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INTRODUCCION

Escribir una tesis de cine documental que acompafie a un producto
audiovisual es una tarea que nos enfrenta con una primera dificultad: se trata de
un texto que busca hacer una reflexion sobre las particularidades de este tipo de
cine, pero que a su vez, debe explorar y aproximarse a las caracteristicas del
tema que se aborda en la realizacién. En este caso, el problema del agua en la
Ciudad de México, particularmente el del desagiie y el abasto.

Por lo tanto, una de las preocupaciones que estuvo presente durante la
elaboracion de este texto fue la de mantener un equilibrio entre las reflexiones
sobre el soporte cinematografico, y la descripcion de las caracteristicas del
problema que es retratado en el cortometraje documental que dirigi. Para ello,
las preguntas que pretendo responder en esta tesis son: ;CoOmo se construye y
para qué se ha utilizado el medio que yo uso, es decir, el cine documental? ;Qué
connotaciones tiene eso en el trabajo audiovisual que realicé? ;Qué
caracteristicas de forma y estilo tienen los documentales que abordan el tema
del agua a lo largo de la historia y de la evolucion del cine? ;Cuales son las
caracteristicas de aquellos documentales que se concentran particularmente en
la problematica de la Ciudad de México con respecto al desaglie y al abasto de
agua? Y finalmente ;Cuales son los problemas mas importantes con respecto al
agua en la Ciudad de México, cuales son sus causas y como pueden ser
representados en una pelicula documental?

Asi, en esta introduccion expondré algunas reflexiones que surgieron
durante la realizacion del film “Tlalocan, paraiso del agua”, cortometraje cuyo

rodaje comenzd un dia lluvioso de junio 2012, en la regién que antiguamente



conformaba el lago de Texcoco.
Sin embargo, antes de adentrarme en las caracteristicas del documental
que realicé y que forma parte de esta tesis, es importante exponer algunos

detalles sobre el tema en el que se concentra y sobre su contexto histérico.

El problema y las formas de ilustrarlo

En el comienzo de la investigacion previa al rodaje, tuve una serie de
entrevistas con la Dra. Christina Siebe, del Instituto de Geologia de la UNAM,
quien eventualmente me llevaria a la region conocida como el Valle del
Mezquital, en el Estado de Hidalgo, donde yo filmaria algunas secuencias del
documental “Tlalocan, paraiso del agua”. En esta zona, que se encuentra a 60 km
del Distrito Federal, ella ha estudiado el impacto que tienen sobre el suelo las
aguas residuales expulsadas por la Ciudad de México.

De este modo, en una de las primeras conversaciones que mantuvimos, la
Dra. Siebe me coment6é de manera ir6nica y aludiendo al mito fundacional de
Tenochtitldn, que los problemas de la metrépolis y de la poblacion de las zonas
aledafias con respecto al agua tienen su origen hace mas de quinientos afos,
cuando un aguila se detuvo para capturar a una serpiente en un nopal que se
encontraba en medio de un lago, indicando asi al pueblo mexica el sitio en el que
debian establecer su ciudad, y al mismo tiempo, condenando a sus futuros
habitantes a lidiar constantemente con las anegaciones, pues durante la
temporada de lluvias las inundaciones han sido un riesgo permanente y
catastroéfico, primero en el periodo prehispanico, pero de manera mucho mas

grave durante la colonia y en la metrépolis moderna mexicana.



La solucién que desde el siglo XVII se contemplé para resolver las
inundaciones que azotaban constantemente a la ciudad de México, fue la de
expulsar las aguas hacia el exterior de la cuenca, precisamente hacia el Valle del
Mezquital, decisibn que posteriormente, y aunada con el crecimiento
demogréfico, provocé otro problema grave, que es el de la poca recarga de los
mantos acuiferos y la carencia de mecanismos para su rehabilitacién, que a su
vez genera no sélo escasez de agua, sino también el hundimiento de la ciudad, y
con ello, la ineficiencia en el sistema de desagiie, aumentando asi el riesgo de las
inundaciones.

Por lo tanto, para el manejo del agua en la zona metropolitana del valle de
México en el siglo XX, se desarrollé una infraestructura hidraulica que permite
solucionar los dos principales problemas con respecto al liquido de la ciudad: El
excedente, y la escasez de agua potable. Para resolver estos problemas, el
paradigma hidraulico! que se ha seguido desde hace mas de cincuenta afos se
concentrd, por un lado, en la construccién del drenaje profundo, un sistema
cuyas obras comienzan en la década de los afios 60 y que expulsan las aguas
residuales hacia el norte de la cuenca, evitando por su profundidad -de entre 30
y 237 metros bajo la superficie- el problema del hundimiento diferencial que
padecia el drenaje tradicional?; y, por otro lado, la implementacién de diversos
sistemas de acueductos que permiten transportar agua potable a la Ciudad de

México desde diversas regiones, para asi abastecer la creciente demanda en la

1 Manuel Perl6 Cohen y Arsenio Ernesto Gonzalez Reynoso. ;Guerra por el agua en el valle de
México? Estudio sobre las relaciones hidrdulicas entre el Distrito Federal y el Estado de México.
(México: UNAM, 2009) 51.

2 Cuando el suelo arcilloso de la Ciudad de México se encontr6 sin agua debido a la
sobreexplotacion del manto acuifero, su volumen se redujo, provocando el hundimiento de
diferentes zonas y del sistema de drenaje tradicional, que perdid asi su capacidad de evacuar las
aguas por gravedad.



capital del pais. La primera de estas obras de abastecimiento se construyd
durante el Porfiriato, y transportaba agua desde Xochimilco hasta la colonia
Condesa. Posteriormente, a partir de la década de los afios 50, se gener6 la
infraestructura necesaria para conducir el agua desde la cuenca del rio Lerma
hasta la ciudad, y finalmente, se concluyé a comienzos de los afios 90 el sistema
Cutzamala, que transporta agua desde el Estado de México y el estado de
Michoacan.

Actualmente, las estrategias adoptadas para el manejo de las aguas en la
zona metropolitana, junto con el entubamiento de los antiguos rios de la capital,
provocan un fuerte impacto ambiental y social en el valle de México y en las
regiones cercanas, generando diversos problemas que no tienen una solucién
simple. El desaglie y el servicio de abasto continuo de agua potable para los
habitantes de la ciudad implican también diversas situaciones de tension y
negociacidn entre los pobladores. El 30 de noviembre de 1922, por ejemplo, una
revuelta popular en la capital tuvo su origen debido al corte del servicio de agua
potable a los habitantes, lo cual muestra las consecuencias politicas que tiene
perder el control en la administracién de este recurso3. Y un caso mas reciente se
presenté el 22 de mayo de 2014 en el poblado de San Bartolo Ameyalco, en la
delegacién Alvaro Obregén, cuando los habitantes se enfrentaron a las
autoridades tras la sospecha de que diversas obras publicas les privarian del
acceso al agua.

Si bien, como mencioné anteriormente, las estrategias adoptadas en el

manejo del agua de la capital han provocado otros problemas sin siquiera

3 Ariel Rodriguez Kuri. “Desabasto de agua y violencia politica. El motin del 30 de noviembre de
1922 en la ciudad de México: economia moral y cultura politica”. Formas de descontento y
movimientos sociales, siglos XIX y XX. Cords. José Ronz6n y Carmen Valdez (México: UAM, 2007)
pp- 167-197.



resolver completamente aquellos para los cuales fueron tomadas inicialmente,
su implementacién se ha realizado siempre de manera optimista, considerando
que cada nueva obra brindaria la solucion definitiva al problema de las
inundaciones de la capital o al abastecimiento de agua potable.

Por ello, para ilustrar esta contradiccidn entre el optimismo discursivo de
las obras y sus efectos reales, busqué diversas imagenes en movimiento
relacionadas con el drenaje profundo y con los acueductos, que principalmente
provenian de noticieros cinematograficos y documentales institucionales. Estas
imagenes en movimiento se encuentran en diversos acervos filmicos, como la
Filmoteca de la UNAM, la videoteca de los noticieros de Televisa, en Cineteca
Nacional y en otros archivos particulares, como el de la fundacién Bilbattia o en
las colecciones de peliculas familiares de diversas personas.

Al mismo tiempo, me propuse investigar y abordar un conflicto paralelo
que ilustrara de manera metaférica el problema del desagiie y el abasto de agua
en la Ciudad de México, y que ademas constituia un hecho que se present6 en la
misma década en la que se realizé la planeaciéon del drenaje profundo y el
comienzo de su construccién, lo que me permitia ubicar el problema en un
periodo especifico. El conflicto que abordé es el del traslado del monolito de
Tlaloc, como una forma de representar el enorme esfuerzo que implica llevar el
agua hacia la Ciudad de México y posteriormente expulsarla hacia el Valle del
Mezquital, pero también como una forma de mostrar los desencuentros que se
generan en las negociaciones y en las diferentes visiones que predominan sobre
el patrimonio natural y el acceso al agua potable.

Precisamente el 16 de abril de 2014, se cumplieron cincuenta afios del

traslado de la escultura de Tlaloc del pueblo de San Miguel Coatlinchan, Texcoco,
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hasta el Museo Nacional de Antropologia e Historia. Esta accién requiri6 la
intervencion del ejército frente a la oposicién por parte de los vecinos de San
Miguel?, para quienes el traslado fue percibido como un despojo del patrimonio
cultural que hasta la fecha no se ha resuelto completamente.

El traslado del monolito de Tlaloc, coincide también con la desecacion del
lago de Texcoco, con un aumento en la poblacién de la regién que conlleva a una
escasez del liquido, y con un sensible cambio en el modelo para gestionar el agua
en México, cuando el Estado apost6 por explotar el agua para su uso urbano e
industrial en lugar de mantener el uso agrario que tenia anteriormente®.

De este modo, busqué relacionar estos problemas mediante las imagenes
en movimiento, en las que se entrelazarian el traslado del monolito, el desagiie
de la Ciudad de México, la escasez de agua potable y los enormes esfuerzos para
el abasto de la poblacién.

Para ilustrar esta relacién recurri a la metafora del Tlalocan, que significa:
lugar donde habita Tlaloc®, y que constituia en la visién prehispanica un paraiso
acuatico, un espacio cuyo concepto contrastaba con el grave panorama que la
capital vive actualmente con respecto al agua.

Asi, para la realizacién del documental “Tlalocan, paraiso del agua” me
concentré en investigar el problema del abasto y el desagiie de la Ciudad de
México, representados a través del traslado del monolito de Tlaloc y enmarcados
en la segunda mitad del siglo XX, con el fin de encontrar los vinculos de este

conflicto con la situacién actual.

4 Maria Rivera. “Cuando se fue Tlaloc lleg6 la de malas”. La jornada. 13 abr. 2002.

5 Luis Aboites Aguilar. La decadencia del agua de la nacidn: Estudio sobre desigualdad social y
cambio politico en México. Segunda Mitad del Siglo XX (México: El colegio de México A.C., 2009) p.
35

6 En la mitologia prehispanica Tlaloc es una deidad que rige sobre la lluvia y el trueno.
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Partiendo de este problema, era fundamental entonces encontrar un

estilo cinematografico que pudiera representarlo en una pelicula documental.

Los objetivos y la perspectiva

El objetivo principal que me planteé antes de comenzar la filmacion del
documental, fue el de desarrollar una propuesta narrativa en la que las imagenes
en movimiento de archivo, en yuxtaposiciéon con registros cinematograficos
actuales, lograran retratar algunos de los problemas fundamentales relacionados
con el agua en la Ciudad de México. La intencién fue plantear un estilo de
filmacion que durante el proceso de la edicién permitiera que las peliculas
huérfanas, los noticieros cinematograficos, los documentales institucionales y
otros materiales cinematograficos, convivieran y aportaran informacion sobre el
conflicto que yo registraba con la caAmara, de tal manera que se representara el
problema en retrospeccién, en proyeccion de su situacién actual y en
prospeccion, manteniendo la unidad argumental y partiendo de la pregunta:
;Qué sucedi6 para que una regiéon que antafio estaba llena de lagos, actualmente
viva al borde del colapso debido a la escasez de agua?

La propuesta para ello, fue la de registrar con la cdmara diversas
imagenes en movimiento de los lugares que por su propia naturaleza
transmitieran las contradicciones del Valle de México con respecto al agua. Asi,
decidi grabar en espacios como el lecho del antiguo lago de Texcoco, que
actualmente es una zona seca, con muy poca vegetacion; o en el Valle del
Mezquital, mediante tomas subacudticas de un manantial formado por las aguas
residuales de la Ciudad de México filtradas a través del suelo, en una regiéon que

antiguamente era arida; o dos sitios distintos de la delegacion Xochimilco, uno en
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el que sigue existiendo el lago y otro en condiciones de extrema carencia de agua.
Estos registros, como mencioné anteriormente, se yuxtapondrian con diversos
archivos cinematograficos, de tal manera que brindarian un acercamiento mas
sensorial y directo a los espacios y a las personas, en contraposicion con los
materiales de archivo, que aportarian mas informacion.

Para organizar estas imagenes en movimiento tan diversas, en el
comienzo del proceso de planeacién del documental me aproximé a la
perspectiva del andlisis estructural en el relato cinematografico, para asi
establecer la relaciéon que tendrian los diferentes materiales que obtendria de
acuerdo con el nivel de las funciones planteado por Roland Barthes’. Para ello,
consideré los dos tipos de unidades que Barthes describe en dicho nivel, que son
las unidades funcionales y las unidades indiciales. De este modo, los registros
audiovisuales que yo realizaria deberian trabajar como unidades funcionales, es
decir, como unidades distribucionales que se ordenan linealmente en el relato, y
que “se proyectan sobre la cadena horizontal en forma sintagmatica,
constituyendo el cuerpo consecutivo de la historia” 8, mientras que la
reutilizacién y el remontaje? de archivos constituirian las unidades indiciales,
que “son de caracter integrativo y su valor es mas difuso para la diégesis”10. Se
trata de unidades que, entre otros aspectos, brindan informacién sobre las

condiciones del espacio, del tiempo y de la atmoésfera que se establece en la

7 Roland Barthes. La aventura semioldgica (Barcelona: Paidds, 2009) p. 224.

Barthes describe tres niveles para el andlisis del relato, el de las “funciones”, similar al
planteamiento de Vladimir Propp; el nivel de los “actantes”, que extrae de Greimas; y el nivel del
“discurso”, que retoma de Todorov.

8 Diego Lizarazo Arias. La fruicion filmica: Estética y semidtica de la interpretacion
cinematogrdfica (México: UAM, 2004) p. 154.

9 “Una denominacién que acoge a todas aquellas obras que se alimentan de reciclar imagenes y
sonidos ya grabados anteriormente con distinta finalidad o propésito del que adquieren en su
nuevo ensamblaje”. Extraido de: Garcia Martinez, Alberto N. “El film de montaje. Una propuesta
tipolégica”. Secuencias: Revista de historia del cine, no. 23 (2006): 67-83

10 Diego Lizarazo, loc. cit.
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historia. Las unidades indiciales, a diferencia de las funcionales, no remiten a “un
acto complementario y consecuente en el relato, sino a un concepto mas difuso,
necesario sin embargo, para el sentido de la historia”11.

Por lo tanto, en el documental Tlalocan, paraiso del agua, las unidades
indiciales estarian conformadas por fragmentos de peliculas de los afios 50, 60 y
70 que abordan el tema del agua en la Ciudad de México, y serian los elementos
que brindarian informacién sobre el conflicto, asi como evidencia sobre los
discursos politicos e ideolégicos que acompafiaban a la construccién de la
infraestructura hidraulica de la capital. Mientras que las unidades funcionales,
conformadas por las tomas que yo realicé, nos muestran diversos espacios de la
ciudad y de sus alrededores en la actualidad, en los que podemos percibir los
restos de un paisaje lacustre, y en los que las imagenes se concatenan para
relatarnos las actividades que se llevan a cabo en estos sitios.

Por otro lado, para yuxtaponer imagenes de archivo con registros
actuales, fue necesario planear el estilo de las tomas que pudieran generar
sentido y establecer conexiones con el pietaje encontrado'?. De este modo, la
busqueda de diversos recursos cinematograficos a los cuales podria recurrir me
llev6 a hacer un repaso de las peliculas documentales que abordan el tema del
agua, tanto de aquellas que tienen un papel importante en la historia mundial del
cine, como de los casos particulares que se enfocan en los problemas de México.

En esta revision, era fundamental extraer diferentes componentes de estilo y

11 Roland Barthes, op. cit. 229.

12 Proviene del término en inglés Found Footage. Por un lado, este concepto esta relacionado con
la accién de investigar y encontrar material audiovisual, ya sea de ficcién o documental; y por
otro, del mismo modo que el remontaje, el Found Footage es una practica que “se emplea para
manipular la intencidn o el sentido del metraje, al arrancarlo de su contexto original”.
Weinrichter Antonio, “Jugando en los archivos de lo real. Apropiacién y remontaje en el cine de
no ficciéon”. Documental y Vanguardia. Eds. Casimiro Torreiro y Josetxo Cerdan. Madrid: Catedra,
2005. pp. 43-64
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reconocer recursos de la fotografia, de la edicion, del sonido o de las estrategias
para abordar el tema, que yo mismo podria utilizar en la realizacién del
cortometraje o a los cuales podria hacer referencia.

Asi, para el estudio que hice de las peliculas, parti de la idea de que,
aunque en el cine documental existen diversas posibilidades en la descripcion de
un problema, es posible ubicar los filmes dependiendo de si en su construccion
dan prioridad a la informacién o a la experimentacién. Barthes, por ejemplo,
considera que las dos grandes clases de unidades planteadas permiten cierta
clasificacion de los relatos, ya que algunos de éstos son fuertemente funcionales
(como los cuentos populares) y otros son prioritariamente indiciales (como las
novelas psicolégicas)!3. Del mismo modo, en las peliculas que abordan el tema
del agua, algunas se inclinan hacia un discurso didactico, mientras que otras se
inclinan hacia lo estético.

A continuacién, paso a la descripcién de los capitulos y de la estructura de

la tesis.

Estructura y capitulos

Alo largo de este texto procuré mantener una relacion constante entre los
planteamientos sobe el cine documental y la exploracion de diversos problemas
relacionados con el agua. El objetivo de la estructura que presento en esta tesis
es desarrollar un trabajo monografico sobre documentales que abordan el agua,
ya sea como objeto de estudio en la experimentaciéon cinematografica, o
concentrandose en el desarrollo de un tépico relacionado con el vital liquido. A la

par, en esta revision me adentro de manera general en la evolucién del cine

13 Roland Barthes, op. cit. 231.
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documental, lo que me conduce a abordar y enmarcar su practica, caracteristicas
y definiciones. De este modo, comienzo con ejemplos de la cinematografia
mundial, hasta llegar a las peliculas mas recientes que ilustran el problema
particular en el que me enfoco, que es el abasto de agua y el desagiie de la Ciudad
de México.

Por lo tanto, en el primer capitulo de esta tesis comenzaré discutiendo
algunas nociones y conceptos relacionadas con las representaciones del agua.
Posteriormente, revisaré diversos documentales que abordan esta sustancia, y
que permiten ver la manera en la que los estilos del cine documental se van
sobreponiendo unos a otros, oscilando entre algunas peliculas con
caracteristicas mas contemplativas y otras que ponen mayor énfasis en la
exposicion de un argumento, abriendo diversas posibilidades de descripcion del
tema. Para ello, mantengo una progresiéon cronoldgica en la revisién de las
peliculas, lo que permite ver el contexto en el que se generaron y las relaciones
con el estilo, las preocupaciones o necesidades de la época. Este recorrido inicia
en el periodo de las vanguardias artisticas de comienzos del siglo XX. En cuanto a
la revisiéon de las peliculas que abordan el tema del agua comienzo con dos
clasicos: H20 (Ralph Steiner, 1929) y Regen (Joris Ivens, 1929), para concluir con
films realizados en el siglo XXI. Al mismo tiempo, reviso diversos elementos de la
realizacion de estos documentales, como el estilo de camara, el montaje o el
sonido, asi como los diversos puntos de vista sobre el agua que estos films
presentan.

El capitulo dos mantiene una linea similar al primero, pero me concentro
en la produccién documental mexicana, y paralelamente hago un resumen del

manejo de los recursos hidrolégicos en el pais, pero sobre todo, del abasto de
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agua de la capital, de tal manera que puedan establecerse puentes entre el
contexto sociopolitico y las visiones con respecto al liquido que se manifiestan en
los diversos estilos y contenidos del cine documental mexicano.

El capitulo tres es una revision de los noticieros cinematograficos
mexicanos, particularmente de aquellos que abordan el tema del agua en la
Ciudad de México. Al mismo tiempo, hago un resumen de la evoluciéon de la
legislacidn con respecto al cine, y una revision del tema del desagiie de la capital.
En este capitulo hago un andlisis toma por toma de un reportaje de 1967 titulado
Rio subterrdneo, del noticiero “Cine Mundial”, que permite distinguir ciertos
elementos discursivos del paradigma imperante con respecto a las obras de
desagiie. El andlisis realizado en este capitulo sobre la capsula Rio subterrdneo,
es mucho mas riguroso que los que hago a otras peliculas a lo largo de la tesis, de
las cuales simplemente muestro una revisiéon enfocada en ciertos elementos. El
motivo por el cual se emprende una descripcién mas minuciosa en este capitulo,
se debe a que este reportaje me permitié descubrir ciertos elementos discursivos
relacionados directamente con el tema que abordo en la realizacion del
documental Tlalocan, paraiso del agua, y al mismo tiempo, una mirada mas
profunda me permiti6 seleccionar las tomas de esta capsula que posteriormente
utilicé en el cortometraje. A su vez, en este ultimo capitulo de la tesis, concluyo
con la revision del film La piedra ausente, un documental de remontaje que
permite tener nociones de como utilizar los archivos filmicos en la actualidad.

Finalmente, en las conclusiones incluyo aspectos fundamentales sobre la

realizacion del documental “Tlalocan, paraiso del agua”.
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1. IMAGENES ACUATICAS: EL AGUA EN EL CINE DOCUMENTAL

Pareceria entonces que la naturaleza
contemplada ayuda a la contemplacion, que
contiene ya los medios de contemplacion.

Gaston Bachelard

Para el desarrollo de este capitulo parto de la siguiente idea: La representacion
del agua en el cine documental oscila histéricamente entre dos propuestas
cinematograficas, una enfocada en lo sensorial y otra que agrupa las tendencias
mas informativas o didacticas. A su vez, esta oscilacion es determinada por el
contexto socioeconémico y por la percepcion global de los problemas
hidraulicos, es decir: las preocupaciones y necesidades de cada época con
respecto al agua inclinan hacia uno u otro estilo la realizacion de documentales.

Guiado por la idea anterior, este capitulo pretende hacer una revision de
algunas peliculas documentales que ejemplifiquen estas dos tendencias
predominantes en la representacion del agua. Elegi films que retratan y se
desarrollan en uno o en varios espacios acuaticos, asi como documentales que se
enfocan en algin problema o alguna cuestion relacionada con el agua.

En este capitulo, reviso diversos documentales a partir de los afios veinte
del siglo pasado, ya que me interesa mostrar el desarrollo del cine documental,
conectandolo con las preocupaciones que existen sobre el agua en diversos
momentos, pero también con ciertos movimientos artisticos o avances
tecnoldgicos importantes que transforman este tipo de cine, como las

vanguardias cinematograficas, la propaganda en el periodo de guerra y
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posguerra, el desarrollo de los equipos de grabacién de audio y el cine digital en
el siglo XXI.

Para hacer esta revision, y sobre todo para determinar las diferencias
entre las peliculas, consideré diversos recursos cinematograficos, como el
manejo de la cAmara, el uso del sonido y la forma de organizar las imagenes a
través del montaje. En las peliculas que abordo en este capitulo, incluyo algunos
ejemplos de documentales de circuitos comerciales asi como films
experimentales, y me concentro sobre todo en la cinematografia norteamericana
y europea, no incluyo documentales filmados en México, ya que en el capitulo
dos de esta tesis me detendré de manera mas exhaustiva en varios ejemplos de la
cinematografia nacional, aunque cabe anotar que si retomo en este capitulo el
caso de dos peliculas latinoamericanas que tienen una participacién mexicana en
su produccion.

Sin embargo, antes de iniciar con el estudio de las peliculas, creo que es
fundamental considerar algunos aspectos relacionados con el agua, sobre sus

cualidades, significados y formas de representacion.

1.1. El agua: Entre Narciso y Tlaloc.

El agua como materia nos permite observarla desde diversas
perspectivas. Cada una de éstas nos presenta, a su vez, diferentes condiciones
ligadas a lo que significan y a la forma en la que las percibimos. En primer lugar,
el agua en su estado liquido nos muestra dos aspectos generales que podemos
revisar de manera separada: la superficie y las aguas profundas.

La superficie del agua nos devuelve una imagen del mundo a través de los

reflejos, pero al hacerlo, agrega un poco de su propia sustancia. Como propone
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Gastén Bachelard, el reflejo acuatico tiene caracteristicas muy distintas a los de

otras superficies:

Un espejo es demasiado geométrico, el cristal o el metal mantienen un limite
claro. El reflejo en las aguas mantiene la duda de una profundidad. Hay algo mas

en el reflejo, que quiza pueda asirse.14

Las aguas revueltas, por ejemplo, deformaran en su superficie la imagen
de los objetos que las rodean. El mundo, al construirse en estos reflejos puede
agitarse y llenarse de movimiento. Los objetos seran reducidos a manchas y a
colores, o en ocasiones seran privados de algunos de sus elementos, como sucede
cuando los reflejos nos dejan reconocer sélo algunas de sus partes.

La superficie de las aguas quietas, por el contrario, se acercan mas a una
mimesis del mundo que las rodea. A su vez, esta quietud nos otorga una
sensacion de densidad, las aguas quietas parecen ser mucho mas densas que las
aguas en movimiento.

En los reflejos del agua, la superficie reldne algunas de sus caracteristicas
sustanciales con el mundo que se encuentra alrededor, lo dota de significado y al
mismo tiempo, parece ocultar algo de nuestra vista. En el agua clara, por el
contrario, podemos contemplar al mismo tiempo los reflejos y su profundidad.

Es la mirada en la superficie del agua la que conduce a Narciso?!® a su muerte,

quien absorto en su reflejo se arroja a la profundidad en buisqueda de su imagen.

14 Gastén Bachelard. El agua y los sueiios (México: FCE, 2011) p 40.

15 En la mitologia griega, Narciso es hijo de Leiriope y del dios-rio Cefiso. Por su hermosura, el
joven es deseado por la ninfa Eco, a la que él rechaza, causandole un enorme dolor. En un
manantial de aguas muy claras, Narciso percibira su reflejo y se enamorara de esa imagen que él
mismo proyecta, como castigo del desamor que provocé en Eco. Narciso se ahogard en las aguas
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Narciso descubrira primero su propia identidad en la superficie, para después
ahogarse en el deseo de aprehenderla. Por ello, Gaston Bachelard hace una
distincion entre un narcicismo idealizante y un narcicismo neurotizante. El
primero tiene una funcién positiva, relacionado con la obra estética: “El mundo
es un inmenso Narciso que se estd pensando. ;Dénde se pensaria mejor que ante
sus imagenes?”16. Mientras que el segundo esta relacionado con los vicios a los
que puede conducir la auto contemplacién.

Por otro lado, el agua es también un elemento de transicion donde se
disuelven otros objetos. En las aguas se vierten diversas sustancias, y al hacerlo,
se genera cierta mutabilidad de estos elementos, que a su vez conservan algunas
de sus caracteristicas esenciales. En la novela Ojeroza y Pintada, por ejemplo,
Agustin Yafiez inventa un personaje llamado “El profeta del drenaje”, que cada
dia se sienta a observar los desechos de la Ciudad de México que son vertidos en
el agua, y que le permiten descubrir todas las historias individuales de la capital,
componiendo asf la historia general de la ciudad.

Ademas de la relacion entre la profundidad y la superficie, en el agua
podemos reconocer otra dualidad: esta sustancia es considerada el origen y la
fuente de la vida, pero también representa la muerte. Diversas imagenes
morbidas se relacionan con el liquido. En Hamlet!?, por ejemplo, el cuerpo de
Ofelia flota en las aguas del rio; el lago Aqueronte de la mitologia griega era el

paso obligado hacia el mundo de los muertos, donde el barquero Caronte

tras intentar asir a la persona que no es mas que él mismo. Publio Ovidio Nasén. Las
Metamorfosis (México: Porrda, 1991), p 40.

16 Gaston Bachelard, op.cit. 45.

17 Cuando en la obra de teatro de W. Shakespeare, el principe Hamlet, quien busca vengar la
muerte del rey, asesina a Polino, padre de Ofelia; ella enloquece y se ahoga en el rio. La tltima
descripcion de ella nos muestra el momento en el que flota con su vestido rio abajo, en medio de
guirnaldas de flores y cantando viejas canciones.
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transportaba las almas de los difuntos a través de las aguas. Y en el caso de la
visién prehispanica, el Tlalocan, que significa lugar de Tlaloc, es el paraiso en el
que surgen las aguas necesarias para la vida, pero también es el sitio en el que
descansan los difuntos que murieron ahogados o por algin evento relacionado
con el agua.

Por lo tanto, como sustancia elemental, el agua brinda ciertos elementos
que ayudan a su contemplacién. Desde los reflejos en la superficie, hasta las
formas y simbolos que pueden encontrarse en sus profundidades. Comencemos
entonces con la revision de la interseccién entre el cine documental y el agua,
que a menudo nos permitira reconocer algunos de los elementos de su

contemplacién que he mencionado en este apartado.

1.2. La observacion del agua.

En la introduccién del libro La imagen corpdéreal®, David MacDougall
habla de tres estilos en el manejo de camara utilizados frecuentemente en la
realizacion: la camara receptiva, que observa e interpreta sin influir en el flujo de
las acciones, no interrumpe los eventos, solo mantiene la mirada un tanto
distante; por el contrario, la cdmara interactiva registra los intercambios e
interacciones con sujetos y objetos, busca provocar, participar y responder ante
lo que sucede; y finalmente, la cAmara constructiva, que interpreta a los sujetos
mediante la deconstruccién y la reconstruccion de acuerdo con una légica

externa que esta sujeta al montaje. La cdmara constructiva es aquella que se

18 David MacDougall. The corporeal image: Film, ethnography, and senses (New Jersey: Princeton
University Press, 2006) p. 4.
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concentra en aislar diferentes elementos y captarlos con la lente, para después
reunirlos todos y representar asi las acciones o los lugares.

Ninguno de estos estilos es mdas objetivo que otro, simplemente revelan
diversos temperamentos en el momento de filmar. De este modo, en un mismo
film podemos encontrar estas tres formas de aproximarse con la camara a las
acciones, pero muchas veces, el realizador se inclina hacia una u otra manera de
filmar.

Las peliculas que revisaré en este apartado, ejemplifican dos de los estilos
de camara que menciona MacDougall: la cAmara receptiva en el caso del film Hz0,
dirigido por Ralph Steiner en 1929, y la cdAmara constructiva en el caso de Regen
(Lluvia), de Joris Ivens y también filmada en el afio 29 del siglo pasado. Las dos
peliculas prescinden del comentario, de tal manera que la narrativa recae
completamente en las imagenes y en su organizacion.

En el film de Ivens, Lluvia, el espectador puede ver en 14 minutos cémo
cae un chubasco sobre la ciudad de Amsterdam. Este aguacero comienza, como
muchos otros, en un dia soleado. La primer imagen de la pelicula nos muestra
agua, con los reflejos del sol jugando en la superficie. Posteriormente, a lo largo
de 30 tomas se construye el preludio de la lluvia. Estas tomas yuxtaponen
imagenes de los canales, de las calles y del cielo, mostrandonos en cada uno de
estos espacios la actividad propia de la ciudad: embarcaciones, automéviles y
personas que caminan, tranvias, aves y un avion. Las nubes se obscurecen,
mientras que el viento agita los objetos de la ciudad. Puertas que se cierran y
cortinas de negocios que se bajan nos muestran cémo la ciudad se prepara para
la lluvia. Las primeras gotas caen de forma suave sobre el agua de los canales y

en las calles. Detalles de paraguas que se abren y personas que apresuran el
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paso. Pronto estas gotas se convierten en un intenso aguacero, la ciudad y sus
habitantes se mueven en funcién de la lluvia, mientras que la camara recorre
diferentes rincones, mostrandonos encharcamientos, reflejos, gotas de agua
sobre los cristales de los tranvias. Al escampar, el agua escurre por los diferentes
rincones y calles que poco a poco retoman su ritmo habitual.

La construccién temporal de esta pelicula se realiza de manera simple,
similar al tiempo en el que cae cualquier lluvia en cualquier parte del planeta.
Una tarde lluviosa resumida en tan solo unos minutos. Sin embargo, el rodaje de
esta pelicula necesité de cuatro meses para registrar las imagenes que otorgan
verosimilitud al fenémeno.

La exploracion que hace Ivens con la cAmara nos permite construir las
formas urbanas en su relacion con la lluvia. En la mirada sobre las personas, los
edificios, los automoviles o los arboles se antepone siempre el aguacero. Estos
objetos se convierten en elementos secundarios, en el telén de fondo del
fenémeno meteoroldgico. La lluvia es el elemento mas importante de la pelicula,
es la accion principal que se desarrolla y por lo tanto los demas objetos son
vistos sélo en funcién de ésta, son importantes en la medida en que nos permiten

verla.

Si filmo, por ejemplo, un automovil bajo la lluvia, debo defenderme del objeto
normal, comuin y corriente, el cual atrae la atencién que quiero fijar en el
accidente; es decir, el agua. El sol, el viento, las primeras gotas, el agua torrencial,
el regreso a la luz solar conforman todo el elemento del drama, privado de toda

literatura.1®

19 Cit. por Francois Niney. La prueba de lo real en la pantalla (México: CUEC-UNAM, 2009) p. 125.
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Se trata de una exploracion de la ciudad y de la lluvia a través de una
camara constructiva, como menciona MacDougall. La imagen cinematografica se
construye desde diversas perspectivas, encuentra diferentes dngulos para mirar

el mundo, obedeciendo a una légica que bien plantea Dziga Vertov en este texto:

Desde ahora y para siempre, me libero de la inmovilidad humana, estoy en el
movimiento ininterrumpido, me acerco y me alejo de los objetos, me deslizo por debajo,
salto por encima de ellos [...] Este soy yo, aparato, que me he lanzado a lo largo de la
resultante, bordeando el caos de los movimientos, fijando el movimiento a partir del

movimiento surgido de las mas complicadas combinaciones20

Las formas de lo real se nos aparecen asi de maneras en las que no las
habiamos percibido antes, pero el conjunto de esas imagenes nos transmite una
experiencia comun, construida de tal modo que se asemeje a nuestra relacion
con el mundo. Ivens propone para ello una cdmara constructiva, en la que los
diversos detalles de la lluvia son capturados de manera aislada, y reconstruidos
posteriormente en el montaje, para crear al final una experiencia semejante a la
que cominmente sentimos cuando llueve. Un método que no es del todo ajeno a
la propia naturaleza del fenémeno, ya que como apunta Bachelard, en el agua
todo se disuelve, y “lo que primero se disuelve es el paisaje en la lluvia; los
perfiles y las formas se funden”?1, para después ser reconstruidas.

Una exploracién distinta es la que hace Ralph Steiner en H:0,
cortometraje que apuesta por una camara fija y receptiva, capaz de registrar las

diversas formas creadas por el agua.

20 Dziga Vertov. El cine ojo (Madrid: Fundamentos, 1973) p. 27.
21 Gaston Bachelard, op.cit. 143.
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En las primeras imagenes de esta pelicula, ademas de las gotas de lluvia
sobre los charcos, de las imagenes de los rios y de los esteros, hay algunos
elementos humanos que se perciben en estas configuraciones acuaticas?2. Estos
elementos son valvulas, tubos, muelles y canales. Conforme los planos se vuelven
mas cerrados, las imagenes que predominan se concentran principalmente en
dos aspectos: uno de ellos es el movimiento acuatico, que se percibe en las
ondulaciones, en los destellos de luz y en la espuma de la superficie; el segundo
esta compuesto por los reflejos del mundo sobre el agua. Las primeras imagenes
de los reflejos, permiten ver los objetos en contraste con las formas que estos
adquieren en la superficie. Los elementos humanos que habiamos percibido en
los primeros planos, se deforman totalmente al ser retratados sobre los espejos
acuaticos.

Hacia la ultima parte del cortometraje, los dos aspectos que
caracterizaban las imagenes se mezclan: Los reflejos y el movimiento del agua se
funden y ocupan totalmente el cuadro. Muestran figuras abstractas, sin ningin
referente con su estructura real. Los dibujos y disefios que se forman sobre el
agua se agitan rapidamente, en ondulaciones veloces. Ya en los ultimos planos
aparece una pequefia rama que flota lentamente. La nitidez en la forma de este
objeto que entra a cuadro contrasta con las imagenes abstractas formadas en la
superficie, y la lentitud a la que flota es contraria a la velocidad de las

ondulaciones del agua y de los reflejos. Esta rama y la ruptura que genera con

22 Erik Barnouw. El documental, forma y estilo (Barcelona: Gedisa, 2005) p 74.

Barnouw utiliza el término configuraciones acudticas al hablar de los planos que monta Ralph
Steiner en HO. Si consideramos una configuracién como la disposicién de las partes que forman
un cuerpo y le dan su peculiar figura, el término me parece muy adecuado para describir a lo
largo de la tesis el montaje de planos que se hacen para representar al agua y sus
particularidades.
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respecto a las configuraciones acuaticas nos devuelven a nuestra forma habitual
de mirar el mundo, a lo real.

La alusion a la composicién molecular del agua en el titulo de la pelicula
de Steiner pareciera insinuar un juego: la unién entre los atomos de hidrégeno y
de oxigeno nos remite a lo mas basico del objeto del que se va a hablar, esta
unién es la condicion inherente del objeto, la que esta presente en todo momento
y que condiciona su existencia, es lo mas simple y lo mas complejo. Al tratarse de
una descripcién quimica, pensariamos, quiza, que una pelicula con este titulo
abundaria en la explicacién de las propiedades fisicas de la sustancia, o que
abordaria el tema de un modo muy amplio, para asi mostrar las mas posibles de
sus manifestaciones. Pero no es asi, las imagenes del agua en H:0 no sirven como
herramienta para ilustrar el conocimiento, sino que son en si mismas lo que
conocemos. Es la propia mirada la que aporta conocimiento y no la conclusién a
la que el cineasta podria llevarnos mediante el uso de textos. Como el mismo
Steiner apunta, realizé este film con el interés de saber “cuanto material filmado
podia obtener al intentar ver el agua de una forma nueva, [...] sin hacer nada con
la cdAmara”23.

A diferencia de la busqueda constructiva que hace Ivens en Lluvia, Hz0 se
aleja de la concepcién del tiempo como el “intervalo consciente entre una
necesidad y su satisfacciéon”?4, no percibimos un inicio, un desarrollo y un final en
la tradicional forma narrativa. El realismo de la imagen cinematografica de Ralph
Steiner parece estar mas bien en la contemplaciéon de un tiempo que se repite

infinitamente, sin necesidades ni objetivos.

23 Lewis Jacobs. “Experimental cinema in America”. Hollywood Quarterly Vol 3, num 2. Los
Angeles. UC Press (1947) p. 118.

24 .M. Guyau. La genése de l'idée de temps. Cit. por Bartra, Roger. “La jaula de la melancolia”.
(México: De bolsillo, 2005) p. 75.
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Steiner realizaria una exploracion similar en 1931 con la pelicula Surfand
seaweed, en esta ocasion concentrdndose en el mar y en las algas, con un
montaje similar que muestra la repeticiéon en los movimientos del agua y de su
vegetacion.

Tanto en las peliculas de Ralph Steiner, como en la de Joris Ivens, el punto
de vista que se establece conduce a un tipo particular de investigacidn realizada
con la cdmara. Los autores no abordan el mismo fenémeno, pero si la misma
sustancia: el agua; y la forma en la que deciden filmarla es la que permite
alumbrar ciertos aspectos de lo real. Aunque cada uno de ellos adopta un estilo
de aproximacion distinto, los dos se inclinan hacia las sensaciones, buscando en
la experimentacion las conexiones entre éstas y un lenguaje de imdagenes, la

coincidencia entre la vision subjetiva o individual, con una visién objetiva.

1.3. La interaccion con el agua.

En 1927, dos afios antes de la realizacion de H:0 y de Lluvia, Walter
Ruttman habia realizado la pelicula Berlin: Die Sinfonie der Grosstadt (Berlin:
Sinfonia de la gran Ciudad), que formaliz6 un tipo de estructura y un estilo que
en el cine documental habia comenzado a gestarse desde 1921 con el film

Mannahatta, de Paul Strand.

En Berlin: Sinfonia de la gran Ciudad, la palabra sinfonia es muy significativa. A
Ruttman le interesaban los ritmos y las configuraciones. La gente forma parte de

las configuraciones, pero Ruttman no presta especial interés en las personas
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mismas. La pelicula pinta un dia en la vida de la urbe: ese progreso desde el alba

hasta el ocaso del dia es el tinico argumento.25

Las “sinfonias” de las ciudades, caracterizadas por el estudio de las formas
urbanas reconstruidas con ciertos ritmos y montadas generalmente con una
diégesis acotada a un dia, se convirtieron pronto en un eje tematico de la
produccion documental. Tanto la exploracién del tiempo como de las formas en
el cine se reunen en esta categoria de films, entre las cuales figuran la pelicula de
Joris Ivens Lluvia y Chelovek s kino-apparatom (El hombre de la camara), de
Dziga Vertov.

Precisamente el hermano de Dziga Vertov, Boris Kaufman, realizara en
1929 la fotografia del film A propos de Nice (A propésito de Niza), de Jean Vigo.
Esta pelicula mantiene la forma de las sinfonias de ciudades, pero el contraste
entre la opulencia y los trabajadores, se convierten en detalles que agregan una
nota de mordaz satira, como apunta Barnouw. La pelicula de Jean Vigo deja de
ver a las personas como objetos secundarios de las ciudades, y las convierte en el
tema principal del conflicto. Nos deja ver a la aristocracia de Niza, al mismo

tiempo que nos muestra las condiciones de desigualdad social en esta ciudad.

Me gustaria hablarles de un cinema social, mas definido y del cual me encuentro
mas proximo: del documental social, o mas exactamente, del point de vue

documenté (punto de vista documentado).26

25 Erik Barnouw, op. cit. 69.

26 Discurso pronunciado por Jean Vigo al presentar A propdsito de Niza en el teatro Vieux-
Colombier de Paris en junio de 1930. Cit. por Banda, Daniel y José Mouré. Le cinema: l'art d’'une
civilisation (Paris: Champs arts, 2011) p. 225.
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La cAmara, montada a veces en una silla de ruedas??, avanza en medio de
las personas que pasean en el malecén de Niza, pero también en medio de los
barrios ocultos de la ciudad, en cuyos callejones vemos los juegos de manos y los
nifios con lepra. Hacia el final del film, un grupo de bailarinas se encuentran en lo
alto de un carro alegérico, mostrando su ropa interior mientras danzan y saltan.
La imagen de la alegria de estas bailarinas, que vemos en contrapicada y en
ocasiones en ralenti, se yuxtapone con diferentes tomas, como las tomas picadas
de un cura cruzando una calle, los feligreses saliendo de misa, las damas
aristécratas en el carnaval o las estatuas de los mausoleos. Estas yuxtaposiciones
construyen conclusiones sobre la ciudad, pero también nos permiten percibir
una mirada en la que, al igual que en fragmentos de El hombre de la cdmara, la
relacion que establecen los sujetos filmados y el operador queda registrada. Se
trata de una cdmara interactiva, que se mueve por diversos lugares y que nos
deja percibir la presencia del realizador y de su mirada recorriendo los espacios,
proponiendo transmitir la experiencia de estar en esas calles.

Esta mirada que nos muestra la interacciéon que se establece entre el
sujeto filmado y la persona que registra, también es notoria en otro film de Vigo
realizado en 1931 y titulado Taris, roi de I'eau (Taris, rey del agua).

El film es un retrato del nadador francés Jean Taris que en diversas tomas
revela su técnica y sus habilidades en la natacién. Las primeras tomas nos
muestran una carrera en la que Taris participa. La carrera se contrapone con las
imagenes de una piscina llena de personas que juegan y chapotean en el agua de
manera torpe y ridicula, pero que transmiten la sensacion de placer que genera

estar en el liquido. Las siguientes tomas muestran a Taris nadando de diversos

27 Erik Barnouw, op. cit. 71-72.
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modos, tomado desde distintos angulos. Vemos a Taris en la superficie del agua y
debajo de esta. Una serie de imagenes subacudticas revelan sus diferentes estilos
de nado, pero también su relaciéon con el agua. Notamos cémo el rigor en la
forma de nadar se convierte poco a poco en juego, en un disfrute por el mundo
acuatico. Pronto, la interaccion entre Taris y el liquido involucra también a la
camara, Taris nos observa a través del lente, nada por encima y por debajo de
éste, crea figuras y actiia para la cdmara. Las tomas subacudticas completan la
vista que teniamos de la superficie, y al mismo tiempo contrastan el rigor y el
esfuerzo con el placer y el descanso.

La ultima secuencia nos muestra a Taris fuera del agua. Un fundido nos
deja ver al nadador vestido con sombrero, traje y levita. Finalmente, una
superposicion de imagenes nos muestra a Taris ataviado elegantemente y
caminando sobre el agua.

En este film, la mirada es la evidencia de la interaccion con el sujeto. Hay
un pacto claramente establecido entre Taris y Jean Vigo, que nos permite
explorar al nadador en la superficie y en la profundidad del agua. Una vez mas,
son las propias imagenes las que narran los eventos sin la necesidad de ser
acompafadas de textos, pero a diferencia de H:0 y de Lluvia, es un estilo
interactivo en el manejo de la cdAmara el que nos permite descubrir al nadador

Jean Taris.

1.4. Dos rios
La década de 1930 es testigo de un cambio radical en el cine, generado
fundamentalmente por la llegada del sonido y por la necesidad de crear

documentos propagandisticos ante la inminencia de la guerra que esta a punto
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de desencadenarse. En el cine documental, este cambio puede ser percibido al
comparar dos peliculas que hablan sobre rios, una realizada al comienzo y otra al
final de la década.

En 1931, el director portugués Manoel de Oliveira realizard su primera
pelicula, un cortometraje documental sobre el rio principal de la ciudad
portuguesa Porto. En Douro, faina fluvial (El Duero, trabajo fluvial) los diferentes
aspectos de la jornada de trabajo en las margenes del rio mantienen el balance

en el estilo:

Un documental que oscila entre una corriente mas tradicionalista y una
corriente experimental que estaba en boga en esa época. Asi, el trabajo de
Oliveira busca una estética sofisticada y rigurosa que no se queda en la puntual
observacion de la realidad social. Por el contrario, él intent6 ir y fue mucho mas
lejos en este su primer trabajo, experimentando una forma distinta de presentar

lo real.28

El tiempo diegético de Douro, faina fluvial es el habitual de las sinfonias de
ciudades, 12 horas desde el amanecer hasta el anochecer. Un faro en la oscuridad
marca el inicio y el final del dia. Los primeros planos se caracterizan por
configuraciones acudticas, en las que se introduce el contraste entre las agitadas
aguas del mar y las del rio.

Después de mostrar los barcos y la ciudad en las margenes del Douro,
comienza una secuencia de planos del puente Luiz I, en la cual se exploran sus

formas y las representaciones simbélicas plasmadas en los monumentos. Es

28 Extracto de la pagina de internet del Centro de Investigacién para tecnologias interactivas de la
Facultad de Ciencias Sociales y Humanas de la Universidad Nova de Lisboa.
http://www.citi.pt/cultura/cinema/manoel_de_oliveira/douro.html
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interesante que algunas de las transiciones entre los planos en esta secuencia se
realizan mediante tomas que salen y entran en foco, lo cual no deja de
recordarnos la forma difusa del agua. El montaje veloz de la llegada de un tren
hace referencia a las peliculas de Ruttman y de Vertov. Los ultimos planos de
esta secuencia nos permiten ver el majestuoso puente, y de pronto, el
movimiento de la cAmara nos hace sentir la caida hacia el rio.

Las siguientes secuencias nos introducen a la vida que existe en las
margenes del rio, donde se desarrollaran diferentes acciones. Comenzamos a ver
las mercancias de los pescadores y el trabajo que realizan los cargadores y las
vendedoras de pescado. Sobresale la actividad comercial y poco a poco se
dibujan algunas historias, como un romance entre dos jovenes, la partida y
llegada de los marineros, el momento de descanso durante la jornada o la
solemne calma de un policia que hace guardia en la ciudad.

Posteriormente, se desarrolla la secuencia de un accidente, desde su
gestacion hasta su desenlace. Primero, se yuxtaponen imagenes de diversos
transportes: una carreta empujada por bueyes y el joven arriero que la cuida,
unos automoéviles maniobran para cargar las mercancias del puerto, el tren
comienza su marcha, un bote cruza a gran velocidad el rio y en el cielo, un
aeroplano sobrevuela la ciudad. Es precisamente el intento de mirar al aeroplano
lo que distrae la atencién del conductor de uno de los automéviles, que al soltar
el freno provoca que su vehiculo golpee y asuste a los bueyes de la carreta. Estos
comienzan entonces a correr calle abajo, mientras que el arriero intenta escapar
de ellos. En su huida, el joven tropieza y los bueyes con la carreta pasan por
encima de él. Todos los trabajadores y trabajadoras que se encuentran cerca

detienen su labor para dirigirse al sitio en el que cuerpo del joven yace tendido
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en el suelo. Tenemos la impresién de estar ante un tragico final, sin embargo,
después de que las personas lo ayudan a incorporarse, el arriero abre los ojos y
encolerizado comienza a azotar a los bueyes. Aparece el policia y detiene el
castigo a los animales, entonces el joven se tranquiliza y comienza a besarlos
amorosamente.

Lo interesante en esta secuencia son las asociaciones que se hacen con la
ciudad y particularmente con el agua. Conforme los acontecimientos se
desarrollan, las acciones se contraponen con planos del mar y del rio: La marea y
las olas que se levantan se asocian a los bueyes que emprenden la carrera, el tren
y los grandes barcos guardan una relacién directa con el policia que calma la
situacion. Cuando el joven arriero controla su ira, Manoel de Oliveira inserta
planos de la marea descendiendo, del agua retrocediendo y volviendo a la calma.

Estas asociaciones entre la vida, las emociones de las personas y las
formas del agua de la ciudad, dejan en claro un tema que el director ya habia
anunciado en el primer y unico intertitulo de la pelicula: “El Douro, rio
portugués, posee una vida propia caracteristica, que justifica su paisaje marginal
y las actitudes de la gente que trabaja en sus proximidades.”2°

Cuando la jornada de trabajo llega a su fin y las actividades en las
margenes del rio comienzan a detenerse, el ritmo del montaje se hace mas lento
y De Oliveira introduce una secuencia de planos de configuraciones acuaticas
que recuerdan a la pelicula de Steiner. La ciudad de Porto es vista sobre los
reflejos en la superficie del Douro, las figuras ondulan y se deforman junto con el

movimiento del agua. Es el atardecer, nos encontramos en el momento de

29 Douro, faina fluvial [El Duero, trabajo fluvial] Dir. Manuel de Oliveira. Fotografia Anténio
Mendes. SPAC Sociedade Portuguesa de Actualidades Cinematograficas, 1931.

34



descanso y de plena observacion después del intenso trabajo de las personas a lo
largo del dia.

Del mismo modo en el que lo hace Jean Vigo en A propésito de Niza, en
esta pelicula la mirada de Manoel de Oliveira se centra en las personas y su
relacién con la ciudad. Los habitantes dejan de ser un telén de fondo para
retratar las estructuras urbanas y se convierten en los personajes principales. Al
explorar la asociacién de formas, el manejo del tiempo y la narrativa, Douro,
faina fluvial nos deja ver una fuerte relacion entre el agua y el hombre. En ella, no
estan separadas las actividades sociales y econémicas de la observaciéon de las
configuraciones acuaticas.

El tipo de asociaciéon que hace De Oliveira entre el agua, el hombre y sus
actividades, es la misma que (con sus particularidades) realiza Pare Lorentz siete

afos después en un texto incluido en su pelicula sobre el rio Mississippi:

Pero no puedes planear para el agua si no planeas para la tierra...

Pero no puedes planear para la tierra si no planeas para las personas.30

Este extracto de la narraciéon del documental The river (1937), de Pare
Lorentz, resume no so6lo la premisa de la pelicula, sino el contexto politico y
social en la cual fue producida.

En 1936, Lorentz emprendio la realizaciéon del documental The plow that
broke the plains con recursos del gobierno de los Estados Unidos. El documental
tenia el objetivo de alcanzar la calidad suficiente para proyectarse en los

circuitos comerciales de exhibicion y al mismo tiempo crear un discurso

30 The river [El rio] Dir. Pare Lorentz. Fotografia Floyd Crossby, Stacy Woodard, Williard Van
Dyke. Farm Security Administration, 1937.
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propagandistico afin al New Deal de D. Roosvelt, que depositaba mayor atencién
a los problemas de la explotaciéon ambiental, de salud, de pobreza y de
sobrepoblacién en las ciudades, fortaleciendo a las instituciones

gubernamentales de EU.

Pare Lorentz, el hombre que realizaria los primeros grandes documentales para
el gobierno de Estados Unidos, jamas habia producido, dirigido, escrito o
trabajado en ninguna pelicula antes de la produccién de The plow that broke the
plains. Sin embargo, habia sido escritor profesional por mas de diez afios y
critico de cine durante ocho. Tenia un avido interés por la musica y era conocido

en los circulos artisticos y musicales de Nueva York.3!

Para The plow that broke the plains, Lorentz contraté entre sus
camarografos precisamente a Ralph Steiner, autor del film H;0, pero una serie de
desencuentros durante la filmacién provocaron la ruptura de esta relaciéon para
los proximos documentales.

El rio fue su segundo documental y en él repite una serie de estructuras
que habia establecido en su primera pelicula. En los dos casos la musica fue
compuesta por Virgil Thompson, con quien mantenfa una fuerte
retroalimentaciéon en el momento de editar las secuencias y de insertar la
narracién en off, de tal manera que musica, sonido e imagenes estuvieran
perfectamente articulados.

El documental retrata al rio Mississippi, desde su formacién en las

montafas hasta su salida al mar en el golfo de México. Es abordado como un

31 Robert L. Snyder. Pare Lorentz and the documentary film (Reno: University of Nevada Press,
1994) p. 20.
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elemento fundamental en la identidad nacional y como una fuente de recursos
para la construccién del pais. La narracion repite durante la pelicula algunos
pasajes mostrando imagenes de situaciones contrastantes: El texto que describe
la variedad de arboles en las montafias es acompafiado en una primera secuencia
de imagenes de los ricos bosques y de la explotacién de la madera en un tono
optimista; mas adelante, el mismo texto acompafia imagenes de bosques talados
y suelos erosionados. Otro ejemplo de ello es la narracion sobre la urbanizacién
en las margenes del rio. La frase: “Construimos cien ciudades y mil pueblos” es
usada para reforzar la idea del progreso y el desarrollo de los Estados Unidos,
pero también para mostrar el impacto ambiental que han tenido.

En el primer intertitulo del documental, Lorentz establece que: “Esta es la
historia de un rio; un registro del Mississippi: De dénde viene, a donde va; qué
significa para nosotros- y qué nos ha costado”. Introduce elementos histéricos,
como la carta que el general Robert E. Lee escribi6 a sus tropas un dia antes de la
rendicion de los ejércitos confederados, con el objetivo de abordar el tema de la
pobreza generada por la guerra de recesion a lo largo del Mississippi. También
incluye una gran cantidad de datos econémicos y sociales, extraidos del Reporte
del Comité del Valle del Mississippi, que inspir6 a Pare Lorentz en la creacién del
texto del documental.

Las secuencias de las catastrofes causadas por las inundaciones fueron
quiza las mas impactantes del documental. Lorentz y su equipo de produccion
habian concluido el rodaje cuando tuvieron que reorganizarse para filmar los
inesperados desbordamientos del rio Mississippi que se presentaron en 1937. De
esta manera, en el montaje, las imagenes del desastre dan pie a la conclusion de

la pelicula: La solucién a los problemas de las inundaciones, asi como de la
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gestion de las aguas del rio para combatir la pobreza y la erosidn, estaba en la
construccion de presas en los principales afluentes del Mississippi y en la
implementacién de programas para el uso adecuado del suelo en sus margenes.
Lorentz habia elaborado el guiéon y el plan de rodaje partiendo de esta
conclusiéon32, El tono final de El rio tiene un estilo optimista que busca persuadir
al publico sobre los beneficios de las presas, en los que Pare Lorentz se habia
basado como conclusion. Asi, las imagenes que siguen nos muestran la
construccion de las grandes presas y la recuperacion del campo de acuerdo a los
programas implementados bajo la visién del New Deal.

Entre la representacion que hace Manoel De Oliveira del rio Douro, y el
Mississippi de Pare Lorentz, existen una serie de diferencias y similitudes que
provienen no sélo de la llegada del sonido al cine, sino de una forma distinta de
elaborar los discursos documentales. Para Francois Niney, el pasaje hacia el cine
propagandista se caracteriza por la imposicién de una “visiéon universal” basada
en la “evidencia” a la cual el espectador se rinde sin condiciones33.

La idea del progreso es compartida en algunos aspectos de las dos
peliculas revisadas: los trenes y el majestuoso puente que cruza el Douro o las
presas que permiten el control de las aguas. En la narrativa, tanto Lorentz como
De Oliveira establecen un climax: La desbocada carreta tirada por bueyes que
atropellan al arriero o las inundaciones del Mississippi provocadas por las
lluvias.

La relacién entre el hombre y el agua es también un tema abordado por

los dos documentales. Sin embargo, estas similitudes se presentan en dos formas

32 Frangois Niney, op. cit. 54
33 Véase Ibid. 115
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discursivas totalmente distintas, que nos llevan a percibir los rios de un modo
diferente: La informacién prevalece en la pelicula El rio, mientras que en El
Duero, trabajo fluvial, es el acto de mirar a los sujetos y sus acciones en las
margenes del rio lo que predomina en la organizacién de la historia. Por otro
lado, en cuanto a la relevancia de la que cada film dota a estos rios, es evidente
que El Duero representa un aspecto fundamental en la identidad de una ciudad y
de sus habitantes, mientras que el Mississippi marca la identidad y el rumbo de

toda una nacion.

1.5. El agua como recurso

En las décadas de los afios 40 y 50 la producciéon de documentales
expositivos es mucho mas fuerte que la experimentacion. Un cineasta como Joris
Ivens, por ejemplo, se inclina hacia este tipo de registros en China y en Espaiia,
ante la urgencia que ameritaba el informar y tomar parte en los conflictos
armados. Pero también en Estados Unidos, trabajando para Pare Lorentz,
realizara en 1940 la pelicula Power and the Land, que pretendia ensefiar “... a la
gente de los poblados y granjas, la importancia de la electricidad en areas rurales
en el desarrollo de la prosperidad del campesino y granjero norteamericanos”34.
Y aunque no sea uno de los elementos principales en este film, se puede ver que
el agua es uno de los servicios que cambian en las zonas rurales ante la llegada
de la electricidad, y que este film muestra de manera expositiva.

Una vez concluida la guerra, las formas de hacer cine basado en la
informacién y la persuasion prevalecen. Uno de los estilos que -de acuerdo con

las categorias del cine documental de Erik Barnouw- se impone sobre otros en

34 Joris Ivens. La cdmara y yo (México: CUEC-UNAM, 1982) p. 123.
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este periodo, es el del documental cronista. Principalmente, la funcién de la
imagen en estas piezas es la de ilustrar. La voz desarrolla el tema y las imagenes
en movimiento se encargan de aclarar la informacién enunciada. En gran
medida, el cine se vuelve descriptivo, o informativo, y derivado de ello el cine se

vuelve también diddctico.

Con la llegada del cine sonoro se replante6 la idea, por lo menos en algunos de
los paises mas desarrollados, de incorporar el cine con propositos educativos y

como un medio total que pudiese casi integramente sustituir a los profesores3s.

Un ejemplo de este tipo de films lo encontramos en un cortometraje
educativo de 1953 titulado Water (Agua), realizado para el Estado de Georgia en
E.U. por la compafiia International Tele-Films Productions, Inc., de manos del
productor Paul F. Moss. La voz en off es de John Kieran, periodista, naturalista
aficionado y locutor de radio y T.V.

En la narracion de esta pelicula, que desarrolla sus argumentos mediante
un razonamiento inductivo; se mantiene constantemente un calido tono entre
paternal y didactico. El guién permite informarnos sobre temas como la manera
en la que funcionan las plantas tratadoras de agua, las relaciones entre el agua y
diversos sectores industriales o los mecanismos de control de las inundaciones.

El documental estd enfocado principalmente en los usos del agua,
mostrando también un tono optimista hacia el desarrollo industrial, en el que se

enfatiza el beneficio de controlar las aguas con diversos fines. El agua es

35 Virgilio Tosi. Manual de cine cientifico (México: DGAC-UNAM, 1987) p. 50.
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conceptualizada en este film como un recurso, o un bien indispensable para el
desarrollo.

Cincuenta afios mas tarde, diversas regiones del mundo encontrardn
serios conflictos en muchos de los festejados beneficios que este documental
describia con respecto al manejo de las aguas y el desarrollo: Actualmente, el
manejo de los sedimentos de las plantas tratadoras de agua es un problema de
grandes dimensiones, al igual que la contaminacién causada por la industria, la
producciéon de energia o la minerfa. El estrés hidrico3¢ y los trasvases de
cuencas?®’ para distribuir el agua, a su vez, generan fuertes conflictos sociales que
se agudizan afio con afio. Ante los problemas que de manera global padecemos
actualmente en relacién con el liquido, los documentales optimistas como Water
nos parecen ingenuos, aun cuando ciertas practicas enunciadas en el documental
mantienen validez en nuestro propio contexto, aspecto que nos habla de un
envejecimiento del discurso y el estilo utilizado en el film. Mas adelante, en el
tercer capitulo, regresaré a este tema, pero concentrandome en el caso mexicano

en relaciéon con los noticieros cinematograficos.

1.6. El sonido y el agua.
En la década de los afios 60, la television y las transmisiones satelitales se
volvieron populares a nivel global, y en el cine documental predominaron nuevos

estilos y formas de realizaciéon propiciadas por el desarrollo tecnolégico. La

36 En el comunicado de prensa no. 349-10 de CONAGUA, emitido el 18 de diciembre de 2010, se
establece que “El Valle de México se encuentra expuesto a un estrés hidrico ocasionado por la
sobreexplotacidén del acuifero, toda vez que se extrae el doble de lo que carga”. El estrés hidrico se
produce cuando la demanda de agua es mayor a la disponibilidad del recurso.

37 Los trasvases de cuencas consisten en llevar agua de una cuenca hidrolégica a otra a la que
naturalmente no habria llegado. Como el caso del agua que se transporta hasta la Ciudad de
México, que proviene de una cuenca que se encuentra en una regién geografica distinta.
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aparicion de equipos mas ligeros para filmar y para registrar el sonido
sincrénico, permite a los documentalistas explorar diferentes formas de
aproximacion a la realidad.

En 1961, la pelicula Chronique d’'un été (Crénica de un verano) de Jean
Rouch y Edgar Morin se pronuncia hacia un Cinéma Vérité, que mediante la
intervencion sobre las acciones y el uso de una camara interactiva -entre otros
recursos- busca revelar aspectos de “verdad”38 en las formas y actos de lo real,
aspectos que de acuerdo con esta postura permanecerian velados si se
estableciera una relacion puramente observacional. Se trata de un
pronunciamiento en la que se muestra al sujeto observado, pero también al
observador y el acto de observar.

El Cine directo, por su parte, se decanta hacia una cdmara receptiva, hacia
la observacion de personas y acciones que eventualmente revelan lo real ante la
lente sin necesidad de una intervencidén del director en el flujo de las acciones.

Los dos estilos se apartan de la narraciéon en off para acompaiar las
imagenes en movimiento con sonido directo. Predomina en estos films el
registro de los sonidos naturales de las personas y de las acciones, como una
busqueda hacia un realismo que el sonido extra-diegético no brinda.

En una veta distinta, pero que encontrard ocasionalmente puntos de
coincidencia en la busqueda del realismo, nos encontramos con el cine
experimental que desarrollan diversos artistas desde finales de los afios 50 y
hasta los afios 70. Muchos de estos films plantean cuestionamientos sobre la

imagen y sobre los procesos de percepciéon que producen, asi como su relacién

38 Al tiempo que se retoma la idea acufiada por Dziga Vertov del “Cine Verdad”, como un
homenaje a dicho autor.
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con el soporte filmico que las contiene. El teérico Gene Youngblood agrupa cierto
estilo de peliculas experimentales en una categoria que denomina cine
sinestético.
La sinestesia es la armonia de impulsos diferentes u opuestos producidos por
una obra de arte, significa la percepcion simultdnea de opuestos armonicos. [...]
El cine sinestético es un arte de relaciones: las relaciones de la informacion
conceptual y la informacién de disefio con la pelicula misma en su forma gréfica,

y la relacion entre la pelicula y el espectador en ese punto donde las retne la

percepcion humana (sensacidn y conceptualizacién).3?

Entre los realizadores que considera Youngblood como autores de films
sinestéticos, se encuentra el artista experimental norteamericano Stan Brakhage.
La mayoria de las peliculas de Brakhage no tienen una narrativa tradicional, y se
caracterizan por la ausencia de banda sonora, lo que lleva al espectador hacia
una relacién particular con la imagen, en la que cada particularidad y cada gesto
del acto de mirar se convierte en algo importante para la percepcién, sin la
intervencion que puede ocasionar el sonido en ello.

Una de las peliculas de Brakhage con mayor reconocimiento es Window,
water, baby moving (Ventana, agua, bebé moviéndose), realizada en 1958 y
estrenada en 1959. Se trata de un film que retrata el nacimiento de su primera
hija, sin usar pista sonora y concentrandose principalmente en dos momentos:
Las imagenes de su esposa Jane embarazada, recostada en una bafiera iluminada
por la luz que entra por una ventana; y las imagenes del parto. En la primera

secuencia, planos cerrados dejan ver el agua en contacto con la piel de Jane y de

39 Gene Youngblood. “El cine sinestético: el fin del teatro”. Postvérité. Coord. Bertha Sichel.
Murcia: Centro Parraga, 2003. Pp. 141-142.
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Brakhge, acompafiados por los destellos de la superficie provocados por la luz.
En el vientre de Jane, rodeado por agua, se perciben los movimientos del bebé.
Las tomas cortas, intercaladas a veces por fundidos a negro, repeticiones y jump
cuts, dejan ver sonrisas, manos que acarician la piel, reflejos de la ventana, besos
y otros detalles de un momento placentero y amoroso durante el embarazo. Tras
un fundido a negros, vemos a Jane en una cama, las imagenes nos dejan ver el
proceso del parto, desde las contracciones hasta la dilatacion, intercalando
tomas del rostro de Jane con las impresionantes tomas de la expulsién del bebé,
y a su vez, yuxtaponiendo esas imagenes con las de la bafiera y la ventana.
Cuando termina el parto, imagenes de Myrrena -la hija de Brakhage y Jane- se
contraponen con los rostros de los padres, con las imagenes de la bafiera, del
aguay del propio parto.

En el film de Brakhage existe una progresién temporal, un antes y
después del parto, pero los momentos no se suceden de forma lineal, sino que
estan presentes constantemente. El momento del parto estd formado también
por el embarazo, por la bafiera, la ventana, el agua y el bebé moviéndose. Mas
que una linea uniforme del tiempo, Brakhage presenta una simultaneidad de
eventos, y mas que una sucesion hay una metamorfosis en la accién, que genera

continuidad. Gene Youngblood considera que el film sinestético:

Aunque esté compuesto de elementos especificos se concibe y edita como una
experiencia perceptiva continua. Una pelicula sinestética es, de hecho, una
imagen que se transforma continuamente en otras imdagenes, una

metamorfosis.40

40 Ibid. 146
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Brakhage apela a la forma de percibir el tiempo, particularmente en un
evento tan emotivo como el que retrata, pero también al conectar el agua con el
nacimiento de un bebé nos habla del liquido presente en el comienzo de una
vida. El mosaico de Brakhage nos permite percibir la simultaneidad del tiempo,
pero también de la sustancia. El agua y la luz de la ventana durante el embarazo
estan presentes también en el parto, asi como en el momento posterior. El agua y
la luz, como elementos, se encuentran presentes en todo el proceso de
nacimiento, y por qué no, también en la vida y muerte de un ser humano. Como
apunta Bachelard, el agua es un elemento transitorio, y es también una
metamorfosis. Asi, la pelicula de Brakhage, ademéas de ser un documento o un
material didactico para las personas que se encuentran pasando por un proceso
similar -como él mismo explicaba en una entrevista hecha en televisién por
Robert Gardner#!-, intenta expresar su propia conciencia y la percepcién de un
fendmeno muy importante en su vida, como lo es el nacimiento de su hija.

El énfasis sobre la mirada que impone Brakhage en sus filmes, es el
motivo por el cual elimina la pista sonora. Brakhage no se opone al uso del
sonido en el cine, pero decide excluirlo de sus films para fortalecer la imagen. El
mismo recurso es utilizado por otro cineasta experimental norteamericano:
Peter Hutton.

Uno de los temas abordados constantemente por Peter Hutton en sus
peliculas es el agua. Sus antecedentes como marinero lo llevan a menudo a la
contemplacién acuatica como espacio de soledad, que registra en tomas de una
composicion muy cuidada y sin usar sonido. Joseph Conrad nos recuerda que “los

relatos de los marinos tienen una franca sencillez: toda su significacién puede

41 “About Stan Brakhage”. Screening room. Channel 5 (WCVB-TV), Boston, EE.UU,, 15 jun. 1973.
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encerrarse dentro de la cascara de una nuez”42, y los films de Hutton reafirman
esta idea.

Su pelicula Study of a river, filmada en 1997, consiste en tomas del rio
Hudson hechas en blanco y negro. Cada toma estd separada de otras por un
fundido a negros, por lo que -de acuerdo con Hutton- nuestra mirada se refresca
y contemplamos con mas atencién cada imagen, a diferencia de cuando existe
una concatenacién directa y una mayor influencia de la imagen anterior
inmediata. Algunas de las tomas de Hutton son fijas, con barcos que cruzan el
cuadro, mientras que otras tienen movimientos realizados desde diferentes
puntos de las embarcaciones. Las imdgenes nos muestran paisajes del rio en
diversas épocas del afio: En el invierno, por ejemplo, vemos la superficie del rio
congelada, y los barcos que atraviesan el hielo. En otros momentos de la pelicula
vemos configuraciones acudticas, siempre en planos abiertos. Sélo hay dos tomas
que nos sorprenden por ser muy distintas de las demas: un plano en movimiento
de la superficie del agua filmado de cabeza, cuya inversiéon nos muestra el reflejo
de las montafias sobre un agua muy nitida, llena de bloques de hielo que rompen
con el mimetismo absoluto que podria alcanzar el reflejo. La segunda toma que
nos llama la atencién es un plano cerrado de un charco, en el que los destellos
generados por la luz producen un chisporroteo casi eléctrico. Las demas tomas
se caracterizan por la belleza y la armonia en la composicién, son la
contemplacion del rio y de sus elementos. Podria tratarse de un film de
compilacién de tomas de vistas, o panordmicas, que parece proponer un regreso

a los origenes del cine.

42 Joseph Conrad. El corazon de las tinieblas (Xalapa: Universidad veracruzana, 1998) p. 7.
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Hutton construye su pelicula como si fuera un album fotografico. Cada
imagen esta separada de la otra por un espacio negro, asi que cada imagen es
percibida de forma independiente. Por otro lado, la ausencia de sonido, al igual
que en el caso de Brakhage, acentua el acto de la mirada y la percepcion sobre lo
visible. Las tomas de Hutton nos permiten descubrir un ritmo interno que
predomina en todo el film. Los movimientos de las acciones, los movimientos de
camara y los fundidos a negro generan una sensacion de desplazamiento que
bien podria ser el ritmo del propio rio, de sus aguas descendiendo hacia el mar.

Al igual que en el caso de Window, water, baby moving, la ausencia de
audio en Study of a river permite agudizar la mirada, y con ello construir
sensorialmente algunos elementos de un espacio acuatico, buscando con ello
brindar al espectador una experiencia menos informativa y mas préxima a la
percepcion.

Una postura muy distinta a la de Brakhage y Hutton con respecto al
sonido es la que propone Richard Rodgers en su primer film, Quarry, filmado en
1967 y en el que realiza un fuerte trabajo sobre la pista de audio que acompafia
las imagenes.

Quarry comienza con una serie de tomas de configuraciones acuaticas:
Gotas escurriendo sobre la pared, la lluvia cayendo sobre el agua, destellos del
sol sobre la superficie. El sonido que acompafia estas imagenes pasa de ser un
ambiente acuatico a una conjuncién de ruidos incidentales del trabajo en la
cantera®3. Durante dos minutos, los sonidos de golpes de martillos y otros

elementos mecanicos contrastan con las imagenes del agua calma, con la

43 La palabra Quarry significa cantera. La cantera que retrata Rodgers en su pelicula se encuentra
en Masachussets y esta cubierta de agua, como una presa.
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tranquilidad en las piedras y en los arboles de la cantera inundada, en la que
algunos cables de acero y restos de maquinaria recuerdan el trabajo de mineria
que se efectuaba en ese espacio, conviviendo con la naturaleza que ha reclamado
el sitio.

El paisaje sonoro de las maquinas y de las tomas contemplativas se
interrumpe de pronto con los clavados de varios jévenes en el agua. Varios
chicos y chicas juegan y se lanzan desde las rocas hacia el estanque. Durante la
siguiente secuencia la pista sonora se compone de tres elementos: el sonido de
una estacién de radio, en el que se incluyen musica de rock and roll y anuncios
comerciales; escuchamos también conversaciones con jovenes, que hablan de
temas como el matrimonio, el dinero o el trabajo; y el audio se complementa con
los sonidos incidentales y ambientales de las personas en la cantera. Ninguno de
los tres elementos que componen la pista de audio es sincrénico. A su vez, este
paisaje sonoro acompafia las imagenes de chicos y chicas de diferentes edades
nadando, conversando, asoledndose, subiendo por las rocas y lanzandose al agua.
La secuencia mantiene un tono de festividad y disfrute del liquido.

Los planos cerrados en ralenti que utiliza Rodgers, nos recuerdan la
secuencia de clavados realizada por Leni Riefenstahl en Olimpia (1938), mientras
que algunos de los elementos del paisaje sonoro cambian poco a poco: Las
conversaciones giran en torno a la guerra de Vietnam y se introducen sonidos de
explosiones de bombas cuando los chicos entran al agua. Algunos retratos en
planos cerrados de las chicas y de los chicos se combinan con imagenes de las
personas divirtiéndose, jugando y cortejandose, asi como con tomas de la basura
de botellas y paquetes de cigarros en el agua. En el cierre del film, un paneo nos

permite ver los nombres de las personas escritos en las rocas de la cantera y al
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dirigirse el lente al agua notamos que esta completamente congelada, de este
modo, el invierno nos muestra una progresion en el tiempo que no habiamos
percibido en las secuencias anteriores. Este paneo es acompafado por el sonido
de una conversacion, en la que un joven explica que probablemente cuando la
cantera se vacie de agua, nadie la volvera a llenar, ya que es demasiado profunda.

El trabajo de Rodgers en Quarry muestra una rigurosa asociaciéon del
audio y de la imagen para retratar un espacio acuatico. En este film, Rodgers no
descuida la parte estética, integra una serie de tomas que muestran diversas
configuraciones acudticas, y posteriormente, las acciones que registra nos
muestran la relacion entre el hombre y el vital liquido, particularmente
relacionada con el entretenimiento y el placer de los jévenes en la cantera. La
informacién que escuchamos en el audio de las entrevistas, transita entre lo
cotidiano banal y lo relevante, para dibujar asi el contexto social y politico en el
que Rodgers realiza el film. La sustituciéon y combinaciéon de sonidos que no
corresponden diegéticamente con la imagen, juega un papel importante en ello,
sin caer en lo puramente informativo. Se trata de una pelicula que habla de las
preocupaciones de su época, pero que explora también el ambito sensorial y de

la percepcidn, enfocadas en lo acuatico.

1.7. El agua y el medio ambiente

Las primeras dos décadas del siglo XXI se caracterizan por una fuerte
preocupacion global con respecto al medio ambiente.

En el afo 2004, el documental Le cauchemar de Darwin (La pesadilla de
Darwin) del director Hubert Sauper, mostré el impacto ambiental que tuvo la

introduccién de una especie exoética en el lago Victoria. La Perca del Nilo, un pez
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introducido en ese habitat durante los afios 60, provocé la extincién de
aproximadamente el 90% de las especies que se encontraban en este lago
africano.

Mediante un estilo préximo al Cinéma Vérité, utilizando una camara
pequefia y un equipo de filmacién reducido, Sauper se aproxima a las personas
que habitan en esta region, y a través de su relacién con ellas nos ensefa la
desolacion, la pobreza y la desigualdad en las margenes del lago Victoria, en
Tanzania, provocadas principalmente por las pocas posibilidades de explotar los
recursos lacustres por parte de la poblacién, mientras que las empresas que
procesan, transportan y comercializan el pescado en diferentes partes del
mundo, obtienen enormes ganancias.

En este film, Sauper nos muestra una problematica que parece empeorar
cada dia y en la cual estan inmersas diversas naciones y mercados. Se trata de un
conflicto global, pero que se revela mediante el impacto cotidiano que tiene en
las personas.

En cierto modo, “La pesadilla de Darwin” nos muestra la permanencia de
una relacion colonialista, en la que el circulo de pobreza y violencia en el que esta
sumergida la poblacién de los paises con mayores recursos naturales, es la base
que permite la prosperidad de diversas economias industrializadas. Se trata de
una pelicula que a comienzos de la década del 2000 contiene la preocupaciéon
sobre el trastorno del medio ambiente y las consecuencias sociales que conlleva.

Recordemos que durante la década de los afos 90, las Conferencias de las
Naciones Unidas sobre el medio ambiente y el desarrollo mostraban en sus
conclusiones una situacion mundial alarmante y por lo tanto exponian la

necesidad de reducir las emisiones de CO; para mitigar los efectos del cambio
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climatico. Desde el punto de vista de las naciones mas ricas, el cambio en las
formas de produccién agricola, energética y de servicios que podria reducir el
impacto ambiental, implica un riesgo econémico que no estan dispuestos a
asumir. Por lo tanto, el debate se centra en coémo hacer que las economias mas
desarrolladas y las que estan en desarrollo se comprometan con el cuidado del
medio ambiente.

Ante esta problemadtica, el cine documental se ha convertido en una
herramienta de informacién, de denuncia y de preparacién de una ciudadania
dispuesta a exigir cambios a los poderes politicos y econdmicos. El documental
se vuelve asi el otro de la noticia mediatica, que expone aquellos contenidos que
no encontramos usualmente en los medios masivos de comunicacién. Estos
contenidos a su vez muestran problemas locales y globales.

Para ello, muchos filmes que abordan las cuestiones ambientales del
planeta han echado mano de los recursos didacticos e informativos en el cine
documental, el ejemplo mas claro de ello es la pelicula realizada en 2006 por
Davis Guggenheim y titulada An inconvenient Truth (Una verdad incémoda). La
linea que conduce el film de Guggenheim es una conferencia de Al Gore sobre el
calentamiento global, en la que se utilizan diversos recursos estadisticos e
informativos para ilustrar el asunto. Como si se tratara de una clase en una
escuela, la voz del profesor y sus ideas son las que nos exponen el problema de
las consecuencias que ha tenido en el ambiente la economia basada en el
petroleo y el desarrollo industrial, para posteriormente desarrollar las posibles
opciones para resolver este conflicto.

Este tipo de films busca explicar el problema de manera general,

desarrollar el tema a través de historias y buscar una adherencia del publico a las
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conclusiones expuestas, con una base de argumentaciéon en la que la imagen
sirve como ilustracion. El documental que aborda los temas ambientales de este
modo, se construye mediante diversos elementos periodisticos, busca exponer el
problema partiendo de una base sé6lida de informacién cientifica. Incluyen a
menudo el testimonio de especialistas y de personas comunes, como sucede en la
pelicula Flow: For love of water, realizada en 2008 por Irena Salina, que nos
expone diferentes problemas locales con respecto al agua para mostrar sus
dimensiones globales. Una gran cantidad de informacién prevalece a lo largo del
film, que es acompaifiada por opiniones de cientificos o politicos y que retratan
eventos como las guerras por el agua en Cochabamba, Bolivia, o los
padecimientos de enfermedades causadas por el agua contaminada en Sudéfrica.

El documental Water on the table, dirigido en 2011 por Liz Marshall,
muestra los esfuerzos que a nivel mundial realiza Maude Barlow, conocida como
la “guerrera del agua”. Durante la argumentacién, que abre el debate sobre la
percepcion del agua como un derecho y no como un recurso o un bien de
consumo, seguimos también la historia de una batalla legal emprendida por una
comunidad indigena canadiense para evitar la construccién de una industria que
contaminaria las aguas del rio del cual se abastecen. Marshall introduce en este
documental imagenes de configuraciones acuaticas en blanco y negro que
parecerian directamente sacadas de una de las peliculas de Ralph Steiner,

reforzando con ellas el vinculo poético, simbélico y cultural con el agua.

Para mi, era importante en Water on the table incorporar un lenguaje visual
poético que me permitiera llevar el tema del agua mas alla del marco politico,

para asf mostrar que el agua es vida, y ayudar al publico a reflexionar sobre el
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sentido del agua. Necesitaba equilibrar esas cualidades cinematograficas con la

historia del activismo de Maude Barlow, guerrera del agua.**

El documental H:0il, producido en 2009 y dirigido por Shannon Walsh
nos muestra un conflicto similar a Water on the table, en el que el agua de la que
se abastece una comunidad indigena del norte de Canada es contaminada por la
industria petrolera, generando graves problemas de salud. Un aspecto distinto
en este film es el uso de la animacidn en algunas secuencias, que acompafiadas
por una voz en off nos explican las técnicas de extraccion de petroleo utilizando
enormes cantidades de agua y contaminando otras tantas.

También en estas décadas nos encontramos con peliculas que buscan una
aproximacion sensorial al agua, y que intentan encontrar un punto de equilibrio
entre la informacidn y el cuidado de los elementos estéticos.

Watermark, dirigida en 2013 por Jennifer Baichwal y Edward Burtynsky,
combina imagenes contemplativas de espacios en los que existe una fuerte
relacion entre el hombre y el agua, con algunos momentos informativos. Se trata
de un film de contrastes, que se hacen evidentes desde la primera secuencia: Las
aguas revueltas de una gigantesca presa en China, se yuxtaponen con una zona
desértica en Baja California Norte. Descubrimos que esta zona desértica del
norte de México antes estaba llena de agua, ya que se trata del delta del rio
Colorado, cuyas aguas son utilizadas para diversas actividades agricolas e
industriales en el suroeste de los Estados Unidos. Asi, el contraste de las
imagenes es el que nos expone el conflicto del agua en el mundo, sin necesidad

de recurrir a la informacién explicita. El hilo conductor del documental es un

44 Entrevista con Liz Marshall realizada por Andrés Pulido, el 27 de febrero y el 23 de marzo de
2012.
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proyecto fotografico de Edward Burtynsky, que en diversas partes del planeta
busca registrar cémo el agua modela las formas de organizacién del hombre, y a
su vez, como el hombre le da forma al curso del agua. En esta relaciéon
encontramos desiertos irrigados, o espacios acuaticos convertidos en desiertos,
rituales religiosos dedicados al agua o formas de entretenimiento acudtico. El
contraste nos permite ver los problemas del calentamiento global, y al mismo
tiempo nos deja ser participes de una mirada en la que se mezcla la melancolia y
la esperanza.

Otros films se inclinan hacia la contemplacién, como el documental
Casting a Glance (2007) de James Benning, quien entre 2005 y 2007 realizé
diversas tomas de la escultura Spiral Jetty, del artista Robert Smithson, La
escultura, construida en 1970, consiste en una espiral sobre el agua del Lago
Salado, en el desierto de Utah. Las largas tomas de Benning fueron hechas en
diversas épocas del afio, lo que nos permite ver el agua en diversos niveles, a
veces cubriendo o descubriendo la escultura. Algunos intertitulos nos muestran
fechas que no corresponden a las de las tomas, y que van desde 1971 hasta 2006.
El documental de Benning es un homenaje al artista Smithson y a su escultura,
pero también es un trabajo que nos remite a las configuraciones acuaticas, al
desierto y a la intervencién del hombre sobre estos espacios.

En el ambito de la experimentaciéon existe también un guifio de
responsabilidad ambiental. El film documental Leviathan (2012), de Lucien
Castaing-Taylor y Véréna Paravel, por ejemplo, se trata de un trabajo nacido del
Laboratorio de Etnografia Sensorial de la Universidad de Harvard, y aunque
tiene como objetivo transmitir la experiencia del trabajo y de las relaciones en un

buque pesquero mediante el uso cdmaras pequenas e impermeables (modelo
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GoPro), nos conduce una y otra vez a la reflexién sobre el impacto ambiental que

una actividad como la pesca masiva tiene sobre la vida marina.

1.8. El agua y la guerra

Finalmente, antes de concluir este capitulo, revisaré brevemente dos
peliculas latinoamericanas recientes que abordan el tema del agua. Se trata de
una pelicula sudamericana y otra centroamericana, y aunque no son ejemplos
paradigmaticos de toda una cinematografia -ya que incluso los dos films tienen
participacion mexicana en la producciéon-, pueden mostrarnos ciertas
preocupaciones y problemas de la region relacionados con el vital liquido.

El primero de estos films es Rios de hombres, dirigida en 2011 por el
mexicano Tin Dirdamal. El documental se adentra en la llamada guerra de del
agua* en la ciudad de Cochabamba, Bolivia. La aproximacién del director
primero tiene la intencién de establecer un punto de vista que raya en la
militancia con en el movimiento civil, pero que poco a poco, al encontrar una

complejidad mayor en el problema, cuestiona los hechos y su propia postura:

La Guerra del agua puede considerarse una manifestacién del pensamiento

utépico contemporaneo, un movimiento emblematico de nuestro tiempo que

45 “Las guerras del agua se refieren a enfrentamientos que se han producido cuando dos
comunidades, ciudades, regiones o paises se disputan de manera violenta y por medios armados
los recursos hidricos.”

Perl6 Cohen, Manuel y Arsenio Ernesto Gonzalez Reynoso, op. cit. 23.

En la guerra del agua de la ciudad de Cochabamba, se enfrentaron violentamente las autoridades
y los pobladores, que exigian acceso al agua cuya gestién habia sido concesionada a la empresa
multinacional Bechtel, lo que provocé un aumento desmedido de las tarifas y cortes en el
servicio.
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refleja la contradiccién de intereses globales y locales en relacién a los recursos

naturales.46

El documental plantea que el conflicto del agua en Bolivia no puede verse
como un enfrentamiento entre dos opuestos identificables, sino que existen
diversos intereses que empujan los hechos hacia sus desenlace.

Tras revisar la historia desde un punto de vista mas lejano con respecto al
problema, y después de transcurrido cierto tiempo, Dardinal se formula la
siguiente pregunta: “;Qué cambio finalmente una vez que concluyd el conflicto
en el cual supuestamente sali6 victorioso el pueblo?”47

Rios de hombres fue un documental recibido con abucheos y fuertes
cuestionamientos al director en el Festival Internacional de Cine Independiente
de Buenos Aires. El publico esperaba ver una pelicula comprometida y empatica
con las causas sociales en la defensa de los recursos naturales, y no una pelicula
que cuestionara el éxito de las manifestaciones sociales de este evento,
preguntandose si en verdad este suceso podia leerse como un triunfo del pueblo
ante una empresa multinacional o simplemente una negociacién de poderes que
no genera ningin cambio sustancial en las condiciones de vida de la poblacidn.

Por lo tanto, si consideramos las funciones informativas, de denuncia y de
creacion de ciudadania que se le atribuyen al cine documental, y le sumamos los
elementos discursivos que deben, o no, enunciarse con respecto al agua en la

actualidad -es decir, lo politicamente correcto-, se hace evidente que actualmente

46 Sinopsis del documental para el festival de cine documental Ambulante, redactada por los
productores de la pelicula.
47 Ibid.
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un cuestionamiento que se aparte de esa ecuaciéon no sera bien recibido por una
buena parte del publico.

El cine documental no escapa al contexto en el que se genera, no s6lo por
las tendencias de realizacién que predominan en cada momento, sino también
por la informacién e ideas que predominan en el publico en una época
determinada y que influyen en la recepcién de la pelicula. Es evidente que cada
época tuvo perspectivas y preocupaciones distintas con respecto al agua, y del
mismo modo, en cada época los documentales que abordan este tema suelen
tener ciertas prioridades en la realizacion, asi como un publico que le da una
lectura particular.

El caso del documental Palabras mdgicas para romper un encantamiento
(2012), de la directora Mercedes Moncada, aborda, también en una reflexién
personal, el desencanto por la evolucion del gobierno nicaragiiense después de la
revolucion sandinista. Un primer intertitulo cita a Paul Claudel con la siguiente
frase: “El agua es el ojo de la tierra, su aparato de mirar el tiempo”. La primera
secuencia nos muestra imagenes del lago de Managua, mientras que la voz de la

directora nos dice que:

Aqui esta disuelto Sandino. Pienso si convertira el contenido a su contenedor, si
estara el lago Xolotlan poseido por él, por Sandino. Si esto es cierto entonces este
lago es también, toda Managua, todos los que la hemos habitado alguna vez,
porque es el desagilie de la ciudad, y aqui han llegado los desechos de todos

nosotros.48

48 Palabras mdgicas para romper un encantamiento. Dir. Mercedes Moncada. FOPROCINE,
Producciones Amaranta, TVUNAM, 2012.
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El agua del lago en este film, es la sustancia en la que se disuelve la
historia y la esencia del pueblo nicaragiiense, pero también es el agua en la que
se deposita la muerte de la guerra. Para Gaston Bachelard, “el agua es también
una invitacion a morir: es una invitacién a una muerte especial que nos permite
alcanzar uno de los refugios materiales elementales.”4?

En el film, Mercedes Moncada recurre a la relacion entre superficie y
profundidad del agua, mostrando una toma que se sumerge en las aguas del lago.
A partir de ese momento nos adentramos también en la historia del pueblo
nicaragiiense. Hacia el final del film, hacemos el recorrido inverso: de las aguas
profundas pasamos a la superficie, para contemplar ese lago con una mirada
distinta. En ese momento la voz de la directora formula una pregunta sobre el
devenir de la historia: “;Si nos sintiésemos nuevamente en el dia 0 [el dia del
triunfo de la revolucidn sandinista], qué hariamos ahora?”.

Asi, el agua en este documental representa, a través del lago, un objeto
que muestra las caracteristicas de un pueblo y de su historia. Es en esta
sustancia, en sus reflejos y destellos, donde se puede contemplar el pasado y el

futuro, como en un acto de hidromancia>°.

1.9. La sustancia contemplada y los métodos de contemplacion
La revisidn que se hizo en este capitulo de los diferentes enfoques con los
que se aborda el agua en el cine documental, nos permitié a su vez revisar

diversos estilos de realizacion y de aproximacion a la realidad.

49 Gaston Bachelard, op. cit. 90
50 Adivinacién por medio de la observacidon en el agua.
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Cada uno de estos estilos parece presentarse de forma mas recurrente en
ciertos periodos especificos, obedeciendo tanto a las posibilidades tecnolégicas
como a las necesidades y urgencias del momento. El optimismo en el desarrollo
econdmico que vive Estados Unidos en los afios 40, 50 y 60, por ejemplo, arrastra
consigo a diversos cineastas hacia la realizacién de documentales de un corte
informativo, que contrasta con las nociones experimentales y el desencanto de
los afios 60 y 70, asi como en el pensamiento posmoderno y poscolonial que
caracterizaria a las ultimas décadas del siglo XX.

Actualmente, los problemas medioambientales marcan una fuerte pauta
en el estilo de realizacion documental. Pareciera existir cierta carga de
responsabilidad que no se puede eludir cuando se aborda el tema del agua, y que
se encuentra principalmente en la necesidad de informar, de denunciar y de
hacer tomar conciencia a la ciudadania y a los gobiernos sobre los conflictos que
existen. La necesidad de cambiar ciertos paradigmas e ideas sobre el desarrollo
para tratar de transformarlo en sustentable, hace que algunas de las peliculas
optimistas de mitad del siglo XX, que pregonaban ciertos logros tecnoldgicos
admirables, nos parezcan absurdas en nuestros dias, sobre todo en regiones con
fuertes problemas hidraulicos como es el caso de la Ciudad de México.

En el capitulo que sigue, por tanto, me concentraré en peliculas mexicanas
que abordan el tema del agua, buscando ciertos puentes con respecto a los films
revisados en este capitulo, e identificando algunas de las formas y estilos
documentales que caracterizan el contexto actual en nuestro pais.

Sin embargo, antes de finalizar este capitulo, es importante mencionar
que en el comienzo de la planeacién del cortometraje documental “Tlalocan,

paraiso del agua”, muchas de las peliculas que describi y que interpreté
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anteriormente, se convirtieron en un fuerte referente para la realizacién. Las
tomas del agua de Ralph Steiner y de Joris Ivens fueron fundamentales en la
busqueda de un estilo, asi como las propuestas sonoras de Rodgers y de Pare
Lorentz. Decidi también utilizar el recurso de Peter Hutton en la edicién, de
introducir pantallas negras entre diferentes planos, que nos permiten separar y
admirar cada uno de estos, y al mismo tiempo brinda una sensaciéon de
desconexion, de fragmentacidn del paisaje, que coincide con el paraiso roto y casi
perdido del Valle de México.

En cuanto a los estilos de cdmara de MacDougall, en la filmacién me
incliné completamente por el uso de una camara receptiva, que espera que las

acciones se desarrollen para registrarlas.
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2. RESTOS DE LO AUSENTE: UNA REVISION SOBRE EL PATRIMONIO

NATURAL Y EL AGUA EN EL CINE DOCUMENTAL MEXICANO.

Nunca estamos frente a la historia real, sino siempre ante
una contada, tal como alguien sostiene -y cree- que ha sido.
Ryszard Kapuscinski,

Viajes con Herodoto.

En este capitulo, mantendré la discusién sobre las intersecciones entre el
cine documental y el agua como sustancia retratada. Sin embargo, a diferencia
del capitulo anterior, todas las peliculas que revisaré a continuacién fueron
producidas en México. Por esta razon, para comprender mejor estos films y el
contexto en el que se produjeron, desarrollaré paralelamente algunas ideas
relacionadas con el manejo de las aguas en el pais y particularmente en la Ciudad
de México. Al mismo tiempo, consideraré en este capitulo las relaciones entre
informacion y contemplacién que existen en el cine documental. No me
adentraré en estas paginas en la revision de los noticieros cinematograficos, ya

que en el siguiente capitulo haré una revisién mas profunda de estos materiales.

2.1. Rio Escondido

Durante gran parte del siglo XX, el discurso del Estado mexicano con
respecto al patrimonio natural y cultural obedecié a una vision modernizadora
que pretendia concentrar los diferentes recursos del territorio bajo el poder del
gobierno federal. A cambio de esta concentracion de poderes, la federacion
asumio el compromiso de brindar a los habitantes los servicios correspondientes

de un estado moderno.
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Para mantener esta relaciéon de poderes entre el gobierno federal y las
administraciones locales, fue necesario construir y reforzar una cultura nacional
que permitiera imponer la visiéon del Estado en todos los rincones del pais. En
esta identidad nacional administrada e impuesta a todos los habitantes, se
fundirian diferentes elementos de la cultura prehispanica, colonial vy
revolucionaria. Ademas de la educacién y las artes, una de las herramientas que

permitié la difusién de este discurso nacional modernizador fue el cine.

Las imagenes mitifican tanto a la ciudad como al campo. Se construye un pais
imaginario para el bagaje cultural de estos nuevos sectores arrastrados por el
huracan del progreso. Sin embargo, también se recrean las formas tradicionales

de la cultura, que permiten cumplir una funcién identificatoria.5!

Un ejemplo de esto es la pelicula de ficcién Rio Escondido (1947), dirigida
por Emilio el “Indio “ Ferndndez, en la que Rosaura, una maestra rural
interpretada por Maria Félix, recibe el encargo directamente del presidente de la
Republica de ir al poblado Rio Escondido y esforzarse “para salvar a nuestro
pueblo” y “levantarnos de este letargo de siglos” mediante la educacién. Para
ello, Rosaura debera enfrentarse y eventualmente derrotar al presidente
municipal de Rio Escondido, quien entre otros abusos perpetrados, no
suministra equitativamente el agua a sus habitantes, utilizdndola sélo para su
propio beneficio. El personaje de Maria Félix adopta y reproduce el discurso del
gobierno federal postrevolucionario, que es enunciado al comienzo del film,

cuando Rosaura contempla los murales de Diego Rivera en Palacio Nacional, y al

51 Julia Tufién. Mujeres de luz y de sombra en el cine mexicano. La construccion de una imagen,
1939-1952 (México: Colmex-IMCINE, 1998) p. 51.
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mismo tiempo escucha una voz que narra la historia y las necesidades de su
pueblo.

Al final del film, cuando Rosaura se encuentra préxima a la hora de su
muerte, un bebé llora cerca de su lecho, y en su agonia ella grita: “Ese nifio es
México, y debo salvarlo”. De este modo, el film del “Indio” Fernandez muestra la
vision de un estado paternalista, que debe buscar los mecanismos para hacerse
cargo de sus habitantes, parecidos a nifios, e incapaces de administrar los

recursos naturales y culturales correctamente, incluyendo entre éstos el agua.

2.2. El control del agua

A pesar de que ya desde el gobierno de Porfirio Diaz se pretendia
centralizar la gestién del agua, es sélo después del movimiento revolucionario
cuando se establece un mecanismo basado en leyes, facultades y mecanismos
administrativos, que aunados a un discurso ideolégico permitieron mantener

esta centralizacion:

La constitucién de 1917 impuso una nueva forma de propiedad sobre los recursos
productivos que en algunos lugares manejaban los ayuntamientos, a veces a nombre
propio y a veces a nombre del pueblo o del vecindario. En ese sentido, se trata de la
historia de un desplazamiento o, mejor dicho, de un despojo de facultades locales a
favor del fortalecimiento de la instancia de gobierno, que reclamaba de manera

exclusiva la representacion de la naci6n.>2

52 Aboites Aguilar, Luis y Valeria Estrada Tena (Compiladores). Del agua municipal al agua
nacional. Materiales para una historia de los municipios en México. 1901-194. (México: Ciesas,
2004) p. 11.
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De este modo, el Estado mexicano asumio la responsabilidad de construir
la infraestructura suficiente para garantizar el desarrollo en las zonas rurales y

urbanas:

Por un lado la nacién despojaba a los pueblos y vecinos y por otro dotaba, restituia y
ampliaba ejidos y terrenos comunales. En ambas, la propiedad originaria de la nacién

expresada en el articulo 27 constitucional era el punto claves3

En este periodo, se desarrollan dos tipos de proyectos de gran alcance
relacionados con el agua: la apertura de campos de irrigacion y la generacion de
hidroelectricidad. En el marco institucional, se crean los organismos con las
facultades necesarias para que el modelo del agua de la nacién funcione: En 1926
se crea la Comision Nacional de Irrigacion (CNI), que para 1946 daria paso a la
formacién de la Secretaria de Recursos Hidraulicos (SRH).

Durante sus primeros 15 afios de funcionamiento, la SRH vive un periodo
de esplendor, que en la década de 1960 alcanzaria su tope para después caer en
un periodo de decadencia que terminara con su eventual desapariciéon en 1976.
El periodo de decadencia coincide con un sensible cambio en el manejo del agua
en México, cuando el Estado apost6 por explotar el agua para su uso urbano e
industrial en lugar de mantener el uso agrario que tenia anteriormente.

En el gobierno de Gustavo Diaz Ordaz, se implementd el “Plan de agua
potable” que tenia el objetivo de llevar este servicio a la mayor cantidad posible

de los hogares del pais. En los afios 60, un documental de Servando Gonzalez

53 [dem. p 11.
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Hernandez>4, con guién de Elena Poniatowska y dirigido por Fernando Martinez
A, explica mediante una voz en off los problemas de abastecimiento de agua que

enfrenta la Ciudad de México. En cierto momento, el texto indica que:

El candidato del partido oficial, se ha comprometido a que todos los seres
vivientes de México, desde el mas desventurado hasta el mas feliz, reciban el

diario beneficio del agua. 55

Al tiempo que crecen los programas que permiten abastecer de agua para
uso domeéstico a la poblacién, el principal indicador de logros de la SRH, que se
basaba en el nimero de hectidreas de campos irrigados creados cada afio,
comenzé a decrecer hasta desaparecer totalmente, lo cual muestra el
desequilibrio en las decisiones politicas que se dan entre 1964 y 1970 con
respecto al agua, y de la prioridad para su uso industrial y urbano, lo que genera
un gran descuido en el &mbito agricola.

El caso de la construccién de presas en México es un tema importante que
muestra este desequilibrio y al que muchos cineastas se han aproximado
recurrentemente, pasando por la vision modernista y optimista de Todos somos
mexicanos (1958) de José Arenas, hasta la denuncia melancoélica de El Ciruelo
(2008), de Emiliano Antuna y Carlos Rossini, o el cortometraje Venecia, Sinaloa
(2011) de la egresada del CUEC Betzabé Garcia, que desarrolla una historia de
ficcion en medio de un pueblo inundado por la construccién de una presa, y que

recuerda al cortometraje de Truffaut y Godard Une histoire d’eau (Una historia de

54 Este material se encuentra en formato de 35mm en las bévedas de Noticieros Televisa, en mal
estado y con varias partes faltantes. Entre las partes que atin quedan en el rollo, no estd la
informacion ni del afio de produccion ni del titulo.

55 Cfr nota anterior.
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agua, 1961). Betzabé Garcia explorard el mismo espacio inundado de su

cortometraje en el documental Los reyes del pueblo que no existe (2015).

2.3. Canal de la Viga

La Ciudad de México se construyd en una cuenca en la que antiguamente
existian cinco lagos y diversos rios que los abastecian, la mayoria de ellos en el
poniente. Los habitantes de la ciudad prehispanica utilizaron esta agua para
construir canales y campos de cultivo, algunos de los cuales aln sobreviven, y se
encuentran ubicados en Xochimilco, Cuemanco y Tlahuac.

En 1896, Gabriel Veyre y Claude Ferdinand Bon Bernard, camardgrafos
enviados a México por Louis Lumiere, filmaron la tomavista El canal de la Viga.
En este film, una barca cargada de flores cruza por debajo de un puente de
madera, mientras que en las orillas del canal vemos a una multitud de personas
caminando. El canal de la Viga permitia el transito de barcas entre el centro y la
zona sur de la Ciudad de México, en él se transportaban diversos productos, lo
que lo convertia en uno de los principales puntos comerciales de la ciudad. Las
constantes inundaciones que sufrié la ciudad de México a lo largo de la historia, y
que se acentuaron durante el proceso de urbanizacién, fueron el motivo de
impulsar una serie de medidas de control que incluian la expulsion de las aguas

de la cuencay el entubamiento de los rios.

En los afios treinta se consolidé la transformacién de la representacion social de

los rios, la cual pasé de visualizarlos como una fuente de agua local y de
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irrigacion periférica, a verlos como responsables de inundaciones y focos de

infeccién.56

En 1941, se iniciarian las obras de entubamiento del canal de la Viga junto
con todos los demas rios del valle. Actualmente, el antiguo canal se transformd
en un eje vial de la zona urbana. Por tanto, el documento filmico mencionado nos
muestra un mundo que ya no existe, y particularmente, nos muestra el agua
ausente de la ciudad de México, recordando un paraiso perdido, un vinculo con el

liquido que desaparecié desde hace tiempo.

2.4. Quien Resulte Responsable

La ciudad lacustre tuvo el mismo destino que los rios y los canales. Uno de
los cinco lagos que existieron en la cuenca de México era el Lago de Texcoco,
cuyo lecho se encuentra en el noreste del Andhuac®?, y cuyas aguas salubres eran
de poco provecho para los habitantes de la ciudad. Ademas, el lago de Texcoco
provocod innumerables inundaciones en la capital, lo que llevo a diferentes
gobiernos, desde la época de la colonia y hasta después de la Revolucion, a
trabajar en su desecacidn sistematica mediante la expulsion de sus aguas, obras
que culminarian en la década de los afios setenta, cuando el lago de Texcoco fue
drenado casi totalmente.

Como consecuencia de ello, gran parte del lecho del lago fue poblado por
personas que tras el fendmeno de inmigracion que vivié la Ciudad en la segunda

mitad del siglo XX, buscaban una tierra para habitar. De ese modo se constituye

56 Arsenio Ernesto Gonzalez Reynoso, et al. Rescate de rios urbanos: Propuestas conceptuales y
metodolégicas para la restauracidn y rehabilitacién de rios (México: UNAM, 2010) p. 23.

57 En ndhuatl significa “junto a las aguas”, y es el nombre que los mexicas le dieron a la region de
la cuenca.
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Ciudad Nezahualcoyotl, un municipio del Estado de México que actualmente es
uno de mas poblados del pais, y cuyo establecimiento y origen muestra la
pelicula Quien Resulte Responsable (Q.R.R.), realizada en 1970 por el director y
productor Gustavo Alatriste.

Q.R.R. utiliza una cdmara interactiva en el estilo del cinéma verité, que nos
muestra diversos aspectos de esta ciudad en crecimiento. Las polvaredas que se
volvieron constantes después del desecamiento del lago de Texcoco, son el telén
de fondo de la vida en esta zona, carente de agua y de drenaje, que es retratada
mediante las preguntas directas de Alatriste.

En la critica que hace a este film, Jorge Ayala Blanco menciona que Q.R.R.
es incapaz de cuestionar las causas y transmitir la densidad de las situaciones de
miseria que retrata, “limitandose a aglutinar sensaciones en plena confusién, con
una impureza abrupta”®8. Sin embargo, algunas de estas imagenes nos revelan,
por ejemplo, la situacion del agua en Ciudad Nezahualcdyotl, sin necesidad de
extenderse en informacion que aclare las causas. Las imagenes de nifios llenando
cubetas de agua en una toma, o el momento en el que diversas personas
colaboran para apagar un incendio y dan la instruccién de no utilizar agua, sino
tierra; son elementos que nos dejan sentir la escasez del liquido. Por otra parte,
la imagen del “ensombrerado salido de la prehistoria, que llena de guanacaxtle
mojado dos sacos en un charco lodoso, para vender el producto como abono en
el mercado”>? nos remite a una de las ultimas actividades lacustres en la region.

Alatriste muestra un mosaico de situaciones, fraudes y conflictos, en los

que nos encontramos con problemas de vivienda y miseria, pero en los que

58 Jorge Ayala Blanco. La busqueda del cine mexicano (México: DGDC-UNAM, 1974) p. 176.
59 Ibid. 171.
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también se asoma una de las mayores contradicciones con respecto al manejo
del agua en la Ciudad de México, que son la escasez de agua potable y el exceso
de la que no lo es, pues durante la temporada de lluvias las inundaciones han
sido un riesgo permanente, sobre todo en municipios como Ciudad

Nezahualcoyotl, establecidos en lo que antiguamente eran lagos.

2.5. El agua del Mezquital y el Cutzamala

En el caso de los dos problemas principales con respecto al agua a los que
se ha enfrentado constantemente la Ciudad de México —que son el exceso y la
escasez-, se invirti6 una gran cantidad de recursos para construir la
infraestructura hidraulica que permite expulsar las aguas residuales mezcladas
con las aguas de los rios; y, por otro lado, la construcciéon de un sistema de
abastecimiento que permita proveer de agua potable a los habitantes de la

ciudad.

Un fenémeno que muestra el dominio urbano en términos cualitativos mas que
cuantitativos es la manera cémo las ciudades despojaron de agua a las areas agricolas
aledanas, por ejemplo en el valle de Toluca a partir de las obras de captacién de los
manantiales del Lerma, inauguradas en 1951, y luego mediante la expansiéon de ese

mismo sistema hacia el norte del valle a partir de 1966.50

Estas dos acciones para resolver los problemas de agua de la capital,
tienen un notorio impacto ambiental y social en el valle de México y sus
alrededores. Asi, como consecuencia de la construccién de estas obras y de sus

efectos sobre la sociedad y el medio ambiente, han emergido diversos

60 Luis Aboites Aguilar, op. cit. 36
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movimientos sociales en el Estado de México y en Hidalgo, principalmente
protagonizados por campesinos.

En el estado de Hidalgo, las aguas residuales expulsadas de la ciudad de
México a través de un sistema de drenaje, son empleadas para regar el campo en
el valle del Mezquital, lo que no sélo provoca serios problemas sanitarios en los
habitantes, sino también conflictos sociales, como los enfrentamientos entre
autoridades y ejidatarios ocurridos durante una epidemia de célera en el bienio
de 1991y 1992.

En 1977, Paul Leduc dirigi6 el documental Etnocidio: Notas sobre el
Mezquital, cuyo guién escribié junto con Roger Bartra. Se trata de una pelicula
que mezcla testimonios, registros al estilo del cine directo, informacién
expositiva y secuencias performativas, con el objetivo de retratar las condiciones
de miseria, opresiéon y abandono en las que vive el pueblo otomi del Valle del
Mezquital. El film comienza con una procesiéon en medio de las dridas montafias:
se trata del entierro de un nifio muerto. En las siguientes secuencias, una serie de
imagenes de vida cotidiana retratan las duras condiciones en esta region. El
documental recurre constantemente a la ironia y al contraste de imagenes que
muestran el desarrollo y la explotacién. El guion esta estructurado en bloques
que abordan diversos temas, que avanzan en orden alfabético: Antecedentes,
Burguesia, Clases, Democracia, Etnocidio, Fabricas, Gobierno, etc. En el turno de
la P, nos encontramos con el tema de la polucién, particularmente con el de la
contaminacion del agua y de los rios de la regién provocada por el drenaje que
proviene de la Ciudad de México. En la primera imagen de esta secuencia, vemos
un perro sumergido en uno de los canales de aguas residuales, que camina y sale

de ésta. Posteriormente, se suceden diversas tomas de los canales contaminados
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y de las montafas de espuma que se generan en ellos, al mismo tiempo, una serie
de intertitulos nos muestran los siguientes textos: “Aguas de riego=Aguas negras
de la Ciudad de México”, “el agua negra contamina los alimentos cultivados”, y,
“el detergente baja la productividad de la tierra”.

Paul Leduc y Roger Bartra intentan resumir, mediante estas imagenes,
las consecuencias que tiene sobre la region del Valle del Mezquital el drenaje de
la Ciudad de México, pero en realidad, el problema es mucho mas complejo de lo
que retrata este film, ya que se trata de una actividad que aunque provoca dafios
a la salud publica, también genera beneficios econémicos a la poblacion, lo que
dificulta la evaluacién de los costos que tiene la practica del uso de aguas
residuales para riego. Sin embargo, la intencién de los directores no es explorar
cada uno de los temas con profundidad, sino ofrecer un panorama general de la
zona y el impacto que tiene el drenaje de la Ciudad de México, con un énfasis en
lo social y en la percepcién de diferentes grupos sobre el problema.

Por otro lado, ademas de los conflictos que genera el drenaje en los
alrededores de la capital, el abastecimiento de agua de la ciudad provoca otros
conflictos graves. En el Estado de México, por ejemplo, existen grupos que
defienden el derecho a acceder al agua para su uso agricola, precisamente en
zonas afectadas por el sistema Cutzamala, ya que el agua de esta region es
canalizada hacia la capital. Uno de estos casos es el de las mujeres mazahuas, que
en 2004 tomaron las instalaciones de las plantas purificadoras para denunciar el
problema de escasez de agua en sus comunidades. Y aunque por momentos las
relaciones entre los diferentes actores mejoran y los conflictos parecen

disminuir, es evidente que muchas poblaciones se encuentran en peligro de
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desaparecer en esta region, ya que la falta de agua obliga a las personas a migrar
a las ciudades.

Un ejemplo de esta migracion se encuentra en el film documental Rehje,
dirigido por Anais Huerta y Raul Cuesta en 2009, que retrata el viaje que hace
Antonia, una indigena Mazahua que durante 40 afios vivié en la capital del pais, a
su pueblo originario en el Estado de México. Su intencién es conseguir una tierra
y pasar el resto de su vida en el poblado, pero las dificultades que encuentra,
entre ellas la escasez de agua y la falta de trabajo, la obligan a volver a la ciudad.

El poblado en el que habita Antonia se encuentra préximo al sistema
Cutzamala, que abastece a la Ciudad de México, despojando de agua a las
comunidades que estdn en el camino. El proyecto del documental de Anais
Huerta y Raul Cuesta surgié en 2006, durante el Foro Mundial del Agua que se
llevd a cabo en la Ciudad de México. Al comienzo, su intenciéon era mostrar el
impacto que tiene la escasez de agua en las poblaciones rurales, pero al
concentrarse en un personaje como Antonia, el film se desenvolvié hacia otros

ambitos mas intimos y personales:

Nuestro objetivo era abordar el tema del agua a través de la historia de Antonia,
del viaje de una mujer que estad consciente de que no puede regresar a casa. La
falta de agua es una alegoria y al mismo tiempo un problema real que revela

otros problemas.6?

Para los directores, la escasez del agua se transforma en un tema

abstracto, mientras que las acciones y los sentimientos que experimenta Antonia

61 Pronunciamiento que hacen los directores en el kit de prensa del documental.
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se vuelven tangibles. En el retrato que hacen, el agua es un asunto de fondo, pero
que no deja de ser fundamental para el desarrollo de la historia.

Asi, cada uno de estos films explora, aunque de forma periférica, los
problemas de abastecimiento y desagiie de la Ciudad de México, situdndose en
los lugares en los que éstos tienen un fuerte impacto, y aunque utilizan recursos
narrativos distintos, los dos documentales coinciden en concentrarse en las

repercusiones sociales que tienen los problemas del agua en la capital.

2.6. El agua contaminada

La escasez de agua, las inundaciones y la contaminacién, son problemas a
los que se deben enfrentar tanto los gobiernos como la ciudadania y los grupos
industriales y empresariales. En los afios ochenta, una de las urgencias ante la
preocupaciéon medioambiental, fue disminuir el desperdicio de agua por parte de
los habitantes. El documental Una gota de agua, dirigido por Miguel Rico T. y
producido para la Comisién de Aguas del Valle, buscaba sensibilizar a la
poblacién capitalina sobre los problemas futuros que pueden derivarse si no se

cuida el agua. Este texto, por ejemplo, establece la premisa del documental:

El afio 2000 esta cerca, y posiblemente muchas de las cosas que hoy tenemos las
recordaremos con nostalgia, por ejemplo: un simple y refrescante vaso de

agua.62

Por su parte, el Centro de Produccién de Cortometrajes que coordinaba

Carlos Velo, realizé en 1976 una pelicula llamada EI quinto jinete, dirigida por

62 Una gota de agua. Dir. Miguel Rico T. Producido por Comunicacién empresarial S.C., sin afio en
la copia revisada.
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Alfredo Gurrola y con guién de Cristina Pacheco. Este documental alerta,
mediante un tono irénico, sobre los problemas de contaminaciéon que se vuelven
cada vez mas graves en la Ciudad de México y en el pais. Entre los temas
desarrollados, aborda la contaminacién del agua, mostrando una serie de
tuberias del drenaje subterraneo, al tiempo que escuchamos el audio de una
radio-novela, ya que a fin de cuentas, cada uno de los dramas cotidianos que se
desarrollan en la ciudad envian sus restos al desagiie.

El vincular las imagenes del drenaje con el audio de las radionovelas,
recuerda a un fragmento de la novela de Agustin Yafiez, Ojeroza y pintada®3, en la
que un personaje describe las aguas del gran canal del desagiie de la siguiente
manera:

Allf la corriente arrastra los desperdicios fisiolégicos del presidente de la
Republica y del arzobispo juntos, igualados con los de los infelices presos
soterrados en la penitenciaria, con los de las actrices mas cotizadas y con los de
los enfermos que suspiran por la muerte perdidos en las salas olvidadas de los

hospitales, digo, esa es la justicia de la vida.6*

El cortometraje de Gurrola muestra un desencanto por “el espiritu
desarrollista” y la sociedad de consumo, culpables de que cada vez haya mas

contaminacion. La conclusién del film establece que:

Si seguimos permitiéndonos esta carrera de despilfarros, rapifia y descuido de
recursos, si no encontramos soluciones enérgicas a las ambiciones de lucro y de

poder, y sobre todo, si olvidamos la destruccién y muerte que significa la palabra

63 Agustin Yanez. Ojerosa y pintada (México: Joaquin Mortiz, 1997)
64 Ibid. 109-110.
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contaminacién, entonces la herencia del hombre s6lo sera cosechable por los

insectos.65

El texto de esta pelicula se dirige a los ciudadanos, pero también a la clase
industrial, empresarial y politica, responsable de las decisiones que se toman en

el pais con respecto al medio ambiente.

2.7. Sembradores de agua

Con respecto a la gestion del agua hacia finales del siglo XX, es importante
sefialar que en 1985, se establece un nuevo modelo en México, en el que el
Estado se deslinda de la construccion de Infraestructura y se limita al cobro del
servicio. Para 1992, se expide una nueva ley de aguas nacionales y se crea la
Comision Nacional del Agua.

Para el historiador Luis Aboites Aguilar, el modelo del agua de la nacién
nunca pudo establecerse completamente. En cierto modo, las tensiones
existentes entre el poder federal y los municipios se mantuvieron por debajo de

la gestidon nacional en todo momento.

Mas que fuerza estatal, en torno a los usos del agua se aprecia una fuerza muy poco
conocida y menos comprendida de las oligarquias en la conduccién del pafs, en este caso

en el manejo del agua.66

65 El quinto jinete del Apocalipsis. Dir. Alfredo Gurrola. Guién: Gurrola y Cristina Pacheco. Banco
Nacional Cinematografico-Centro de Produccién de Cortometraje, 1976.

66 Luis Aboites Aguilar. La decadencia del agua de la nacidn. Estudio sobre desigualdad social en
México (México: El Colegio de México, 2009) p. 15.
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El documental Sembradores de agua y de vida, producido en 2010 por la
asociacion Ojo de Agua Comunicacién Indigena®’, muestra los esfuerzos que hace
una comunidad del valle de Ocotlan, Oaxaca, por crear pozos de captacion para
distribuir agua en los campos de cultivo. Al mismo tiempo denuncia las
consecuencias ambientales del uso industrial sobre agua en la regién y muestra
las pugnas legales entre las administraciones locales y el gobierno federal,
debido a la estricta aplicacién del articulo 27 constitucional en el que se
establece que el agua pertenece a la nacién y que por lo tanto su explotacién a
nivel local es ilegal, de no hacerse en el marco de ciertos procedimientos. De este
modo, el documental muestra cémo las comunidades afectadas buscan
administrar sus recursos naturales -entre ellos el agua- de acuerdo con las
regulaciones existentes para los pueblos originarios.

El cortometraje comienza con un discurso melancoélico sobre el agua, que
antes abundaba en la regién y que ahora escasea, coincidiendo con el uso de ésta
por parte de diversas industrias. Posteriormente, se adentra en diversos ambitos
legales durante la argumentaciéon para mostrar la busqueda de soluciones.
Finalmente, el cortometraje termina con las imagenes de un ritual de
agradecimiento al agua realizado por la comunidad.

Es interesante que en el documental se retomaron rituales de
agradecimiento que los pueblos habian dejado de practicar desde hace tiempo.
Esto muestra dos elementos importantes: por un lado una conciencia del mal
manejo del agua que condujo a la escasez que las comunidades viven

actualmente, lo que nos lleva a un estado melancélico con respecto a las

67 Ojo de Agua Comunicacion indigena es una colectivo mixe de produccién audiovisual en el
estado de Oaxaca, que desde 1998 realiza documentales, programas de televisién y de radio para
las comunidades de la regién.
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practicas ancestrales; y por otro, una forma de reforzar la organizacion local, lo
que permite defender el acceso al agua ante el poder federal que no cumple con
la responsabilidad de brindar los servicios a los habitantes del pais.

Y aunque es evidente que existe un gran desequilibrio en la distribucién
de recursos y acceso al agua, que prioriza el uso industrial y urbano sobre el uso
en comunidades rurales, la Ciudad de México también tiene una serie de
conflictos muy graves con respecto al liquido que deben resolverse, y que son un

tema constante en el cine documental, como veremos a continuacion.

2.8. H:0 MX

Abordar los problemas del agua en la Ciudad de México e intentar explicar
el conflicto de forma completa es una tarea muy compleja, ya que se trata de un
tema que cuenta con muchas aristas. Una pelicula documental de estas
caracteristicas debe mostrar una gran cantidad de informacién que permita
entender el contexto, y al mismo tiempo explorar de forma detenida algunos de
los problemas especificos para recorrer el entretejido de conflictos que generan
la grave situacion que vive la metrépoli con respecto al agua.

La pelicula H,0O Mx, ganadora del premio Ariel a mejor largometraje
documental en 2015, dirigida por José Cohen y Lorenzo Hagerman, tiene esa
intencién. Al estilo de un reportaje periodistico, en el que se mezclan la
exposicion de informacion por parte de especialistas, los testimonios de algunas
personas que se enfrentan a los problemas de agua de manera cotidiana, e
impresionantes tomas aéreas que muestran la infraestructura hidraulica; el film
busca abordar los problemas de la capital en todas sus dimensiones, para llevar

asf la atencidn del publico hacia algunas soluciones posibles.
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La estructura del documental sigue el recorrido del agua en la metrépoli,
partiendo desde el abasto hasta el desaglie. A manera de gancho, o exordio®?, la
primera parte del documental expone el conflicto con la siguiente pregunta:
(Coémo es posible que una ciudad formada en el agua, actualmente corra el riesgo
de morir de sed? Posteriormente, en el planteamiento, el documental se
concentra en el problema de la escasez y el abasto del liquido de diferentes
partes de la ciudad, sobre todo en las zonas periféricas con poco acceso a ésta,
para después enfatizar la importancia econémica que tiene la Ciudad de México
para el pais, y el dilema que representa la posibilidad de colapso por no resolver
sus problemas de agua. En esta parte de film, diversas voces de cientificos,
consultores y artistas exponen el problema. La informacién se complementa con
algunos intertitulos y recursos graficos que ayudan a la localizacién geografica
de las acciones que se desarrollan a cuadro.

El desarrollo del film, o argumentacién, comienza con el tema del abasto
de la cuenca desde fuentes externas a través del sistema Cutzamala. Las tomas
aéreas permiten ver la infraestructura hidraulica que transporta el agua desde
Michoacan hasta la capital del pais. En la region del Estado de México, el
documental se concentra en los testimonios de personas que viven cerca de los
acueductos, y que sin embargo no tienen acceso al liquido.

Durante la argumentacién, se muestran algunas contradicciones con
respecto a la infraestructura hidraulica de la capital. Si bien se realiza un gran
esfuerzo para transportar el agua hasta la metrépoli, practicamente toda se

desperdicia en fugas. Por otro lado, se ofrecen un par de soluciones a los

68 Carlos Mendoza describe la estructura de los documentales desde el campo de la retorica:
Carlos Mendoza. El guién para cine documental (México: CUEC-UNAM, 2010) p. 150.
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problemas de escasez: la primera es la captaciéon y aprovechamiento del agua de
lluvia, y la segunda es el desarrollo de pozos de exploraciéon que pretenden
examinar el agua que se encuentra a 2000 metros de profundidad, para
determinar si puede aprovecharse, proyecto que algunos cientificos de la UAM
han considerado inviable®® debido al costo, a la mala calidad del agua que se
pretende extraer, y al riesgo de afectar a otros mantos acuiferos.

Durante el desarrollo de la pelicula se aborda también el tema de las
lluvias que provocan inundaciones y sus fuertes consecuencias materiales y de
salud en los habitantes, particularmente en el municipio de Ciudad
Nezahualcoyotl. Posteriormente se adentra en el tema de la expulsién de las
aguas residuales hacia el Valle del Mezquital, donde la atencién se concentra en
el uso de esta agua para riego, revelando los efectos dafiinos que tienen estos
canales en la calidad de vida de los habitantes de la region.

Las conclusiones de H;0 Mx se dirigen hacia el beneficio de tener una
sociedad bien informada con respecto a las cuestiones del agua en la Ciudad de
México, que sea capaz de exigir a las autoridades soluciones dptimas ante el
grave conflicto y el reto que tiene la capital. En el remate, o epilogo del
documental, dos intertitulos se dirigen al publico de la siguiente manera: “Dale

su valor al agua” y “Eres agua”. De acuerdo con el director de H20 Mx, José Cohen:

La meta que nos trazamos desde el principio era que el espectador, cuando

llegue a su casa y le abra a la llave, se acuerde de todo lo que tiene que suceder

69 Alejandro Cruz y Laura Gémez. “Especialistas consideran inviable extraer agua del suelo
profundo”. La jornada. 22 ene. 2013: 38.
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para que salga el agua, y que cuando le jale al excusado, piense en todo lo que va

a pasar con los desechos. Esa era la meta principal, seguir la ruta del agua.”0

El documental H,O Mx tiene varios aciertos en su manufactura, las tomas
aéreas por ejemplo, permiten admirar la magnitud de la ciudad, del canal del
desagiie y del sistema Cutzamala, y al mismo tiempo nos permiten relacionarlos
con la poblacion y su cercania a estos lugares. Por otro lado, su alcance y
circulacion en circuitos comerciales abre la posibilidad de poner sobre la mesa el
debate con respecto al agua en la ciudad de México. Sin embargo, el principal
problema que presenta este film esta relacionado con la propia intencién de
generar un documental informativo que abordara todas las cuestiones
relacionadas con el problema. Existen muchos conflictos que no se exploran en la
pelicula, pero sobre todo hay dos temas fundamentales que el film no toca: Uno
de ellos es el de la rehabilitacion parcial de la cuenca como posible solucién, lo
cual implica proyectos como el rescate de los rios urbanos o la recuperacion de
algunas zonas lacustres; y por otro lado, no aborda el tema del drenaje profundo,
que, como veremos en el capitulo 3, es un aspecto fundamental en la toma de
decisiones con respecto al agua en la capital. El propio José Cohen explica al

respecto que:

Hay muchisimas mas horas de grabacion, pero el formato al que le teniamos que
cumplir era un largometraje, y hay muchas cosas que no aparecen en la pelicula

que desafortunadamente no estan ahi, pero esto es lo que se logré.7!

70 Mesa de discusion después de la proyeccién del film en el festival Ambulante, el dia 12 de
febrero de 2014 en el Claustro de Sor Juana, en la Ciudad de México.
71 Loc. cit.
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De este modo, un largometraje documental de formato expositivo y
didactico, como lo es H20 Mx, tiene mucha importancia por llevar la atencién del
publico hacia los problemas del agua en la Ciudad de México, pero al mismo
tiempo tiene una serie de carencias informativas originadas por la propia

magnitud y naturaleza del tema.

2.9. Rio Lerma y Caracol

A diferencia del punto de vista informativo y expositivo de las peliculas
documentales que abordan los problemas de agua en la Ciudad de México, en la
actualidad también se presentan busquedas experimentales que intentan
representar los conflictos con un énfasis en las sensaciones y en la mirada. Este
tipo de peliculas pueden tener huecos informativos, pero pueden ser muy
efectivos al transmitir ideas.

En el afio 2010, Esteban Arrang6iz, alumno del Centro Universitario de
Estudios Cinematograficos de la UNAM, realizé el film Rio Lerma, que en 2011
obtuvo el Ariel al mejor cortometraje documental y el premio José Rovirosa al
mejor trabajo estudiantil. El cortometraje se presenta como “un ensayo visual y
sonoro sobre el agua en la época posmoderna. Cuestiona los antiguos preceptos
de modernidad y progreso, haciendo un recorrido por el agua del rio Lerma
desde que nace, se nutre, para después ser utilizada”72.

El primer intertitulo del documental nos anuncia que “cuando el agua se
transforma en vapor, pronto vuelve a ser agua”’3. En seguida, en un plano

cerrado vemos un ojo de agua. Comienza asi la primera parte del cortometraje,

72 Sinopsis con la que se presenta el documental.
73 Rio Lerma. Dir. Esteban Arrangéiz. CUEC, 2010.
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que estd compuesta por configuraciones acuaticas de los manantiales en los que
nace el rio Lerma. Estas imagenes, reforzadas por la idea de la mutabilidad del
liquido que se establece en el intertitulo, nos conducen a una exploracion de las
formas del agua al estilo de Ralph Steiner.

Un intertitulo con informacién contextual sobre el rio y sobre la
transformacién que ha sufrido a causa de la urbanizacién nos introduce a la
segunda parte. Las configuraciones acuaticas contindan, para ser subitamente
interrumpidas por imagenes que se suceden vertiginosamente acompafiadas por
el sonido de maquinas. Vemos los asentamientos urbanos y los grifos abiertos de
los lavabos en las casas, que nos muestran la intervencion del hombre sobre el
agua. Las ultimas tomas de esta secuencia muestran como el liquido del rio es
utilizado en la irrigacién de los campos de cultivo, y poco a poco comenzamos a
ver la basura que flota sobre el Lerma.

Arrang6iz aborda el tema de la contaminacién de este rio valiéndose
solamente de elementos visuales y sonoros. La informaciéon que contiene el
documental para contextualizar el problema es minima, y se reduce a brindar
s6lo algunos datos generales sobre la desviacion del cauce y sobre el uso agricola
de sus aguas, que se exponen mediante textos muy breves.

La tercera parte del documental se establece con un intertitulo: “El rio
Lerma recorre cuatro estados de la Republica Mexicana. Mas de 17 millones de
habitantes tienen contacto con el rio.”’% Pronto, las imagenes nos muestran el
impacto de la contaminacién. Las descargas industriales y de las caferias que
tifien al rio de diversos colores: rojo, verde, blanco y negro. Cuando las imagenes

de la contaminacion del agua alcanzan niveles absurdos, Arrang6iz nos muestra

74 [dem.
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algunos animales pastando y bebiendo en sus margenes. También las personas
que habitan y trabajan a orillas del rio son retratadas hacia el final de esta parte.

Otro intertitulo anuncia el final del documental, devolviéndonos a la idea
de la mutabilidad acuatica: “Cuando el vapor se transforma en agua, pronto
vuelve a ser vapor”7>. Vemos cdmo las aguas contaminadas del rio son usadas en
los campos de cultivo. El ganado pasta en las orillas, y de pronto Arrangéiz nos
conduce al consumo directo de estas aguas por parte de la sociedad: un
supermercado vende los vegetales y las verduras cosechadas, asi como la carne
del ganado que pasta en las orillas. Sin necesidad de brindar demasiada
informacién o contextualizar las imagenes que nos muestra, la narrativa del
documental de Esteban Arrang6iz transporta el problema de la contaminacién
del agua de un rio directamente a nuestra mesa, a nuestro refrigerador y a
nuestra salud.

Actualmente, Arrang6iz trabaja en su proyecto de tesis filmica: un
cortometraje documental sobre el drenaje profundo, que se concentra en uno de
los buzos que se sumergen en las aguas negras para destapar los tubos.

También en el afio 2010, Emilio Belin, otro alumno del Centro
Universitario de Estudios Cinematograficos, dirigi6 el cortometraje Caracol. En la
sinopsis, Belin presenta la pelicula como “un documento visual sobre el agua y su
papel en la ciudad”. Al igual que Rio Lerma, se trata de un film experimental que
explora las relaciones entre imagen y sonido para desarrollar una narrativa que
no se apoya exclusivamente en la informacioén.

De ese modo, la primera imagen del film Caracol nos muestra el cielo

desde el interior de una gruta. Comienza asi una secuencia que retrata rocas y

75 [dem.

83



tierra, en un sitio que parece ser una cantera. Las imagenes son acompafiadas de
los sonidos de rocas moviéndose y haciendo fricciéon. Un travelling de cdmara
sobre arena seca, nos deja ver de pronto un caracol, una figura marina en medio
de la aridez. Algunas imagenes del cielo son acompanadas por el sonido del
viento. Una toma nos muestra que el cielo comienza a cubrirse de nubes negras
que tapan la luz del sol. Poco a poco entra el sonido de la lluvia. Las siguientes
tomas nos muestran agua corriendo sobre las rocas secas, dejando en ellas un
trazo muy definido. A partir de ese momento, se sucederan diversas imagenes de
la ciudad y del agua: Tomas del antiguo lago de Texcoco, del lago Nabor Carrillo,
del gran canal del desaglie, del bosque de Aragén, de fuentes y charcos en las
calles, asi como otros elementos acuaticos; son montadas con un ritmo marcado
por la musica y por diversos sonidos extradiegéticos, como el sonido de una
tetera.

Al inicio del proyecto, Emilio Belin tenia la intencién de filmar la lluvia,
sin embargo, durante los dias que duré el rodaje no hubo precipitaciones
pluviales en la capital, y puesto que se trataba de un trabajo académico que
responde a ciertos periodos de entrega definidos, el film se desvié a otros

rumbos para poder terminarse a tiempo.

Lo que hicimos fue simplemente adaptar lo que estaba sucediendo y result6 ser
mucho mas documental de esa forma. Lo que hicimos fue capturar lo que
estdbamos viendo, una especie de documental ojo en ese sentido, como Dziga

Vertov. Realmente grabamos lo que estaba ahf en ese momento.”6

76 Entrevista realizada por Andrés Pulido a Emilio Belin el dia 25 de mayo de 2015.
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El objetivo de Belin fue entonces recrear, mediante movimientos de
camara y ritmo, la propia forma en la que el agua se mueve. Esta improvisacion
condujo también la mirada hacia algunos objetos que representan la relaciéon
entre la sociedad y el agua, como el caso del agua potable embotellada, los botes
de remos y los autos, pero sobre todo, hacia la construcciéon de conceptos mas
complejos mediante el montaje, como las tomas de una protesta social en medio
de la lluvia, que se yuxtaponen con imagenes de aguas contaminadas y del
desagiie. De acuerdo con el autor del film, esta secuencia remite a “la sed de
justicia” del pueblo, equiparada con “la sed que hay en la ciudad, en la falta de

aguay la manera en la que se maneja el agua en la ciudad”.

Lo que me sorprendié en las proyecciones es que la gente entendia un mensaje
muy claro, cosa que, honestamente, para mi era dificil discursarlo de esa forma,
no podia decirles: este corto es para crear conciencia, porque no nacié con ese

deseo de mi parte.””

Como comenta Emilio Belin, la creacién de un material audiovisual y
sonoro que no recaiga en la informacién y si en la mirada, permite que el
espectador deposite en éste una serie de ideas que complementan la informacion
de la obra. Un material de estas caracteristicas permite, por tanto, entender las
necesidades sociales sobre un tema mediante la proyeccién de ideas y
percepciones que el publico hace al respecto. Probablemente, la lectura que el
publico haga sobre documentales que tengan un énfasis en la mirada y no en la

informacién, cambie y se adapte de acuerdo con el contexto, la regién o el
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periodo en el que se presente, mientras que los materiales expositivos y con
mayor énfasis en la informacién mantienen un sentido inico, que puede incluso
envejecer, como veremos en el préximo capitulo.

Mientras que el montaje de Rio Lerma mantiene un balance entre el
discurso informativo y la exploracién poética, Caracol se concentra en el aspecto
sensorial y apela a un espectador mas informado, que con ciertos conocimientos
previos pueda dar sentido a la sucesion de imagenes que se le presentan.

Los dos cortometrajes, sin embargo, mantienen una busqueda de
equilibrio entre lo visual y lo sonoro. Cada uno de ellos apela a lo sensorial para
contar una historia o transmitir ideas, y por ello la construccion de la pista de
audio en ambos casos deja de ser tan solo un acompafiamiento de la imagen y se
vuelve un elemento que construye sentido.

Los ejemplos de documentales revisados en este capitulo no son los
Unicos que abordan el tema del agua en México, pero permiten ilustrar
claramente el desarrollo histérico del manejo del vital liquido en el pais, y sobre
todo en la Ciudad de México. Ademas, los ejemplos a los que recurri permiten
contrastar diversos estilos de realizacién, y aunque es dificil determinar cudles
son los mas efectivos o los de mayor valor como referentes, si permiten
distinguir ciertas tendencias en la realizacién de peliculas documentales sobre el
agua en México. Si bien los materiales informativos atienden la urgencia que
amerita el problema del agua en el pais y en la Ciudad de México, los materiales
enfocados en lo sensorial permiten que el espectador, de acuerdo con su
conocimiento sea capaz de completar la informacién. Muchas veces el contexto
histérico-social en la que se ve un documental determinara su percepcién y

significacion.
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En la realizacién del documental Tlalocan, paraiso del agua, opté por un
estilo similar al de Arrang6iz y al de Belin. Consideré que un tema tan amplio
como es el que concierne al abasto y al desagiie de la Ciudad de México, requiere
de mucha informacién para ser comprendido totalmente. De ese modo, me
pareci6 pertinente establecer sélo ciertos elementos que funcionaran como guia
para el publico, mediante imagenes que muestran acciones y paisajes que
permiten deducir el contexto, y que pueden ser completadas con el conocimiento
de cada uno de los espectadores, pero que también se aproximen mdas a una
experiencia sensorial, que nos recuerde mediante los paisajes acudaticos, un
paraiso que no esta del todo perdido.

Por otro lado, las imagenes que filmé con un estilo similar al cine directo,
se yuxtaponen a diversos fragmentos de archivos cinematograficos, que me
permitieron introducir cierta informacién importante sobre el tema. En
consecuencia, el siguiente capitulo continua con la discusién en torno al manejo
del agua en el pais y sus intersecciones con el cine, pero en este caso con
respecto a los noticieros cinematograficos y otros productos audiovisuales que
reproducen la visién y los discursos del Estado, de los cuales hice una bisqueda

y un analisis que presento a continuacion.
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3. CONSTRUCCION DE OBRAS Y DISCURSOS:

NOTICIEROS CINEMATOGRAFICOS Y DESAGUE DE LA CIUDAD DE MEXICO

De Nezahualcéyotl al

segundo Luis de Velasco, y de éste a Porfirio Diaz
parece correr la consigna de secar la tierra.
Alfonso Reyes

Visién del Andhuac

Desde su nacimiento y hasta su muerte, los noticieros cinematograficos
mexicanos -tanto aquellos producidos por el Estado como los que eran
realizados por compaiiias independientes- mantuvieron constantemente una
estrecha relaciéon en sus contenidos con los intereses de la clase politica-
empresarial que gobernaba el pais.

En el Diario Oficial del 23 de junio de 1913, apenas un afio después de la
aparicion del noticiero Revista Mexicana’8; se promulgd y publicé el primer
reglamento cinematografico mexicano. Este contenia “sobresalientes
atribuciones al gobernador del D.F. para suspender funciones de cintas que
contuvieran ataques a las autoridades, a terceros, a la moral, las buenas
costumbres, la paz y al orden publico””?. Es asi que durante la administracién de

Victoriano Huerta se establecieron no sélo las regulaciones para el

78 De acuerdo con una investigacién hemerografica realizada por Angel Martinez Juarez, las
primeras peliculas producidas en México que se anunciaban como noticieros aparecieron en
1912. Constaban de 7 u 8 notas que en conjunto tenian una duracién total de 10 minutos. Uno de
estos noticieros, producido por la casa Navasués y Camus, era “Revista Mexicana”, que tenia una
periodicidad bimestral para su exhibicidon.

Martinez Juarez, Angel. “Los noticieros cinematograficos en provincia”. Microhistorias del cine en
Meéxico (México: UG-UNAM-IMCINE, 2001) p. 388.

79 Virgilio Andauiza Valdemar. Legislacién Cinematogrdfica Mexicana (México: UNAM-Filmoteca,
1984) p. 17.
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funcionamiento de la industria cinematografica, sino también los mecanismos
para su censura y control.

Es importante anotar, que en el caso de los noticieros cinematograficos
muy probablemente las producciones no requirieran de ser sometidas de
manera rigurosa a la censura (o supervision, para llamarla correctamente), ya
que como sefiala Ricardo Pérez Montfort, en muchos casos los realizadores de
estos “cortos” tenfan una visién de México ligada a la del modelo de la élite
gobernante®’, y por lo tanto, ya fuera de manera voluntaria o involuntaria,
reproducian en sus notas los discursos hegemonicos.

En este capitulo pretendo, por tanto, hacer una revisiéon de uno estos
discursos hegemonicos reproducidos en los noticieros cinematograficos. El
discurso que abordaré para mostrar esta relacién es el que prevalece en la
infraestructura hidraulica construida para el desagiie de la Ciudad de México,
que desde el Porfiriato y hasta nuestros dias, ha sido el paradigma referente para
la construccion de obras que pretendan solucionar el problema de las
inundaciones en la metrépoli. Aunque al final del capitulo haré una revisiéon de
diferentes materiales audiovisuales, concentraré mi analisis en una nota del
noticiero Cine Mundial, realizada en 1968 y titulada Rio Subterrdneo, que habla
sobre la construccion del Sistema de Drenaje Profundo de la Ciudad de México.

Es dificil determinar si la estrategia seguida para resolver las
inundaciones de la Ciudad de México mediante el desagiie ha sido la mas
adecuada. Aunque el drenaje ha evitado una anegacién de gran magnitud en los

ultimos cincuenta afios, no ha resuelto completamente el problema de las

80 Ricardo Pérez Montfort. Estampas de nacionalismo popular mexicano. Diez ensayos sobre
cultura popular y nacionalismo (México: CIESAS-CIDHEM, 2003) p. 229.
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inundaciones en la ciudad, ademas de que ha generado un gran desequilibrio
hidrolégico en el valle que provoca otros problemas, como el hundimiento
diferencial y la necesidad de abastecimiento externo. Lo que si parece evidente,
es que desde hace mas de un siglo el control de las aguas mediante su expulsion
de la cuenca implica dos cosas a nivel discursivo: la gobernabilidad de la ciudad y
la modernizacion tecnoldgica del pais. Cada presidente de México y cada regente
o jefe de gobierno del D.F. ha vinculado su nombre con la construccién del
drenaje profundo de la capital, y para ello, los noticieros cinematograficos y otros
contenidos audiovisuales han sido de gran importancia para mostrar una
gigantesca obra que, ademas de todo, es subterrdnea y poco visible para la
ciudadania, a no ser por las caAmaras.

Para emprender el andlisis de la relaciéon entre los contenidos de los
noticieros y el discurso con respecto al desagiie de la Ciudad de México, es
importante revisar primero dos aspectos fundamentales: por un lado, se deben
abordar los antecedentes de los noticieros cinematograficos producidos en
México; y por otro, el “paradigma porfiriano”, concepto desarrollado por el
urbanista Manuel Perl6 Cohen para analizar las obras de desagiie de la capital, en

el que contempla tanto el ambito simbolico y politico como el técnico.

3.1. Ola de intereses

En el estudio realizado por Angel Martinez Juarez sobre los titulos del
noticiero Revista Mexicana, es posible advertir que -excepto por un Tumulto en
la cdmara de diputados-, los contenidos de las notas realizadas en 1912 eran muy
lejanos a la agitacion que vivia el pais durante el gobierno de Francisco I

Madero. Los temas abordados por el noticiero parecen frivolos con respecto a lo
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que acontecia en el territorio, y se asemejan mas a aquellos mostrados por las
actualidades y vistas de Gabriel Veyre y Ferdinand Bon Bernard (aunque
probablemente exentas de la relacion de poder que durante el porfiriato se
estableci6 en el dispositivo cinematografico), que a los primeros registros
cinematograficos que cubrieron y siguieron los movimientos armados de la
Revolucion Mexicana.

Pareciera entonces que los temas de Revista Mexicana tuvieran, o bien la
intencion de distraer y desviar la atenciéon del publico sobre los graves
acontecimientos del pais, o bien buscar, mediante la muestra de las expresiones
patridticas, el amalgamar a la sociedad mexicana apelando a los aspectos
populares de la cultura nacional, lo cual se deduce al ver los titulos de las notas:
Historia Patria, Una fiesta en Xochimilco, Arcos triunfales en la avenida San
Francisco, etc.

Como ya habia mencionado al inicio de este capitulo, el gobierno de
Huerta mostr6 un mayor interés por el control de los contenidos
cinematograficos que el de Madero, implementando para ello todo un aparato
legal. Pero esta relacién o red de conveniencias entre los contenidos, las leyes,
los noticieros y los discursos oficiales, se hara mucho mas evidente durante el
gobierno de Venustiano Carranza.

El primero de octubre de 1919 se promulga y publica en el Diario Oficial
el Reglamento de Censura Cinematografica. En éste, se otorgaban a la Secretaria
de Gobernacién las atribuciones necesarias para su ejecuciéon a través de un
consejo colegiado conformado por tres personas. En el articulo 18 de dicho

reglamento se establecia también la supervision previa del argumento, que no
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s6lo implicaba fines fiscales®l, sino también el control de los contenidos antes de
su produccién, para evitar sorpresas en los salones de exhibicion
cinematografica.

Al igual que el de 1913, el reglamento promulgado en 1919 por Carranza
castigaba las apologias de un delito, los atentados a la moral, a las buenas
costumbres y la alteracién del orden publico. Pero a lo anterior se sumaban otros
mecanismos que permitian difundir los discursos ideoldgicos y las bases

ideolégicas del régimen carrancista:

En ausencia de laboratorios nacionales capaces de realizar el revelado de las
peliculas y debiéndose enviar al extranjero el material para revelarse, [...] a fin
de evitar que mediante tomas poco convenientes se desvirtuara o menoscabara
nuestra personalidad nacional, se impuso la presencia de un supervisor que al
lado de cadmara y con los reportes de pietaje expuesto, autorizara la salida del

pais para que fuera procesado en el extranjero.s2

Una de las preocupaciones del gobierno de Carranza -que es manifiesta
en los mecanismos de supervision cinematografica incluidos en el reglamento-
fue la de impulsar a través del cine una imagen moderna de la nacién mexicana,
que se contrapusiera a la idea de barbarie que la primera etapa de la revolucion
habia dejado. Y quiza como una forma de ejemplificar el modelo a seguir en la
produccién cinematografica, habia aparecido, en el mismo afio de publicacion del

Reglamento de Censura, el noticiero Cine revista semanal de México:

81 Se cobraban 2 pesos por cada rollo de pelicula “supervisada”, lo que anualmente, de acuerdo al
estudio de Virgilio Andauiza, reportaba ingresos de 26 000 pesos.
82 Virgilio Andauiza, op. cit. 19.
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Este noticiero fue creado con la finalidad expresa de ser una pared, un tope que
pudiera contrarrestar la mala imagen que se tenia de México en el extranjero,
sobre todo en Estados Unidos; [...] De este modo, los contenidos de los noticieros
englobaban diferentes aspectos de la cultura nacional, con el fin de servir como

muestra de ese avance tecnoldgico y cultural que se propiciaba en nuestro pais.s3

No resulta extrafio, por tanto, que en la edicion del 28 de agosto de 1919
de Cine revista semanal de México, se proyectara —-junto a titulos como México
Monumental (edificio de Mineria y sus interiores), La importante fabrica de papel
San Rafael o la Secciéon de modas- un reportaje sobre uno de los temas que desde
el Porfiriato representaban el avance tecnologico de la Nacidn: Las grandes obras
de la ingenieria en México en el desaglie de la ciudad.

Para comprender la importancia que las grandes obras de desagiie de la
Ciudad de México han tenido en la historia moderna del pais, es necesario volver
atras en el tiempo.

Por ejemplo, en Vision de Andhuac, Alfonso Reyes nos recuerda que
“abarca la desecacion del valle desde el afio 1449 hasta el afio de 1900. Tres
razas han trabajado en ella y casi tres civilizaciones”8*. A pesar de que la ciudad
mexica logro desarrollar mediante el sistema chinampero una relacién armoénica
con los lagos de la cuenca, la gran Tenochtitlan no estuvo en varias ocasiones
exenta de inundaciones desastrosas y con altos indices de mortandad. Sin
embargo, seria la ciudad colonial la que resentiria de forma mucho mas terrible

la destruccidon provocada por las aguas sobre las cuales estaba asentada.

83 Angel Martinez, op. cit. 389-390.
84 Alfonso Reyes. Vision de Andhuac y otros ensayos (México: SEP-FCE, 1983) p. 10.
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En 1607, el tajo de Nochistongo fue la primera obra de desagiie que
convirtié a la cuenca de la ciudad de México en un valle artificial, expulsando
fuera de éste las aguas del rio Cuautitlan. Pero la obra de Enrico Martinez estuvo
lejos de solucionar el problema, y la ciudad volvié a sufrir graves inundaciones
entre 1628 y 1630, en 1795 y en 1878.

Las inundaciones fueron un problema permanente ante el cual el poder
del Estado era impotente. Es por esto que cuando Porfirio Diaz emprende el
proyecto de construir el gran canal del norte y desecar con ello todo el valle, no
sélo intenta resolver el problema de las inundaciones, sino también lograr una
meta que ninguna de las dos civilizaciones anteriores habia alcanzado mientras
poblaron esta region. El desagiie no s6lo era asi una forma de hacer habitable la
capital de la Republica, era también una manera de reivindicar a sus pobladores
azotados histéricamente por las aguas, y al mismo tiempo, una obra que
legitimaba la casi -para ponerlo en los términos de Reyes- civilizacién moderna

del Andhuac que Diaz gobernaba.

Fue una obra ligada a las necesidades del proyecto de control y dominacién
politica que Porfirio Diaz erigi6 durante la primera parte de su administracion.
Con la construccion del desagiie se pretendio, por un lado, afirmar y justificar la
gobernabilidad del poder central sobre la Ciudad de México y, por otro, legitimar
y apuntalar su permanencia en el poder. El desagiie representé en muchos

sentidos la encarnacion del poder que constituy6 Diaz.8>

85 Manuel Perl6 Cohen. El paradigma porfiriano: Historia del desagiie del Valle de México (México:
UNAM-Instituto de Investigaciones Sociales, 1999) p. 293.
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Como vimos en el caso de Cine revista semanal de México, las obras de
infraestructura hidraulica del desagiie mantuvieron, a nivel discursivo, la misma
representacion simbdlica durante los gobiernos post-revolucionarios que la que
tenian con el régimen de Porfirio Diaz. Asi, la asociacién entre las obras de
drenaje y el avance tecnolégico de la nacién no fue puesta bajo la lupa de la duda
o de la renovacién del Estado tras la revolucién. Todo lo contrario, esta imagen
de modernidad brindada por la desecacion del valle continué siendo plasmada
en los noticieros del gobierno carrancista.

Algunas décadas mas tarde, nuevos problemas, tanto en la industria
cinematografica como en las interminables inundaciones de la Ciudad de México,
nos conduciran hacia la creaciéon de discursos que prevaleceran durante la
segunda mitad del siglo XX, pero que no abandonaran ni el viejo “paradigma
porfiriano” ni su tradicional reproduccién en los nuevos noticieros

cinematograficos.

3.2. Nuevas leyes y nuevas obras.

Entre 1949 y 1952 (afio en que se publican las ultimas modificaciones) se
promulga en México la nueva Ley de Cinematografia y su respectivo reglamento.

En este periodo, una fuerte disparidad entre la produccién, la distribucién
y la exhibicidn, anunciaban el ya tangible declive de la industria cinematografica
mexicana, asi que el articulado intentd establecer medidas que garantizaran la
proyeccion de las cintas nacionales de largo y corto metraje. Por ello, se
determin6 que el tiempo en pantalla que las salas cinematograficas debian

destinar a estas peliculas no podia ser menor al cincuenta por ciento del total.
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Llenar estos tiempos de pantalla generd, aunado a otros factores, un
ambiente propicio para la proliferacién de nuevos noticieros cinematograficos
que serian exhibidos en las salas antes de las peliculas. Es asi que en la década de
los afios cincuenta y sesenta aparecieron noticieros como Telerevista, Cinescopio,
EMA, Revista Mexicana, El mundo al instante y Cine Mundial. De este tultimo, y
particularmente de uno de sus reportajes, me ocuparé mas adelante.

Estos nuevos noticieros cinematograficos incluian en sus reportajes una
imagen de progreso y de modernizacién del pais, acompanados casi siempre por
un comentario sobre las buenas costumbres y la moral. Mantienen también una
forma definida, y aunque los temas abordados por las notas en una sola emision
(que duraba alrededor de 10 minutos) no demuestran un trabajo editorial
uniforme que las relacionara en un solo tema, éstas se ordenaban en diferentes
ambitos generales: deportes, toros, reportajes, artistas, chistes, etc.

Cada noticiero buscaba, a través de diferentes aspectos -como las vifietas
o el tono-, mantener una forma que los identificara. Sin embargo, salvo algunas
excepciones (como el Cine-Verdad de Carlos Velo), predominaba en ellos el
“comentario clasemediero y desenfadado, por lo general -conciliatorio,
caracteristico de aquel periodismo juguetén -moralista y conservador- de los
afios cuarenta y cincuenta.”86

La supervisiéon y la censura no fueron excluidas en la ley del 49, pero
como sucedia con los noticieros de los primeros anos post-revolucionarios, los
contenidos de los noticieros de las décadas del 50 y 60 no son ajenos a los

intereses del Estado y no requerian de la aplicacién de la ley. Los reportajes

86 Ricardo Pérez Montfort, op. cit. 223.
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muestran constantemente una confianza en la autoridad y una visiéon del

progreso basada en el “trabajo fecundo y creador” de todos los mexicanos.

Al parecer las relaciones entre productores de noticieros y gobierno fueron
bastante cordiales. Si bien dichas producciones tenian que pasar
irremediablemente por la censura instrumentada en la Secretaria de

Gobernacion, ésta en muy pocas ocasiones afil6 sus tijeras.8”

Paralelamente, en los mismos afios en los que se promulga la nueva ley
cinematografica y proliferan los noticieros, la Ciudad de México y sus habitantes
volverian a sufrir una vez mas del exceso de agua.

Las inundaciones de los afios 1950 y 1951 mostraron la ineficiencia del
viejo sistema de drenaje de la ciudad para desalojar las aguas durante la época
de lluvias. A estas inundaciones, se sumaba un alarmante diagnéstico que
identificaba otros dos factores que causaban esta situacion: la disminucién de la
pendiente del gran canal y el hundimiento diferencial del subsuelo debido a la
sobrepoblacién y a la explotacién desmedida -sin posibilidad de recarga- de los
mantos freaticos.

Durante las décadas de los afios cincuenta y sesenta se instalaron plantas
de bombeo para expulsar el agua de la ciudad, pero en 1967, durante el gobierno
de Gustavo Diaz Ordaz, se ordend finalmente la construccién de una enorme
obra hidraulica cuyo proyecto se habia formulado en 1963. Esta obra fue la del
drenaje profundo, que fiel al “paradigma porfiriano”, encontraba la solucién a las

inundaciones en la ampliacién del desagiie.

87 Jdem. 230.
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Se daba asi inicio a la construccidon de una obra inédita que marcaria el punto de
partida en la sustitucién de la primacia ejercida por el Gran Canal en la tarea de
garantizar el desagiie del valle. De 1967 a 1970 se realizaron avances
fundamentales en la construccidn de las lumbreras y en la parte inicial del

tinel.88

Era evidente que el publico de la Ciudad de México no podia permanecer
ciego ante las portentosas obras de desagiie que el gobierno de Diaz Ordaz
construia bajo sus pies. Por ello, los noticieros cinematograficos y los
documentales realizados por encargo oficial, debian convertirse en los ojos de
esos ciudadanos, para que fueran capaces de admirar los maravillosos artilugios
empleados por los ingenieros mexicanos para mantenerlos a salvo de las futuras
inundaciones. Evidentemente, el comentario que fundia la idea del progreso y el
nacionalismo, no podia dejar de acompafiar esa mirada.

Uno de estos reportajes sobre el drenaje profundo se incluyé en la edicion
254 del noticiero Cine Mundial®®. A continuacién, describiré su contenido, sin
embargo, a diferencia de las revisiones a interpretaciones que he hecho de
diversas peliculas documentales a lo largo de esta tesis, en este caso particular, la
descripcion se hara de manera mas detallada, lo que me permitira discutir las
conexiones entre la realizacion de este material cinematografico y los discursos

imperantes con respecto al agua.

88 Manuel Perl6 Cohen, op. cit. 272.
89 Este reportaje se encuentra en el banco de imagenes de la Filmoteca UNAM.
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3.3. Del poniente al subterraneo

El noticiero Cine Mundial se exhibié en las salas cinematograficas entre
1955 y 1973. Su produccién estaba a cargo de la compafiia Productores Unidos,
S.A. y era dirigido por Fabidn Arnau Jr. Mantenia las caracteristicas de los
noticieros de este periodo mencionadas con anterioridad, con secciones cémicas,
de toros y de reportajes, entre otras.

En 1968, uno de estos reportajes, con una duraciéon de dos minutos,
abordaba el tema de las obras del Drenaje Profundo que habian comenzado un
afo antes.

El reportaje consta de 24 tomas filmadas en pelicula blanco y negro de 35
mm., que de manera general introducen al espectador a través del tinel para ver
las excavaciones realizadas en la obra. Posteriormente las tomas nos conducen
hacia la salida, donde vemos cémo se extrae la tierra fuera de lo que sera el “rio
subterraneo”. En el comentario que acompafia a estas tomas se arrojan una serie
de datos sobre la construccién, pero éstos son abordados de forma muy
superficial, sin abundar mucho en todos los aspectos generales que englobaban
la obra. Al mismo tiempo, los datos y cifras enumeradas, se mezclan
continuamente con los comentarios optimistas sobre los beneficios que el tinel
generaria para combatir las inundaciones.

Las primeras dos tomas muestran el mapa de la obra. Una es abierta y fija
mientras que la otra es mas cerrada, intentando mostrar con un paneo la
extension del tunel. Estas dos primeras tomas son practicamente ilegibles, a no

ser por el comentario que de forma grandilocuente nos advierte que “este plano,
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muestra la mas gigantesca obra de drenaje realizada en la Ciudad de México. Es
el trayecto del Rio Subterraneo, para prevenir las inundaciones.”?0

Mediante planos generales, las tomas tres, cuatro y cinco nos muestran el
interior del tinel (con un trabajador corriendo en su interior, lo que permite
distinguir sus dimensiones en relacién con el cuerpo humano); un tractor
descendiendo hacia la excavacién; y los trabajadores alejdandose de camara e
internandose en el tinel. El comentario nos sefala algunos datos, como el
didmetro de cuatro metros y la extension de 17 km.

El comentario que acompaia las siguientes seis tomas nos introduce al
problema y -de forma optimista- a su solucion. Incluyo por tanto el texto
completo:

El problema de las inundaciones, secular en México, se combate asi en forma
definitiva. Antano, al llegar la época de las lluvias, cuando el centro de la Ciudad
se anegaba, se empleaban paliativos temporales. Y ultimamente, se habian
instalado bombas de succién como medida provisional. Pero ahora este tunel,
recogera las aguas de los rios que descienden de las montafias en el poniente del

Valle de México para desalojarlas, hasta mas alla del propio valle.o!

Este discurso reproduce fielmente el “paradigma porfiriano” como tnica
solucién del problema, sin cuestionar el hecho de que el fracaso de obras
similares en el pasado también las convertia en “paliativos temporales”.

En las tomas que acompafian el comentario anterior, vemos a los
trabajadores transportandose por el tinel sobre un vagon, en el que también

viaja la cAmara, lo que permite una serie de travellings y dolly-in’s que muestran

90 Rio subterraneo. “Cine Mundial Revista Filmica”. Dir. Fabian Arnaud Jr. Textos José Alameda.
Edicién Xavier Rojas L. Productores Unidos S.A. 1968.
91 fdem.
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el interior del tdnel. Este vagén, que sirve para trasladar la tierra de la
excavacion, se convierte en un leitmotiv que conduce la accién: mas adelante
veremos cOomo los obreros lo llenan de tierra y al seguir su trayecto nos
conducird hacia el exterior.

Entre las tomas nueve y catorce, podemos apreciar la excavacion del
tinel. Una mezcla de planos generales, full-shots y medium-shots, montados
coherentemente, nos muestran a los trabajadores excavando con palas, picos y
taladros, ayudados por un pequefio tractor que acarrea la tierra hacia el vagon.
Planos de detalle de los taladros y del tractor nos transmiten el ritmo frenético
de la excavacion.

A partir de la toma quince, el comentario vuelve a introducir datos

referentes al avance de la obra:

Mil quinientos obreros en la labor diaria. Quince compafiias de trabajadores,
laborando simultdneamente en quince tramos distintos. Y un avance diario de
18 metros por dia en la perforacién, a una profundidad que varia entre 8 y 35
metros bajo tierra. Estos, son los datos esenciales de una obra que importara, ya
terminada, 115 millones de pesos, pero que dejara, resuelto definitivamente el

problema secular de las inundaciones.92

Los datos enunciados parecen acentuar el rapido avance de la obra, lo
cual, a su vez, concuerda con el veloz ritmo del montaje. En promedio, cada toma

del reportaje dura aproximadamente 5 segundos.

92 fdem.
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Una de las tomas mads largas es la toma nueve, que tras un ligero tilt-down
conduce nuestra mirada desde el techo del tinel hacia un plano general de los
trabajadores excavando. Dura 11 segundos. Una toma también larga, con una
duracién de 8 segundos, es la nimero 17, que ademas nos sorprende con un
elemento bastante inesperado: Una vez mas vemos en esta toma el vagon
conduciendo a los trabajadores hacia el exterior. Esta vez lo apreciamos de
frente y lo seguimos con un paneo hacia la derecha. La cdmara se detiene, y
cuando el vagén sale de cuadro notamos un altar de la Virgen de Guadalupe al
pie de las escaleras. Este altar tiene varias implicaciones. Por un lado supone la
proteccion de los obreros en su peligrosa labor; pero en otro sentido, hace
referencia a aquello que -como mencionaba anteriormente en este capitulo- no
dejara de estar presente en los discursos de los noticieros cinematograficos de
esta época -y que por cierto, la ley no requerird de censurar en estas
producciones-: Este elemento es la proteccién de las buenas costumbres y de la
moral cristiana, o guadalupana.

La toma 18 muestra otro aspecto singular que puede conducirnos hacia el
final de este andlisis. En esta toma, un tilt-up de cdmara sigue a los trabajadores
mientras suben corriendo zigzagueando las escaleras para recibir, ya en el
exterior, el vagén cargado de tierra, que a su vez serd jalado (como muestran las
tomas 19, 20 y 21) por una grua. El hecho de que los trabajadores suban
corriendo velozmente (sin mucha necesidad, puesto que el trabajo con la graa
parece ser mas bien lento) puede tener también varias implicaciones. Es posible
que los ingenieros de la obra planearan mostrar una actividad que se
desarrollaba con gran rapidez y eficiencia; es probable también que los

realizadores, conscientes de que las tomas debian ser cortas para que en la sala
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de edicion pudieran caber en un reportaje de dos minutos, impulsaran a los
obreros a que realizaran sus labores con mayor rapidez; y una tercera
posibilidad es que tanto ingenieros como realizadores convinieran de antemano
en mostrar una asombrosa velocidad en el reportaje que se tradujera, a su vez,
en la velocidad de la obra.

Haciendo una revision de tres reportajes sobre Chapultepec -que
evidentemente requieren de un ritmo montaje mas pausado-, la relacién de las
tomas con el tiempo total de la nota arrojan un promedio de poco mas de 6
segundos por toma, ligeramente por encima del promedio de las tomas de Rio
Subterrdneo.

Es importante recordar que dada la grave situaciéon de la Ciudad de
México en relacion con las inundaciones, existia una gran premura en terminar
las obras del drenaje, tanta que ésta concluy6 en su primera parte apenas cuatro
afios después de haber iniciado. Es posible, por tanto, que el reportaje tuviera
desde un inicio la intenciéon de mostrar la gran velocidad con la que el ttinel era
construido, y con ello, apaciguar las inquietudes sobre su desarrollo.

Finalmente, al tiempo que en medium-shot vemos a un obrero operando la
grua enaltecido por un plano en contrapicada, y a un camién de carga alejadndose
de la obra cargado con la tierra de la excavacion; las tomas 22, 23 y 24 cierran el
reportaje, y concluyen con el comentario mas significativo contenido en el
mismo: “Esfuerzo colosal de la técnica, por el que México, ya no sera laguna. El
rio subterraneo alejard, por su tunel, la vieja inquietud de las inundaciones.”?3

No estd de mas decir que con esta conclusién, la nota Rio Subterrdneo

incluye en su discurso optimista una idea fundamental para describir el

93 fdem.
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pensamiento que rige al “paradigma porfiriano”, que promueve que para que la
casi civilizacion moderna pueda ser una civilizaciéon totalmente moderna, es

necesario que deje de ser lo que inevitablemente es: una laguna.

3.4. Otros documentales

Es importante revisar, aunque sea de manera muy superficial, algunos de
los documentales y reportajes que por encargo oficial abordan también el tema
del Drenaje Profundo.

Cuatro de ellos fueron realizados por Producciones Bilbatua, todos a color
y con tomas espectaculares filmadas en pelicula de 35 mm. El primero es de
1969, fue encargado por el Departamento del Distrito Federal (DDF) y tiene
como titulo El tunel mds largo. El comentario de este documental es en inglés.
Analiza de manera bastante profunda (excluyendo cualquier tipo de critica, por
supuesto) la problematica de la Ciudad de México con respecto a las
inundaciones y la necesidad de realizar las obras de desagiie. Probablemente la
intencion de este documental era difundir una imagen positiva de la nacién
moderna mexicana en el exterior, o traer capital extranjero para la construccién
del Drenaje Profundo.

El segundo documental se produjo diez afios més tarde, en 1979, también
por encargo del DDF. Mantiene caracteristicas muy similares e incluso repite
algunas tomas de la version de 1969, aunque en este film se exhibe una
tecnologia mucho mas avanzada implementada para realizar las excavaciones.
Este documental lleva como titulo Solucién a un problemay parece estar dirigido
al publico mexicano, ya que incluye datos mas facilmente asimilables en nuestro

pais. En su contenido, no podian faltar frases como: “aquello que ni
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Nezahualcéyotl ni Enrico Martinez lograron, se lleva a cabo actualmente por los
jovenes ingenieros mexicanos”. Es interesante que en esta pelicula ya no se habla
de una solucion definitiva, sino de una obra que “permitira resolver el problema
en los proximos 50 anos”, aunque de manera inevitable concluye con la frase “la
Ciudad de México estara a salvo”.

En 1987 aparece un nuevo documental, esta vez por encargo de la
Direccion General de Construccién y Operaciéon Hidraulica del DDF. Simple y
solemnemente titulado, El drenaje profundo. Una vez mas, una frase triunfalista
concluye el cortometraje: “Estas lluvias no seran amenaza para los habitantes de
la ciudad, porque se les ha trazado un camino... el drenaje profundo”.

Es hasta 2011 que una nueva producciéon Bilbatia aborda el tema del
drenaje profundo. Lleva el titulo de El agua, ciclo de un destino y fue realizado
por encargo del Estado de México, durante la administraciéon de Enrique Pefa
Nieto. La manufactura de este documental tiene una calidad muy inferior a la de
los otros tres, e incluso recicla de manera absurda varias de las tomas utilizadas
en las décadas anteriores. En este documental se incluyen otros temas, como la
crisis del agua, “que alcanza un nivel de seguridad nacional”. También se habla
del problema de abastecimiento de liquido en la Ciudad de México, lo que le
permite explayarse en los sistemas Lerma y Cutzamala.

Para concluir este apartado y pasar a las conclusiones, incluyo el cierre
del discurso que Felipe Calder6on hizo con respecto a las obras del Emisor
Oriente del Drenaje Profundo y cuyo video fue colocado en Youtube el 7 de julio

de 2011 en la cuenta del gobierno Federal:
Mexicanos y mexicanas ejemplares que trabajan dia y noche debajo de la tierra

a cuarenta o cincuenta metros de profundidad, manejando esta gran
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perforadora, este megataladro, que estd abriendo a varias decenas de metros
bajo tierra, la solucién a las inundaciones que la gente del Estado de México y la

gente del Distrito Federal tanto nos reclama y con tanta justicia. 94

Citando a Alfonso Reyes una vez mas, pareciera que no solo el siglo XX,
sino también el siglo XXI “nos encontr6 todavia echando la ultima palada y
abriendo la ultima zanja”9>.

Es evidente que para encontrar las respuestas adecuadas para resolver
problemas es necesario primero formularse las preguntas correctas. Al parecer,
a lo largo del ultimo siglo, ni la clase politica, ni los ingenieros, ni los empresarios
que han tomado las decisiones con respecto al desagiie de la ciudad de México se
han planteado dichas preguntas, y al no hacerlo, han reproducido una y otra vez
el “paradigma porfiriano”. Perlé Cohen esboza dos de estas preguntas ausentes:
(Por qué continuan las anegaciones ain después de la construccion del drenaje?
(Acaso no funcionan las monumentales obras hidraulicas construidas en la
ciudad? Y a estas preguntas se podria agregar una mas: ;Acaso el cine no deberia
ayudar a formular preguntas como las anteriores, en vez de reproducir y

legitimar una y otra vez los discursos hegemonicos?

3.5. Patrimonio cultural y reapropiacion
La reapropiacion en el cine es una practica que tiene, entre otras
caracteristicas, la posibilidad de actualizar discursos cinematograficos obsoletos,

para abrir la discusion en torno a ellos y a los temas que abordan.

94 Gobierno de la Republica. Visita de supervisién al Tiinel Emisor Oriente. 6 de dic. 2014.
http://www.youtube.com/watch?v=01KLuY7xZMs
95 Alfonso Reyes, op. cit. 11.
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Cuando el material de archivo es extraido de su contexto original, deja de
revelarnos la intenciéon con la que fue filmado, y, como menciona Antonio

Weinrichter:

Su sentido aparece por un lado fijado a un momento histérico y esta
condicionado por el punto de vista seguido al ensamblarlo, pero por otro lado
ese sentido no hace sino variar con el paso del tiempo (es incontrolable y esta
sujeto a los avatares de la recepcion); y, lo peor de todo, es un material que se
presta a ser tergiversado, imposible no hacerlo, la tentaciéon es demasiado

fuerte.%

Un film mexicano que aprovecha los materiales de archivo de un evento
histoérico, para proponer un punto de vista distinto al que predominaba cuando
se desarrolld, es el documental La piedra ausente, realizado en 2012 por Sandra
Rozental y Jesse Lerner, y que aborda el traslado del Monolito de Tlaloc desde el
pueblo de San Miguel Coatlinchan, en Texcoco, hasta el Museo Nacional de
Antropologia e Historia en la Ciudad de México. Sandra Rozental trabajo este
tema como tesis doctoral en Antropologia, y la asociacion con el cineasta
experimental Jesse Lerner permitié generar una vision critica e irénica de las
visiones que han predominado con respecto al manejo del patrimonio cultural en
México.

El traslado del monolito de Tlaloc, que tiene un peso de 167 toneladas
comenzd a las 6 de la mafiana del dia 16 de abril de 1964. Un mes antes, en

febrero, los pobladores de Coatlinchan se opusieron a ser despojados de la

96 Antonio Weinrichter. “Usos abusos y cebo para ilusos: El documental de archivo
contemporaneo”. Nada es lo que parece. Falsos documentales, hibridaciones y mestizajes del
documental en Espaiia. Cord. Maria Luisa Ortega. Madrid: 8 %2, 2005. p. 83.
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escultura, dafiando las piezas del trdiler y la infraestructura montada para el
traslado. La policia y el ejército acudieron al lugar para custodiar las obras, como

lo deja ver el siguiente fragmento del periddico Novedades.

A las cinco y diez de la mafiana, algunos soldados daban batalla al frio en
torno a una fogata. Desde ayer ocupé la Policia Judicial del Estado de
México el campanario de la iglesia; no sea que pasara lo de la otra vez...

- Y dicen que estan vigiladas las casas de veinte de los lideres que se

opusieron hace meses al traslado de Tlaloc.%”

El traslado de la escultura de Tlaloc es asumido como un despojo para los
habitantes del pueblo de Coatlinchan, pero para el Estado mexicano es percibido
mas como un intercambio simétrico, en el que el patrimonio es cedido a la
cultura nacional mientras que la comunidad recibe a cambio servicios que le
permiten integrarse al estado moderno, como lo deja ver la siguiente nota del

periddico Excélsior:

Coatilinchan salié ganando, pues en los dimes y diretes por el traslado del
idolo, se le construyd una escuela con 8 aulas, taller y desayunador con

costo de 450 mil pesos, mas un centro de salud.’8

Es importante seflalar que estos acuerdos no fueron respetados

plenamente, y que dichas obras no se realizaron en su totalidad. De acuerdo con

97 Guillermo Ochoa. “Causa conmocion el original cortejo”. Novedades. México, 17 abr. 1964. Pag.
12: Primera seccion.

98 Gonzalez, Jaime y Silvio Castilleros. “Mudanza de un coloso”. Excélsior. México 17 de abr. 1964.
Pp. 18-19: Primera seccion.
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los testimonios obtenidos por Rozental, existieron irregularidades en los
terrenos en los que se construyeron la clinica y la escuela. También se prometié
la construcciéon de dos pozos de agua, de los cuales uno nunca funcioné. Sin
embargo, por encima de este incumplimiento y de esta relacion tan asimétrica, se
encuentra la nocién de que el patrimonio tiene asignado un valor para quienes lo
viven que puede ser cubierto y equiparado al valor de otros servicios, del acceso
a la modernidad. Para que esta relacién desigual pueda interpretarse como una
relacion entre iguales y con beneficios mutuos, es necesario despojar al
patrimonio de los elementos simbolicos y de culto que no entran en la “cultura
nacional”. Existe por tanto una homogenizacion del sistema de valor asignado al
patrimonio, que permite al Estado disponer de éste a su antojo.

El siguiente ejemplo extraido del periédico Novedades, en el que los
periodistas hacen algunas preguntas al ingeniero Ramirez Vazquez, notamos
como su respuesta despoja completamente de una posible relaciéon simbélica
entre el agua y el monolito Tlaloc, con lo cual ubica a los habitantes de San
Miguel Coatlinchan dentro del mismo sistema de valor del Estado moderno y por
tanto, dentro de sus formas de gestiéon del agua. Al establecer esto, el
intercambio de objetos patrimoniales por servicios parece ser absolutamente
coherente y un trato entre iguales:

-Ingeniero- pregunté alguien - ;Es cierto que los habitantes de

Coatlinchan se oponian al traslado del dios de la lluvia porque temian que

sobreviniese para ellos una época de sequia?

-Eso es falso; completamente falso- respondié el ingeniero-. La prueba

estd en que en que los habitantes de Coatlinchdn, en vez de pedir agua a
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Tlaloc, se la han pedido a don Alfredo del Mazo, secretario de Recursos

Hidraulicos.??

Sin embargo, el vinculo simbolico de los habitantes con la escultura ain
puede verse, lo que hace suponer que aunque el ingeniero Pedro Ramirez

Vazquez no lo viera del mismo modo, hace casi 50 afios también estaba presente.

A través de la piedra, o mejor dicho, de su ausencia, los pobladores de
Coatlinchan estan tejiendo lazos con un pasado remoto que cada dia se
vuelve mas presente en el pueblo y que demuestra que su relacién con el

monolito va mas alla del objeto en si.100

En la publicacion El museo Nacional de Antropologia e Historia que expone
los motivos de la creacion de dicho museo asi como los elementos que rigieron
su museografia, se establece que “el destino de las culturas ha sido entenderlas y
fundirlas en una sola: su cultura nacional”9l, Al hablar de fundir, hablamos
también de transformar, de desprender algunos aspectos de cada una de estas
culturas y unirlos con otros para formar una sola cultura nacional. Estos aspectos
extraidos, que en ocasiones representan tan sélo parte de todo un sistema
cultural, se vuelven por tanto comunes a la “totalidad” de los habitantes del pais,
se comparten entre todos. Lo anterior da pie a retomar una de las reflexiones

que hace Sandra Rozental:

99 Guillermo Ochoa, loc. cit.

100 Sandra Rozental. “La creacién del patrimonio en Coatlinchan: ausencia de la piedra, presencia
de Tlaloc”. La idea de nuestro patrimonio histérico y cultural. (México: Conaculta, 2011) p. 354.
101 Pedro Ramirez Vazquez. El museo Nacional de Antropologia: arte, arquitectura, arqueologia y
etnografia (México: Tlaloc, 1968) p. 47
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;Qué quiere decir exactamente pertenecer a todos? ;Qué ocurre cuando la
categoria de patrimonio es atribuida a algo que pertenecia a otro sistema
de valor para la gente que convivia con ello, lo utilizaba o veneraba en
caso de objetos vinculados con algin culto? ;Qué consecuencias tiene
para una comunidad de origen la patrimonacionalizacién de un vestigio

que se encontraba debajo o formaba parte de su territorio? 102

El documental La piedra ausente muestra las dos visiones que se
enfrentan con respecto al patrimonio historico y cultural: 1a de los pueblos en los
que estos objetos se encuentran, y la del Estado que intenta concentrar estos
simbolos en un sélo sitio. El film cuenta con diversos recursos narrativos que
complementan los testimonios de las entrevistas, el uso de animacién stop-
motion, por ejemplo, permite brindar informacién general sin caer en lo
puramente expositivo, pero uno de los recursos mas importantes es la utilizacion
y reapropiacion de archivos cinematograficos sobre el traslado de Tlaloc. Uno de
estos materiales, es el documental National Museum of Anthropology, producido
y dirigido por F. Hernandez Bravo, que comienza con un reportaje sobre el
monolito de Tlaloc, acompafiado por una voz en off que muestra el optimismo en
el desarrollo nacional, reflejado en el prodigio tecnoldgico que implica el
traslado.

Uno de los temas que también aborda el documental es la confusion en la
identidad del monolito, ya que aunque se le conozca como Tlaloc (que es la
deidad prehispanica de la lluvia y del trueno), algunas personas de la comunidad

la llaman Chalchiutlicue (deidad femenina de los rios y los mares), a cuya

102 Sandra Rozental, op. cit. 342
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representacion se asemeja mas el monolito. Ninguna de las caracteristicas que
tienen las representaciones de Tlaloc -como los colmillos o las orejeras- coincide
con el monolito, que en cambio tiene la falda de jade que suelen tener las
representaciones de Chalchiutlicue.

Por un lado es interesante que, aunque sea evidente la confusién en la
identidad de la escultura, actualmente se mantenga en pie lo que el Estado
consider6 erroneamente hace mas de medio siglo y se le siga llamando Tlaloc.
Por otro lado, es también una curiosa coincidencia que tanto el traslado del
monolito, como la construccién del drenaje profundo, hayan sido realizados en la
misma década, y que los dos hayan tenido un fuerte impacto sobre la regién de
Texcoco. Si bien el drenaje profundo fue la dltima obra que terminé por desecar
el lago, los habitantes de San Miguel Coatlinchan dicen que desde el traslado de
la piedra dejo de llover y se secaron los manantiales.

En mayo de 2007, una réplica del monolito fue entregada a Coatlinchan,
42 afos después del traslado. El seior Salvador Suarez, cronista del pueblo de
San Miguel Coatlinchan, realiz6é un texto para este evento, que comienza de la

siguiente manera:

Decian los antiguos moradores del Andhuac que todos los rios salian de un lugar
que se llama Tlalocan, especie de paraiso terrenal, lugar de Tlaloc, y descansaban

en un lugar donde estaba una diosa que se llamaba Xalxiuhtlicue.193

Posteriormente, el texto del senor Suarez recuerda que el proyecto del

traslado del monolito naci6 durante el gobierno de Porfirio Diaz, pero fue hasta

103 Folleto titulado Crdnica del traslado. Texto de Salvador Sudrez para la inauguracién de la
réplica del monolito en San Migue Coatlinchan. Disefio de Miguel A. Linares. 2006.
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los afios 60 cuando se concretd. Asi, las coincidencias temporales y de
representacion entre el Traslado de la Piedra de los Tecomates, el “Paradigma
porfiriano” y la construcciéon del drenaje profundo recuerdan la relaciéon que
encuentra el escritor Dario Fo con respecto al teatro, “que en infinitas ocasiones
ha logrado que incluso historias disparatadas, completamente inventadas, hayan
sido impunemente imitadas por la realidad”104,

Los archivos filmicos que he revisado en este capitulo muestran las ideas
y paradigmas que acompafan a la infraestructura hidraulica en la Ciudad de
México. El contenido de estos materiales, nos permite ver el discurso que impera
en torno a estas obras, y que plantea como Unica solucién la desecacién del valle.
Por lo tanto, si el objetivo del documental Tlalocan, paraiso del agua, es abordar
el tema del agua en la capital, para reflexionar sobre las consecuencias que han
tenido las obras de abasto y desaglie, entonces el andlisis y la revision de
noticieros filmicos y documentales institucionales de este capitulo, permite
aproximarme a las maneras de utilizar estos archivos cinematograficos e
integrarlos en un discurso distinto. Buscar un giro a la intencién que tenian
originalmente, que en este caso se logra mediante la yuxtaposicién con los
registros que yo realicé.

La funcién que tienen estos fragmentos de peliculas y noticieros al
yuxtaponerse con otros registros en el documental que dirigi, es la de ser
unidades indiciales. Roland Barthes explica que “para comprender para qué sirve
una notacién indicial hay que pasar a un nivel superior (acciones de los

personajes o narraciéon), porque solamente alli se desnuda el indicio.”105

104 Dario Fo. Muerte accidental de un anarquista (Espana: Hiru, 1997) p. 15.
105 Roland Barthes, op. cit. 230.
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Es decir, estos fragmentos, que por momentos interrumpen la narraciéon
del documental, asi como las acciones de los sujetos que filmé -algunos en
condiciones de escasez de agua, mientras que otros realizando actividades
lacustres-, nos permiten pasar al nivel discursivo, y aproximarnos al sentido de
la historia, que es el de mostrar que los problemas que se padecen en la
actualidad con respecto al agua en la Ciudad de México, son producto de
decisiones tomadas hace tiempo, que probablemente no fueran las mas

acertadas.
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CONCLUSIONES

Después de revisar diversos ejemplos de documentales que abordan el
tema del agua en la cinematografia mundial y nacional, asi como de discutir
algunos de los recursos utilizados en estos films; llega el momento de cerrar el
texto de esta tesis para establecer un punto de vista con respecto a este tipo de
cine y con respecto al tema del agua en la Ciudad de México, que me permita
describir las lineas que segui en la realizacion del cortometraje Tlalocan, paraiso
del agua.

Para exponer las conclusiones de esta tesis, utilizaré como referencia las
preguntas que planteé en la introduccion. De este modo, la primer cuestion que
abordaré, se refiere a como se construye y para qué se ha utilizado el medio que
yo usé, es decir, el cine documental.

Al revisar diferentes nociones con respecto a este tipo de cine, nos
encontramos con que existe una serie de disyuntivas en la esencia del término
que tanto realizadores como teéricos han discutido constantemente. Del mismo
modo, y como lo hemos visto en esta tesis -especificamente con peliculas que
abordan el tema del agua- existe una gran diversidad de estilos de realizacién
que se han utilizado recurrentemente. Algunos de ellos marcados por los
alcances que brindan los avances tecnolégicos, como el sonido directo o las
camaras mas pequeias. Pero también estos estilos implican diferentes maneras
de aproximarse a la realidad y de describirla mediante la imagen y el audio.

Cuando comparamos y contrastamos los diversos estilos utilizados en la
aproximacion y en la descripcion de la realidad mediante el cine documental, no

podemos evaluar las estrategias y los recursos utilizados considerando si unos
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son mejores o peores que otros. Posiblemente, algunos de estos recursos nos
parezcan mas pertinentes para abordar ciertos temas, y por lo tanto, los
consideramos esenciales en la construccién de un documental. Pero debemos
tener en cuenta que esa aparente eficacia es variable dependiendo del contexto
en el que se genera. Es decir, elementos como la voz en off, la entrevista a
cuadro, el uso de una cadmara interactiva, el sonido extradiegético o el uso de
animaciones, pueden ser mas recurrentes en ciertos periodos, pero en otros no
resultan tan importantes para los realizadores, ni tan verosimiles para el publico.
Por lo tanto, la forma de construir el cine documental cambia a lo largo del
tiempo, lo cual complica mucho la creaciéon de una definicién precisa, una
delimitacion que englobe la diversidad de filmes que se clasifican como tal.

Sin embargo, a pesar de la dificultad mencionada, existen algunos
aspectos de las peliculas documentales que constantemente se utilizan para
definir a este tipo de cine. En primer lugar, un aspecto que suele considerarse es
la cualidad que se le atribuye a la imagen como la impresién de un evento que se
desarrolla frente a la cAmara.

La capacidad de registrar el tiempo, brinda a la imagen cinematografica la
ilusion de ser un espejo de la realidad. “El cine esta sostenido por un pacto con
lo real, si no es que con el realismo, a causa de su materia prima: la toma de
vistas”106, A partir de este pacto, determinado por el valor que, como registro, se
le ha atribuido a la imagen, el propio artista participa, extrae y dispone los

elementos para la creacién de la obra documental.

106 Erancois Niney. La prueba de lo real en la pantalla. Ensayo sobre el principio de realidad
documental (México: CUEC-UNAM, 2009) p. 124.
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Sin embargo, no solamente es la posibilidad de registrar los eventos que
suceden enfrente de la cdmara lo que brinda una sensaciéon de realismo a los
documentales, ya que cuando el autor retine en el montaje diversas imagenes y
las estructura dentro de un mismo estilo, busca una forma que provoque en el

espectador dicha ilusién. Para Stella Bruzzi, por ejemplo:

En el texto mismo de un documental se revelan las tensiones generadas
por la persecuciéon de la forma mas auténtica de representar los hechos,

y la imposibilidad de lograr este objetivol97.

En esta tesis, revisé los casos de dos peliculas silentes como son Study of a
River de Peter Hutton, y Window, water, baby moving, de Stan Brakhage. Estos
dos films, que dan prioridad a la imagen sobre el sonido, también nos dejan ver
la diferencia entre un documental que se inclina hacia la toma aislada como una
forma de retratar la realidad, como es el caso de Study of a River, en el que los
registros de espacios y eventos que suceden enfrente de la cdmara son
presentados de manera separada, con pantallas negras entre una y otra toma.
Mientras que el film de Brakhage, apuesta por una estructura definida a través
de un montaje paralelo, que construye la sensacién de simultaneidad que rodea a
un evento.

Por lo tanto, considero que existen cuatro aspectos que cominmente
tanto tedéricos como cineastas contemplan para definir al cine documental. En

primer lugar, la naturaleza de los registros. En este caso, se da prioridad al hecho

107 Stella Bruzzi. New Documentary. (EE.UU: Routledge Taylor & Francis, 2006) p. 6-7. Trad de
Andrés Pulido.
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de que sea la accién profilmica, o el evento real registrado lo que defina al
documental.

En segundo término, para definir al documental se considera también la
estructura o el estilo del film, es decir, la forma en la que se organiza y se
presenta la informacién en una pelicula, que en este sentido, es lo que la
impregna de realismo y verisimilitud, y no necesariamente la naturaleza de los
sucesos registrados.

Un tercer elemento que se considera para definir al cine documental es la
funcién que éste tiene, la intencién que prevalece en su realizacién. Para muchos,
el objetivo del cine documental es persuadir, cuestionar y cambiar ciertas
posturas del publico que asiste a la funcién. De este modo, ya sea la expresion, la
propaganda, la informacién o el andlisis, normalmente el papel que debe cumplir
un documental es otro de los elementos que se toman en cuenta en su
construccion y en su definicion.

Y finalmente, el cuarto ambito que suele considerarse, es la relacién con el
publico. Ya sea si percibimos a este tipo de cine como una negociacién o como
una representacion de la realidad, desde esta perspectiva el publico conoce de
antemano los mecanismos y las estrategias utilizadas en un documental, de tal
manera que él mismo acepta o no, las diferentes propuestas para aproximarse a
lo real.

Creo que estos aspectos, que estan relacionados con la naturaleza del
material cinematografico obtenido, con el estilo para organizar y crear los
registros, y con los objetivos que se plantean para la pelicula, son los que
comunmente se contemplan -entre otros- para definir y construir al cine

documental.
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Lo cual nos lleva a la siguiente cuestion, que tiene que ver con cémo esas
formas de concebir al documental, influyen en mi propio trabajo como
realizador, y particularmente, en el cortometraje realizado en esta tesis.

De este modo, creo que el documental que yo realicé, también esta sujeto
y determinado por el contexto en el que lo produje. De manera general, las
descripciones que hice en esta tesis nos dejan ver que en algunos periodos,
ciertos estilos se vuelven mas presentes. Un estilo como el que abordé, por tanto,
debe contener cierto eco de los estilos predominantes, asi como de las
preocupaciones especificas con respecto al tema que abordé. Asi, el explorar la
relacion entre los documentales y su aproximaciéon al tema del agua fue
fundamental.

En los capitulos de la tesis, revisé diferentes peliculas documentales que
se concentran en diversas cuestiones relacionadas con el agua, lo que me
permitié ver las formas en las que los estilos de realizacion se sobreponen unos
con otros, pero también la manera en la que algunos de estos se retoman
constantemente, de manera ciclica. El caso mas evidente de esto ultimo lo
encontramos en los cortometrajes de Emilio Belin y Esteban Arrangéiz, que
tienen una fuerte influencia de las peliculas de Joris Ivens y Ralph Steiner,
realizadas mas de ochenta afios antes. Y lo mismo sucede con los documentales
expositivos, recurso utilizado constantemente para mostrar la gravedad de los
problemas ambientales relacionados con el agua en la actualidad. Por tanto,
podriamos decir que cada uno de estos estilos cumple una funcién en un
momento determinado, y que es dificil establecer cual es la forma correcta de

representar, abordar y exponer un tema mediante el cine documental.
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Por lo tanto, al considerar esta ultima idea en relacién al tema que abordé
en mi documental Tlalocan, paraiso del agua, me encontré con una serie de
particularidades que busqué representar. En primer lugar, al concentrarme en la
historia de la gestiéon del agua en la Ciudad de México, me parecié que en ella
existia una metamorfosis inconclusa que podria ilustrar una tensién constante.
La metamorfosis de un sitio acuatico que se transforma en tierra firme: el
trayecto de la ciudad construida en los lagos, hacia la ciudad desecada.

Llamamos valle a la zona en la que reposa la Ciudad de México. Sin
embargo, si nos expresaramos en términos correctos deberiamos llamarla
cuenca endorreica, o cuenca cerrada. La diferencia entre estos conceptos radica
en que el valle es abierto y deja salir las aguas. En cambio, la cuenca cerrada las
retiene, lo cual provoca la existencia de los lagos. De este modo, lo que convierte
en valle a la zona en la cual se encuentra la Ciudad de México es el sistema de
drenaje que expulsa las aguas, es decir, una condicién artificial, no una condicién
natural de la tierra. Por otro lado, las inundaciones sufridas eventualmente en la
ciudad a causa de las lluvias nos recuerdan constantemente que nos
encontramos en una cuenca. Y aunque los dos términos son una forma de
describir el mundo por parte del hombre, es evidente que existe una lucha de
ocultamiento y alumbramiento entre la cuenca y el valle. La cuenca oculta al
valle, y el valle oculta a la cuenca.

Podemos decir entonces que la ciudad seca y con escasez de agua es una
escenografia, ya que de forma natural la tierra sobre la cual reposa deberia tener
un excedente de agua. Por otro lado, las reminiscencias de la ciudad lacustre
también son una escenografia montada sobre la ciudad seca: Xochimilco, por

ejemplo, asi como otras zonas acudaticas del valle, se mantienen de forma
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artificial con agua tratada, ya que hace mucho tiempo dejaron de ser sistemas
naturales y se han convertido en simples imagenes artificiales que recuerdan el
pasado lacustre de esta tierra. De este modo, algunos de estos espacios nos
brindan una nocién melancélica que recuerda a la ciudad que convivia con los
lagos. Hay por lo tanto una tensién constante entre lo que realmente la ciudad es:
si es una zona seca, o si se trata de un lago temporalmente seco.

En cuanto a las revisiones, interpretaciones y reflexiones que realicé en
los capitulos anteriores, éstas me permitieron descubrir un abanico muy diverso
de documentales, que oscilan entre los contenidos audiovisuales persuasivos y
aquellos que s6lo exploran visualmente al agua, desde una estrategia mas poética
0 experimental.

Considero entonces que los filmes que revisé, ademas de mostrar una
negociacion particular con la realidad, cada uno de ellos es también una
descripcién. Lo que es fundamental entonces, es determinar qué tipo o nivel de
descripcion es util en el contexto en el que se realizo la pelicula, ya que cada una
de ellas tiene cierta utilidad en un periodo histérico determinado

En el cortometraje Tlalocan, paraiso del agua, utilicé diversos recursos
que se relacionan con los elementos caracteristicos del cine documental. En
primer lugar, realicé registros de manera natural, contemplando las acciones que
se desarrollaban en diversos espacios de la Ciudad de México, procurando no
influir mucho en ellas y permitiendo que éstas guiaran la mirada de la cAmara.
En segundo término, me adentré en el uso de materiales de archivo que fueron
filmados con un objetivo especifico, los documentales informativos y persuasivos
que al ser descontextualizados pierden esa intencién original para integrarse en

un nuevo discurso. Y finalmente, utilicé imagenes creadas de manera artificial
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para generar cierto sentido especifico, particularmente las que evocan una
inundacion en el centro histérico de la Ciudad de México y que componen el
cierre del documental. Estas imagenes no son indices de un evento profilmico, se
trata de construcciones que mezclan diversas imagenes, pero que representan la
contradicciéon entre la ciudad seca y la ciudad lacustre de la que hablé
anteriormente.

El resultado, por tanto, es un documental que utiliza imagenes de archivo
combinadas con registros recientes, unas que se inclinan hacia lo sensorial y
otras hacia lo informativo, a las que sumé algunas imagenes que evocan una
situacion real pero que son construcciones o simulaciones de un evento que no
sucedio frente a la cAmara.

En cuanto al montaje, busqué conectar todas estas imagenes de manera
que las tomas que pertenecian a diversos tiempos y espacios mantuvieran
unidad. Los archivos cinematograficos nos muestran en ocasiones la situacién de
la cuenca en los ultimos cincuenta afios, pero también nos indican ciertos
discursos que rodean la percepcién del agua en la Ciudad de México, cuya
yuxtaposicién con registros actuales descubre las contradicciones que contienen.
Al mismo tiempo, los archivos que corresponden al traslado del monolito de
Tlaloc, constituyen una metafora del esfuerzo que se realiza en el desagiie del
valle y en el abasto de agua de los pobladores. El traslado del agua desde un
punto, a otro.

A su vez, un recurso como el de las pantallas negras entre diferentes
tomas, utilizado por Peter Hutton en sus peliculas, me permiti6 ordenar algunos
paisajes acuaticos de manera aislada, cediendo a cada uno de ellos la posibilidad

de contemplarlos separadamente.
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Finalmente, es importante mencionar que tras la experiencia de filmacién
del documental, considero que cuando nos encontramos en un sitio con una
camara, constantemente buscamos el encuadre o el registro de informacién que
permita comprender y transmitir una idea de lo que esta frente a nosotros, para
después, en el montaje, darle coherencia a un discurso que fue previamente
trabajado, investigado y colocado en un guién partiendo de una premisa
particular. De este modo, en los momentos en los que filmamos hay una ansiedad
en esa busqueda, que en muchas ocasiones evita que sea la propia experiencia de
estar en el sitio la que verdaderamente otorgue el sentido. Asi, durante los
rodajes del documental, constantemente me pregunté “;Qué toma debo hacer?”,
“¢Qué significado tiene cierto evento en relacién con lo que quiero decir?”,
“;Donde colocaré la camara?”, “;Cuadl es el comentario que necesito?”.

Todas estas cuestiones se formularon en relacién a la planeacién previa, a
la investigacion del tema, a la escaleta y al guién desarrollado. Sin embargo,
pocas veces sistematicé las preguntas relacionadas con mi propia experiencia en
el momento de filmar, es decir, aquellas que estuvieran vinculadas con las
sensaciones que tenia y con mi propia aproximaciéon empirica al tema, con mi
propio desarrollo como realizador y al mismo tiempo como investigador de los
problemas relacionados con el agua en la Ciudad de México.

Por lo tanto, la aspiracién en la realizaciéon del documental Tlalocan,
paraiso del agua, poco a poco fue la de mostrar esta tension, que se genera entre
la expectativa de encontrar un sentido claro a las acciones registradas, y que por
tanto se conectan simultdneamente con otros eventos, espacios y tiempos a
través de las imagenes; y el trance que puede generar el espacio por si mismo,

con sus movimientos naturales, con la contemplacién y la mirada como evidencia

123



de lo real. Creo que esta tension, coincide a su vez con la oscilacién que planteé
en esta tesis en relacién al cine documental, que en ocasiones tiene una
tendencia expositiva, y en otras una inclinacién hacia el film sensorial. Por ello,
las estrategias de realizaciéon en mi propio proceso de producciéon fueron
cambiando durante el rodaje, a veces con un énfasis mas informativo, y otras
completamente experimental y expresivo.

Y de este modo, llego a la parte final de estas conclusiones, para lo cual
retomo el problema que planteé al comienzo de la introduccién, que se refiere a
la dificultad que enfrenté en este texto de encontrar un equilibrio entre las
nociones con respecto al soporte, es decir, el cine documental, y aquellas que se
relacionan directamente con el tema del abasto de agua y el desagtie de la Ciudad
de México.

Asi como busqué establecer una relacion entre la revisién del tema y del
soporte, es importante considerar que conforme el trabajo se fue desarrollando,
tuve que plantearme el objetivo de mantener un equilibrio informativo y
expresivo entre este texto escrito, y el cortometraje documental que realicé. Poco
a poco, mientras cada uno de esos productos fueron elaborandose vy
desarrolldndose, se crearon puentes que permitieran complementar estos
ambitos mutuamente. De este modo, muchas secuencias del documental que
realicé, pueden entenderse de manera mas clara después de leer esta tesis, y al
mismo tiempo, las imagenes del film aportan informacién importante para el
texto.

Por lo tanto, el film que hice, es una descripcién de algunos problemas de
abasto de agua y desagiie de la Ciudad de México. Se trata de un cortometraje

documental cuyo contenido y forma son determinados por el contexto en el que
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se generd, asi como por el punto de vista que estableci. Sin embargo, la
descripcion del documental se vuelve mas precisa, al complementarse con los

capitulos de esta tesis.
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