influencia sobre las inclinaciones del
pblico con respecto al tema.

En la edicién de video la edicién puede ser de dos formas:

1.Desde la cAmara.

2. Por corte.

Para decidir la forma de editar habré que considerar el equipo con el que se tra-
baja y conocer las posibilidades y los alcances de éste para lograr el mejor resul-
tado posible, todo esto visualizado desde la preproduccion.

Edicion desde la camara.

Este tipo de edicién se realiza a lo largo de la grabacién siempre y cuando se
vaya en orden y de una manera organizada siguiendo rigidamente el gui6n hasta
completar el mensaje para que asi todo resulte como fue planeado. De esta man-
era, se procede a grabar la primera toma, se detiene la cdmara, se prepara la segun-
da toma y se continiia grabando, con lo que se va ensamblando progresivamente
el mensaje grabado hasta obtener de manera directa el resultado final.

Generalmente al reproducir la cinta los cortes entre toma y toma serdn limpios,
pero esto dependerd de la cimara que se utilice ya que algunas muestran defectos
en la imagen por el problema de la sintonia, otras cimaras tienen incluida la fun-
cién de algunas transiciones Gpticas lo que presenta una altemativa para realizar
los cambios de escena.

Al ir grabando es conveniente darle un poco més de tiempo a la parte final de
la toma para que, en el momento en que la cdmara rebobine al empezar a grabar
nuevamente, la imagen no quede incompleta, el corte sea limpio y en el momen-
to preciso.

Esta manera de editar deja poco margen de error, pero es necesario comprobar
cada toma grabada para asegurar su calidad y si se alcanzé el objetivo.

La ventaja de editar desde la cdmara es que se conseguird una grabaci6n de
primera generacién lo que garantiza la mejor calidad de imagen. Ademés ia ver-
sion que se obtiene es la definitiva ahorrando el tiempo de la postproduccién. Sin
embargo, este tipo de edicién tiene sus inconvenientes, tales como el audio. Se
deberd utilizar un micréfono de mano para que la voz se escuche fuerte y clara,
minimizando asi sonidos que no se pueden controlar y que ensucian la locuci6n.
Serd difici] utilizar misica de fondo dadas las circunstancias de grabacién.

Para la edicién desde la cdmara, es conveniente tener ciertas precauciones:

* No detener la grabacién de una escena para continuar después. Se debe con-
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tinuar hasta terminar de grabar dicha escena para evitar problemas de continuidad.

*No repetir acciones

*No grabar mas tiempo del previsto con el fin de mantener el rtimo

*No variar el orden de las tomas

La edicién desde la cdmara es recomendada parél producciones con poco pre-
supuesto, sin equipo para realizar la edicién en post-produccién o bien con pocos
recursos.

Cuando la edicién se hace desde la cdmara son utilizados los sonidos ambien-
tales y los didlogo tomados directamente de la realidad, el material no es someti-
do a ninguna clase de post-produccidn. En cuanto a la miisica de acompaifiamien-
o, es un tanto dificil afiadirla, dadas las condiciones en las que se estd trabajando,
es decir, no hay manera de introducir de manera limpia un tema muisical sin ensu-
ciar la pista de sonido.

Edicion por corte.

La edicién por corte se realiza después de que se llevé a cabo la grabacién, es
decir, en postproduccién, es la seleccién y unidn de las tomas més adecuadas para
armar el mensaje de una manera coherente y convincente. Para el trabajo de post-
producci6n se pueden efectuar las tomas que se deseen y en cualquier orden, ya
que se podrén ordenar posteriormente. Sin embargo, siempre es recomendable tra-
bajar lo mis organizadamente posible al momento de la grabacién y lo mds ape-
gado al guién posible. También se recomienda hacer algunas tomas extras y tomar
nota de éstas para utilizarlas en caso de que hagan falta.

La edicién en postproduccitn consta de ciertos pasos a seguir:

1. Seleccién de las tomas adecuadas y necesarias.

2. Ordenamiento de las tomas seleccionadas.

3. Seleccién de los puntos de corte.

4. Efectos de transicion entre tomas.

Todos estos tendrin como objetivo final lograr la continuidad narrativa de la

obral.

Seleccion de tomas.

Cuando se graba en video es conveniente hacer muchas tomas més de las que
se tenian contempladas en el guién, ya que suelen necesitarse en el momento de
la edicién.

Para hacer la seleccién se considerari la calidad de la toma cuidando de
escoger aquellas que mds se acerquen a lo planeado y que estén mds limpias de
errores como brincoteos de la cdmara, paneos interrumpidos a la mitad de la toma,
acercamientos o alejamientos bruscos, malos encuadres, etc.

Al hacer la seleccién deberd anotarse el minuto y el segundo en el que se
encuentran las tomas en la cinta, as{ como la descripcién textual de la imagen para
obtener una referencia de las imdgenes escogidas. Estas anotaciones suelen
realizarse directamente en el guién.
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Ordenamiento de las tomas.

Esta etapa de 1a edicién es de vital importancia para alcanzar el objetivo ini-
cial del mensaje. Dependiendo del orden de las imégenes el piblico entenderd una
cosa u otra ya que debe interpretar y relacionar unas tomas con otras asocidndolas
entre si para construir la idea de lo que estd viendo. En este armado del enuncia-
do audiovisual se lleva a cabo una conexiéin mental entre causa-efecto lo que da
como resultado la narracion.

A lo largo de la edicién en ocasiones serd necesario realizar ciertos ajustes, ya
sea porque no se tiene la escena correcta o bien, se toma una decisién de idltima
hora sobre el lugar de la cinta en que debe ir alguna imagen, etc., pero al hacer
estos cambios no hay que perder de vista la coherencia narrativa de la obra.

Seleccion de los puntos de corte.

En la seleccion de los puntos de corte entre tomas es necesario observar cier-
tas condiciones: no duplicar, perder o ampliar tiempos, preferentemente no hacer
cortes durante un movimiento de cdmara y observar un ritmo. Estas observa-
ciones, junto con la puntuacién, ayudardn a conseguir la suavidad de transicién
entre toma y toma sin hacer cambios drdsticos y molestos visualmente. Ayuda
también a deshacerse de los tiempos innecesarios, irrelevantes o aburridos que
entorpezcan la fluidez del mensaje.

Existen algunos tipos de puntos de corte? :

a) En el movimiento. Aqui se aprovecha el movimiento natural del indivi
duo para realizar en ese instante el corte. Se suele grabar por separado cada toma
€on su respectivo plano y en el montaje se utilizard 1/3 dela primera y 2/3 de
la segunda hasta componer el plano deseado.

b) Antes del movimiento. En vez de hacer el corte durante el movimiento, es
vdlido realizar el cambio antes de que la accion se produzca. La primera toma es
pasiva dado que no hay movimiento de la cdmara, después del corte, la segunda
toma ya es activa.

c) Después del movimiento. Es igual al anterior pero aqui el cambio de plano
se efectia una vez realizada la accién. La primera toma es activa y la segunda
pasiva.

d) Por ocultamiento. En esta se recurre a una accién ajena al sujeto utilizan-
do un comodin, la funcién del cual consiste en suavizar el efecto del corte. Cuando
este (el comedin} se interpone entre la cdmara y el sujeto se realiza el corte. Si se
logra tomar el movimiento de comodin en el preciso momento de cambiar de
plano, se logrard disimular el salto ente dos tomas semejantes y se obtendrd una
transicidn fluida.

La seleccién del punto de corte dependerd de la intencién y de la estética que
se desee conseguir al armar el mensaje.

EFECTOS DE TRANSICION.
Estos se refieren pricticamente 2 la puntuacién visual y debe ser aplicada
seglin las necesidades del mensaje utilizando aquel efecto que esté de acuerdo con
la coherencia y también dependiendo del piiblico para el cual se esté realizando el 81
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mensaje: si es un piblico alfabetizado o no visualmente, si estd acostumbrado a
los medios técnicos audiovisuales o carece de un acceso ordinario a éstos, etc. Por
ejemplo, en el caso de que el piiblico esté educado visualmente, si se desea hacer
una evocacién al pasado se utilice un fade out en primer plano, pero para un piibli-
co menos educado en este sentido quizd sea necesario aclararlo verbalmente o

bien utilizar otros recursos. . o ) R
Todos estos pasos deberdn conseguir la continuidad y fluidez de 1a historia evi-

tando cambios drdsticos en la apariencia de las cosas.

La realizacién audiovisual es una gran tarea que debe realizarse con la mayor
dedicacién y seriedad posibles ya que implica muchos pequefios detalles que
podrian pasarse por alto. Es necesario estar alerta para resolver cualquier con-
tratiempo que se presente sin perder de vista el objetivo y cuidando la fluidez de
la narrativa. Una buena estructura narrativa y el buen manejo de las herramientas
técnicas dardn como resultado un mensaje comprensible y de ficil lectura.

Sonorizacion.
En la post-produccién es posible manipular el sonido y se realiza una vez
obtenida la pista de imagen. En la sonorizacién se inserta la misica de fondo, la
voz en off o el doblaje. Dependiendo de las intenciones del mensaje, el audio casi
no es manipulado, salvo por la ecualizacién. En el segundo vy tercer caso, el
tratamiento sonoro requiere una post-produccidn sonora muy elaborada ya que es
necesario buscar la correspondencia del audio con la imagen, encontrar e} fondo
musical adecuado y 1a voz del narrador de acuerdo a las intenciones. Para lograr
todo esto es necesario contar con una infraestructura técnica de post-preduccién
sonora, cuya unidad operacional es el estudio de grabacién de sonido con sus ser-
vicios anexos.

Insercion de textos.

En la post-produccién se afiade a la pista, esto es la imagen y audio ya edita-
dos, los textos: el titulo, los subtitulos, nombres de entrevistados, créditos, etc.;
sea obtenida en post-poduccién o en edici6n desde la cémara.

Se han descrito los elementos y los procedimientos técnicos de la produccién
audiovisual, por supuesto que el productor o realizador tiene que tener la capaci-
dad para decidir cudl de dichos procedimientos se utilizard, considerando la cali-
dad que desea obtener en su producto y los recursos con los que cuenta para poder
cubrir todas las necesidades de ia produccién que generalmente son muchas y que
de no atenderse, pueden implicar dificultades. Sin embargo lo que més importa
en todo esto es el interés que se tenga por comunicar, por contar una historia o por
documentar un acontecimiento, teniendo dicho interés, cualquier obsticulo es
superable.
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V. DERECHOS HUMANOS

México es el pais de la designaldad.
Acaso en ninguna parte la hay mas espantosa
en la distribucion de fortunas, civilizacién,
cultivo de la tierra y poblacion.
Alexander van Humboldt

V.DERECHOS HUMANOS

La idea de que existen derechos inherentes al hombre y que su respeto garan-
tiza la integridad de las personas es un elemento central en el reconocimien-
to de los actuales valores humanistas y democréticos.

Sin embargo estas ideas no son nuevas, ni siguiera de este siglo. Para llegar a
los conceptos actuales, el hombre ha tenido que pasar por siglos de evolucién en
los que ha reconocido nuevos derechos y ha buscado exaltar la dignidad del ser
humano.

Para poder decir una definicién aceptable lo que son los derechos humanos, es
necesario recurrir a todos estos siglos de historia para asf lograr una mejor com-
prensién de lo que es esto y como es que la humanidad ha llegado 2 las concep-
ciones modemas y promulgaciones de cartas y tratados que defienden al hombre
del mismo hombre.

Desde la antigiiedad el hombre ha promulgado cédigos muy rigurosos para
regir las relaciones humanas como es el caso del c6digo de Hammurabi. Sin
embargo el gran cambio y la toma de conciencia del hombre de si mismo surge en
lo que se conoece como el tiempo eje! en donde ha germinado lo que ha sido, es
y puede ser el hombre.

Este tiempo eje estd situado alrededor del afio 500 a. C. En este periodo, en tres
regiones distantes e incomunicadas entre si se registra un mismo fenémeno: un
movimiento espiritual por el cual el hombre cobra conciencia de si mismo, aspira
alaliberacién, a la salvacién y se cuestiona las preguntas mds radicales. Estas tres
regiones son Grecia, India y China. En la primera, filésofos como Zenén de Citio
promulga corrientes de pensamiento como el estoicismo, llamada también doctri-
na del Pértico, segiin la cual el bien supremo reside en el esfuerzo que obedece a
la razén y queda indiferente ante las circunstancias exteriores e intenta tomar la
naturaleza como modelo para conseguir la igualdad. En la segunda regién,
aparece el Buda que proclama la igualdad entre tos hombres y la desaparicién de
injusticias sociales. En China, Confucio proclama las mismas ideas. 85
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En esta época se constituyen categorias fundamentales de pensamiento las
cuales todavia hoy son vigentes y se inician las religiones del mundo.

Posteriormente los pensadores estoicos romanos retoman el pensamiento esto-
ico griego y de igual manera proclaman la igualdad humana.

Del mismo modo, las aportaciones del cristianismo que por primera vez aboga
por la igualdad de toda la humanidad (no sélo de una porcién), y rechaza toda
forma de violencia, son una continuaci6én de los antiguos pensadores de Israel con
los que el mismo Jesus estaria directamente relacionado.

De cualquier manera, cristianos o romanos, sus aportaciones fueron de gran
importancia por haber sido las primeras manifestaciones de esa igualdad y por no
excluir a ningiin ser humano de esos derechos. Ambas también se esfuerzan por
aplicar a la vida social lo que postulaban: los primeros en €l mundo Romano y los
segundos durante toda la edad media.

En el afio 1215 en Inglaterra se promulgé la Carta Magna en la cual se habla
de las libertades propias del hombre. Aqui aparece la idea de una libertad ya de
cardcter institucional que nace al darle proteccidn juridica a la persona humana?
{no vya juridica, moral, social, fiscal, religiosa, etc), que es necesaria para proteger
la dignidad del individuo y su actividad dentro de la comunidad. Estos aspectos
definidos y pricticos protegen a la persona, su domicilio, su actividad, su pen-
samiento y constituyen una nueva concepcién de libertad dentro de la sociedad
inglesa y es denominada freedom. Este nuevo concepto revoluciona la historia
juridico-politica de la humanidad ya que por primera vez aparece el hombre como
entidad juridica protegida institucionalmente atin ante la misma ley. Sin embar-
go esta Carta Magna de Inglaterra se limita s6lo a reconocer los derechos de los
barones inglese, no ya de la humanidad. Es una relacién de privilegios de los
nobles pero demuestra un espiritu moderador y liberador por lo que fue tomado
como modelo en varias ocasiones posteriores.

Durante los siglos siguientes, sobre todo en el siglo XV1I, se produjeron man-
ifiestos legales que delimitaban los derechos del hombre (no es posible atin hablar
de derechos humanos). Pensadores como Thomas Hobbes, John Locke y los
racionalistas franceses como Jacobo Rosseau, con sus teorias y manifiestos, con-
dujeron a la afirmacién de que los derechos del hombre sélo pueden ser garanti-
zados en una sociedad en la que florezcan las libertades politicas y civiles, de
pensamiento, de libre expresién, asociacién, movimiento y participacién en el
proceso democrdtico. Esto es lo que se conoce como positivismo: segin el cual
es derecho sélo aquello que ha pasado por un proceso racional y es reconecido por
la ley, si la ley no lo reconoce, no es derecho.

En 1689, aparece la Declaracién de Derechos del Pueblo Inglés que buscaba
recortar el fuero absolutista del actual gobierno,

Durante el siguiente siglo las ideas seguian desarollindose y surgian otras.
Los filésofos preconizaban la igualdad humana y promulgaban la existencia de
derechos congénitos al hombre superiores a los que el mismo estado pudiera con-
ceder. Surgid entonces el término iusnaturalismo: derechos inherentes a la persona
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humana segiin el derecho natural. El iusnaturalismo es reconocido como derechos
que posee naturalmente el ser humano anteriores a cualquier ley y estéin por enci-
ma de cualguier legislacion escrita. Son derechos que la legalidad no otorga sino
gue reconoce y sanciona como universalmente validos y ninguna necesidad
social puede abolir o desdenar 3.

En 1776 se firma la Declaracién de Independencia de Estados Unidos y es
conocida como la Declaracién de derechos del Estado de Virginia. Esia es la
primera declaracién histérica que reconoce legalmente la existencia de derechos
fundamentales de! hombre.

Esta carta de independencia ejerceria gran influencia en la Declaracién de
Derechos del Hombre y del Ciudadano formada en Paris el 5 de octubre de 1789
como consecuencia de la Revolucién francesa. Esta carta exige constitucional-
mente los derechos del hombre. Afirma el derecho a la libertad, a la propiedad, a
la seguridad, a la igualdad ante la ley, las garantfas procesales, la resistencia a la
opresion, la libertad de expresién, de conciencia y de culto. Proclama el derecho
a intervenir en la elaboracién de leyes y libre acceso a los cargos piiblicos. Esta
declaracién sufre cambios posteriores y en 1793 es incluido en ella el derecho a
la educacidn,

Estas dos declaraciones marcan la pauta para lo que se conoce como la primera
generacién de los derechos humanos la cual comprende el surgimiento de los
derechos civiles y politicos. La base de esta generacién es el iusnaturalismo vy lo
deficnde dando prioridad al individuo antes que a la sociedad.

La exaltacién de los derechos naturales llegd a tal grado en los pafses en los
cuales se le tomaba como la base sus leyes, que el Estado llegé a jugar sélo el
papel de espectador. En 1789, se elimind todo aquello que pudiera obstruir la
seguridad de los derechos naturales del individuo. Limita al estado a una actitud
de abstencidn en las relaciones sociales dejando a los individuos desarrollar libre-
mente su actividad. Se cae en el anarquismo al eliminar casi a la sociedad y al
Estado. De este modo se llegé al movimiento liberal del individualismo. Esto es,
elevar, cuidar y procurar los valores humanos olvidando que ¢l hombre vive en
sociedad, en convivenciz con otros seres que exigen los mismos derechos.
Antepone los derechos del individuo a los de la comunidad.

Posteriormente se desarrollan nuevas teorias como reaccién contra el individ-
ualismo. Esta reaccién fue proclamar la prioridad de los intereses del grupo. Se
busc el retroceso  del individualismo y el reconocimiento de derechos como
trascendentales y absolutos. Surge asi el sacrificio del individuo por el de la
sociedad ya que éste es considerado como secundario dado que lo primero es con-
servar el bienestar del grupo. El individuo tiene que someterse a las prioridades
del grupo y no puede realizar ninguna actividad que difiera con aquello que se
considera idéneo para la comunidad. Por ejemplo, en 1789, el derecho a la
propiedad era individualista, no implicaba ninguna obligacién. Ahora lleva
implicitas ciertas obligaciones que de no ser cumplidas nulifica el derecho. Esta
corriente llegd a su méixima expresién durante el siglo XTX y principios del XX
haciendo llegar a su fin al individualismo.
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Las diversas constituciones que surgen alrededor del mundo, buscan ese equi-
librio entre los derechos del individuo y el bienestar de la sociedad dando siempre
prioridad a ésta dltima. La Constitucién Mexicana de 1917, la declaracién de
Derechos del Pueble Trabajador y Explotado de Rusia promulgada en 1918 y la
Constitucién de Weimar en 1919 son los ¢jemplos mas representativos de esta
nueva corriente que da comienzo a la segunda generacién de los derechos
humanos la cual comprende los derechos econémicos, sociales y culturales, todos
esto vigilando la funcién social del individuo y el bienestar de la comunidad. El
Estado adopta una postura de drgano de regulacién e intervencidn: del absten-
cionismo pasa al intervencionismo. Son reconocidos derechos como la autodeter-
minacién de los pueblos, la salud, derecho al trabajo y a la vivienda.

En 1919, el Convenio de la liga de las Naciones reconoce la existencia de los
derechos humanos, aunque de manera informal, y se adopta el término. Ya no son
derechos naturales, ahora son Derechos Humanos.

El 12 de octubre de 1929, el Instituto de Derecho Internacional de Nueva York
aprueba la Declaracion de Derechos del Hombre.

La segunda Guerra Mundial es el punto de partida para el movimiento actual
de los derechos humanos. El acontecimiento mds importante es la aprobacion de
la Declaracién Universal de los Derechos Humanos por la Naciones Unidas en
1948, Con ésta se buscaba evitar guerras futuras y al mismo tiempo actos tan atro-
ces como el holocausto; se toma conciencia del retroceso en el que vive la
sociedad del siglo XX, -contrariamente a los avances tecnoldgicos que se habian
alcanzado-, lo cual habia significado hechos cruentos como la desaparicién de
Hiroshima y Nagasaki por la bomba atémica.

La tercera generacion de los derechos humanos comienza en 1960 y es tam-
bién llamada la genereacién de los nuevos derechos humanos. En general, se les
ha llamado derechos de solidaridad y comprende derechos como a un entorno
sano, a la paz, al beneficio del patrimonio cultural de la humanidad, entre otros.

En esta tercera generacién, numerosas organizaciones privadas nacionales e
internacionales a favor de los derechos humanos (Amnistia Internacional, Cruz
Roja, etc.) han respondido a las violaciones de dichos derechos mediante la accién
directa con gestiones en foros internacionales, educacién, etc.

La Organizacidn de las Naciones Unidas ha desarrollado convenciones inter-
nacionales que tienen como fin establecer més claramente los planteamientos de
los derechos humanos contenidos en la Carta de las Naciones. El objetivo de cada
una de éstas convenciones es esclarecer y afirmar los derechos del hombre vivien-
do en sociedad. La premisa bésica y fundamental de todos los documentos escritos
y firmados en el 4mbito internacional es que tales derechos se apoyan en valores
que son comunes a toda la humanidad y que trascienden las fronteras nacionales.

Definicién
Una vez establecida la referencia histérica serd mas facil comprender lo que
son los derechos humanos.
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Como va se ha visto, existen dos corrientes del derecho: el natural, que
establece sus bases en el iusnaturalismo, en el drecho inherente a todo individuo;
y el positivismo que encausa sus raices en el proceso racional del hombre, el cual
establece que todo derecho debe estar establecido y fundamentado oficialmente
por los gobiernos de los hombres, si no estd escrito y convenido no es posible que
exista ningun tipo de derecho.

Sin embargo, en cuanto a derechos humanos se refiere, la segunda corriente,
¢! positivismo, tiene sus bases en el primero, o sea, en el derecho natural inherente
al hombre. Por lo tanto estas dos corrientes, lejos de contradecirse, van de la mano
y son inseparables ya que una vez reconocidos ios derechos inherentes al hom-
bre se escriben las leyes para protegerlos.

Por otro lado cabe hacer una observacidn: para que el hombre tenga derechos
es necesario que viva en sociedad, en comunidad y convivencia unos con otros. Si
el hombre vive aislado es imposibie reconocer algidn tipo de derecho ya que no
hay quien los viole y de quien defenderlos. Entonces sélo viviendo en conviven-
cia es posible el reconocimiento de derechos naturales del hombre y en conse-
cuencia el reconocimiento de los derechos juridicos.

Ademds, al hablar de defensa, reconocimiento o violacién de los derechos
humanos, normalmente se estd en el supuesto de que el infractor es el aparato
politico de la comunidad, de que el transgresor es el Estado. Sin embargo, los
derechos humanos no sélo los violan quienes estdn en el poder, sino también este
fenémeno es posible a nivel personal. Es decir, de individuo a individuo los dere-
chos humanos pueden no ser respetados. El hecho consiste en que el mds fuerte
abusa del mds débil en cualquier aspecto: Puede ser mas fuerte intelectual o fisi-
camente, en armamento, en poder; porque uno tiene lo que el otro necesita, o bien
porque de uno depende la supervivencia del otro como es el caso del esclavismo,
0 por cuestiones racistas.

De cualquier manera de lo que se estd hablando, es de que para que sea posi-
ble 1a transgrecién los derechos del otro es necesario ser diferentes uno del otro y
el aprovechar esta diferencia para cometer el abuso.

Todo esto conduce a un concepto esencial para fundamentar los derechos
humanos: la igualdad. Segin el iusnaturalismo todos los hombres, sin distincién
de sexo, raza, color, posicién social; son iguales dado que estan dotados de razon.
Este estado de igualdad es lo que se ha buscado a lo largo de toda la historia sin
conseguir su total plenitud.

Aristiteles defendia la postura de que no todos los hombres son iguales dado
que algunos nacen con mayor capacidad para gobernar y otros nacen para ser
esclavos. Sin embargo, precisamente eso €s lo que se trata de abelir, una vez mds,
el abuse del més capaz, del mas fuerte contra el mas débil o menos capaz.

Pero independientemente de las capacidades fisicas, intelectuales, econémi-
cas, etc., o las diferencias raciales, de sexo, color, etc., efectivamente todos los
hombres nacen libres ¢ independientes y con derecho de que se respete este esta-
do de independencia y libertad, que se respete a la persona vy la integridad de cada
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uno, dado que todos somos humanos y sélo por eso. El estado tiene la obligacién
de reconocer, proteger y garantizar éstos derechos y el vigilar su plena satisfac-
cidn.

Por otra parte, no existe una definicion que se pueda tomar como definitiva
dado que la palabra es utilizada extensivamente en el lenguaje popular con toda
una gama de significaciones para referirse a los modos individuales que cada
grupo o nacidn tiene, pero una definicién aproximada seria:

Los derechos humanos son determinadas situaciones favorables para el ser
humano como tal que son derivadas de su intrinseca dignidad y necesarias para
el desarrollo pleno de su personalidad y por lo tanto se proclaman como derechos
fundamentales frente a todos los demds hombres y, sobre todo, frente al estado.

La declaracién Universal de los Derechos Humanos adoptada y proclamada
por la Asamblea General de la Organizacién de las Naciones Unidas el 10 de
diciembre de 1948, se ocupa bdsicamente de 5 derechos fundamentales en un sen-
tido axiolégico, metajuridico o de valort .

Derechos civiles.
Se refieren al derecho a la vida, a la salud, a la libertad, a la seguridad per-
sonal, a la prohibicidn de torturas, a la no pena de muerte, a la garantia de un juicio
antes de ser emitida la sentencia y a la intervencion de la Policia Judicial.
Reconoce libertades clasicas como la de pensamiento, religion, a la libre expre-
sién, asociacion, trinsito y a la intimidad. También comprende el derecho a la no
discriminacién, a una nacionalidad, a una personalidad, libertad de contraer o no
matrimonio y a formar una familia. Reconoce que 1a maternidad y los nifios deben
ser objeto de especial cuidado.

Derechos politicos.

Reconoce el derecho del individuo a tomar parte en et gobierno de su pais,

acceso en igualdad a cargos puiblicos. Derecho a que la voluntad del pueblo sea Ia

base de la autoridad del gobierno; que todos los pueblos tienen derecho a su deter-

minacidn, su status politico y perseguir su desarrollo econémico, social y cultur-
al; derecho de disponer de sus recursos naturales.

Derechos economicos.

Este rubro comprende el derecho para elegir realizar cualquier actividad, en

buenas condiciones laborales, con una paga equitativa y proporcionat con el tra-

bajo desempeiiado, retribucién justa y suficiente para alcanzar un nivel de vida
adecuado para la salud y la de la familia, incluyendo casa, comida y vestido.

Derecho al descanso y al ocio.

Aquf se comprende el derecho al descanso de la clase trabajadora que le per-

mita gozar de un tiempo para reponerse del desgaste fisico y mental ocasionado

por las labores que ha desempefiado. La norma constitucional establece un dia de

90 desacanso por seis de trabajo, sin embargo, actualmente en la mayoria de los tra-




V. DERECHOS HUMANOS

bajos se tienen dos dias de descanso.
El trabajador debe disfrutar de periodos mis largos de descanso: las vaca-

ciones. Estas deben ser por lo menos una vez al aiio o eventualmente, varias veces
durante periodos mas cortos.

Derechos culturales.

Se establece el derecho a la educaciGn gratuita y obligatoria, por lo menos la

elemental, acceso a educacidn técnica y superior. Establece también el derecho a

participar en la vida cultural de la comunidad, disfrutar y compartir las artes y los
avances cientificos.

DERECHOS HUMANOS
EN MEXICO.

A mis de quinientos afios de la invasién europea, muchos grupos, minorias e indi-
viduos de la sociedad mexicana, siguen siendo objeto de las peores violaciones a
los derechos humanos, desde el genocidio hasta la discriminacién; se les sigue
negando aquello a lo que todo pueblo tiene derecho de acuerdo con las resolo-
ciones de las Asamblea General de las Naciones Unidas: Salud, alimentacion, edu-
cacién y vivienda digna.

Es evidente que el origen de esta problemitica actual en México se encuentra
en la instauracidn de un orden colonial a partir de la tercera década del siglo XVI.
Se forma entonces una sociedad dividida cuya base es la subordinacién de un con-
junto de pueblos de cultura mesoamericana por parte de un grupo invasor cul-
turalmente diferente. Se crea asi una situacién colonial en la que la sociedad col-
onizadora afirma ideolégicamente su superioridad en todos los campos posibles
de comparacidn frente a los pueblos colonizados.

La violacion de los derechos en México existe desde antes de la colonia y un
claro ejemplo son las guerras floridas en las cuales se capturaban enemigos para
los sacrificios de las ceremonias. Dichas costumbres parecieron mounstrosas a los
europeos y comenzaron la conquista, armada y religiosa, la cunal reprobaba este
tipe de actos pero que autorizaba a los conquistadores a cometer otros por mero
derecho divino.

El sistema colonial que establecieron los espafioles es de una naturaleza com-
pletamente distinta a ia forma de dominacién que se conocian hasta entonces en
Mesoamérica. Mientras que para éstas tdltimas la dominacién incluja un respeto a
tas formas organizativas de los conquistados, para los espaficles el sometimiento
de pueblos diferentes con culturas ajenas a la europea se entendia como un dere-
cho indiscutible que se derivaba de la obligacién de diseminar por todo el orbe la
fe cristiana . En este contexto, la relacién con el otre fue labase misma del nuevo
sistema de dominacién. La negacién del otro, es decir, del indio, de su cultura y
de su humanidad se tradujo en opresién y explotacién. La negacién del otro es la
primera y mas fundamental violacién de los derechos humanos. 91



V. DERECHOS HUMANOS

92

Fue el colonial un orden por naturaleza excluyente: descansé en la incompati-
bilidad entre Ia cultura del colonizado y la del colonizador. La exclusidn significa
que a la cultura del pueblo dominado no se le reconoce valor en si misma. Es una
cultura negada e incompatible. No se somete al colonizado para quitarle lo que
hace o produce, sino para que haga o produzca otra cosa. En esto radica la forma
de dominacidn colonial impuesta en el siglo XVT; la sujecién niega al otro, su cul-
tura.

El régimen colonial cre6 una categoria social de indio. Antes de la invasién no
habia indios, sino pueblos particularmente identificados. La sociedad colonial des-
cansé en una divisién tajante y distingufa dos polos irreductibles: los espafioles
{colonizadores) y los indios (colonizados). Durante los primeros tiempos de la
Colonia se concibe la Nueva Espafia como una sociedad compuesta por dos
repiiblicas: la de los indios y la de los espafoles. Cada parte quedaba sujeta a
ordenamientos diferentes que establecfan cierto tipo de relacién entre ambos. La
relacién no era entre dos republicas iguales, sino entre una sociedad dominante
que se piensa a si misma superior a todos los drdenes y otra, la republica de
indios, que es definida como inferior.

La categoria del indio implica entonces desde su origen una definicin
infamante, denota una inferioridad natural (Santo Tomds), inapelable, porque,
seglin los postulados filoséficos de aquel entonces el orden natural era un
designio inescrutable de la providencia divina.

Ademds de considerar al indio como inferior, en una época colonial, se le
percibia como la encarnacion misma del mal, debido a sus concepciones y préc-
ticas religiosas. Esta doble condicién atribuida al indio permitia poner en juego
todas las medidas de coercidn para someterlo.

El régimen colonial {ue estableciendo poco a poco un conjunto de normas y
reglas para encuadrar a los indigenas en un sistema de relaciones que los tenfan
sujetos a Ja voluntad de los espafioles. Este sistema abarcaba los més diversos
aspectos como el militar, el religioso, el econémice, el politico y el educativo.

Con respecto al trato con los indios, la Corona espaiiola dictd variadas dis-
posiciones. Se implantd la encomienda, es decir, se repartié a los indios entre los
espafoles, los cuales exigian de aquellos un servicio o trabajo personal. A cambio
el encomendero tenia que dar instruccién religiosa al indigena y se obligaba a
defender la tierra.

Junto a la encomienda, que llegé a ser una forma de movilizacién de la fuerza
de trabajo indigena en beneficio del encomendero, el tributo impuesto por la
Corona fue una forma directa de extraccién de riqueza en favor del Estado y de la
iglesia.

Hubo muiltiples vaniantes del tributo (en trabajo y especie), esto ocasioné que
los indios se quejaran ante las autoridades reales sefialando que la carga tributania
que se les imponia, aunada al sistema de encomienda, los estaba arrojando a la
miseria’ .
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Sin embargo, y en contraste con esta politica de explotacion, la Corona tam-
bién desarrolld una politica social de proteccién y tutela de los indios, la cual le
permitié a las comunidades indigenas mantener cierta autonomia y privilegios a
lo Iargo de la época colonial, a pesar de los encomenderos, terratenientes y autori-
dades eclesidsticas y reales. La legislacién que regulaba las relaciones entre indi-
genas y el Estado llegd a su médxima expresion con la Ley de Indios de 1680.
Después hubo pocos cambios esenciales en las instituciones juridicas coloniales
que normaban esta relacién.

Recapitulando. El proceso de la conquista fue un fenémeno violento. La vio-
lencia fue el factor decisivo en la imposicion de las nuevas condiciones que los
europeos impusieron a los indigenas americanos y el sello caracteristico de la
dominacién colonial. Sélo basta recordar aquella violencia brutal, sangrienta,
aquellas matanzas de Cholula y del Templo Mayor y que recoge el cédice
Florentino: No mas con perfidia fueron muertos,

No mas como ciegos murieron,
No mas sin saberlo murieron .

La violencia se impone, desde luego, por la superioridad mortifera de las
armas y ticticas guerreras de los espafioles (armas de fuego, caballos, armaduras,
cascos, espadas y lanzas de hierro, perros de ataque, etc.) y la conquista material
fue consumada por los mismos indios enemigos del Imperio Azteca, Cortés supo
aprovechar muy bien esta enemistad.

Ademis de la superioridad bélica y religiosa, un factor mds en contra de los
aztecas, fueron las epidemias provocadas por enfermedades que trafan los inva-
sores, que eran desconocidas en el mundo precolonial y frente a las cuales los
indios carecian de defensas. Por ejemplo, el tifus exantemdtico fue causante de
gran mortandad durante el periodo colonial, asi como la viruela de 1a cual también
fue victima el mismo Cuitlahuac.

Junto a la espada se encontraba la cruz. Si la fuerza fue el primer recurso para
asegurar Ia denominacién, la religién, su inseparable compafiera, fue et justifi-
cante ideolégico para la conquista y un foco de violencia ideolégica. La conquista
espi-ritual, llevada a cabo por las érdenes medicantes de franciscanos, dominicos
y agustinos signific una contraposicion a la postura de los conquistadores debido
a que los religiosos pretendian una conguista pacifica manteniendo aislados a los
indios en instituciones. Asi, los religiosos denuncian los abusos de los
encomenderos; fundan colegios para formar una nueva élite indigena cristiana y
obediente, etc. Sin embargo, todo esto no representa un cambio para los indios,
sino una alternativa de dominacién colenial, Por que también para los religiosos
el indio era un ser inferior, un eterno menor de edad, un alma que se debe salvar
de si misma a cualquier precio (inclusive el de la violencia)} ya que todo medio es
legitima para tales fines$-

Después de la independencia politica, en la mayorfa de las repiblicas lati-
noamericanas los indigenas adquirieron las libertades y los derechos de los demas 93
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sectores de la sociedad, pero en muchas ocasiones fueron objeto de leyes y
reglamentos especiales que los mantuvieron en situacién de marginalidad e infe-
rioridad con respecto a la poblacién mestiza y blanca. En México, aunque se les
concedia la igualdad juridica, de hecho las comunidades indigenas no podian dis-
frutar de las mismas libertades politicas o civicas debido a la situacién de inferi-
oridad econdmica, discriminacién y subordinacién politica que las caracterizaba.
Si bien durante la primera mitad del siglo XIX, las comunidades indigenas
pudieron mantener, por lo general, el control sobre sus tierras colectivas, después
de los movimientos liberales fueron despojados de sus propiedades. Los liberales
crefan que para la modemizacion de México era necesario poner en marcha una
serie de reformas que encauzarian al pais al progreso capitalista. Por lo tanto, era
necesario imponer normas individualistas para fomentar el capitalismo, Una
primera consecuencia fue la desintegracion de las propiedades comunales indige-
nas con el motivo de fomentar 1a pequefia propiedad. El resultado lejos de su obje-
tivo, fue el incremento de un numeroso grupo de indigenas sin tierra y la creacién
de latifundios. Para fos liberales, e! indigena era un lastre, un obstédculo, un antag-
onismo entre el pasado de México y su future grandioso. Con ¢l desarmrollo de
relaciones capitalistas de produccién en el campo, los indigenas fueron victimas
de despojos masivos, a veces violentos y muchos puebios vieron obligados a emi-
grar hacia regiones mas inhéspitas. Se recurrié a la mano de obra indigena por
parte de los latifundistas, finqueros y hacendados reforzindose de ésta manera la
servidumbre (peonaje), el servicio por deudas y el pago en especie (tiendas de
raya).

Si las poblaciones indigenas subordinadas habian sido incorporadas a la
economia colonial como mano de obra servil, un rigido sistema de estratificacion
y segregacién las mantenfa fuera del proceso politico.

Después de la independencia de 1810, 1a esclavitud y la servidumbre fueron
abolidas proclaméindose la igualdad legal de todos los ciudadanos. Sin embargo,
la subordinacién y explotacién de los indios persistieron, fundamentalmente, por
medio de los sistemas de tenencia de la tierra.

Con estos antecedentes, algunos mexicanos tuvieron la preocupacién de elevar
el nivel de vida del pueblo lo cual trajo como consecuencia la promulgacién de
diversas constituciones, todas ellas buscaban, en mayor o menor medida, el ben-
eficio del pueblo mexicano.

La primera de ellas fue ta Constitucién de Apatzingan promulgada en 1814 y
cuyo nombre verdadero es Decreto Constitucional para la libertad de la América
Mexicana..

Posteriormente Ia Constitucién de 1836, Las Siete Leyes Constitucionales fue
una de las constituciones de filiacién conservadora gue rigi6 al pais hasta 1843 en
que los diversos hechos politicos provocaron su derogacién y la adopcidn de una
nueva ley fundamental que se conoce con el nombre de Bases Organicas., que de
igual manera tiene tendencias conservadoras y centralistas y en la cual tampoco
aparece un solo parrafo sobre los derechos del hombre.
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Afios mis tarde, en 1847, se promulgd el Cadigo Politico Acta de Reforma de
1847, obra de Mariano Otero casi totalmente. En esta constitucién, por primera
vez en una ley positiva, se asentd el Estado Mexicano sobre la base del individu-
alismo liberal y se hace la declaracién de que los derechos del hombre son la base
y el objeto de las Instituciones sociales. Sin embargo esta ley tampoco funcioné
del todo,

Los derechos humanos propiamente dichos, fueron menctonados por primera
vez en la Constitucion de 1857 y Benito Judrez ya los contemplaba cuando pro-
nuncié su célebre frase: Entre los individuos como entre las naciones, el respeto
al derecho ajeno es la paz, refiriéndose precisamente al derecho que todo indi-
viduo tiene como ser humano.

Dicha constitucién implantaba el liberalismo y el individualisme como
regimenes de relaciones entre el Estado y sus miembros”. En este contexto el
Estado era mero vigilante de las relaciones entre particulares, entre los miembros
de la sociedad. Esta constitucién, pese a que menciona el proteger los derechos
individuales, no hace mencién de cudles son estos derechos, no los enumera, sino
que los da por hecho, los considera como verdades implicitas e inherentes? .

Por iltimo, 1a Constitucidn de 1917. El primer texto constitucional adoptado
en el mundo en el que se encuentran garantizados los derechos sociales, fue pro-
mulgado en México y es en esta Constitucién® . Después del largo periodo del por-
firismo, estall6 la Revolucion la cual logré legalizar sus aspiraciones en esta ley
que fue considerada como una serie de reformas a la de 1857 pero que incluy6 en
su capitulo I un catilogo de derechos del hombre y que recibi6 el nombre de
Garantias individuales'® . Esta constitucién marcé el inicio de la segunda gen-
eracidn de los derechos humanos en la historia mundial.

Contrariamente a este admirable hecho, actualmente México no se ha carac-
terizado precisamente por tener una gran labor en el cuidado de los derechos
humanos. Tiene instituciones gubernamentales y no gubernamentales que se ded-
ican a vigilar que estos no sean transgredidos, pero parece que no son suficientes
para logra erradicar este mal que tanto ha azotado a las minorias y al mismo indi-
viduo independientemente de su status y condicién social.

Todo parece indicar que este es un problema de educacién y culturizacién de
los derechos del hombre, del respeto del individuo por el individuo. Hay que cor-
tar et problema de raiz, desde nuestros nifios, los habitantes del futuro, para que
éstos sepan respetarlos, cuidarlos y cultivarlos en sus hijos; para que los aprendan
asi como aprenden a leer, a escribir o a ir al bafig, para que sepan que los dere-
chos son inherentes al individuo y que su completo resguardo llegard cuando ro
haya necesidad de escribir tratados que defiendan a los nifios o a las mujeres, ni
de promulgar constituciones que defiendan a los indios de los europeos, ni a los
negros de los blancos, ni a los pobres de los ricos. Hay que ensefiar los derechos
humanos hasta que entendamos que el respeto al derechos ajeno es la paz.
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DISTRIBUCION Y MANEJO
DEL DOCUMENTAL
DENTRO DE LAS INSTITUCIONES.

Siempre que se trate de la distribucién de algin material audiovisual, cualquiera
que este sea, se esta hablando de un riesgo. Dado que el mensaje serd difundido
en diferentes asosiaciones que de alguna manera estdn interesadas en los derechos
humanos, dicho riesgo, en este caso, es que se puede extraviar el mensaje (inde-
pendientemente del medio que se haya utilizado para realizarlo} o bien que se
haya grabado sobre nuestro mensaje por error del usuario, etc.

En México existen diferentes instituciones para la defensa de los derechos
humanos, todas ellas estdn registradas en la Comisién Nacional de Derechos
Humanos (CNDH) la cual se encarga, ademds de defender y difundir los derechos
del hombre, de normar las relaciones entre las diferentes instituciones del pais,
tanto las Organizaciones No Gubernamentales (ONG) como las Gubernamentales.

Las ONG de proteccion a los derechos humanos actian como la voz y la con-
ciencia de la sociedad. Las mas de las veces, son ellas las que denuncian las vio-
laciones cometidas a los derechos, son las que estén al tanto del comportamiento
de los servidores piiblicos, son las que intentan crear conciencia sobre los proble-
mas latentes en la sociedad que tienen que ser resueltos, son quienes trabajan de
cerca con las organizaciones sociales, las que pueden aportar ideas puntuales y
profundizar en ellas dado su cercana relacion con los sectores directamente afec-
tados, ademds de presionar ante la opinidn piiblica para poner en evidencia a las
autoridades que no respeten los derechos bésicos del hombre. Sin embargo, las
labores de las ONG son muy variadas y no todas trabajan de igual manera: algu-
nas se dedican principalmente la investigacién, capacitacién, docencia y en gen-
eral a promover, académicamente hablando, los derechos humanos de algiin sec-
tor especifico de la sociedad. Otras realizan la defensoria de sectores vulnerables
y de denuncia ante la opinién piblica. Algunas mds tienen centrada su actividad
en sectores de la poblacién como los indigenas, nifios de la calle, mujeres, etc. y
se ocupan de los derechos humanos sélo de manera complementaria.

A su vez, las Organizaciones Piblicas de Proteccion a los Derechos Humanos
(OPPDH) tanto las nacionales como las estatales, estdn facultadas para intervenir
como organismos de derecho. En el 4mbito correctivo, su tarea consiste en tener
conocimiento de presuntas violaciones a dichos derechos, obtener evidencias por
el conocimiento directo y fe piblica que tienen sus visitadores, asi como de 1a
informacién que obtenga de los servidores piiblicos ya que €stos estin obligados
por ley a brindar la informacién que se les requiera. También es valiosa la infor-
macién que puedan proporcionar las ONG relacionadas con el caso.

A partir de las evidencias en un determinado caso, las OPPDH podrén deter-
minar si hay inocencia o responsabilidad y pronunciarse en los términos en que
corresponda. De no acreditarse la violacién de los Derechos Humanos, las comi-
siones piblicas concluyen con un Documento de No Responsabilidad; de sf acre
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ditarse la violacién y dependiendo de la gravedad, pueden emitir una
Recomendacién o concluir con el caso por Amigable Composicién. Pero por
ninglin motivo se dardn por satisfechas cuando el infractor no sea sancionado en
términos de la ley y en caso de ser posible, se resarza el dafio ocasionado a la vic-
tima.

En el dmbito preventivo la principal funcién que las comisiones de derechos
humanos realizan es la de promover la cultura de los Derechos Humanos. Con éste
propdsito la Comisién Nacional realiza investigaciones sobre situaciones sis-
temdticas de violacién a los derechos, propone cambios legislativos o de politicas
cuando asi lo considera pertinente, capacita a servidores publicos, realiza cam-
panas de promocién de los Derechos Humanos y favorece una capacitacién sis-
temdtica tanto a nivel de educacién formal como no formal relativa a una adecua-
da proteccién de derechos, principalmente de los grupos més vulnerables.

Esta tesis tiene como objetivo el poner a la mano de las diferentes instituciones
una herramienta para ia elaboracién de documentales en video con los cuales
puedan justificar su labor dentro de la seciedad, defender y difundir los derechos |
humanos, solicitar apoyo econdmico o patrocinios a diferentes instituciones para |
poder seguir con su labor o bien para formar un archivo videogrdfico y tener doc- |
umentada dicha problemitica dentro del pais.

Muchas instituciones ya cuentan con e} video como medio de comunicacién |
con otras instituciones relacionadas con los derechos humanos. Los documentales
que se lleguen a realizar para ser difundidos tendrdn que estar manejados por la
institucion que los realice. El puiblico tendrén que tener claro el por qué de la real-
izacién del documental y qué es lo que persigue el productor: conseguir fondos
para la ONG; difundir su labor y el impacto que tiene en la sociedad, difundir la
cultura de los derechos humanos, etc. La institucién productora tendrd que tener
el control sobre su documental en todo momento, no dejarlo sin antes firmar algiin
documento de recibido, estar presente durante la reproduccién del mismo o estar
en contacto con los futuros patrocinadores de la institucién para cualquier
aclaracién.

Cada video tendr4 que llevar el nombre de la institucién productora, el titulo y
el afio, tanto incluido en el mensaje audiovisual como en la caja de almace-
namiento. También es recomendable el registrarlo en la oficina de patentes para
evitar cualquier problema posterior de derechos de autor.

Dado que son documentales es preciso utilizar seudénimos. No es conveniente
poner los nombres verdaderos de los afectados porque puede haber represalias en
contra de éstos o bien de los productores. Estos iltimos se protegerdn utilizando
unicamente el nombre de la institucién en los créditos.

Con estas indicaciones se logrard un mejor manejo de los mensajes de institu-
cién a institucién, se evitardn pérdidas de material y se podrd avanzar mucho en
cuanto a difunsién y defensa de derechos humanos se refiere. Es preciso poner a
disposicién del hombre la técnica, pero no para su autodestruccién, sino para
lograr su evolci6n social y civilizacién. 97
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Existen infinidad de instituciones relacionadas con los derechos humanos, por
lo tanto no es posible enumerarlas todas, sélo algunas, las que estdn dedicadas
principalmente a la proteccién de los derechos humanos, sean ONG o guberna-
mentales, y que se encuentren dentro del Distrito Federal:

CNDH
CNDH-DF
AMDH
ACAT
AHC

ASDEJUR
COVAC
AMNU
ANADEM
ANPRODEUPEC
BUSCA
BJ-UAM-A
CAMMM
CECOPE
CDHFV A.C.
PRODH
CDHYAX’KIN
CEE

CICAM
CEFLOR

CENCOS

CRIE

COMEXANI
CMDPDH

CMDH

Comisién Nacional de Derechos Humanos

Comisién Nacional de Derechos Humanos del Distrito Federal
Academia Mexicana de Derechos Humanos

Accidn de los Cristianos para la Abolicién de !a Tortura
Accidn Humana por ta Comunidad Amnistia Internacional,
Seccién Mexicana

Asesoria y Defensoria Juridica a Grupos Marginados
Asociacién Latinoamericana para la Prevencion y Sancién de la
Tortura

Asociacién Mexicana contra la Violencia hacia las Mujeres
Asociacion Mexicana para las Naciones Unidas

Asociacién Nacional de Apoyo y Defensa para la Mujer
Asociacién Nacional de Derechos Humanos A.C.

Asociacién Nacional Pro-defensa de los Derechos

Humanos del Periodista y Ciudadano “Ricardo Flores Magén™
Brigada Universitaria de Servicios Comunitarios para la
Autogestion

Bufete Juridico de la Univesidad Auténoma Metropolitana
Azcapotzalco

Centro de Apoyo a la Mujer “Margarita Magén”

Centro de Coordinacién de Proyectos Ecuménicos

Centro de Derechos Humanos “Fray Francisco de Victoria O.P.”
Centro de Derechos Humanos “Miguel Agustin pro Judrez”
Centro de Derechos Humanos Yax'kin CEDIM

Centro de Desarrollo Integral de la Mujer

Centro de Estudios Ecuménicos

Centro de Investigacién y Capacitacién de la Mujer

Centro “Florencia Quesnel” CEMAR

Centro de Ayuda a Refugiados

Centro Nacional de Comunicacién Social Centro por la Vida y
la Paz “Rigoberta Menchi Tum” (Fundacién Rigoberta
Menchii)

Centro regional de Informaciones Ecuménicas

Colectivo de Apoyo al Desarrollo de la Nifiez

Colectivos Mexicano de Apoyo a la Niiez

Comisiéon Mexicana de Defensa y Promocién de los Derechos
Humanos

Comisién Mexicana de Derechos Humanos Comisién
Mexicana de Juristas y Abogados por los Derechos Humanos




CONCEDH
CADIP

CODHHSO

COEXREOS

CSGEM

CDHICERESO

EUREKA

COCUAC

EDYPRO
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Comisién Nacional Cristiana Evangélica de Derechos Humanos
Comité Americano de Derechos Humanos y Defensa de
Internos Penitenciarios

Comité de Ciudadanos en Defensa de los Derechos Humanos
Comité de Derechos Humanos Ajusco

Comité de Derechos Humanos “Carlos Salinas de Gortari”
Comité de Derechos Humanos de las Huastecas y Sierra
Oriental

Comité de Ex-Reos para la Defensa de los Derechos Humanos
“José Revueltas”

Comité de Solidaridad con Grupos Etnicos Marginados
Comité Nacional Independiente Pro-Defensa de Presos,
Perseguidos y Exiliados Politicos

Comité para la Defensa de los Derechos Humanos de

los Intermos del Centro de Readaptacién Social

“Lic. Juan Ferndndez Albarrdn”

Comité Pro-Defensa de Presos, Perseguidos, Desparecidos y
Exiliado Politicos de México

Comité Promotor de Iniciativa Indigena por la Paz
Comunicacién Cultural

Comunicacion y Derechos y Humanos

Defensoria de Grupos Etnicos “Bartolomé de las Casas”
Departamento de Derechos Humanos de Faprode

Educacién y Prospectiva

Estas son las instituciones que, dentro del Distrito Federal, trabajan para la
defender los derechos humanos. A lo largo de toda la Repiiblica Mexicana las aso-
ciaciones, civiles y gubernamentales, que tienen el mismo giro son mas de 100.
Sin embargo parece que esto no es suficiente para erradicar el problema de la vio-
lacién de los derehcos humanos. Como ya he mencionado, creo que es un proble-
ma de educacidén, es un problema que se ha generado por falta de una cultura de
los derechos humanos. Es necesario empezar a trabajar en y por ella, formar dicha
cultura en las aulas de las escuelas y en los senos de los hogares, en el trato con
nuestros compaiieros de escuela o de trabajo, peso sobre todo en la formacién con
que eduquemos a nuestros hijos,
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V1. ANTECEDENTES

Vi. ANTECEDENTES DEL USO DE
LOS MEDIOS TECNICOS AUDIOVISUALES
EN LA PROBLEMATICA SOCIAL

a en el capitulo tercero se hablé de los antecedentes del género documental,

de su evolucién como género y las personalidades que contribuyeron a dicha
evolucién. En el presente capitulo se describird, no ya las caracteristicas del doc-
umental, sino de la aplicacién practica que se les ha dado a los medios audiovi-
suales en este terreno.

Desde sus inicios la comunicacién audiovisual propiamente dicha ha sido uti-
lizada como medio de expresién y retrato de la sociedad. El cine fue el primer
aparato audiovisual utilizado para retratar la vida de la sociedad, aunque sus fines
no eran documentales; ademis de la fotografia, que aunque no es un medio de esta
naturaleza, también se utilizaba como testigo de la vida. As{, cuando los hermanos
Lumiere registraron la salida de los obreros de la fibrica estaban rodando sobre
tomas documentales. Desde entonces, el documental ha side una constante en el
cine tanto por el registro de hechos ocurridos como por la objetividad que el cine
ha dado a muchos géneros, esto es que, por ejemplo, existen historias argumen-
tales que se desarrollan en determinada época, lugar, condiciones sociales, etc. y
para llevarlas a cabo ha sido necesario el utilizar las técnicas documentales del
cine.

La aplicacién que se le dio al cine desde su nacimiento, como se ha venido
mencionando, fue documental, consciente ¢ inconscientemente. Lumiere realizé
algunas decenas de filmes en 1895. En su primer film, La Sortie des usines (La
salida de la fdbrica), estdn las obreras con sus faldas acampanadas y sombreros
con plumas, y a los obreros tomando sus bicicletas. Este es el primer ejemplo que
existe de documental, pero hubo muchos otros como La Charpentier, Le
Sforgueron, La demolition d’un mur, que resultan ser documentales sociales de las
familias acaudaladas francesas. Pero sus filmes mds famosos son E! arribo de un
tren 'y El regador regado. El primero es un film documental y es la filmacién de
la llegada del tren a la estacién del ferrocarril, escena que hizo estremecer a los
espectadores y que demostré la influencia que podia tener este nuevo aparato 101
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sobre las mentes. Este film deja ver las costumbres de los habitantes de Paris
esperando el tren en ¢l anden. El segundo film puede ser clasificado ya como
argumental dado que est4 pensado con fines de diversidn y entretenimiento.

Lumiere tuvo que capacitar a algunas personas para el manejo de su aparato.
Asf, los primeros cuatro operadores del cinematdgrafo trabajaban en escenas exte-
riores, escenas de género, noticieros, reportajes, etc. Incluso uno de ellos realiza
30 filmes en 1897 sobre la escuela de caballeria el cual es ya un verdadero doc-
umental que dura alrededor de 30 minutos.

Posteriormente, el cine entra en crisis cuando la gente comienza a cansarse de
ver imégenes sin secuencia, se aburre de ver una serie de fotogramas que no le
cuentan una historia. Es entonces cuando el cine tiene que aprender a contar his-
torias, a montar escenarios y preparar vestuarios y es George Meliés quien se
encarga de dotar al cine de todos los elementos para lograrlo.

Sin embargo, no es preciso para este trabajo ocuparse ampliamente del cine
argumental, sino del documental el cual jugé un importante papel en las revolu-
ciones de principios de siglo, como es el caso de la Revolucién Mexicana.

Ya se han mencionado personas como Dziga Vertov y Robert Flaherty y su
importante labor dentro del género documental social, este 1iltimo con Maora,
Sombras blancas en los mares del Sur, en donde pone de manifiesto la explotacién
de los pescadores de perlas por parte de la raza blanca; y Tabi: la cual trataba de
los indigenas y sus conflictos con las supersticiones y las castas.

Flaherty sobresalié en este terreno pero existen otros ejemplos, también
soviéticos, de cémo se ha utilizado el cine en el 4rea social. Uno de ellos es el caso
de El tren cinematografico de Aleksandr Ivanovich, que en 1932 daba vueltas por
Ucrania y el cual filmaba comedias satiricas que criticaban y descubrian los
errores en el trabajo. Filmaba en lugares de trabajo problemdticos donde no se lab-
oraba cotrectamente y a los responsables de esto. Se trataba de un cine fiscal
como lo denomina el mismo Aleksandr Ivanovich: utilizamos el cine documental,
la cronica, como una intervencion activa y critica en el esclarecimiento de las
causas del mal trabajo! . Es aqui donde radica la importancia del cine dentro de
la vida productiva de un pais que lucha por crecer. En este caso, el cine fue uti-
lizado para denunciar las faltas en el trabajo y los que no cumplian recibian la san-
cién pertinente ya que no podian decir nada en contra de las imdgenes. También
se filmaba en fabricas donde sf existia una organizacién funcional para demostrar
en otros lados que si se podia trabajar bien siempre y cuando existiera esta orga-
nizacién.

Este es un ejemplo de cémo se ha utilizado el cine, pero desgraciadamente no
sOlo se ha utilizado con fines de progreso, sino también bélicos, como es el caso
de la Segunda Guerra Mundial donce Hitler bombardea a la juventud con filmes
bélicos para mantener despierto el espiritu de la guerra de los jévenes hitlerianos
contra tode aguel que no fuera alemdn.

En la década de los 30’s el cine de propaganda toma gran auge. Francia
intentaba realizar filmes antinazis, sin embargo, segiin el New York Time, estos
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filmes se expresan con trivialidad frente a un peligro que amenaza a todos.

Mientras tanto en los Estados Unidos, declarada ya la guerra, Roosevelt daba
instrucciones de realizar un cine que exaltara el justo derecho y los valores
norteamericanos, movimiento antinazista que se fue extendiendo cada vez mas.
Asi se realizaron peliculas como Confesiones de un espia nazi, Cuatro Hijos,
Enviado Especial y Tormenta Mortal, éste 1iltimo era un llamado al pueblo alemdn
para que derrocara a Hitler.

Todo esto parece concluir en que realmente el cine documentat y los noticieros
son una poderosa arma para mostrar la verdad que las masas quieren saber, con la
dosis necesaria por supuesto. Sin embargo no hay que olvidar al cine argumental
como especticulo de masas ya que éste también resutta importante y de gran peso
para mantener contento al pueblo, mantener el orden, establecer valores y repro-
bar aquellos que no lo son: al pueblo pan y circo,

La historia del cine esté llena de estos filmes, tanto de propaganda como de
especticulo, pero hay otros que en realidad descubren y denuncian las situaciones
de las sociedades, tal es el caso de Muerte al Invasor, documental cubano de 1961
el cual muestra la derrota del ejército norteamericano en territorio cubano: la
Playa Gir6n.

Tras muchos filmes documentales, la juventud cubana logra por fin poner de
manifiesto el imperialismo yankee y ia invasidn de la cual son objeto. En este film
se puede observar la lucha de un pueblo indignado que quiere su libertad y un gob-
ierno no impuesto. Este noticiero-documental contiene la visién directa de los
hechos y es producto de varias tomas de diferentes personas con sus cAmaras. Su
montaje revela un gran trabajo de sintesis cinematogréfica. Sin embargo no hay
que fiarse mucho de esta visién ya que en el fondo sigue siendo propagandistica.
El montaje fue realizado por el gobiemo cubano lo cual deja al descubierto que el
propésito del film es dejar en evidencia a los Estados Unidos exaltando los val-
ores cubanos.

De esta manera es como el cine documental deja ver y sentir las realidades de
otros pueblos, no importando las costumbres que tengan estos hombres, religién,
raza, color o sexo. Segiin Flaherty una produccién de esta naturaleza tiene un
valor incalculable a efecto de la mutua comprension de los pueblos? .

Con todo lo anterior se pone de manifiesto la importancia que ha tenido el cine
documental dentro de la historia de la humanidad mencionando sélo algunos
ejemplos, quiz4 fos més representativos. Como decia Ledn Trotsky: ef cine es un
instrumento que se impone por si solo, es el mejor instrumento de propaganda3 y
estos ejemplos le dan la razén.

Entre 1896 y 1906 los hermanos Lumiere mandaron a diferentes paises per-
sonas encargadas de proyectar y filmar en esos paises. Los enviados a México
fueron CJ. Bernard y Gabriel Vayres quienes, tras una entrevista con el entonces
presidente Porfirio Diaz, filman una serie de peliculas tratando de retratar la vida
cotidiana del pafs. El primero de estos filmes es El Presidente Porfirio Diaz mon-
tando a caballo en el bosque de Chapultepec. Otras peliculas son del presidente 103
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en diversas circunstancias (en carruaje, el 16 de septiembre, con sus ministros,
etc.); también se film6 la llegada de la campana de la independencia a la capital,
unos indigenas comiendo, una danza folkldrica, el mercado, entre otros; todos
estos filmados en el espacio y tiempo precisos, es decir, con cardcter documental.
También se producen documentales reconstruidos: el duelo entre dos diputados
en el bosque de Chapuliepec.

Los norteamericanos también vinieron a filmar a territorio mexicano.
Retrataban, al igual que los franceses, la vida cotidiana y las costumbres del
puebio. Estas peliculas las proyectaban tanto en México como en su pais de ori-
gen.

Pero no sélo los extranjeros trabajaban cinematograficamente en torno a
México. El ingeniero Salvador Toscano, realizé una pelicula sobre el viaje de
Porfirio Diaz a Yucatdn, tratando de mostrar este viaje desde diversos puntos de
vista utilizando varias cdmaras y tratando de dar una secuencia a las imdgenes
logrando asi una sintesis cinematogréfica del viaje. Ademds, integré un reportaje
con 51 fotografias fijas a manera de diaporama con el fin de comunicar una idea
mas completa del viaje.

Los siguientes largometrajes de actualidades mexicanas, asi se denominaba a
los acontecimientos relevantes filmados de la época, fueron los tomados por los
hermanos Guillermo, Salvador y Eduardo Alva: La inauguracion del trafico inter-
nacional por el istmo de Tehuaptepec (1908) y otro del viaje de Porfirio Diaz a
Manzanillo. Pero quiz4 el film mds importante del porfirismo, fue La entrevista
Diaz—Taft, 1a cual tenfa la caracteristica de narrar dos hechos paralelos, el viaje de
Diaz a Texas a lo largo del territorio mexicano y los preparativos para su
recibimiento: hasta concluir con el encuentro. Los hermanos Alva estaban mane-
Jando dos sucesos paralelos, integraron estos dos relatos para liegar al mismo fin:
la entrevista. Aqui el cine interviene como testigo de este acontecimiento, y lo
narra por medio de 40 vistas en movimiento de diversos aspectos del viaje, En el
orden de las vistas estaba el secreto de la narrativa. Esto permite ver que en
México, paralelamente con otros paises, se estaban manejando ya los principios
del montaje para conseguir el relatar acontecimientos.

Al iniciarse la Revolucién Mexicana en la segunda década del siglo, el docu-
mental mexicano tomé gran auge. Ademds de los norteamericanos que realizaron
peliculas como Mexico Barbarous, los pocos cineastas mexicanos empezaron a
trabajar sobre este hecho histdrico.

Los principales representantes de éste cine fueron Salvador Toscano,
Guillermo Becerril, Gustavo Silva y los hermanos Alva.

Se realizaron gran cantidad de filmes en tormo a este pasaje de la historia de
Meéxico. En 1911 los hermanos Alva ademds de algunos cortos, realizaron dos
largometrajes: Conferencia a las a orillas del Rio Bravo e Insurreccion en México,
€ste ltimo con una duracién de tres horas y cuarenta minutos, por lo que el film
se dividié en tres parte las cuales fueron proyectadas separadamente. En este film
se pueden apreciar importantes personalidades y diferentes aspectos de la vida
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politica del pais: al presidente Francisco 1. Madero, Pancho Villa, al General
Orozco, las manifestaciones en la capital, la toma de la presidencia del sefior de
la Barra, tropas federales, etc.

Se realizaron otras producciones: Las Conferencias de paz en el norte y toma
de Ciudad Juarez (1911) y Vigje triunfal del jefe de la Revolucion don Francisco
{. Madero del mismo afio.

Por otra parte, es necesario mencionar que los hermanos Alva, al realizar sus
producciones, se comportaban de una manera imparcial, ellos no tomaban partido
por ninguno de los dos bandos. Se limitaban a realizar sus filmaciones y después
a montarlas de la manera mds objetiva para narrar los acontecimientos sin meterse
en explicaciones verbales (letreros) y sin decir quienes eran los buenos 0 quienes
los malos. La revolucion Orozquista o los hechos gloriosos del Ejército Nacional
{1912}, es ta pelicula que lleva a su madurez la técnica del documental mexicano
por manejar esta objetividad e imparcialidad a diferencia de peliculas anteriores
que manejaban el principio de la apoteosis, esto es la glorificacién de ciertos per-
sonajes al terminar la pelicula dirigiendo las opiniones del piiblico. La Revolucion
QOrozquista estaba dividida en dos partes: una que mostraba el lado revolucionario
v la otra el federal y sus imdgenes causaron un gran impacto en el pdblico. En mas
de una ocasién, provocaron la violencia en los cines y manifestaciones pro o en
contra de los caudillos.

Se rodaron tres filmes sobre la Decena Trigica (periddo de 10 dias en los que
se llevd a cabo la usurpacién del poder a Francisco 1. Madero por parte de
Victoriano Huerta) los cuales también eran peliculas de las dos partes pero mon-
tados de manera diferente a La revolucidn Orozquista y manejando la apoteosis.

Esto permite pensar que en el cine documental mexicano, tanto habfa produc-
ciones que manipulaban la informacién como con las que deseaban crear con-
ciencia, es decir, habia cineastas a los cuales les interesaba transmitir los hechos
tal cual eran realizando peliculas que formaban una conciencia de lo que estaba
ocurriendo en el pais, pero también los habia a quienes les interesaba sélo el
reafirmar el sistema de gobierno del Estado,

E] Estado pronto se dio cuenta de lo que el cine representaba. Como espec-
ticulo de masas era peligroso y mds para una sociedad cansada de tantas noticias
imprecisas y contradictorias que al ver ciertos filmes se creaba una conciencia y
tomaba partido. Esta situacién llegé a su limite cuando se exhibieron algunos
noticieros acerca de la invasién norteamericana a México y el piblico salié gri-
tando improperios contra los Estados Unidos. Esto no convenia a los intereses del
sisterna y entonces se deja sentir la censura al prohibirse la exhibicién de pelicu-
las que alteraran el orden y al producirse peliculas con una intencién federalista.

Sangre Hermana (1914) es una de éstas producciones, en la cual es palpable
un adelanto en la narrativa visval pero con un fin meramente propagandistico; son
escenas de la lucha contra Zapata pero desde el punto de vista oficial.

En fin, México hace excelentes producciones pero, desgraciadamente, la cen-
sura y los intereses personales de los productores y directores merman el desar- 105
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rollo que iba tentendo el cine, sobre todoe en lo documental. Los cineastas mexi-
canos pierden de vista el desarrollo de un lenguaje visual cinematogréfico tratan-
do sélo de exaltar a los poderosos olviddndose del uso que hasta entonces se le
habia dado al cine y olviddndose también de desarrollar un lenguaje narrativo.
México pierde asi la oportunidad de destacar en la historia del cine mundial y deja
la oportunidad, y los avances que ya habia conseguido, a los cineastas de otras
partes del mundo, sobre todo a los soviéticos.

Por otro lado, en 1915, los directores y productores se preocupan por hacer
propaganda a México en el extranjero, es decir, surge el cine nacionalista, ya que
fuera del pafs se proyectaban peliculas en las cuales se dejaban ver sélo los aspec-
tos malos del México de entonces dejando de lado que habia otras cosas que
mostrar.

Actualmente el cine documental, por lo menos en México, se ha visto mini-
mizado por ¢l género argumental cinematografico con grandes e impactantes pro-
ducciones. Pero ademds, el cine documental también se ha visto rebasado por el
fenémeno televisivo dado el alcance que tiene la televisidn, el cual es mucho
mayor que el que pueda tener ¢! cine ya que llega a cualquier casa y se sitiia en el
seno familiar,

La television también ha tenido su participacién en el terreno documental
social.

A finales de la década de los 30’s nace la televisién propiamente dicha, nace
la television que desde un principio es utilizada como instrumento de manipu-
lacién y que con el tiempo se convertiria en €l medio de la comunicacién privile-
giado el cual tiene caracteristicas muy particulares tanto técnica como social-
mente. Tecnicamente hablando, tiene la capacidad de emitir mensajes en vivo,
puede almacenar los programas (por medio del video) para transmitirlos posteri-
ormente. En cuanto a lo social, la televisién, como otros medios masivos, a través
de sus programas impone modelos de conducta, estereotipos, aprueba o no ciertos
comportamientos de acuerdo a ka moral establecida previamente por la sociedad y
contribuye al mantenimiento del sistemna sin permitir al espectador poner resisten-
cia a lo que ¢l medio ofrece y sin permitir que se le cuestione. Como agente educa-
tivo, influye en la vida de los individuos paralelamente con otros factores de
socializacién como son la familia, Ia escuela, el grupo de amigos, el juego, etc.,
pues el aprendizaje de comportamientos y actitudes sélo se da a través de la inter-
accion social: la television complementa la educacion del individuo.

La televistdn vino a reforzar el proceso de masificacidn (proceso de unifi-
cacidn de las mentes) que se habfa dado en las aglomeraciones industriales pre-
sentando programas con las caracteristicas previamente descritas: reforzadores de
la moral, implantancién de modelos de conducta y mantenimiento del sistema. Sin
embargo, al igual que en el cine, hubo quien se preocupara por buscar una apli-
cacidn diferente al medio televisivo aprovechando las ventajas que ésta ofrece. Se
realizaron documentales y reportajes, asi como también se le dic un uso educati-
vo con la telesecundarnia y la preparatoria abierta.
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En el afio de 1935, se transmitfa en las salas cinematogréficas una serie titula-
da La marcha del tiempo, que eran reponajes que trataban de llegar al fondo de la
noticia. Afios mas tarde, en 1951, Edwuard R. Murrow, reconocido reportero y
corresponsal de guerra norteamericano, junto con Fred Friendly, desarrollaron una
nueva serie con las mismas caracteristicas de La marcha del tiempo, pero ésta
serie fue llevada a la televisién marcando la pauta para que el periodismo investi-
gador (documentalismo) fuera llevado al medio televisivo. Esta nueva serie se
llamé Véalo ahora y trataba diversos temas entre ellos y muy especialmente el
McCartismo y el problema de) ejército norteamericano con éste senador. Murrow
aprovechd las oportunidades que ofrece la television iconoclasta (TV iconoclasta
es aquella que va en contra de la manera de utilizar el medio y busca un modo
alternativo de hacer televisién} a los politicos para autodestruirse mediante sus
propias imfigenes esto lo lograba por medio del retrato y del lenguaje corporal de
los televisados lo cual los ponia en evidencia y permitia que los televidentes se
formaran sus propios juicios acerca del problema que se estaba tratando.

Durante la década de los 60’s, diferentes emisoras produjeron documentales.
La NBC produjo una serie de programas especiales llamada White Paper de los
cuales, el mis importante, fue El asunto del U2. La ABC realizé Los nifios estan
observando, documental que demostré el papel critico que la television podia
desempefiar.

Cosecha de Vergiienza, documental de la CBS, fue transmitido en un momen-
to crucial para poner de manifiesto la situacién que miles de inmigrantes estaban
viviendo en ese momento en contraste con el desfile del dia de Accién de Gracias
de Macys. Esta era la intencidn, subrayar esta situacién para crear conciencia en
los televidentes e invitarlos a tomar partido. Sin embargo con un solo documental
dificilmente se logrard que la gente haga algo al respecto, aunque si puede crear
conciencia.

No obstante, en esta misma década, el documental La Primavera Silenciosa
investig el problema del uso de pesticidas y el peligro que representaba para el
ambiente. El uso del retrato nuevamente jugé un papel importante y escenas tan
patéticas como la muerte de un gorrién, acentuaron el tono dramitico del docu-
mental. Poco tiempo después de transmitido éste documental, el Congreso limité
el uso de pesticidas daiiinos para el ambiente,

Mientras tanto, México también le daba a la televisién un uso diferente al del
mero entretenimiento. Se intentaba utilizar la televisién didacticamente.

La television en nuestro pafs era y es propiedad de un seleccionado grupo
desde el afio de 1949, cuando se autorizé por parte del gobierno la concesién a la
empresa Televisién de México S.A. con el canal 2, 4 y 5, llegando a constituir la
organizacion Telesisterna Mexicano, actualmente, Televisa.

En esta misma década, el Estado Mexicano, otorga la concesién del canal 11
al Instituto Politécnico Nacional, el cual representaba el iinico canal que proponia
la transmisién de programas culturales, es decir, mientras los canales 2, 4, v 5 se
ocupan de entretener al pdblico, mantener los valores morales y lucrar, el IPN, por
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medio del canal 11, propone una televisién para la difusién de la cultura ponien-
do ésta al alcance de las mayorias,

En 1965, el entonces Secretario de Educacidn, Jaime Torres Bodet, era pre-
cursor de la TV educativa, ya que junto con Alvaro Galvez proponia un plan pilo-
to de alfabetizacién a distancia y se dio inicid a la telesecundaria con la serie Yo
puedo hacerlo con la cual se daba la pauta para iniciar la educacién por la via tele-
visiva. El objetivo de esta labor era hacer llegar la educaci6n a lugares lejanos y a
personas que no tenian acceso a la educacién de manera directa y presencial.

Asi, en 1968, la telesecundariz se transmitia por canal 5 logrando abarcar 5
entidades diferentes. Actuaimente, la telesecundaria es transmitida por canal 9 y
llega a comunidades muy distantes. Se utilizan técnologias como la via satélite y
antenas parabdlicas.

En 1971, por decreto presidencial, se crea el Centro para el Estudio de Medios
y Procedimientos Avanzados para la Educacién (CEMPAE) el cual tenia la final-
idad de controlar y fomentar la educacién extraescolar, programar la investigacién
educacional del pais y asesorar a instituciones con funciones semejantes, como es
el caso del canal 8 que se crea en 1974 en Monterrey y que tenia los objetivos de
ofrecer alternativas educativo-culturales, atraer audiencias que por diversas
causas, sobre todo sociceconOmicas, no tenian el habito de acudir a la TV como
medio alternativo o suplementario para su educacién; incrementar la calidad de
contenido en la programacién de la TV y hacer vigente el derecho a la educacién
y la informacién.

El documental televisivo es actualmente una poderosa arma para conocer los
problemas de cuaiquier indole de un pafs, pero el uso que se les estd dando es
meramente demagdgico y dogmético* dejando de lado la cultura y la accién socio
dindmica, logrando con esto mantener la paz social manteniendo y reforzando
valores del sistema olvidando que la television ofrece mucho de si para lograr el
desarrollo social del pafs.

Sin embargo, cabe mencionar que actualmente canal 13 de television Azteca,
estd realizando desde hace algunos afios un programa que se ha preocupado por
ciertos problemas sociales, ejerciendo una accién real y directa para encontrar una
solucién a éstos. Este programa se conoce con el nombre A gquién corresponda y
se transmite de lunes a viernes a la una treinta de la tarde por dicho canal. Es un
programa de apoyo social para !as minorias que han sido victimas de la autoridad
o de alguna otra persona: familiar, amigo, vecino, delincuente, etc., y para solici-
tar ayuda econdmica, social, raterial, etc. a la sociedad civil y a las autoridades.

Buscar alternativas para la televisién es una opcién para mejorar la calidad de
los programas actuales, una televisién a la cual se le pueda encontrar una apli-
cacién social y dindmica, no impositiva, para el acrecentamiento de la cultura sin
tratar de cambiar las condiciones de conciencia y de pensamiento ni de violentar
el comportamiento de 1a sociedad.

Esta idea la defendieron algunos a finales de la década de los 50’s con la uti-
lizacién del video para la realizaci6n de trabajos independientes, es decir, con la



EN LA PROBLEMATICA SOCIAL

aplicacidn del viede como medio de expresidn.

El desarrollo tecnoldgico de éste nuevo aparato permitid a la televisién mejo-
rar y aumentar sus opciones al mismo tiempo que entrafid la anti-tv, dado su mane-
Jo fécil, individual, accesible, excento de la censura del Estado y sobre todo por la
bidireccionalidad que representa. Esto es la tecnologia del video que puede ser
usada en varios sentidos y responder a diversidad de orientaciones, esto es justa-
mente lo que hace de €l algo independiente de la Tv. Se podria pensar, en oposi-
cién a esto, que sin la Tv no habria video, pero el que ia videograbadora tenga gran
parte de la Tv no presupone la inexistencia de la entidad denominada video.

Entre 1958 y 1964, surge en los Estados Unidos de Norteamérica un grupo de
personas que revolucionaria en muy poco tiempo la situacién existente en torno al
video, estos son los artistas, quienes anteponen su personalidad al producto que
realizan y al medio que los contrata; ademas de que su zona de trabajo est4 inex-
plorada: la imagen del video. Ciertamente alin no se les puede catalogar como
video-artistas ya que se limitan a manipular y emitir producciones de Tv, pero su
modelo de actuacién ya corresponde en gran medida al video.

Dado que los artistas interesados en el video provienen en su gran mayoria de
las artes plasticas, su irrupcién en el medio televisivo produce un cierto efecto que
resulta del manejo de la electrénica con finalidades de expresién por medio del
lenguaje visual. Los videoartistas dan una aplicacién estética al video, juegan con
las imdgenes electrénicas imprimiéndoles una carécter artistico dotando asi al arte
de un nuevo instrumento para su expresién.

El manejo de la imagen como elemento expresivo de Ia TV alcanza un nivel
sumamente alto, esto es gracias al importante papel que jugaron los artistas en su
desarrotlo. Wolf Wostell emplea por primera vez en 1958 un monitor de TV para
un trabajo artistico; Deutscher Ausblick. En 1963 muestra trabajos de coliage de
imdgenes TV en la Smoling Gallery de Nueva York: 6 TV-decollages.

Dentro del movimiento video el objetivo planteado es determinar su especifi-
cidad y se intenta desde una doble perspectiva: la artistica y la socio-politica.

El video-arte, las video-galerias, las video-exposiciones, el video-perfor-
mance, etc., se combinan con la video-guerrilla, el video-politico y el video-soci-
olégico (lo que se conoce con el nombre de video-comunicacién).

En los afios 60’s el video desemperia el papel de una fuerza supra-tv fomen-
tando el producto personal, el testimonio de un determinado lugar y en un
momento preciso. El video propuso abiertamente al receptor convertirse en emisor
lo cual logra poniendo al video port4til al alcance de todos por medio de la pro-
duccién en serie lo cual reduce su costo y demuestra que no esta supeditado a la
tv, desencadena un concepto de trabajo individual audiovisual y sinia al video en
el mismo plano de cotidianidad que la tv.

El video se utiliza en todo, pero el peso especifico recae sobre lo testirnonial.
El video es llevado a cabo por la minorfas étnicas, los grupos marginados, las
comunidades interesadas en publicar una realidad, etc., tratando ellos mismos sus
propios problemas y buscando un canal de difusi6n. La ideo es que el receptor,

109




VL USO DE LOS MEDIOS TECNICOS

110

por medio del video, se convierta en emisor y las Tv sean los canales de difusién.
Todo esto conlleva en si un concepto: bidireccionalidad, lo cual implica la partic-
ipacién y dominio del individuo sobre los medios de la comunicacién de masas.

En la década de los 70’s, el video entra en una fase de promocién piblica: se
presentan cintas en certimenes artisticos, se fundan videotecas, se organizan even-
tos, conferencias y seminarios en tormo a esta alternativa de la comunicacién. Se
pone al video al alcance de todos.

En México surgen nombres como el de Andrez di Castro que es uno de los
primeros videastas mexicanos, en 1978 participé en el evento intervalo ritual.
Incursiono en el video documental y experimental.

Pablo Gaytdn videasta social, grabé varios conciertos y escenas de la vida
cotidiana de los grupos punks. Posteriormente se los mostré y ellos vieron en
medio de una posibilidad de reconocimiento lo que implicaba una retroali-
mentacién del trabajo de cineasta: El video nos sirvio mucho dentro del movimien-
to punk para hacer una autorreflexion. Actualmente Pablo Gaytin estd al frente
del centro de informacién y foro irdependiente Videar.

Por otra parte, los videos realizados por Manuel Martinez, estdn dedicados a
la divulgacion cientifica y tecnolégica. Afirma que en el video de divulgacidn
cientifica existen tres géneros: investigacién, apoyo a la ensefianza-aprendizaje y
prpiamente la divulgacidn de la ciencia dirigida a todo el piiblico.

Rafael Corkidi, en la década de los 50 fue camar6grafo y director del
Noticiero Cinematogrifico. Se desenvolvié en el cine en la década de los 70, hasta
que liegé al medio del video. Realizé varios videos entre los que destacan con
Figuras de la Pasion (1984), Relatos (1986), Querida Benita (1989), Murmullos
(1990) y Rulfo aeternum (1991). También realizd un documental acerca de la
explosién de los ductos de gas en Guadalajara.

Un videasta mids es Carlos Mendoza, quien al frente de la productora indepen-
diente Canal 6 de Julio, ha realizado una intensa labor de informacién desde 1986,
cuando realizé un video sobre el movimiento e! Consejo Estudiantil Universitario
(CEU).

Estos son sélo algunos representantes del video en México pero existen otros
como Francis Garcia, quien fundé Redes Cine-Video, una alternativa audiovisual
para que distintos grupos sociales contaran sus propios testimonios colectivos;
Alejandra Islas, Sarah Minter, José Manuel Pintado, Alberto Roblest y Gregorio
Rocha.

Los avances tecnolégicos en cuanto al video siguen su curso y es absorbido
por el sistema capitalista y con un tono de consumismo altamente preccupantes,
de lo cual no estdn exentos los video-trabajadores. Poco a poco son seducidos por
el sistema y abadonan su postura anti-tv y marginal para buscare un lugar el video
dentro de los mass-media, olvidando por completo el aspecto artistico y soci-
olégico que hasta el momento le habfan caracterizado. Asi, el video se desprende
de los dos factores que influyeron en su desarrollo: el arte y la comunicacién,
logrando con esto reducirlo a una mera reproductora de programas y a una her-
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ramienta mas sin vida del sistema politico. .
Actualmente, el video su utiliza en programas en donde es utilizado como tes-

tigo ocular de algin hecho de la vida.

Ademds se aplica en la investigacién, en la terapia, en la docencia y en todas
aquellas 4reas en las que la memoria de los sucesos es de gran utilidad, pero sélo
cOmo es0, cOmMo memoria magnética sin canal de difusién, lo cual significa que no
cumple con las caracteristicas sociolégicas del video.

Bien, hasta aqui se han desarrollado diversos ejemplos de como se ha aplica-
do la comunicacidn audiovisual en el drea social. Como se ha dicho al principio,
con ésta tesis no se trata de descubrir el hilo negro al proponer al video como alter-
nativa para el apoyo a los derechos humanos, sino de seguir una tarea que muchos,
antes que nosotros, han iniciado.

Un pais necesita de gente que se encargue de documentar su historia, no sélo
con socidlogos, historiadores, antropélogos, sino de personas que cuenten cémo
es y ha sido la vida del pais, en este caso, de México. Es por eso que es importante
seguir explorando y explotando el género documental, en cualquiera de sus vari-
antes, para registrar la vida politica, social, cultural, etc. de nuestro pais.
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VII. TRABAJO PRACTICO DOCUMENTAL
EL NARCOTRAFICO Y EL ROSTRO INDIGENA

En este capitulo se describe la producci6n de un mensaje audiovisual, desde la
eleccién del tema, aqui, un caso real de violacién de derechos humanos, el
cual se presentd en la ciudad de Tlapa de Comonfort, Guerrero; hasta el resultado
final: un video documental editado de dicha problemética. Se describe todo el pro-
ceso de realizacion. Los datos de dicha problemética los proporciond el Centro de
Derechos Humanos Tlachinollan A.C., el cual mantiene en su poder una copia del
video dado que dicho trabajo se mandé a hacer por esta institucién, _

Los medios con que se produjo este documental en realidad fueron muy esca-
s0s. Los recursos humanos se redujeron a tres personas: Abel Barrera, director de
Tlachinellan, quien proporcioné toda la informacién requerida, datos estadisticos,
algunos medios técnicos: cdmara de video VHS, micréfono, tripié, medios de
transporte y concerté las entrevistas. Claudia Monserrat Pefia, egresada de la
Universidad Iberoamericana Campus Ledn de la carrera de Ciencias de la
Comunicacién quien realiz6 las tareas propias del guionista, editor, entrevista-
dor, locucién. Finalmente, Norma Reyes Buck, quien participé también como
guionista, camarégrafa, microfonista y en la edicion la cual se llevé a cabo en
dicha universidad en isla de edicién con generador de caractéres.

Tema:
Narcotrifico y derechos humanos,

Objetivo general:
Difundir la problematica que se vive en México, espcificamente en la
monta;a de guerrero, con respecto a los derechos humanos.

Publico:
Todo piiblico, antrop6logos, abogados y todo €l que se interese en la
difusién y apoyo a los derechos humanos.
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GUION DOCUMENTAL.

Delimitacion del tema.

El tema del narcotrifico es muy amplio, ya que se da en todos los niveles de la

sociedad. Del mismo modo, la violacién de los derechos humanos también es una

problemitica, €sta aun mas grande ya que se da, no sélo en todos los estratos
sociales, sino a cualquier edad, entre sexos, entre naciones, entre individuos.

El abuso de los indigenas, a nivel nacional, es de todos conocido. En este caso
no solo hablaremos del abuso de un par de personas con esta condicién, sino de
un abuso adn mayor en tanto que fueron acusadas y procesadas por el delito de
atentados contra la salud sin tomar en cuenta que su misma condicién no les per-
mite conocer, en muchos casos, que estan cometiendo dicho delito. Por otro lado,
fueron agredidas, (sélo una de ellas) en su integridad fisica, lo que nos sitda frente
a un doble problema de violacidn de derechos.

Se documentard un caso especifico de narcotrifico y violacién de derechos
humanos en la montafia de guerrero cometida en el aio de 1995.

Recopilacion de informacion.
La informacién depurada del caso fue proporcionada por Derechos Humanos
de la Montaina Tlachinollan A.C.; datos estadisticos, religiones que se profesan,
nimero de municipios, nimero de habitantes en cada municipio y global en la
montafia, municipios en extrema pobreza como metlatonoc, lenguas que se
hablan, indice de analfabetismo, salud, vivienda, condiciones y formas de vida,
comunidades en donde se siembra la amapola, proceso de cultivo y extraccion de
la goma de opio. Datos especificos del caso de Roberta Martinez: acontecimien-
tos, fechas, lugares, nombres, sentencias, proceso, los derechos violados y los
resultados del caso de Roberta Martinez, a quien exculparon por ser menor de
edad, y de Eugenia G6mez a quien consignaron por delitos contra la salud y la uti-
lizacién de una menor para tales fines.

Objetivo dramatico.
Difundir un caso especifico de violacién de derechos humanos: el de Roberta
Martinez Herrera y su tia Eugenia Gémez Cervantes, quienes fueron sorprendidas
transportando 3 kgs de marihuana desde Tlapa de Comonfort hasta la ciudad de
Acapulco, todo esto dentro del estado de guerrero. Se abarcara desde su aprehen-
sién hasta la emisién de la sentencia, enunciando la situacién que se vive en la
montafia de guerrero con respecto al narcotrifico y a los derechos humanos, pro-
porcionando asi el contexto a la historia lineal.

Magueta.

Las condiciones de vida en Ja montafia de guerrero son de extrema pobreza. La
deforestacién ha perjudicado la agricultura de temporal, fuente de ingresos para
muchas familias desde hace varios siglos. El trabajo artesanal y migratorio son dos
alternativas para proporcionar a fa familia un medio de subsistencia, sin embargo,
los beneficios que aporta no son superiores a los que ofrece la agricultura. Una
alternativa mds es el narcotréfico, que ofrece al campesino indigena el obtener
ingresos inimaginables y nunca con la venta de artesania. El narcotréfico trae con-
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secuencias desde rencillas entre familias y productores de la planta de amapola y
marihuana, hasta la carcel y sentencias superiores a los 20 afios de prisidn.
Roberta Martinez y Eugenia Cervantes fueron acusadas de narcotraficantes yz que
se les sorprendid con 3 kgs de goma de opio que trasladaban a la ciudad de
Acapulco procedentes de Tlapa de Comonfort. Fueron detenidas el dia 25 de
febrero de 1995 en el puente conocido como el jale en esta dltima ciudad, Ambas
indigenas, de origen mixteco, fueron procesadas por delitos contra la salud. Pero
Roberta, ademds, fue violada por un agente judicial lo cual representa una doble
violacién de derechos: primero porque ellas no sabian que era un delito, su igno-
rancia no les permitié ver lo que hacian y por la falta de recursos les pareci6 sen-
cillo el transladar goma de opio de Tlapa de Conmonfort a Acapulco, y segundo
porque francisca fue violada por un agente judicial, lo cual tiene graves repercu-
siones en su vida. Esto implica atin mds faltas a los derechos humanos porque se
estdn transgrediendo los derechos del nifio por parte del estado.

Plataforma
* Los topicos a desarrollar en esta historia bisicamente son:
*» La ubicacién en el tiempo y el espacio,
* Los enclaves émicos mds pobres de la region,
* Las formas de subsistencia de la poblacién: agricultura de temporal,
trabajo artesanal y trabajo migratorio.
» Devastacidn forestal.
* Todo esto proporciona el ambiente perfecto para la expansién del
narcotrafico: cultivo y trafico de drogas.
* Presentacidn del caso. Testimonio de Francisca Martinez y Eugenia Gomez.
* Medidas que toma el gobierno para combatir al narcotrifico:
metiendo al ejército en la montafia y déndole el poder para todo.
Intervencion det INI y de Tlachinollan A C.. en la defensa de
ambas indigenas.

Paradigma estructural.

Introduccién Desarrollo Conclusion
Primer acto Segqundo acto Tercer acto
Inicio. Condiciones Punto medio, Test. Final. Busca de

de vida en la Monta;a Eugenia G.C. soluciones.

de Guerrero. Condiciones de vida.

Lead. Ter.A. Narcotr, 20.A. lucha contra nar- 3erA.
Narcotrafico en Gro. altemgtitva c!e sub- cotr. Ejercito en la Codnslecuencias
sistencia Monta:a el narcotr.
PA1. Test. PAZ. Test.
Roberta Mrtz. Roherta Mtz

Datencidn. Violacién 115
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Sinopsis.
Roberta Martinez indigena mixteca de 10 afios de edad y Eugenia Cervantes de 35
afos también mixteca, fueron detenidas el 25 de febrero de 1995 en Tiapa de
Comaonfort, Guerrero, al ser sorprendidas con un paquete 3 kilogramos de goma
de opio que trasnportaban con destino a la ciudad de Acapulco por 6rdenes de una
mujer que les ofrecié $1,000.00 a cada una por hacer el viajecito, sin embargo,
aceptaron el trabajo dado que desconocian que lo que transportaban estaba pro-
hibido por ia ley, es decir, no sabian que cometian un delito. Ambas mujeres
fueron procesadas por delitos contra la salud. Roberta fue puesta en libertad el dia
15 de marzo del mismo afio gracias a la intervencion legal y juridica que tvieron
en ¢l caso el instituto nacional indigenista y el centro de derechos humanos de la
montaiia tlachinollan, a.c. sin embargo, la noche en que fue detenida, Roberta fue
violada por un agente judicial. Eugenia fue sentenciada a 10 afios de prision por
el delito mencionado y a 5 mis por la utilizacién de una menor para tales fines.

Tratamiento.

Género documental social, con duracién aproximada de 10 a 15 minutos, Formato
de video vhs. Un documental que utilice autorrepresentacion es preferible
realizarlo en este medio (y no en diaporama) para asi conservar la veracidad de los
testimonios. Color, sin ningln color especifico que predomine. Tomas documen-
tales con una gran carga emocional dado gue serdn crudas, tanto como la realidad
lo permita. Dinamismo en el corte entre toma y toma, salvo en los testimonios. La
voz en off y la misica de fondo acompafiard al texto durante todo el documental,
exceptuando los testimonios, la presentacién y los créditos, para mantener
despierta la atencién del espectador sin perder la seriedad.

Texto de grabacion.
La Montafia de Guerrero se ubica en la parte suroriental de este estado,
colindando con la mixteca poblana y oaxaquefia. En ella habitan mds de
trescientos mil habitantes distribuidos en diecisiete municipios y se asientan,
desde hace mids de ochocientos afios, los mixtecos, tlapanecos y la poblacion
néhuatl.
LIGA Esta regién estd considerada como uno de los enclaves étnicos mas pobres
del pias. Diez de los municipios de la Montafia Alta son considerados como de
extrema pobreza / /
La poblacién indigena dia a dia se enfrenta a un sin nimero de dificultades para
apenas mantenerse dentro de los limites de sobrevivencia=——se ha agudizado el
deterioro ecoldgico, se mantiene la irracional explotacidn de la poca reserva
boscosa debido a la tala inmoderada de la manera por parte de empresas
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nacionales e internacionales sin que exista un interés por la reforestacidn. Esto
ha provocado que la agricultura de temporal, tinica fuente de ingresos para
muchas familias, se haya vista agravada y decrementada considerablemente //

Por otro lado, cada dia es mds evidente y dramdtica la nula rentabilidad del
trabajo artesanal, el cual venia siendo otra forma para obtener ingresos y cubrir
las necesidades bdsicas de la familia, ya que resulta insuficiente el ingreso
obtenido de la venta de estas artesanfas comparado con los dfas de trabajo que se
requieren para producirlasf /

Hoy en dia el trabajo migratorio se ha transformado en uno de los pilares
fundamentales de la economia familiar. Este trabajo consiste en un
desplazamiento de toda la familia por un periode de seis meses a diferentes
campos de Sinaloa, Baja California y Jalisco, buscando una oportunidad de vida;
sin embargo, debido a esta necesidad de sustento, la oferta de esta trabajo es
aceptada bajo condicones infrahumanas y tratos discriminatorio //

Debido a esta espiral de devastacién y pobreza extremas, la poblacidn
indigena se ha visto obligada a buscar alternativas econdmicas para garantizar su
alimentacién minima diaria//

Desde la década de los 80, y con la agudizacién de la crisis del campo,
los indigenas al no encontrar alternativas legales para sobrevivir, se han visto
involucrados en el problema del narcotrdfico. CONTINUA

LIGA Actualmente, Guerrero se ha convertido en el primer preductor de
amapola y marihuana. CONTINUA

LIGA Esta prictica se ha extendido en toda la regién ya que se encontré en
esta actividad ilicita una fuente de ingresos para la subsistencia de las familias y
ha logrado confirmar una economia subterrdnea que corre el riesgo de
desquebrajarse y provocar una mayor crisis econémica con grandes
repercusiones sociales y culturales.//

Debido a las condiciones orogrificas de la Montafia, a su
incomunicacién y olvido, se ha transformado en el territorio privilegiado para
los que promueven y dan financiamiento a estos cultivos ilicitos. Buena parte
de su poblacién encuentra en la siembra de estupefacientes una salida f4cil pero
sumamente riesgosa para la obtencién de dinero CONTINUA

LIGA A causa de este turbio negocio decenas de indigenas han sido
detenidos y encarcelados, en la mayoria de las veces, injustamente // 117
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ENTREVISTA DE ROBERTA MARTINEZ.

Roberta Martinez Herrera de 10 afios de edad y Eugenia Cervantes de 35 afios,
fueron detenidas el dia 25 de febrero de 1995 acusadas de llevar tres kilos de
goma de amapola al puerto de Acapulico contratadas por una mujer desconocida
y que se dedica al trafico de estupefacientes. Sin embargo los afectadas
aceptaron €l trabajo ante la ighorancia de lo que transportaban y los riesgos que

esto atrafa y, sobre todo, por la miseria y el al hambre que las acosa//

Este es ung de los tantos casgs que se presentan con frecuencia en la
Montaidia ante la indiferencia de las aumridades]/

El panorama es sombrio porque estamos ante una poblacion muy marginada,
monolingiie y con un indice de analfabetismo del 70% que desconoce totalmente
las leyes y, por ende, las garantias individuales.//

La red del narcotrafico ya tiene muy estudiado el tipo de gente gue destina
para la produccién, el traslado y comercializacién de estos productos.//

Las noticias y toda la propaganda oficial que se maneja en los medios de
comunicacién hacen aparecer a los indigenas como los grandes capos del
narcotrifico; es cierto que han aprendido todo el proceso de siembra y cultivo de
enervantes. Sin embargo, ellos estdn en lailtima parte de los supuestos
beneficiarios. Es tanta su ignorancia, que la stembra la realizan en su propia
parcela, al lado de su hogar, sin saber que esta actividad puede ser condenada de
10 a 25 afios de prisién. Lo cierto es que les ofrecen una cantidad que jamds
podrén ganar con el tejido de sombreros de palma, por lo cual aceptan y se con-
vierten en delincuentes. Lo mads triste es que se utiliza a gente indefensa para
poderla en alto riesgo, sin diferencias sexo ni edad.//

ENTREVISTA A EUGENIA CERVANTES.

CUE Eugenia fue sentenciada injustamente a 10 afios de prisién por delitos con-
tra la salud y a 5 mds por la supuesta utilizacién de una menor para estos
fines.//

Ahora, los indigenas son los sospechosos de todo, sin embargo, en lugar de
combatir este problema con proyectos de desarrollo, el Estado responde de
manera violenta con la presencia agresiva e intimidatoria del Ejército y la policia
CONTINUA
LIGALos cuerpos policiacos, incluyendo al propio Ministerio Paiblico, abusan
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de los indigenas y usurpan funciones. Aprovechdndose de su poder, golpean y
torturan a los supuestos narcotraficantes para que se declaren culpables y no
conformes con eso, interfieren también en los derechos de la familia, algunos
roban, violan, intimidad, lo que provoca una gran tensién y caos en la
mayon’aj/

TESIMONIO ROBERTA. VIOLACION

CUE Roberta fue puesta en libertad el 15 de marzo de 1995 gracias a la inter-

vencidn del Instituto Nacional Indigenista v al Centro de Derechgs Humanogs de
la Montaiia Tlachinollan A.Q.//

Por otro lado, este problema no sdlo convierte al indigena en malo, sino que

es victima de un doble abuso ya que ademds de parecer delincuente su dignidad
es pisoteada y humillada por la prepotencia de gentes sin escnipulos ni moral
alguna, acentuada con maltratos fisicos y psicoldgicos que nunca
desaparecerén//

Las consecuencias que provoca el problema del narcotrafico van mds alld del

formar parte de esta red: por un lado aumentan los niveles de alcoholismo
y las rivalidades familiares, aumentan las venganzas, traiciones, homicidios ya
que la gente se ve obligada a armarse para defender su parcela porque entre
ellos se roban el producto.

LIGA ;Qué futuro puede esperarle asi a la Montaii su jtantes?

Esta problemadtica es conocida, o al menos mencionada, hacia el centro, pero la
realidad sigue siendo cruel y los Ela)‘i;n-l‘as van en aumento con soluciones

insuficientes o equivocadas y con el simple intento de llevarlas a cabo.

El hecho de ser indigena quizd para muchos signifique jgnorancia,
analfabetismo, inferioridad pues es la_misma sociedad la gue lp ha

nforma i, sin embar: s esfuerzos v las solucion se lleven a ¢
der i ste problema n sible con tan 10 nant
1 probi fie en el presente vy en el futuro d i sﬁ-—_;i__
educar y proporcionar herramientas que saguen adelante a estos pueblos que el
inic lit a cometido, si pudi lam, e asi. es simplemente el ser
indigen
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- SECUENCIA A

Ext/dia’Monta;a de Gro.

Entorno geogréfico,

parcelas, formas y condiciones de vida. Devastacidn
ecoldgica en la montaiia y empresas madereras. Formas
de subsistencia: el cultivo del maiz y frijol, venta de
artesanias en €l mercado y en la calle. Las camiones que
sc¢ abordan para transportarse a diferentes campos de la
Repiiblica para contratarse como jornalero. Siembra y
cultivo de la amapola y marihuana.

Panoramica de la montafia, personas indigenas de difer-
ente edad v sexo.

SECUENCIA B

INTERIOR/DIA/CASA DE ROBERTA MARTINEZ

Su silueta, a contra luz, relata Ia historia del trato con la
sefiora y su detencién.

INTERIOR/DIA/CASA DE ROBERTA MARTINEZ
Tomas en las que se ve la extrena pobreza y las condi-
ciones de higiene en las que vive.

SECUENCIAC

EXTERIOR/DIA/

Tomas de indigenas de diferentes edad y sexo. Formas de
vida en la montafia. Tomas de artesanias y formas de cul-
1ivo..

INTERIOR/DIA/TOMAS DE PERIODICOS

Tomas de periGdicos acusando a los indigenas de narco-
traficantes, en especifico el caso en estudio.

SECUENCIAD

INTERIOR/DIA/CERESO

Testimonio de Bugenia Gémez Cervantes acerca del caso
y de su situacién.

SECUENCIAE

EXTERIOR/DIA/

Ejército en la Montafia, camionetas, armamento,
helicdpteros.

SECUENCIAF

INTERIOR/DIA/CASA DE ROBERTA MARTINEZ

A contra luz, la silueta de Roberta, cuenta acerca de su
violacién y como la trabajadora social se dio cuenta.
Emite su opinidn acerca del caso.

SECUENCIA G _
EXTERIOR/DIA/CIUDAD Y MONTANA

Entorno social y geogréfico, formas y condiciones de vida
higiene y alimentacién. Alcoholismo y costumbres de la
regidn.

Escaletta.
tp. tt.

4 min 4 min
1:19 5:19°
1:20 6:39
2:51 9:30
0:43 10:13
1:10 11:23
1:50 13:14
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A/l

Af2

Af3

Al4

A/5
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AUDIO

Cortinilla de texto en mov. ascendente:E] Centro de Derechos
Humanos de la Monta;a, Tlachinollan A.C. Presenta.

FADE IN

EXT/DIA/MONTANA

P. G., PANEO,

NIVEL DE LOS 0JOS

Titulo: “EL narcotrdfico y
¢l rostro indigena”

EXT/DIA/

P.G. PANEOQO, NIVEL QJOS
Comunidades en extrema
pobreza.

PM nifios desnudos

EXT/DIA/
P.G., PANEO, de bosque con
drboles cortados, Devastacion

EXT/DIA/

EMPRESA MADERERA
PANEO, NIVEL 0JOS
P.G. de empresa madedera.
Tomnas varias

EXT/DfA

P.G. Parcela

Tomas varias

P.G. paneo, hombre arando
P.G. arado y siembra

PRIMER TEMA MUSICAL.
“Trust me”. J.Cocker

La montafia de Guerrero se ubica
en la parte suroriental de este
estado, colindando con la
mixteca poblana y oaxaquefia. En
ella habitan mais de trescientos
mil habitantes distribuidos en
diecisiete municipios y se
asientan, desde hace hace mas de
ochocientos afios, los mixtecos,
tlapanecos y la poblacién
nihuatl.

Esta regién, estd considerada
como uno de los enclaves étnicos
mas pobres del pais. Diez de los
municipios de la Montafia Ala
son considerados como de
extrema pobreza.

La poblacién indigena dfa a dia
se enfrenta a un sin nldmero de
dificultades para penas
mantenerse dentro de los limites
de sobrevivencia:

se ha agudizado Ia el deteriore
ecoldgico, se mantiene la
irracional explotacion de la poca
reserva boscosa de vida a la tala
inmoderada de la madera por
parte de empresas nacionales

¢ internacionales sin que exista
un interés por la reforestacién.

Esto ha provocade que la
agricultura de temporal, inica
fuente de ingresos para muchas
familias, se haya vista agravada y
decrementada
considerablemente.

hoja no. 1
TP TT.
]9” ]9”
27 46"
18" 1:05
10" 1:16
1" 1:26
24" 1:50
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Guién técnico hoja no. 2
Doc. “El narcotrafico y el rostro indigena”
Cliente. Tlachinollan A.C.

ESC/ISEC IMAGEN AUDIO TP. TT.
A6 EXT/DIA/MERCADO Por otro lado, cada dia es més 27 217
PMJ/PICADA evidente y dramitica la nula
TFomas varias rentabilidad del trabajo artesanal,

la cual venia siendo otra forma
para obtener ingresos y cubrir las
necesidades bésicas de la familia,
ya que resulta insuficiente el
ingreso obtenido de la venta de
estas artesanias comparado con los
dias de trabajo que se requieren
para producirlas.

AT EXT/DIA/PUENTE EL JALE Hoy en dia, el trabajo migratorio se 16 2:33

PM. NIVEL OJOS ha tansformado en uwno de los
familias abordando camiones, pilares fundamentales de la
EXT/DiA/ EL JALE economia familiar. Este trabajo
P.G. NIVEL OJOS consiste en un desplazamiento de
de sefiora esperando en el toda la familia por un periodo de
camién la partida. seis meses a diferentes campos de
la Repiiblica, buscando una oportu-
nidad de vida.
A8 EXT/DIA Sin embargo, debido a esta 09 2:42
PM., PANEOQ, NIVEL OJOS necesidad de sustento, la oferta de
Hombre transportando su este trabajo es aceptada bajo
equipaje al microbus. condiciones infrahumanas y tratos
discriminatorios.
A9 INT/DIAMICROBUS Debido a esta espiral de 100 2:52
PM, PANEO, devastacién y pobreza extremas, la
familias esperando partir. poblacién indigena se ha vista
EXT/DIA oblignda a buscar alternativas
P.G. NIVEL OJOS econdmicas para garantizar su ali-
de familias y gente esperando mentacion minima diaria.
AT0 EXT/DiA/ Desde la década de los 80, yconla 14" 3:06
PM, NIVEL OJOS agudizaci6n de la crisis del campo,
Mujer vendiendo flores los indigenas, al no encontrar alter-
EXT7DIA nativas legales para sobrevivir, se
P.G. Persona pidiendo han visto involucrados en el prob-
limosna lema del narcotrifico.

Tomas varias
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Doc. “El narcotrifico y el rostro indigena”

Cliente. Tlachinollan A.C.

ESC/SEC IMAGEN
A/ll  EXT/DIA SEMBARDIO
AMAPOLA

PG. Sembradio
A/12  EXT/DIA
PANEQ PICADA
Sistema de riego
Tomas varias.

A/13 EXT/DIA
P.G PANEOQ
Montafia

Tomas varias

EXT/DIA
Tomas varias, Formas de
vida

Al14

FADE IN

Pantalla de datos.
Nombre: Roberta Martinez
Edad: 10 aiios

Lugar de nac.

Metlatonoc, Gro.

B/1

AUDIO

Acmalmente, Guerrero se¢ ha con-
vertido en el primer productor de
amapola y marihuana,

Esia prictica se ha extendido en
toda la regién ya que se

encontré en esta actividad ilicita
una fuente de ingresos para la sub-
sitencia de las familias y ha
lograde confirmar un economia
subterrinea que cormre el riesgo de
desquebrajarse y provocar una
mayor <risis econdmica con
grandes repercusiones sociales y
culturales.

Debido a las condiciones
orogrificas de la Montafia, a su
incomunicacién y olvido, se ha
transformado en el territorio
privilegiado para los que
promueven y dan financiamento a
estos cultivos ilicitos. Buena parte
de su poblacién encunira en la
siembra de estupefaciente una
salida ficil, pero sumamente
riesgosa, para la obtencidén de
dinero.

A causa de este turbio negocio,
decenas de indigenas han sido
detenidos y encarcelados, en la
mayoria de las veces, injusta-
mente. SALE PRIMER TEMA
MUSICAL. BAJIA A FONO

SIN AUDIO

hoja no. 3
TP TT
247 2:30
27" 3:57
20" 417
127 4:29
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Guion técnico
Doc. “El narcotrafico y el rostro indigena”

Cliente. Tlachinollan A.C.

ESC/SEC

B/2

B/3

ci

Cr2

C/3

124

IMAGEN
Escolaridad: 4o. afio
de primaria
Delito del que se le acusa:
Trifico de drogas

FADE IN

INT/DIA/CASA ROBERTA

EXT/DIA/CASA
ROBERTA

P.G. PANEO

Calidad de vida fuera de la

casa,

ABRE CUADRO

INT/DIA

PP. Periodicos
PP. PANEO
Periddico

EXT/DIA/FORMAS DE
VIDA

PM. CORTO,

Madre con nifio

Tomas varias

EXT/DIA
P.P. NIVEL QJOS
Anciana, abre cuadro

AUDIO

Testimonio de
Roberta Martinez
Detencién

SEGUNDO TEMA MUSICAL.
CONT. Trust me.

Roberta Martinez Hermrera de 10
afios v Eugenia Gémez Cervantes
de 35, fueron detenidas el dia 25
de febrero de 1995 acusada de
llevar tres kilos de goma de
amapola al puerto de Acapulco
contratadas por una mujer
desconocida y que se dedica al
trifico de estupefacientes. Sin
embargo, las afectadas aceptaron
el trabajo ante la ignorancia de los
que transportaban y los riesgos que
esto atrafa y, sobre todo, por la
miseria y €l hambre que las acosa.

Este un uno de los tantos casos que
s¢ presentan con frecuencia en la
Montafia ante la indiferencia de las
autoridades.

El panorama es sombrio porque
estamos ante una poblacién muy
marginada, monolinglie y con un
indice: de analfabetismo del 70%
que desconoce totalmente las
leyes, y por ende las garantias indi-
viduales.

La red del narcotrdfico, ya tiene
muy ¢studiado ¢l tipo de gente que
destinan para la produccién, el

hoja no. 4
TP. TT.
11 4:50
29 519
09 528
12 540
08 548
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Doc. “El narcotrifico y el rostro indigena”

Cliente. Tlachinollan A.C.

ESC/SEC IMAGEN
Tomas varias
C/4  INT/DIA

PP. NIVEL 0JOS
Paneo periédicos

EXT/DIA/SEMBRADIO
PD.PICADA

hoja de amapola

tomas varias.

C/5

EXT/DIA/PARCELA
P.G. Cultivo de amapola

C/é

EXT/DIA/PARCELA
PM. NIVEL 0JOS
arado

tomas varias

D/

EXT/DIA
PM. Campesino

D/2

FADE IN

Pantalla de datos.

Nombre: Eugenia Gémez
Cervantes.

Edad: 35 afios

L.de nac.:Metlantonoc, Gro.
Delito del que se le acuasa:
Tréfico de drogas.

D/3

AUDIO

traslado y la comercializacién de
estos productoes.

Las noticias y toda la propaganda
oficial que se maneja en los medio
de comunicacién, hacen parecer a
los indigenas como los grandes
capos del narcotrifico.

Es cierto que han aprendido todo el
proceso de siembre y cultivo de
enervanies, sin embargo, ellos
estdn en

la dltima parte de los supuestos
beneficiarios. Es tanta su ignoran-
cia que 1a siembra la realizan en su
propia parcela, al lado de su hogar,
sin saber que esta actividad puede
ser condenada de 10 a 25 afios de
prision.

Lo cierto es que les ofrecen una
cantidad que jamis podrin ganar
con ¢l tejido de sombreros de
patma, por lo cual aceptan y se
convierten ¢n delincuentes.

Lo mds triste, es que se utiliza
gente indefensa para ponerla en
alto riesgo, sin diferenciar sexo ni
edad. SALE SEGUNDOTEMA
MUSICAL

hoja no. 5
TP. TT.

10 5:58

w0 602

10 6:12

22 640

10 6:50
2:41 9:31
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Guiodn técnico hoja no. 6
Doc. “El narcotrifico y el rostro indigena”
Cliente. Tlachinollan A.C.

BSC/SEC IMAGEN AUDIC TE. TT
Sentencia: 15 afios de prisitn
FADE OUT

E/l FADEIN Testimonio de Eugenia Gémez
INT/DIA/CERESO Cervantes.

Plano medio corio de Eugenia CUE

Gémez alternando cuadro con Eugenia fue sentenciada a 10 anos

intérprete. de prisién por delitos contra la
salud y a 5 mds por la supuesta uti-
lizacién de una menor para estos

fines.

E2  EXT/DIA/EJERCITO TERCER TEMA MUSICAL 44 10:15
P.G. PICADA nifios cavando Someday. The Soul System
TOMAS VARIAZ Ahora, los indigenas son los sospe-
EXT/DIA chosos de todo,

P.G. mujer cavando sin embargo,

EXT/DIA en lugar de combatir este problema
PG. PICADA con proyectos de desarrollo,
Soldados abordando camione- el estado responde de manera

ta. violenta con la presencia agresiva
EXT/DIA e intimidatoria del Ejército y
P.G. PICADA policia.

Policia transportando armas.  Los cuerpos policiacos,

EXT/DIA incluyendo al propio Ministerio
P.G PANEO CONTRAPICA- Piblico, abusan de

DA los indigenas y usurpan funciones.
Helicéptero del ejército. Aprovechandose de su poder,
EXT/DIA golpean y torturan a los supuestos
PM. NIVEL OJOS narcotraficantes para que se
Policia armado declaren culpables y no conformes
EXT/DfA/COMANDANCIA con esto,

P.G. camioneta del estado. interfieren también en los derechos
FADE IN de la familia, algunos roban,

violan, intimidan, lo que provoca
una gran tensién y caos en la
mayoria. SALE TERCER TEMA
MUSICAL. BAJA A FONDO

126
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F/l

G/l
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Doc. “El narcotrifico y el rostro indigena”
Cliente. Tlachinollan A.C.

IMAGEN

AUDIO

INT/DIA/CASA DE ROBER- Testimonio Roberta. Violacién

TA.
PM CORTO,
NIVEL 0JOS
CONTRALUZ
FADE OUT
FADE IN
EXT/DIA

PM. NIVEL QJOS
nifios

TOMAS VARIAS
EXT/DIA

P.G. NIVEL OJOS
Mujer con sombreros

EXT/DIA

P.G. NIVEL OJOS
Baile regional escolar
TOMAS VARIAS

CUE

Roberta fue puesta en libertad el
15 de marzo de 1995 gracias a la
intervencién del Instituto Nacional
Indigenista y al Centro de
Derechos Humanos de la Montafia,
Tlachinellan A.C.

' ENTRA CUATRO TEMA MUSI-

CAL. Witing for you. J. Cocker.
Por otro lado, este problema no
sélo convierte al indigena en malo,
sino que es victima de un doble
abuso ya que ademis de parecer
delincuente,

su dignidad es pisoteada y
humillada por la prepotencia de
gentes sin escriipulos ni moral
alguna, acentuada con maltratos
fisicos y

psicolégicos que nunca desapare
ceran.

Las consecuencias que provoca el
problema del narcotrifico, van
mds alld de formar parte de esta
red: por un lado aumentan los
niveles de alcoholismo y las
rivalidades,

familiares, aumentan las vengan-
zas, las traiciones, homicidios ya
que la gente se ve obligada a
armarse para defenser su parcela
porque entre ellos se roban el pro-
ducto.

T.P

1:10

17

19

hoja no. 7
T.T.
11:25
11:42
12:01
127
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Guion técnico
Doc. “El narcotrafico y el rostro indigena”
Cliente. Tlachinollan A.C.

ESC/SEC IMAGEN AUDIO

7Qué futuro puede esperarle asi a
la Montafia y a sus habitantes? Esta

Gf3  EXT/DIA problematica es conocida, o al
P.G: PICADA menos mencionada hacia el centro,
TOMAS VARIAS pero la realidad sigue siendo cruel
Nifio desnudo comiendo y los problemas van en aumento
mango. con soluciones insuficientes o
Tomas de diversas formas de equivocadas y con el simple inten-
vida 10 de llevarlas a cabo.

G/4  EXT/DIA El hecho de ser indigena quiza para
PICADA muchos signifique ignorancia,
Familias conviviendo anatfabetismo, inferioridad pues es
TOMAS VARIAS la misma sociedad la que lo ha

conformado asi. Sin embargo los
esfuerzos y las soluciones que se
llevan a cabo para poder erradicar
este problema, no es posible con
tan sélo unos coantos. El problema
atafie el presente y el futuro de
todo México. Es necesario educar
y proporcionar herramientas que
saquen adelante a estos pueblos
que el dnico delito, si pudiera
llamirsele asf, es simplemente el
ser indigenas.

SE CONGELA IMAGEN
CON ROSTRO DE NINA.
APARECE LEYENDA:

“La Montaiia florecerd cuando
ia justicia habite entre mixte-
cos, nahuas y tlapanecos”.
FADE OUT

SALE TEMA CUARTO MUSH
CAL. BAJA AFONDO

CREDITOS

TP.

20

34

20

hoja no. 8

TT.

12:21

12:55

13:15
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Conclusion

lores importantes para la sana convivencia entre

los hombres, entre las comunidades y entre las
naciones. ;A qué se debe? Quiza a la propia naturaleza
humana que busca siempre dominar a quienes lo
rodean:todos quieren tener la palabra, todos quieren
dominar al mundo. Hemos visto que la teconologia
audiovisual es una forma efectiva de tener la palabra, de
dominar al mundo. Desgraciadamente, las mas de las
veces, se le ha utilizado para fines que no son precisa-
mente exaltar los valores humanos.

Lo que es la tecnologia y la comunicacién audiovi-
sual ya han sido estudiadas a lo largo de esta tesis, pero
por qué emplearlas para defender o difundir una pro-
blemdtica que pocas veces interesa a las personas. Hay
que aclarar que ese no fue el objetivo planteado al prin-
cipio de nuestro trabajo, no intenta defender ni difundir
los derechos humanos a nivel masivo o entre quienes no
les interesa, ni intenta involucrarlos en el problema.

El objetivo general que se planteé al principio de esta
tesis fue investigar la aplicacién que puede tener la
comunicacién audiovisual como alternativa para
difundir y apoyar los derechos humanos a nivel institu-
cional, aplicar la comunicacién audiovisual en la
difusién y apoyo a los derechos humanos, difundiendo
los mensajes a nivel institucional, para asi llegar a un
piblico mds especifico que pudiera apoyar con
cualquier tipo de recurso a la institucién que produce el
audiovisual, que es la misma que trabaja en la defensa 131

3 lo largo de la historia se han ido olvidando va-
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de los derechos humanos. Por consiguiente, se estard
apoyando a tambien las minorias.

Después de todo lo estudiado a lo largo de ésta
investigacion, concluyo que por medio de la comuni-
cacién audiovisual podemos elaborar mensajes que
efectivamente puedan ayudar en la ya mencionada pro-
blematica, con el uso de harramientas y técnicas comu-
nicativas.

Tales herramientas son la parte narrativa y la parte
técnica de la produccion audiovisual: la estructura
dramitica, la cual es importante para lograr fluidez en
la narracion de los hechos, buscando no redundar en lo
mismo, siguiendo una linea narrativa; de ignal manera
el lenguaje cinematogréfico viene a imprimir dinamis-
mo al mensaje, ya que nos ayuda en la sintaxis visual;
asi mismo los guiones son de gran utilidad para la
grabacién de los testimonios, las reconstrucciones o del
registro sumarial. Quizd en el registro sumarial no sea
tan facil seguir un guién, sin embargo este nos ayuda a
tener claro de lo que estamos hablando en el documen-
tal y qué es lo que queremos grabar en un momento
dado. Por otro lado, el conocimiento de trabajos ante-
riores al nuestro nos enriquece con ideas, medios de
difusién, objetivos por lograr etc.

Trabajando de esta manera, desde las instituciones,
al mismo tiempo se estard trabajando sobre la forjacién
de una cultura de los derechos humanos, cultura que
debe ser tan arraigada como la cultura culinaria, de
artesania, de vestido o de religiosidad y que no serd
posible si no tomamos conciencia de dicho problema y
ensefiamos a nuestros hijos a respetarse a si mismos y
a las personas que les rodean. Creemos que es un pro-
blema de educacién, es necesario crear una cultura de
los derechos humanos y esto no serd posible si no se
logra concientizar y educar, primero a nosotros mismos
y luego a las nuevas generaciones en este sentido: el
respeto al derecho ajeno es la paz. Es necesario
ensefiar y aprender a tolerar otras formas de vida dife-
rentes a la nuestra; culturas, costumbres y tradiciones.

Repito, no estamos descubriendo el hilo negro, s6lo
estamos volviendo a lo fundamental, a lo que ya se
olvidé en una sociedad de consumo y de constante
competencia. Es necesario utilizar la tecnologfa para el




bienestar de la sociedad, es necesario no elitizarla y
ponerla al alcance de quienes quieren y necesitan
expresar algo, no de quienes tienen cautivas a las au-
diencias con la difusion de asesinatos del hampa.

La carrera de Comunicacién Gréfica nos da las he-
rramientas para poder disefiar y producir mensajes
audiovisuales al tener conocimiento, primero, de la
teorfa de la comunicacién, c6mo es que se lleva a cabo
este proceso; como, cudntos y cudles lenguajes
podemos, como comunicadores que hacen uso de la
imagen, utilizar para llevar a cabo nuestra tarea.

En segundo lugar nos proporciona el conocimiento
de la teoria de la imagen, principos bésicos de disefio y
composicidn en un plano buscando la armonia entre
los elementos pero sin olvidar el objetivo principal:
comunicar. En el género documental, sobre todo en el
registro sumarial, dificilmente se pueden seguir los li-
neamientos estéticos, sin embargo, a lo largo de la
relacion externa de la imagen también es posible
aplicar dichos principios.

Finalmente adquirimos los conocimientos de la
estructura dramdtica y de los instrumentos necesarios
para disefiar mensajes que se desarrollan en el tiempo y
en el espacio. En dichos mensajes aplicamos los cédi-
gos estéticos y nuevos lenguajes: el de la luz, corporal,
escénico, sonoro (con todo lo que implica), etc.,
demostrando que la comunicacién grifica no sélo es
diseno grafico como tal, sino que tiene toda una gama
de expresiones pldsticas, escéncias, cinematograficas,
auditivas, radiofénicas, etc. para poder comunicar
graficamente. Y es precisamente toda esta gama de
posibilidades para disefiar un mensaje la que nos dife
rencia de los técnicos; el conocimiento de diversos
lenguajes, su aplicacién, la intencién que se persigue al
disefarlos, etc., el manejo del lenguaje es la base para
lograr cualquier tipo de comunicacion.

Por otro lado, creo que la tesis abarca todos los pun-
tos importantes que se establecieron al principio de la
misma, proporcionando asi las bases para la produc-
cién de mensajes audiovisuales, elementos utiles tanto
para profesionales como para para quienes no han
tenido una formacién en comunicacién y que desean
realizar un mensaje audivisual.
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El documental El narcotrafico y el rostro indigena
fue producido y utilizado por Derechos Humanos de la
Montafia Tlachinollan A.C. para solicitar apoyo
financiero a instituciones privadas y gubernamentales,
lo cual le permitiria seguir con su labor ya que con la
produccion de dicho documental respaldaria, de alguna
manera (porque todo mensaje lleva implicita ]Ja mani-
pulacion), la funcién que la asociacién tiene en la
sociedad ndhuatl, mixteca y tlapaneca de la Montafa de
Guerrero, apoyando a los indigenas en sus problemas
que tienen que ver con la violacién de sus derechos
fundamentales.

Se pone asi el lenguaje de las imdgenes en
movimiento y la tecnologia al servicio del hombre y lo
estamos viendo en este caso préctico. No es necesario
un gran despliegue de tecnologia avanzada para poder
expresar, proponer, buscar apoyo o poner de mani-
fiesto los cdnceres que agobian a la sociedad mexicana.
Sélo se necesita tomar conciencia de que deben ser
curados, si no completamente, por lo menos en parte,
con el uso de herramientas que estén a nuestro alcance.
Es necesario aprender a utilizarlos de una manera
cotidiana, para llegar a realizar cada uno sus propios
mensajes audiovisuales y llegar a ser el homo-comuni-
cation del que habla McLuhan en beneficio de nuestra
sociedad.

Concluyendo, la comunicacién audiovisual si es
aplicable en la difusién y apoyo de los derechos
humanos a nivel institucional, siempre y cuando se
piense a priori quiénes van a recibir el mensaje y qué es
lo que buscamos al producirlos. Repito, no es la
panacea para la solucién de los problemas que México
tiene en este sentido, pero es una alternativa para
erradicar este mal que desde hace ya tantos siglos aque-
ja al pais y a sus habitantes. Esperamos que dicho tra-
bajo sea de utilidad para alguien, sobre todo para aque-
llos que sufren de la violacién de sus derechos funda-
mentales.
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