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INTRODUCCION

Imagine que se encuentra en una sala cinematografica. Lleva ahi mas de un afio. Solo esta

usted y el proyeccionista. No hay nadie mas.

Desde su butaca, amplia, cbmoda, se dedica a alimentar su mirada Gnicamente con
historias ficticias, repletas de paisajes idilicos, aventuras, romances, emociones y finales
felices. Nada le molesta. Nada le preocupa. Afuera del cine la gente se cuestiona por su
comportamiento: “;Por qué ha decidido pasar tantos dias viendo peliculas de ficcion?”.

“¢Acaso su cotidianidad se ha vuelto insoportable?”.

En un acto subito, usted sale del recinto cinematografico. Hay un momento de
incertidumbre, después, todo el mundo se abalanza sobre su persona en busca de respuestas.
Mientras intenta abrirse camino, un joven con una libreta se coloca enfrente de usted. Le

dice:

—Su caso no se ve a menudo. Nos tiene a todos intrigados. ¢ Le interesaria contar su

historia por medio de un documental?

—¢Documental? ; Qué es eso? —Ile revira frunciendo la frente.

—Fl documental es una pelicula que muestra la realidad de mane...

—iOlvidelo! ;Quién va al cine para buscar realidad? —Ie contesta con un dejo de

enfado.

La imaginacion anterior nos permite iniciar la exposicion de nuestro trabajo
situandolo a usted, apreciado lector, en el centro de una historia (pensada por los que

escriben esto), desempefiando un papel protagénico necesario para mostrar de forma




concreta las circunstancias claves que motivaron nuestra curiosidad por el cine documental:
el desconocimiento sobre el género (“;Documental? ;Qué es eso?”), Yy, Su rechazo
consciente o inconsciente por parte del publico (“jOlvidelo! ;Quién va al cine para buscar

realidad?”).

¢Como se puede conocer lo que es la practica documental si a lo largo de la historia
del “séptimo arte” ha sido relegada al aislamiento? En un principio, fue la ficcion la que
apartd a los documentales de los ojos del publico. Después, en diversas partes del orbe
(incluido México), acontecio que la clase gobernante censur6 las peliculas que mostraban
una realidad en contra de sus intereses. EI destierro del género, casi total, de la “pantalla
grande”, lo decretaron los duefios de las salas cinematogréficas, argumentando la poca

rentabilidad que resultaba para sus negocios la exhibicion de tales cintas.

Del contexto anterior, deriva nuestro deseo de contribuir en la promocion del
documental. De ahi que uno de los objetivos del presente trabajo, consista en hacer visible
su figura; en provocar el acercamiento a su historia, a su definicion, a sus caracteristicas;
esto con el fin de resaltar sus riquezas y sus posibilidades creativas; esto con el fin de
contrarrestar la voz de los que injustamente lo catalogan como una modalidad menor de la

creacion cinematografica.

Hemos decidido realizar un proyecto de titulacion en el que se investigue, planee y
produzca un cortometraje documental, porque creemos necesaria, para el desarrollo pleno
de los individuos y de las sociedades, la presencia activa de un tipo de cine que vuelva la
mirada sobre sus pobladores, que exponga sus demandas, sus sentimientos, sus

preocupaciones; un cine libre, sin ninguna clase de limitacion en su forma o en su
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contenido; un cine sin fronteras de piedra ni raciales, que muestre tanto al hindd como al
inglés, que no tenga reparos en hablar tanto de la vida como de la muerte; un cine
heterogéneo, en donde la ficcion y la realidad no sean caras opuestas, etiquetas incomodas

que susciten la polémica. Esa clase de cine tiene cabida en la practica documental.

Justo aqui, encuentra espacio la insistencia en la pregunta: ¢qué es el documental?

De manera introductoria, podemos decir que los documentales son una alternativa
para observar la cotidianidad desde una perspectiva diferente. No solo se limitan a ser fieles
testigos de lo que acontece en el mundo. Van mas alla. Apelan a la construccién (o

reconstruccion) del entorno.

En este género cinematogréafico los realizadores ordenan la realidad desde un punto
de vista particular, dandole un tratamiento narrativo que posteriormente sera representado
mediante técnicas audiovisuales. Todo esto con el propdsito de dejar algo en el publico
(una ensefianza, un pensamiento, una duda...), que lo motive a ser un participante

dinamico, o por lo menos reflexivo, del medio que lo rodea.

Acorde con lo dicho, nosotros también queremos incidir en la conciencia, en el
gusto o en la opinion de un auditorio (uno dispuesto a mirar de frente a los distintos matices
de lo real). Para lograrlo, tenemos como fin transformar el grito creativo que respira en
nuestras entrafias (aquél que se alimenta de nuestros miedos, creencias y reflexiones sobre

el universo en el que sucedemos), en un cortometraje documental.

Desde la noche hasta sus ojos, es el resultado cinematografico de nuestra
meditacion sobre la soledad, la nostalgia y de nuestro encuentro con el sefior Emilio Ramén

Madrigal Villegas. Don Emilio entr6 a nuestras vidas derrumbando todo nuestro
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pesimismo. Nos brindd esperanza. Con su eterna bolsa de croquetas sobre sus hombros y
con su atuendo negro con pelo de gatos, nos demostrd que se puede andar sin compafiia por

las calles de la existencia sonriendo con dignidad y plenitud.

La historia de Emilio nos brinda la ocasion para detenernos un momento en un
factor por el que el publico tiende a rechazar al documental. Nos referimos al tema de la
realidad. En ese sentido, cabe recordar que el cine captura y proyecta en su etapa
primigenia las imagenes que se desprenden de lo cotidiano. Tiempo después, con el
desarrollo del medio, se implementaron diversas técnicas cinematograficas que permitieron
el arribo de las historias ficticias. De la mano de grandes ilusionistas (uno de ellos Ilamado
Georges Mélies), la magia de la luz y la sombra inici6 su periplo filmico. Las audiencias no

tardaron en unirse a la travesia; los filmes de ficcion sedujeron a todos.

Sin necesidad de recurrir a investigaciones filosoficas, podemos afirmar que la
realidad duele; que es compleja y desquiciante. Por eso no es de extrafiar que la mayor
parte de los asistentes al cine haga a un lado al documental y prefiera ver cintas con sucesos
fantasticos. La légica es simple: una fantasia placentera resulta una mejor opcién ante un
hecho real, triste y finito. Si a esto se le suma que en ciertos periodos grises de la practica
documental (caracterizados por la presencia de “bustos parlantes” y voces omniscientes), la
gente asoci6 al género con estructuras audiovisuales tediosas y rudimentarias, la

predileccién por el relato ficticio se acentlia mas.

Pese a todo, la vida de don Emilio nos deja claro que la realidad, aun con su dolor y
desequilibrio, tiene luz célida digna de sentirse. Con sesenta inviernos dejados atrés, €l

dedica su existencia a ver peliculas y a alimentar gatos callejeros. Basta con observar el

12
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horario de cualquiera de sus dias para dimensionar el compromiso que tiene con sus
actividades: se levanta a las ocho de la mafiana para asear y preparar el alimento de los
felinos de su casa. A las diez desayuna y después alista la bolsa de croquetas que llevara
consigo a la calle. Si hay algun ciclo especial de cine o una conferencia de prensa, entre las
doce y la una de la tarde acude a ellas. Come a las tres para llegar sin prisas a la Cineteca
Nacional de México o a alguna otra sala en donde estén exhibiendo algo de su interés. De
seis a diez y media de la noche ve las peliculas restantes para, finalmente, de once a tres de

la mafiana alimentar a los gatos callejeros de su alrededor.

Desde la noche hasta sus 0jos es nuestra forma de expresar, a través del relato de
don Emilio, que la realidad posee aspectos maravillosos; detalles exquisitos que merecen
ser proyectados en una pantalla. Cabe aclarar, que con la realizaciébn de nuestro
cortometraje, no pretendemos aumentar la brecha en la postura que disgrega lo real de la
ficcion; nuestro interés radica en demostrar que el cine no es el producto de divisiones
infructuosas, sino que es un punto de encuentro entre percepciones y técnicas cuyo flujo

final se da en una sola direccién.

Nuestro proyecto documental llega justo en el contexto en el que cineastas
mexicanos como Juan Carlos Rulfo, Lucia Gaja, Eugenio Polgovsky, Andrea Borbolla,
Everardo Gonzalez, Yulene Olaizola, entre muchos otros maés, se hallan en una etapa
creativa, fértil y revolucionaria. La ardua labor que ha realizado esta “nueva ola de
documentalistas mexicanos”, nos ha servido de inspiracion a lo largo de todo nuestro

trabajo.
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La empresa no ha sido sencilla. Realizar un documental es un proceso que requiere
de un esfuerzo infinito; implica afios de investigacion y otros tantos de filmacion y de
montaje. Ademas, si se desea elaborar un producto audiovisual con calidad en la narracion,
en la imagen y en el sonido, es necesario contar con un equipo de produccion (por lo menos
un cinefotografo, un sonidista, y un director), que pueda cubrir 6ptimamente tales aspectos.

De ahi nace nuestra necesidad de trabajar en equipo.

No podemos concluir este apartado sin precisar nuestra formacién universitaria.
Somos comunicdlogos y nos sentimos muy afortunados por haber recibido el cobijo y las
ensefianzas de la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales de la Universidad Nacional
Autonoma de México (UNAM). Pese a no haber estudiado la carrera de cine, nuestros
profesores nos brindaron los elementos suficientes para dotar a la vida de significados; para
elaborar productos audiovisuales honestos, coherentes, con estructuras firmes en lo que
respecta a la forma y al contenido. En esa coyuntura, Desde la noche hasta sus o0jos
(aungue no contd con un presupuesto vasto, ni tuvo la camara de video mas sofisticada), no

desmerece del trabajo de los estudiantes de cine.

Una leccién mas de nuestra carrera y de nuestra Alma mater, es el compromiso

con la sociedad, la lucha incansable que aviva al espiritu del universitario.

Patricio Guzman, documentalista nacido en Chile cuyo trabajo filmico acerca del
golpe de Estado en contra del presidente chileno Salvador Allende le valio el
reconocimiento internacional, un buen dia dijo: “Un pais sin cine documental es como una
familia sin album de fotografias”. Las palabras de Guzman poseen una relacion directa con

la memoria histérica, social y cultural que todo pueblo alberga en su conciencia. Dicha
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memoria se hace presente cuando se materializa, por ejemplo, en una produccion

documental.

Pensamos que Meéxico necesita conservar y ampliar su memoria histérica; su
memoria contemporanea, para asi vislumbrar las posibilidades de un mejor futuro. Por tal
razén, queremos contribuir con un producto audiovisual que ensanche el “album de

fotografias” de nuestro pais.

De forma concreta, para puntualizar lo presentado en esta introduccion, hemos
decidido elaborar cuatro capitulos que funjan como guias en este recorrido por el cine
documental. En el primer apartado, a manera de aproximacion, hablaremos de la definicién
conceptual del género, de sus principales caracteristicas, modalidades, de su historia y de la
estructura de nuestra propuesta. Seguiremos nuestro camino reflexionando sobre las
condiciones actuales de la practica documental mexicana. En acto continuo, detendremos la
mirada en los terrenos de la produccién cinematografica para, finalmente, arribar a la

carpeta de nuestro cortometraje documental, Desde la noche hasta sus 0jos.

He ahi nuestra ruta filmica. Siéntase libre de llenar sus pupilas con cualquier imagen

en movimiento que cruce ante usted.
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CAPITULO I: APROXIMACION AL CINE DOCUMENTAL

1.1. Definicion conceptual del género documental

El cine nace retratando la vida. Es el tiempo de los hermanos Lumiére. De la Revolucion

industrial. De la persistencia de la vision.

El advenimiento del cinematografo cimbra el estado de las cosas establecidas. Es la
bofetada al dios Cronos. Lo inconcebible ha sucedido: los cuerpos en movimiento pueden
filmarse y proyectarse. A partir de ahi se inicia un largo desarrollo y reflexion sobre el
artefacto que congela al tiempo; se abre la puerta para que la teoria se establezca; entonces
el camino se bifurca para la mirada: o se va por el terreno de lo tangible, de lo cotidiano, o

se anda por los pasillos de la inventiva, del suefio. Ficcion o no ficcion, he ahi el dilema.

De acuerdo con Miquel Francés, ferviente estudioso del género, el término documental
se utiliza por vez primera en 1920. Al respecto, en su libro La Produccion de Documentales

en la Era Digital abunda:

El término inglés documentary es usado por primera vez de la mano de John Grierson, iniciador del
movimiento documentalista inglés a principios de los afios 20. La terminologia viene a partir de la
palabra francesa documentaire, utilizada hasta entonces para referirse a los films de viajes [...] El
término latino es documentum y desprende una serie de acepciones en relacion con la recopilacion de
materiales 0o documentos escritos, sonoros o de imagenes. Estos materiales pueden tener caracter
probatorio o de justificaciéon ante cualquier argumentacion, que todavia hoy se conserva en inglés, en

r ’ . . , . 1
castellano, en francés o en catalan para referirse al conjunto del campo semantico documentary.

' Miquel, Francés, La produccion de documentales en la era digital, CATEDRA Signo e imagen, Madrid,
2003, p. 19.
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La explicacion del tedrico de cine enfatiza que el término documental, desde sus
inicios, presenta una relacion estrecha con las palabras recopilar, atestiguar y demostrar.
Dichas palabras refuerzan la comprension de los vocablos: documento, documentacion,

documentado.

Si bien el carécter probatorio de lo que se registra en el documental es su mayor
distintivo, éste no lo reduce a ser simple testigo de la realidad. Para nosotros el concepto
documental no es una pinza ni un cerco. Su significado ha evolucionado. Ha adquirido las
caracteristicas de sus principales hacedores. Se ha nutrido de sus pasiones, de sus oficios,
de sus inquietudes, de sus batallas, de sus locuras. Los rasgos mencionados, en su conjunto,
convierten al documental en un término vivo que crece, que camina y que siempre lleva
consigo un revoélver para dispararle a cualquiera que pretenda reducirlo (asi lo hemos

vivido; incluso sus balas han pasado rozando nuestras frentes).

Sabemos que el principal objetivo del documental ha sido aproximarse a lo real.
Estar a su lado lo més cerca posible. Sin embargo, eso no implica que lo haga Unicamente
de forma llana, metddica, formal; ni que excluya la posibilidad de transformar el entorno,
de (re)construirlo. Los documentales también pueden valerse de la fantasia, del verso, del
fuego de la expresion del arte. De lo anterior se deriva nuestro agrado al pensamiento del
cineasta inglés John Grierson. El percibe al documental como el tratamiento creativo de la

realidad.?

¢ Qué es el documental?, es la cuestion que desde el nacimiento del término hasta la

actualidad, ha generado un sinfin de controversias, reflexiones y afirmaciones. Nosotros no

’lbidem., p.23.
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somos partidarios de encerrar al documental en un concepto. Nos gusta verlo libre. Sin
determinismos. Pese a ello, nuestra postura no excluye el guifio a ciertas definiciones. Por
ejemplo, por su claridad y descripcion las palabras del profesor britanico, Henry Breitrose,

nos parecen adecuadas. El dice:

En esencia, el documental es una historia veridica en un sentido muy estricto. Describe algo que
verdaderamente ocurre en el mundo real y que le ocurre a los individuos implicados. La <<historia>>
es una narracion en la que los eventos son estructurados, interrelacionados y presentados al publico
por el llamado <<cineasta>>, quien utiliza el cine o el video para contarnos una historia verdadera.
El documental se ocupa de nuestra curiosidad y de nuestra necesidad de dar algin sentido al mundo

que nos rodea.’

Otra definicion de nuestro agrado es la que formula el realizador, también

especialista en cine documental, Lloreng Soler:

“Un documental constituye una ficcion elaborada a partir de elementos seleccionados y extraidos de
la realidad [...] Es un trabajo indeciso, trémulo, contradictorio, seguramente plagado de errores,
sobre una realidad. Pero esto mismo es lo estimulante: el camino que debemos seguir hasta lograr el
mayor grado de aproximacion a esta realidad; la necesidad de reducir al maximo la distancia que hay

entre lo sentido y lo explicado. Un documental es, en definitiva, un trozo de un camino.*

Tatiana Huezo, Everardo Gonzalez, Jose Luis Guerin, Werner Herzog, entre otros
documentalistas, nos han dejado claro que en pleno siglo XXI, el dilema de la frontera entre
la realidad y la ficcion ha quedado atras. En sus peliculas rompen con la estructura

tradicional del género desvaneciendo el limite entre lo que es real y lo que no lo es. En sus

¥ Henry Breitrose, et al., Escenarios de fin de siglo, nuevas tendencias del cine documental, memorias 1996,
Centro de Capacitacion Cinematografica, México, 1998, p. 11.

* Miquel, Francés, op. cit., p.8.
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filmes las divisiones son puestas a un lado para dar lugar a la forma méas pura de la
expresion cinematogréafica; auténtica senda repleta de abismos terrenales y praderas

ficticias. Es ahi donde queremos estar. Esa es la concepcion documental que nos interesa.

“Si la ficcion es una herramienta tan poderosa para explorar la naturaleza —Yy en

especial la naturaleza humana—, es porque la ficcién también es la realidad.”
Jorge Volpi

1.2. Principales caracteristicas del cine documental

Hablar de practica documental implica hablar de tiempo. Més que ancla la temporalidad es
motor para la balsa del documentalista. Ya sea en presente, pretérito o futuro, cualquier
tema puede ser llevado a la pantalla por el documental. Sobre tal planteamiento, el

documentalista inglés Michael Rabiger apunta:

Normalmente los documentales se sitlan o bien en el presente o en el pasado, pero este género nunca
se estd quieto dentro de unos margenes concretos. Peter Watkins, con The War Game (1965), nos
mostré que el documental podia proyectarse también hacia el futuro. A partir de las terribles
consecuencias de los bombardeos de Dresde, Hiroshima y Nagasaki, esta pelicula formula una

hipétesis sobre lo que sucederia si Londres estuviera bajo un ataque nuclear.’

Tocar a la vida desde cualquier punto del tiempo es una posibilidad que nos invita a
desplegar nuestras ideas de forma libre; en ese sentido, el documental le permite a la

creacion, a la inventiva, desdoblarse por el infinito.

> Michael, Rabiger, Tratado de direccién de documentales, OMEGA, Barcelona, 2007, p. 4.
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Un rasgo mas del género es el punto de vista. Por tener un acercamiento con el
periodismo, la practica documental, en su etapa inicial, fue asociada con la definicion de
objetividad. Aqui nos detenemos para preguntarnos, ¢puede ser una pelicula objetiva?

Breitrose nos responde:

... un documental realmente <<objetivo>> debiera ser: una vision de 360 grados, para que nada, por
mas insignificante que parezca, se escape del cuadro; una toma continua y sin editar, para que no se
omita nada de lo que ocurri6 ante el lente; una cdmara y un equipo de produccion invisibles, porque
el comportamiento de los sujetos fotografiados podria alterarse al estar conscientes de lo que ocurre.
El término <<objetivo>> no pertenece a los documentalistas de cine [...] Los cineastas suelen

utilizar otras palabras, tales como <<verdadero>> o <<justo>>. °®

El filésofo Francois Niney comenta en su libro La prueba de lo real en la pantalla,
ensayo sobre el principio de realidad documental, que los creadores de obras audiovisuales
deben abandonar la postura de los poseedores de la “verdad” que actualmente permea en
los medios de informacidn para asumir la responsabilidad del punto de vista. La imagen es
persuasiva y con frecuencia se emplea para hacer creer que todo lo que esta en ella es real.
Eso la vuelve peligrosa para el que confia ciegamente en ella. De ahi procede el
compromiso (con la historia que se cuenta, con el publico), que todo documentalista tiene al

instante de hacer explicita su manera de ver el mundo.

Uno de los atributos que mas nos gusta del documental es la libertad que le otorga a
la invencion para convivir con la existencia. Si a la vida le faltaba el matiz de la pintura que

abunda en los suefios, la practica documental se lo brinda.

® Henry Breitrose, op. cit., p.11.
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Un documental puede ser algo perfectamente controlado y premeditado, espontaneo e impredecible,
lirico e impresionista o crudamente observacional. Puede tener un narrador o no tenerlo, entrevistar a
sus participantes, provocar un cambio o incluso entrampar a sus personajes. Puede imponer un orden
mediante el uso de palabras, imagenes, musica o del propio comportamiento humano. Puede
aprovechar una tradicion oral, teatral o literaria, y hacer uso de musicas, pinturas, canciones, ensayos

y coreografias.’

Estos son algunos de los rasgos del cine de lo real. Para conocer més, es importante
vivir en carne propia la experiencia documental. So6lo asi, se puede obtener una mayor

comprension de los retos, de las bondades y de los obstaculos que circundan al género.

1.3. Modalidades del documental

Para elaborar un estudio detallado sobre la forma de representar la realidad diversos
teoricos Yy realizadores de cine han optado por dividir al documental en diversas categorias.
En ese escenario, el profesor Michael Renov propone la division del documental en cuatro

modalidades esenciales®:

1. Registrar, revelar o preservar.

2. Persuadir o promover.

3. Analizar o cuestionar.

4. EXpresar.

Cabe destacar que para Renov dichas modalidades no se excluyen entre si y pueden

aparecer todas en una misma secuencia. A pesar de tal puntualizacion, desde nuestra

" Michael, Rabiger, op. cit., p.7.

® Ibidem., p. 60.
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perspectiva, su propuesta nos parece mas una lista de particularidades que un desarrollo

taxondmico relevante. Para nosotros todo documental registra, persuade, analiza y expresa.

El tedrico de cine, Bill Nichols, también divide al documental en diversas categorias.

Estas son®:

a)

b)

d)

f)

Documental poético (1920). Une fragmentos de la realidad de forma lirica, pero

carece de especificidad y es demasiado abstracto.

Documental expositivo (1920). Trata directamente temas del mundo histoérico. Una

vez que se impuso el sonido, adopto el clasico narrador al estilo “voz de Dios”.

Documental observacional (1960). Observa los hechos a medida que suceden, sin
imponer comentario alguno ni reconstruirlos. Acostumbra a carecer de contexto y

trasfondo historico.

Documental participativo (1960). Entrevista o interactla con sus participantes y

utiliza material de archivo para recuperar la historia.

Documental reflexivo (1980). Cuestiona la forma documental y sus convenciones —
como representa los hechos, no sélo lo que representan—; suele caer en la

abstraccion y perder de vista lo que realmente sucede.

Documental introspectivo (1980). Describe los temas humanos presentandolos de
manera concreta, basdndose en los dictados de la experiencia personal, en la

tradicion de la poesia, la retérica y la literatura.

% Ibid., p. 62.
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La division de Nichols nos parece fundamentada de manera sélida. Su amplia labor de
investigacion avala su propuesta. Notamos complejidad en su trabajo, sin embargo, sus

textos son un aporte insoslayable en el estudio del género.

Por ultimo, el historiador Erik Barnouw se aproxima al documental asignandole trece

roles distintos conforme a su evolucion histérica'®:

Profeta.
Explorador.
Reportero.
Pintor.
Abogado.
Toque de clarin.
Fiscal acusador.
Poeta.

Cronista.
Promotor.
Observador.

Agente catalizador.

VvV V ¥V VYV ¥V ¥V V V ¥V V¥V V V V

Guerrillero.

Los roles de Barnouw confieren al género una serie de funciones sociales activas.
Su propuesta percibe al documental como un agente de cambio que influye en el

movimiento de las sociedades y en el destino del hombre. Desde ese punto de vista, cuando

1 |bid., p. 63.
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el documental mira directo a los ojos del pablico, se hace posible la transformacion de sus

ideas y de sus corazones.

Las modalidades citadas parecen, en principio, una camisa de fuerza para la préctica
del género, un cerco sin ocasion para el arrebato creativo. Pese a ello, cuando se reflexiona
con calma, suele descubrirse su lado util; el documentalista encuentra en ellas a un buen
aliado cuando no tiene una idea clara de como abordar un determinado hecho de la realidad.
Ellas ofrecen una reaccién concreta. Como metéforas de la Estrella Polar, devuelven el

camino al cineasta extraviado.

1.4. Breve historia del documental

El origen del cine no se sustenta en la ficcion. Primero fue el registro de la imagen desnuda,
tomada de la acera, de los arboles, del pueblo. Luego le fue adherida la representacion, la

historia.

El ojo mecéanico del cinematdgrafo le mostr6 al ojo humano que las imagenes
cotidianas podian caminar por una pantalla blanca; fuera del plano tangible, dentro del
espacio de la luz y la sombra. Entonces comenzo el vals de los seres vivos, de los objetos
inanimados, de los cuerpos, de los paisajes, de los individuos, de los grupos sociales; la
proyeccion privilegiaba a la realidad que, sin saberlo, en su forma cinematogréfica

comenzaba a tener matices de documento, de registro, de clasificacion.

Los hermanos Lumiére fueron pragmaticos al crear el cinematdgrafo. Optaron por
desarrollar una maquina ligera, transportable y de facil manejo para captar escenas “en
vivo”, inmediatas. El 28 de diciembre de 1895, el mundo conocié el artefacto capaz de

dibujar el movimiento, capaz de esbozar los suefios. Su presentacidn consistié en una serie
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de imagenes documentales, en donde la proyeccién sobre la llegada de un tren conmociond
a los espectadores quienes creyeron que éste se abalanzaba hacia ellos. Se cuenta que varios

de los asistentes salieron corriendo del lugar.

Para nosotros, los primeros documentalistas que conocié el cine fueron los
operadores de los hermanos Lumiére. Ellos viajaron al exterior de Francia para que el
mundo fuera testigo de la magia del cinematdgrafo. Gracias a su ruta itinerante, los colores,
los paisajes, la cultura, las costumbres, los rostros y la forma de vida de diversos paises
encontraron un refugio en el interior del artefacto francés. El tiempo podia corroer la
existencia, evaporarla a su gusto, pero con el nuevo invento la memoria dificilmente seria

aniquilada.

En el caso de México, Gabriel Veyre y Claude Ferdinand Bon Bernard fueron los
responsables de capturar las primeras imagenes en movimiento de nuestro pais. Su trabajo

permitié al pueblo mirarse en un espejo; en un espejo con el don del recuerdo.

Con la consolidacion del cinematdgrafo y la visualizacion de sus alcances, el
documental logro corporeidad; el género “echa a volar inicialmente en América bajo las
imagenes de Nanook el esquimal en 1920. Mientras que en Rusia aparece en 1923 de la
mano de Dziga Vertov. En Francia, con Rien que les heures de Cavalcanti en 1926. En
Alemania, con la obra de Ruttmann Berlin, sinfonia de una ciudad en 1927. Y en

Inglaterra, con Grierson en 1929 con Drifters.”*!

Ha quedado escrito en la historia del cine que John Grierson utilizé por primera vez

la palabra documental como sustantivo para sefialar la pelicula Moana de Robert Flaherty.

1 Miquel, Francés, op. cit., p.39.
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A partir de ahi se designo al documental como un género cinematografico que integra

peliculas cuyo mayor distintivo es plasmar la realidad dejando a un lado los artificios.

1.4.1. jFelicidades Mr. Flaherty, tuvo un documental!

Desde su etapa primigenia el cine gusté por ser el catalejo de lo desconocido. De hecho, el
publico que asistia a las proyecciones del cinematografo de los hermanos Lumiere, ya
mostraba predileccion por los paisajes y la gente que aparecia en la pantalla, sobre todo, si

estos, provenian de ambientes lejanos a su cotidianidad.

De acuerdo con las investigaciones de Miquel Francés, las iméagenes del
cinematografo que en un principio fueron concebidas para la divulgacion cientifica de las
clases altas y medias, durante las primeras dos décadas del siglo XX empiezan a tener
acogida en los sectores sociales desligados de la ciencia, cuando se documenta con
imagenes en movimiento el comportamiento social de algunas culturas desconocidas y

alejadas de la urbanizacion.

Tales documentos de caracter antropoldgico aln carecian de una narracién que
permitiera una lectura comprensiva respecto a la vida de las culturas filmadas, pues como
explica Frances, faltaba organizar el material de rodaje en un orden y cadencia suficientes
para la percepcién humana de la época. “De otra parte, las imagenes tampoco adquirian la

categoria de cine informativo o una vinculacién directa con el periodismo.”"?

Con el paso de los afios la narrativa de estas vistas empez6 a adquirir forma, sin

embargo, no seria hasta la publicacion de los trabajos del norteamericano Robert Joseph

12 Ibidem., p. 40.
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Flaherty, que se estableceria la estructura discursiva y técnica del cine documental como lo

conocemos hoy en dia.

La mirada curiosa de Robert Flaherty cortd el velo que mantenia invisible a la
practica documental. Su espiritu de aventura lo arrojo a la realizacion cinematogréafica al
aceptar la propuesta de su jefe, Sir William Mackenzie, de filmar la vida de los esquimales
durante una expedicion que implicaba la exploracion de minas. Fue asi, en un gélido

terreno, como el documental encontr6 a su padre.

En su primer proyecto cinematografico en forma, Nanook el esquimal (Nanook of
the North), “Flaherty expone la vida cotidiana de un cazador utilizando los aconteceres del
personaje como hilo conductor del relato.”™® La estructura narrativa y los recursos
expresivos empleados en la realizacion marcan las pautas iniciales del género. Ademas,
segln indica Francés, la proximidad fisica con el comportamiento diario de los
actantes/indigenas que participaban en el relato fue un revulsivo para la estimulacion de la
audiencia; entonces las luminarias se encendieron; el firmamento estall6 en colores. El
glamour habia comenzado: Nanook el esquimal estrena una corriente de documentales

sobre naturaleza y antropologia cuyo epicentro emerge de Estados Unidos.

El cine de ficcion ya se hablaba de “t4” con el mundo cuando Flaherty centra su
mirada en él. Lo observa con detenimiento. Es tanta su atencién que se apropia de sus
técnicas y las lleva al campo del documental. No es casualidad que su trabajo se caracterice

por ordenar la narracion en bloques dramaticos; por planificar las escenas colocando a los

3 bid., p. 42.
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personajes en posiciones especificas para que sus acciones puedan ser apreciadas por la

camara. Al respecto, el realizador Frangois Niney precisa:

La apuesta de Flaherty no consiste en producir una visién nueva del mundo, ni la vision de un
hombre nuevo: se trata de filmar la naturaleza como si fuera el verdadero rostro del hombre. Lejos de
los maquillajes y de los estereotipos del estudio cinematografico, quiere refrescarnos la mirada
haciendo recrear frente a la cdmara lo que queda de las escenas y los hombres primitivos: lucha

simple, ruda y noble de los “buenos salvajes” por su supervivencia. Acercarnos lo lejano, hacernos

. 14
presente lo elemental, tal es su humanismo...

Cabe decir que a lo largo de su filmografia, Flaherty consolida su estilo al reflejar la
relacion hombre—naturaleza situando al protagonista, en su lucha cotidiana por sobrevivir,
en un ambiente adverso; ademas, fija su postura respecto a la tecnologia a la que concibe

como una herramienta de derrota, desequilibrio y deshumanizacion.

El documentalista norteamericano, segin observamos, pasé a la historia por ser el
precursor de las técnicas de produccion y narracién del cine documental; no sélo influyé en
los realizadores estadounidenses de las primeras tres décadas del siglo XX, su trabajo
también fue seguido por cineastas de otras latitudes que vieron en este género un
instrumento de comunicacion efectivo para sus propios fines, los cuales, en ocasiones,

diferian de los objetivos del propio Flaherty.

Una imagen solida sobre la forma de trabajar del también realizador de Elephant
boy (1937), se construye integramente al revisar las palabras de Frances, su esposa y

colaboradora:

4 Frangois, Niney, La prueba de lo real en la pantalla, ensayo sobre el principio de realidad documental,
Centro Universitario de Estudios Cinematogréficos, México, 2009, p. 82.
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Robert Flaherty se abandonaba a la camara, hacia sus peliculas en la pantalla. No comenzaba
pensando, para filmar posteriormente. Filmaba primero, luego organizaba su reflexion a partir de la
imagen que le daba la camara. No decia a la cAmara: <<He ahi la vida, he ahi lo que veo>>. Le
preguntaba: << ¢Cudl es el misterio que puedes ver mejor que yo? Porque mejor que yo ta ves el

movimiento, y la vida es movimiento>>. Avido como un nifio y paciente como un cientifico, dejaba

a la camara ver todo, y verlo exhaustivamente... *°

1.4.2. De Vertov y el Cine-Ojo. Lo invisible se hace visible

Entre los recovecos del clima frio de Rusia descansan los suefios, la lucha, el pensamiento
marxista. Son los afios de la Revolucion bolchevique. No hay pretextos que preserven el
orden establecido. Es el momento del cambio. Por todas partes resuena el martillo de la
clase obrera que forja al espiritu indomable. El pais no esta para grilletes; para anclas.
Vladimir llich Ulianov, el camarada Lenin, lo sabe. Por eso nacionaliza la industria
cinematogréafica; por eso recurre al cine, el medio idoneo para transmitir los ideales del

socialismo.

El auge de la cinematografia soviética se da en la tercera década del siglo XX. Para
ese momento, sus mas célebres representantes ya han deslumbrado al mundo con sus
trabajos. Eisenstein, Dovzhenko y Dziga Vertov, son algunos de ellos; este Gltimo, a
diferencia de los otros dos, rechaza cualquier forma de ficcion. Considera que la practica
cinematogréafica debe quedar libre de ligaduras y de costumbres burguesas, como la historia

dramética o los placeres de la representacion teatral. “La alternativa que propone es

15 Dato presentado por Frangois, Niney, op. cit., p.83, apud., Frances, Flaherty, The Odissey of a Filmmaker,
1953.
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establecer un cine de los hechos, donde se combinan formas de produccion que van desde

noticiarios actuales hasta peliculas cientificas”.'®

Vertov camina en direccion de los ideales revolucionarios. Se apoya en el
documental para dar a conocer las bondades de la revolucién en todos los aspectos de la
vida contemporanea y mostrar la unidad de Rusia bajo el estandarte del socialismo. Al igual
que Flaherty el hecho cotidiano es el tema principal en su obra, pero, a diferencia de éste, lo

aborda desde otra perspectiva.

Movimiento, la cdmara de Vertov es una especialista vehemente en captar el
movimiento. El ritmo de las multitudes, de las maquinas, de la ciudad es devorado por su
lente. El resultado: una eclosion de puntos de vista. EI Cine-Ojo ha nacido. Ahora, la
realidad puede ser diseccionada de mejor forma; ahora, una nueva posibilidad se asoma al

mundo: lo invisible (al ojo humano) puede ser visto (por la camara de cine).

Para descifrar los sucesos diarios de la vida, Vertov plantea que se debe registrar la
realidad sin incidir en ella y organizarla mediante el montaje. Cabe decir, que él buscaba
presentar contenidos facilmente digeribles para que el pdblico entendiera lo que se le
mostraba, que de acuerdo a las pretensiones de este realizador, no era mas que la

cotidianidad del pueblo soviético.

Con el afan de lograr su objetivo, Vertov se valio de diversos recursos visuales que
a posteriori se convertirian en aportaciones para el enriquecimiento del género. Entre estos

se encuentra el uso de diagramas animados, presentes en su documental Tres cantos a

1% Miquel, Francés, op. cit., p.46.
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Lenin (Tri pesni o Lenine, 1934), con los cuales explicd las fases de la enfermedad del lider
bolchevique. Asimismo, la sobreimpresion de la imagen la utiliza en su memorable El

hombre de la camara (Chelovek s kinoapparatom, 1929).

Sobre dicha pelicula Rabiger sefiala:

El hombre de la cdmara [...] es una exuberante demostracion de la capacidad de la camara para
moverse, captar la vida cotidiana e incluso llegar a ser consciente de si misma. Vertov argumentaba
que, a través de un velocisimo y multifacetado montaje de iméagenes, la vida misma se mostraria
liberada de todos los puntos de vista exceptuando el de la omnisciente camara de cine. A pesar de
que se pretendia crear una pelicula sin ego, la profusién caética de imagineria, humor y un catalogo

apabullante de sucesos y personajes tan sélo podia haber sido obra de Vertov.'’

La Segunda Guerra Mundial marc6 a la historia con sangre. El cine tuvo que
adaptarse al conflicto, a la rabia, a la detonacion. En ese contexto la obra de Vertov fue
sucedida por el trabajo de realizadores europeos y norteamericanos quienes se enfocaron en
el caracter propagandistico del documental. Entre los proyectos que destacan en ese periodo
se encuentran: la serie estadounidense ¢ Por qué luchamos? (Why we fight?, 1942 — 1945),
Listen to Britain (1942) de Humphrey Jennings, y El triunfo de la voluntad (Triumph des

Willens, 1934) de Leni Riefenstahl.

Tales obras cinematogréficas servirian como antecedente de un nuevo tipo de
documental que fungiria como testimonio de las convulsiones sociales y las
transformaciones politicas que viviria el planeta en afios posteriores. Este cine seria

desarrollado en Europa, Estados Unidos, y, posteriormente, en Latinoamérica.

" Michael, Rabiger, op. cit., p. 28.
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1.4.3. Grierson reivindica a la clase obrera. Riefenstahl erige un mito

En 1929 todos los telones del mundo colapsaron. La recesion econdmica de ese afio
termino con la farsa: el globo estaba repleto de problemas; ambitos como la educacion, la
vivienda, la economia, la politica, el medio ambiente... pendian de un hilo. En esa
coyuntura el cine denuncié y reflexiond acerca de las deficiencias develadas por el

acontecer de la época.

Gran Bretafa, al igual que la Union Soviética y Estados Unidos, fue un territorio
clave para el desarrollo del arte cinematografico; ahi, el cine se transformo en fuente de
expresion de las inquietudes sociales; ahi, el género documental encontr6 a un buen
compafiero. Gracias al trabajo del escocés John Grierson, la corriente britanica
documentalista se erigié solida apuntando al esplendor. Sus proyectos filmicos siempre

buscaron dignificar la moral del individuo; resaltar el valor de la clase obrera.

La creatividad, disciplina e ideas de Grierson, se deben en parte a la influencia de
realizadores como Eisenstein, con quien colabor6 en El acorazado Potemkin (Bronendsets
Potiomkin, 1925); por eso, no es de extrafiar que utilizara en sus producciones recursos

narrativos y expresivos del cine soviético del momento.

El primer filme que produce Grierson para la Unidad Cinematografica del Empire
Marketing Board (EMB) y con el que debutaria como realizador documental fue Drifters
(1929); pelicula que muestra la labor diaria de los pescadores de Gran Bretafa,

revelandolos como héroes y no como un elemento mas del espacio escénico.

A diferencia de Robert Flaherty y Dziga Vertov, John Grierson presenta al publico

“relatos mas cortos sobre cuestiones tratadas de forma impersonal y desde el punto de vista
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del autor”.'® De acuerdo con Paul Rotha, esta forma de hacer documentales permitiria
promover un analisis social mas profundo y exponer las debilidades de la sociedad moderna

mostrando las condiciones de vida de las distintas clases sociales.

El documentalista mexicano, Carlos Mendoza, abunda en el tema:

...John Grierson, junto con Paul Rotha y Joris Ivens, entre otros, ponderaban la interpretacion como
uno de los mas elevados atributos del cine de no ficcidn; de la misma manera, la mayor parte de los
documentalistas coincidirian en atribuir a sus propios trabajos cualidades como <<captar con
profundidad la realidad>>, o <<llegar a la esencia de los hechos y de los acontecimientos>>, y

ensalzaréan igualmente los alcances creativos y artisticos de sus filmes.*

La segunda etapa del movimiento documentalista inglés inicia con el estallido de la
Segunda Guerra Mundial. Los paises involucrados en el conflicto bélico necesitaban
material propagandistico que respaldara sus decisiones, sus estrategias, sus armas. Gran

Bretafia no fue la excepcion.

En un principio, a través del celuloide se transmitié informacién llana sobre la
guerra, pero al ser nombrados Winston Churchill y Jack Beddington como primer ministro
y director del departamento de cinematografia del Ministerio de Informacién de Gran
Bretafia respectivamente, los documentales pasarian a ser transmisores y exaltadores de los
valores nacionales. Tras el término de la conflagracion mundial, la segunda etapa del

documentalismo britanico s6lo se mantendria hasta 1952, afio en que desaparecié la Crown

18 Dato presentado por Miquel Francés, op. cit., p.52, apud., Barnouw, 1996:89.

19 Carlos, Mendoza, La invencion de la verdad, nueve ensayos sobre cine documental, Centro Universitario
de Estudios Cinematograficos, México, 2008, p. 37.
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Film Unit (La Unidad de Cine de la Corona, organismo encargado de la cinematografia

britanica), por falta de presupuesto.

Viremos unos grados la direccion del mapa. Detengdmonos un momento en
Nuremberg. Es el afio 1934. La tierra ruge con la marcha del Tercer Reich. Todas las

miradas apuntan hacia un sélo hombre: Adolf Hitler. EI Fuhrer.

La fuerza del discurso o las acciones militares que emprendio el lider aleméan no
fueron los Unicos elementos que elevaron su historia, su mito. El cine también contribuyo
para exaltar su figura; para ser mas precisos: el trabajo documental de la artista Leni

Riefenstahl.

Mas que ningun otro colectivo, los nazis eran conscientes del poder del cine sobre una generacion
adicta a las peliculas. El régimen hizo numerosas peliculas de propaganda usando a actores
meticulosamente seleccionados para mostrar la supremacia aria y la efectividad de la politica
hitleriana. También realiz6 dos obras épicas tan logradas en el uso de los recursos compositivos y
musicales que pertenecen de manera innegable a la lista de los grandes documentales de todos los
tiempos. Con Olimpiada (1938) Leni Riefenstahl present6 los Juegos Olimpicos de 1936 como una
oda a la perfeccion fisica de los atletas y, por asociacion, a la supremacia del Tercer Reich. Tanto su
Olimpiada como El triunfo de la voluntad [...] son consideradas las cimas en el curso del desarrollo

del potencial filmico de la no ficcién.?

El triunfo de la voluntad (1934) es una leccion estética, una leccion de propaganda
(el Congreso del Partido Nazi se erige en una imagen poderosa, Nuremberg arde en
fascinacion visual), una paradoja que Riefenstahl lanza al mundo de la creacion artistica.

¢El arte debe estar desligado de la politica?; es la pregunta que resuena en el orbe.

%% Michael, Rabiger, op. cit., pp. 28-29.
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Niney responde con una reflexion (tiempo pretérito que se ajusta al presente):

Era necesario en esa época una sagrada independencia de espiritu (el cual dificilmente se encuentra,
salvo en los “anarquistas” adeptos de un cierto teatro de la crueldad y que rehusaban sacrificar la
parte del suefio, como Epstein, Vigo y Bufiuel (Tierra sin pan, 1932), para no dejarse aplastar entre
el martillo social-comunista y el yunque nacional-socialista, y para continuar defendiendo el arte
documental en tanto investigacion poética del mundo real no adherido a una pre-Vision salvadora:

ni arte por el arte, ni propaganda. %

La préctica documental preservé su curso ante las encrucijadas de la historia. Sigui6

fluyendo, siempre en continuo cambio, siempre en continuo movimiento.

Al igual que Grierson los cineastas estadounidenses también harian aportaciones al
documental de contenido social, el cual, se introdujo en los Estados Unidos a partir de los
afios treinta. Su méaximo representante: Pare Lorentz. El realizé las cintas: El arado que
labré las llanuras (The plow that broke the plains, 1936) y El rio (The river, 1937), donde
expone la sobreexplotacion de los recursos naturales a través del dramatismo narrativo

logrado por la cohesion de la imagen y la musica.

Una aportacién mas del cine estadounidense se llamé La marcha del tiempo (The
march of time, 1935 — 1951). Dicha serie documental, respaldada econémicamente por el
grupo editorial Time-Life-Fortune, tuvo como objetivo reconstruir los acontecimientos de la
historia oficial de la época. Cabe mencionar, que en ella se identifica una estructura
narrativa semejante a la seguida por los documentales histéricos y de contenido social que

actualmente se transmiten por television:

*! Francois, Niney, op. cit., p. 132.
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La estructuracion de este relato tiene cuatro partes. La primera sitda la importancia y entidad del
problema que se aborda. La segunda expone un analisis historico de las causas y las consecuencias.
La tercera relata los ultimos hechos producidos. Y, en ultimo lugar, se hace una prospeccion de
futuro en torno a la cuestion o tema tratado. En este caso, el hilo conductor serd el comentario que
dara continuidad al conjunto de la informacion. El ritmo y la velocidad del montaje de las imagenes
es rapido, a fin de mantener la atencién del espectador. Las imagenes tomadas de la realidad —
generalmente de archivo— se complementan con alguna dramatizacion a partir de actores

profesionales. Ahora, la musica y los sonidos tienen poca importancia. Nos encontramos, pues,

. . . .. 22
frente a una estructura narrativa que se asemeja bastante a los futuros reportajes televisivos...

La nube gris que dejé a su paso la Segunda Guerra Mundial, poco a poco permitio la
entrada de luz. El aire olia a cambio. La marcha del tiempo también; sus relatos
audiovisuales a pesar de no tomar en cuenta el valor dramético de la musica, facilitaron la
transicion del celuloide al soporte de la “pantalla chica”, revelando la forma de hacer
documentales bajo las condiciones estructurales y expresivas que la television impuso al
género. Fue asi como una nueva modalidad cinematogréafica toco las puertas del mundo; el

cine directo (en compafiia del cinéma vérité) habia llegado a casa.

1.4.4. Cine directo, el que observa. Cinéma Vvérité, el que participa
La década de los afios cincuenta es el periodo mas prolifico en cuanto a los avances

tecnoldgicos a favor del cine:

La pelicula de 16 mm ir& desplazando poco a poco a la de 35 mm en la producciéon de documentales,
lo cual reducira el volumen del equipo de rodaje sustancialmente. Paralelamente, aparecen en el
mercado nuevos modelos de camaras mas ligeras y silenciosas [...] Estos nuevos equipos permiten a

los operadores registrar imagenes desde el hombro como soporte sin necesidad de tripode. También,

22 Miquel, Francés, op. cit., pp. 54-55.
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por otra parte, comienzan a comercializarse celuloides mas sensibles en situaciones de iluminacion
precarias [...] Resultd capital el hallazgo del francés Jean Pierre Beauviala, que inventd la
sincronizacion mediante el cristal de cuarzo [...] Respecto a los equipos de sonido, también es
necesario hacer constar la aparicion de los magnetéfonos portatiles Nagra, que emplean una cinta de
un cuarto de pulgada y pueden sincronizarse a la camara inicialmente con un cable de conexién que

acabara desapareciendo con el tiempo.?

Tales avances tecnologicos favorecieron el surgimiento de dos nuevos formatos de
cine documental que proponen una estructura narrativa donde lo mas importante son las

personas gque protagonizan el relato méas que la representacion de hechos o acontecimientos.

Los factores que diferencian al cine directo del cinéma vérité son claros; en la
primera modalidad el realizador funge como observador, no interviene en las acciones de
los protagonistas, mientras que en la segunda, el realizador se desempefia como impulsor de
las acciones y declaraciones de los mismos. Cabe mencionar que ambos formatos buscan

estar lo méas apegados a la realidad observada al momento de la filmacion.

El director de cine directo llevaba su camara ante una situacion de tension y aguardaba a que se
produjera una crisis; el cinéma vérité de Rouch trataba de precipitar una crisis. El artista del cine
directo aspiraba a ser invisible; el artista del cinéma vérité de Rouch era a menudo un participante
declarado de la accion. El artista del cine directo era un circunstante que no participaba en la accion;

el artista del cinéma vérité hacia la parte de un provocador de la accion.*

De acuerdo con diversos tedricos del arte cinematogréafico, el primer documental

que utilizé la configuracion narrativa propuesta por el cine directo fue Primary (1960) de

% Ibidem., p. 56.

** Dato presentado por Michael, Rabiger, op. cit., p. 34, apud., Eric, Barnouw, El documental. Historia y
estilo, Gedisa, Barcelona, 1996, p. 223.
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Robert Drew. En la pelicula de Drew se relatan los acontecimientos que tuvieron lugar
durante las elecciones primarias del estado de Wisconsin entre los senadores Hubert

Humphrey y John F. Kennedy.

Primary aporta a la realizacion documental el registro de escenas en locaciones
interiores y exteriores con sonido sincronizado. Dicho aporte seria un vaso con oasis para
los documentalistas vapuleados por la frontera desértica entre la imagen y el sonido. La
cinta de Drew, con sus imagenes y sonidos grabados a lo largo de la campafia; con sus
discursos, conversaciones privadas, reuniones de corredor, programas de television... le
muestra al medio cinematografico una forma mas completa y atractiva para hacer

documental.

Los realizadores del cine directo, con frecuencia, rehusaban establecer pautas de
trabajo a través de un guion antes de filmar. Preferian la “postguionizacion” de lo

registrado en el proceso de realizacion.

Sobre el cine directo, el documentalista Richard Leacock, quien realizé la cinta Un
retrato de Stravinsky (A Stravinsky portrait, 1964), cuatro afios después de colaborar con
Robert Drew como operador de cadmara en Primary, comenta: “Filmabamos con las
camaras en la mano, sin tripodes, sin preguntas y sin pedir nunca a nadie que hiciera nada.
Creo que mi obsesién ha sido que el espectador esté presente en la escena. Sélo queria

poner a disposicion de los espectadores la sensacion de estar presentes.””

®Miquel, Francés, op. cit., p. 58.
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El tandem documental se consuma con las palabras de Rabiger respecto al cinéma

Verité:

Nacio en Francia de la mano del etnégrafo Jean Rouch. Haber documentado la forma de vida en
Africa le ensefi6 que la realizacion de cualquier registro siempre implica una relacién muy activa con
los participantes. Como Flaherty con Nanook, Rouch pensé que la autoria podia ser algo
legitimamente compartido. Al permitir e incluso fomentar la interaccion entre participante y director,
el cinéma vérité [...] legitimo6 la presencia de la cAmara y permitié que el equipo se convirtiera en
catalizador de aquello que surge en pantalla. Méas aln, el cinéma vérité autorizé al director para
generar determinadas acciones y asi incitar la aparicién de lo que Rouch llamaba momentos

privilegiados en vez de esperar pasivamente a que éstos sucedieran. %

1.4.5. El documental de naturaleza. jEsto no es El rey leon!

Las imagenes cinematograficas enfocadas en la explicacion de los procesos naturales de los
seres Vvivos y su entorno, han estado presentes desde la génesis del cine, pese a ello, fue
hasta principios del siglo XX que se realizaron cintas con un formato aproximado a los

documentales de la época contemporanea.

Al respecto, Miquel Francés explica:

Europa serd un punto de referencia clave en los inicios de las producciones de documentales
cientificos, educativos y de divulgacion del mundo de la naturaleza. Los ingleses seran precursores.
Ya en 1900 G.A. Smith muestra el documento mas antiguo al grabar en un cortometraje el

comportamiento de una arafia sobre su telarafia. Oliver Pike es el autor de la primera pelicula, Tierra

?® Michael, Rabiger, op. cit., p. 33.
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de péajaros (In Birdland, 1907), con un formato que se aproxima mas a las producciones sobre

naturaleza.?’

La ciencia es el punto de partida del cine; camina a su lado. Lo beneficia con sus
avances; le proporciona la electricidad necesaria para que su luz no cese. En ese sentido, la
ralentizacion y aceleracion de imagenes, asi como el registro de escenas subacuaticas
convirtieron al biélogo francés Jean Painlevé en el precursor del uso de equipo
especializado para la filmacion de la naturaleza. Dicho equipo lo utilizd en sus

documentales: El pulpo (Le pieuvre, 1928) y Huevos de erizo (Oeufs d”épinoche, 1928).

Painlevé toca la gloria cinematografica con El caballito de mar (L hippocampe,
1934), filme para el cual realiza tres versiones: una muda de investigacién cientifica, otra
con comentario para la ensefianza superior y una tercera divulgativa con musica. Es de
destacar el toque artistico que entreverd en sus peliculas (no por nada fue amigo de Bufiuel

y de Eisenstein). Sobre tal aspecto, el periodista Andrés Pérez sefiala:

Jean Painlevé, [...] anarquista parisino y fundador del cine cientifico documental, miembro informal
de las vanguardias surrealistas y respetable académico, pasé la practica totalidad de sus 87 afios de
existencia (1902-1989) intentando acariciar ese misterio de las fronteras de la ciencia. Observo la
naturaleza como una poesia eterna, como una comedia perpetua, y aceptd su caos dramatico para
entregarlo luego en la forma de varios centenares de peliculas, muchas de las cuales eran tanto
reconocidas por la comunidad cientifica, donde reintrodujo la duda metddica, como amadas por el

plblico general.?

2" Miquel, Francés, op. cit., p. 63.

%8 Andrés, Pérez, “Jean Painlevé, ciencia es ficcion (y viceversa)”, Publico.es, pagina de Internet:
http://www.publico.es/393453/jean-painleve-ciencia-es-ficcion-y-viceversa [en linea]. Fecha de consulta: 24
de octubre de 2012.
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Cabe acotar que si bien el biélogo Painleve fue de los primeros cineastas en filmar
ecosistemas marinos, no fue sino hasta mediados de la década de los cincuenta que se
consolidaron los documentales sobre el mundo acuatico gracias a las zambullidas del
francés Jacques-Yves Cousteau. El buscaba elaborar relatos de las especies del mar

tomando como nucleo narrativo las expediciones cientificas que lidero.

Los documentales que destacan de la obra de Cousteau son: EI mundo del silencio
(Le monde du silence, 1956), EI mundo sin sol (Le monde sans soleil, 1965) y Viaje al fin
del mundo (Voyage au bout du monde, 1975), realizados para la television pablica francesa

(ORTF).

El gigante estadounidense productor de peliculas y programas de television para
nifios, Disney, probd suerte en el mercado de documentales de naturaleza en los afios
cincuenta; confiado en su experiencia con animales que cantan, se arrojo a la aventura
documental utilizando como técnica de produccion la filmacion simultanea con multiples
camaras. El “gran publico” amoé sus trabajos, sin embargo, diversas personalidades de la
ciencia declararon que sus documentales carecian de rigor cientifico (jse trataba de
documentar la naturaleza, de explorarla, no de hacer El rey ledn!). De acuerdo con dichas
criticas, las obras mas sensacionalistas y con excesivo antropomorfismo de Disney son: El

desierto viviente (The living desert, 1953) y La pradera (Vanishing prairie, 1953).

Los dibujos animados, dejando a un lado su caracter de entretenimiento, han sido
elementos Utiles para la creacion de documentales cientificos. Sobre el tema, Carlos

Mendoza apunta:
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...si bien los origenes del vinculo entre animacion y cine documental se hallan en peliculas que
abordan tematicas de caracter social o antropolégico, una de las vertientes en las que el aporte del
dibujo animado es especialmente apreciable es en el documental cientifico, sin duda por los atributos
de ese recurso como simplificador de informacién y como eficaz auxiliar en la explicacidn visual de
los fenémenos y procesos complejos de los que se ocupa la ciencia, por ejemplo, para explicar la

conformacion de la estructura de una molécula de ADN.%

Con la “pantalla chica” en la cumbre de los medios masivos de comunicacion de la
década de los sesenta, el rigor cientifico que se habia perdido con los trabajos
cinematogréaficos de Disney volveria con el auge de las series televisivas de divulgacion.
Estas series dieron paso a canales dedicados en especifico a la produccion de documentales

de naturaleza; tal es el caso de National Geographic que hasta hoy en dia persiste.

1.5. Estructura del cortometraje documental Desde la noche hasta sus 0jos

Durante la construccion de nuestro proyecto siempre tuvimos presente la idea de la libertad
creativa y de la experimentacion. Esa es la columna central que edificamos como base de
nuestro trabajo. El objetivo: alejar nuestra propuesta de la voz omnisciente, de la narracion
insulsa y tediosa, de los componentes grises de una clase de documental rigido y carente de

imaginacion.

Inspirados por los documentalistas mexicanos de nuestro tiempo, decidimos
elaborar un plan de accién que nos brindara la confianza suficiente para no titubear en

ninguna parte del proceso de la representacion audiovisual de la vida del sefior Emilio.

* Carlos, Mendoza, op. cit., pp. 123-124.
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Es importante decir, que muchas de las decisiones creativas y estructurales tuvieron
como fundamento a la intuicion; pese a ello, la revisidn tedrica del género nos permitio
realizar un documental con un orden especifico y consciente, enfocado en preservar el
recuerdo de don Emilio (su amor al cine, su amor a los gatos); enfocado en relatar su
historia, de manera coherente y estética, a un publico dispuesto a observar una pelicula

sobre un suceso de la realidad (en este caso, la realidad registrada por nuestra camara).

El tratamiento que le dimos a los componentes cinematograficos de nuestro
cortometraje esta relacionado con la ausencia de un estilo. Si bien en un primer movimiento
quisimos construir un producto audiovisual cercano a la estructura del cine directo (el que
observa), en donde siguiéramos a detalle el devenir de nuestro personaje y pudiéramos
descubrir su verdadera esencia; al final tuvimos que abandonar dicha estructura ya que
Emilio no permitié que entrdramos a su casa, a su intimidad. Tal derrota (posteriormente
transformada en explosion creativa), nos llevé a los aposentos de la adaptacion. Desde ahi,
la posibilidad de concretar un estilo se hizo nula (resultaba dificil imprimir ciertas
caracteristicas a nuestro trabajo que aspiraran a convertirse, en futuros proyectos, en
nuestro distintivo artistico), sin embargo, el ajuste a diversas vicisitudes nos permitio hallar
un modo de laborar viable: la forma heterogénea cinematogréfica (bautizada asi por

nosotros; poseedora de una libertad de creacion similar a la del ensayo).

Acotado lo anterior, procederemos a explicar los elementos constitutivos (los

principales) de Desde la noche hasta sus 0jos.

e Narracion: para evitar un relato somnifero, nunca perdimos de vista los principios

basicos de la estructura dramatica de Aristoteles (las peripecias, el conflicto, la
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division en tres actos...). Fue asi que, con base en tres aspectos que nos interesaba
mostrar del sefior Emilio (su aficion al cine, su labor con los gatos de la calle, y los
rasgos mas sobresalientes de su personalidad), fuimos tejiendo una historia con
cierta tensién dramatica y con detalles estéticos tanto en la imagen como en la
musica (se hablard de ellos en el punto de sonido y en el de montaje), que

despertaran el interés del pablico.

Para brindar una idea mas nitida sobre el arte de narrar, creemos pertinentes las

palabras de Rabiger; él apunta:

El concepto de la curva dramatica viene ya del teatro griego y representa la manera en la
gue la mayoria de historias plantean un problema, alimentan una tensién a lo largo de
diferentes escenas de complejidad e intensidad progresivas, para llegar luego a su apogeo o
“crisis”. Tras ella, viene el cambio y la resolucion, que no tiene por qué ser necesariamente

feliz. ¥

La curva draméatica de nuestro documental se funda en tres momentos
determinados: 1. La presentacion de Emilio y la de sus dos actividades preferidas;
2. La oposicion de argumentos entre el protagonista y los trabajadores de la
Cineteca Nacional de México (él dice que compra abonos para ver funciones
durante todo un mes; ellos mencionan que Emilio siempre quiere entrar gratis a las
proyecciones); y 3. El desenlace, en donde se expone que el también conocido como
“el sefior de los gatos™, por cumplir con algunas de las caracteristicas de los
personajes del cine, podria vivir sin problemas dentro del plano cinematografico

(dentro de la pantalla).

** Michael, Rabiger, op. cit., p. 253.
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Subrayamos que, para trazar una curva dramadtica interesante, hicimos uso de

algunos elementos narrativos; estos son:

a)

b)

Punto de vista mdltiple. Desde la noche hasta sus ojos no sélo es el

resultado de las palabras y de la forma de ver el mundo de don Emilio; su
construccién es mas amplia; engloba la mirada de las personas que lo
conocen (los directores de festivales, cinéfilos, vecinos, estudiantes...),
de la camara, del montaje, de nosotros. De esa manera, al darse un
choque dialéctico entre perspectivas, emerge una sintesis con mayor
complejidad e interés que la postura parcial de un s6lo personaje.
Metéafora. La decision de utilizar esta figura retérica nace de una duda
referente a las dos pasiones de Emilio: ¢qué tiene en comun el cine con
los gatos? Después de una serie de reflexiones y de una budsqueda
exhaustiva, descubrimos que para algunas culturas ancestrales, los gatos
eran considerados seres misticos en cuyos 0jos se podia apreciar la vida
de criaturas fantasticas; la vida de entes imposibles para la imaginacion
humana. Con tal dato en nuestras manos, establecimos que los ojos de los
felinos serian para nuestro documental, por la posibilidad de ver en ellos
sucesos extraordinarios, la metafora de la pantalla cinematografica (es asi
como en nuestra secuencia de inicio, tal metafora queda representada por
la superposicién del plano detalle de los ojos de un gato sobre el plano
general de una pantalla).

Ausencia de textos explicativos. En favor de un ritmo narrativo

dindmico, optamos por no colocar ninguna clase de textos sobre las
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imagenes de nuestro documental. Pensamos que era conveniente hacer
eso, para evitar cualquier tipo de distraccion en el publico y para no
perder la textura de una forma que pretende alejarse del aspecto
tradicional (el que inspira bostezos) del género. Para que la audiencia no
se quedara con vacios de informacion, los nombres y cargos de los
personajes, los titulos de las peliculas mencionadas a cuadro, entre otros

apuntes, fueron colocados en la parte de los créditos finales.

Como cierre de este apartado, cabe aclarar que todo lo expuesto en él se

reflexion6 durante la etapa de ordenamiento del material de la grabacion.

e Céamara/imagen: el no encasillar a nuestro documental en una forma rigida nos
permitio tomar libremente de las distintas modalidades del género, los instrumentos
gue mas se ajustaban a nuestras necesidades. En ese sentido, consideramos que los
enfoques del cinéma vérité y del cine directo, eran los mas convenientes para seguir

en lo referente al acercamiento de nuestra camara con los personajes y su entorno.

Fue asi que, cuando queriamos que determinadas acciones ocurrieran (que don
Emilio caminara por cierto lugar, que sus vecinos hablaran sobre algin tema de
nuestro interés, que las entrevistas sucedieran en locaciones definidas...),
empleabamos la cdmara en mano o fija, en la direccion del cinema vérite (el que

participa).
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Por otro lado, cuando nuestro deseo se enfocaba en mirar con atencion las
actividades del sefior Emilio (para descubrir algin aspecto que desconociamos de

él), nuestra camara se emplazaba igual que la del cine directo.

En general, nuestra lente siempre buscO capturar imagenes con armonia en los
puntos aureos, con profundidad de campo, con equilibrio espacial... esto con el
objetivo de lograr una composicion ordenada. Ademas, la imagen del documental se
complementd con material de archivo (fotografias de Emilio con diversos cineastas
de renombre), y con el uso de “pantalla en negros” (a manera de punto y aparte

entre los diversos momentos de la pelicula).

Sonido/musica: la falta de un equipo de registro de audio nos orill6 a trabajar con
los sonidos capturados por nuestra camara. Por desgracia (y por no prever los ruidos
de algunas locaciones), muchos de ellos fueron desechados. Ante tal panorama, en
vez de optar por una rendicion, decidimos darle paso a la inventiva. De ahi se
desprende que en nuestro producto audiovisual, la distorsion del sonido sea un

recurso narrativo legitimo (un detalle estético consciente).

Es aqui, donde tiene cabida un rasgo del Manifiesto del contrapunto sonoro
propuesto por tres directores del cine soviético revolucionario, Sergei Eisenstein,

Vsévolod Pudovkin y Grigori Alexandrov:

... S6lo la utilizacion del sonido a modo de contrapunto respecto a un fragmento de
montaje visual ofrece nuevas posibilidades de desarrollar y perfeccionar el montaje. Las
primeras experiencias con el sonido deben ir dirigidas hacia su no coincidencia con las

imagenes visuales. Sélo este método de ataque producira la sensacién buscada que, con el

47

——
| —



tiempo, llevara a la creacion de un nuevo contrapunto orquestal de imagenes-visiones e

imagenes-sonidos.**

En distintas partes de Desde la noche hasta sus ojos, al igual que en el contrapunto
soviético, el sonido no coincide con las imagenes que se ven en pantalla. Ejemplo:
después de una secuencia en donde el incremento en el volumen del ruido de un
proyector pone en alerta al publico, aparece un plano general de la entrada de
Cineteca Nacional; en dicho plano se observa la circulacion de algunos
automoviles; la l6gica (y la costumbre) llevaria a pensar que tales vehiculos tienen
implicito el murmullo de su movimiento. Equivoco. En el plano hay todo, menos

sonido.

Lo anterior se realizd en aras de la experimentacion y como una forma de resaltar

los aspectos dramaticos del relato.

En lo que concierne a la musica, mas que experimentar, tiene una funcién de
acompafiamiento; de catalizador de emociones. Por eso compusimos cuatro
melodias en guitarra acUstica, para que las sensaciones fueran provocadas por los

sonidos del arpegio.

Para concluir, s6lo queda apuntar que el titulo de nuestra pelicula, el cual para
nosotros engloba a la noche cinematografica y a la noche terrenal en la que Emilio

sucede, fue elegido al leer el poema de Pablo Neruda, Oda al gato.

3! Informacion recabada del blog: http://soloparagourmets.blogspot.mx/2011/07/manifiesto-del-contrapunto-
sonoro.html#.UQYCFx120QxB [en linea]. Fecha de consulta: 28 de enero de 2013.
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Dicho poema, fue transformado por nuestros artistas de la musica en una melodia
con semblante barroco y con letra en italiano. Es asi como el epigrafe Desde la
noche hasta sus ojos, adquiere su maxima expresion en un instante musical de

nuestro documental.

Los animales fueron
imperfectos,
largos de cola, tristes
de cabeza [...]
El gato,
solo el gato
aparecié completo
y orgulloso:
nacié completamente terminado,
camina solo y sabe lo que quiere.

[...] el perro es un ledn desorientado,
el ingeniero quiere ser poeta,
la mosca estudia para golondrina,
el poeta trata de imitar la mosca,
pero el gato
quiere ser solo gato
y todo gato es gato
desde bigote a cola,
desde presentimiento a rata viva,
desde la noche hasta sus ojos de oro.*

e Montaje/edicion: al no partir de un guién definido (cuando mucho formulamos
algunas preguntas e ideas que nos sirvieran como guias durante el rodaje), el cuerpo
de nuestro trabajo adquirié forma en el proceso de postproduccién. Fue ahi donde
descubrimos la riqueza del montaje; su campo perenne abierto a la creacion. No por

nada Kuleshov explica:

El medio del que dispone el cine para producir una impresién artistica reside en la

composicién, el encadenamiento de los fragmentos filmados. Dicho de otra manera, para

%2 Fragmento del poema, Oda al gato, de Pablo Neruda, Buenos Aires, 1959.
http://www.neruda.uchile.cl/obra/obranavyregresos2.html
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producir una impresion, lo importante no es tanto el contenido de cada fragmento, sino la
manera en que éstos se encadenan, en que son combinados. La esencia del cine debe ser
buscada, no tanto en los limites del fragmento filmado, sino en el encadenamiento de esos

fragmentos. ¥

Frente a un programa de edicion, mientras observabamos nuestro material grabado,
nos dimos cuenta que las posibilidades de encadenamiento de las imagenes eran
infinitas. También nos percatamos, que cada vez que modificabamos en el montaje
la posicion de alguna de ellas, la significacion de la estructura en la que se

encontraba era alterada drasticamente.

Poco a poco, tras mucho reflexionar, fuimos concatenando las entrevistas, las
palabras de Emilio, los planos detalle de la comida de los gatos, y, en general, todo
el material de las grabaciones en diversos bloques tematicos, narrativos y estéticos.
Esto nos permitié urdir un modo ordenado de trabajo que nos mantuvo cuerdos en

un laberinto sin limites.

Consideramos importante afiadir, que aparte de la curva dramatica y de los bloques
tematicos, el montaje (estructural-relacional) de Pudovkin, nos fue de gran auxilio
para formar un documental agil y coherente. En él, la exposicion y la narracién de la
historia son fundamentales.** De ahi que, al momento de querer construir una
escena (plano 1: Emilio camina por los corredores de Tlatelolco. Plano 2: detalle de

los zapatos de Emilio cruzando la calle. Plano 1 en relacién con plano 2: narra el

*Dato presentado por Francois, Niney, op. cit, p. 65, apud., Liov, Kuleshov, “La banniére du
cinématographe”, 1920, en L art du cinéma, L’Age d’Homme, 1994.

% Michael, Rabiger, op. cit., p.158.
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progreso del personaje), o de mostrar paralelismo entre dos acciones (plano 1:
Emilio compra croquetas en un mercado. Plano 2: Emilio coloca un pufiado de
croquetas a un grupo de gatos callejeros. Plano 1 en relacion con plano 2: presenta
dos hechos que suceden simultadneamente), resulte eficaz la propuesta del cineasta

ruso.

Desde nuestro punto de vista, una de las mayores virtudes de Desde la noche hasta
sus ojos, radica en el montaje. La postura de no construir un producto audiovisual
ordinario nos mantuvo siempre alertas, experimentando, proponiendo, trabajando
arduamente en los detalles; en los significados. A pesar de no haber prescindido de
los “bustos parlanchines” (y de otras imperfecciones), el tratamiento que le dimos a
nuestra propuesta nos dejo satisfechos. Nos valimos de todos los recursos que
creimos adecuados para llevar a buen puerto la historia de don Emilio: disolvencias,
cortes directos, distorsion del color, imagenes ralentizadas, silencios absolutos... Al
final, nuestro documental logré su objetivo: contar un relato de la realidad de

manera estética, atractiva, sin dormir al auditorio.

No podemos concluir el tema del montaje sin antes dar una breve descripcion de dos

secuencias que, por la creatividad que imprimimos en ellas, apreciamos mucho:

1. Secuencia inicial. Durante cincuenta segundos, aproximadamente, la pantalla

estd en negros. No hay ninguna imagen. Solo se escuchan diversos audios que
parecen ser dialogos de peliculas. De manera subita, la ausencia visual se rompe
con el plano detalle de los ojos de un gato que se alterna, como si fuera una

disolvencia, con el plano general de una pantalla de cine. Las voces se han
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apagado. Una tonada en francés es lo uUnico que se oye. La pantalla vuelve a

tefiirse de negro. Entonces, aparece el titulo de nuestro documental.

La secuencia nos agrada, entre otros aspectos, por ser un guifio para don Emilio;
los audios no fueron elegidos al azar, todos ellos corresponden a las cintas
polacas mas queridas por el protagonista de nuestro relato. En pocas letras, esta
secuencia es nuestro homenaje a las dos pasiones de Emilio: el cine y los

felinos.

2. Secuencia del trayecto a Cineteca. Emilio camina hacia Cineteca Nacional.

Conforme va pasando por distintos lugares, la tonalidad de la imagen se
modifica en correspondencia con la evolucién del color a lo largo de la historia
del cine: inicia en sepia y termina con un efecto que da la textura de la tercera
dimensién. Mientras Emilio transita, se escuchan sus pensamientos, Ssus
reflexiones sobre el arte cinematografico y sus peliculas favoritas. Todo esto
acompafado de una guitarra acustica que concluye cuando el sefior ingresa a una

sala de dicho recinto.

Con esta secuencia, hicimos caminar a la historia del cine al paso de don Emilio.
De cierta forma, él siempre lleva sobre sus hombros al presente y al ayer de la
proyeccion cinematografica. Materializar tal idea en el montaje fue un reto grato

para nosotros.

Desde la noche hasta sus 0jos, a grandes rasgos, fue un proceso repleto de
aprendizaje; una visita continua al error y al acierto. Erigir su estructura implicé un

acercamiento a la teoria y a la practica documental (respirar boca a boca). También implico
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comprender los cataclismos y las treguas que Meéxico le ha brindado al género; las

condiciones para hacer documentales en nuestro pais.
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CAPITULO II: CONDICIONES ACTUALES DEL CINE DOCUMENTAL EN

MEXICO

2.1. Introduccion al cine documental en México

En la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales se platica mucho sobre cine. No importa el
género del que se hable, siempre se escuchan los nombres de los consagrados en el
“séptimo arte”. Mencionamos a Bergman, Fellini, Godard, Tarantino, Tarkovsky... pero es
raro nombrar a algln cineasta de México. Si se centra la charla en el cine documental, de
inmediato relucira la escuela soviética, los trabajos de Flaherty y las locuras filmicas de
Herzog. En ese contexto nos preguntamos, ¢acaso no hay nada de qué hablar respecto a la

cinematografia de nuestro pais?

La historia del cine documental mexicano es una historia de supervivencia. Esta
repleta de golpes dramaticos. Tal vez no se hable mucho de ella, pero existe y es muy digna

de ser contada.

El cinematdgrafo de los hermanos Lumiere llegd a la patria mexicana en el
momento oportuno. El pais estaba caliente. Al borde del estallido social. Eran los tiempos
de don Porfirio. Eran los tiempos de Madero, Villa y Zapata. En esa coyuntura el cine se
dedicé a observar el entorno. Mirar, registrar y proyectar era la triada milagrosa del

cinematografo frances.
La Revolucion mexicana develé dos facetas del género documental. Eficaz
informador del acontecer de la batalla, por un lado; medio idoneo para la propaganda

politica por el otro. Ambos aspectos permearon la realizacion de documentales de la época.
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Jaime Tello y Pedro Reygadas, estudiosos del documental, puntualizan sobre el

tema:

Es posible afirmar que el cine que obtuvo una mayor trascendencia en los inicios de la
cinematografia nacional fue el llamado documental histérico. La importante labor de registro
acometida durante el porfiriato y en los principales acontecimientos de la Revolucién de 1910 por
documentalistas como los hermanos Alva y Enrique Rosas, queda hoy como un viviente testimonio

de incalculable valor para nuestro pueblo.®

Al mirar con atencion al México revolucionario de 1910, nos percatamos que ciertas
de sus caracteristicas se transfirieron al cine documental, sobre todo su caracter rebelde y la
obstinacion de seguir luchando pese a tener la muerte frente a los 0jos; rasgos que, cabe

mencionar, siguen presentes en el documental mexicano del siglo XXI.

Cuando la dltima carabina ceso el fuego el documental silencié. La lucha armada
habia terminado. Nuevos tiempos arribaron a la tierra mexicana. Con ellos lleg6 el cine
estadounidense y su primacia en las “pantallas grandes” de todo el mundo. Poco a poco el

documental fue olvidado. Su atractivo se convirtié en momento pretérito.

De 1920 a 1960 el documental mexicano fue practicamente inexistente. La ficcion
lo desterrd lejos de la mirada de los espectadores. Tal ausencia pudo haber significado el
fin de sus dias; sin embargo, desde el olvido, desde el silencio, el documental se nutrié de

diversos acontecimientos que, posteriormente, serian factores fundamentales para su

*>Jaime Tello, Pedro Reygadas, “El cine documental en México”, revista Plural, segunda época, México, vol.
X-X1, nim. 119, agosto, 1981.
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regreso. De ese modo, al igual que el ave Fénix, la practica documental mexicana resurgiria

de las cenizas.

El aullido culpable de cimbrar las entrafias del género no provino de la marea de los
rancheros enamorados, de los pachucos o de los peladillos con rebuscadas maneras al
hablar (personajes caracteristicos de la etapa de oro de nuestra cinematografia), sino del
cine independiente. Peliculas como Raices (Benito Alazraki, 1953) y Torero (1956) de
Carlos Velo, demostraron la existencia de un cine de calidad, tanto en la forma como en el
contenido, capaz de realizarse sin el cobijo de la industria. Dicha clase de cine se produjo
con poco dinero y se caracterizd por la libertad creativa de sus hacedores.®® Los

documentalistas venideros tomaron nota de tales lecciones.

Llegaron los afios sesenta. Se le dio la bienvenida a un nuevo pensamiento. El
mundo conocié a The Beatles, al pacifismo, a la Revolucién cubana, a la psicodelia, al
“Che”, al valor indomito de los jovenes. La realidad encendia su mejor pirotecnia. Los

documentalistas mexicanos no podian ignorar tan exuberante contexto.

La década de los sesenta marca el inicio del despertar documentalista de México. Es
tiempo para hacer cine. El viento sopla a su favor. En 1963, de la mano de Manuel
Gonzéalez Casanova, se funda el Centro Universitario de Estudios Cinematograficos
(CUEC) de la UNAM. La inquietud de la juventud de ese entonces, rapidamente es
dirigida a la nueva escuela del audiovisual. Su compromiso con la sociedad se ve reflejado
con la realizacion del documental El grito (1968) de Leobardo Lopez. Tello y Reygadas

especifican sobre tal pelicula:

*® Ibid.
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A pesar de sus limitaciones, principalmente ideoldgicas, El grito, primer largometraje documental
que desde una posicién politica de izquierda se realiza en el pais, sefiald sobre todo la necesidad de
relacionar al nuevo cine con su publico, sin mediacién de los tradicionales circuitos de exhibicion
comercial; neg6 que la industria representara la Unica alternativa para hacer cine en el pais, opinién
muy comin entre los cineastas experimentales de la época; y, por ultimo, revalor6 al cine
documental, sacandolo del marasmo al que lo habian condenado tanto los comerciantes del cine en
sus arcaicos “noticieros” como los propagandistas de las virtudes del Estado en los documentales

oficiales.®’

Con EI grito, desde nuestro punto de vista, se sube un peldafio en el ascenso del
documental de manufactura mexicana. A partir de ahi comienza una racha favorable: la
consolidacion de cineclubes universitarios como punto de encuentro y exhibicion de
propuestas filmicas arriesgadas, estéticas (muchas de ellas documentales); la imperante
necesidad de mirar a los ojos, detenidamente, a los movimientos sociales que acontecian en
esos afios; el compromiso, ratificado en la practica, que la Universidad Nacional Autonoma
de México manifestd con la libertad de expresion y el quehacer artistico; el contacto con el
trabajo de documentalistas de diferentes latitudes como Patricio Guzman, Fernando Solanas

0 Jorge Sanjinés...

La relativa bonanza también abarca la década de los afios setenta. Al respecto, el

profesor Gerardo Salcedo sefiala:

Con el gobierno de Luis Echeverria surgié un conglomerado de empresas, centros y “corporaciones”

destinadas a participar en el desarrollo de la industria filmica; en particular el Centro de Produccién

* Ibid.
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de Cortometraje y el Instituto Nacional Indigenista (INI) que apostaron por el registro testimonial de

la vida cotidiana de las comunidades indigenas, sus fiestas o mujeres mas emblematicas.*®

Pese a la notable produccion de cine documental en el periodo de Echeverria, la
mayoria de las peliculas eran de corte propagandistico enfocadas en glorificar las labores
del Estado (ciertas excepciones se dan en los trabajos de Paul Leduc y Nicolas Echevarria).
Esto devino en sustraccion de circunstancias favorables (sobre todo de libertad tematica)
para la practica documental, que empeord con los yerros cometidos en el sector

cinematogréafico por el posterior gobierno de Lopez Portillo.

La década de los ochenta fue una etapa lugubre para el género (y para la mayor
parte del cine realizado en el pais), sin embargo, eso no detendria su regreso. El ave Fénix

habia renacido. Su vuelo més alto lo tendria en los albores del siglo XXI.

2.2. Panorama actual del documental en México

La préctica documental nos sedujo en el transcurso de nuestros estudios universitarios.
Debemos reconocer que antes de ingresar a la universidad sabiamos muy poco sobre el
tema. Ahora, al hacer una revision histérica del género, nos damos cuenta que nuestra
carencia de conocimiento esta relacionada directamente con el espacio nulo que se le ha

dado al documental en las salas comerciales de nuestro pais.

Ninguno de nuestros padres recuerda haber visto algin documental mexicano en el
cine. ¢Disminucion en sus recuerdos? Para nada. La respuesta se halla en la palabra
ausencia: ausencia de promocion, ausencia de exhibicion, ausencia de tecnologia, ausencia

de produccion, ausencia de interés, ausencia de recursos. Por mas de setenta afios la

% Gerardo Salcedo, “Una mirada al documental contemporaneo mexicano; luz y paradojas”, Cine Toma,
Revista Mexicana de Cine, afio 2, nimero 7, México, noviembre-diciembre 2009, p. 24.
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“ausencia” ha sido la cicuta del documental; la jaula lacerante que ha limitado su vuelo. En
ese contexto, ¢como iban nuestros progenitores a platicarnos sobre el documental realizado
en Meéxico si ni siquiera lo conocian?, ;como podiamos apreciar su semblante si las
pantallas mexicanas estaban acaparadas por los pufios de Stallone, los musculos de

Schwarzenegger y las patadas de Van Damme?

Por fortuna, el tiempo fue bondadoso con nosotros. Nos permitié estar en el
renacimiento del documental, en su auge, en su ascenso, en su escape de las cenizas. Desde
que iniciamos la carrera (afio 2006), tuvimos contacto con los trabajos tanto de noveles
como de experimentados documentalistas mexicanos. En el hoyo (2006), fue la primera
obra de Juan Carlos Rulfo que conocimos. Nuestros maestros de la UNAM, muchos de
ellos amantes efusivos del género, nos acercaron al epicentro de la “nueva ola” documental

de México. Era imposible no enamorarse del revitalizado género. Su atractivo era enorme.

Hablar del panorama actual del documental de nuestro pais, implica hablar de
nuestra historia. Crecimos a la par. Vivimos juntos los mismos acontecimientos. Podemos
decir con gusto, que méas que observadores, fuimos participes del momento.

Nosotros experimentamos la llegada de las nuevas tecnologias; acudimos a los
circuitos culturales a ver las nuevas propuestas de documentalistas como Everardo
Gonzaélez, Yulene Olaizola, Lucia Gaja, Eugenio Polgovsky, Tatiana Huezo; nos asomamos
por las ventanas de exhibicion que se erigieron sobre los programas de nuevos festivales
cinematograficos dedicados plenamente a la practica documental; presenciamos la
irreverencia y protagonismo de Michael Moore (que mucho ayudé para que el “gran
publico” se acercara a los documentales); recurrimos a YouTube para ampliar nuestra

mirada y memoria cinéfila; nos sumergimos en la polémica de Presunto culpable (2011) de
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Roberto Hernandez y Geoffrey Smith; observamos el desvanecimiento de la frontera entre
la realidad y la ficcion; y lo mas importante: aprovechamos el contexto para tomar nuestra

camara digital y sofiar despiertos con ser documentalistas.

2.2.1. El auge del cine documental mexicano
Lo que no te mata te hace méas fuerte. Lo que no te mata te hace mas fuerte. Lo que no te
mata te hace mas fuerte. Lo que no... es la frase que arde en el corazon del documental
mexicano. Es su tatuaje; la leccién aprendida. Sobrevivir es su mayor virtud: sobrevivié al
exilio decretado por la ficcion; sobrevivio a la indiferencia de la industria; sobrevivié a
Hollywood; sobrevivio a todo. Luego transformd sus limitaciones en victorias.
Independiente, creativo, incélume, llegd con paso firme al siglo XXI.

En once afios el documental hecho en México se ha dedicado a crecer. De acuerdo
con el Instituto Mexicano de Cinematografia (Imcine), se realizaron en el pais 92
largometrajes documentales en el periodo del 2000 al 2011.*° Si se compara dicha cifra con
el nimero de producciones de etapas anteriores (en un lapso de nueve afios, en repetidas

ocasiones, se realizaron cinco documentales), se hace evidente el crecimiento del género.

Diversos fueron los factores que permitieron el aumento de la produccion
documental en Meéxico. Entre los mas importantes, desde nuestro punto de vista, se
encuentran: el avance tecnoldgico; la creacion de festivales enfocados especificamente en
la realizacién y exhibicion de documentales; las renovadas formas narrativas para abordar
la realidad; y, la implementacién de apoyos econdmicos por parte de organismos publicos

para elevar la produccion de calidad del cine mexicano.

% Anuario Estadistico de Cine Mexicano 2011, Area de Investigacion Estratégica, Analisis y Prospectiva,
Instituto Mexicano de Cinematografia, México 2011, p. 209.
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Vayamos por partes.

La ola tecnoldgica arrojo al mundo camaras (de video, fotograficas, con ambas
funciones...), celulares y computadoras capaces de registrar los sonidos y las imagenes de
la cotidianidad de manera nitida y barata. Tales caracteristicas iluminaron los ojos de
muchas personas avidas por realizar peliculas: el asunto del dinero (recordemos que cuesta
millones hacer cine en 35mm) dejaba de ser pretexto para no crear producciones
audiovisuales. La democratizacion habia llegado al plano cinematografico. Los

documentalistas mexicanos brindaron por eso.

Respecto al tema, son pertinentes las palabras del realizador Nicol&s Echevarria:

Antes se trabajaba en 35mm, 16mm, con cdmaras aparatosas, mas grandes, mecénicas, pesadas, los
procesos eran mas tardados, pasaban dias antes de ver resultados, se cuidaba mucho el material
porque era caro comprarlo, revelarlo e imprimirlo. Ahora se trabaja con cAmaras pequefias, portatiles,
ves lo que grabas al instante, y grabas todo el tiempo que quieres, ademas cuesta poco. Se hacen
peliculas hasta con teléfonos celulares. Todo mundo puede realizar una pieza audiovisual, la

digitalizacion lo ha democratizado todo.*°

No se puede dialogar sobre el desarrollo tecnoldgico dejando fuera a la Internet. La
gran ventana al ciberespacio le ha permitido a la préactica documental mexicana reflejarse
en un espejo infinito. YouTube, Twitter, Facebook y demas sitios en la Web se han
convertido en el altavoz de las personas y organizaciones relegadas de las salas de cine y de
los medios masivos de informacién. Si el documentalista quiere dar a conocer su trabajo, lo

sube a Internet. Si un joven necesita recabar material de archivo, recurre a Internet. Si un

*° Christiane Burkhard, “Mas dinero es menos libertad y, por tanto, menos experimentacion”, Cine Toma,
Revista Mexicana de Cine, afio 2, nimero 7, México, noviembre-diciembre 2009, p. 18.
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productor busca hacer publicidad de su pelicula de manera econdmica, usa Internet. Veinte
afios atras esto tendria textura de imposible.

La consolidacion de festivales dedicados a la promocion del cine documental en
nuestro pais se efectué a la par del auge tecnologico de la modernidad. Al crecer la
produccién de documentales en formato digital se posibilitd su exhibicion en circuitos
externos a los complejos de cine. Fue asi como adquirié forma el escaparate mexicano
exclusivo para el genero. Lo integraron: el Encuentro Hispanoamericano de Cine y Video
Documental Independiente, Contra el Silencio Todas las Voces (fundado en el afio 2000);
el festival itinerante de documentales, Ambulante (nace en el 2005); y el Festival
Internacional de Cine Documental de la Ciudad de México (DocsDF), cuya primera edicién
se realizo en el 2006.

Confianza. Cuando se observa el desarrollo de dichos festivales se genera confianza.
Sus numeros no son exorbitantes, sin embargo, son contundentes. Tienen presencia (jy
vaya que la tienen!). Basta con ver los logros obtenidos en seis afios por DocsDF*:

e Hareunido mas de 140,000 asistentes.
« Ha producido 36 cortometrajes documentales en su componente de creacion: “Reto

DocsDF”. Uno de ellos merecedor del Ariel otorgado por la Academia Mexicana de

Artes y Ciencias Cinematogréaficas.

e Cuenta con mas de 80 sedes alternas en todo el pais mediante el

programa “CineClub DocsDF”.

* Informacién recabada de la pagina de Internet de DocsDF: http://www.docsdf.org/porque-docsdf/ [en
linea]. Fecha de consulta: 5 de junio de 2012.
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Las personas que promueven el cine documental en México creen firmemente en los
alcances del género. Lo consideran sélido. Amplio. Innovador. Tal es el caso de Diego
Luna, uno de los fundadores de Ambulante. El piensa:

Creo que hoy en dia el documental ha terminado por resanar muchas cosas que el cine en este pais
no ha logrado, tanto para los que lo hacemos como para el publico. EI documental ha crecido a un
nivel impresionante, mientras el cine de ficcion parece vivir estancado en un limbo donde ni acaba de
fallecer, ni acabamos de cantarle las golondrinas, ni enterrarlo, ni termina por explotar. [...] La
relacion del pablico con el documental ha ido creciendo en estos Gltimos afios, al punto que no hay
s6lo un festival, sino varios, y los documentales ya tienen una corrida comercial, cosas que no

pasaban hace cinco afios.*

Pese al buen panorama trazado por la labor titanica de los festivales de cine
documental, ain queda mucho por hacer para que el género llegue a mas ojos. Por lo
pronto, parece que su trabajo esta rompiendo barreras. El cineasta Erick Safiudo menciona
al respecto:

Es una realidad que ain no existen muchos foros para el cine documental pero, jcdémo han jodido sus
protagonistas!, que han logrado que dos de las cadenas de exhibidores los volteen a ver y apoyen —
hasta cierto punto—. Y pareciera que comenzaran a darse cuenta de que existe un publico que quiere
ver documentales. Asi, Ambulante tiene el apoyo de Cinépolis, en tanto que DocsDF cuenta con

Cinemex.*®

*2 Lucia Gaja, “La realidad de nuestro cine es un reflejo del pais entero”, Cine Toma, Revista Mexicana de
Cine, afio 2, nimero 7, México, noviembre-diciembre 2009, p. 13.

* FErick Safiudo, “Panorama del cine documental en México”, Estudios cinematograficos, Revista de
actualizacion técnica y académica del Centro Universitario de Estudios Cinematogréficos, afio 14, nimero
32, México, septiembre-diciembre 2008, p. 64.
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Sin peliculas que proyectar seria inatil contar con nuevos espacios de exhibicion; y
aun si las hubiera, si éstas fueran de mala calidad nadie las veria. Es como tener mil
estadios Azteca para ver jugar Unicamente al Atlante contra San Luis en su peor version.
Los documentalistas mexicanos del siglo XXI han optado por el “jogo bonito” (por
nombrar de alguna manera a los renovados recursos narrativos que se emplean en el
género). Cada vez es mas raro encontrar “bustos parlantes”, esquemas rigidos (como los
que abundan en los reportajes educativos de la television), y voces omniscientes en sus
trabajos. La zona de letargo parece haber sido superada. También la frontera entre la

realidad y la ficcion.

¢Qué tiene de diferente la narracion documental de nuestro pais? La lista de
ejemplos es amplia, no obstante, los recursos que marcan una diferencia (de acuerdo con
nuestra investigacion), son: el uso de figuras retdricas propias de la literatura y la poesia
(elipsis, hipérboles, ironias, metaforas...); ritmos narrativos decretados por las historias y
por el (no) estilo del director (puede ser acelerado o puede invitar a la contemplacién); vy, la
estética de la imagen, su cuidado, su armonia (presencia de lineas de horizonte, puntos de
fuga, profundidad de campo...).

Basta con observar algunos documentales mexicanos para entender su aspecto
diferente: varios obreros se encuentran trabajando en una enorme construccion. Se perciben
sus bromas. Sus risas. Sus enojos. Sus quejas. Mientras sucede eso, lentamente, los ruidos
que provienen de sus instrumentos de trabajo son mezclados y despojados de su naturaleza
laboral para crear una cuidada pieza sonora. Se trata de En el hoyo de Juan Carlos Rulfo;
una abuela se dirige hacia su nieta que es la propia documentalista. Se nota comoda. Charla

con mucha naturalidad, naturalidad que, cabe mencionar, hace sentir al espectador como si
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se encontrara en el comedor de su casa platicando con su propia abuela. En un abrir y cerrar
de ojos el publico es empujado al suspenso. El relato de la abuela de Yulene se ha tornado
en misterio. Todo indica que un inquilino de su casa es un asesino serial. Hablamos de

Intimidades de Shakespeare y Victor Hugo (2008) de Yulene Olaizola.

Un ejemplo maés: la camara camina despacio por los montes de Cinquera en El
Salvador. Se observa a la niebla cubrir al pueblo con sus brazos frios. Se mira al agua
resbalar por hojas que hospedan a un verde intenso. El paisaje es idilico. A la par de tales
imagenes se escuchan diversas voces hablar sobre la guerra. Las palabras con recuerdos de
muerte contrastan con la belleza del monte. En un cambio de secuencia observamos a los
habitantes del lugar. Ellos miran a la camara. Van a la tienda. Alimentan a sus animales,
pero casi nunca se les ve hablar. Sus testimonios aparecen en voz en off. Dan la impresion
de ser suefios, conciencia, pensamientos, pesadillas de las imagenes de Cinquera. Todo

acontece en El lugar mas pequefio (2011) de Tatiana Huezo.

Por cuestiones de espacio, no podemos describir el trabajo de todos los
documentalistas mexicanos que han apostado sus mejores cartas a una forma distinta de
relatar la realidad. Lo que si hay espacio para escribir, es que ya sea con una camara
dinamica, con personajes que llevan el peso de las historias sobre sus cuerpos, con
recreaciones, con animaciones, con planos poéticos o con cualquier tipo de montaje
arriesgado, la practica documental mexicana de la modernidad es rica (en cuanto a
propuesta, creatividad e innovacion), en forma y en contenido.

Dinero. (Qué se puede hacer sin dinero? En el caso del cine se pueden realizar
buenas peliculas con poco dinero, sin embargo, un presupuesto estable es una medida sana

para la produccion continua (ademas, evita que los directores mueran de hambre y solventa
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los caprichos de la imaginacion). ElI documental es uno de los géneros cinematograficos
mas golpeados por la cuestion monetaria; casi nadie quiere abrir su billetera para brindarle
unos cuantos miles de pesos (o de ddlares). Los documentalistas mexicanos han aprendido
a elaborar sus proyectos de manera precaria y lo han hecho bien, no obstante, con el apoyo
econdémico que en afios recientes les ha brindado el Estado han podido navegar con mas

seguridad por las aguas de la realizacion.

El Instituto Mexicano de Cinematografia es el organismo publico encargado de
impulsar el desarrollo de la actividad cinematografica nacional. Dicho Instituto cuenta con
estimulos y fideicomisos para la produccién de documentales. Cabe mencionar, que el
Fondo para la Produccion Cinematografica de Calidad (Foprocine), apoya al cine de riesgo,
al cine documental y a las operas primas. “El fideicomiso (Foprocine) se constituyé con
una aportacion inicial de 35 millones de pesos y una adicional de 100 millones por parte del
gobierno federal. En su propuesta inicial no se consideraron asignaciones futuras, aunque al

paso de los afios se ha logrado mantener una partida anual”.**

Desde el 2004, el apoyo de Foprocine ha tenido mayor presencia y se ha mostrado
constante en la realizacion de documentales mexicanos en formato digital:

El documental digital presenta costos promedio de produccién menores a 1.5 millones de pesos. Los
presupuestos asignados para este género varian poco a lo largo del periodo 2004-2011, sobre todo si
se comparan con el apoyo del fideicomiso a otras modalidades de produccién. El formato digital ha
permitido consolidar este tipo de proyectos, haciendo que su realizacion resulte viable para los

escasos canales de distribucion con los que cuenta.*

* Anuario Estadistico de Cine Mexicano, op. cit., p. 79.

* Ibidem., p. 87.
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Es relevante decir, que el auge del cine documental mexicano de la actualidad,
mucho se debe al trabajo en conjunto de Foprocine y el Estimulo Fiscal a la Produccion
Cinematogréafica Nacional (Eficine). Su respaldo econdmico ha resultado vital para el

crecimiento del género.

Tal parece que la contemporaneidad le ha venido bien a los documentales
producidos en Mexico. La coyuntura esta a su favor, empero, aun hay mucho camino por
recorrer (abismos, noches, llanuras...); quedan muchas miradas por seducir; muchas
butacas por llenar. El hecho irrebatible existe: las llamas del ave Fénix documental se
expanden con premura por todos los rincones de la geografia cinematografica del pais...
Pese a ello, una interrogante surge inexorable: ¢sus llamas también emergen de las camaras

no profesionales?

2.2.2. La lucha del no documentalista (consejos breves para los no invitados)

De acuerdo con Imcine:

La produccion de documentales, considerando cortos, medios y largometrajes, presentd un
incremento de cerca de 100% de 2010 a 2011, en particular en el formato de mediometrajes y
cortometrajes, pues los largometrajes documentales se mantuvieron en los mismos niveles en los
altimos dos afios. La salida de distribucion de estos trabajos son los festivales, en primera instancia,

y luego las plataformas digitales.*

** Ibid., p. 72.
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Los numeros no mienten. El género vive una etapa prospera. Su incremento
porcentual es motivo de sonrisas, de apretones de mano, de celebraciones. Los invitados de
honor: los estudiantes de las escuelas de cine y los documentalistas consagrados. ¢ Alguien

mas en la lista? Nadie, s6lo acompafiantes.

“Honor a quien honor merece”, expresaba una profesora de la facultad. La frase se
percibe veraz si es dirigida hacia los hacedores de documentales del presente. Su esfuerzo
es digno de elogiarse. La calidad en su trabajo es indiscutible. Eso queda claro. En donde se

da la nota disonante, es en la sobredimension del periodo de (relativa) bonanza.

No hace falta recurrir a minuciosos estudios para advertir que las condiciones
actuales de la produccion documental en México, pese a sus puntos de luz, se sostienen de

una base apolillada, endeble.

Resulta complicado, incluso para los documentalistas con méas experiencia, realizar
un proyecto en el pais. En un instante, ¢l panorama “favorable” se transforma en un camino
falso pintado sobre un muro: los fideicomisos del Estado se evaporan rapidamente, no
alcanzan a beneficiar a todos los proyectos que buscan obtener el respaldo econémico
gubernamental; si se logra conseguir financiamiento, por cualquier medio, y se realiza la
pelicula (generalmente sustentada en el apoyo de otros creativos, camaradas que no reciben
ningdn tipo de remuneracion; o, edificada sobre un proceso individual de trabajo que
prescinde de otros elementos humanos para optimizar recursos), es casi improbable que
alguna distribuidora acceda a promoverla (no ven fortuna en ello); si para buscar a toda
costa que el documental llegue a una pantalla, se prueba suerte en un sinfin de festivales de

cine, en caso de ser aceptado por alguno, su exhibicion oscilara entre dos o tres funciones
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(jdos o tres unicas funciones después de afios de trabajo!); finalmente, agotadas las

opciones de exhibicidn, la cinta queda confinada en el olvido (o en el ciberespacio).

Ante tal epopeya, cabe apuntar que la mayoria de proyectos que logran salir avante,
provienen de alumnos de escuelas de cine o de directores de renombre. No es un aspecto
negativo, infunde confianza (en cuanto a la responsabilidad del punto de vista), saber que
los encargados de narrar lo cotidiano son profesionales del audiovisual, pero, ¢y los deméas?
La realidad también se compone de los no invitados, de las miradas inquietas por relatar los
acontecimientos de su entorno. ¢Qué sucede con ellos? ¢Sus historias deben permanecer en

el silencio hasta el arribo de un noble cineasta?

Para todos los no documentalistas que deseen blandir una cdmara en pos de un
relato honesto sobre la realidad, a manera de aliento en su lucha, les brindamos algunos

consejos que nos fueron Gtiles durante nuestra travesia documental:

e Confien en su intuicion. Los eventos que cimbran las certezas, que invaden la mente
con dudas, que agitan al corazén... generalmente se transforman en motores
creativos. Si un suceso asi cruza sus 0jos, no duden en asirlo con firmeza; el

comienzo de un relato documental podria estar frente a ustedes.

e Cuando hayan encontrado un tema, aproximense lo mas que puedan a él. Conozcan
sus luces y sus sombras. Investiguen todas sus posibilidades, todos sus matices. De

esa manera, iran desechando y seleccionando lo que mas les interese.

e Aprendan a pensar en términos audiovisuales. Lleven a sus ojos todas las peliculas

que puedan. Conozcan el lenguaje cinematografico. Enamorense de él. Devoren
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todo lo que tenga que ver con la imagen en movimiento: libros, conferencias,

exposiciones, ensayos, manuales... todo.

Reaprendan a mirar. Reaprendan a escuchar. Reaprendan a sentir. Arrdjense al
mundo con todas sus fuerzas, descubran lo que mas odian y aman de él. De esa

forma, tal vez detecten que la vida es cine y que el cine, vida y suefio es.

Si tienen la oportunidad, trabajen con personas que confien y respeten. Si logran
conformar un equipo de trabajo comprometido con el proyecto, podran superar

cualquier obstaculo.

No vean la falta de dinero como una limitante, buenas historias han sido contadas
con poco dinero (nosotros logramos construir un cortometraje decente con menos de
siete mil pesos). Que el dinero no se vuelva una prioridad. Un presupuesto solido es
sano (por eso conviene elaborar un plan de accion viable, que facilite su obtencién),

sin embargo, de nada sirve éste si el relato no esta bien estructurado.

Planifiquen. Consideren todos los escenarios, todos los contratiempos, todos los
instrumentos de trabajo. A la vida solo se le puede hacer frente estando bien

preparados.

Si tienen la opcidn, escojan la cdmara que mejor se ajuste a sus necesidades. Si no la
tienen, aprendan a improvisar con las herramientas a su alcance (un teléfono celular,
una videocamara casera...). Ante la carencia, el no documentalista recurre a la
imaginacion (por ejemplo, para lograr un plano secuencia estable, la cdmara puede

ser colocada sobre una tabla lisa).

Sean cuidadosos con el audio. Siempre que puedan, contrélenlo. Elijan locaciones

con poco ruido para grabar sus entrevistas. Improvisen. Si no cuentan con un equipo
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de registro de sonido profesional, utilicen una grabadora de voz o un celular.

Enfoquen la mayor parte de sus esfuerzos en tener audios limpios, claros.

e No vean a los personajes de su documental como simples objetos. Tratenlos con
respeto, con éetica. Asuman la responsabilidad del punto de vista. Sean honestos a la

hora de contar sus historias.

e Dejen fluir su creatividad en el proceso de montaje. Disfratenlo. Rara vez se tiene la

oportunidad de ordenar a la vida con poesia.

e No se conformen con una sola exhibicion de su pelicula. Luchen por todos los
espacios. Agoten todas las alternativas. De ustedes depende que su documental

llegue a todas las pantallas posibles.

e Confien en sus ideas, en sus miradas, en sus talentos... pero, sobre todo, nunca
dejen de prepararse. EI camino de la produccién cinematografica necesita de

personas creativas, responsables, valientes, con conocimiento del medio.

He ahi los consejos. He ahi el cine documental en México. He ahi la lucha que no
acaba. Ahora, detengdmonos un instante en el proceso en donde nace una pelicula: la

produccién.
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CAPITULO I11;: LA PRODUCCION CINEMATOGRAFICA

3.1. ¢ Queé es la produccion?

Los suefios filmicos no se cumplen sélo con cerrar los ojos. Para aterrizar la imaginacion en
la realidad se requiere de organizacion y de trabajo. A lo largo de la licenciatura hemos
aprendido que el cine es una carrera de obstaculos que s6lo puede ser superada trabajando
en equipo. En ese sentido, la produccion es la responsable de que el equipo llegue a la meta.
Para ser mas precisos: todo el proceso de creacion de una pelicula, desde que se elige un

guidn hasta que la cinta llega a las salas de cine, recibe el nombre de produccién.

Conviene saber, que dicho proceso implica un periodo de preparacion y de gestion

economica. No todo es creatividad y ensuefio.

En el libro Manual basico de produccion cinematografica de Carlos Taibo, el autor

define a la produccién como:

...el desarrollo y la formulacion de ideas para generar una obra cinematografica, facilitando los
recursos econdémicos, coordinando al personal (artistico y técnico), equipo e instalaciones,

herramientas y materiales necesarios para su realizacion. La produccion de cine es la espina dorsal

. 47
sobre la cual se sustenta un proyecto, ya que es la encargada de desarrollar y ejecutar.

3.2. Etapas de la produccion

La planeacion, para nosotros, es la base de cualquier pelicula. Todo va paso por paso. Una
vez seleccionada la historia que se llevara a la “pantalla grande”, los esfuerzos se centran en
obtener el capital necesario para realizar la cinta. Ya con el dinero (virtual o en efectivo), en

la cartera del productor, se inicia el reclutamiento de los artesanos audiovisuales. Hay que

*" Carlos, Taibo, et al., Manual Bésico de produccién Cinematografica, Imcine, CUEC, CCC, México, 2011,
p. 17.
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recordar que el cine requiere de muchas manos y mentes para que pueda existir. De ahi se
desprende la necesidad de elegir a un equipo de trabajo cuyos integrantes operen con

creatividad y eficacia (y si no es mucho pedir, sin contratiempos).

Por lo general, los primeros en integrarse (al laboratorio artistico, a la oficina
improvisada, al campo de batalla, de juego o como se le quiera llamar), son el productor, el
director y el guionista. Tanto el director como el productor suelen tener un equipo conocido
de profesionales en los que confian y a los que recurren con frecuencia. De ese modo, el
director puede proponer al asistente de direccién, al director de fotografia, al director
artistico y asi sucesivamente a diversos colaboradores con los que se sienta m&s comodo
para trabajar. Estos jefes de departamento, a su vez, proponen a su equipo habitual de
subordinados (por ejemplo, el director de fotografia puede designar al asistente de camara,

al auxiliar de camara, al segundo operador, etc.).*®

El equipo de produccion (integrado por el productor, el productor ejecutivo, el
asistente de produccidn, el contador, entre otros), es el principal eslabén en la fase conocida
como preproduccién. En dicha fase se establece el presupuesto y se inicia un primer

desglose de guidn para advertir las primeras necesidades.

Al poco tiempo se incorpora el equipo de direccion (conformado por el director, el
asistente de direccion y el continuista). Justo aqui, destaca la actividad del asistente de
direccidn, ya que junto con el director de produccion establece los desgloses definitivos y el

plan de trabajo. Esta etapa es clave para la realizacion de la pelicula, pues todas las

*8 Informacion recabada de la pagina de Internet: http://recursos.cnice.mec.es/media/cine/bloque10/pag4.html
[en linea]. Fecha de consulta: 10 de agosto de 2012.
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decisiones se ajustaran a este plan de produccion que posteriormente sera repartido entre

los diversos departamentos para que puedan organizarse.*

Se recomienda tener en mente que un rodaje no coincide cronolégicamente con el
orden de guidn; por lo general, se filma agrupando por dias las locaciones y los actores de
acuerdo con ciertas previsiones (como la complejidad de una escena, el clima, la

disponibilidad de tiempo del elenco, etc.).

Los preparativos contindan. Mientras se ajustan los detalles del plan de trabajo se
realizan la seleccion y contratacion de actores; también se establecen los interiores, los
exteriores y los escenarios. Para aprobar las locaciones, casi siempre, acuden el gerente de
produccién, el director, el asistente de direccion, el director de fotografia y el director
artistico. Una vez hecho esto el equipo de produccion solicita los permisos de rodaje y
cierra los alquileres con las empresas involucradas. Tras un periodo de pruebas de camara,

de maquillaje, de vestuario... se inicia la filmacion.

El rodaje construye la obra audiovisual. Todo lo planeado en la preproduccion se
ejecuta en esta fase. La camara esta en posicion para filmar, el audio corre, los actores estan
en escena, el director toma decisiones precisas para que todas las partes embonen vy, en
general, todo marcha hacia una sola direccién: hacer realidad la historia que se plasmo en el

libreto. Entonces los suefios empiezan a tejerse.

Al finalizar el rodaje (también nombrado produccion) comienza la etapa conocida

como postproduccion. Para muchos tedricos de cine, en esta fase surge realmente la

* Informacién recabada de la péagina de Internet: http://www.espanolsinfronteras.com/LenguaCastellana-
RD04-Com.EICinel0-LaProd.Cinematografica.htm [en linea]. Fecha de consulta: 18 de agosto de 2012.
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pelicula. Nosotros creemos lo mismo: gracias al montaje, sonorizacion, edicion, efectos y
mezclas finales, lo que empez6 siendo una idea se convierte en una obra cinematografica.
En este proceso, cabe mencionar, intervienen ademas del director y el productor, los

técnicos de laboratorio, el editor y los estudios de sonido.

Una vez que se tiene la copia final el productor debera centrarse en labores de
promocion y comercializacion del filme. En superproducciones o en cinematografias
econdmicamente poderosas como la estadounidense, es habitual que se realicen
exhibiciones con publicos determinados para conocer su reaccion ante el visionado de la
pelicula. Es frecuente que estos ensayos sirvan para depurar el montaje o reducir la

duracién definitiva del proyecto audiovisual.®

Finalizada la pelicula, el futuro de ésta quedara en manos de las empresas de

distribucion, de las exhibidoras y claro estd, de los espectadores.

3.3. La labor de un productor

¢Quién es el productor? ¢Es un mito millonario?, ;un obstaculo para la creacion artistica?,
¢un jefe sin clemencia?, ;es un tipo buena onda que paga las fiestas concluido el rodaje?
¢Quién es? Para Carlos Taibo el productor es quien facilita la filmacion en su totalidad.
Para nosotros es un aliado del cine; un elemento primordial para que las ruedas de la
realizacion cinematogréfica accionen su marcha; para que no pierdan su destino. El es
quien acompafia al proyecto desde la génesis de la idea hasta el final de todo el proceso; es

el responsable de la pelicula, de su organizacion y de su administracion.

%0 Informacién recabada de la pagina de Internet: http://seminariodecineuc.files.wordpress.com/2010/08/parte-
teorica-seminario-cine.pdf [en linea]. Fecha de consulta: 18 de agosto de 2012.
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Un productor, de una manera mas exacta, es:

... el promotor de la obra cinematografica. Se localiza en el escalafon mas alto y tiene la responsabilidad de
los aspectos financieros, técnicos y artisticos de la realizacién de la obra. Esta responsabilidad puede ser
asumida individualmente o compartida con otros productores. Es el responsable legal de la terminacion de la
obra y es beneficiario de los derechos de explotacion de la misma, respetando los acuerdos establecidos
contractualmente con los autores. Como entidad puede tratarse de un individuo o de una compafiia

productora.®

En sintesis, la labor de un productor se centra en®:

e Conseguir la financiacién de la pelicula.

e Contratar al equipo de produccion (crew) y a los actores.
e Seleccionar las empresas auxiliares.

e Negociar con los distribuidores.

e Solicitar el certificado de nacionalidad de la pelicula.

e Solicitar el certificado de calificacion por edades.

e Inscribir la pelicula en el deposito legal.

e Solicitar el reconocimiento del costo del filme.

e Realizar el depo6sito de una copia en la Filmoteca.

La practica cinematografica no solo implica parajes placenteros, también trata de
tormentas y naufragios, por esa razon un productor debe tener la resistencia suficiente para

sobrevivir a la adversidad. Un productor con iniciativa e ideas; capaz de liderar un

5L Carlos, Taibo, op. cit., p. 18.

52 La informacion desplegada en la lista se recab6 de la pagina de Internet:
http://es.scribd.com/doc/75210284/PAC-Bloque-1 [en linea]. Fecha de consulta: 18 de agosto de 2012.
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proyecto; con el entendimiento necesario de las condiciones culturales y econdémicas del
pais en donde se produce la pelicula, siempre serd una luz confiable para seguir cuando la

incertidumbre cubra la noche.

3.4. La carpeta de produccion

El rumbo de la creacidn suele desvanecerse ante los ojos de los artistas. ¢Hacia donde
seguir si no se cuenta con un mapa que indique el camino correcto? Ahi es donde entra la
carpeta de produccion; la guia, el bastdn, la brdjula, el salvavidas que todo trabajador del
“séptimo arte” sostiene (0 deberia sostener) con todas sus fuerzas.

Ademas de orientar la trayectoria del barco filmico, la carpeta de produccion es la
imagen de la pelicula plasmada en papel. De ella depende enamorar a los posibles
inversores; de ella depende conseguir los recursos econdémicos para la realizaciéon de la
cinta. Por ello su presentacion es indispensable. Mientras mas completa, puntual y atractiva
sea, mas posibilidades existiran para conseguir financiamiento.

Respecto a las caracteristicas de una carpeta de produccion, Carlos Taibo menciona:
“La carpeta de produccion debe tener tres cualidades principales: a) servir de guia durante
el proceso de desarrollo y la preparacion, b) de ella surge la carpeta de presentacion que
debe enaltecer y vender las cualidades del proyecto, y c) la carpeta de presentacion debe

demostrar conocimiento y control de la préctica cinematogréfica.”

La carpeta de produccion, desde nuestra perspectiva, se asimila a la arquitectura de un

museo (uno incolume, perenne) que con sus columnas, relieves y acabados, irrumpe

>3 Carlos, Taibo, op. cit., p. 60.
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majestuosamente en el espacio fisico; sus formas seducen a la mirada. De tal manera, la
carpeta se muestra contundente; con informacién solida, precisa. Su figura representa la
conclusion de un periodo de desarrollo. Su fin: convencer a un tercero de participar,
exponer graficamente al equipo de produccion el modo de laborar y mejorar la relacion de

recursos/resultados.

Una carpeta de produccién bien hecha y completa, de acuerdo con lo revisado en el
Manual basico de produccion cinematografica, debe tener:

e Sinopsis breve.

e Guion.

¢ Propuesta del director: un texto explicativo y la justificacion del cineasta del por qué
se debe realizar.

e Propuesta de arte: se define la paleta de colores que seria la base para toda la
estética del filme.

¢ Propuesta de elenco: son las opciones para el reparto principal.

¢ Propuesta de locaciones: un ejemplo de los lugares elegidos para la filmacion.

¢ Propuesta de vestuario: las prendas que se utilizaran para la pelicula.

e Storyboard: es la pelicula explicada en dibujos, simulando los encuadres que se
pretenden lograr.

¢ Shooting: una lista de planos 0 emplazamientos que compondran cada secuencia.

¢ Plan de trabajo.

e Presupuesto.

¢ Desglose o breakdown.
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¢ Ruta Critica: calendario con todas las etapas de la pelicula.
e Plantillas sets: posiciones de los actores, la decoracién y la cdmara.
e Propuesta sonora.

e Ficha técnica.

Es importante decir, que en el caso del documental, en México aun no existen los
parametros para hacer una carpeta de produccion especifica; sin embargo, muchos
documentalistas optan por adaptar la carpeta de ficcion a sus proyectos documentales. En

Desde la noche hasta sus ojos, también recurrimos a la adaptacion.
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CAPITULO IV: CARPETA DE PRODUCCION DEL DOCUMENTAL DESDE LA

NOCHE HASTA SUS 0JOS
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;QUIEN ES DON

EMILIO?




4.1. ¢ Quién es don Emilio?

Sus ojos azules hospedan al tiempo. Si se les observa detenidamente se puede encontrar la
sonrisa de Chaplin, la belleza de Anita Ekberg, un plano perdido de Godard. No hay mas
que luz y sombra entre sus dedos. Sus pasos se han apropiado de la noche. Su piel huele a

ficcion; a iméagenes en movimiento.

Desde los trece afios Emilio Ramon Madrigal Villegas ha acudido a las salas
cinematogréficas. Es su actividad preferida. Su motor. Su alimento. Nunca ha parado de
iluminar sus ojos con luz filmica. Por més de 40 afios ha asistido fielmente a los recintos
del “séptimo arte”. Con determinacion ha optado por la pantalla blanca, en promedio ve tres
peliculas al dia. Hoy, con sesenta vueltas del tiempo sobre su existencia, Emilio respira una

verdad: su vida es cine y sus suefios cine son.

Emilio tiene mucho de personaje cinematogréfico. Viste de negro y siempre lleva
consigo un morral abultado. Los felinos han dejado una marca de pelo sobre su vestimenta.
Su ropa huele a gato. Nunca se caso ya que ninguna mujer de su cotidianidad se asemejaba
a las actrices de la “pantalla grande” que le robaron sus suspiros. Desde hace veinte afios,
después de ver el altimo filme del dia, don Emilio saca de su morral una bolsa grande de
croquetas para gato y se dirige a alimentar a los felinos callejeros que conocid en los

linderos de alguna sala cinematografica. Camina solo. La noche es su mejor compariera.
¢Quien es don Emilio?
El responde:

—Soy un cineéfilo.
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DE LA VIDA AL

VIDEO DIGITAL




4.2. De la vida al video digital

Nos gusta vivir en México porque es un enorme libro de historias. En todos sus
recovecos siempre hay un relato interesante que pone en marcha a las emociones, que
tiene que ver con nosotros. En este lugar no sélo los narradores buscan a las historias,
suele ocurrir que las historias también buscan a sus narradores. Tal es el caso del sefior
Emilio. Su historia nos encontro.

La primera vez que tuvimos contacto con €l fue durante la primera edicién del
Festival Internacional de Cine UNAM (FICUNAM). Como parte de nuestro servicio
social, nos encontrabamos redactando algunas notas informativas para las redes sociales
de dicho festival, cuando Emilio se acerc6 a nosotros. Nos sugirié ir a comer a un
restaurante econdmico muy cerca de donde nos encontrabamos. En ese primer
encuentro nuestras palabras se limitaron a decirle gracias.

Lo vimos un par de veces mas en la Cineteca Nacional antes de tener nuestra
primera charla con él. Fue en el Centro Cultural Universitario Tlatelolco (CCUT) en
donde descubrimos su amor por el cine y los gatos. Su atuendo. La mochila que
guardaba las croquetas. La emocion que se desprendia de sus ojos al hablar de las cintas
clasicas. Todo en él nos atrapo.

Algunas personas se preguntaran qué tiene de extraordinaria la vida de Emilio.
Quizas no tenga nada de interesante. Quizas si. Més alla del asunto de la singularidad,
nosotros decidimos relatar su historia por la leccion que ésta nos dejo: se puede
sobrevivir a la soledad si se esta en constante movimiento, si se cuenta con una pasion
que funja como motor existencial.

Emilio disfruta del acto de ver veinticuatro cuadros por segundo. Su deleite por las

peliculas le permite preservar, aunque no sea muy consciente de ello, la memoria
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cinematogréafica. Creemos firmemente que el cine merece ser recordado, por tal motivo
intentamos resguardar de la corrosion del tiempo a uno de sus méas nobles amantes.
Contar la historia de Emilio en un documental significa hablar de valentia, de
irreverencia, de protesta, de lucha, de vehemencia, de soledad, de ronroneos, de
cineastas, pero, lo mas importante, implica hablar de la entrega absoluta a lo que mas se

ama de la vida.
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SINOPSIS




4.3. Sinopsis

Emilio camina y se apropia de la noche. De todos sus gatos. De todas sus pantallas. De
todas sus ficciones. Tiene 60 afios pero sus 0jos estan cargados de mas tiempo; tiempo que
resta y suma; tiempo ciclico de luz y sombra. Emilio alimenta gatos y ve cine. Su existencia

se entreteje en la realidad y la ficcion; mas que verdad, su vida es suefio.
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ESCALETA




4.4. Escaleta

1. EXT. UNIDAD HABITACIONAL TLATELOLCO. DIA.

SE OBSERVA A DON EMILIO ANDAR POR LOS PASILLOS DE LA UNIDAD
HABITACIONAL DE TLATELOLCO. CAMINA DE FRENTE A LA CAMARA Y SE
VE COMO SALE DE CUADRO PASANDO POR UN LADO DE ESTA.

2. INT. FONDA UNIDAD HABITACIONAL TLATELOLCO. DIA.
BREVE ENTREVISTA CON LA PROPIETARIA DE LA FONDA EN DONDE COME

EMILIO. UTILIZAR EL PLANO MEDIO Y EL PLANO DETALLE.

3. EXT. METRO COYOACAN. DIA. )
SE OBSERVA EN PLANO GENERAL EL EXTERIOR DEL METRO COYOACAN. LA

GENTE PASA'Y SE VE EL LETRERO DEL METRO.

4. INT. CINETECA NACIONAL. NOCHE.

EMILIO ENTRA A LAS SALAS DE CINE. INTERACTUA CON LOS
TRABAJADORES DE LA CINETECA. REVISA LA CARTELERA. CHARLA CON
OTROS CINEFILOS.

5. EXT. CINETECA NACIONAL/METRO COYOACAN. NOCHE.
PLANO SECUENCIA DE DON EMILIO ALIMENTANDO A SUS GATOS.

6. EXT. METRO COYOACAN. DIA.
SE OBSERVAN 3 SITIOS DONDE HAYA RESTOS DE LAS CROQUETAS PARA
GATOS QUE PONE EMILIO.

7. EXT. UNIDAD HABITACIONAL TLATELOLCO. DIA.

ENTREVISTAS CON VECINOS Y GENTE DE TLATELOLCO QUE CONOCE A
EMILIO. SE OBSERVAN LOS DIVERSOS LUGARES POR DONDE EL
ACOSTUMBRA PASAR.

8. INT. OFICINAS DE FICUNAM. DIA.
ENTREVISTA CON LA DIRECTORA DE FICUNAM, EVA SANGIORGI (ALTERNAR
PLANOS).
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9. INT. DIRECCION DE CINETECA NACIONAL. DIA.
ENTREVISTA CON LA DIRECTORA DE CINETECA NACIONAL, PAULA
ASTORGA (ALTERNAR PLANOS).

10. INT. OFICINAS DE DOCSDF. DiA.
ENTREVISTA CON EL DIRECTOR DE DOCSDF, INTI CORDERA (ALTERNAR
PLANOS).

11. INT. OFICINAS DE SHORT SHORTS. DIA.
ENTREVISTA CON LOS DIRECTORES DE SHORT SHORTS, JORGE MAGANA Y
CLAUDIO ZILLERUELO (ALTERNAR PLANOS).

12. EXT. METRO COYOACAN. DIA.
DON EMILIO SALE DEL METRO Y SE DIRIGE HACIA CINETECA NACIONAL.

13. EXT. CINETECA NACIONAL. DIA.
EMILIO OBSERVA LA FACHADA DE CINETECA NACIONAL. INGRESA A LA
CINETECA.

14. EXT/INT. CINETECA NACIONAL. NOCHE.
EMILIO HABLA DE SU AMOR POR EL CINE. SE OBSERVAN ASPECTOS DE SU
COTIDIANIDAD EN CINETECA. VE UNA PELICULA.

15. EXT. CCUTLATELOLCO. NOCHE.
EMILIO CAMINA HACIA EL CCU TLATELOLCO. OBSERVA LA TORRE DEL CCU
TLATELOLCO.

16. INT. CCU TLATELOLCO. NOCHE.
EMILIO HABLA SOBRE SU INFANCIA Y SOBRE LO QUE SIGNIFICA SER UN
CINEFILO.

90

——
| —



17. EXT. UNIDAD HABITACIONAL TLATELOLCO. DIA.
EMILIO PLATICA SOBRE SU CARINO A LOS GATOS MIENTRAS CAMINA POR
TLATELOLCO.

18. EXT. QUIOSCO UNIDAD HABITACIONAL TLATELOLCO. DIA.
ENTREVISTA CON LA CINEFILA, ELIZABETH MONGES. (ALTERNAR PLANOS).

19. INT. MERCADO DE LA COLONIA GUERRERO. DIA.
EMILIO COMPRA LAS CROQUETAS PARA LOS GATOS.

20. INT. BIBLIOTECA VASCONCELOS. DIA.
EMILIO ENVIA CORREOS A LA GENTE DEL MEDIO CINEMATOGRAFICO.

21. INT. METRO TLATELOLCO. DIA.
EMILIO VIAJA EN METRO PARA IR A LA CINETECA NACIONAL.
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DIRECTOR




4.5. Propuesta del director

Desde que conoci a don Emilio me interesé relatar su vida en un documental. Su memoria
cinematogréfica, su altruismo con los gatos, su controvertida relacion con los trabajadores
del medio del cine y en general todos los aspectos intimos de su vida, se presentaron ante
mi como un enorme mosaico de imagenes que tenian que ser ordenadas. El reto no era
sencillo. Los caminos eran inmensos.

Llegaron algunas claves de la ruta que debia seguir al echar un vistazo en mi
interior. Era un hecho, no me apetecia realizar un documental con “bustos parlantes”. Con
poca libertad creativa. En ese sentido, me atraia hacer algo similar a los proyectos
documentales de José Luis Guerin, Yulene Olaizola, Eugenio Polgovsky y Werner Herzog.
Mi objetivo empez0 a ser claro: deseaba realizar una pelicula agil, con imagenes estéticas,
cercana a la ficcién, libre para dar cabida a la ocurrencia; queria realizar una cinta con
sabor a ensayo (como recomendaba el maestro Alberto Villarreal), en donde cupiera
cualquier idea y forma cinematogréafica.

Para contar la historia de Emilio me di cuenta que tenia que encontrar una relacion
entre las dos cosas que mas ama en el mundo: el “séptimo arte” y los felinos. “;En qué
diablos se parecen el cine y los gatos?”, me pregunté mil veces.

En un libro de inglés hallé la respuesta. Me encontraba haciendo un ejercicio de
lectura acerca de los gatos y las supersticiones cuando un parrafo acerca de la cultura
egipcia llam6 mi atencion. De acuerdo con el texto, los egipcios creian que los gatos
capturaban en sus ojos la luz del sol para mantenerla a salvo durante la noche; para que
volviera a brillar al amanecer.

Un parrafo mas adelante lei que para diversas culturas antiguas, los gatos eran

considerados criaturas misticas en cuyos 0jos se podian ver imagenes de un mundo magico;
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un mundo distinto al nuestro. En dicho mundo se encontraban seres fantasticos espiando
nuestras vidas. De ese texto surgio la metafora que sostendria narrativamente al documental
sobre Emilio: al igual que en una pantalla de cine, a través de los ojos de los gatos podemos
observar la luz que se desprende de todos los mundos posibles (e imposibles).

Al contar ya con un cimiento solido del cual apoyarnos, decidi que nuestro proyecto
debia regirse por tres blogues narrativos:

1) Vida de don Emilio: gustos, ideales, relacion con la demas gente, aspectos de su
personalidad, etc.

2) Su aficion al cine: como lo vive, cdmo lo experimenta, qué representa el cine para
él, como se vincula con las personas del medio, etc.

3) Su relacion con los gatos: qué son los gatos para él, cdmo surgidé su amor hacia a
ellos, por qué alimenta gatos en la calle, de donde obtiene el dinero para comprar
las croquetas, etc.

Con los bloques narrativos se traz6 el mapa de nuestra travesia documental. ;Cémo
nos tratard el mar filmico? Lo més seguro es que nos azote con tormentas y que de vez en
cuando nos regale aguas tranquilas. No importa el tipo de clima. Siempre nos
mantendremos de pie.

La propuesta para grabar la vida de Emilio es la siguiente:

a) Buscar las lineas de fuerza, los ejes de movimiento y todos los detalles o elementos
sonoros y visuales que sirvan para encadenar escenas o temas en pos del lenguaje
del cine de ficcion (ejemplo, una joven mira un cartel en la Cineteca y en la

siguiente toma don Emilio aparece mirando el mismo cartel).
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b)

d)

Para los recorridos de don Emilio lo conveniente es alternar tomas cdmara en mano
desde diversas perspectivas (variando del plano general al primer plano), con tomas
con camara fija y en plano general en donde se vea que don Emilio entra y sale de
cuadro (al estilo Lake Tahoe de Fernando Eimbcke

http://www.youtube.com/watch?v=R-MA-d9cvks). Para darle variedad a nuestra

propuesta filmica, un dolly de alejamiento (back), seria ideal para mostrar el
desvanecimiento de don Emilio entre la gente (o entre la noche y una calle solitaria)
y enfatizar su soledad; también se propone utilizar el travelling para los recorridos
del metro a la Cineteca.

Para los momentos en que don Emilio interactle con alguna persona (o en cualquier
momento de interaccion de nuestros personajes), lo ideal es recurrir a tomas
cruzadas entre los participantes en la charla (planos detalle, primeros planos y
planos medios, son una variante conveniente en el uso de tomas cruzadas). Para
mostrar el lugar en el que se encuentran, la accidén que estan haciendo, entre otras
cosas, los momentos de interaccion tendran que ser respaldados por planos
generales y por tomas de ubicacion del lugar (se puede optar por hacer tomas en

picada, contrapicada, etc.).

Para las veces en que Emilio esté en el cine, se propone el juego de planos generales
de la pantalla con planos medios de él poniendo atencion y planos detalles de sus

0j0s.

Para el momento en que Emilio pone croquetas en la noche, se puede apelar a varias
tomas en plano secuencia en donde veamos como alimenta a los gatos callejeros;

también se alternaran planos generales y planos detalle de los ojos de los gatos.
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f) Para las fiestas de cine a donde va don Emilio, se recurrira al plano secuencia, a la
camara fijay al plano detalle.

g) Usar las fotos de la camara de Emilio, los fragmentos de las peliculas que méas ama,
los registros sonoros, en video o fotograficos de los directores de los festivales

charlando con él, etc.

h) Se propone una gran escena en navidad en donde despues de descubrir qué hace don
Emilio el 24 de diciembre, se vaya a su casa y se tenga un gran momento, con
brindis, peliculas, gatos, lo que sea, un momento de gran libertad de expresion y
union; un momento en el que se pueda decir: “Brindemos porque esta noche seamos

los hombres maés solitarios estando juntos”.
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4.6. Locaciones

Los sitios mas importantes en donde se realizaran las grabaciones son:

1)

2)

Ruta del metro Coyoacan a
la Cineteca Nacional. Grabar
los lugares en donde se
encuentran los gatos que

alimenta Emilio, tanto de dia

como de noche; la ruta que
hace para llegar a la Cineteca y su camino nocturno para alimentar a los gatos.
NOTA: tener mucho cuidado con las tomas, ya que Emilio no quiere que la gente
conozca con exactitud el lugar en donde alimenta a los felinos. ¢Qué se quiere
mostrar con dicha locacidn y acciones? R= Los aspectos cotidianos de la vida del
personaje y la singularidad de alimentar a los gatos callejeros de la Cineteca (inicia

a resaltarse su soledad y altruismo).

Cineteca Nacional de Meéxico.
Direccion: Av. México Coyoacan
#389, Col. Xoco, Del. Benito

Juarez, México D.F., C.P. 03330.

Teléfono  conmutador: RN Y R o 8 f‘ﬁi‘.;

(55)41-55 12-00.

e - —

Grabar el recorrido que hace don Emilio por toda la Cineteca, su interaccion con

otras personas, su ingreso a las salas, su manera de mirar al cine, su asistencia a los
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cocteles, etc. También es importante registrar las miradas y las opiniones de la gente
de la Cineteca, ¢qué opinan de Emilio? NOTA: buscar una conferencia de prensa o
coctel para ser testigos de como Emilio entra a ellas y cdmo se relaciona ahi. ¢ Qué
se quiere mostrar con dicha locacidn y acciones? R= La manera en que vive el
personaje su pasion por el cine y la forma de relacionarse con la gente que comparte

su pasion.

3) Biblioteca Vasconcelos.
Direccion: Eje 1 Norte
s/n esqg. Aldama, Col.
Buenavista, Del.
Cuauhtémoc,  México

D.F., C.P. 06350.

Teléfono: (01 55) 91-57

28-00.

Grabar lo que hace Emilio ahi, sobre todo, los escritos y fotos que manda a la gente
que conocid en el cine, en alguna conferencia, etc. ¢Qué se quiere mostrar con
dicha locacion y acciones? R= Enfatizar su soledad y la manera en que intenta
seguir en contacto con las personas del medio

cinematogréfico.

4) Unidad Habitacional Nonoalco-Tlatelolco.

Direccion: Eje Central Lazaro Cardenas s/n, Nonoalco-

Tlatelolco, Del. Cuauhtémoc, México D.F., C.P. 06900.
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5)

Registrar su interaccion con otras personas, los lugares en los que come, la opinién
que tienen sus vecinos sobre él, etc. ¢ Qué se quiere mostrar con dicha locacion y
acciones? R= La forma en que el personaje se desenvuelve en el lugar donde vive y

la interaccién con sus vecinos.

Mercado Martinez de la Torre.
Direccion: Eje 1 Norte s/n esq. Zarco,
Col. Guerrero, Del. Cuauhtémoc, México
D.F., C.P. 06300.

Grabar el momento en el que Emilio
compra las croquetas para los gatos de la
calle y su interaccion con los vendedores.

¢Qué se quiere mostrar con dicha

locacion y acciones? R= La cotidianidad en la que el personaje compra las

croquetas.
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4.7. Entrevistas

Es fundamental para nuestro proyecto la mirada de los otros hacia don Emilio; es un factor
clave para construir al personaje de una manera mas amplia. En ese sentido, pretendemos
entrevistar a las personas del medio cinematografico que lo conocen, a sus vecinos, a los
trabajadores de la Cineteca, a la gente que lo ve pasar; también nos interesa charlar con los
directores de los festivales de cine de la Ciudad de México, ya que han interactuado

repetidas veces con él. Ellos son:

¥ Docsor

Inti Cordera, Director Ejecutivo de DOCSDF
Direccidn de oficinas: Republica de Cuba #43, primer piso, Centro
Histdrico, Delegacion Cuauhtémoc, C.P. 06010, México, D.F.

: Teléfono de oficinas: +52 (55) 55-10-36-89

FIC

FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE
UNIVERSIDAD NACIONAL
AUTONOMA DE MEXICO

Eva Sangiorgi, Directora FICUNAM
Direccion de oficinas: Ciencias 41, Depto., 303, Colonia Escandon,

Delegacion Miguel Hidalgo, C.P. 11800, México, D.F.

Teléfono de oficinas: 55- 33 -90 -79
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SHORTSHORTS

J8000000000000000000000¢
FILM FESTIVAL MEXICO

Jorge D. Magafia Molina, Director General y Fundador de

SHORT SHORTS FILM FESTIVAL MEXICO

Claudio Zilleruelo Acra, Director General
y Director de Programacion de SHORT

SHORTS FILM FESTIVAL MEXICO

Direccidén de oficinas: Republica de Cuba #43, planta baja, Centro Histérico, Delegacion

Cuauhtémoc, C.P. 06010, México, D.F.

CINETECA §,

NACIONAL

Paula Astorga Riestra, Directora General de la

Cineteca Nacional de México

' : Teléfono de oficinas: 4155-1201
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STORYBOARD

(ESBOZO)




4.8. Storyboard (esbozo)

SEC.4 A.

Plano general de EMILIO viendo la cartelera de cine. La camara es fija.
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SEC. 4 B.

Plano general de EMILIO en butacas de sala de cine. La cdmara es fija.
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SEC. 5.

Plano detalle de los ojos de un gato.
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SEC. 13.

Plano detalle de los zapatos de EMILIO y de croquetas. La cdmara es fija.
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LISTA DE
EMPLAZAMIENTOS

(SHOOTING LIST)




4.9. Lista de emplazamientos (Shooting List)

SEC.

DESCRIPCION TOMA

TRANSICION

Plano Secuencia de EMILIO
caminando por los pasillos de
Tlatelolco. Plano General del
personaje entrando y saliendo
de cuadro.

Corte a

Entrevista en Plano Medio de
la PROPIETARIA DE LA
FONDA. Plano Detalle de sus
0j0S y manos.

Cortea

Plano General del exterior del
metro Coyoacan.

Cortea

Plano General de EMILIO
entrando a las salas de cine.
Plano % de EMILIO charlando
con otros cinéfilos. Plano
General de EMILIO
observando la cartelera.

Corte a

Plano Secuencia de EMILIO
alimentando a sus gatos.

Corte a

Plano Detalle de tres sitios en
donde haya restos de la
comida para gato que pone
EMILIO en la calle.

Corte a

Entrevista en Plano Medio y
General de la GENTE EN
TLATELOLCO que conoce a
EMILIO.

Corte a

Entrevista en Plano Detalle,
Plano Medio y Plano General
de EVA SANGIORGI.

Corte a

Entrevista en Plano Detalle,
Plano Medio y Plano General
de PAULA ASTORGA.

Corte a
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SEC.

DESCRIPCION TOMA

TRANSICION

10

Entrevista en Plano Detalle,
Plano Medio y Plano General
de INTI CORDERA.

Corte a

11

Entrevista en Plano Detalle,
Plano Medio y Plano General
de JORGE MAGANA Y
CLAUDIO ZILLERUELDO.

Cortea

12

Plano General de EMILIO
saliendo del metro Coyoacan.

Cortea

13

Plano Medio de EMILIO
observando la fachada de
Cineteca  Nacional. Plano
Secuencia de EMILIO
ingresando a Cineteca.

Corte a

14

Plano Medio de EMILIO
hablando de su amor por el
cine. Plano General de
EMILIO viendo una pelicula.

Cortea

15

Plano Secuencia de EMILIO
caminando hacia el CCU
Tlatelolco.

Corte a

16

Plano Medio de EMILIO
hablando sobre su infancia y
de lo que significa ser un
cinéfilo.

Corte a

17

Plano Secuencia de EMILIO
platicando sobre su carifio
hacia los gatos.

Corte a

18

Entrevista en Plano Detalle,
Plano Medio y Plano General
de la cinéfila ELIZABETH
MONGES.

Corte a

19

Plano Secuencia de EMILIO
comprando las croquetas para
gato.

Corte a
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SEC. DESCRIPCION TOMA TRANSICION
Plano Detalle y Plano Medio
20 de EMILIO enviando correos. Corte a
Plano Medio de EMILIO
21 sentado en el metro. Cortea
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PLAN DE

TRABAJO




4.10. Plan de trabajo

“DESDE LA NOCHE HASTA SUS 0JOS”
DIRECCION: Carlos Alberto Rivera Olmos
PRODUCCION: Luis Miguel Navarro / Olga Olmos
CASA PRODUCTORA: El plano andante

VIERNES 9 DE DICIEMBRE
2011

SEC. TEMA LOCACION SHOT FECHA Hrs. DESCRIPCION
. Plano
Unidad . .
1 Cotidianidad Habitacional | >SCYeNCia| yiernes | 10.00 | EMILIO camina por los
y Plano pasillos de Tlatelolco
Tlatelolco
General
Unidad Plano Ecl:/lalrli_rzlg ﬁgacﬁlac?oZOb;?ossu
17 Cotidianidad Habitacional . Viernes 10.30 . . 9
Secuencia mientras camina por los
Tlatelolco X
pasillos de Tlatelolco
Plano ..
21 Cotidianidad Metro Tlatelolco Medio Viernes 11.30 EMILIO viaja en el
) metro
(Varias)
Biblioteca EMILIO entra a la
20 Cotidianidad Varias Viernes 12.40 Biblioteca. Escribe
Vasconcelos
correos
12 Cotidianidad Metro Coyoacan Plano Viernes | 14.20 EMILI.O. sale del _metro Y
General se dirige a la Cineteca
13 Cotidianidad Cineteca Nacional PIano. Viernes 15.00 EMILIO. ingresa a la
Secuencia Cineteca
COMIDA 15.30 - 16.30
14 Charla Cineteca Nacional Varias Viernes 16.40 EMILIO habla d_e su
amor por el cine
14 a Cotidianidad Cineteca Nacional Varias Viernes 17.10 EMILIO ve una pelicula
14 b Cotidianidad Cineteca Nacional Varias Viernes 19. 10 | EMILIO charla con cinéfilos
14 c Cotidianidad Cineteca Nacional Varias Viernes 19.50 EMILIO \I:/)eel}Jcl'Lalasegunda
Café 21.30 - 22.00
Plano EMILIO alimenta a los
5 Cotidianidad Cineteca Nacional . Viernes 22.30 gatos del exterior de
Secuencia )
Cineteca
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DOMINGO 11 DE
DICIEMBRE 2011

SEC. TEMA LOCACION SHOT FECHA Hrs. DESCRIPCION
Fonda de la Unidad Charla con la DUENA vy los
2 Entrevista Habitacional Varias Domingo 11.00 COCINEROS de la fonda
Tlatelolco en donde come EMILIO
. N Charla con VECINOS y
7 Entrevista Unidad Habitacional Varias Domingo 12.30 GENTE de TLATELOLCO
Tlatelolco
que conoce a EMILIO
Tomas de los pasillos,
bkt
7/ Cotidianidad Habitacional Domingo | 13.30 9 P
General donde EMILIO
Tlatelolco
acostumbra pasar en
Tlatelolco
y 4
SEC. TEMA LOCACION SHOT | FECHA | Hrs. DESCRIPCION
Tomas abiertas del
3 Contexto/Ubicacién| Metro Coyoacan Plano Miércoles| 17.00 exterlolr del metro
General Coyoacan. La gente
sale y entra al metro
3a Contexto/Ubicacién| Metro Coyoacan Plano Miércoles| 17.20 Detalle del Ietrerg del
Detalle metro Coyoacan
Detalle de tres sitios en
6 Alimento Gatos Metro Coyoacan Plano Miércoles| 17.40 donde haya rastros de
Detalle las croquetas para gato
gue pone EMILIO
4 Cotidianidad Cineteca Nacional Plano Miércoles| 18.10 EMILIO entra a una de
General las salas de cine

115




SEC. TEMA LOCACION SHOT | FECHA | Hrs. DESCRIPCION
4a Cotidianidad Cineteca Nacional PIano' Miércoles| 18.30 EM.ILIO reco_rre los
Secuencia pasillos de Cineteca
EMILIO interacttia con
4b Cotidianidad Cineteca Nacional | Plano 3/4 | Miércoles| 19.00 los trabajadores de
Cineteca
Charla con los
TRABAJADORES de
4c Entrevista Cineteca Nacional Varias |Miércoles| 19.20 | CINETECA que conocen
a EMILIO (por lo menos
3)
4d Cotidianidad Cineteca Nacional Plano Miércoles| 20.30 EMILIO observa la
General cartelera
4e Cotidianidad Cineteca Nacional Varias Miércoles| 20.45 EMILIO charla con

cinéfilos

MARTES 20 DE DICIEMBRE
2011

SEC. TEMA LOCACION SHOT FECHA Hrs. DESCRIPCION
10 Entrevista Oficinas de DocsDF Varias Martes 10.00 Charl_a con INTI CORDERA
Director de DocsDF
FIN DE PRIMERA ENTREVISTA 12.00
CharINa con JORGE
. Oficinas de Short . MAGANA y CLAUDIO
11 Entrevista Shorts Varias Martes 16.00 ZILLERUELO Directores
de Short Shorts
V 4
SEC. TEMA LOCACION SHOT FECHA DESCRIPCION
Oficinas de Charla con EVA
8 Entrevista FICUNAM Varias Miércoles| 16.00 SANGIORGI Directora

de FICUNAM
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2011

LUNES 26 DE DICIEMBRE

SEC. TEMA LOCACION SHOT FECHA | Hrs. DESCRIPCION
Direccidn de Charla con PAULA
9 Entrevista Varias Lunes 14.30 ASTORGA Directora de

Cineteca Nacional

Cineteca Nacional

MARTES 3 DE ENERO 2012

SEC. TEMA LOCACION SHOT FECHA Hrs. DESCRIPCION
S Plano EMILIO camina hacia el
15 Cotidianidad CCU Tlatelolco Secuencia Martes 19.00 CCU Tlatelolco
EMILIO habla sobre su
16 Charla CCU Tlatelolco Varias Martes 20.00 infancia y de lo que
significa ser un cinéfilo
7
SEC. TEMA LOCACION SHOT | FECHA | Hrs. DESCRIPCION
Charla con ELIZABETH
18 Entrevista Quiosco Tlatelolco | Varias |Miércoles| 15.00 | MONGES amiga cinéfila

de EMILIO
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JUEVES 5 DE ENERO 2012

SEC. TEMA LOCACION SHOT FECHA Hrs. DESCRIPCION
Mercado de la Plano EMILIQ recorre el
19 Cotidianidad ; . Jueves 11.30 | mercado para comprar
colonia Guerrero |Secuencia
las croquetas para gato
( 1
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PRESUPUESTO




4.11. Presupuesto (ideal)

Director: Carlos Olmos
Dias de filmacion: 9
Formato:HD

PRESUPUESTO 001 CORTOMETRAJE DOCUMENTAL "DESDE LA NOCHE

HASTA SUS 0JOs"

Cuenta Descripcion Cantidad |Unidades| X | Costo | Subtotal IVA | Subtotal+VA
1100 Desarrollo
1101{Asesoria presupuesto 1| imco | 1)8  S0000(S 50000(S 80.00|$ 580.00
1102|Carpeta (diseno y materiales) 1| Gnico | 1S 50000(§ 50000({$ 8000|S$ 580.00
1103|Fotocopias 70( pagnas | S[S 0501 175008 28.00($ 203,00
Totall §  1,363.00
TOTAL § 136300
1200 Produccion
1301{Productor 1| Unico | 1[$ 800000(S 80000015 128000($ 928000
Total § 926000
TOTAL § 920000
1300 Direccion
1401|Director 1| Gnico | 1|$ 800000(S 80000015 128000($ 928000
Totall § 92800
TOTAL § 926000
TOTAL DESARROLLO § 1992300
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Cuenta| Descripcion | Cantidad |Unidades| X | Costo | Subtotal | IVA | Subtotal+IVA |
2100 Equipo de Produccion
2101| Asistente de Direccion
Rodaje 9] dias | 1[sS 50000]S 450000]S 720.00[S 5,220.00
Total| $ 5,220.00
2102 | Asistente de Produccion
Rodaje 9] dias | 1S s0000[S 450000[S 72000][S 5,220.00
Total| $ 5,220.00
2103|Oficina de Produccion
Fotocopias 100| fotocopias 1] § 050| 8 $0.00 | $ 8.00|S 58.00
Consumibles computo 1| dnico 1s 100000[S 100000[S 16000]S 1,160.00
Papeleria 1] Gnico 1s  90000[s 900.00 [S 14400]S 1,044.00
Total| § 2,262.00
[TOTAL |s 12,702.00 |
2200 Camara
2201 |Director de Fotografia
Rodaje 1] dnico | 1]S 6,00000[S 600000[S 960.00][S 6,960.00
Total| § 6,960.00
2202|Asistente de Fotografia
Rodaje 9] dias | 1]S 30000[S 2700.00|S 43200]S 3,132.00
Total| $ 3,132.00
2203 |Paquete Camara
Paquete basico digital 9| dias 1s 200000[S 1800000 S 2880.00]S 20,880.00
Lentes hi speed 9| dias 1s 1,00000[S 9000005 144000]S 10,440.00
Seguro renta equipo 1] seguro | 10%| S 27,000.00 [S 2700.00]|S 43200[S 3,132.00
Total| § 34,452.00
2204|Consumibles Camara
Expendables 1] dGnico |  1]S  500.00[S 500.00 | § 80.00 [ S 580.00
Total| § 580.00
[TOTAL |s 45,124.00 |
2300 lluminacion
2301|Compras
Lamparas 1] Gnico | 1] S 1,00000[S 1,00000]|S 160.00 [ S 1,160.00
Total| $ 1,160.00
[TOTAL |s 1,160.00 |
2400 Sonido
2401[Sonidista
Rodaje 9| dias | 1S 35000]S 315000]S 504.00 S 3,654.00
Total| $ 3,654.00
2402|Microfonista
Rodaje o|valas il . ]S 15000 | S 135000 [S 216.00 ]S 1,566.00
Total| $ 1,566.00
2403|Paquete Sonido
Paquete basico sonido 9] diass | 1[S 50000|S 450000[S 72000]S 5,220.00
Total| $ 5,220.00
2404 |Compras
Memoria SD 1] Gnico 1s 35000]S 350.00 | S 56.00 [ S 406.00
Consumibles 1] Gnico 1s 2s5000[s 250.00 | 8 40.00 | S 290.00
Total| § 696.00
[ToTAL | s 11,136.00 |
2500|Primeros auxilios
Botiquin 1| dnico 1s  30000]s 300.00 [ S 48.00 ] s 348.00
Medicinas 1| dnico 1s  30000]S 300.00 | $ 48.00 | S 348.00
Total| § 696.00
2600 Transportacion
2601|Vehiculos de Produccion
Camioneta de Produccion
Preparacion 1] dias 1s  500.00]S 500.00 [ S 80.00 | S 580.00
Rodaje 9| dias 1s s0000[S 450000]S 72000]S 5,220.00
Wrap 1|  dia 1s  50000]s 500.00 | S 80.00 | S 580.00
TOTAL B 6,380.00
TOTAL PRODUCCION |s 77.198.00 |
(1)



Cuenta| Descripcion | Cantidad |Unidades| X | Costo | Subtotal | IVA | SubtotaleVA |
3100 Edicion

3101|Editor
Editor 1| dnico | 1] 400000]8 400000|8 640008  4640.00
Total §  4640.00
3102|Equipo edicion
Final Cut Pro 3 semanas| 1]S  5000[S 15000[8 24008 174,00
Total| § 174,00
2103 Materiales
Disco Duro 1| dnico | 1] 1,00000]8 100000]8 160.00(S  1160.00
Total §  1,180.00

(TOTAL [§  597400]

7 3200 Post Sonido

3201 Edicion Sonido
Disefio de audio y armado de pistas protools paquete 118 50000|S 50000|8 80.00(8$ 580.00
cD 25|unidades UE S00[S 12500(S 20008 145.00
Total| $ 725.00

i

3202 Procesos Sonido y Misica

Composicion e intérpretes Musica Unico § 400000(S 400000(S 640.00($S 4,640.00
Sala Grabacion Misica horas § 25000(% s0000(S 80.00(S$ 580.00
Totall §  5220.00
3203 Materiales Procesos Sonido

[cD's | flozas. | 1f[s  so0[s  so]s  o0&]s 580 ]
(TOTAL s 595080

" 3300 Post Video
Correcion de color 3(horas 118 100000(S 300000(S 480.00|8S 3,480.00
Transfer para Blu Ray 1horas 118 200000(S 200000|S 32000(8$ 2,320.00
|TOTAL |s 580000
TOTAL DESARROLLO § 19,923.00
TOTAL PRODUCCION ‘S 77,198.00|
Contingencia 2% | [§ 189846
Sequro produccion 1% | B 77198 |
GRAN TOTAL § 117516.24
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RUTA CRITICA
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4.12. Ruta critica

4 al 10 de julio

2011

11 al 17 de julio

18 al 24 de julio

25 al 31 de julio

SEMANA 1

SEMANA 2

SEMANA 3

SEMANA 4

Investigacion

Toda la semana

Toda la semana

Toda la semana

Escaleta Domingo 31
Observacion del
personaje Toda la semana Toda la semana Viernes 30
22 al 28 de
1 al 7 de agosto 8 al 14 de agosto 15 al 21 de agosto agosto
SEMANA 5 SEMANA 6 SEMANA 7 SEMANA 8

Investigacion

Toda la semana

Toda la semana

Toda la semana

Toda la semana

Escaleta Domingo 28
Observacion del Miércoles 17,

personaje Viernes 19 Sabado 27

29 de agosto al 4 de 12 al 18 de 19 al 25 de

septiembre 5 al 11 de septiembre septiembre septiembre

SEMANA 9 SEMANA 10 SEMANA 11 SEMANA 12

Investigacion

Toda la semana

Toda la semana

Escaleta Domingo 25
Observacion del
personaje Jueves 15 Lunes 19

——

124

et




26 de septiembre al 2

17 al 23 de

de octubre 3 al 9 de octubre 10 al 16 de octubre octubre
SEMANA 13 SEMANA 14 SEMANA 15 SEMANA 16
Observacion de
locaciones Martes 11, Jueves 13 Viernes 21
Permisos de
grabacion Martes 18
Observacion del
personaje Domingo 2 Miércoles 12 Viernes 21
31 de octubre al 6 de 14 al 20 de
24 al 30 de octubre noviembre 7 al 13 de noviembre noviembre
SEMANA 17 SEMANA 18 SEMANA 19 SEMANA 20
Plan de trabajo Jueves 10, Viernes 11 Viernes 18
Alquileres Miércoles 2, Jueves 3 Jueves 17
Lunes 14,
Contrataciones Martes 1, Jueves 3 Lunes 7, Jueves 10 Viernes 18
Observacion del
personaje Miércoles 16
21al 27 de 28 de noviembre al 4 12 al 18 de
noviembre de diciembre 5 al 11 de diciembre diciembre
SEMANA 21 SEMANA 22 SEMANA 23 SEMANA 24
Plan de trabajo Jueves 24
Viernes 9, Domingo
Rodaje 11 Miércoles 14
2012
26 de diciembre al 1 de
19 al 25 de diciembre enero 2 al 8 de enero 9 al 15 de enero
SEMANA 25 SEMANA 26 SEMANA 27 SEMANA 28
Martes 20, Miércoles Martes 3, Miércoles
Rodaje 21 Lunes 26 4, Jueves 5
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2012

30 de enero al 5 de 6all12 de
16 al 22 de enero 23 al 29 de enero febrero febrero
SEMANA 29 SEMANA 30 SEMANA 31 SEMANA 32
Edicion Toda la semana Toda la semana Toda la semana Toda la semana
27 de febrero al 4 de 5al11 de
13 al 19 de febrero 20 al 26 de febrero marzo marzo
SEMANA 33 SEMANA 34 SEMANA 35 SEMANA 36
Edicion Toda la semana Toda la semana Toda la semana Toda la semana
26 de marzo al 1 de
12 al 18 de marzo 19 al 25 de marzo abril 2 al 8 de abril
SEMANA 37 SEMANA 38 SEMANA 39 SEMANA 40
Copiado Toda la semana Toda la semana Toda la semana
30 de abril al 6
9 al 15 de abril 16 al 22 de abril 23 al 29 de abril de mayo
SEMANA 41 SEMANA 42 SEMANA 43 SEMANA 44
Inscripcién en
Festivales Lunes 16 Viernes 4
( 1
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4.13. Propuesta sonora

La vida que registra Desde la noche hasta sus ojos esta impregnada de ecos y murmullos.
Hay mdsica original a su alrededor. Nosotros buscamos utilizar esa musica como base de
nuestro proyecto. Queremos que la existencia que captura la camara nos hable al oido con
sus graves, con sus agudos, con los silencios de sus pasillos, con los ruidos nocturnos de
sus gatos callejeros, con los sonidos de sus salas de cine, con su tonada natural. En ese
sentido, nos interesa privilegiar el sonido directo.

En ciertas partes del documental, para resaltar las peliculas que ha visto Emilio,
pretendemos hacer uso de sus audios; mezclarlos para mostrar una sintesis de lo que ha
escuchado el personaje en los recintos cinematogréaficos.

Se propone también la composicion de cuatro melodias en guitarra acustica para
resaltar la fuerza dramatica de algunas situaciones. Tales melodias encontraran su base en
el arpegio y saciaran los vacios formados por el sonido directo.

En un movimiento ambicioso, inspirados en el prélogo de la pelicula de VVon Trier
Anticristo (2009), deseamos transformar el poema Oda al gato de Pablo Neruda en un aria
(con matices barrocos). Dicha creacion sonora acompafiara el momento en que Emilio
alimenta a los felinos de la calle.

Cabe mencionar que la composicion y ejecucién de las obras musicales estaran a

cargo de artistas egresados de la Escuela Nacional de Musica de la UNAM.
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4.14. Objetivos de promocion y exhibicion

Desde la noche hasta sus ojos tiene como fin de exhibicion encontrar un espacio en el
circuito conformado por los festivales de cine de México. Para lograr dicho fin, se planea
participar en la mayoria de las convocatorias que realizan los certdmenes cinematograficos.
De manera especial, por el compromiso que tienen con el cine documental, se buscara

competir en DocsDf, Ambulante y en Short Shorts.

Uno de nuestros principales objetivos es obtener apoyo econdémico (0 en especie)
de las empresas que producen croquetas para gato y de las fundaciones que promueven el
cuidado y rescate de los animales. Si logramos que Desde la noche hasta sus 0jos sea Vvisto
por ellos, que se interesen por el proyecto, contribuiremos con la causa del sefior Emilio;
él necesita dinero o bolsas de croguetas mensuales para poder alimentar a los gatos

callejeros.

Para la promocién de la pelicula se realizard una campafia de publicidad que incluya
postales, estampas, playeras, carteles y uso de las redes sociales (principalmente Facebook
en donde se creard una pagina exclusiva para el documental). Si se logra el respaldo de
alguna empresa que produzca alimento para gato, se propondra una estrategia de ventas en
donde se incluya el DVD del documental en la compra de un costal de croquetas.

En general, deseamos que Desde la noche hasta sus ojos sea visto por el mayor
namero posible de personas. Nuestra apuesta no es hacia un determinado tipo de publico. El
documental esté dirigido a cualquier audiencia que desee conocer la historia de Emilio, su

pasion por el cine, su amor a los gatos.
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4.15. Ficha técnica

Titulo: Desde la noche hasta sus ojos. Director: Carlos Olmos. Pais: México. Afo: 2012.
Duracion: 22 minutos. Con: Emilio Ramén Madrigal, Margarita Islas, Sergio Celis, David
Canseco, Lourdes Rivera, Corrado Fuentes, Carolina Lopez, Paula Astorga, Inti Cordera,
Eva Sangiorgi, Jorge Magana, Claudio Zilleruelo, Sébastien Blayac, Elizabeth Monges,
Isaac Pacheco. Fotografia: Carlos Olmos. Sonido Directo: Luis Miguel Navarro.
Produccion: El plano andante. Edicion: Luis Miguel Navarro. Misica y arreglo: Julio
Zapata. Edicion Musical: Mario Gallardo. Intérprete: Vasty Meléndez. Asesora de

italiano: Sandra Vanegas. Asesor de postproduccion: Daniel Castillo.

v Director y fotografia: Carlos Alberto
Rivera Olmos.
Edad: 25 afios.
Carlos ha aprendido a caminar solo. Es

un sonador constante, amante del futbol

y de las artes. Distraido por naturaleza y
obsesivo por eleccion, €l le apuesta todo (incluidos sus domingos) a la mirada y a la
interaccion con la otredad.

Estudiante de la carrera Ciencias de la Comunicacion de la Facultad de Ciencias

Politicas y Sociales (FCPYS) de la UNAM, busca a toda costa titularse.

En sus ratos libres ha tomado los cursos:

K Taller Estructuras dramdticas y narrativas, impartido por el dramaturgo Alberto

Villarreal en Lacasadelcine.mx (julio 2011-agosto 2011).
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e Taller Escribir el Guion Cinematografico, impartido por la escritora Beatriz Novaro

en Lacasadelcine.mx (mayo 2011-junio 2011).

e Diplomado Miradas Sobre el Cine: Una Aproximacién Interdisciplinaria, realizado
en Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, UNAM (febrero 2010-septiembre

2010).

e Taller de Direccion de Actores, impartido por la cineasta Gabriela Lara Romay en

Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, UNAM (marzo 2010).

e Curso Saber Escribir Cine, impartido por Pablo Ivan Garcia (ganador del Premio
Nacional Bellas Artes Mexicali de Dramaturgia 2010), en el Centro Cultural Woody

Allen (octubre 2008).

En su vida universitaria Carlos ha podido hacer lo que a él mas le apasiona: CREAR.

En su experiencia laboral se ha desempefiado como:

e Articulista de la Revista electrénica MilMesetas http://www.revistamilmesetas.com/

(actualmente colaborando).

e Coordinador de redes sociales de Lacasadelcine.mx (abril 2011-diciembre 2011).
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Colaborador en el area de Redes Sociales del Festival Internacional de Cine de la

UNAM (FICUNAM), (septiembre 2010-marzo 2011).

Director y guionista del cineminuto documental Elementos

(http://www.youtube.com/watch?v=S4afHswtmAg&feature=relmfu), seleccionado

para la proyeccion de documentales del concurso ¢Como la ves?, ¢como la vives?
realizado en conmemoracion de los Cien Afios de la Universidad Nacional

Autonoma de México, dentro del 5 ° Festival DOCSDF.

Asistente del departamento de Arte del cortometraje Y volveré, dirigido por el
estudiante del Centro de Capacitacion Cinematogréafica (CCC), Edgar Nito Arrach

(febrero 2 del 2010).

Director y guionista de la puesta en escena Elegia a Beatriz, participante en el XVII

Festival Nacional de Teatro Universitario 2009 organizado por la UNAM.
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Edicion y sonido directo: Luis Miguel Navarro Jiménez.
Edad: 25 afios.

Estudiante de la UNAM de la carrera de Comunicacion a
punto de titularse. Se especializ6 en publicidad y en
disefio grafico. Un amante de la tecnologia y los
videojuegos. Suefa con recorrer el mundo en busca de

nuevas emociones y ensefianzas.

Cuenta con los siguientes cursos:
+ Diplomado de Diserio Grafico impartido en la escuela EduMac (noviembre 2011-enero
2012).

+ Curso de Photoshop en el Centro de Capacitacion Profesional (septiembre 2011).

En su experiencia laboral se ha desempefiado como:

- Community manager para el centro de las Artes Santa Ursula (marzo-septiembre del
2010).

« Disefiador de campana publicitaria para WWF México (abritmayo del 2010).

« Actor en la puesta en escenaFlegia a Beatriz, participante en el XVII Festival Nacional

de Teatro Universitario 2009 organizado por la UNAM.

Actualmente se desempena como disenador y asistente de marketing en la firma de

contadores BHR Enterprise Worldwide México.
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Musica y arreglo: Julio Andrés Zapata Po-
blano.

Edad: 32 afios.

El Guitarrista-Compositor Julio Andrés Za-
pata Poblano naci6 el 22 de Julio de 1981
en la ciudad de México. Inici6 sus estudios

musicales en el Taller de guitarra cldsica

del CCH Vallejo con el Maestro Juan Manuel Espino. Posteriormente en 1999 ingresa a la
Escuela Nacional de Musica de la UNAM (propedéutico) y en el 2002 a la Licenciatura
bajo la catedra de Alfredo Rovelo.

Se ha presentado en lugares como la Sala Nezahualcoyotl, el Antiguo Colegio de
San Ildefonso, la Casa del Lago, la Casa del Libro, Ex Teresa Arte Actual y en escuelas de
nivel profesional como el IPN y la Universidad del Valle de México, por mencionar
algunas.

Su labor como compositor ha sido en su mayor parte para guitarra, aunque también
destaca un quinteto de alientos Durmientes realizado para el cortometraje con el mismo
nombre del director Yaasib Vazquez alumno del CCC.

En el 2007 recibe el apoyo para intérpretes que otorga el FONCA vy obtiene el titulo
de Licenciado Instrumentista en el 2009.

Ha tomado cursos de composicion e interpretacion musical a nivel nacional e
internacional con musicos destacados como: Arturo Parra (Colombia), Stefano Scodanibbio
(Italia), Ernesto Cordero (Puerto Rico), Leo Brouwer (Cuba), Ernesto Garcia de Ledn

(Mex), Julio César Oliva (Mex).
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Edicion musical: Mario Alberto
Gallardo Garcia.

Edad: 32 afios.

Mario es Licenciado en Composicion
de la Escuela Nacional de Musica de

la UNAM. Siempre interesado en

incrementar sus conocimientos en el

ambito musical ha asistido a una gran variedad de cursos, entre los que destacan: Técnicas

de grabacion y edicion de audio digital impartido por Roberto de Elias; Sintesis audio
digital impartido por Roberto Morales; Técnicas composicionales para contrabajo y
violonchelo impartido por Stefano Scodanibbio; y Musica espariola para piano impartido
por José Ma. Figueroa.

En su experiencia profesional se encuentra la Produccion musical para la compaiia
de teatro Las Hijas de Safo en la Escuela de Arte Teatral de Bellas Artes; Produccion de
ingenieria en audio para el grupo musical Los Lunaticos en el disco Rocka Billi; Desarrollo
de interfaces sonoras y subsistema de audio en el proyecto Implementacion de dispositivos
de Realidad Virtual como apoyo a la docencia en el salon de clases en la DGCTIC; y la

Produccién de ingenieria en audio para el grupo musical Pico de Gallo en el demo Pa lante.
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CONCLUSIONES

Cuando decidimos relatar la historia del sefior Emilio, nunca imaginamos obtener tanto
aprendizaje, tanta luz. Llegamos ante €l sélo con una Handycam y un tripié; ahora,
finalizado el documental, nos sentimos con mas elementos, con mas posibilidades, con mas

valor, con més experiencia; nos sentimos con miradas y corazones mas amplios.

Realizar Desde la noche hasta sus ojos ha sido una de las mejores decisiones que
hemos tomado; sobre todo, por la gran leccion que nos deja: hacer documentales multiplica
la existencia, la acerca al infinito (no por nada Everardo Gonzélez cierta vez comento, que
su vida era como vivir sesenta vidas a la vez por todas las historias a las que se habia

acercado).

Ya que hablamos de la vida, debemos decir que la préactica documental nos situo
frente a ella, nos motivo a extenderle la mano, a aceptarla con todo su dolor y tristeza, a
imaginarla con mas amaneceres, a transformarla cuando la rabia y la pobreza se vuelven
asuntos insostenibles; en ese sentido, otra ensefianza del género es que la realidad también
se (re)construye (no solo en la sala de montaje, yuxtaponiendo planos, también en el dia a

dia, cuando la imaginacién nos lleva a realizar las cosas de manera diferente).

Durante el proceso de nuestro trabajo de titulacion, comprobamos que las
ensefianzas que recibe un comunicélogo de la UNAM (andlisis de los discursos,
construcciones semidticas, técnicas de redaccion...), si se complementan con un estudio
detallado del lenguaje cinematografico y de la produccion documental, facilitan la creacion

de productos audiovisuales coherentes y estéticos tanto en su forma como en su contenido.

Ademas de los conocimientos brindados, la licenciatura nos permitié desarrollar

capacidades concretas, esenciales para laborar en cualquier ambito de la comunicacion. De
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ahi que, la organizacion de ideas, la investigacion, la delimitacion de temas, la
transformacion del pensamiento en discursos narrativos... hayan sido fundamentales a la
hora de forjar Desde la noche hasta sus 0jos.

La carrera también nos deja disciplina y la facultad de trabajar en equipo; sin ellas,
no hubiéramos logrado nada, no hubiéramos llegado a ningun lugar en la historia de don
Emilio. Estamos orgullosos de la constancia en la realizacion de nuestro cortometraje (hubo
periodos en que las jornadas eran de méas de doce horas). Logramos formar un equipo de
produccién comprometido (fuimos siete los que intervenimos en alguna etapa del
documental), dispuesto siempre a entregar el maximo esfuerzo. Mencionar esto nos
conmueve, nos llena de nostalgia, y més al recordar que gracias a la pasion y al trabajo que
le conferimos a nuestro proyecto, nos ganamos un sitio en la septima edicion del Festival

Internacional de Cortometrajes de México (FICMEX) 2012.

Fue un bello suefio estar ahi. Desde la noche hasta sus ojos se hablé de ti con los
documentales de los alumnos del Centro de Capacitacion Cinematogréafica (CCC) de
México, y con los trabajos de los estudiantes del CUEC que también participaron en el
certamen. Cabe expresar, que en la universidad siempre vimos al CCC y al CUEC como los
gigantes de la cinematografia nacional (para nosotros eran el Barcelona y el Real Madrid
del cine de nuestro pais). Desde nuestras aulas, sus trabajos parecian inalcanzables. Ahora,
finalizada la carrera, podemos decir con confianza (y alegria), que el comunicélogo, si se lo
propone, si se prepara, si trabaja con humildad, si esta dispuesto a aprender de todos y de
todo, si forma grupos de trabajo estables y comprometidos, si cree firmemente en sus ideas,
si es valiente, si no se deja vencer ante ningun obstaculo, si imagina, si suefia... siempre

podra realizar productos audiovisuales a la altura de cualquier gigante, de cualquier cima.
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Es de suma importancia sefialar, que el acceso a herramientas tecnoldgicas de costos
moderados (videocamara y computadora con un programa de edicion), y la toma del
cortometraje (por ser una forma noble, libre y econémica para hacer cine), como el camino
idoneo para nuestro documental, nos permitieron labrar una obra detallada, en donde
plasmamos nuestras ideas de manera profesional. En ese contexto, sugerimos a todas las
personas inquietas por realizar productos audiovisuales (en especial a los comunic6logos),
que se acerquen al cortometraje documental, que lo exploren, que conozcan sus
posibilidades, que experimenten con él. Aprovechar la era digital para narrar breves
historias de lo cotidiano, implica agudizar la mirada y los sentidos; implica aprendizaje y

experiencia; implica incrementar los puntos de vista sobre la realidad (descentralizarlos).

En lo que respecta a la produccién de documentales, Desde la noche hasta sus 0jos
nos mostré que México, paso a paso, va forjando mejores condiciones para hacer cine (se
han ganado batallas politicas para obtener mas apoyos gubernamentales, se han fortalecido
los circuitos culturales de exhibicion...), pese a ello, en la actualidad aun persisten serias
carencias (de espacios, de dinero, de promocion...), que impiden que la practica
documental, y en general todo el cine mexicano, sea una actividad continua, rentable,

necesaria y del agrado de su publico.

El contexto anterior mengua los &nimos, pero, por fortuna, los cineastas mexicanos
permanecen estoicos. Mantienen la lucha. Van, vienen, se manifiestan, escriben,
reflexionan, elaboran criticas. Recurren a todo para hacer sus peliculas (incluso a medidas
de dudosa ética): se endeudan, consiguen que sus amigos vendan hasta sus relojes para
obtener algo de dinero, alcoholizan a los politicos para que aprueben nuevas leyes a favor

del cine, se acercan a otros paises en busca de la coproduccion... Por lo general, logran
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efectuar sus cintas, sin embargo, sus combates los vuelven paladines solitarios, lo que
impide la organizacion solida del gremio.

Para realizar nuestro documental, tomando como ejemplo las formas alternativas
para obtener financiamiento, tuvimos practicamente que asaltar a nuestros padres. Ellos no
opusieron resistencia, de hecho, con confianza, con carifio, colocaron en nuestras manos
unos cuantos miles de pesos (sin duda, son los mas grandes productores que hemos
conocido).

La motivacion que nos deja el respaldo econdmico de nuestros progenitores, nos
impulsa a querer mejorar nuestros productos audiovisuales. En ese sentido, para futuros
proyectos, le daremos mas peso a la carpeta de produccion; la haremos mas atractiva, clara
y factible; con ella buscaremos obtener algun fideicomiso del Estado o el patrocinio de
alguna empresa solvente. Todo esto con el objetivo de satisfacer, entre otras cosas, las
necesidades técnicas de nuestros proyectos (para evitar vernos privados de algun lente, de
algin micr6fono o de cualquier otro recurso indispensable).

Cabe mencionar, que si aun con las medidas tomadas no logramos conseguir
respaldo econémico, al igual que Werner Herzog durante la planeacién de su primer
documental, trabajaremos dia y noche hasta reunir la cantidad adecuada. EI género lo vale.
El pais también. Por eso se debe luchar con ufias y dientes, para que la imaginacion y el arte
no desaparezcan de nuestra sociedad. Debemos seguir creando ante las condiciones
adversas (con todos los medios que tengamos al alcance, con toda nuestra inventiva), sin
embargo, es nuestra obligacion (la de todos los amantes del audiovisual), erradicar dichas
condiciones. El gran reto esta ahi, frente a nuestras narices, esperando que de una vez por

todas ideemos algo eficaz para trazar un panorama politico, econémico, juridico y social, en
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donde se pueda hacer cine de manera justa, libre, honesta, incluyente; con una solida base
humana y financiera; un panorama que se extienda a las demas actividades, que nos permita
eliminar nuestros vicios, nuestros miedos, nuestra oscuridad; un panorama en donde todos

los mexicanos podamos vivir mejor.

Desde la noche hasta sus 0jos, siguiendo su senda de dadivas, nos deja una certeza:
continuaremos realizando documentales; el género nos cautivo (y en general la creacion
cinematografica), por eso deseamos seguir aprendiendo de él; seguir bebiendo de sus aguas;
seguir luchando a su lado. También nos deja un amigo, Don Emilio, y la responsabilidad de
preservar su recuerdo, de difundir sus hazafias gatunas y cinéfilas, de hacer todo lo posible
para gue su conocimiento y actividades no sean menospreciados por las personas que lo
rodean (en ese contexto, ademas de nuestro cortometraje, hemos elaborado una version mas
larga, un mediometraje, en donde profundizamos mas sobre el sefior Emilio. Dicho trabajo,

ha sido incluido en el presente proyecto de titulacién).

Antes de finalizar, queremos dejar en claro, que el documental no es un género
menor (tanto la ficcion como la realidad son parte de la creacion cinematogréfica, de la
existencia, de un todo indivisible; tratar de compararlos, de confrontarlos, resulta absurdo).
Sus hacedores han demostrado que puede extender sus alas hacia cualquier horizonte. Libre
de esquemas rigidos; de baldosa afieja. Libre de protocolos politicos, de anclajes didacticos,
su vuelo surca nuestra mirada. Le teje emociones. Infiernos. Abismos. Belleza. La vida
misma se encuentra en su interior, con todo su fuego, filosofia, conocimiento, catarsis.
Procurar la salud de la practica documental significa preservar el misterio, la mirilla por

donde se observa a la humanidad perderse entre la nada y la sombra.
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Nuestro pais es fecundo en historias, en relatos de diversos matices; toda
narracion es posible en México. Nosotros sugerimos aprovechar esa situacion. Con sélo una
camara de video, tenemos la posibilidad de registrar las sonrisas de los nifios que juegan
fatbol en las plazas; las manos fuertes, maltratadas, de los trabajadores de la construccion;
con una camara podemos incendiar las protestas, establecer la duda, defender las causas
nobles, blandir los &nimos por una patria en donde la miseria esté lejos de todos sus
habitantes.

En conclusion: el documental es luz que disipa la oscuridad, tiempo sin futuro,
tiempo sin muerte. Nuestra batalla condiciona su permanencia en nuestro camino; la

proteccién de nuestro recuerdo a pesar de la finitud.
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