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{> INTRODUCCION

E documental cinematografico es uno de los fe-

nomenos clave en el desarrollo de la historia
cultural moderna que, a partir del siglo xx, determi-
nan la vida social, economica y politica del mundo.
El documental pertenece a una larga lista de instru-
mentos de comunicacion que permiten la captura y
reproduccion de imagen en movimiento ademas del
sonido. Desde el paradigma de la comunicacion de
masas, tiene un lugar bien establecido para compe-
tir en credibilidad, calidad y penetracion ideologica
con otros aparatos mediaticos como el cine de fic-
cion, la television, la radio, la prensa y la internet.
El documental cinematografico, sus multiples estilos,
géneros y formatos ha sido, en sus 120 anos de histo-
ria, vehiculo de propaganda, de educacion, de cambio
social, en fin, de conocimiento. Esta tesis se acerca al
fenomeno del documental social en uno de sus as-
pectos de produccion, especificamente en las etapas
preliminares a su realizacion; la investigacion inicial,
previa o preparatoria.

El cine de ficcion tiene multiples teorias, sistemas
y metodos bien establecidos para su produccion en
todas sus etapas, desde el guion hasta su exhibicion,
a traves de estudios cinematograficos, instituciones
estatales, escuelas y circuitos de festivales y exhibi-
cion estructurados y productivos. En cambio, el do-

cumental, ha caminado muy independientemente,
apegandose algunas veces a esquemas de produccion
industrial o sistemas estatales perdurables, en espe-
cial el documental social, tema de este trabajo, siendo
mas un producto personal, artesanal, independiente
y de dificil ubicacion y exhibicion. Es hasta entrada
la década de 1980 que el documental se incremen-
ta a través de circuitos de exhibicion mundiales,
festivales y concursos, ademas es con la llegada de
los canales especializados de television que el do-
cumental comienza a ser visto por un publico ex-
tenso que lo ubica como un estilo cinematografico
mas, aparte del cine de género y de arte.

El documental es casi siempre un producto perso-
nal, con pocos involucrados, muy cercano a la crea-
cion artistica, por ello cada documentalista ha for-
mado su propia metodologia, quiza desde algunos
textos aislados de aquellos documentalistas que han
teorizado sobre el tema, pero al parecer, en base a
las entrevistas retomadas aqui y a los textos revisa-
dos, sus sistemas de investigacion son muy arbitra-
rios, aduciendo una afirmacion que es cuestionable
y que expresa que la investigacion es el documental
mismo, no importando aquellas investigaciones for-
males realizadas previamente por antropologos, so-
ciologos y otros especialistas del fenomeno social.

Imagen 1. Archivo de Adan Zamarripa

Salas



Esta idea, muy difundida entre los documentalis-

tas, pocas veces es cuestionada pues la mayoria de

las veces sus datos, expresados casi siempre por los

actores de los sucesos que se presentan o por his-

toriadores y especialistas del tema por tratar, la da
/

un caracter de verdadero a lo que se ve en pantalla.

Sin embargo, muchos documentales se quedan a
medio camino, apenas llegan al nivel de reporta-
je noticioso, sin la profundidad deseada para un
producto de esta naturaleza. Por ello, esta tesis
formula una metodologia de caracter practico,
accesible y comprensible para los documentalistas
en activo o para aquellos que se estén preparando
para serlo.

Imagen 3. Filmacion del documental In the Sha-

dow of Mountains, 2009. Fotografia de Twin Zaw

Imagen 2. Naranja Mecdnica, Dir. Stanley Kubric.

Asi, el texto aqui presentado, se adentra en el pro-
ceso inicial de la produccion de un documental: la
investigacion previa. En éste se manifestaran los sis-
temas de trabajo que han tenido las distintas escuelas
documentales mundiales y algunos documentalistas
contemporaneos. Es a raiz del descubrimiento de
que los métodos de investigacion van desde lo muy
complejo hasta lo inexistente, que se propone una
metodologia de investigacion con preceptos teori-
cos y metodologicos, asi como herramientas de in-
vestigacion social para la puesta en marcha de una
investigacion que puede decantar en un documental
bien fundamentado, dramaticamente estructurado y
sobre todo, verosimil y comprobable.
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Este documento se divide en tres capitulos: en el
primero de ellos se expone la problematica de la
cual surge esta investigacion, se plantean paradig-
mas epistemologicos para la adquisicion del cono-
cimiento a traves de enfoques provenientes de la
hermenéutica que proponen una serie de conceptos
que estructuran el pensamiento tanto del creador
como del objeto de estudio, ademas de adentrar-
se en teorias derivadas de las ciencias sociales que
permiten el acercamiento a los fenomenos sociales
investigados a través de herramientas metodologi-
cas que explican aquello que es del interés del do-
cumentalista.

En el segundo capitulo se hace una revision historica
del documental que propone una division en Escue-
las a las cinematografias documentales mas impor-
tantes del siglo pasado, con énfasis en el documental
en México, sus realizadores, sus instituciones y sus
momentos mas trascendentes. Ademas, se analizan
las formas de trabajo que han permeado en los dis-
tintos paises y las distintas épocas, especialmente
en el terrenos de la investigacion preparatoria, des-
cubriendo que estas metodologias estan ocultas las
mas de las veces, sin embargo, si se logra dilucidar
como los departamentos de cine documental de los
paises y los documentalistas independientes, acce-
den a la informacion que plantearan en sus traba-
jos cinematograficos. La informacion no es clara y

pareciera que hay poco interés en mostrar como es
que se hace esta investigacion preliminar a la reali-
zacion del documental, o tal vez es algo que se da
por hecho, algo que no corresponde al documenta-
lista realizar, estas interrogantes son parte de aque-
llo que esta tesis puntualiza.

Por tltimo, el tercer capitulo, propone de manera
esquematica y practica la metodologia para la inves-
tigacion del documental, producto final que es el
objetivo central de este trabajo.

Recapitulando lo expuesto en el capitulo primero se
plantea un método que incluye paradigmas teorico
conceptuales que ayudaran al documentalista para
crear esquemas mentales que lo acerquen al estudio
de la realidad de una manera cientifica, académica
y programada; ademas se hace énfasis en la com-
prension del personaje o personajes que queremos
conocer ya que, como todo documentalista sabe,
los fenomenos sociales siempre seran expresados a
traves de personas que contaran sus historias, esten

vivos o sean parte de la historia humana.

Pero este acercamiento al personaje se hace a traves
del conocimiento del autor. En esta metodolog{a se
cuestiona al realizador acerca de sus creencias, su

ideologia, sus conceptos del mundo asi como sus

prejuicios y valores.

Imagen 4. Imagen principal del documental Pina, de Win Wenders, 2011.
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Es solo a traves del conocimiento del autor que el
documental tendra validez y sera verosimil, mas alla
de los datos y conceptos reales que se expresen en
¢l. Despues de conocer a ambos; autor y personajes
objetos de estudio para el documental, se propone
un método que incluye herramientas provenientes
de las ciencias sociales que otorgaran validez y es-
tructura a la investigacion preliminar.

Aceptando que en lo interdisciplinario el mismo
objeto de estudio se analiza desde varias discipli-
nas, esta tesis doctoral es interdisciplinaria en su

origen, pues retne experiencias de distintos cono-
cimientos como Sociologia, Historia, Antropologia,
Psicoanalisis, Lingtistica, Filosofia, Ciencias de la
Comunicacion y, desde luego, la Cinematografia,
para adentrarse en el conocimiento de una de las
etapas en la creacion del cine documental. Este afan
interdisciplinario se incrementa aun mas cuando el
desarrollo se da en la Facultad de Artes y Diseno,

que tiene entre sus lineas de investigacién para su

posgrado la de cine documental, en colaboracion
con la escuela de cine de la UNAM.

Imagen 5. En la produccion del documental Del Olvido al No Me Acuerdo, de Juan Carlos Rulfo, 2000. Archivo de Juan Carlos Rulfo.
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{3 1.1. PREAMBULO

. Es el documentalista un investigador social?

¢;Debe ser fiel a la realidad o puede inter-
pretarla a su parecer? ;Qué hace? ;Para quien lo
hace?Y ;por que lo hace? En este capitulo aborda-
ré estas preguntas.

La problematica de la cual surge esta investigacion
nace de la experiencia personal de 30 anos de tra-
bajo en la produccion televisiva y cinematografi-
ca, donde he observado la investigacion que hace
la mayoria de los documentalistas antes de llevar a
cabo un documental, la cual se hace desde las inves-
tigaciones de otros o por encargo, donde ya tambien
esta hecha la investigacion. Pero cuando es un tra-
bajo personal, un proyecto propio, la investigacion
tiende a ser arbitraria, poco estructurada, sin plan de
trabajo, demasiado abierta y en definitiva, con mu-
cho desperdicio de tiempo, dinero y esfuerzo.

Por Io tanto, la problematica que plantea esta
tesis es que los documentalistas contempora-
neos que intentan hacer una obra de docu-
mental cinematografica con caracteristicas
sociales, carecen de una metodologia de in-
vestigacion previa que los lleve a un producto
final confiable, verosimil y dramaticamente

bien construido.

Por ello, esta tesis esta dirigida principalmente a es-
tudiantes de cine, comunicacion y otras disciplinas
que incluyan la posibilidad de hacer alglin tipo de tra-
bajo audiovisual que busque informar acerca de un
fenomeno social, presente o pasado, como sociolo-
gos, historiadores, trabajadores sociales y economis-
tas, entre otros. Dado que la mayoria de los textos y
documentos académicos existentes hablan mas de la
produccion documental en si, y no de las formas y
metodos de la investigacion previa, esta tesis allana
ese nicho de conocimientos que hacen falta para que
los futuros cineastas puedan comprender la realidad
social y cultural que afecta su objeto de estudio y que
buscan llevar a la pantalla.

Ademas, esta investigacion es util a cineastas

en activo quienes recibiran informacion util
acerca de herramientas de investigacion y ana-
lisis para sus propios trabajos documentales.

Imagen 6. Pancho Villa despues de la toma de
Ojinaga, fotograma de la pelicula LaVida del Gral
Villa, de la Mutual Co.
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El proposito final es lograr que cineastas en activo
y estudiantes de cine o cualquier otro interesado en
realizar documentales, lleve a cabo un proceso de
investigacion previa estructurado, confiable y que le
aporte los elementos necesarios para obtener un pro-
ducto atractivo pero a la vez honesto y comprometido
con el ser humano, la sociedad y su entorno.

Asimismo, este apartado no intenta solo ser un re-
sumen de los enfoques metodologicos y tecnicas de
investigacion social que son susceptibles de aplicar-
se en el campo del documental.

Busca, en cambio, crear un modelo coheren-
te y practico de estas metodologias y técni-
cas, pero sin profundizar en la comprobacion
de los datos, ya que el trabajo del documen-
talista es el conocimiento del campo social,
no del dato cuantificable.

Estas tecnicas le ayudaran a describir los fenomenos
y los sujetos sociales desde una perspectiva subjetiva
¢ interpretativa.

Todo investigador social, asumiendo que todo do-
cumentalista lo es, tiene un dejo de soberbia en su
actitud ante la realidad. Un “algo” que lo coloca por
encima de las demas personas que lo capacita para
observarlas, estudiarlas, definirlas y hasta decirles
que deben pensar y hacer y como deben pensarlo

y hacerlo. Cuando el investigador logra alejarse de
este egocentrismo academicista es capaz de conocer
la alteridad, ese otro que no soy yo y que coexiste
conmigo. Es entonces cuando el proceso de conoci-
miento al fin comienza.

Hoy, el investigador no puede observar a su obje-
to de estudio desde una sola mirada, es decir, desde
una sola disciplina. Asi, el sociologo debe apoyarse
en la Psicologia, la Antropologia, la Lingtistica y
otras ciencias para poder comprender el fenomeno
que contempla. Es la mirada de la multidisciplinarie-
dad, desde diversos angulos, diversas perspectivas.
También es necesaria una vision transdisciplinaria,
global, donde la investigacion efectuada sea til para
cualquier otro cientifico social que quiera acceder o
participar en ella.

Lo disciplinario implica que la disciplina se constituye
desde problematicas especificas, a las cuales contesta
con desarrollos teoricos, premisas y modelos diver-
sos y procurando establecer limites con las otras. Lo
multidisciplinario se constituye con la integracion
de investigadores de varias disciplinas en torno a un
proyecto. Lo interdisciplinario se genera cuando el
mismo objeto de estudio se constituye desde varias
disciplinas. Lo transdisciplinario, cuando una disci-
plina cruza la reflexion teorica de varias disciplinas,
como puede ser la semiotica, o la antropologia para
las ciencias humanas. (Heidar, 1998; 117 — 118).

Imagen 7. Fotograma de la pelicula
Qué Viva México! de Sergei Einsein-

tein
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Por ello, la metodologia es ahora mas compleja y
profunda, ya no lineal, sino tridimensional, donde
se avanza y se vuelve atras constantemente para
reafirmar o cambiar perspectivas e hipotesis. Donde
la evolucion horizontal es amplia, involucrando dis-
tintos especialistas e ideologias, confrontando pen-
samientos y negociando los resultados. Este ejerci-
cio requiere una mente abierta, ladica, cercana al
pensamiento creativo que nunca es lineal y siempre
es intenso.

Pero, debe haber limites, pues nunca se llegaria al
final. Por ello, el lider de la investigacion, el docu-
mentalista, el compilador, el coordinador, tiene una
intencion individual, un objetivo, una hipotesis por
comprobar. Este lider impone las normas de trabajo,
las disciplinas que se apliquen, los especialistas que
colaboren, y también los valores éticos y morales
que determinaran el rumbo del texto final.

Jestis Galindo Caceres, en la introduccion al libro que
coordino Tecnicas de investigacion en Sociedad, Cul-
tura y Comunicacion (1998), hace un breve recuen-
to historico de algunas corrientes del pensamiento
que han reflexionado sobre el analisis de la sociedad.
Menciona al positivismo que es cerrado y opera una
investigacion conservadora, donde los fenomenos so-
ciales preexisten al investigador quien, lo tnico que
puede hacer, es aproximarse desde distintas especia-
lidades para conocerlos y explicarlos. El positivismo

| Lainvestigacion social para la creacion de documentales _

puede definirse como conocimiento total a distancia.
Y si es un primer intento de comprender la realidad
social, sin embargo, hoy es insuficiente desde una
perspectiva multidisciplinaria y transdisciplinaria.
Asi, la investigacion conservadora es inhibitoria de la
creatividad pues mantiene un pensamiento estricto,
una metodologia comprobada que genera respuestas
previsibles.

El pensamiento actual es heuristico', pretende ser
abierto, mejorable, ajustable, explicable. Galindo
Caceres insiste en que es un pensamiento semejan-
te al del artista al crear sus obras. Pero no se aleja
de lo académico, asi, atin en la Hermenéutica hay
metodologias y herramientas. El metodo es la agen-
da a establecer, es el camino por donde transitar, el
pacto con otros especialistas, el plan de trabajo por
desempeniar, los compromisos que cumplir. Aqui la
teoria toma sus fueros, pues por medio de lenguaje
simbolico, casi poctico por su brevedad y sintaxis,
indica la via moral, ética, estetica y filosofica de la
informacion dura y comprobable de la investigacion.
Las herramientas, por su parte, son operacionales,
son tecnicas que permiten llegar al objetivo de la

manera mas efectiva y eficiente.

FUENTES

r
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Imagen 8. Dr. Jests Galindo Caceres. Conferencia en la Universi-

dad Vasconcelos, Oaxaca. 2012.

1 Heuristica: en algunas ciencias, manera de buscar la solucion de un pro-
blema mediante métodos no rigurosos como por tanteo, reglas empiricas
etc. Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola (www.rae.es).
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El proceso de investigacion debe ser creativo y re-
flexivo. Nunca perder el detalle, las acciones escon-
didas, las estructuras subterraneas que sostienen el
fenomeno observado asi como lo aparentemente
evidente y lo claramente visible. Pero ademas, esta
informacion, visual, sonora, sensorial y sentimen-
tal, debe ser sintetizada, llevada a conceptos com-
prensibles y manejables por un amplio niimero de
personas. No solo especialistas, pues si el nuevo in-
vestigador social busca relacionarse con los actores
sociales, éstos deben comprenderlo, deben poder
comunicarse con ¢l. Asi, se lograra un proceso gru-
pal de reflexion que movera al cambio social de una
manera creativa y plural. La ciencia social, dice Ga-
lindo Caceres, es un acto creador.

Plantea que el investigador debe ser dinamico, viaja
entre la creacion y la exploracion, se auto observa
reflexivamente y cambia a cada paso. Este dinamis-
mo surge de las imagenes parciales tecnologicas,
metodologicas y epistemologicas en la investigacion
de lo social. La tecnologia responde al investigador
como entrar a la accion indagadora por medio de
sus paquetes, con el fin de encontrar un orden en el
analisis y la reflexion, fortaleciendo asi la interrela-
cion del investigador con lo explorado. En tanto, la
metodologia nos responde el por que, nos permite
decidir el camino por seguir en el proceso de inves-
tigacion, con base en una estrategia general. La epis-
temologia, por su parte, interacttia con los paquetes
tecnicos y la metodologia, con la finalidad de definir
para que y para quicn se hace lo que se hace, lo cual
nos permite desplazarnos de la reflexion y el anali-
sis, hacia el mundo social.

Desde el punto de vista académico, aterrizado par-
ticularmente al documental, podemos decir que al
escribir una historia, también somos investigadores
sociales, nos preguntamos qué vamos a hacer, para
quién lo hacemos y por qué lo hacemos. La utili-
zacion de tecnologias de investigacion desde pers-
pectivas metodologicas multidisciplinarias ofrece un
conocimiento amplio de la sociedad y de la cultura
que pueden apoyar el proceso creativo del cineasta.

Desde el punto de vista académico, aterrizado
particularmente al documental, podemos de-
cir que al escribir una historia, también somos

investigadores sociales, nos preguntamos qué
vamos a hacer, para quién lo hacemos y por
qué lo hacemos. La utilizacion de tecnologias
de investigacion desde perspectivas metodolo-
gicas multidisciplinarias ofrece un conocimien-
to amplio de la sociedad y de la cultura que
pueden apoyar el proceso creativo del cineasta.

El documentalista es un investigador nato, debe ser-
lo pues sus fuentes estan en la realidad circundante.
Algunos cineastas dedican mucho tiempo a la ex-
ploracion, la viven como una aventura no como una
proceso académico, la ven como una oportunidad de
conocer mundos y personas diferentes. Otros, sin
embargo consideran intimidatoria la bisqueda de in-
formacion, la observan compleja y la realizan de ma-
nera velada y silenciosa.

Imagen 9. Mujeres empujando solda-

dos, Pedro Valtierra, 1998.
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Imagen 10. Nino Fidencio, Pedro Valtierra, 2010.

La investigacion debe ser el primer paso en
el proceso de creacion de un cortometraje o
largometraje documental.

Cuanto mas sepamos de nuestro actor social, mayor
sera su caracter y su personalidad sera mas verosimil.Y
eso solo se logra aprendiendo y conociendo. El docu-
mentalista siempre esta investigando su entorno, atin
sin darse cuenta; al asistir a una conferencia, al obser-
var a la gente en la calle o en el restaurante, al imitar
su caminar, al escuchar las formas de habla, al criticar
la moda, al mirar una obra de arte. Asi, la realizacion
de un documental comienza a partir de lo que ya se
sabe, pero eso no es suficiente la mayoria de las veces,
siempre se requerira mayor informacion, mas detalla-
da, mas exhaustiva, mas compleja, entonces hay que
hacer una investigacion de campo, con herramientas
metodologicas y marcos teoricos adecuados para lle-
gar al conocimiento de las personas o situaciones que
nos interesa retratar.

1.2. FUENTES

Muchos documentales surgen de las personas, de
individuos aislados que pueden o no representar a
un grupo social, pero no solo de alli. El documen-
talista tiene infinidad de fuentes para comenzar una
historia, lo mismo que el analista social al iniciar
una investigacion. Las fuentes, para el cineasta in-
teresado en retratar su realidad, corresponden a las
mismas que para el sociologo, el antropologo, el lin-
giiista o el psicologo. Ademas del ser humano, o el
grupo social, estan tambien las fuentes escritas, tra-

| Lainvestigacion social para la creacion de documentales_

dicionalmente empleados por el historiador, donde se
incluyen los documentos personales y material biblio-
grafico. Igualmente estan las fuentes monumentales
que incluyen todas las construcciones humanas desde
pequeiios objetos hasta catedrales, pasando por foto-

grafias, arte y artesania, mobiliario y demas.

INVESTIGACION SOCIAL PARA LA
CREACION DE DOCUMENTALES

|
FUENTES

DOCUMENTALES MONUMENTALES

VIVAS

Las fuentes orales son las recolectadas via testimonio
o tradicion oral producto de entrevistas u observa-
cion. Las fuentes vivas son los informantes contem-
poraneos, que evocan y recuerdan por su voluntad o
inducidos por el investigador.

La sorpresa, es constante puesto que no siempre se
recibe lo que se busca, sino mucho mas, distinto, im-
pactante, novedoso, impredecible pues en el proceso

de recoleccion el sujeto se hace parte del proceso de
construccion de su realidad (Aceves, 1998;226 — 233).2

Buscar las fuentes de informacion, ya sean
personas, documentos, anécdotas transmiti-
das de generacion en generacion o espacios
historicos, marcan el arranque de cualquier

proyecto documental, pero solo sucede
cuando se ha decidido que fenomeno social
se llevara a la pantalla.

2 Este proceso de construccion, interpretacion y reinterpretacion de la rea-
lidad sera retomado mas adelante en el apartado sobre Hermenéutica, en
este mismo capitulo.
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Sobre qué o quién se hablara en el documental es una
decision personal del realizador. Aunque quiza se le
haya dado por encargo de alguna institucion publica o
privada. De como el tema que expondra un proyecto
cinematografico es escogido y como se decide llevar-
lo a cabo, es parte del método propuesto en el tercer
capitulo de esta tesis.

1.3. CULTURA

INVESTIGACION SOCIAL PARA LA
CREACION DE DOCUMENTALES

|
CULTURA

HABITUS IDENTIDAD

Hablar de cultura, epistemologicamente, de acuer-
do con las ciencias sociales, nos permite elaborar
un discurso controlado con base en los paradigmas
compartidos por los cientificos sociales, definido en
conceptos que pueden ser sistematizados y no por
simples nociones. Esto permite que nuestro discurso
sea refutable, es decir, que pueda ser sometido a una
discusion racional. Gilberto Giménez (1994) comen-
ta el surgimiento de estudios importantes que replan-
tean los problemas epistemologicos y metodologicos
en el analisis de la cultura desde un punto de vista
sociologico y antropologico.

Plantea que el primer concepto por definir es el que
nos permita delimitar el fenomeno cultural a estu-
diar, con base en la sociologia y la antropologia de
la cultura. Sin embargo, en el caso particular de las
ciencias sociales no se utilizan definiciones logicas y
susceptibles de falsificacion, sino que la teoria social
se sostiene en paradigmas, que se confrontan unos
con otros para su validacion. Estos paradigmas son

marcos teorico metodol(')gicos de diversos conteni-

dos que permiten al investigador encontrar princi-
pios de explicacion.

El concepto de cultura, desde el punto de vista so-
ciologico o antropologico, no exhibe un contenido
homogeéneo ni sirve para designar fenomenos espe-
cificos, mientras que la concepcion alemana clasica
de cultura, del siglo xvir y xix, que se refiere a las
diferentes manifestaciones que expresan la persona-
lidad de un pueblo y que se contrapone al concepto
de civilizacion, asociada a las formas de cortesia, re-
sulta mas efectiva, porque un paradigma confronta a
otro, sin embargo este paradigma es valorativo y no
explica el fenomeno. (Giménez, 1994; 38)

A finales del siglo xix surge la antropologia con sus
diversas concepciones de cultura y dejan de ser va-
lorativas para volverse descriptivas. Edward Burnet
Taylor (1871) decia: “la cultura o civilizacidn, en su sen-
tido etnogrdfico amplio, (es) el todo complejo que incluye el
conocimiento, las creencias, el arte, la moral, el derecho, la
costumbre y cualquier otra capacidad o habito adquiridos

por el hombre en cuanto miembro de la sociedad”. (Gime-

nez, 1994; 38)

Imagen 11. Edward Burnet.
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| Lainvestigacion social para la creacion de documentale_

Esta idea ha permanecido en diferentes conceptos
teoricos como el del evolucionismo, difusionismo y
funcionalismo, sin embargo destaca que actualmente
se impone una concepcion de cultura simbolica que
entiende los fenomenos sociales como fendmenos
simbolicos, con Clifford Geertz, en donde “la cultura
designa pautas de significados historicamente transmitidos y
encarnados en formas simbélicas”, con los cuales los indi-
viduos se intercomunican, para compartir sus percep-
ciones. En este punto, las concepciones descriptivas

se transforman en interpretativas. (Giménez, 1994; 39)

Hoy, el concepto cultura tiene multiples
funciones y definiciones, es utilizado por las
ciencias sociales para explicar un sin fin de
fenémenos en el ambito social, familiar, sim-

bélico e ideolégico.

Para ello, retomo el concepto de Habitus de Pierre
Bourdieu’ como una manera de entender el desa-
rrollo cultural de las sociedades y de los individuos
y que pueda ser retomada por el cineasta para la
apropiacion, comprension y descripcion de los uni-

versos culturales de sus personajes.

1.3.1. HABITUS

Bourdieu retoma el concepto Hdbitus adaptandolo
a las practicas sociales procurando eliminar la dico-
tomia entre individuo y sociedad con que opera la
sociologia en sus analisis de la cultura. Asi, el Hdbitus
es la estructura generadora de esquemas de pensa-
miento a partir de los cuales los sujetos perciben el

3 Pierre Bourdieu (1930-2002) filosofo y sociologo francés que elabora,
retomando del marxismo y del pensamiento de Michel Foucault, una
combinacion de sociologia y antropologia social, que es una radiografia
de la exclusion social, de los desheredados de la modernizacion, del pro-
greso tecnologico y de la globalizacion. El discurso de Bourdieu, que ya
se habifa manifestado con matices criticos antes de mayo del 68, se acen-
tha en los Gltimos anos de su vida con nuevas argumentaciones contra el
neo liberalismo y en favor de la sociedad civil y del naciente foro social
mundial, participando cerca de los sindicatos, de las organizaciones no
gubernamentales, de los emigrantes y de las asociaciones civicas contra
las posiciones neoliberales que nutrian el discurso de la sociedad llamada
postmoderna. Fallecio, como consecuencia de un cancer, en 2002. Sin
duda, es el intelectual frances mas citado en la sociologia mundial.

mundo y actlan en ¢l. Estos esquemas han sido con-
formados historicamente en cada sujeto y lo hacen
comportarse de tal o cual manera en la sociedad,
pero, a la vez, son también conformadores de nuevas
estructuras de pensamiento, percepcion y accion de
los individuos en, para, con y desde la sociedad. Es
un proceso dialéctico, constante e inestable.

Imagen 12. Pierre Bourdieu, Conferencia en Paris, 1998. Fotogra-

fia de Remy De La Mauviniere / AP

El Habitus se interioriza en el individuo en forma de
educacion, sea familiar, escolar, mediatica o social,
que le hacen percibir el mundo en categorias practi-
cas y comprensibles que lo orientan para diferenciar
lo bueno de lo malo, lo bello de lo feo, lo correcto
de lo incorrecto. Es la historia incorporada, hecha
naturaleza humana y olvidada conscientemente,
pero que determina las acciones del presente inme-
diato, aun dandole un sentido de practicidad y efica-
cia. Funciona mas alla del pensamiento, del discurso
y del control voluntario.

Impone, a su vez, los fundamentos de la evaluacion
comunitaria y de auto evaluacion de clase social, de
grupo por edad, de género o de ubicacion simboli-
ca en el escalafon laboral con base en las practicas
sociales aprendidas, estructuradas y estructurantes

de la realidad del individuo. (Martin, 2005)

El problema de la mayoria de los paradigmas y mo-
delos que se emplean en el analisis de la cultura es
que son descriptivos y constatan la existencia de los
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fenomenos, pero no los explican ni interpretan. En
cambio, el Hdbitus de Bourdieu es un sistema sub-
jetivo que interioriza las reglas sociales, las pone
en practica y se vuelven principios para los sujetos
sociales y su comunidad. De aqui surgen los estilos
de vida, como practicas caracteristicas de autoper-
cepcion de los individuos que conforman un grupo
determinado, en donde la identidad propia es incons-
ciente tanto de manera individual como colectiva. El
sujeto escoge sus alternativas de accion y le permite
tener un “plan de vida” que esta integrado por la fa-
milia, la colonia, la escuela, el pueblo, la iglesia, ade-
mas de los simbolos y mitos que los envuelven, que
analiza la cultura en el conjunto de gustos, practicas
e identidades propias de un campo social. (Giménez,
1994;41)

Nestor Garcia Canclini* agrega a los conceptos de
Bourdieu un paradigma de analisis que refuerza la
comprension del termino, asi, sintetiza y clarifica el

Habitus como:

a) Un sistema de disposiciones duraderas, eficaces
en cuanto esquemas de clasificacion que orien-
tan la percepcion y las practicas —mas alla del
discurso y la conciencia-, y funcionan por trans-
ferencia en los diferentes campos de la practica.

b) Estructuras estructuradas, en cuanto proceso

mediante el cual lo social se interioriza en los

individuos, y logra que las estructuras objetivas
concuerden con las subjetivas.

c) Estructuras predispuestas a funcionar como
estructurantes, es decir, como principio de
generacion y de estructuracion de practicas y

representaciones. (Canclini, 1986)

4 Néstor Garcia Canclini (Argentina, 1939) es Doctor en Filosofia por las
universidades de Paris y de La Plata. Ha sido profesor de las universi-
dades de Austin, Duke, Stanford, Barcelona, Buenos Aires y Sao Paulo.
Obtuvo la beca Guggenheim, el Premio Ensayo Casa de las Américas en
reconocimiento a Culturas populares en el capitalismo y el Book Award
de la Asociacion de Estudios Latinoamericanos por el libro Culturas hi-
bridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad. Otros trabajos
destacados son: Consumidores y ciudadanos, La globalizacion imaginada
y Diferentes, desiguales y desconectados: mapas de la interculturalidad.
http:/ /nestorgarciacanclini.net/index.php/semblanza,

de julio 2014.

recuperado10

El Habitus es un sistema imbuido en el individuo en
su marco concepcional del mundo y de lo que suce-
de en ¢l. Son las estructuras sociales que lo influyen
y determinan y con las que también interacttia, con-
vive, utiliza, aprueba, niega, e incluso, modifica. Es
la union del pensamiento, percepcion y accion in-
dividual con el imaginario comunitario, con la eva-
luacion moral, ideologica, religiosa y politica de la
comunidad y la actividad social con la que convive.
Sin embargo, este espacio social es una representa-
cion abstracta, construido desde el punto de vista
del observador que ubica de manera simultanea la
totalidad de los elementos que conforman la exis-
tencia cotidiana.

El Habitus es el principio generador que cali-
fica las practicas sociales, que en el ambito del
concepto se refiere al espacio de los estilos de
vida, el espacio social representado por los
individuos. Es una estructura que organiza las
practicas sociales y la percepcion de las mis-

mas en clases, en un sistema de diferencias.

La identidad social se define y se afirma en la dife-
rencia. (Bourdieu, 1988; 170) El Habitus diferencia-
do y diferenciador impone el gusto material (autos,
muebles, practicas sociales) y las vivencias simboli-
cas de clase (religion, ideologia, puntos de vista) que
se reflejan en signos distintivos, que determinan el

orden simbolico de lo social.

Imagen 13. http://www.casapalacio.com.mx/ corporativo
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Ademas, el gusto, el estilo de vida, se limita al ingreso
de las personas, el cual se refleja en la alimentacion
y en el uso del tiempo libre, distanciando las clases
tanto en espacios de entretenimiento como espacios
de compra de viveres, ropa y muebles, ubicando
tambien social y espacialmente a los individuos en
colonias, barrios, pueblos o nucleos residenciales
que son reflejo simbolico y material de la clase social
de pertenencia. En este aspecto, el estilo de vida tiene
significacion primordial en la ropa y el automovil,
que hoy son simbolo que evidencia, o pretende evi-
denciar y distanciar las posiciones de clase instanta-

neamente. (Bourdieu, 1988; 170 - 182)

Imagen 15.CNN, Mexico.

Imagen 14. Feligreses de San Hipoli-
to, Excelsior, Foto de Diego Mateos

2013.

>

El cuerpo es a la vez un Habitus de clase, en
tanto que tiene marcas sociales que lo visten y
disenan. La ropa, el maquillaje, la cirugia es-
tética, la tonalidad fisica categorizan a la per-
sona en estratos sociales. Bourdieu menciona
el “cuerpo de clase” que es la representacion
corporal al caminar, mover las manos, usar la
voz, mirar y tocar. El Habitus del cuerpo se es-
tructura y es estructurante del espacio social.

En este ambito, el vestido se percibe de diversas ma-
neras en las clases sociales. En la burguesia es sim-
bolo de estatus reflejado en la calidad de las telas, la
exposicion de las marcas y la apariencia de “nuevo”.
En las clases medias la ropa es un elemento aspira-
cional y es copia de los modelos impuestos por los
lideres de los medios de comunicacion, las modas
y la publicidad. En tanto que las clases trabajado-
ras ven el vestido de manera funcional. (Bourdieu,

1988;183 - 200)

El Habitus diferenciado y diferenciador de las catego-
rias de clase son reflejadas, entonces, en los espacios
sociales y de comercializacion, los gustos materia-
les, las vivencias simbolicas y el uso corporal de las

personas.

| La investigacion social para la creacion de documenE—
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Imagen 16. Fotografo Oscar Ruiz, 2014

Los documentalistas y cineastas en general, han ob-
servado estas diferencias y las utilizan constantemente
en sus descripciones ambientales, escenograficas, de
vestuario y de tipos fisicos, psicologicos y raciales. El
Habitus es un marco tedrico que explica y categoriza
esta labor creativa en el desarrollo del documental re-

alista con su entorno social y simbolico.

Describir el Habitus de una persona o grupo de per-
sonas en un documental es una labor interpretativa,
heuristica, que pone en juego la capacidad objetiva del
autor pues facilmente podria caer en el terreno de la
invencion. Por ello, esta descripcion se expone en
dos sentidos. El primero es objetivo: las diferencias
de clase donde se ubica el espacio social, el espacio
comercial, los gustos materiales por los objetos de
uso cotidiano y suntuario y el uso de “cuerpo de cla-
se”. El otro sentido de la descripcion es subjetivo: la
percepcion simbolica de lo cotidiano, la estructura
de pensamiento que explica, sino textualmente si en
acciones, las ideas individuales y del grupo en temas
significativos como los valores morales, la religion,
la politica y lo familiar, ademas del escalafon simbo-

lico laboral, familiar y comunitario.

Estas categorias son utiles a los documentalistas, inte-
resados en el analisis de la cultura para la elaboracion
de productos audiovisuales, surgidos de la preocupa-
cion por retratar a un grupo social, una familia o un

individuo con caracteristicas realistas.

1.3.2. IDENTIDAD

El problema de la identidad esta intimamente li-
gado a la cultura y a las formas simbolicas de los
grupos sociales, ya que se determinan mutuamen-
te. Por ello, me parece importante detenerme para
reflexionar acerca del proceso de identidad de los in-
dividuos que, sin duda, es fundamental para describir
los pensamientos, actitudes y funciones sociales de los

personajes en una pelicula.

Tomo aqui algunas de las consideraciones que la Dra.
Dalia Ruiz Avila hace en la introduccion a su libro
Tejiendo discursos se tejen sombreros: identidad y
practica discursiva, (2003) que es una recopilacion
de discursos autobiograficos de un poblado dedica-
do al tejido de sombreros de palma en el estado de

Yucatan.

Imagen 17. Fotografo Juan Guzman, archivo El Universal.

Comienza recapitulando lo que han definido acerca
de la identidad otros autores. Para el sociologo cana-
diense Erving Goffman (1922 — 1982), la identidad
es una relacion compartida por el lenguaje mediada
por signos y simbolos. Para Loredana Sciolla, socio-
loga en la Universidad de Turin, la identidad no es in-
trinseca del sujeto, es intersubjetiva y relacional pues
se origina y desarrolla en la interaccion cotidiana con
los otros, asi mismo, puede ser individual o colectiva
y esta determinada en un tiempo y lugar determina-
dos, pero también puede existir de un modo simbo-

lico. (Ruiz, 2003; 21 — 22)
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Imagen 18. Jiirgen Habermas

Para Jirgen Habermas, aleman, representante de
la Escuela de Frankfurt, la identidad es individual o
colectiva y se adquiere a traves de las interacciones
comunicativas del lenguaje. Ademas, las personas se
identifican por las acciones sociales, siempre me-
diadas por el lenguaje y las acciones comunicativas.

(Ruiz, 2003; 23)

La identidad es un proceso inconsciente, salvo
cuando algtin fenémeno externo al grupo hace
reflexionar al individuo acerca de su identi-
dad, siempre con base en las relaciones con
los otros miembros de la comunidad, ya que
se estan juzgando mutuamente, es una manera
de mantener las formas simbolicas que cohe-
sionan al grupo, por medio de ser siempre ob-
servado y observar, poniendo los limites en el
otro que, a su vez, impone los Iimites al sujeto
con respecto a las creencias sociales, religiosas
y familiares de la cultura a que pertenecen.

En este proceso de socializacion se intercambian los
roles entre ser observado y observar, de esta manera
se va formulando la identidad grupal e individual. Es
pues una construccion colectiva que a la vez produce
un proceso individual.

Para conocer el proceso de identidad de un grupo
social es necesario reconocer:

a) El proceso historico del grupo

b) El papel que los sujetos han hecho de si mismos
y de los “otros” historicamente

c) Cuales son los sistemas de valores con el que se
identifican

d) La influencia del contexto social, economico y
cultural. (Ruiz, 2003; 28 — 34)

La identidad no es, sin embargo, transparente,
es un fenomeno complejo y dialéctico, tiene
un nivel afectivo y otro que opera socialmente

ya que se genera, desarrolla y manifiesta en la
relacion con los “otros” del grupo social y jus-
tifica los motivos y dan sentido a las acciones
individuales en la comunidad.

Identidad y Habitus son un marco teorico suficiente,
que no exhaustivo, para el desarrollo del trabajo de
apropiacion del conocimiento de las personas reales
para ser interpretadas por el documentalista en el
desarrollo de su pelicula. Estos conceptos son com-
plementarios, pues mientras el Hdbitus hace una des-
cripcion del individuo imbuido en el espacio social,
la identidad es el camino contrario, desde el sujeto
hacia la sociedad. En el Hdbitus se me mira desde
afuera como una parte del grupo, la identidad me
ubica individualmente, me evidencia, me particula-
riza de entre los otros.

En esta seleccion de marco tedrico es necesaria una
vision totalizadora que lo contenga e interprete. Es
la Hermenéutica la mejor herramienta para lograr
este objetivo, pues es interdisciplinaria en su esencia

abierta en sus perspectivas, ideal para el analisis
subjetivo del documentalista.

Imagen 19. Fotografo Juan Guzman, archivo El Universal.

| Lainvestigacion social para la creacion de documental_
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pretacion basada en un previo conocimiento de los
1.4. ENFOQUE _

datos de la realidad que se trata de comprender, pero

M ETO DO LOG I CO que a la vez da sentido a esos datos por medio de un

proceso circular, tipico de la comprension.
1 4 1 L A VI S I é N La Hermenéutica permite comprender mejor a
o“Teo lo un autor de lo que el propio autor se entiende a st

H E RM E N EUTI CA mismo, se basa en la conciencia historica, permite

pasar de los signos a las vivencias originarias que le
dieron nacimiento; es un metodo general de inter-

pretacion del espiritu en todas sus formas.

DILTHEY
I
HERMENEUTICA

THOMPSON HEIDEGGER

La Hermenéutica signiﬁca, primariamente, expre-
sion de un pensamiento y la interpretacion del mis-
mo. Socrates la menciona, ya en el siglo v a. de C.,
en la frase “la razén de lo dicho es la explicacion de la
diferencia”, en Didlogos de Platon. De aqui lo retoma

Aristoteles para su Organon, donde tiene un aparta-
do que se ocupa de los juicios y proposiciones y que Imagen 20. George Friedrich Meier, Wikipedia.
ha sido traducido del latin como De Interpretaciones y

de Hermenéutica.

Siglos después resurge el termino utilizandose para
la interpretacion de las sagradas escrituras de manera
interpretativa (significante) o doctrinal (significado).
Otras veces se llama Hermencéutica a la interpreta-
cion de lo que esta expresado en simbolos. Georg
Friedrich Meier (1718 — 1777) fue quien elaboro
la Fundamentacion de la Hermenéutica, como disci-
plina filosofica, aunque su influencia ha sido escasa.
Mucho mas destacados han sido los textos del ale-
man Wilhem Dilthey (1833-1911), con frecuencia
entrelazadas con trabajos hermenéuticos concretos
sobre personalidades, obras literarias o ¢pocas his-
toricas. Para Dilthey, es ademas un meétodo alejado

de la arbitrariedad interpretativa romantica y de la
reduccion naturalista, la considera como una inter- Imagen 21. Wilhem Dilthey.
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Por su parte, Martin Heidegger, ya en el siglo xx,
opina que la interpretacion existencial que realizan
la psicologia filosofica, la antropologia y la histo-
ria no es suficiente, solo lo sera si es guiada en la

comprension cientifica preexistente. (Ferrater Mora,
1958;639 — 640)

Heidegger explora la comprension del ser huma-
no desde el concepto de “ser ahi”. “El “ser ahi” ya no
comprende las condiciones mas elementales y tnicas
que hacen posible un regreso fecundo al pasado en
el sentido de una creadora apropiacion de él”. (Hei-

degger, 1993; 32)

Imagen 22. Martin Heidegger, archivo Fred Stein.

Es la hermenéutica, en resumen, la compren-
sion de las cosas a través de métodos cienti-
ficos de analisis evitando la especulacion ar-

gumentativa.

Con estos antecedentes, John B. Thompson elabora
su Hermenéutica Profunda, como el estudio de las
formas simbolicas a traves de la comprension y la in-
terpretacion. Asi, intenta unir teoria y practica con
el analisis de la cultura, la ideologia, la comunica-
cion de masas y el analisis practico de las formas
simbolicas a traves de un marco metodologico a
traveés de la interpretacion, apoyandose en los con-
textos sociales e historicos donde se desarrollan.
(Thompson, 1998; 396)

Pero ;qué es un simbolo? El simbolo es una forma de
signo no natural socialmente aceptado. Una concep-
cion mas general seria que el simbolo es todo signo
que representa algo. Pero Kant asegura que el sim-
bolo depende de la intencionalidad del sujeto que
lo utiliza. Diversas doctrinas filosofico religiosas han
explicado el simbolo como el modo de expresion
de una realidad a traves de notaciones conceptua-
les, lingiiisticas, no correspondientes a un universo
inteligible y sustentable. El simbolo es entonces un
concepto comodo, que facilita la comprension de los
fenomenos intangibles. (Ferrater Mora, 1958; 1244)

Volviendo a la Hermeneutica Profunda, Thompson
no comparte el enfoque interpretativo de las for-
mas simbolicas del positivismo, ya que solo se queda
en el analisis de los fenomenos sociales y las formas
simbolicas como objetos naturales susceptibles de
ser estudiados de manera cuantitativa y estadistica.
Por lo tanto, asegura, los procesos de comprension e
interpretacion deben ser complementarios al anali-
sis formal y objetivo.

Todas las ciencias requieren de interpretacion, pero
en las ciencias sociales existe una pre interpretacion
del objeto de estudio realizada por los propios suje-
tos por estudiar, quienes tienen una interpretacic')n
de si mismos y de lo que ocurre en su entorno.

Imagen 23. Foto de Paula Silva
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Entonces, el cientifico social interpreta un

objeto pre interpretado por los propios su-
jetos que reinterpretan las interpretaciones
que existen en su mundo socio historico y
simbolico, pues los sujetos son capaces de
comprender, reflexionar y tomar decisiones

con base en su propia interpretacion.

La apropiacion del conocimiento del objeto es do-
ble, por una parte el analista, por la otra, el sujeto
que podra transformarse a si mismo al apropiarse
de la investigacion. Como ejemplo estan las rela-
ciones familiares, el valor que se da a las encuestas
de votos y que influyen en los votantes, el analisis de
las desigualdades sociales y su difusion que pueden
provocar protestas. Sin embargo, la apropiacion de
conocimiento por parte del sujeto no se da, queda
a un nivel empirico, pre cientifico. (Thompson, 1998;

400 — 401)

Pero ;cuales son los aportes de la Hermencutica en
el analisis socio historico, de las formas simbolicas y
la ideologia?

FORMAS
SIMBOLICAS

HERMENEUTICA
PROFUNDA

IDEOLOGIA

El primer e inevitable enfoque de la Hermenéutica
Profunda es el analisis de la vida cotidiana del campo
sujeto objeto, pues es ahi donde las pre interpreta-
ciones suceden y deben ser evaluadas y delimitadas
por medio de entrevistas, de observacion partici-
pante e investigacion etnografica para conocer las
opiniones, creencias y juicios de los individuos en el
mundo social. El marco que propone es una meto-
dologia amplia que incluye tres fases: el analisis socio
historico, el analisis formal o discursivo y la inter-

pretacion y reinterpretacion.

HERMENEUTICAI ANALISIS SOCIO |
PROFUNDA HISTORICO

ESPACIO
TIEMPO

INTERACCION |

INSTITUCIONES
SOCIALES

ESTRUCTURA
SOCIAL

MEDIOS TECNICOS
DE TRANSMISION

Imagen 24. Foto Pedro Mayer;

Herejias.
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La primera fase es el analisis socio historico, que ob-
serva como las formas simbolicas se producen, se
transmiten y reciben en condiciones sociales e histo-
ricas especificas. Esta primera fase se divide a su vez

en cinco niveles mas.

El primer nivel es el ambito del espacio tiempo, que
es ubicar temporal y espacialmente donde se produ-

cen y transmiten las formas simbolicas.

El segundo es el campo de interaccion, que son las re-
glas, convenciones y esquemas en que se dan las formas
simbolicas y como los individuos aprovechan sus
recursos o capital para lograr el proceso de trans-
mision.

El tercer nivel es el de las instituciones sociales, que
son las reglas y recursos estables que en el transcurso
del tiempo realizan practicas que influyen en la ma-
nera de actuar de los individuos que crean o reciben

determinadas formas simbolicas.

El cuarto nivel es la estructura social, donde se ana-
lizan las asimetrias, divisiones y diferencias en las
instituciones sociales y campos de interaccion. Ast
como los términos de distribucion de recursos, po-
der, oportunidades y posibilidades de vida. Este nivel
exige una reflexion mas teorica pues deben propo-
nerse categorias y criterios para delimitar y diferen-

ciar las caracteristicas sistémicas de la vida social.

En un quinto nivel estan los medios técnicos de
transmision, que van desde la comunicacion inter-
personal cara a cara hasta los sistemas de transmision
hertziana ya sea a¢rea o cableada como la television,
el radio o la www. Sin olvidar que estos medios pro-
ducen, circulan y transmiten formas simbolicas las
cuales ocurren en un campo socialmente estructura-
do y estan insertas en un contexto social, historico y

espacial especifico.

La segunda fase de la investigacion por medio de la
Hermenéutica Profunda es el analisis formal o discur-
sivo que, a su vez, se divide en cinco niveles: analisis
semiotico, analisis conversacional, analisis sintactico,

analisis narrativo y analisis argumentativo.

Imagen 25. Foto Pedro Mayer; Herejias.

HERMENEUTICA ANALISIS
PROFUNDA FORMAL
SEMIOTICO
CONVERSA-
CIONAL
SINTACTICO

El primer nivel, el analisis semiotico, es aquel que
considera el estudio de las relaciones que guardan los
elementos de una forma simboélica con otras formas
simbolicas mas amplias. Busca analizar las formas sim-
bolicas mismas y sus rasgos estructurales internos, sus
elementos constitutivos, sus interrelaciones y vincu-

larlos con los C(')digos y sistemas a los que pertenecen.

El segundo nivel es el analisis conversacional, que es
directa, real, cotidiana. Es la conversacion cotidiana,

as para el Desarrollo de Proyectos de Cine Documental

v
=]
»
v
)



Zamarripa Salas

en el café o el metro, pero también es un editorial pe-
riodistico o el locutor en un programa de television.

El tercer nivel es el analisis sintactico, que ve la gra-
matica y la sintaxis practica en el discurso cotidiano
sea en el ambito familiar, laboral o social y las dife-
rencias que implican relaciones de poder.

El cuarto nivel es el analisis narrativo, que ve la es-
tructura narrativa del discurso. La manera como se
cuenta una historia, la ubicacion de personajes y las
categorias que se le dan a cada uno dentro de la trama.

Imagen 26. Foto Jeronimo Arteaga

El quinto nivel es el analisis argumentativo, que se
enfoca a como las construcciones lingiiisticas su-
pra oracionales operan a la altura del razonamiento
y pueden interpretarse de distintas maneras segiin
sean oidas por el campos sujeto objeto. Asi, este
analisis intenta reconocer y reconstruir el discurso
para hacer explicitos los patrones que lo conforman
y las formas simbolicas ulteriores. Es el universo del
discurso politico el cual tiende a presentarse argu-
mentativamente, es decir, se exponen una serie de
enunciados estructurados coherentemente y ador-
nados de frases sentimentales o exaltadoras que bus-
can persuadir al oyente.

HERMENEUTICA
PROFUNDA

I

INTERPRETACION /
REINTERPRETACION

La tercera fase de la Hermenéutica Profunda es la
interpretacion / reinterpretacion. Con base en los
analisis precedentes, el socio historico y el formal
o discursivo, se examinan, separa, deconstruyen y
se busca descubrir los elementos que conforman
una forma simbolica. Pero este proceso es sintético
pues debe crear un significado aprehensible y claro.
La dificultad radica en que las formas simbolicas son
construcciones representativas de algo, son el sim-
bolo de algo, la representacion de otra cosa. Es en la

interpretacion donde se busca encontrar el referente

del simbolo. (Thompson, 1998;403 - 411)
Thompson cierra su apartado:

El marco metodologico de la Hermenéutica Pro-
funda nos permite utilizar métodos particulares del
analisis del tiempo que nos mantiene alerta de sus li-
mites y de sus falacias concomitantes. Se trata de un
patron intelectual para un movimiento de pensamien-
to que investiga los rasgos distintivos de las formas
simbolicas sin caer en las trampas gemelas del inter-

(Thompson, 1998; 423)

nalismo o el reduccionismo.

Sin embargo, esta interpretacion de la Hermeneuti-
ca Profunda no es, necesariamente, la misma inter-
pretacion que tiene el campo sujeto objeto, quien
ya ha pre interpretado el fenomeno y lo ha evaluado
y juzgado. A este proceso lo llama Thompson como
potencial critico de la investigacion, que es la dife-
rencia entre la interpretacion cientifica Hermeneu-

tica v la puramente perceptual v empirica.
ylap P P y emp

Imagen 27. Foto Pablo Ortiz Monasterio




Capitulo | 1

Thompson intenta demostrar que la Hermencutica
Profunda es una forma de analisis ideal para inves-
tigar la ideologia e interpretarla. En el analisis so-
cio historico de la ideologia el enfoque se centra en
las relaciones de dominacion y el contexto donde se
producen y reciben las formas simbolicas. Es decir,
los escenarios espacio temporales, que a su vez suce-
den en campos de interaccion e instituciones socia-
les y se reflejan en divisiones de clase, género, grupo

¢tnico y nacion.

La interpretacion de la ideologia es un pro-
ceso creativo y argumentativo Yya que busca
relacionar las formas simbolicas y las rela-
ciones de dominacion que son estructuras

veladas, escondidas e intangibles. Por ello, el
investigador se ve obligado a construir signi-
ficados para explicar estos procesos por me-
dio de interpretaciones y reinterpretaciones

continuas.

El documentalista se acerca mas al terreno practico
que a la parte teorica de la Hermeneutica, ya que su
oficio es hacer mensajes, pero tambien se preocupa
porque éstos, a su vez, tengan mejores contenidos
y lleguen a ser efectivos para aquellos a quienes van

dirigidos.

Es ahi donde el cineasta se apoya en la teoria, para
buscar el sentido que le va a dar a sus mensajes. Sin
embargo, nos encontramos actualmente en un uni-
verso conceptual lleno de terminologias, donde que-
da atrapado en una telarana de conceptos que no le
explican ni le ayudan a entender los fenomenos so-
ciales, sino que por el contrario, lo confunden mas.
Por eso es importante la Hermeneutica Profunda que
propone Thompson, porque nos da elementos para
analizar las formas simbolicas y su interpretacion en
el contexto historico social donde se desarrollan.

Conocer las construcciones sociales significativas en
su contexto particular es de suma importancia para
encontrar el sentido y la efectividad en los mensajes
que va a transmitir el documental porque lo hace
consciente del momento historico en el cual desa-
rrolla sus anccdotas, y las hace mas verosimiles.

El enfoque metodologico de la Hermencutica Pro-
funda le permite al cineasta ser un observador cien-
tifico, por medio de herramientas que le ayudan a
hacer un analisis mas intenso de su realidad e incluso
de otras realidades. Con el analisis socio historico se
puede conocer las condiciones sociales generales del
entorno e incluso de otros lugares y otros tiempos,
lo que abre un abanico de posibilidades para acceder
a historias de ¢poca, entendiendo las convenciones
socio culturales de un momento historico en par-
ticular, asi como las instituciones sociales que han
influido en el modo de actuar de los individuos y la
estructura social, para identificar las relaciones de
poder entre los diferentes grupos sociales.

Imagen 28. Foto Daniel Aguilar.
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1.4.2. ETNOGRAFIA

La etnografia tiene su origen en la Europa del siglo
X1X, en la época del pensamiento romantico y positi-
vista. Busca hacer un registro e inventario de los fe-
nomenos sociales para alcanzar leyes universales que

expliquen la conducta humana. (Galindo, 1998; 349)

La etnografia es un meétodo de investigacion que
proviene de la antropologia. Recolecta datos en
donde suceden los fenomenos sociales, culturales,
religiosos o politicos y tiene como informantes a los
integrantes de cada comunidad. La informacion cap-
turada es una descripcion amplia y pormenorizada

de mitos, creencias e historia.

Las limitantes en la interpretacion de la cultura, la
comunicacion y la sociedad que han dejado los me-
todos cuantitativos en las ciencias sociales han abier-
to el camino a metodologias como la Etnografia que
hace al investigador mas participativo, trabajando
abiertamente o encubierto en la vida cotidiana de
los sujetos durante un tiempo extenso preguntando,
observando, recogiendo cualquier tipo y cantidad
de datos para conocer lo que ha decidido estudiar.
(Hamme, Atkinson, 1994; 1)

Imagen 29. Foto Patricia Aridjis.

La etnograﬁ'a busca la comprension de la cultura del
grupo que investigamos por medio de la descripcién
detallada dentro del propio contexto de las perso-

nas. Por esto, el acercamiento debe ser natural, no a
traves de experimentos artificiales como la entrevis-
ta’ o la encuesta pues “restringir la investigacion de
practicas sociales a tales procedimientos es apenas
descubrir como la gente se comporta en situaciones
experimentales y de entrevistas”. (Hamme, Atkinson,
1994; 6 — 7)

Imagen 30. Foto Patricia Aridjis.

Para el etnografo, los prejuicios de investigacion
cambian rapidamente, pues el contacto prolongado
con la gente sustituye concepciones erroneas y da
luz sobre los fenomenos observados. La investiga-
cion en el lugar, la convivencia en el sitio, provee
muchas mas evidencias sobre qué investigar y como
hacerlo que las encuestas o las entrevistas.

También es importante aqui la flexibilidad de la etno-
grafia. Puesto que ella no requiere un disefio extensivo
previo al trabajo de campo, como las encuestas sociales
y los experimentos, la estrategia e incluso la orienta-
cion de la investigacion pueden cambiarse con relativa
facilidad, de acuerdo con las necesidades cambiantes re-
queridas por el proceso de elaboracion teorica. Como
consecuencia, las ideas pueden ser rapidamente com-
probadas, y si son prometedoras se pueden llevar a la
practica. Eneste, sentido la etnografia permite proseguir
a través del desarrollo tedrico de una forma altamente

creativa y econoémica. (Hamme, Atkinson, 1994; 16 — 17)

5 La entrevista que mencionan Hamme y Atkinson se refiere a la entrevista
puerta a puerta o directa pero aleatoria y superficial, no a la que hago
mencion aqui que es la entrevista cualitativa y a profundidad.
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“La Etnografia tiene una vocacion del otro, lo busca, lo
contempla.” (Galindo, 1998; 347) El etnografo es un
narrador que muestra mas alla de lo evidente, es un
observador detallado, analitico, despreocupado del
tiempo. La etnografia es mas un concepto ademas
de una metodologia pues no tiene criterios estrictos
sobre el que y el como observar. Cada investigacion
determina su rumbo de accion, sin embargo, si bus-
ca una descripcion exhaustiva y analitica de las varia-
bles que el fenomeno presente. Asi, diversas lineas
de accion pueden determinarse: desde la ubicacion
espacio temporal, el lenguaje, usos y costumbres,
cultura, simbolos, relaciones de poder, y cualquier
otro factor que se considere necesario para lograr
el objetivo a donde queremos llegar. La etnografia
es abierta, multiple, indica el camino y se vale de
tecnicas de todas las disciplinas humanas para su in-

vestigacion. (Galindo, 1998; 349 — 359)

Imagen 31. Foto Lorenzo Armendariz.

Para el documentalista, la vision etnogréﬁ'—
/ . . ./
ca le amplia el panorama de investigacion de
manera multidisciplinaria, con la posibilidad
de acercarse con la herramienta metodolo-
. / /
gica mas adecuada al fendmeno ya las per-
sonas que le interesan. La vision etnogréﬁ'ca
agregada a la Hermenéutica ofrecen posibili-
dades de conocimiento amplias, completas e
interpretables en un desarrollo de persona-
jes de acuerdo con la tematica que se quiera

realizar.

| Lainvestigacion social para la creacion de documentales_

1.5. HERRAMIENTAS
METODOLOGICAS

ENCUESTA

V4

HERRAMIENTAS METODOLOGICAS

HISTORIA DE VIDA

ENTREVISTA
CUALITATIVA

ANALISIS DEL
DISCURSO

HISTORIA ORAL E |

Después de conocer lo mas profundamente posi-
ble el entorno social, politico, historico, religioso e
ideolégico de los personajes, toca acercarse a ellos
/4 /! . 14 .
mas intimamente y es aqui donde las herramientas
que se proponen tienen ese objetivo, el de adentrar-
nos en las personas que queremos recuperar su vida,
su historia, su momento.

1.5.1. LA ENCUESTA

El uso de la encuesta para obtener resultados esta-
disticos es 1til para tomar decisiones, sobre todo
en el campo comercial, para la promocion, venta o
sustitucion de productos o servicios. En la investi-
o/ . / . .
gacion social, la encuesta es, ademas de cuantitativa,
cualitativa, pues demuestra, con datos verificables,
la hipotesis inicial y la interpretacion de los mismos.

Herramientas Teorico Metodoldgicas para el Desarrollo de Proyectos de Cine Documental
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Imagen 32. Foto Dante Busquets.

No cabe duda su utilidad, pero llevado al campo del
documental ;para qué puede servir una encuesta?,
ses posible su aplicacion?, ;sus resultados seran to-
mados en cuenta por los autores?

Surgen muchas preguntas y, necesariamente, debe-
mos entrar en la vieja discusion que afronta la teoria
y la practica, que distancia al creativo del analista,
que enfrenta al literato del critico: la estadistica que
viene de una encuesta ;tiene un valor para el artista,
para el creador, para el productor?

En el ambito del documental, ;como puede ser util
una encuesta? El documentalista es un artista, es un
creador, al igual que el escultor o el dramaturgo,
pero si el pintor no requiere mas que de un pedazo
de tela y unos cuantos materiales, el documentalista
no puede producir una pelicula ¢l solo, necesita del
aparato de la industria y donde ademas, su obra se
vuelve colectiva: la gente que se interpreta a si mis-
ma, el fotografo que ambienta con luz las escenas, el
productor, la instancia académica o institucional que
solicito el trabajo entre muchos mas. La encuesta, en
general, se produce cuando la obra esta terminada:
;por que fue un éxito o un fracaso en taquilla?, ;que
elementos de la trama llamaron mas la atencion?,
¢la investigacion fue de su interes?, ;comparte las
ideas expuestas en la obra?, ;queé clase de historias
prefieren?, etcétera, etcétera. Sin duda datos ttiles
para los productores, que escogeran, y de hecho lo
hacen, temas que cumplan con las tendencias de la
moda entre el ptblico. Solicitaran a los documenta-
listas historias asi, hasta que la gente se aburra y las
tendencias cambien. Estos documentalistas ;podrian
ser considerados artistas? No lo sabemos. El arte, en

general, siempre ha requerido de mecenas, antes la
realeza, hoy son los millonarios que instalan museos,
como la familia Guggenhaim, o los duefios de gale-
rias como los propios Misrachi, o las academias que
convierten en profesores a los artistas, o el Estado
que ofrece becas, quienes sustentan al creador. En
el documental son los productores en cine o las ca-
denas especializadas en television, las instancias que
alimentan al creador y compran su obra.

Pero ;en que si puede funcionar una encuesta para
un documentalista?, ;es una herramienta util para el
trabajo de investigacion?, ;sabra interpretar los re-
sultados?, ;le interesaran?

De entrada el documentalista, como el escritor, se
cree omnipotente, ¢l sabe la verdad de las cosas, es
su punto de vista acerca del mundo y del ser humano
lo que nos contara en una novela, una pintura o una
pelicula. ;Como decirle que una herramienta como
la encuesta le puede servir para hacer una mejor in-
vestigacion?, ;como explicarle que la investigacion
empirica que ha realizado es fragil por interpretativa
y subjetiva?

Pero supongamos que documentalistas con forma-
cion académica fundamentada en las ciencias sociales,
quieren utilizar una herramienta como la encuesta
para hacer un documental. ;Do6nde, como, a quién
aplicarla? ;Es necesario recurrir a la encuesta para
que se de cuenta de un fenomeno?, ;No es lo sufi-
cientemente inteligente para observar lo mismo con
informacion empirica? Pero la pregunta principal,
;para que hacerlo?

Imagen 33. Encuestadora.
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La encuesta puede resolver cuestionamientos
pero a nivel micro: para conocer personajes,
registrar historias y para ser objetivo en la

realizacién de una obra. El documentalista no
requiere mas datos, las estadisticas solo con-
firmaran que los personajes que quiere llevar
a pantalla si viven, los porcentajes le diran
que si existen ese tipo de familias que busca.
En todo caso, la encuesta le puede descubrir
comportamientos, actitudes o fenomenos
que se repiten y que pueden resultar en una

pelicula interesante.

1.5.2. ENTREVISTA
CUALITATIVA

La entrevista es el instrumento ideal para obtener
informacion directa y significativa. El periodismo lo
sabe bien, por ello, la mayor parte de la informa-
cion ofrecida en periodicos y noticiarios se basa en
la entrevista.

Hay dos clases de entrevista, la cuantitativa basada
en la encuesta de opinion y la cualitativa que obtie-
ne informacion a través de la entrevista intensiva o
abierta, de esta se pueden resumir dos tipos basicos:
la entrevista terapeutica o psicologica y la entrevista
como tecnica de investigacion.

Por entrevista definimos una conversacion ver-
bal entre dos o mas seres humanos (entrevistador
y entrevistado), cuya finalidad es lo que en verdad
le otorga tal caracter. La entrevista es un intercam-
bio verbal, que nos ayuda a reunir los datos durante
un encuentro, de caracter privado y cordial, donde
una persona se dirige a otra y cuenta su historia, da
su version de los hechos y responde a las preguntas

relacionadas con un tema especifico. (Sierra, 1998)

Para que este proceso comunicativo suceda deben
existir seis funciones especificas: un emisor, un re-
ceptor, un referente, un codigo coman, un medio
y un mensaje. Sin embargo, pueden existir barre-
ras para que este proceso se complete, como son:
diferencias en nivel de conocimiento y situacion

sociocultural o Cédigos distintos e incompatibles asi
como un clima psicol(')gico tenso o espacios fisicos
inadecuados.

[magen 34. Foto Javier Garcia.

El investigador debe saber interpretar los
codigos de la comunicacion no verbal trans-
mitidos a través de codigos presenciales,
tales como contacto fisico, proximidad, an-
gulo del cuerpo, apariencia, inclinaciones y
movimientos de la cabeza, expresion facial,
gestos corpora]es, postura y movimiento de
los ojos. Los cuales tienen distintos signifi-
cados en cada grupo social. Ademas, estos
codigos expresan actitudes y emociones,
pero que solo la experiencia del entrevista-
dor podra interpretar.

La empa‘da €s otro recurso cognoscitivo para la com-
prension del entrevistado. Es ponerse en el lugar del
otro, desde su perspectiva, desde su punto de vista.
Es la tecnica del reflejo que la psicologia utiliza para
obtener diversos resultados: convence al entrevistado
de las necesidades del entrevistador, ayuda a reducir
importancia al problema de fondo causa de la entre-
vista, garantiza la retroalimentacion de la comunica-
cion y favorece el habla compulsiva del entrevistado.

Hablar nos convierte en humanos, es el poder de co-
municar a traves de la palabra y el cuerpo. Esto se logra
al reflejar nuestra identidad con el otro que conversa,
hace del dialogo un ritual social. La conversacion es
una necesidad compulsiva solo por el placer de hablar
que ademas ayuda a estructurar el pensamiento. Por
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medio de la palabra percibimos el mundo y sus ideas y
también permite la convivencia humana y determina
el ascenso y descenso en la escala social. Por todo
esto, el entrevistador ha de ser un humanista, un ar-
tista en el uso de la palabra.

Imagen 35. Foto Jos¢ Carlo Gonzalez.

Como la conversacion, la entrevista abierta (o cualita-
tiva) destaca por ser un tipo de conversacion interper-
sonal ambiguamente definida. La entrevista cualitativa
se encuentra a medio camino entre la conversacion

cotidiana y la entrevista formal. (Sierra, 1998; 297)

La Antropologia, la Etnografia, el Psicoanalisis, asi
como la publicidad y la mercadotecnia han utilizado
la entrevista para obtener datos e informacion subje-
tiva como historias de vida, anécdotas, creencias, fi-
losofia personal, miedos y demas formas simbolicas.
En la entrevista cualitativa es mas importante la in-
formacion personalizada que el dato estadistico. Es
una técnica de produccion e interpretacion cualitati-
va de la informacion a través del analisis de los trozos
o fragmentos de discursos de los sujetos. Por ello, el
entrevistador debe reconocer a las personas como
unicas, procurando que se manifiesten libremente.
La entrevista abierta y personal permite la localiza-
cion de sujetos que representen actitudes sociales
del grupo que son expuestas por las caracteristicas

individuales. (Sierra, 1998; 299 - 308)

Esta técnica de investigaci(')n también permite co-
nocer las experiencias humanas subjetivas desde el
punto de vista de lo sujetos, ademas de requerir me-

nor tiempo y recursos para acercarse al objeto de
estudio, pero sin olvidar que las personas no siempre
son accesibles en sus contextos naturales y que ade-
mas lo que la persona dice no es lo que realmente
cree en otras situaciones externas a la entrevista.

La entrevista cualitativa no tiene reglas ni
protocolos y como los resultados son cualita-
tivos y no cuantitativos y representan formas

simbolicas mas que hechos concretos, no es
posible realizar una generalizacion universal.
Ademas, los entrevistados deben representar
la pluralidad del universo escogido, es mas
importante recopi]ar extensamente a unos
cuantos sujetos significativos de la comunidad
que a muchos que ofreceran datos comunes y

sin profundidad.

Imagen 36. Foto Jos¢ Carlo Gonzalez.

Estos actores sociales son seleccionados mediante
de redes naturales como parientes, amigos, veci-
nos, etc., que son contactados, en el mejor de los
casos, en donde realizan sus actividades laborales y
familiares, solicitandoles una cita sin comprome-

terlos a perder mucho tiempo en el proceso.

La entrevista puede realizarse en uno o varios en-
cuentros, especialmente en las historias de vida. Si
es necesario continuar hay que explicar las razones
para evitar malos entendidos y molestias. El entre-
vistador debe especificar desde el primer contacto
los fines de la investigacion y quién o qué institucion
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la promueve. Es fundamental informar del uso que
se dara del material filmado, grabado o recopilado
del entrevistado, ya sea en la investigacion previa o
en la realizacion del documental, ya que por ética
profesional no se le debe mentir a la persona que nos
presta su voz y rostro para nuestros fines. Sin embar-
go, es un recurso harto conocido que las entrevistas
son utilizadas para tergiversar informacion o para
inculpar al propio entrevistado. Dependera del uso
que se le de al material final y al profesionalismo del
entrevistador — documentalista. Sin embargo, eso es
tema de otro caracter que no se toca en este trabajo,
al menos, por el momento.

Por otro lado el entrevistador debe mostrar dis-
posicion en tiempo y lugar de acuerdo con las ne-
cesidades del entrevistado, procurando sea en su
tiempo de ocio, de preferencia en su domicilio,
para promover un ambiente minimamente intimo
que le haga sentir confiado y seguro. Por tltimo, se
debe asegurar que la informacion sera devuelta a
traves del documental.

Las preguntas se realizan de manera general, son una
lista de temas y areas generales que procuraran un
trabajo reflexivo susceptible de cambio.

Para realizar el trabajo de campo se deben establecer
estos criterios de desempeﬁo: constituir un contra-
to comunicativo, ya que la entrevista es un pacto de
cooperacion con reglas, procedimientos y condicio-
nes preestablecidas; se debe comenzar la entrevista
de las preguntas generales a las particulares sin for-
zar al entrevistado a que responda significativamen-
te desde el principio; es el entrevistado quien debe
llevar la entrevista y no al contrario; se deben uti-
lizar herramientas de captura electronicas como la
grabadora o el video, pero avisando al entrevistado y
estableciendolo desde el pacto previo, sin embargo,
no hay que comenzar a grabar desde el principio, la
platica debe entrar primero en un ambito de con-
fianza e intimidad.

Preguntar es un arte, mas lo es escuchar. La pregun-
ta debe llegar al sentimiento, a lo mas escondido e
intimo, pues como observan los psicologos, es alli

donde el subconsciente florece y “el verdadero yo”

sale a la luz. Cuando se esta en ese nivel, se debe pe-
dir constantemente al entrevistado que confirme la

informacion significativa. Para lograr esto las pregun-
tas deben ser extensivas para que sea el entrevistado
el que guie la verbalizacion hacia una comunicacion
libre e intensa.

Imagen 37. Foto Jos¢ Hernandez-Claire.

El entrevistador debe procurar siempre un clima
adecuado, unidireccional; del entrevistado al entre-
vistador, nunca expresar opiniones pues se condicio-
naria la respuesta y aceptar al sujeto como es, no
interrumpir aunque el discurso sea vago, reforzar
gestualmente cuando se toquen temas de interés, es-
tar atento y motivar constantemente al actor social.
Incluso el entrevistador puede convertirse en amigo

y confesor para lograr la comunicacion intima que se

busca. (Sierra; 1998)

En la investigacion cualitativa el problema de la verdad
no es tan importante. La verdad del relato se reconoce
y acepta como una verdad fragmentaria. Por lo que el
analisis de la entrevista debe intentar traducir de mane-
ra verosimil lo que los entrevistados expresan y perci-
ben de si mismos y de su entorno. El analisis se sustenta
por tanto en la interpretacion y lareinterpretacion de lo
que dice el entrevistado, del modo que lo dice, asi como
lo que nos dicen sus interacciones kinésicas y sus expre-

siones de comunicacion no verbal. (Sierra, 1998; 329)

El informe final es una narracion de las narraciones.
No hay estadisticas ni datos duros, sino conceptos
y formas simbolicas individuales que pueden trans-
portarse, sin caracter de definitivas, hacia un grupo
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social. Para esto puede servir relacionar lo dicho por
los entrevistados con la realidad y con otros instru-
mentos de investigacion. La narracion final del in-
vestigador es una reconstruccion de los fragmentos
recordados, es una lectura de los usos lingiiisticos de
las distintas voces para llegar a una veracidad suficien-

te que no universal del fenomeno investigado.

Imagen 38. Foto Jos¢ Hernandez-Claire.

El resultado final de la investigacion sera una narra-
cion sobre la narracion del entrevistado, o lo que es
lo mismo, el informe final consiste en la reinterpre-
tacion (interpretacion de la interpretacion del entre-
vistado) arriesgada del investigador sobre la verbali-

zacion literal del sujeto analizado. (Sierra, 1998; 333)

Para el documentalista es en la entrevista donde
podremos conocer a ¢se que no soy yo. Con esto
seremos menos subjetivos y abriremos la posibili-
dad de conocer personajes fuera de nuestra auto-
biografia, que sean mas realistas y verosimiles.

La entrevista también nos permite pensar en los re-
ceptores, tomar un grupo foco con base en el grupo
social al cual queremos dirigir nuestra investigacion
y asi conocer sus puntos de vista, queé les agrada o les
molesta, inclusive podremos descifrar que produc-
tos audiovisuales son mas llamativos para ellos.

Con la entrevista, los documentalistas podemos ver
mas alla de nuestra propia cosmovision robandoles a
otros como miran el mundo, sus voces y sus gestos
con el fin de que se facilite la empatia entre la pelicu-
la y los espectadores, que la situacion planteada, asi
como los dialogos y los personajes puedan ser coti-
dianos, faciles de escuchar y entender, pero no me-
nos interesantes y entrafiables para el ptblico. Todos
estos elementos no deben ser ajenos a la realidad de
los espectadores.

Con todo lo dicho por las personas entrevistadas, el
investigador documentalista se arriesga, juega, es un
artista que interpreta una fraccion de realidad para
hacer de ella algo nuevo. Piensa una anécdota, o ade-
cua alguna que le han contado, toma una postura
ante ella y la presenta esperando que su interpreta-
cion logre una empatia ante el publico.

Sin duda, la entrevista cualitativa, es una de
las herramientas mas importantes de la in-
vestigacion social, porque permite identificar
las formas simbolicas significativas, asi como
experimentar en la imaginacion el Hdabitus de
las personas, es heuristica, nos abre las puer-
tas para la interpretacion, por lo que es ldica
y no elude el caracter artistico del documen-
talista, sino que lo estimula y complementa.

Imagen 39. Foto Jose Hernandez-Claire.
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1.5.3. LAHISTORIA ORALY
LA HISTORIA DE VIDA

Paralelamente a la entrevista cualitativa se encuen-
tran la historia oral y la historia de vida, como parte
de un repertorio de tecnicas de investigacion de tipo
cualitativo.

La historia oral se ha desarrollado internacionalmen-
te entre los investigadores sociales como una tecnica
nueva y plural en un espacio de confluencia interdis-
ciplinaria surgido de la historia social que delimita al
sujeto o sujetos sociales en escala local para abordar
temas y fenomenos especificos de manera cualitativa,
desde la perspectiva de la experiencia humana y del
acontecer socio historico a través de la historia oral.

La historia oral se asocia mas a la historia social local
y popular, es una sub disciplina de la practica histo-
riografica que se enfoca a los acontecimientos y fe-
nomenos inmediatos y contemporaneos. La historia
de vida pertenece mas al campo de la sociologia, la
antropologia y la psicologia. (Aceves, 1994; 207 — 210)
Hay otros términos como, historia oral contempo-
ranea, historia oral tematica, historia oral de vida
y la autobiografia que son variantes de enfoque so-
bre la misma tecnologia de investigacion.®

6 La historia oral contemporanea, incluye también a los autores que rei-
vindican y revaloran en enfoque biografico a las historias de vida. La
historia oral tematica tiene como proposito central el conocimiento
de un problema o tema de investigacion, y que se constituye como el
objeto de conocimiento. La historia oral de vida, se trabaja en torno a un
sujeto en particular y no a una colectividad. La historia de vida es un pro-
yecto de investigacion acotado a un solo individuo, donde lo que importa
es la experiencia y trayectoria de vida de tal sujeto y no, particularmente,
un tema de investigacion. La autobiografia seria el término usado para
el documento que resulta de la interaccion entre el investigador y el
narrador / informante.

La historia oral es interdisciplinaria, es una de las he-
rramientas ideales del documentalista porque pue-
de tomar lo mejor de cada ciencia social con esta
tecnica. El psicoanalisis ha aportado elementos para
considerar la existencia de otras dimensiones en el
discurso oral del sujeto. La lingiiistica, la semiologia
y el analisis del discurso han aportado tecnicas de
formalizacion de los textos, estrategias de analisis
e interpretacion, modelos heuristicos, etc. (Aceves,
1994;214 - 217)

La historia oral es punto de contacto e intercambio en-

tre la historia y las demas ciencias sociales y del compor-

tamiento, en particular la antropologia, la sociologia y

la psicologia, aunque no solamente. (Aceves, 1994; 215)

Hay dos vias para la investigacion y recoleccion de
testimonios orales. El procedimiento directo que
recolecta y amplia sistematicamente en el campo
las propias fuentes vivas: esta via permite acer-
carse a los procesos de identidad social y cultural
puesto que indaga las maneras de construccion de
la experiencia humana pasada y compartida dentro
del grupo social. Y el procedimiento por medios
indirectos donde se hacen convocatorias de distin-
tos tipos entre la comunidad para que cuenten sus
historias, por ejemplo por medio de concursos de
cuento o tradiciones del lugar.

Imagen 40. Foto Eniac Martinez.

Imagen 41. Foto Eniac Martinez.
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Este procedimiento permite, ademas, obtener un di-
rectorio de posibles entrevistados para el documen-
tal en si. Por otra parte, estas convocatorias arrojan
datos acerca de los principales temas, problemas e
intereses de la comunidad. Estos sistemas son para-
lelos y complementarios.

La historia de vida produce un documento que pue-
de utilizarse de muchas maneras, no solo es la au-
tobiografia de un sujeto, sino también como texto
oral o hasta pieza literaria como parte fundamental
en una narracion verbalizada dentro de la pelicula.

(Aceves, 1994; 218 — 220)

Dependera de cada autor que tan grande y profun-
da quiera hacer su investigacion, a veces sera sufi-
ciente una sola entrevista, pero otras, si el sujeto es
interesante, su autobiografia sera materia prima fun-
damental para el documental que pretende realizar.
Si es su decision adentrarse y sistematizar en esta
técnica a la historia de vida habra que aplicarle va-
rios tratamientos paralelos como la explicacion del
contexto sociocultural y economico del sujeto, ade-
mas de hacer una cronologia de los sucesos, acon-
tecimientos y fenomenos principales a su alrededor.
(Aceves, 1994, 224) Porque los testimonios no solo
son narraciones de hechos, ademas transmiten las
maneras de pensar, los valores, anhelos, creencias e
inquietudes.

Imagen 42. Foto Francisco Mata.

(Recurrir a) la memoria es hurgar uno de los mas ricos
archivos de la historia popular, precisamente por ser

uno de los medios optimos de conservar la cultura y

transmitirla. La memoria selecciona, escoge, discrimina
y transmite lo que le interesa que circule entre propios y
extrafos... La memoria es un elemento esencial de lo
que ahora se acostumbra denominar como identidad,
individual o colectiva o cultural. (Aceves, 1994;. 228)

Aceves hace hincapie en que la memoria puede ser
tanto un aliado como un enemigo, pues el individuo
no siempre recordara cuando el investigador—docu-
mentalista esté alli. Y que decir de la intimidacion
que crean las camaras y el personal que acompana
siempre la realizacion de un documental. Por ello,
el documentalista debe participar activamente en la
concepcion y construccion del discurso.

Imagen 43. Foto Francisco Mata.

La MEMORIA se maneja en varias lineas de expre-
sion que la condicionan:

» Los espacios. Los lugares a que se refiere la ex-
periencia.

» La intensidad. Referida igualmente a la expe-
riencia que se trata de evocar.

» La duracion. Que tiene que ver con los ciclos
individuales mas que con el tiempo transcurri-
do del hecho.

» La proximidad. La distancia entre el presente y
el momento recordado.

» El sentido. El aspecto simbolico o cultural del
acontecimiento o vivencia.

» Trascendencia. Los efectos y las consecuencias.

» Pertenencia social. Lo que se resguarda y rei-
vindica como lo propio.
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» La conciencia. La historia compartida y asumi-
da como proceso colectivo.

» La condicion fisico — emotiva. La calidad de la
transmision oral.

» La matriz sensorial que involucra los demas
sentidos humanos.

» Los canales expresivos de la memoria. Estilo,
arquetipos, recursos narrativos y discursivos.

(Aceves, 1994; 231 — 232)

Ademas, debemos tomar en cuenta los aspectos ne-
gativos de las personas, las cuales no siempre estaran
dispuestas a ser entrevistadas y contarnos su vida.

Imagen 44. Foto Ernesto Muniz.

(Las personas) son laconicas, mitomanas, esquivas,
reticentes, conflictivas, criticas, mentirosas, inconsis-
tentes, distantes, contradictorias, suspicaces, estereo-
tipadas, etc. Aspectos positivos. Informantes abiertos,
versatiles, elocuentes, amables, informados, coheren-
tes, consistentes, veraces, interesados en el asunto,
disponibles, criticos. El problema real es que no existe
persona cuyas caracteristicas sean s6lo negativas o posi-
tivas, son complejos, tnicos, temperamentales, depen-

diendo del contexto de la entrevista. (Aceves, 1 994; 233)

Este método requiere sistematizacion, debido a que
las fuentes orales pueden ser abundantes y dispersas.
Por ello, es hace necesario un proceso de planeacion,
el cual incluye la formulacion del proyecto, en el
caso del documentalista este proyecto es la necesidad
de informacion sobre un grupo social determinado
donde supone estan los personajes que quiere lle-
var a la pantalla: seleccion de los informantes, pro-
grama y calendarizacion; trabajo de campo donde
la grabadora portatil de audio o, de preferencia,
una videograbadora amateur (no es la realizacion

del documental atin), es indispensable; asi como la
trascripcion, analisis, e interpretacion del acervo de
entrevistas de acuerdo con las necesidades de cada

cineasta. (Aceves, 1994; 235)

El empirismo inocente no tiene cabida ya que la his-
toria oral no es s6lo un método de entrevista, ni una
exquisita técnica de recopilar testimonios orales, es
ante todo, un propésito de conocimiento y compren-

sion de la experiencia humana. (Aceves, 1994; 236)

Cada sujeto puede constituirse en una matriz
dividida en experiencias individuales, colecti-
vas y cronologicas desde los ambitos laboral,

familiar, comunitarios, educativo, simbdlico,
sexual. Estas experiencias y ambitos pueden
cruzarse en puntos especificos de transicion,
crisis o cambio, que son los momentos que
al documentalista mas interesan puesto que
aportaran pistas para identificar temas, con-
ceptos, proposiciones, ideologia y vision del
mundo. Herramientas fundamentales para la

elaboracion de un personaje de documental.

Imagen 45. FotoPablo Ortiz Monasterio.

Sin embargo, el cineasta es un intérprete, no le in-
teresa ser fiel al sujeto o sujetos de quienes reco-
pila informacion, puede tomar de aqui o de alla, ir
construyendo su personaje, su historia. El docu-
mentalista tiene el permiso de la creacion. Puede
transformar la realidad y reconstruir a su persona-
je como mejor le convenga para contar su historia.

| La investigacion social para la creacion de documen_
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La recopilacion de informacion es solo parte del
proceso de escritura, a veces inconsciente, a veces
irracional y caotico, a veces metodico y claro. Cada
quien elabora sus propias técnicas, su propio estilo.

No pretendo crear una guia, menos aun una
metodologia precisa y cartesiana, tan solo ex-
pongo algunas técnicas, algunas herramien-
tas, algunos métodos y algunos conceptos
teoricos que pueden ayudar al documentalis-
ta en su labor para aprehender la realidad y
su compromiso de comprenderla y procurar
transtformarla para el bienestar del ser huma-
no y su entorno.

1.5.4. ANALISIS DEL DISCURSO

Existen muchas escuelas y modelos para el analisis
del discurso, autores trascendentales como Noam
Chomsky, John B. Thompson, Theodor Adorno, Jiir-
gen Habermas, Roland Barthes, Michel Pecheux han
descrito posibles analisis para el texto y el discurso.
El Circulo de Praga, los formalistas rusos, semioticos,
hermeneuticos, lingtistas, en fin, todas las corrien-
tes del pensamiento se han abocado a descubrir lo
evidente y lo oculto en el discurso humano. (Heidar,
1998; 142 — 143) Intentar la formulacion de una nue-
va teoria tendria que enfocarse en la integracion de
diversas propuestas para lograr un modelo adecuado
a las necesidades espacio temporales que se requieren
en la investigacion. Hoy, en el campo de las ciencias
del lenguaje hay dos especialidades que han tomado la
vanguardia en el estudio del discurso. Son la lingiiis-
tica, que se dedica al estudio de las lenguas naturales

y la semiotica, que estudia los sistemas no verbales y
ocultos. (Heidar, 1998; 118)

Asimismo, las categorias de analisis de cada escuela
o corriente son distintas aunque delimiten al mis-
mo objeto de estudio, por ejemplo; habla/oyente,
emisor/receptor, locutor/interlocutor, destina-
dor/destinatario y enunciador/enunciatario, entre
otras definiciones mas. (Heidar, 1998; 139) Para los
fines de esta tesis la definicion de Julieta Heidar
parece la mas adecuada:

Los sujetos de las practicas discursivas son de caracter
individual / colectiva, socio — cultural / psicologico, que
establecen relaciones sociales y representan lugares socia-
les / lugares individuales, y que producen discursos des-
de determinadas formaciones ideologicas que gobiernan
siempre las formaciones discursivas, en las cuales se origi-

nan las matrices del sentido discursivo. (Heidar, 1 998; 139)

Imagen 46. Foto [vonne Venegas.

Dentro de esta multiplicidad de enfoques metodolo-
gicos, la Escuela Francesa de Analisis del Discurso es
la que mas posibilidades ofrece para el documenta-
lista porque toma en cuenta las relaciones de poder
y la ideologia. Sin embargo surge un problema, pues
la lingiiistica estructural tiene como limite de obser-
vacion la oracion, el analisis del discurso rompe este
esquema al relacionar categorias como discurso, len-
guaje’, habla y texto. La categoria habla, se refiere al
discurso individual, a la manera en que cada persona
se expresa. El discurso se estructura en el proceso
de produccion y el texto es el producto, asi, el con-
cepto discurso tiene mayores implicaciones: es un
conjunto de oraciones con reglas sintacticas, seman-
ticas y pragmaticas, coherente y cohesionado, que se
produce en determinadas condiciones de circulacion
y recepcion en una practica social particular.

7 La categoria de “lenguaje” se homologa con la de “texto”, asi se puede
analizar el lenguaje religioso, lenguaje politico, etc. (Heidar, 1998; 120)
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En este esquema, las condiciones de produccion del
discurso estan determinados por limites sociales que
identifican a cada grupo. Estas condiciones son: a) la
ritualizacion del habla que define los gestos, com-
portamientos de un grupo o espacio determinado.
Asi los discursos amorosos, religiosos, médicos,
juridicos, tienen su propio ritual; b) las sociedades
del discurso que producen y conservan los discursos
en un espacio y un tiempo determinado, ¢) las doc-
trinas religiosas, politicas y filosoficas que definen
la sumision del individuo al discurso y reproducen
historicamente conceptos morales y éticos, y d) la
adecuacion social del discurso que, por medio de
la educacion, determina las jerarquias de saber y

poder en el grupo. (Heidar, 1998; 120 - 124)

Imagen 47. Foto VidaYavanovich.

Las implicaciones ideologicas, inmersas en el discur-
so, se materializan, segin Julieta Heidar, en: a) los
aparatos y las instituciones, puesto que es alli don-
de se generan las formas simbolicas del pensamiento
que son reproducidas, a su vez, a traves del discurso,
entre estos aparatos e instituciones son reconocibles
la familia, el estado, la iglesia y los medios de comuni-
cacion; b) las practicas sociales, especialmente las dis-
cursivas, es decir, la platica cotidiana, con el vecino,
con el padre y la madre, con el tendero, y tambien con
personas de otros estratos socio culturales y econo-
micos; c) las estructuras espacio temporales como
la colonia, la escuela, el ambito laboral, donde se
distinguen y diferencian las practicas discursivas y
se adecuan a cada lugar y tiempo, y; d) los sistemas

semioticos como ritos, modas o formas simbolicas,
que son la manera en que la ideologia es ocultada,
transmitida e impuesta. (1998)

Imagen 48. Foto Nacho Lopez.

A su vez, las condiciones de produccion del discurso
estan restringidas por: a) restricciones ideologicas
e imaginarias, que suceden en el subconsciente de
los sujetos, son las representaciones que cada uno
tiene acerca de lo correcto o incorrecto, de lo mo-
ralmente aceptable y lo reprobable; b) restricciones
del poder, que es el miedo a las instituciones y a la
represion, no solo en el ambito estatal, sino tambien
familiar y religioso; c) restricciones lingiiisticas y de
codigo que son las limitantes que dan el desconoci-
miento de palabras o lenguajes especializados como
el juridico o generacional. Asimismo, los individuos
pueden ocultar o borrar informacion de manera
consciente o inconsciente debido a las condiciones
donde sucede el propio discurso. Asi pueden recu-
rrir a: a) enmascaramiento, que es cuando el sujeto
busca ocultar las marcas que lo determinen en un
grupo social o en determinada corriente ideologica,
y ; b) simulacion, donde se toman vocabularios de
otro grupo social con el afan de infiltrarse o pre-
tender la pertenencia a otro sector social, cultural o
economico de la sociedad. (Heidar, 1998; 130 — 139)

El enfoque del analisis del discurso permite el
reconocimiento del sujeto de estudio de manera
amplia por que es en la palabra donde estan los
datos que el investigador necesita. Sin embargo,
es necesario relacionar las practicas discursivas

| Lainvestigacion social para la creacion de documental_
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de otras practicas sociales para facilitar su analisis.
Ast, las practicas discursivas estan: a) antes, durante
o despues de cualquier practica social; b) transfor-
man la vida en todos los aspectos; c) justifican otras
practicas sociales y de poder; d) a través del discurso
se dan tambien los procesos de lucha y resistencia
social, politica y armada.

El analisis y desglose de estas categorias da-
ran al documentalista una perspectiva clara,
compleja y completa de las formas de habla
de los personajes que le interesa investigar.

Comprender que los sujetos tienen practicas
discursivas sociales e individuales y que estan
limitadas y restringidas socialmente por im-
plicaciones ideologicas y simbolicas, conju-
garan escenas documentales ricas en conteni-
do y exposicion de los individuos retratados.

Las decisiones de clasificacion, organizacion y analisis
dependeran de la estrategia de cada autor—investiga-
dor - documentalista. Puede ser por género, estrato
socio cultural, economico, edad, temas, en fin, cada
proyecto determinara las formas en que puede in-
terpretar la informacion. El analisis final, sus propias
conclusiones, seran el proceso ultimo antes de pasar
a la fase de realizacion.

Imagen 49. Foto Graciela Iturbide.

Imagen 50. Foto Graciela Iturbide.

1.6. CONCLUSIONES
DEL CAPITULO

La encuesta, la entrevista cualitativa, la historia oral
y de vida y el analisis del discurso son herramien-
tas metodologicas de la investigacion social ttiles
para el documentalista. El analisis de la identidad, la
cultura, la ideologia y la sociedad asi como la vision
etnografica son el marco teorico conceptual que for-
mulara un paradigma para la participacion de perso-
najes verosimiles en un documental.

La etnografia aporta herramientas interpretativas
que permiten el analisis preciso y sistematico de la
unidades minimas del texto como la comprension
de lo silencios, lo implicito pero ausente en las pa-
labras, los acuerdos no verbales, el contexto ademas
de confrontar y triangular las demas fuentes tanto
orales como documentales y monumentales. (Aceves,

1994; 240 — 241)

Inici¢ este capitulo con estas preguntas: ;Es el do-
cumentalista un investigador social? ;Debe ser fiel a
la realidad o puede interpretarla a su parecer? ;Que
hace? ;Para quien lo hace?Y ;por qué lo hace?

Sin duda, todo cineasta es un investigador, en su es-
tilo, a su manera. La realidad es un proceso que se
inventa, la realidad depende de quien la interpreta y
de como lo hace. El autor, el escritor de peliculas, el
documentalista, convierte la realidad a su punto de
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vista y a su parecer. Es la capacidad de transformacion
la que hace al mundo mejor. El arte es vanguardia, el
arte mira hacia delante, asi las artes visuales propo-
nen las formas, los colores, los estilos, la estética de lo
que sera posteriormente un comtn denominador en

la vida cotidiana.

El cine comercial hollywoodense impone un tipo de
cine melodramatico con historias intrascendentes
o de aventuras con héroes y princesas o comedias
juveniles que aparentan ser modernas, pero solo re-
piten los esquemas morales mas reaccionarios. Por
desgracia este parametro cinematografico se repite
en casi todo el mundo. Sin embargo, hay un cine que
busca romper el esquema, que quiere ser vanguar-
dia, desde el cine mas abstracto, propio del artista
visual, mas cercano al performance y al happening,
hasta el cine narrativo de largometraje.

El arte del cine, el cine de arte, el que pretende
llegar mas alla, el que pretende dejar huella, hacer
historia, trascender, es el cine que busca en la reali-
dad sus personajes y sus historias pero para transfor-
marla, no solo interpretarla, no solo reproducirla,
no solo copiarla. El documentalista hace una nueva
realidad, una mejor, quiza a traves de la critica o de
la ironia, quiza por medio de la razon o de la imagi-
nacion, tal vez por medio de conceptos politicos o
ideas abstractas. En el creador hay un deber implici-
to de fundar un mundo mas justo, mas inteligente,
mas amable y ese es su compromiso final, mas alla de
posibles clientes, mas alla de la venta del producto al
mejor postor, mas alla de su propia conciencia.
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ESTILOS, GENEROS E HISTORIA
DEL DOCUMENTAL EN MEXICO
Y EL MUNDO



) 2.1. PREAMBULO

I : una tesis que pretende tener la categorl'a

de doctoral, la revision historica es parte
fundamental de su contenido puesto que otorga un
marco contextual firme que confirmara o negara
la problematica expuesta en el documento.

En este capitulo se recorre el fenomeno del
documental cinematografico desde su analisis
historico, economico y social, presentando
seis escuelas que persisten atin hoy dia; brita-
nica, estadounidense, soviética (Rusa), cana-
diense, argentina y mexicana. Decidi [lamarlas
“escuelas” acunando un término que abarque
tanto su desarrollo a través de las décadas, asi
como a los autores e instituciones estatales
que han participado en su evolucion.

El Estado, presente de manera constante, al financiar y
determinar contenidos y discursos, crea un estilo que
responde a intereses mas alla del mero enfoque este-
tico, didactico, critico o cultural. El Estado, a nivel
mundial, con sus aparatos ideologicos de control, se
ha servido del documental, durante el siglo pasado,
como vehiculo de propaganda. Aun hoy es claramente
ideologizante, por ello el Estado y sus instituciones,
tanto internas como son en México las Secretarias de
Cultura y de Gobernacion, a traves de la Comision
de Radio, Television y Cinematografia, y externas,
pero de facto, alineadas al poder, como la mayoria de
los periodicos, las televisoras privadas como Televisa,
exhibidoras como Cinépolis y productoras, son las
creadoras y distribuidoras de documentales y man-
tienen el monopolio de la produccion, distribucion y
exhibicion de material de ficcion y documental.

Desde luego, los canales alternativos, independien-
tes, universitarios y la internet han permitido el
desarrollo y promocion de otro tipo de documen-
tal, sin embargo, no llega a ser visto por un publico
extenso, de por si el documental tiene una audien-
cia restringida, el cine documental independiente
la tiene mucho mas.

Comprender como y por qué el documental so-
cial se encuentra hoy tan limitado es tarea funda-
mental de este apartado, ademas de mencionar el
fenomeno del documental actual que se ha desa-
rrollado extensamente en la television; en canales
especializados como Discovery Channel, National
Geographic, Animal Planet y otros, pero que han
perdido su caracter de denuncia social, o al menos
de contraste de puntos de vista sobre los hechos con-
temporaneos. Es verdad que en el panorama de la
segunda década del nuevo siglo existen otros ca-
nales de exhibicion independiente pero que llegan
solo a publicos que pueden acceder a cinetecas,
filmotecas o redes universitarias o a la adquisicion
de canales de paga.
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Esta recapitulacion de documentales pertenecientes
a distintas escuelas, autores y estilos, nos demostra-
ra la ausencia del registro académico o literario de
los sistemas de investigacion preliminares a la rea-
lizacion del documental, dandolos por sentado, o
simplemente ignorandolos. Pocos documentalistas
hablan de esta investigacion previa, obvia e indispen-
sable para cada producto. Resulta extraio esta omi-
sion ya que en el cine de ficcion si hay muchos textos
académicos y entrevistas en revistas especializadas
que hablan de los procesos de investigacion, ya sea
de la realidad o historica, en los procesos creativos
referentes a la construccion de anécdotas, persona-
jes y situaciones dramaticas, ya sean en guiones ori-

ginales o de adaptacion.

En el protocolo inicial a esta tesis se pretendia que
este segundo capitulo analizara los metodos de in-
vestigacion previa en las escuelas mas reconocidas
de cine documental en el mundo, ademas de los do-
cumentalistas mexicanos, sin embargo fue notoria la
ausencia de textos que abarcaran el tema, los cuales
se enfocan mas en los productos terminados, su efec-
to en el espectador y su trascendencia en los procesos

sociales que les atafien.

2.2. CINE NARRATI-
VO VS. CINE NO
NARRATIVO

CINE NO
NARRATIVO

CINE
NARRATIVO

La primera separacion que debe hacerse es
acerca del término “Narrativo”; es decir que
describe una historia, que pretende plati-
carnos, informarnos, contarnos un suceso
acerca de alguien o algunos, que sucedio en
un lugar o lugares y en un tiempo o tiempos
determinados, sea el futuro, el presente o el
pasado, sea real o falso, sea posible o impo-
sible, sea triste o alegre, sea cruel o compa-
sivo, sea de principio a fin o a la inversa o
caoticamente. Pero siempre la intencion sera

(13 . »
narrativa: contarnos a]go.

El cine No Narrativo es mas cercano a las ar-

tes si no es que puede ser un producto artis-
tico en si mismo; performance, video danza,
video instalacion, video mapping, y un sin fin
de posibilidades pero que pertenecen a otras ca-
tegorias abstractas, con pretensiones artisticas.

nonzoe PDS.  YITTORIO DE SlCA

Imagen 51. Neorrealismo italiano.
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Sin embargo, la Hibridaciéon® es un fenomeno que
no podemos ignorar, el tema da para mas de una te-
sis doctoral y no es intencion de ésta hacer un deba-
te sobre el asunto, pero es urgente la investigacion
sobre el tema.

Existen dos grandes estilos cinematograficos narra-
tivos: la Ficcion y el No Ficcion, cuyo mejor expo-
nente es el documental. La ficcion deberia ser facil-
mente reconocible puesto que involucra una puesta
en escena, guionistas describiendo acciones, actores
representando papeles, escenografos construyendo
espacios, directores creando una pelicula; sin em-
bargo, la division no es tan facil, ya que a lo largo de
la historia del cine ha habido experiencias de ficcio-
nes que son casi no ficciones o no ficciones que son
casi ficciones, es decir que no existe el estilo puro.

Imagen 52. Cartel de la pelicula Octubre, de Sergei Einseistein, 1928.

8 HIBRIDACION: Término que ha estado en uso recientemente por diver-
sos autores estudiosos de la comunicacion y que se refiere a la integracion
de diversos medios y expresiones humanas como el cine, la television, la
danza, el teatro y las nuevas tecnologias tanto creativas como de distribu-
cion, principalmente a través de las redes electronicas.

—

| Estilos, géneros e historia del documental en Még—

Los dos realismos mas famosos de la historia del
cine; el Neorrealismo Italiano y el Realismo Sovie-
tico, recurrieron a gente comun para representar
sus obras puesto que querian que los espectadores
se identificaran con los personajes y con las histo-
rias. Ademas, es sabido de la manipulacion de los
documentalistas para que “las personas reales” digan
o hagan lo que el director quiere. Veremos como a
lo largo de la historia este fenomeno de manipu-
lacion ha sido constante, no solo por parte de los
autores, sino también de las entidades productoras
de documentales.

2.3. ORIGENES DEL
ESTUDIO DEL
DOCUMENTAL

Los antecedentes del documental ya con estructura
dramatica propia, pueden rastrearse con el nortea-
mericano Robert Flaherty y su afamado Nanook el
Esquimal (1922), donde su intencion era mas la de
un turista recolectando imagenes pintorescas de sus
viajes para mostrarlas a sus familiares a su regreso.
Sin embargo, el exito inesperado de la cinta hizo
que Flaherty se dedicara por completo a esta nueva
forma de cine. Moana (1926), su segunda obra, fue
mencionada en un articulo escrito por John Grier-
son en The New York Times (Febrero 8, 1926) y alli
se utilizo por primera vez el término “documen-
tary”: “Of course, Moana being a visual account of
events in the daily life of Polynesian youth and his
family, has documentary value” (Por supuesto, Moa-
na es una recuento visual de acontecimientos en la
vida diaria de un joven polinesio y de su familia,
eso tiene valor documental). Acuné6 el término al
aplicarlo para esta “cronica de la vida diaria de los
nativos de las Islas del Sur”. Defini6 el documen-
tal como “la representacion artistica de la realidad”.
“Documentary” tiene su raiz en la palabra docu-
mento del latin docere; ensenar. Asi que a lo que se
referia Grierson era el caracter de ensenanza de un
documento de hechos auténticos. Grierson busco
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un téermino que diferenciara la obra de Flaherty de
las abundantes peliculas de viajes que eran turisticas
y panoramicas. (Aufderheide, 2007; 3) Mas adelante
analizaremos mas a fondo a estos dos fundadores del
cine documental.

Imagen 53. Cartel de la pelicula Nanook el esquimal, Dir. Flaherty,
1922.

Pero ;que es documental? La definicion mas basica
que se expresa en diversos libros iniciaticos sobre
la historia de cine lo catalogan como: tipo de cine
eminentemente informativo y didactico, que inten-
ta expresar la realidad de manera objetiva. Roman
Gubern (1999) y Georges Sadoul (1983) comien-
zan asi su explicacion de este estilo cinematografico
que luego categorizan de una manera simple como
documental social, informtivo, politico, cientifico y
didactico, sin ahondar en su estudio.

Sin embargo, ya pocos afos después de iniciado el fe-
nomeno, Paul Rotha’, en su libro Documentary Film
(1935), primera publicacion mundial acerca del cine
documental, hace una primitiva taxonomia: natu-
ralista (romanticismo), noticiero, propaganda y
realismo continental. Describo aqui su explicacion
por su valor historico, aunque haya sido rebasada hace
decadas, sin embargo, por ser la primera aproxima-
cion académica al tema del documental, conlleva
una carga epistemologica importante que guia las
siguientes aproximaciones a la formulacion de una
clasificacion.

Naturalismo; una vision romantica del mundo, tal
como las peliculas de Flaherty Nannook y Moana,
donde se ve un mundo idilico, puro, ingenuo, el
mito del buen salvaje predominante en la antropo-
logia decimononica.

Noticiero; proveniente de la expansion del perio-
dismo de principios del siglo xx gracias al invento
de la rotativa que hizo posible la circulacion masiva
de periodicos, los noticieros aparecian usualmente
al inicio de las peliculas semanalmente desde 1910,
como simples extensiones fotograficas de lo que sa-
lia en los tabloides.

Imagen 54. Paul Rotha, sosteniendo sus anteojos, 1962.

9 Paul Rotha, 1909 — 1984, documentalista y teorico inglés. Algunas de
sus obras; Contact (1933), The face of Britain (1935), Land of promise
(1946), entro otros.
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Propaganda; término utilizado abiertamente por
Lenin y los sovieticos para las obras filmicas que
consistente y extensivamente se propagaron por la
URSS entre los afios 1920 a 1930, hoy dificilmente
llamariamos documentales a esas piezas propagandis-
ticas, mas cercanas al noticiero y a la mercadotecnia
politica. Sin embargo, durante la Il Guerra Mundial,
el cine de propaganda cobro capital importancia en
ambos bandos de la contienda.

Realismo Continental; surge de las peliculas euro-
peas avant—garde de los anos 1920 que hoy considera-
mos como cine no narrativo o artistico, muy lejano
al documental, pero en esa ¢poca de cine mudo el
discurso de las imagenes era mucho mas abstracto y
facilmente podrian confundirse los productos, con
el tiempo las diferencias se hicieron notorias, sin
embargo hoy, gracias a la hibridacion, estas fronteras
parece se vuelven a encontrar.

Para Rotha (1935), el documental es una interpreta-
cion de sentimientos y pensamientos filosdficos. Esta es
una vision romantica donde el documentalista pro-
fundiza mas alla del hecho presentado, llegando a
interpretaciones sociologicas e incluso, pocticas,
del mismo fenomeno social. Sin embargo, la histo-
ria del documental ha caminado mas en el sentido
de la busqueda de la objetividad y deja al espectador
la conclusion e interpretacion del suceso o sucesos
presentados.

Carlos Mendoza'’ siempre comenta en sus libros y
clases que el documental es “el pariente pobre del cine”,
que quiza sea una definicion que se aplique a las
distribuidoras y exhibidoras que desprecian el do-
cumental, pero sin duda, no al ptblico cinéfilo que
reconoce su valor social e historico, sobre todo del
documental social.

Para Richard Barsam (1973; 15), el documental no
puede ser una reconstruccion, debe ser “verdad”, con
personas y situaciones reales. Fenomeno que en los
inicios de la decada de los 1970 estaba en discusion ya
que la television britanica y norteamericana, comen-
zaba a producir reportajes de fondo e inclusive por su

10 Documentalista mexicano revisado en la seccién sobre la Escuela Mexi-
cana de Documental.

duracion y analisis, muchos pueden ser catalogados
como documentales, pero la veracidad de las fuen-
tes y la duda persistente de que muchos personajes
entrevistados eran ficticios, hacia importante recal-
car la necesidad de “veracidad” de los elementos del
documental."!

John Grierson explica el documental en la década
de 1930 como esas peliculas que filman la realidad
e interpretan sociologicamente la cotidianeidad de
la gente como es. (Chanan) De nuevo anhelando la
pureza del estilo, como la mayoria de los autores
de la ¢poca.

Patricia Aufderheide en su libro Documentary Film; a
very short introduction, lo define asi:

Una pelicula acerca de la vida real. Y ese es precisa-
mente el problema; los documentales son acerca de
la vida real pero no son la vida real. Son retratos de la
vida real, usando la vida real como material crudo
y puro, construido por artistas y técnicos que ha-
cen miles de decisiones acerca de qué historia contar

a quién y con qué proposito. (Aufderheide, 2007; 2)

11En la seccion de la Escuela Norteamericana se hace una reflexion y re-
vision de los programas noticiosos televisivos que incursionaron en el
documental en las décadas que van de 1960 a 1980.

| Estilos, géneros e historia del documental e
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Asi, la definicion de documental se complica ya que
la ansiada pureza que todo documentalista busca es
falsa, sin embargo, si creo que debe ser un objetivo
por lograr, es la esencia de esta tesis, encontrar las
herramientas teorico metodologicas que nos ofrecen
las ciencias sociales para capturar la realidad lo mas
fielmente posible y representarla de manera objetiva
y clara, mas alla de las intenciones autorales. “El ci-
neasta puede emplear licencias poéticas de tiempo en tiempo
y hacer referencias simbélicas de la realidad, pero debemos

esperar que el documental sea una justa ¥ honesta represen-

tacion de la realidad de alguien”(Aufderheide, 2007; 3).

Patricia Aut ide

DOCUMENTARY FILM

A Very Short Introduction

OXFORD

La importancia del documental ha sido com-
prendida por su relacion con los fenomenos
sociales. En los paises que se precian de ser
democraticos los instrumentos de participa-

cion ciudadana son protegidos y promovidos
por la autoridad, como una manera de contra-
peso ante la jurisdiccion del Estado y los inte-
reses particulares; una forma de lograrlo es a
través de los medios de comunicacion y el do-
cumental es una herramienta fundamental de
estos puesto que contiene analisis profundo y
datos primordiales para crear opinion publica
pues se presenta como verdadero, como un
reflejo de la vida real.

2.4. INICIOS DEL
DOCUMENTAL

THOMAS ALVA
EDISON

COMERCIALIZA-
CION LUMIERE

~

PRIMEROS ANOS

PELICULAS DE
VIAJES

NOTICIERO CINE-
MATOGRAFICO

PELICULAS DE EN-

TRETENIMIENTO

El cine nace como documental; para las pri-
meras tomas de su invento en 1893 en New
Jersey, Thomas Alva Edison utiliza a sus pro-
pios trabajadores en acciones cotidianas; es-
tornudando, trabajando, comiendo, caminan-
do. Mas como experimentacion que como la
intencion de un registro de la realidad.

La primera exhibicion publica del cinematografo
Lumiere el 28 de diciembre de 1895 en Paris, conte-
nia ya, en esos diez primeros cortos, la esencia de los
estilos cinematograficos; la ficcion y el documental.
La puesta en escena del Regador Regado contrasta
con el realismo de los demas cortos presentados; La
llegada del tren a la estacion de la Ciotat, Alimentando al
bebe, La salida de los obreros de la fdbrica Lumiere y otras
“vistas” proyectadas en el Salon Indio del Café Paris
en el Hotel Scribe, esa noche memorable.
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Imagen 55. Salida de la fabrica Lumiere, 1895.

El mismo Georges Melies, famoso por ser el primer
ilusionista cinematografico al incluir trucos y efec-
tos de camara para sus peliculas, hace algunas tomas
sobre la vida cotidiana de Paris al final del siglo xix;

Plaza de la épera, Boulevard de los Italianos.

Gracias al sistema de comercializacion que los Her-
manos Lumicre ya tenian establecido en el mundo, a
traves de vendedores que recorrian las principales ca-
pitales ofreciendo sus aparatos fotograficos, fue como
la llegada del invento del cinematografo rapidamente
se dio a conocer en el orbe. Estos vendedores tenian
un sistema de comercializacion interesante; al lugar
que llegaban fotografiaban a los personajes princi-
pales, reyes, presidentes, burgueses y en pocos dias
hacian una exhibicion privada de las “vistas”, para
después hacerlas en lugares publicos con gran éxi-
to. Poco a poco estos vendedores acumularon mate-
rial de diversas partes del mundo como Cosacos en
Rusia, bailarines de flamenco, corridas de toros en
Espana, canales y trajineras en la Ciudad de Meéxico.
Ademas que gracias a la facil reproduccion que podia
hacerse del material estas “vistas” eran exhibidas en
otros paises, creando gran interés y formando una
primigenia audiencia cinéfila.

Las peliculas de viajes fueron las primeras formas an-
tecesoras al documental, asi tenemos algunas sobre-
vivientes como Moscu Cubierta de Nieve (1909), pro-

ducida por los hermanos Pathé'’; EI Durbar en Delhi
(1911), de manufactura Britanica. Especial atencion
requiere Con Scott en la Antartica (Ponting, 1913), In-
glesa y En las Tierras de los Cazadores de Cabezas (Cur-
tis, 1914), norteamericana. Ambas atin consideradas
como peliculas de viajes pues no contenian una es-
tructura dramatica ni una explicacion de lo que se
vela, pero sin duda son antecedentes de lo que anos
después realizara Flaherty. (Ellis — McLane, 2011; 6)

La tradicion del noticiero cinematografico pode-
mos encontrarla en los propios hermanos Lumiere
con su Excursion de la Sociedad Fotogrdfica Francesa a
Neuville (1895), llamada “pelicula de interes”. Ra-
pidamente estas “vistas” tuvieron mucho éxito y se
realizaron varias mas como La Coronacion del Zar Ni-
colas I (1896), William McKinley en su casa (1896),
el candidato a la presidencia de Estados Unidos, Los
funerales de la ReinaVictoria, (1901), Dewey en el abor-
daje desde el “Olimpia” al “Manila”, Desembarque de las
tropas norteamericanas, ambas de 1898. Otros ejem-
plos mas sobre la guerra de los Ingleses contra los
Boers y la Guerra Ruso — Japonesa. Pero fue Chales
Pathé quien acaparo la produccion y exhibicion de
los noticieros ya con produccion semanal en Francia

a partir de 1910. (Ellis — McLane, 2011; 7)

Imagen 56. Canal de laViga, fotografiado por Gabriel Veyre para los

Hermanos Lumiere, 1901.

12 Pathé Freres; hermanos Pathé, es una de las primeras compatiias produc-
toras de peliculas en Francia, incluso fabricante de equipo cinematogra-
fico y que ademas se quedo con las patentes de los hermanos Lumicere.

| Estilos, géneros e historia del documental _
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Imagen 57. Salida de la vuelta ciclista Paris - Brest, 1919.

En 1917 Estados Unidos comenzo a utilizar peliculas de
entrenamiento para instruir a las tropas, mientras los
filmes de propaganda repetian los panfletos de la ¢poca
instigando a la lucha y fomentando el anhelo de victo-
ria: Los Cruzados de Pershing, La Respuesta Americana y Del
Bosque a Francia fueron usados tanto para incrementar
la moral como para vender bonos de guerra. El uso
de los noticieros, los periodicos y los panfletos im-
presos se utilizaron como nunca antes para fomen-
tar el nacionalismo y la heroicidad de las tropas en
campana. En Inglaterra se hicieron también algunas
peliculas como La Batalla de Somme, (1916), de ].B.
McDowell y El Frente del Oeste (1919). (Ellis — McLa-
ne, 2011;9)

Imagen 58. La guerra de los Boers, 1899. Pathe.

El cine documental en estos primeros afos es ex-
perimental, no llega a ser formativo pues no hay un
interes de registro social o antropologico; el cine es
en este momento una extension de la prensa, el tea-
tro y las novelas, no se reconoce como un fenomeno
particular que tiene sus propias reglas, lenguajes,
estilos y géneros. Como muchos procesos en la his-
toria del lenguaje cinematografico se fueron dando
en la prueba y error, esperando la respuesta de las
audiencias hacia tal o cual rollo de pelicula. Sin duda,
al observar las primeras carteleras en los periodicos
de principio de siglo, las peliculas de otros paises, de
otras culturas, de otros pueblos, ocupan un lugar im-
portante junto a los cortos de comedia y melodra-
mas. Por ello, Nanook es para Flaherty y las propias
audiencias un descubrimiento, no algo que se haya
decidido hacer, tan solo se buscaba el registro de un
pueblo diferente, salvaje y “puro”.

2.5. LA ESCUELA
NORTEAMERICANA

ANTROPOLOGICO |

CONSOLIDACION
1930-1940

Il GUERRA
MUNDIAL

POSTGUERRA |

1960-1976

ESCUELA NORTEAMERICANA

SIGLO XXI

1977-2000 |
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2.5.1. EL CINE ANTROPO-
LOGICO

Roberth Flaherty es considerado el padre del cine
antropologico, su entrada al cine es circunstancial,
como le sucedia a la mayoria de las personas en esas
¢pocas. Flaherty estaba buscando hierro para una
compania minera en la Bahia del Hudson, la segun-
da mas grande del mundo ubicada al noreste de Ca-
nada, sin éxito. En sus viajes descubrio la mayor de
las islas del grupo de islas Belcher, (una de ellas fue
nombrada con su nombre afos despueés). Alli habi-
taban los Inuits y deseaba mostrar al mundo a es-
tos pobladores. En su tercera expedicion, en 1913,
apoyado por la compania minera, llevo equipo cine-
matografico y fotografio 70,000 pies de material de
35 mm, casi 12 horas, acerca de los Inuits, sus acti-
vidades y sus ambientes. Pero mientras editaba este
material enToronto dejo caer su cigarrillo en una pila
de pelicula y como era atin hecha de materiales muy
inflamables fue destruido casi todo el material, tanto
los positivos como los negativos originales. Con lo
que salvo logro hacer un pequeno film que le mos-
tro la manera en que NO debia hacerse, pues se dio
cuenta de que era una mas de las peliculas de viajes,
con personajes anonimos, solo con paisajes y accio-
nes aisladas, con largos trayectos en trineo sin sen-
tido. Se dio cuenta que debia empezar de cero, sus
sentimientos por estas personas y su forma de vida
no habian estado expuestos de la manera en que la
audiencia se identificara con ellos. Dejando a un lado
la exploracion mineral consiguio financiamiento de la
compafiia de pieles Revillon Freres para regresar. En-
tre 1920 y 1922 filmo6 Nanook el esquimal.

Al finalizarla, llevo la pelicula con varios distribui-
dores que la rechazaron pues no comprendieron el
potencial que contenia, fue la compania Pathe la que
se encargo de la distribucion. No sin sorpresa para
la distribuidora y para el propio Flaherty, Nanook el
esquimal recibi6 una entusiasta recepcion para con-
vertirse en éxito de taquilla. Nadie esperaba en la
industria del cine ver gente comn llevando a cabo
su vida cotidiana, trabajando, comiendo, durmiendo,
viajando, jugando con sus hijos haciéndolo ante la ca-
mara como si la camara no estuviera alli, pudiera

agradarle al publico. (Aufderheide, 2007; 106 - 107)

Su siguiente trabajo fue Moana, repitiendo la expe-
riencia de Nanook filmé las costumbres acerca de
la iniciacion de un joven Samoano siendo tatuado,
haciendo ornamentos y ropa y cazando hasta llegar
a su fiesta iniciatica.

Imagen 59. Cartel del documental Nanook el esquimal”

A diferencia de sus contemporaneos Dziga Vertov y
John Grierson, Flaherty no era un intelectual y nunca
teorizo acerca del fenomeno cinematografico del do-
cumental, le interesaban mas los sujetos que el medio,
el cine le funcionaba para mostrar a los seres humanos
y narraba lo que hacian de una manera directa e in-
clusive, ingenua. Mas como un observador que como
un cineasta. Sus peliculas dieron un paso mas alla del
noticiero y de las peliculas de travesias de la ¢poca
por no ser solo informativas, si no por adentrarse en
los personajes, por admirarlos y respetarlos, aunque
siempre con el prejuicio del buen salvaje que aflora
en sus comentarios.

| Estilos, géneros e historia del documental e_
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Robert Flaherty filmo varios trabajos mas, ya con la
inclusion del sonido realizo EI hombre de Aran (1934)

e Historia de Lousiana (194§), entre otros.

Si Flaherty fue un narrador de historias, fue también un

maestro. A través del misterio y el suspenso desperto

curiosidad, para hacernos desear aprender mas acerca
de los temas que le fascinaban. (Ellis— McLane, 2011;17)

Imagen 60. Fotograma del documental EI Hombre de Aran.

Imagen 61. Fotograma del documental Na-

nook el esquimal.

Su estilo de trabajo también formo escuela; combind
el uso de metodos novedosos de produccion, pero
con un lenguaje cinematografico depurado que hoy
podriamos llamar clasico. Su camara siempre estuvo
en tripie, sus no — actores eran dirigidos para recrear
hechos que habia observado y hacia que lo repitie-
ran desde multiples angulos; hoy dificilmente se hace
eso. La continuidad evidente en la edicion de las ac-
ciones denota una especie de guion, pero que esta-
ba formado en la mente de Flaherty pues nunca lo
utilizo, tan solo notas aisladas. Atn con ocasionales
errores de continuidad sus puestas en escena estan
construidas con planos abiertos, seguidos de planos
medios y después con acercamientos que son con-
sistentes con una direccion de escena del cine de

ficcion. (Aufderheide, 2007; 107)

Otro aporte interesante es que desde Nannok llevo
equipo de revelado e impresion a las locaciones para
ver rapidamente lo que estaba filmando y no dejar
que el material se echara a perder.

Ya que las condiciones no eran ideales, la pe-
licula tiene cierta crudeza, lo que le da un
toque “documental”, sucio, mal expuesto,

con poca nitidez; caracteristicas que atin hoy
mantiene este estilo cinematografico.
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2.5.2. CONSOLIDACION:
1930 - 1941

A inicios de los afos 1930 el documental nortea-
mericano estaba muy involucrado con posiciones
politicas, generalmente desde la izquierda, con te-
mas como la Depresion Economica, el desempleo y
la pobreza, ademas de apoyo al sindicalismo y mos-
trando la creciente presencia del fascismo. Comenzo
también el patrocinio federal a la produccion docu-
mental ademas de la independiente.

En 1930 se establecio la Worker s Film anf Photo Lea-
gue, en NuevaYork, su objetivo era entrenar cineastas
y fotografos para producir material que pudiera pre-
sentar la “imagen real” de la vida en Estados Unidos,
desde un punto de vista marxista, de aquello que no
mostraban los noticieros o la prensa capitalista. En-
tre sus filas se encontraban Margaret Bourke-White
y Ralph Steiner quienes después se integraron a la
revista Life, Elia Kazan, Elmer Rice, Burgess Me-
redith (el Pingiiino de Batman en la TV) y James
Cagney. (Ellis — McLane, 2011;77 - 78)

Por su lado, la derecha, o al menos la centro—derecha
norteamericana, iniciaron también la produccion de
peliculas documentales con fines informativos pero
también propagandisticos. Patrocinada por Time—Life,
consorcio periodistico conservador, se desarrollo la
serie mensual The March of Time, ofreciendo un hibri-
do entre documental y noticiero. La serie tiene el mas
completo material documental previo a la television.
Se anunciaba en las marquesinas, bajo las peliculas de
moda. Durante la decada de 1930 y mas atn en la II
Guerra Mundial, mas de 20 millones de norteameri-
canos vieron la serie cada mes a través de 9,000 salas
de cine. También tuvo distribucion internacional, pero
su mercado principal era el estadounidense. Aunque
ignoro los temas como la Depresion Economica, el
hambre y el desempleo, si utilizo la demagogia re-
publicana para ensalzar los logros gubernamentales.
Ademas mostro los primeros afios de la Guerra antes
de que Estados Unidos entrara en ella. (Ellis — McLane,
2011; 78- 80) Su estilo repetido, los altos costos de
produccion y el advenimiento de la television termi-
naron con la serie en 1951, aun asi The March of Time
es un fenomeno en la historia de la cultura popular
norteamericana, su influencia atin hoy es notoria en
los documentales y reportajes de television.

Imagen 62. Cartel de la serie documental The March of Time.

El gobierno norteamericano se ha preocupado poco
en los documentales sociales, solo le han interesado
los de propaganda bélica y los didacticos, por ello,
en los afos de 1930, comienza una tradicion del cine
documental norteamericano; el documental inde-
pendiente, el cual, realizado con recursos privados,
casi siempre personales o de organizaciones sociales
no gubernamentales, toca temas politicos, sociales y
economicos que hacen mella en la burocracia estatal.

El gobierno norteamericano se ha preocupado
poco en los documentales sociales, solo le han
interesado los de propaganda bélica y los didac-
ticos, por ello, en los anos de 1930, comienza

una tradicion del cine documental norteame-
ricano; el documental independiente, el cual,
realizado con recursos privados, casi siempre
personales o de organizaciones sociales no
gubernamentales, toca temas politicos, socia-
les y economicos que hacen mella en la buro-
cracia estatal.
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Los documentales de esta década muestran un ca-
talogo de los problemas mas significativos como la
Guerra Civil Espanola, la Guerra Chino — Japonesa,
los inicios de la Guerra Mundial y problemas labo-
rales desde el punto de vista del trabajador. (Aufder-
heide, 2007; 80)

La década de 1930 fue muy politizada, el comunismo
estaba muy presente entre los obreros citadinos y los
intelectuales, el sindicalismo tomo fuerza y se hizo
presente en las producciones documentales indepen-
dientes pero el nacionalismo de derecha previo a la Il
Guerra Mundial y que metia en una misma cesta al
Marxismo, al Fascismo, al Nacional Socialismo y a
cualquier tendencia politica que nos sonara demo-
cratica o republicana, acab6 con los esfuerzos de crear
un documental independiente, autonomo vy critico.

Imagen 63. Cartel del capitulo Show Business at War de la serie de

documentales The March of Time.

2.5.3. 1l GUERRA MUNDIAL;
1941 - 1945

Pocos anos antes de la I Guerra Mundial, el Presi-
dente Roosevelt puso a Nelson Rockefeller al frente
de la CIAA (Coordinator of Inter — American Affairs),
una nueva dependencia formada para contrarrestar
la presencia alemana en Latinoamérica. Parecido a la
British Empire Marketing Board, las relaciones publicas

del gobierno se incrementaron y recibieron subsi-
dios. Esta dependencia fue la encargada de hacer las
peliculas para dignificar la imagen de Estados Unidos
en Latinoameérica y reforzar los valores americanos.
Quiza lo mas importante de este fenomeno es la
colaboracion de la CIAA con Walt Disney, aprove-
chando las técnicas animadas y de accion viva que
caracterizaba a la productora. Estos semi documen-
tales, mas bien peliculas instruccionales y propagan-
disticas, fueron ampliamente distribuidos en ingles y
espanol por todo el continente.

La entrada de Estados Unidos a la II Guerra Mundial
afecto profundamente el desarrollo del documental en
Norteamerica, Canada, Alemania e Inglaterra. Las pe-
liculas se enfocaron hacia afanes nacionalistas y de
sobrevivencia. La peliculas de entrenamiento mi-
litar, instruccion civil, conservacion de materiales
para la guerra y similares no pueden considerarse
como documentales, sin embargo el material filmico
que utilizaron de archivos de guerra y el que se creo
expresamente para estos fines, las colocan muy cer-
ca de lo que hoy llamariamos documental. (Ellis —
McLane, 2011; 130)

Imagen 64. Frank Capra, 1930.
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Las fuerzas armadas norteamericanas nunca utiliza-
ron el término propaganda o adoctrinamiento, acu-

naron la palabra Orientacion. (Aufderheide, 2007; 70)

En 1942, ya con Estados Unidos en la Guerra, se
formo la Office of War Information (OWI), encarga-
da de coordinar toda la informacion gubernamental
enviada a los medios ademas de construir sus pro-
pios medios de informar al publico. Robert Riskin,
guionista de algunas de las peliculas mas famosas de
Frank Capra, fue colocado al frente del Motion Pictu-
re Bureau, dependiente de la OWI, entablo alianzas
con los estudios de Hollywood para asegurar que
los contenidos de las peliculas no contuvieran ma-
terial antinorteamericano o que degradara la moral

de los aliados. (Aufderheide, 2007; 72)

Imagen 65. Fotograma del documental The Battle of Midway.

Varios de los directores de Hollywood que participa-
ron en esta etapa fueron John Ford", Frank Capra',
John Huston'® y William Wyler'®. John Ford filmé ¢l
mismo en 16 mm y sufrio heridas graves durante la
guerra. The Battle of Midway (1942), le hizo ganar un
Oscar, ademas introdujo el color, gracias al material
reversible Kodachrome de Eastman. John Huston

13 John Ford, dirigio mas de 100 peliculas desde 1917 hasta 1976 del géne-
ro western principalmente y en general, de todos los géneros nortea-
mericanos, famoso por peliculas como La Diligencia (1939), LasVinas de
la Ira (1940), ;QuéVerde Era MiValle! (1941), El Hombre Tranquilo (1952).

14 Frank Capra fue un director de comedias ligeras aunque exitosas con
actores como Cary Grant, James Stewart y Clark Gable.

15 John Huston es un aclamado director estadounidense que dirigio, entre
otras El Halcon Maltés (1941), El Tesoro de la Sierra Madre (1948), La Reina
Africana (1951), Bajo elVoledn (1985).

16 William Wyler dirigio peliculas épicas como Ben Hur (1959) y comedias
romanticas como Jacaciones en Roma (1953) o Funny Girl (1968).

49

hizo uno de los mejores documentales de la época,
Report from the Aleutians (1943), fue el primero de los
tres documentales que realizo durante la guerra, el
film trata de uno de tantos frentes, éste en Alaska,
entre Estados Unidos y los Japoneses. Muchos creen
que The Battle of San Pietro (1945), es el mas logrado
de los documentales norteamericanos de la Guerra,
atn hoy se considera uno de los mejores ejemplos
de peliculas de guerra desde el punto de vista de
los soldados. Su Gltimo trabajo fue Let There Be Light
(1946). (Aufderheide, 2007; 73)

Mientras en Inglaterra ya antes de la Il Gue-
rra Mundial el documental estaba bien es-
tablecido y se usaba como vehiculo didacti-
co y de propaganda, en Estados Unidos fue
hasta los tiempos de guerra que se le dio su
cabal importancia de comunicacion masiva.
La Guerra, las camaras ligeras de 16 mm, la
pelicula Eastmancolor, cineastas entusiastas y
dependencias gubernamentales enfocadas a
la propaganda y educacion tueron el impulso
que el documental necesitaba para competir
abiertamente con la gran produccion de cine
ficcion mundial. O al menos, a finales de la

década de 1940, era lo que parecia.

2.5.4. LA POSGUERRAY EL Mc-
CARTISMO

La produccion de cine documental cayo rapidamen-
te al fin de la Il Guerra, los estudios de nuevo reto-
maron el camino de la ficcion y sus ganancias. Hubo
tres grandes documentales en los afios inmediatos al
término de las hostilidades: Lousiana Stroy (1948) de
Robert Flaherty, una familia Cajan al sur de Lousia-
na, en ese momento muy alejado de la civilizacion y
riqueza norteamericana; The Quiet One (Levitt, Loeb,
Mayers, 1949), trata los problemas de adolescentes
negros en las escuelas en Harlem; y All my babies (Sto-
ney, 1952), pelicula educativa sobre los cuidados de
salud durante el nacimiento, especialmente dirigido
a las parteras. Pelicula dirigida a la poblacion negra,
sus alcances trascendieron puesto que se proyect6
durante varias décadas en las escuelas de medicina
como parte de la educacion a los futuros doctores.

| Estilos, géneros e historia del documental en _
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La llegada de la Guerra Fria causé6 mayor
deterioro en la produccion documental
norteamericana. Joseph McCarty, Senador
Republicano de Wisconsin de 1947 a 1957,
lider6 los comités del Congreso estadouni-
dense dedicados a la proteccion del pais, en
ese momento el enemigo principal era el co-
munismo y dado que muchos documentales
y documentalistas sociales eran criticos al sis-
tema facilmente podian ser tachados de co-
munistas. Por ello, muchas de las fundaciones
privadas que parecia podrian dar un nuevo
impulso al documental prefirieron dedicar
sus capitales a otras causas mas “republicanas”
como peliculas educativas médicas y sanita-
rias, que no comprometieran ni criticaran al
Estado. Asi podian tratarse temas sociales de
manera velada, encubierta, referenciandolos
como problemas familiares o de conducta.

Imagen 66. All My Babies, de Gearges Stoney, 1952.

Despues de la guerra, aquellos directores hollywoo-
denses que habian trabajado para el Estado nortea-
mericano haciendo documentales y noticieros de la
conflagracion y sus efectos, como John Houston,
William Wyler, Frank Capra y John Ford, tocados
por las atrocidades e injusticias, trataron de llevar
temas mas profundos a la pantalla.

Por otro lado, la International Motion Picture Division
of the United States Departament of State, trabajando
en coordinacion con el llamado Plan Marshall'’,
hizo peliculas que no se vieron en territorio nortea-
mericano y que trataban de demostrar que los pro-
ductos norteamericanos no afectarian la economia
europea, al contrario, la impulsarian. (Ellis — McLa-

ne, 2011; 148 - 157)

17 El Plan Marshall (denominado oficialmente European Recovery Pro-
gram o ERP) fue el plan mas importante de Estados Unidos para la
reconstruccion de los paises europeos despues de la Segunda Guerra
Mundial, que a la vez estaba destinado a contener un posible avance del
comunismo. La iniciativa recibio el nombre del Secretario de Estado de
los Estados Unidos, George Marshall, y fue disenada principalmente
por el Departamento de Estado. http://es.wikipedia.org/ wiki/Plan_

Marshall (recuperado el 13 de febrero de 2013) Imagen 67. Cartel de la pelicula The House I Live In.




Capitulo | 2

En esta compleja época llena de censura y control
hubo intentos de hacer documentales que trataran el
tema de las cada vez mas complejas relaciones racia-
les, avecinando los problemas que traerian las deca-
das siguientes. En el corto The House I Live In (1945),
producido por la RKO, Frank Sinatra canta una can-
cion contra el antisemitismo; The High Wall (1952),
presenta el conflicto entre adolescentes de distintas
razas y los prejuicios en sus hogares. (Ellis — McLane,
20111957 - 163)

El documental social norteamericano practicamen-
te desaparecio en estos anos de la Post Guerra, el
publico solo veia reportajes de la II Guerra que se
siguieron produciendo durante 10 afios o mas con
todo el material que se encontraba, tanto nortea-
mericano como ruso o aleman. Los documentalistas
emigraron a Inglaterra o Canada, en basqueda de
patrocinios y espacios de exhibicion. Pero un nuevo
invento le dio nueva vida al documental y cambi6 para
siempre no solo el mundo del cine, si no todo el uni-
verso cultural de la humanidad.

2.5.5. 1960 - 1976

En 1946 la television reinicio experimentos despueés
del estancamiento causado por la guerra. En 1948
comenzaron transmisiones regularmente. Pero fue
hasta 1951 cuando se lanzo la primera serie perio-
distica See It Now, que imitaba los noticieros cinema-
tograficos, comunes hasta entonces, sus temas eran
de actualidad como la lucha por derechos civiles de
los afroamericanos, la segregacion en las escuelas y
problemas laborales. Victory at Sea, con 26 horas de
duracion, apareci6 en 1953 aprovechando los millo-
nes de pies de pelicula filmada en combates navales
en la I Guerra. Su exito ayudo a expandir la televi-
sion en Norteamérica.

CBS' Reports nace en 1959 en el mismo espiritu
critico aunque conservador de la prensa estadouni-
dense, cabe resaltar una de sus series, sin duda la de
mayor éxito en la CBS, 60 Minutes, que comenzo
en 1968 y contintia hoy dia con base en periodis-
mo de investigacion de fondo, el programa semanal

18 CBS: Columbia Broadcasting System es una cadena mayor de television
comercial en Estados Unidos, que comenzo en la radio. Es la segunda
cadena de radiodifusion mas grande en el mundo.

de una hora de duracion esta compuesto de dos o
tres reportajes con temas del momento o de interées
historico ademas de breves comentarios sarcasticos
y criticos sobre los sucesos de la semana o muy re-
cientes. Este formato gradualmente gano terreno al
documental de medio o largometraje monotemati-
co, dejandolo para las salas cinematograficas, hasta
la llegada de los canales especializados en los afios
1990, donde se retomo6 el modelo.

La NBC" respondi6 con la serie Project XX, que co-
menzo en 1954 con esporadicas apariciones en panta-
lla, sobre todo con investigaciones utilizando material
de archivo de la Il Guerra Mundial. La serie White Pa-
per comenzo en 1960 con temas mas actuales como la
guerra en Angola, la muerte de Stalin y la crisis cubana.

Imagen 68. Descanso durante la transmision del programa See it now,

7 de noviembre de 1955.

Imagen 69. Fotograma del documental Victory at Sea, 1953.

19 NBC: National Broadcasting Company, formada en 1926 por la Radio
Corporation of America (RCA), la NBC es la mas importante y antigua
cadena de radiodifusion en los Estados Unidos.
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La ABC” lanz0 la serie Close — Up!, bajo el método
de cine directo, trat6 temas variados del momento
como el antiamericanismo en Latinoameérica, las
pruebas de los primeros cohetes de la NASA, la po-
breza en paises africanos, la educacion en la Union
Soviética, asi como también los movimientos civiles
de los negros norteamericanos.

Sin embargo, el primer documental realizado para la
television y reconocido por la Academia con un Oscar
fue The Race to Space, realizado independientemente
de las televisoras aunque finalmente transmitido por
ellas, dirigido por David L. Wolper, quien despues
de este éxito trabajo de manera independiente bajo
un sistema que persiste hasta nuestros dias donde or-
ganizaciones independientes buscan financiamiento
para su produccion y luego negocian con las cadenas
televisivas su venta y salida al aire. (Ellis — McLane,

2011;179 - 196)

Imagen 70. Cartel del documental The Race to Space.

20 ABC: la American Broadcasting Company (ABC) es una de las cuatro mas gran-
des cadenas televisivas de radiodifusion comercial en Estados Unidos.

Comenzo a hacerse accesible gracias al 16 mm con
camaras portatiles como la francesa Eclair NPR
(Noiseless Portable Réflex) o la alemana Arriflex SR
(Silent Reflex), ademas se podia inclusive tener so-
nido directo gracias a las grabadoras suizas marca
Nagra, portatiles, que grababan el audio a traves
de cintas magneticas de ¥4 de pulgada, equipos fun-
cionales con baterias. Kodak desarrollé6 materiales
filmicos especiales para el 16 mm, mas sensibles a
condiciones de luz bajas y con la capacidad de hacer
Blow Up’' a 35 mm para poder comercializarlo en

las salas cinematogréficas.

Imagen 71. Camara Eclair NPR, 16 mm.

Imagen 72. Camara Arriflex SR II.

21 Blow Up; transferencia de un formato inferior cinematografico a uno su-
Ps g

perior. Generalmente de 16 mm a 35 mm, pero puede hacerse desde
formatos menores como 9 mm, 8 mm y otros a 35 mm.
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Los primeros trabajos realizados con este nuevo es-
quema “portatil” fueron On the Bowery (1956) y Come
Back, Africa (1958), de Lionel Rogosin y en 1960
John Cassavetes filmo Shadows, peliculas mas cerca-
nas al cine independiente que al documental, pero
que utilizaron las nuevas tecnologias para hacer pe-
liculas baratas pero con sonido directo, lo cual le
daba un efecto de realismo ademas de parecer mas
profesionales.

Imagen 73. Fotograma del documental On the Bowery.

Ya en el terreno documental Primary (Drew, 1960),
sobre las elecciones del partido democrata para ele-
gir candidato presidencial entre Hubert Humphrey
y John F. Kennedy, utilizo la pelicula de 16 mm y la
cinta de % de pulgada para grabar sonido. No solo
siguieron a ambos candidatos a traves de sus apari-
ciones publicas y actividades politicas, ademas se
introdujeron en la intimidad de cada uno, en sus
cuartos de hotel, en sus autos. La escena mas me-
morable es una toma ininterrumpida con sonido
sincronico que sigue a Kennedy desde afuera de un
edificio, a través de un largo corredor, escaleras,
hasta llegar al escenario donde una numerosa au-
diencia lo recibe con una ovaciéon. Otra novedad de
este trabajo es la ausencia de entrevistas y que ningu-
na persona habla a camara, solo somos observadores.

Imagen 74. Fotograma del documental David Holzman's Diary, 1968.

Las estructuras narrativas del Cine Directo,
asi como el del Cinema Vérité francés de la
época son analogas a los de la ficcion, las his-
torias pueden ser o no verdad, actuadas o no,

con personajes reales o no, siempre cabe esa
duda. Ademas, los autores expresan sus pun-
tos de vista sobre las situaciones con mucho
mayor éntfasis, dirigiendo a la audiencia ha-
cia tal o cual decision, en este caso, como hay
siempre enfrentamiento entre personajes,
hacia tomar partido por alguno en especial.

El Direct Cinema ha evolucionado hacia lo que hoy
conocemos como Reality Show, donde la etica del
autor se supedita al espectaculo. (Ellis — McLane,
2011; 208 - 224) El primer acercamiento a este es-
tilo documental se encuentra en David Holzman's
Diary (1968), que retrataba a un joven que filmaba
su departamento, a su novia, a su vecindario y cada
aspecto de su vida, pero los resultados no fueron los
esperados y nunca se transmitio. En cambio, 4 Ma-
rried Couple (1969), de Allan King, quien filmo a una
pareja de amigos, que ¢l suponia estaban a punto de
romper, si salio al aire en un solo capitulo. El pri-
mer programa establecido de esta clase es la serie
de 12 horas de duracion An American Family, produci-
do para la television publica por Craig Gilbert, que
salio al aire en la PBS** en 1973, conformando un

22 Public Broadcasting Service
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mar de criticas y cuestionamientos éticos acerca del
papel del documental con la intimidad y la veracidad.
En 1976 surgio Police Tapes, rodado en las patrullas
de policia sobre todo en zonas marginadas estadou-
nidenses hecho por Susan y Alan Raymond. (Ellis —
McLane, 2011; 222 - 223)

Imagen 75. An American Family 1973.

Durante estos anos el movimiento feminista crecio,
a pesar del legado que pudo haber dejado Leni Rei-
fensthal,” fue hasta la década de 1970 que las muje-
res dejaron de ser colaboradoras para convertirse en
realizadoras.

Amalie Rotchild confronto las relaciones generacio-
nales a través de la hija (ella misma), la madre y la
abuela en Nana, Mom and Me. Otra pelicula autobio-
grafica es Joyce at 34 (1972), de Joyce Chopra, donde
explora su carrera, su relacion y el prospecto de un
nuevo hijo.

23 Leni Reifensthal directora de los documentales El Triunfo de la Voluntad y
Olimpia, durante el régimen Nazi en Alemania, al término de la guerra
fue relegada de la produccion por haber sido parte del Partido Nazi y
aunque nunca se le comprobo haber participado en campatias bélicas o de
exterminio, fue suficiente para acotar su trabajo en occidente.

Otro tema recurrente de las Gltimas décadas del si-
glo xx fue la Guerra de Vietnam, Donald Brittain,
canadiense, filmo para la National Film Board, In the
Year of Pig (1968) y Sad Song ofYellow Skin (1970), con
una vision critica y hasta sarcastica de la guerra. (Au-
fderheide, 2007; 61) Lettres from Vietnam (1965), no es
una pelicula antibélica, pero cuestiona el involucra-
miento norteamericano en el conflicto, realizado por
Robert Drew, se transmitio por la ABC. The Anderson
Platoon (1969), produccion francesa fue muy vista en
Estados Unidos, realizada por Pierre Schoendorffer,
ex combatiente frances en Vietnam, regreso para se-
guir a un peloton norteamericano racialmente inte-
grado y comandado por un teniente negro. Iterviews
with my LaiVeterans (1970), ganadora de un Oscar por
mejor cortometraje documental, realizada por Jo-
seph Strick, hace una profunda reflexion sobre un
muy conocido y controversial suceso donde los ame-
ricanos arrasaron por completo un pueblo vietnami-

ta. (Ellis — McLane, 2011; 240 - 243)

Imagen 76. Fotograma del documental The Anderson Platoon.

2.5.6. 1976 - 2000

Varios documentales pusieron a los trabajadores de
nuevo en la mira de las problematicas sociales que
debian ser registradas para la television: Coal Mining
Women (1982), Strangers and Kin (1984, de Herbert E.
Smith, el primero retrata la vida de las mineras en un
mundo masculino por tradicion y el segundo critica
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los estereotipos creados por el cine, la television y la
literatura de los ciudadanos norteamericanos rurales.
Harlan Country (1976), ganadora del Oscar al mejor
documental, realizado por Barbaran Kopple narra la
huelga de mineros del carbon en busca de mejores
condiciones laborales y la represion que reciben. The
Chicago Maternity Center Story (1976), el cierre de este
centro comunitario y las problematicas que ocasiona
y The Last Pullman Car (1983), otro cierre que deja sin
trabajo a cientos de trabajadores, esta vez la fabrica
Pullman, famosa por armar carros de pasajeros para
ferrocarril, ambas de Jerry Blumenthal. Joan Chur-
chill realizo en 1980 Soldier Girls, largometraje docu-
mental donde sigue a tres mujeres reclutas a traves
del arduo entrenamiento militar. El documental his-
torico también se desarrollo gracias a que el gobier-
no norteamericano libero los materiales filmicos
de la guerra, requisados a los japoneses y alemanes.

(Ellis — McLane, 2011; 246 - 252)

Imagen 77. Fotograma del documental The Last Pullman Car, 1983.

El cambio tecnologico de la década de 1970
afect6 directamente la produccion documen-
tal al democratizar los medios a través del vi-
deo, ya que el uso de material filmico lo hacia
excesivamente costoso y complejo por los
procesos de laboratorio e infraestructura de
postproduccion y produccion. La llegada del
video portatil permiti6 a los cineastas mayor
libertad de grabacion en cuanto tiempo de
material se refiere asi como la edicion No —
Lineal en computadora que facilito y abarato
el terminado de un documental. Ademas la
distribucion y exhibicion a través del video

se hizo comtn, sobre todo en materiales pe-
dagogicos y de promocion. La television por
cable o satelital también fomentaron la pro-
duccion de documentales y dado la cantidad
de canales que se abrieron en la década de
los 1980, las estaciones necesitaban material
para llevar sus espacios y ya que la realidad
es interminable, su registro en video y trata-
miento documental lograron llevar multiples
temas a la pantalla.

La cadena HBO nace en 1976 y junto a CINEMAX,
su subsidiaria, han producido y adquirido un rango
amplio de documentales. A través de las décadas de
1980 y 1990 ayudaron a crear interées por documen-

tales serios para ser transmitidos en cable.

El nacimiento y crecimiento de Discovery Channel es
un interesante ejemplo de la relacion del documen-
tal con la television que tuvo lugar en los 1980. Es
representativo que la mayoria de los programas del
siglo xx1 son de no ficcion en cadenas como A&E,
The History Channel, The Learning Channel y otras.
John S. Hendriks fundo Discovery Channel en 1982
como una cadena de cable diseiada para proveer
documentales que satisficieran la curiosidad del ser
humano por conocer su mundo. La cadena ha hecho
del documental un negocio transnacional, sin con-
siderar a los realizadores y operando a manera de
un importante productor que decide sobre temas,
contenidos y opiniones vertidas en los programas.
Asi se hacen programas especiales por mercado y a
cada uno de ellos se les da un tratamiento especial
de acuerdo con la cultura del area. (Ellis — McLane,
2011;262)

Imagen 78. The Learning Channel
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El ejemplo mas claro de este documental es-
tandarizado son los que realiza el canal His-
tory Channel que tienen todos la misma es-

tructura: entrevistas a expertos, recreacion
con actores, graficas y animaciones, un narra-
dor an6nimo fuera de cuadro o explicaciones
a través de un reconocido académico. Se usa
una narrativa dramdtica anecdotica, senti-
mental, dirigida a las emociones y no al anali-
sis o critica. Finalmente no son documentales
que cuestionen lo historicamente aprobado
por los gobiernos y coaliciones internaciona-

les institucionales dominantes.

En esta ¢poca, en contraposicion al documental
estandarizado de las cadenas especializadas, surgen
otro tipo de trabajos realizado por cineastas inde-
pendientes, algunas veces producidos por cadenas
de television publicas, pero con capital fundamen-
tal de asociaciones civiles, de derechos humanos y
universidades. Asi, se desarrollan subgéneros como
el Ensayo Personal; donde se narra la vida propia,
a manera de memoria, narrado en primera perso-
na, sobre la familia o el lugar donde se vive, sobre
todo en zonas de guerra, en ghetos de las ciudades
o sobre problematicas raciales y de género. El Cine
Histoérico; pero critico y analitico, contraponiendo
puntos de vista y dejando la libertad al espectador de
tomar sus propias ideas sobre el suceso historico que
se narra. El Cine Politico; sobre temas de actuali-
dad, muy acido en sus tratamientos, inmisericorde
con los personajes ptblicos, pero a la vez inteligente
y documentado. El Cine de Minorias; tanto ra-
ciales como étnicas, que rescata las tradiciones, la
cultura y narra la lucha constante contra el poder. El
Cine Lésbico Gay; durante la decada de 1980 el
sida fue la epidemia mas mencionada, especialmente
ataco los circulos homosexuales, que fue la pobla-
cion mas afectada en un principio. Se hicieron mu-
chos documentales sobre este tema, ademas de otros
donde se expone la cultura gay.

Tambien sigui6 con exito el Documental de M-
sica; donde se siguen a autores, compositores, can-
tantes, grupos y orquestas a lo largo de conciertos,
giras mostrando su vida profesional y personal. Estos

subgeneros pertenecen a lo que he dado en llamar
documental social ya que se refieren al ser humano,
a su vida, su cultura, su historia, sus costumbres y
sus actividades tanto sociales como personales.

Imagen 79. Joan Churchill filmando Soldier Girls, 1980.

El documental social no es necesariamente una de-
claracion politica o etica del autor, su funcion deberia
ser siempre la de exponer un fenomeno social, indi-
vidual o historico con la objetividad y claridad para
que sea el espectador el que tome un partido, sobre
todo en los temas donde hay posiciones encontradas
y no sea claro que parte en conflicto o que punto de
vista tiene la razon o no. Sin embargo, en el subtexto
siempre estara presente la opinion del autor y esa es
una discusion constante en el estudio del documen-
tal que, en general, los cineastas se la dejan a los es-
tudiosos del cine.

En la década de 1990 aument6 considerablemente la
programacion de series documentales pero disminu-
yo el control creativo por parte de los realizadores
sobre ellos. Los Reality Shows abarcaron gran canti-
dad de horas en la television de la tltima parte del
milenio. Los avances tecnologicos en el video de alta
definicion redujeron los equipos de trabajo a prac-
ticamente dos personas trabajando con equipo muy
ligero y portatil. El documental se volvio mercancia
gracias a canales como Discovery o National Geogra-
phic, que comenzaron a venderlos en VHS ademas
de articulos promocionales, tal como se hace en un
largometraje de ficcion. HBO se mantuvo con una
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linea de produccion mas tradicional y menos comer-
cial en sus documentales. Las cadenas de television
abierta ya han abandonado para esos anos la transmi-
sion de documentales. La television publica, a tra-
ves de la cadena PBS, que aunque muy vulnerable a
las decisiones politicas, logro afianzarse con series
documentales de caracter social.

Imagen 80. Les Blank, documentalista.

2.5.7. SIGLO XXI

Una de las caracteristicas del nuevo siglo es el incre-
mento del cine documental independiente. Frente a
la estandarizacion del documental de television y el
abuso del Reality, el cine independiente contintia con
la tradicion del buen documental social. Patrocinado
principalmente por universidades podemos mencio-
nar a Les Blank, quien ha hecho documentales sobre
personajes de la escena cultural y musical de la zona
de San Francisco. Judith Helfand, se ha enfocado en
los problemas laborales, tanto historicos como ac-
tuales. Deborah Hoffman ha tratado temas como el
alzheimer y el racismo. Otros nombres son Liz Gar-

bus, Peter Gibert, Steve James entre otros.

Michel Moore requiere ser tratado aparte, sigue el es-
tilo de reportero investigador, muy comtn en el do-
cumental de actualidad, su estilo es sensacionalista y
sarcastico. Es ampliamente conocido y sus seguido-
res compran cada libro que escribe y cada pelicula
que produce, lo que es un magnifico negocio del do-
cumental “independiente”. Su primer obra cinema-
tografica fue Roger & Me (1989), sobre el cierre de la
planta de General Motors en Flint, Michigan y los
problemas laborales subsecuentes. Bowling in Colum-
bine (2002), la masacre perpetrada por dos prepara-
torianos en su escuela. Farenheit 9/11 (2004), donde
pone en duda la version oficial de los ataques a las

Torres Gemelas por Al Qaeda.
Destaca el documental Super Size Me (Spurlok, 2004),

que muestra lo devastador que es alimentarse solo
de productos MacDonald’s por un mes, sigue el

mismo estilo reporteril, critico e irénico de Moore.

Imagen 81. Michel Moore, Festival de Venecia, 2009.

La Escuela de Documental Norteamericana nace
con Robert Flaherty y se desarrolla a partir de la II
Guerra Mundial. Como en cualquier pais hasta an-
tes de 1960, el cine solo puede ser realizado por las
industrias cinematograficas establecidas o el gobier-
no, debido a los costos de produccion y a la infraes-
tructura tecnologica necesaria. Asi, el gobierno se
hace cargo de la produccion de documentales, prin-
cipalmente para uso propagandistico en la Il Guerra
Mundial y despues como medio de ensehanza e ins-
truccion. A la llegada de la television el documental se
transformo hacia el periodismo, funcion que esta en
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dependientes gracias al video que facilita las formas de B R I T A N I c A

produccion y disminuye los costos radicalmente.

A pesar que el documental se ha diversificado en la
television en Realities, programas pseudocientificos
y otros mas serios sobre la vida animal y la historia,
primordialmente, los independientes han creado un
circuito en universidades, festivales de cine y salas y
canales de television especializados que nos permite
ver otras problematicas y otros puntos de vista sobre

1929-1945

Ve

ESCUELA BRITANICA

POSGUERRA

los avatares que aquejan el mundo moderno.

) Loyvin ek

TELEVISION

2.6.1. 1929 - 1945

John Grierson es una figura fundamental del docu-
mental, tanto en obra filmica como intelectual. Nace
en 1898, al regreso de la I Guerra Mundial ingre-
s0 a la Universidad de Glasgow donde se graduo en
1923, obtuvo en 1924 una Beca Rockefeller para es-
tudiar en Norteameérica con una investigacion sobre
la opinion publica.

Imagen 82. Cartel del documental Super size me.

Desde la investigacion profunda hasta el mero
recuento de imagenes, el documental nortea-
mericano es amplio y complejo y sus modos
de investigacion y produccion son variados,
desde la seriedad periodistica o historica, con
datos formales cientificamente adquiridos,

hasta la ramploneria de pseudo documentales

I 83. John Gri .
sobre fantasmas, monstruos Yy extraterrestres. magen 83. John Grierson
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En la Universidad de Chicago aprende acerca de la
cultura americana y la influencia europea en ella, en
Chicago convive con toda la ola de inmigrantes eu-
ropeos y a traves de los periodicos de la época cae
en cuenta que éstos educaban mas que las escuelas.

Grierson postulaba que los ciudadanos deberian in-
volucrarse mas en las decisiones gubernamentales,
como lo intentaba hacer la prensa popular de esos
tiempos, vela como el cine podia ser un instrumento
para esos propositos, pero no las peliculas de ficcion
pues no eran un reflejo de la realidad ni un instru-
mento de conocimiento. Grierson ve Nanook y El
Acorazodo Potemkin y reconoce el potencial de este
tipo de peliculas realistas.

A su regreso a Inglaterra forma un grupo para po-
der filmar, una especie de taller y escuela de produc-
cion de donde emerge el movimiento documental
britanico. En 1930 establece Empire Marketing Board
Film, durante sus cuatro afios de existencia produ-
jo alrededor de 100 peliculas, algunas de ellas atin
en distribucion. Alli involucré a docenas de jovenes,
universitarios la mayoria, que no solo aprendieron
la técnica si no también a involucrarse en las proble-
maticas sociales, buscando que las peliculas lograran
que el estado y la sociedad funcionaran mejor.

Grierson y sus muchachos promovieron vigorosamen-
te la nocion de Documental como una herramienta de
educacion e integracion social. En 1932 Grierson ce-
lebraba el poder del documental para observar la vida
(43 ”»

como es”, usando gente real que pueden ayudar a otros

a comprenderse a si mismos. (Aufderheide, 2007; 35)

No obstante que la industria no permitia la exhibi-
cion de sus peliculas hizo esfuerzos por formar au-
diencias, los exhibidores y distribuidores decian lo
mismo que han dicho siempre; a los espectadores
no les gustan los documentales. Grierson desarrollo
un método de distribucion y exhibicion; comenzo
con exhibiciones vespertinas en el Instituto Impe-
rial de Londres, después comenzo a enviar copias en
16 mm como préstamo gratuito y despues la Ofici-
na Postal General, encargada en ese entonces de la
produccion de documentales estatales, cre6 vehicu-
los de proyeccion viajeros que llegaban a los lugares
mas alejados del pais, fue la primera instancia gu-
bernamental de hacerse cargo del cine documental.
Algunas empresas privadas tambien se interesaron
en invertir en el cine documental como las industria
del petroleo. El modelo de produccion, distribucion
y exhibicion britanico se convirtio en modelo para

otros pal'ses.

Imagen 84. Drifters, documental di-
rigido por John Grierson, 1929,
http://www.bfi.org.uk/
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Tres grandes estilos surgieron. El Imperial; que re-
trato el imperio britanico en su extension, su gente,
su industria, su paisaje. El Social; nace a mediados
de la decada de 1930, acerca de las problematicas que
enfrentaba la nacion, las causas y posibles soluciones,
aunque los temas no fueran relativos a la instancia
gubernamental productora, la Oficina Postal. Night
mail (Watt yWright, 1936), retrata el eficiente sistema
de correos nocturno con el uso del sistema ferrovia-
rio ingles, e inaugura otra tendencia, el estilo Na-
rrativo, que incrementa los elementos dramaticos
a traves de historias personales de los propios per-
sonajes en sus actividades fotografiadas, ademas de
agregar mensajes de las empresas que otorgaban el
financiamiento y abregaban diversas lineas dramati-

cas. (Ellis — McLane, 2011; 57 - 70)

Imagen 85. Fotograma del documental Night Mail, 1936. http://
www.bfi.org.uk/

Inglaterra fue el primer pais que invirtié dine-
ro publico para la creacion de documentales,
por ello Robert Flaherty, acepto la invitacion
que le hizo John Grierson para trabajar en la
Oficina Postal Britanica. Aunque mantenian
ideas distintas acerca del documental, lograron
trabajar juntos en diversos proyectos; Flaher-
ty era practico, podia hablar con empresarios
y gobernantes para financiar su proyectos, su
preocupacion era retratar el mundo como él
lo veila, su acercamiento era artistico, es de-
cir, personal, excluy6 el caracter social que
estaba adquiriendo el documental; “el arte
puede liderar el cambio social pero no esta
hecho para ese fin”, decia.

Imagen 86. Humprey. Spare Time, 1939, de Humprey Jenning,
http://www.bfi.org.uk/

Grierson veia el cine como un pulpito del cual se
podia hacer propaganda. El mismo, sin embargo, era
muy cuidadoso en su obra y la de sus productores
y directores, pues veia que la belleza puede vender
ideas. Como académico que era escribio acerca de
pintura y cine, sus resenas eran muy perceptivas,
bien informadas y articuladas. Sus objetivos siem-
pre eran sociales, politicos y economicos, uniendo
la estetica con el discurso social, el arte para ¢l era
el resultado de un trabajo bien hecho. Flaherty era
geologo, la formacion de Grierson eran las ciencias
sociales. Flaherty aprovechaba el cine para revelar
los lugares aislados y su gente, Grierson, por su par-
te, lo aplicaba para ilustrar la compleja e industriali-
zada sociedad en que vivia.

La importancia de John Grierson en el fenomeno del
cine documental se fundamenta en que desarrollo las
bases del estudio del documental, su forma y funcion
asi como su ¢tica y estetica. Como profesor informal
entreno y, a traves de su escritos y platicas, influencio
a muchos cineastas, no solo en Inglaterra. Mas que
cualquier otro documentalista, Grierson, fue quien
detono el fenomeno del documental en los paises
de habla inglesa. También fomento el financiamiento
institucional y privado y no estar supeditados a los
ingresos en taquilla. Creo sistemas de distribucion y
exhibicion alternativos en escuelas, fabricas, iglesias
y centros sociales. Estimulo el patriotismo y el deseo
de defender la nacion durante la II Guerra Mundial,
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no como un objetivo tacito, pero si al presentar la
unidad nacional como algo necesario para el progre-
so. Importante también en la reconstruccion, des-
puces de la contienda, pues dio unidad y plante6 los
objetivos a seguir, de nuevo no como algo implicito
en los documentales, si no como muestra de aquello
que como ingleses los hacia fuertes. Los filmes de
propaganda son cosa aparte; obvios, nacionalistas,
de estructura y narrativa simple que no caen en la
categoria del documental.

La II Guerra Mundial comienza oficialmente en sep-
tiembre 1 de 1939 con la invasion a Polonia por par-
te de Alemania, el 3 del mismo mes el Primer Mi-
nistro inglés, Neville Chamberlain declara el estado
de guerra entre Gran Bretafia y los germanos. El do-
cumental se habia establecido hasta ese entonces con
pequedias peliculas sociales y cientificas. La Oficina
Postal, encargada de la produccion de documentales
dejo su lugar a la Crown Film Unit, al servicio de todas
las ramas del gobierno. El primer trabajo evidente
era registrar los hechos de la guerra para integrarlos
a los noticieros. Otros cortometrajes fueron reali-
zados con la carga emocional y urgencia propagan-
distica que el pais requeria en esos tiempos, mitad
noticiero, mitad puesta en escena, repletos de co-
mentarios chauvinistas. Hubo otras peliculas dirigi-
das a los civiles que mas que documentales entran
en el terreno de la instruccion y preparacion para
la guerra por ejemplo acerca de la conservacion del
agua y la gasolina.

Los noticieros se presentaban mensualmente en las
salas de cine y tenian gran audiencia pues los ciudada-
nos querian saber el desarrollo de las acciones.

Para este momento Grierson ha cambiado su posi-
cion estética frente al documental, el momento se lo
pide, ve al documental como un instrumento de edu-
cacion publica, no importa si la “belleza” de la imagen
no es la adecuada, mientras sirva a los propositos del
Estado, utilizando incluso tecnicas de la propaganda
Nazi; “se puede ser Totalitario para el mal, pero tam-
bien se puede ser Totalitario para el bien”: decia. (Au-
fderheide, 2007; 35)

Imagen 88. Durante la filmacion de Joices of malaya, 1948, dirigida
por Ralph Elton. http://www.bfi.org.uk/

Imagen 87. Fotograma de la
pelicula de entrenamiento
Doing Right, 1941, de Jen-
nings. http://www.bfi.org.
uk/

Estilos, géneros e historia del documental
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No obstante el peligro que vivia la nacion, el docu-
mental social sobrevivio incluso con algunas mejoras
en contenidos y formas. Su razon principal era ver
hacia el futuro, preparar a los britanicos cuando la
guerra terminara, pero sin olvidar el dificil inicio del
siglo Xx con sus hambrunas, cracks bursatiles y dos
Guerras Mundiales.

No hay mejor tema, desgraciadamente, para
el documental, que la guerra y todo lo que
conlleva; hambre, injusticia, barbaries, muer-
te, destruccion. Para los paises involucrados es

importante llevar el registro de lo que sucede.
En este tipo de trabajos se presentan proble-
mas; gran cantidad de pietaje filmico que hay
que clasificar y darle coherencia dramatica.
La solucion hoy parece obvia, pero en su mo-
mento no lo era; narrador, esquemas, lineas
de tiempo, que hicieron mas comprensible la
narracion de los sucesos, fueron aportaciones
que Grierson hizo en sus documentales.

2.6.2. POSGUERRA

Este periodo vio la muerte del movimiento iniciado
por John Grierson; The Crown Film Unit, sucesora de
la Empire Marketing Board Film (1930 — 1933) y de la
General Post Office Film Unit (1933 — 1940) fue ce-
rrada definitivamente en 1952 debido a que el go-
bierno preferia pagar a privados para la realizacion
de peliculas educativas y documentales que tener su
propia unidad productora.

Grierson quedo a cargo de la Central Office of Infor-
mation Films Division, directamente reportando a la
Corona Britanica. Algunas peliculas de la época, rea-
lizadas en colaboracion con organismos internacio-
nales, fueron pensadas para mostrar al mundo el lado

bueno de los triunfadores. (Ellis — McLane, 2011, 158)

Hacia finales de los afios 1940 e inicios de la década
de 1950 el documental estaba en decadencia, el auge
posterior a la I Guerra Mundial y el uso propagan-
distico que se le dio en la Il Guerra se terminaron en
parte por el espiritu conservador que vino en la pos-

guerra y que veia el documental como un fenome-
no de izquierda, que sin duda tenia. Grupos libera-
les comenzaron a moverse en las artes, contrarios al
conformismo y la falta de individualidad que daba el
estado de bienestar gubernamental. Esto motivo un
movimiento de corta duracion, pero de gran impac-
to entre los jovenes cineastas llamado Free Cinema.
Las raices de este grupo critico nace en la Universi-
dad de Oxford con la revista Sequence (1947 — 1952)
que se volvio muy importante entre la comunidad
cinematografica inglesa. Lindsay Anderson fue el li-
der del grupo y dada su formacion academica escri-
bio articulos que reevaluaban el trabajo de Jean Vigo,
John Ford y Humprey Jennings, encontrando en sus
peliculas rasgos poeticos y que evidenciaban sus pro-
pias culturas. El primer documental importante del
grupo fue realizado en 1954, Thursday 's Children, co-
dirigido entre Lindsay y Guy Brenton acerca de la
educacion para nifios sordos y con retardo mental.
(Aufderheide, 2007; 46)

Imagen 89. Fotograma del documental Daybreak in Udi, 1949, diri-
gida por Max Anderson.
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;Por que se llamaban Free Cinema? Basicamente por
que estaban libres de patrocinio asi como de la res-
puesta en taquilla. “Is a belief in freedom, in the impor-
tance of people and in the significance of the every da)/”24
(Ellis — McLane, 2011; 198) escribieron en el progra-
ma de su primera exhibicion publica. Era un cine no
didactico, centrado en la estética mas que en la infor-
macion, apelaban a la emocion mas que a larazon, un
poco anarquicos y nihilistas, buscaban un reordena-
miento social, altamente anti establishment, implicita-
mente revolucionarios.

Su final se debe principalmente a la falta de recursos
y a la incursion de sus fundadores en aquello que
despreciaban; el cine industrial. Pero dio pie a otros
movimientos como el cinema vérité en Francia y el
Direct Cinema en Estados Unidos. (Ellis — McLane,
2011; 196 —207)

Imagen 90. Fotograma del documental Momma don’t Allow, 1955,
dirigida por Karel Reisz y Tony Richardson.

2.6.3. TELEVISION

En 1946 la British Broadcasting Corporation comenzo
transmisiones con regularidad. Un departamen-
to exclusivo para el documental fue establecido en
1953. La serie mas reconocida de estos primeros
anos fue Special Inquiry, que estuvo al aire de 1952 a
1957. Thames Television, también estatal, produjo una

24 “Es una creencia en la libertad, en la importancia de la gente y en el
significado del dfa a dia”

Estilos, géneros e historia del documental

serie de 26 documentales de alta calidad sobre la II
Guerra Mundial titulada The World at War. La televi-
sion escocesa realizo un programa de television se-
manal coordinado por John Grierson acerca del cine
experimental y documental llamado This Wonderful
World entre 1957 y 1968. (Ellis — McLane, 2011; 234)

Imagen 91. TheWorld at War, episodio 4, Alone.

Contrario a la diversidad de documentales y do-
cumentalistas que para estos anos habia en Estados
Unidos, en Inglaterra, la mayoria viene con una
solida formacion académica y experiencia en la te-
levision, ademas, la tradicion inglesa de mantener
la television en manos del Estado ha permitido una
television mas enfocada a la cultura, en vez de a la

diversion y a la propaganda. (Ellis — McLane, 2011;

293 - 308)

En la Gltima década, el cine documental britanico ha
mantenido la linea que lo caracteriza; critico, profun-
do, liberal. Autores importantes son Kevin Macdo-

nald, Michel Apted, John Pilger, Angel Holdsworth,
Nick Broomfield, Brian Hill, entre otros.

La Escuela Britanica es prolifica y enfocada
en lo social, sus producciones son criticas
aunque conservadoras, hay temas intocables

como la monarquia, el Estado y la religion.
Siempre auspiciado por el Estado, el docu-
mental britanico es nacionalista pero pro-
fundo y bien realizado. Muy enfocado en la
gente, en la busqueda del bienestar general y
en el progreso y la educacion, sus modos de
investigacion son poco claros en la distancia,
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pero seguramente sustentados en los datos de  fue la primera escuela formal de cine en el mundo,
los propios organismos gubernamentales que creada para formar cineastas segtin las directrices del
los auspiciaban. Ademas, el legado de John Partido Comunista.
Grierson es indiscutible en el estudio del do-
cumental ya que fundé las bases epistemolo-
gicas para su comprension y analisis, ademas,
al ser un tedrico-practico, instauré distintas
metodologias de investigacion, realizacion y
puesta en escena del documental, no dejando
de lado la instrumentacién de herramientas
narrativas hoy harto utilizadas en el documen-
tal como el uso de esquemas, voz de narrador
y contraponer opiniones a través de entrevis-
tas o comparando puntos de vista historicos
sobre los sucesos que filmaba.

2.7. LA ESCUELA
SOVIETICA

NOTICIEROS

Imagen 92. Lenin en laTribuna, de A. Gerasimov.

tante de las artes, pues desde la perspectiva
comunista las artes estan al servicio del Estado

COMPILACION

Ve

ESCUELA SOVIETICA

el cual esta al servicio del pueblo y el cine se
prestaba como el mejor medio de educacion
para una poblacion iletrada, pobre, aislada y
multicultural.

EPICO

El cine sirvio para comunicar la experiencia revo-
lucionaria en la basta extension soviética a través de

series de noticieros de adoctrinamiento, compila-
cion de archivos sobre la gesta revolucionaria y cele-
braciones ¢picas de los logros de la Union Sovictica.
(Ellis — McLane, 2011; 27)

FICCION

| Lenin consideraba al cine como la mas impor-

Uno de los primeros actos después del triunfo de la La escuela sovictica esta llena de personajes cardina-
revolucion comunista en 1917 en Rusia fue la instru-  les; Dziga Vertov, Lev Kulechov, Sergei Einseinstein;
mentacion de un Ministerio de Educacion, precedi-  formadores de estilos, sistemas de produccion, len-
do por Nadezha Krupskaya, esposa de Vladimir Ilych  guaje y estética, por ello, conocer la escuela sovictica
Lenin. Para 1919, la industria del cine se nacionalizo  es imprescindible para la comprension del fenomeno
y se estableci6 el Instituto Estatal de Cinematografia, ~documental. Una clasificacion basica puede ayudar
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a comprender esta etapa pionera, su época y sus re-
presentantes.

En primer lugar tenemos los Noticieros. Denis
Arkadievtich Kaufman, mejor conocido como Dzi-
ga Vertov, junto a sus dos hermanos Boris y Mikhail
iniciaron uno de los primeros noticieros cinema-
tograficos. Dziga Vertov, cuya traduccion literal es
“trompo”, era conocido por su energia inagotable,
antes de ser cineasta fue poeta y escritor fantastico y
satirico. En 1918 se unio a la produccion de Kino Ne-
dalia (Cine semanal), el primer noticiero producido
por la Union Sovietica.

Imagen 93. Lev Kulechov.

Vertov Consideraba al cine como una ex-
tension de la vista, como un telescopio o un
microscopio (al igual que Flaherty) que nos

permitia ver mas alla que nuestra propia vi-
sion. Su obra se puede enmarcar en el Futuris-
mo, movimiento estético de la Rusia de 1920
que busca brindar una expresion formal a la
energia y movimiento de los procesos indus-
triales. Su estética era antinarrativa, evitando
las formas del cine de ficcion, queria alejarse
del mundo burgués del cine complaciente que
contaba historias romanticas y acercarse a la
verdad del mundo contemporaneco.

Su primer trabajo, en 1920, fue realizar pequefas
piezas de propaganda durante la lucha de los Rusos
Blancos contra los Rusos Rojos, viajando en tren a
los frentes de batalla en una especie de representa-
cion teatral y proyeccion de peliculas.

Imagen 94. Dziga Vertov.

En 1922 Vertov inicio la produccion de Kino Prav-
da (Cine verdad), copiando el nombre del periodi-
co de mayor circulacion Pravda, 6rgano del Partido
Comunista. Realizé una serie de cortometrajes no-
ticiosos irregularmente con 23 entregas hasta 1925.
Precursor de los noticieros cinematograficos, utilizo
la técnica despues llamada por los franceses Cinéma
Vérité”, o Cine Directo por los norteamericanos, que
consiste, basicamente, en filmar sin guion previo lo
mas posible sobre el tema que se busca y despues, en
edicion, darle coherencia a las imagenes.

En Kino Pravda emerge el estilo del noticiero y del
cine de propaganda. Cada cortometraje duraba al-
rededor de 20 minutos con 2 o 3 temas diferentes
que tenian la intencion de adoctrinar a la audiencia
soviética acerca de la necesidad del involucramien-
to en la causa comunista y esparciendo los valores y
progreso de la Revolucion.

Su dedicado acercamiento a la realidad a través de
los noticieros culminaron con El hombre de la cdmara

25 Elestilo de produccion de CinémaVerité de los franceses fue acufiado por
los miembros de la Nueva Ola Francesa en homenaje al propio Vertov y
su Kino Pravda.

| Estilos, géneros e historia del documental _
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(1929), donde describi6 la ciudad de Mosct a traves
de personajes comunes, comparando a los pobres y a
los ricos, a los viejos zaristas con los nuevos trabaja-
dores, llevo a cabo sus teorias donde la camara “debe
fotografiar a la gente y los acontecimientos cotidianos sin
ser notada, de tal manera que el trabajo del camardgrafo no
impida el trabajo de los demads. .. toda la gente debe sequir

haciendofrente a la camara lo que hacen en su vida diaria”

(Ellis — McLane, 2011; 32)

Imagen 95. Cartel del Noticiero Kino Pravda.

El Hombre de la Cdmara es una de las mas densas,
compleja y experimentales peliculas jamas realiza-
da. Un impresionante montaje de la vida moscovita
desde el amanecer hasta el anochecer que es mas
facil ubicarla en el estilo de “sinfonias de ciudades”,
hechas en el este europeo por aquellos anos, que
entre las peliculas de la mayoria de otros cineastas
sovieticos. (Ellis — McLane, 2011; 34)

Vertov fue esencialmente un formalista, término
que fue censurado por Stalin en los afios 1930, de-
jando como tnico estilo artistico aceptable al Realis-
mo Soviético.

El fue un revolucionario comprometido y creia feha-
cientemente que el documental era el mejor medio
para la revolucion. Pero al tiempo que la Revolucion
Sovictica se convertia en dictadura, su trabajo se ale-
jaba de los intereses de la misma y fue ignorado por el
régimen. Se volvio cada vez mas hacia el avant—garde
que celebraba la modernidad y las maquinas.

Imagen 96. Fotograma de la pelicula EI Hombre de la Camara.

En comparacion con el “ojo inocente” que divulga-
ba Flaherty o el “tratamiento creativo de la realidad”
que proponia Grierson, Vertov hablaba del derecho
del cineasta de hacer lo que quisiera con el material,
con la edicion, con el concepto y el objetivo del pro-
ducto final. (Aufderheide, 2007; 38)

La Compilacion fue otro de los géneros mas im-
portantes y fue introducido por Esfir Shub, editora
quien trabajo con Vertov y Einseintein. Inspirada
por el uso exorbitante de la edicion en EI Acorazado
Potemkin (Einseinstein, 1925) comienza su trabajo en
las peliculas de compilacion. Este género documen-
tal se utilizo mucho durante 1930 y 1940 para las
peliculas de propaganda de ambos bandos de la II
Guerra Mundial. Hoy es formula indispensable para
cualquier documental, sobre todo los de caracter
historico, no existe casi ningin documental que no
se valga de la compilacion de materiales para ser
elaborado.
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Imagen 97. Fotograma de la pelicula EI Acorazado Potemkin.

El género l::pico inicia con Victor Turin quien reali-
20 en 1929 Turcos, documental de gran escala sobre la
construccion de la via del tren entre Turquia y Sibe-
ria y contenia los elementos que Flaherty encontro
en sus obras; lo lejano, lo exotico, la lucha épica del
progreso contra la naturaleza. Pero mientras Flaher-
ty registraba y celebraba las culturas tribales, Turin
llamaba a una guerra contra los primitivos, como de-
cian los inter titulos. (Ellis — McLane, 2011; 35 - 38)

La Ficcion, es el Gltimo de estos primeros géne-
ros. Generalmente es posible separar la ficcion de
la realidad, pero los géneros hibridos han existido
desde Flaherty al hacer repetir a los personajes sus
acciones, al dirigirlos para que lleven a cabo sus pro-
pias vidas. Incluso pueden interpretar a un personaje
parecido fisica y racialmente, ademas de compartir
intereses y problematicas. El personaje individual es
suplantado por el héroe colectivo. Sergei Einseins-
tein es emblematico en este estilo que perme6 toda
la produccion sovietica hasta antes de la II Guerra
Mundial. La Huelga (1925), El Acorazado Potemkin
(1925), Octubre (1928), sus primeras peliculas, tie-
nen un estilo semidocumental aunque son puestas en
escena bien elaboradas. No utiliza actores si no gente
del lugar que filma y de la clase y actividad social
que retrata, aunque sus personajes si llevaban un en-
trenamiento actoral basico antes de filmar. Ademas
de utilizar siempre locaciones, de hecho los lugares
exactos donde describe la historia, ya que todas es-
tas peliculas se referian a sucesos recientes. Pero son

quiza las tnicas caracteristicas documentales de esta
etapa del cine einsesteniano pues es bien conocido
el elaborado proceso de preproduccion que llevo a
cabo para el Acorazado con story boards complejos, pla-
neacion musical del guion al pensarlo como una sin-
fonia con cinco movimientos, ademas de una formula
dramatica de tragedia clasica y una edicion efectista
y matematica.

Imagen 98. Story Boards de Einseinstein para El Acorazado Potemkin.

Su proposito era propagandistico y doctrinal, que-
ria envolver sentimentalmente al pueblo soviético
a traves de las acciones revolucionarias justificadas
por las condiciones y eventos previos; los actos he-
roicos de las fuerzas revolucionarias; y los esfuerzos
para levantar el nuevo estado de bienestar sovietico.
Queria persuadir al publico para que pensaran como
comunistas (la hermandad, el esfuerzo colectivo, el
progreso material y mantener los objetivos a pesar
de los problemas).

La Escuela Soviética, hasta antes de la II Guerra
Mundial, no puede separarse del totalitarismo y el
control del Estado sobre contenidos, estilos y no se

| Estilos, géneros e historia del documental _
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diga sobre su produccion, distribucion y exhibicion.
Sin embargo, hay que rescatar su estetica que per-
mea las cinematografias documentales hasta nues-
tros dias. Las directrices sovieticas eran claras y la
censura se hacia presente desde los propios produc-
tores que sabian que, como, a quien y donde filmar.
La revolucion rusa comenzo como la gran ilusion de
igualdad, oportunidad, educacion, salud, progreso y
libertad sofada por los comunistas y demas pensa-
dores sociales de todos los tiempos, pero en muy
pocos anos, los gobernantes se convirtieron en bur-
gueses, en dictadores, olvidando los afios de guerra
y los siglos de pobreza y humillacion. El cine, como
todas las artes que dependen del auspicio economi-
co para poder existir, no escap6 al fenomeno y los
directores acoplaron sus pensamientos al regimen o

huyeron a paises mas benignos.

La escuela soviética es el ejemplo maximo y
mas contundente de que el documental, sobre
todo en estas primeras décadas del siglo xx,

solo puede existir con la anuencia del Estado,

fenémeno que se repite hoy en los noticieros
del mundo, que responden directamente a sus
gobiernos, apoyandolos en sus represiones,

guerras, masacres, robos y corrupcion con

muy pocas aisladas y efimeras excepciones.

Imagen 99. Fotograma de la pelicula La Huelga.

2.8. LA ESCUELA
CANADIENSE

La produccion canadiense no comenzo si no despues
de la II Guerra Mundial. Hasta 1939 Canada no tenia
ninguna clase de produccion filmica. Aunque exis-
tio una oficina de cinematografia en Ottawa desde
1914, esta se dedicaba mas a peliculas de turismo
sin ninglin sentido social y ser intermediaria para la
produccion norteamericana que usaba los paisajes
canadienses continuamente. En 1938, John Grierson
fue invitado por el gobierno de Canada para estudiar
la posibilidad de formar una productora documental
gubernamental. En su reporte recomendo la forma-
cion de una agencia federal que produciria pelicu-
las que contribuyeran a difundir al pueblo y cultura
canadiense al mundo. Siguiendo sus conceptos, en
mayo de 1939, se establecio el National Film Board
(NFB) y no encontrando a ninglin canadiense con
experiencia para dirigirlo se le pidio a Grierson ser
el Comisionado Filmico canadiense a cargo de esta
institucion.

De inmediato comenzo6 a construir la gran y efectiva
organizacion que hoy es la NFB. Su primera serie de
peliculas fue Canada Carries On, acerca de las tropas
canadienses participantes en la II Guerra Mundial:
Atlantic Patrol (Legg, 1940) fue la primera y trato de
la proteccion de los submarinos nazis para los navios
que viajaban a Europa; Churchill s Island (Legg, 1941),
la guerra desde el punto de vista britanico, gano un
Oscar a Mejor Documental. Los documentales ca-
nadienses eran mas avanzados que sus contrapartes
de la época tanto norteamericanas como sovicticas
y britanicas al usar palabras sobre las imagenes di-
rigiendo las emociones de los espectadores, ademas
utilizo la musica de una manera mas dramatica y no

solo como fondo.

Otra linea que tomo el NFB fue la promocion de
Canada donde se mostraba un pais unido, trabaja-
dor, rico, multicultural y pacifico. (Ellis — McLane,
2011;120 - 125)
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Imagen 100. Anuncio en periodico de la pelicula Churchill s Island.

John Grierson logro que la NFB se convir-
tiera en un sistema de informacion sin rival,
fue la mas grande y mejor organizada ofici-
na gubernamental dedicada al cine hasta ese
momento en todo el mundo. Para 1945 habia
producido 300 peliculas al ano (en contraste
con las 300 realizadas en Gran Bretana a lo
largo de los diez anos anteriores), muchas de
las peliculas del NFB tenian una audiencia
de cuatro millones de espectadores, tenia a
700 personas trabajando en la produccion y
distribucion de peliculas.

El sistema de John Grierson se utiliz6 en muchos
paises como Nueva Zelandia, Australia, Sur Africa,
India, entre otros y el legado teorico que dejo escri-
to lo convierten en el mas importante teorico so-
bre el fenomeno documental hasta bien entrados los
anos 1980. (Ellis — McLane, 2011; 162)

Sin embargo, al igual como sucedi6 en Estados Uni-
dos y Gran Bretafia la NFB fue dedicada, en los pri-
meros anos de las posguerra, a peliculas didacticas
e informativas, pero para 1948 se reestructuro en
cuatro grandes unidades de produccion: la Unidad
“B” fue dedicada a peliculas culturales cientificas y

animadas. Fue despues del cortometraje de pixilacién
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Neighbours (1952), de Norman McLaren, que la Uni-
dad “B” tomo fuerza y fue conocida a nivel mundial.
La Unidad “B” termino en 1963 al incorporar a sus
directores en un sistema de proyectos sin tematicas
especificas, la NFB sigue trabajando con temas de
interés y mucha calidad hasta nuestros dias. (Ellis —

McLane, 2011; 167 - 176)

En 1967 la NFB comenz6 un nuevo proyecto uti-
lizando el documental de una manera distinta. El
concepto Challenge for Change procuraba llevar los
medios a los ciudadanos para que expresaran sus
problematicas y necesidades para lograr un dialogo
con las agencias gubernamentales. Esto se acercaba
mas al ideal de Grierson de usar el documental para
el bienestar social, contrario a la creencia de Flaher-
ty quien se interesaba mas en registrar las socieda-
des exoticas y diferentes. El primer proyecto en este
formato fue The Fogo Island Comunication Experiment
(1967), una aislada comunidad, abandonada, con
habitantes viviendo de la beneficencia publica. Un
grupo de sociologos junto a varios cineastas entre-
vistaron y observaron a lo largo de 28 cortometra-
jes este fenomeno social y sus posibles soluciones.
Finalmente el proyecto fue abandonado pero sento
precedentes en el uso de los medios por los ciudada-
nos. (Ellis — McLane, 2011; 245 - 247)

Estilos, géneros e historia del documental
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Otras vertientes del documental canadiense es la
apertura de genero. En 1974 establece “Studio D” en
el NFB, como una entidad de produccion indepen-
diente bajo la batuta de Kathleen Shannon, con una
agenda orientada a servir los intereses de la mujer de
todas las edades y razas hacia un feminismo integra-
dor. Su primer logro lo tienen al obtener un Oscar
por el cortometraje documental 1'll Find aWay (Sha-
[fer, 1977), sobre una niha con discapacidades fisicas
y neurologicas; fue la primera de una serie de diez
partes de una serie denominada Children of Canada.

Imagen 101. Fotograma de la pelicula The Fogo Island Comunication

Experiment.

Imagen 102. Beverly Shaffer durante la filmacion de I'll find a way.

Otra institucion que refleja la fuerte influencia fe-
menina en el documental fue la distribuidora Women
Make Movies, creada en 1972, formada para “promo-
ver la baja y erronea representacion de la mujer en
los medios”. Esta distribuidora atin funciona hasta
nuestros dias. (Ellis— McLane, 2011; 251 - 252)

Canada tiene canales de television dedicados al docu-
mental como su History Channel, distinto al estadouni-
dense, donde bajo un esquema donde se respeta mas
al realizador y no los lineamientos corporativos, se
han producido documentales criticos y bien docu-
mentados. La NFB ha mantenido su reputacion de
calidad y profundidad en los productos que desarro-
lla, incluso a nivel mundial, como es A Place Called
Chiapas (1998), sobre el Sub Comandante Marcos.
(Ellis — McLane, 2011; 303 — 304)

Imagen 103. Cartel de la pelicula A Place Called Chiapas.

El legado de John Grierson en el NFB y en general en
el cine canadiense, es notorio, ya que sus tematicas

no son tan comerciales y sus guionistas y directores
tienen un enfoque mas social, critico y vanguardista
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sobre los temas por tratar. En contraposicion con el
exceso de vigilancia gubernamental durante el Estali-
nismo en la Rusia Soviética o el Nazismo en Alemania,
el modelo canadiense es un respiro de libertad, creati-
vidad y compromiso social para los cineastas. Ademas,
la NFB mantiene canales de distribucion que facilita
la exhibicion de sus peliculas. Por otro lado, al tener
recursos estatales y mantener una planta de inves-
tigadores, guionistas y demas miembros del equipo
de produccion, sus series y documentales unitarios,
mantienen un alto grado de credibilidad basada en la
seriedad de sus fuentes.

2.9. EL CASO
FRANCIA

A pesar de ser la cuna del cine y de tener los prime-
ros cortos que podrian considerarse documentales,
laI'y Il Guerra Mundiales no dejaron que se estable-
ciera una escuela francesa documental mas alla del
noticiero cinematografico. Fue hasta 1959, despues
de un seminario impartido por Robert Flaherty,
que Jean Rouch filmara en 1961 Chronicle of a Sum-
mer, en colaboracion con el sociologo Edgar Morin,
documental que rompe con la tradicion didactica
griersoniana por algo mas casual, dejando que los
parisinos se mostraran tal cual fueron en el verano
de 1960, a traves de entrevistas y siguiendo mujeres
y hombres de la calle en sus actividades veraniegas.

El término CINEMAVERITE fue aplicado por Rouch
mismo, haciendo la equivalencia del Kino Pravda de
Dziga Vertov, cuarenta anos antes, y comento en nu-
merosas ocasiones que ese estilo combinaba la teoria
de Vertov con el método de Flaherty, el cual buscaba
la realidad de la vida, la verdad en la gente, escondi-
dos en las convenciones de la vida cotidiana. Rouch
queria inmiscuirse en esa realidad a traves de discu-
siones, entrevistas y una clase de improvisacion de
los personajes mismos acerca de su propia vida. (Ellis

— McLane, 2011; 208 - 221)

Sin embargo la produccion documental en
Francia fue minima hasta la llegada del video,
cabe resaltar el largometraje documental
Nuit et Brouillard (1955), (Noche y Niebla) de
Alain Resnais, sobre los campos de concen-
tracion nazis, filme que muestra la crudeza
y crueldad del Holocausto y ataca a los co-
laboracionistas franceses, que ayudaron a los

alemanes durante la guerra.

2.10. VANGUARDIA

Los anos 1920 fueron de gran productividad creati-
va; en la misma época surgen en Estados Unidos Na-
nook el esquimal, Kino Pravda en Rusia y la Vanguardia
en Europa, que al igual que el documental, es una

Imagen 104. Jean Rouch y Edgar
Morin filan en las calles de Paris

Chronicle of a Summer.
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rebelion contra el cine de ficcion predominante en
todo el mundo. La Vanguardia explora, al igual que
el documental, la capacidades del cine como medio
de expresion, querian hacer peliculas diferentes ade-
mas de las que se hacian con actores e historias co-
munes, justo como la hacia el teatro de avanzada de
ese momento con Ibsen y su obra Casa de Mufiecas,
Bertolt Brecht con su Opera de los Tres Centavos y
Esperando a Godot, de Samuel Beckett, ademas esta-
ban convencidos que el cine decia mentiras de la vida
real. “Para los documentalistas el cine de ficcion convencio-
nal no era lo sqﬁcientemente realista; para aquellos perte-

necientes a laVanguardia ese cine era demasiado realista”.

(Ellis — McLane, 2011; 44)

Mientras los documentalistas crefan que el cine te-
nia la posibilidad de un acercamiento verdadero a la
vida, ya que ésta se capturaba mientras sucedia, los
vanguardistas, basados en la pintura moderna, valo-
raban el aparente movimiento de las peliculas para
llevarlo a algo mas complejo, de acuerdo con los
conceptos de moda acerca del tiempo como una
cuarta dimension. Ademas, este movimiento del
tiempo podia llevar a analizar la mente, los sue-
fos, las alucinaciones y las fantasias. A traves de
las peliculas ellos podian presentar abstracciones y
representar los suefios.

En la pintura la interrelacion entre el espacio y el
tiempo ya habia sido explorada en la pintura de
Marcel Duchamps Desnudo descendiendo de una esca-
lera (1912), ofreciendo una mirada abstracta y es-
teroscopica del movimiento. Por su parte, Picasso
y el cubismo veia las cosas desde distintos angulos y
distancias como en ElViolin (1913). En la literatura
Marcel Proust con En busca del tiempo perdido (1925),
asume que el pasado siempre esta presente y las co-
sas del pasado siempre estaran en el presente y Ja-
mes Joyce narra un dia de la vida de Dublin yendo
hacia delante y atras en el tiempo a traves de varios
personajes en su Ulises (1922), tal como la hace un
editor en escenas paralelas en una pelicula. (Ellis —
McLane, 2011; 45)

En Alemania pueden considerarse algunas las peliculas
precursoras de la Vanguardia animaciones que sondean
en la abstraccion de lineas y figuras geomeétricas, al
parecer retomadas de las pinturas de Piet Mondrian,
como un divertimento visual. En Manhatta (Sheeler y
Strand, 1921), presentan con musica de Erik Satie y
poemas de Apollinaire, la ciudad de Nueva York en
un ensayo visual con sus rascacielos, ferrys y perso-
najes cotidianos. Otras peliculas iniciaticas del esti-

lo son Ballet Mécanique (Leger, 1924) y Anemic Cinema
(Duchamp, 1926).

Imagen 105. Fotograma de la pelicula Sombras y Niebla, de Alan Resnais.
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Imagen 106. Fotograma de la pelicula Manhatta.

Otra linea de laVanguardia fue inspirada en el psicoa-
nalisis y tuvo su reflejo en el surrealismo que trataba
de expresar los suefios y el inconsciente; Un chien an-
dalou (1929) colaboracion de Luis Bufiuel y Salvador
Dali, L age d’or (1930) de Bunuel y La sangre de un
poeta (1930) de Jean Cocteau. Algunos ensayos su-
rrealistas con pretensiones documentales podemos
encontrarlos en Jean Taris, Champion de Nation (1931)
de Jean Vigo, acerca del estilo del campeon nacional
de nado con tomas subacuaticas en camara lenta y
en reversa. En el mismo estilo Le Mile (Lods, 1934),
acerca de corredores de fondo. Luis Buniuel también
incursiona en el documental con Las Urdes, tierra sin
pan (1932), donde muestra la pobreza de esta region

espanola.

El Abstraccionismo aparece en una de las prime-
ras obras del documentalista Joris Ivens, The Bridge

(1928), donde la maquinaria se convierte en arte.

Dentro de la Vanguardia también se encuentran las
Sinfonias de Ciudades, comenzando con Rien que les
heures (Cavalcanti, 1926), sobre Paris, Berlin; sinfonia
de una gran ciudad (Ruttmann, 1927), Rain (1929), de
Joris Ivens acerca de Amsterdam, A propos de Nice
(1930) de Jean Vigo, The City (Steiner y Van Dyke,
1939), Symphony of a city (Sucksdorff, 1947), acer-
ca de Estocolmo y por altimo, Waverly steps (1948)
de John Eldrige, sobre Edimburgo. (Ellis — McLane,
2011;46 - 48)

La Vanguardia termin6 por lo costoso que
se volvio filmar con la llegada del sonido en
1929.Ya no tue posible que individuos o gru-

pos artisticos salieran los fines de semana a
filmar al campo o a las ciudades armados con
una camara, pelicula y editar en un cuarto de
montaje sencillo, con una pequena moviola y
una cortadora. El sonido cambio por comple-
to la produccion y la exhibicion del cine en

todos sus aspectos.

Imagen 107. Fotograma de la pelicula La Sangre de un Poeta.

Asi, laVanguardia y sus multiples expresiones, se con-
virtieron en rarezas como A Study in Choreography for
Camera de Maya Deren (E.U.A.,1945) o0 4 to Z de Mi-
chael Snow (Canada, 1957) fue solo hasta despues de
los anios de 1960, con la popularizacion de los formatos
8mm y 16 mm, que artistas tomaron el medio e hicie-
ron experimentos como Andy Warhol: Sleep (1963),
Blow Job (1964) o Eat (1964), contando mas de 100
cortometrajes. (Phaidon Editors, 2006) The Movie Orgy
(E.U.A., 1968) con 7 horas de duracion de Joe Dan-
te, The Image con David Bowie, de Michael Amstrong
(Inglaterra, 1967), algunos largometrajes como F for
Fake (E.U.A., 1973) de Orson Welles, El Discreto En-
canto de la Burguesia, de Luis Buhuel (Francia, 1972),
La Montana Sagrada (México, 1973) de Alejandro Jo-
dorowsky, Koyaanisqtsi, de Godfrey Regio (E.U.A.,
1982) ademas de directores como Stan Brakhage, Pe-
ter Greenway, David Croenenberg y Derek Jarman,

| Estilos, géneros e historia del documental en M_
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sin olvidar a los franceses Alain Resnais, Louis Malle y
Jean Luc Godard entre algunos mas.

Imagen 108. Fotograma de la pelicula Blow job.

La Vanguardia se alejo pronto del documental, para
1930 era claro lo que cada estilo cinematografico
buscaba, por un lado la Vanguardia no queria retratar
la realidad, si no metaforizarla, embellecerla o trans-
formarla, no le interesaba la denuncia social o poli-
tica, se hizo mas cercana al arte que a la sociologia
o antropologia, en cambio el documental y sus auto-
res, escrutaban entre los resquicios de la historia para
encontrar la esencia del ser humano, la verdad de las
cosas y la exposicion de lo corrupto o admirable de la
sociedad. Es hasta principios de este Siglo que surgen
tendencias documentales menos estrictas:

» found footage (pietaje encontrado) que
trabaja sobre material de archivo, no necesa-
riamente clasificado. En el cine de ficcion hay
varios ejemplos, como Holocausto Canibal
(Italia, 1980) de Ruggero Deadato sobre unos
periodistas que son alimento de una tribu del
amazonas o La Bruja de Blair (E.U.A.; 1999),
de Daniel Myrick y Eduardo Sanchez, que es
un falso documental donde estudiantes de cine
investigan una leyenda en un bosque norteame-
ricano y “alguien” encuentra el material regis-
trado. En documental este estilo nace despues
de la II Guerra Mundial con el uso de mate-
rial filmico Aleman y que fue utilizado para los
primeros reportajes y documentales sobre esta
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»

conflagracion, sobresale Sombras y Niebla (Nuit
et brouillard, Francia, 1955) de Alan Resnais,
que utiliza tanto material filmico de los Aliados
como de los Nazis, para exponer el horror de
los campos de extermino alemanes.

documental de apropiacion; similar
al found footage, pero que explicitamente se
apropia del material de otros para utilizarlo
en sus productos. Muy usado en la television
y en documentales sobre el propio fenomeno
cinematografico como Raymundo (Argentina,
2003) de Ernesto Ardito y Virna Molina sobre
la vida, desaparicion y asesinato del periodis-
ta y documentalista Raymundo Glayzer por
la dictadura Argentina en 1973, y que utiliza
precisamente el material registrado en pelicu-

la y cinta de video por el propio Glayzer.

Imagen 109. Fotograma de la pelicula Raymundo.

documental reconstruido que hace puestas
en escena de situaciones que si sucedieron, tam-
bien muy utilizado en las televisoras que hacen
documentales historicos como History Chan-
nel y HBO. Roman Gubern menciona que los
Realismos Cinematograficos como el Neo-
rrealismo Italiano y el Realismo Soviético,
bordan este estilo documental ya que usaron
actores no profesionales y locaciones reales
para sus peliculas con situaciones que muy
probablemente podrian haber vivido estos
personajes como La Huelga (U.R.S.S.,1924),

donde combiné a actores teatrales y obreros
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para hacer una puesta en escena de una huel- » animacion, version animada del falso docu-

»

ga que habia sucedido no hacia mucho tiempo
en una fabrica de Moscl, o Bellisima (Italia,
1951), de Luchino Visconti, donde también se
combinan actores con personas sin estudios o
practica actoral para lograr una puesta en es-
cena realista. (Gubern, 1999; 122)

falso documental, donde la puesta en esce-
na y en camara semejan un documental. Muy
utilizado en el cine de ficcion desde que Orson
Welles hizo el Ciudadano Kane (1941) como un
gran falso reportaje, otros directores han usado
el genero como Woody Allen en Zelig (1983),
Borat (2006), de Larry Charles, Un dia sin mexi-
canos (2004) de Sergio Arau, REC, (2007) de los
espanoles Jaume Balaguero y Paco Plaza, entre
muchas otras mas. En el cine documental, sin
embargo, este tipo de peliculas causa polemica
ya que los documentalistas “puros”, que defien-
den el término de cine documental como algo
que solo implica personas, situaciones e historias
reales, este falso documental, presentado como
real, confunde, engafa al espectador, desvirtia
la labor del documentalista que si va al frente
de batalla en las luchas sociales o individuales y
arriesga muchas veces su dinero, su equipo o su
integridad por conseguir la imagen y el sonido

real de lo que busca. No confundir con el do-
cumental de apropiacion, el found footage o el de
recreacion que es claro en lo que muestra y ad-
vierte al espectador sobre lo que va a ver.

Imagen 110. Fotograma de la pelicula Ciudadano Kane.

mental que en las Gltima década ha tomado
fuerza principalmente por dos peliculas; Per-
sépolis (Francia, 2007), de Marjane Satrapi y Vin-
cent Paronnaud y Vals con Bashir (Israel, 2008)
de Ari Folman. La primera cuenta la historia
de la llegada de los Islamistas al poder en iran
en la década de 1980 desde la mirada de una
nina. La segunda recocoje anécdotas de solda-
dos israelis sobre la invasion a Libano en 1982.
Aunque hay ejemplos tempranos de este estilo
cinematografico como EI Hundimiento del Lu-
sitania (1918) de Winsor McCay vy la Teoria de
la Relatividad de Eistein (1923) de los hermanos
Fleishers, la primera una reacreacion animada
y la segunda podria considerarse como didac-
tica, no es un tipo de cine que se haya pro-
ducido mucho. Mas recientes son Late Edition
(E.UA.,1983) de Peter Lord y David Sproxton
que trata de la Gltima edicion de una revista
y usa registro en video de gente y locaciones
reales como base para su animacion. Truth has
fallen (E.U.A., 2009) de Sheila Sofian combina
imagen viva con animacion sobre casos de abu-
so judicial. (Martinez Salanova)

Imagen 111. Cartel de la pelicula Truth Has Fallen.
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Hay tendencia en el estudio del cine contem-
poraneco a incluir este cine de animacion en el
estilo documental “ya no podemos esperar que todo
lo que vemos en un documental sean imdgenes docu-
mentales”(Ortega, 2010) ya que hay reconstruc-
cion, graficas, y demas herramientas de comu-
nicacion audiovisual que pueden usarse en un
discurso documental, sin embargo, la esencia
del documental sigue siendo el ser humano, sus
manos, sus rostros, sus ciudades o sus pueblos,
su trabajo, su familia.

Cuando la animacion reconstruye un he-
cho, no es documental, es una pelicula de
ficcion, con actores que hacen las voces,
con ilustradores que imaginan el suceso,
no es real, es una puesta en escena. No
quiere decir que sea una obra menor, ni
menos impactante ¥ que no pueda tras-
cender en la mente del espectador, pero
no es un documental. No hay que con-
fundir realidad con verosimilitud. Toda
obra debe ser verosimil, de alguna ma-
nera el espectador debe creer que puede
ocurrir, sobre todo en peliculas histori-
cas, es un pacto entre el realizador y el
espectador que acepta lo que le presen-
tan como real, en el mundo propio de
la pelicula. Sin embargo, el documental
busca ser real en un sentido estricto, con
todas las aristas politicas, ideologicas y
conceptuales que pueda llevar. Bajo esta
idea, la animacion es una reconstruccion,
aun se usen las historias o los textos de
un suceso real.

» documental poético, que es mas cercano a
la experimentacion y la vanguardia y un gran
numero de obras inclasificables, hibridas, que
mezclan estilos, tecnicas, géneros. Sin embar-
go, esta tesis esta enfocada al documentalis-
ta que esta interesado en capturar la realidad
con la mayor objetividad posible, con respe-
to hacia las personas, teniendo en prospectiva
que su obra colaborara para mejorar la vida de
quien retrata, que su pelicula trascendera la

mera exposicion del fendmeno social y fecun-

dara en espectador el interés en dicho suceso
P ,

proceso o historia humana que exhibe.

2.11 EL DOCUMENTAL
LATINOAMERICANO

El cine llega a las grandes urbes latinoamericanas en
1896, sin embargo, solo en México comienza verda-
deramente una produccion filmica desde finales del
siglo xix. Existen ejemplos aislados en otros paises
latinoamericanos como No Paiz Das Amazonas, 1921,
dirigida por Silvino Santos, en Brasil, que recrea la
fiebre del caucho con fines propagandisticos guber-
namentales. Esta pelicula influyo para la inmigracion
europea a Brasil en las primeras decadas del siglo xx.
Sao Paulo, a Symphonia da Metropoli, 1929 de Rodol-
fo Rex Lustig y Adalberto Kemeny, inspirado por
Berlin, Sinfonia de una Metrdpolis de Walter Ruttman,
1927, es el primer documental urbano de Ameérica
Latina. Ao Redor do Brasil: Aspectos do Interior e das Fron-
teiras Brasileiras, 1932, de LuizThomaz Reis, revela la
frontera “idilica” que es el Amazonas, con sus pobla-
ciones indigenas y naturaleza exuberante. Rituais e
Festas Bororo, 1916, de Luiz Thomas Reis quien reali-
za una pelicula etnografica sobre los indigenas Boro-
ro del Brasil central.

Imagen 112. Silvino Santos durante la filmacion de No Paiz Das Ama-

zonas.
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Otras obras importantes suceden hasta después de la
II Guerra Mundial en paises latinoamericanos como
Vuelve Sebastiana, 1953, de Jorge Ruiz, Boliviana,
sobre la amistad de una nifia indigena chipaya y un
nifio aymara, mas occidentalizado, con distinto idio-
ma, costumbres y mitos. EI Mégano, Cuba, 1955, de
Julio Garcia Espinosa y Tomas Gutiérrez Alea, brutal
y sublime pelicula documental sobre la dura vida de
los carboneros de la Ci¢naga Zapata, una zona pobre
y olvidada en la Cuba de Batista. Despues del exito
de la Revolucion cubana, Tomas Gutiérrez Alea rea-
liz6 Esta Tierra es Nuestra, 1959, sobre los logros de la
Reforma Agraria Revolucionaria. Araya, Venezuela,
1959, de Margot Benacerraf, sobre las mujeres que
viven del mar en la peninsula de Araya, una gigan-
tesca y arida salina ubicada en el este de Venezuela.
Aruanda, Brasil, 1960, dirigida por Linduarte No-
ronha, sobre la migracion de la poblacion negra a las
ciudades. (Chanan)

Imagen 113. Thomas Reis con indigenas durante la filmacion de

Rituais e Festas Bororo.

Otras tendencias bien estudiadas son, por ejemplo,
la del Movimiento del Nuevo Cine Latinoamericano.
Entre 1960 y 1970 documentales como La hora de
los hornos (1966 — 1968) de los argentinos Fernando
Solanas y Octavio Getino, La Batalla de Chile (1975 —
1979) de Patricio Guzman o las peliculas del cubano
Santiago Alvarez son eminentemente testimoniales,
captan la pobreza, el subdesarrollo y muestran a los
culpables. (Ortega, 2011)

77

(El cine latinoamericano documental) sigue en lineas ge-
nerales la vocacion contra — informativa, la produccion
colectiva y la circulacion alternativa, actualizando sus mo-
dos de operacion y sus lenguajes al contexto contemporaneo

marcado por las nuevas tecnologias ¥ formas discursivas.

(Ortega, 2011)

Janar mallky

Imagen 114. Cartel del documental Yawar Mallku.

También las tematicas indigenas estan muy enraizadas
en la tradicion documental latinoamericana y se han
referido en dos vertientes; por un lado el de mostrar
la pobreza, marginacion, racismo y subdesarrollo en
que viven éstas y por otro el de autoconciencia, don-
de se reconocen y toman fuerza como grupo social o
politico. Como las peliculas Yawar Mallku (Sangre de
Condor), Bolivia, 1969, de Jorge Sanjines y la mexi-
cana de Paul Leduc, Etnocidio: Notas sobre el Mezqui-
tal, 1977, que denuncian la miseria y marginacion de
los pueblos indigenas. (Pérez, 2009; 4). La llegada del
video ha logrado experimentos etnograficos donde
los indigenas son los propios realizadores como Chir-
cales, 1972, de los colombianos Marta Rodriguez y

| Estilos, géneros e historia del documental en
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Jorge Silva. Algunas obras en este mismo genero son
O Prisionero de Grade de Ferro, 2004, del brasilefio Pau-
lo Sacramento, quien forma un taller audiovisual con
prisioneros del penal de Carandirt, en ese momento
el de mayor poblacion en América Latina. (Ortega,
2011). Los Nadies, 2005, de los argentinos Sheila Pe-
rez Gimeénez y Ramiro Garcia donde nifios y ado-
lescentes de la calle filman sus vidas entre drogas y

problemas con la ley y otros habitantes del lugar.

Otra vertiente del documental latinoamericano es
la del regreso a casa de los exiliados chilenos y ar-
gentinos al termino de los regimenes militares: La
memoria obstinada, 1997, del chileno Patricio Guz-
man, La flaca Alejandra, Chile, 1993, Calle Santa Fe,
Chile- Francia, 2007, de Carmen Castillo, Decile
a Mario que No Vuelva, 2007, del uruguayo Mario
Handler, Los rubios, Argentina, 2003, de Alberta Ca-
rri, Encontrando aVictor, México — Argentina, 2005,

de Natalia Bruschtein, Papd Ivdn, Argentina — Méxi-
co, 2000, La television y yo, 2002, y Fotografias, 2007,
del argentino Andreés di Tella y por altimo, La que-
madura, Chile — Francia, 2009, de René Ballesteros.
(Ortega, 2011).

Imagen 115. Patricio Guzman (sin la camara) filmando Nostalgia

de la Luz.

Sin embargo, debido a la consolidacion necesaria
en cuanto numero de realizadores, obra, tematicas
y trascendencia, no puedo arriesgar el termino de
Escuela a otras cinematografias en Latinoamérica

mas que otorgarlo a México, Argentina y Cuba. Por
desgracia en ningin otro pais mas se llega a formar
una tradicion cinematografica antes de la llegada del
video: Colombia, Chile y Venezuela tienen algunos
documentales que son mas noticieros o reportajes
sin contenido social. (Chanan) Sin embargo, es un
campo fertil de investigacion para formular una his-
toria general y particular, por paises y corrientes,
del documental latinoamericano.

2.12. LA ESCUELA
ARGENTINA

PERONISMO

DICTADURA

ESCUELA DOCUMEN-
TAL DE SANTA FE

FERNADO
BIRRI

HUMBERTO
RIOS

JORGE,
PRELORAN

FERNANDO
SOLANAS

ESCUELA ARGENTINA

A diferencia de México”, el documental en el res-
to de los paises latinoamericanos tuvo un desarro-
llo mas pausado debido a la falta de infraestructura
filmica. Argentina camino lentamente, las primeras
empresas de cine se dedicaron principalmente a la
venta y distribucion de peliculas, camaras y material

26 Revisar el apartado de Escuela Mexicana
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fotografico. Solo la Productora Lepage hace pelicu-
las noticiosas sobre los gobernantes argentinos, sus
actividades politicas, militares y de beneficiencia,
desde fines del siglo xix hasta la decada de 1930, los
sectores populares o siquiera las labores industriales
y agricolas, tan importantes para la economia argen-
tina, no son mostradas en estos afios, mucho menos
los movimentos y levantamientos populares de los
primeros anos del siglo xx.

Imagen 116. Lata de pelicula con un rollo de Film RevistaValle.

El primer noticero periodico fue la Film RevistaValle,
de Federico Valle, entre 1922 y 1930, con una vision
nacionalista que retrato a inmigrantes y la riqueza
del pais, desgraciadamente casi todos sus noticieros
se perdieron en un incendio, ademas, Valle, comien-
za a producir solo peliculas pedagogicas para el Mi-
nisterio de Educacion en la decada de 1930. El golpe
militar de 1930 y gobiernos posteriores, trajeron
censura, represion y nulo financiamiento de pelicu-
las por el estado. Esto, sumado a otros factores, a
Cinematografia Valle llevo a la quiebra.

Existen algunos noticieros afiliados a los gobiernos
en turno hasta antes de la II Guerra Mundial como
Sucesos Argentinos, Noticiario Panamericano, Reﬂejos Ar-
gentinos y Sucesos de las Américas. Al igual que Mexi-
co, Argentina produce y distribuye gran cantidad
de largometrajes entre los anos 1940 y 1960, de-
bido a la Guerra y un mercado cautivo, pero imi-
tando el modelo de produccion hollywoodense con
peliculas nacionalistas poco realistas.

Estilos, géneros e historia del documental

En 1945, el Presidente Peron aplica politicas protec-
cionistas para el cine argentino a través de cuotas de
pantalla, pero con un control editorial estricto, se
dejan de producir noticieros contrarios al régimen
como Sucesos de las Américas y se crean los peronistas

Noticiero Bonoarense y Semanario Argentino. (Remedi)

Formado en Italia, en el Centro Sperimentale di
Cinematografia de Roma, Fernando Birri cursa es-
tudios cinematograficos entre 1950 y 1953, todavia
en el apogeo del Neorrealismo, que le muestra un
camino mas sencillo y directo de hacer cine, fuera
del aparatoso sistema industrial cinematografico.
Regresa a Argentina en 1956, despues de la caida de
Peron. En la Universidad Nacional del Litoral, en
Santa Fe, Birri organiza cursos de cine que en poco
tiempo se convierten en la Escuela Documental
de Santa Fe. Alli instaura un estilo que ve distinto
al cine al retratar lo cotidiano en un concepto de
subdesarrollo donde el cine también lo es, es de-
cir un cine para y desde el subdesarrollo. Crea el
Manifiesto de Santa Fe donde instaura directrices
del quehacer documental el cual debe contener una
funcial social y revolucionaria, rescatando los valo-
res positivos del pueblo donde el mismo pueblo es
el protagonista. (Ardito)

Imagen 117. Fotograma de los créditos iniciales del Noticiero Pana-

mericano.

El boliviano radicado en Argentina, Humber-
to Rios, recientemente fallecido (8 de noviembre
2014), hizo estudios de cine en Francia en el ID-
HEC (Instituto de altos estudios cinematograficos

Herramientas Teorico Metodoldgicas para el Desarrollo de Proyectos de Cine Documental
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de Francia) regresa a la Argentina y filma Faena,
1960, comparando la sociedad de consumo con un
rastro, inaugurando un estilo que se ha dado en lla-
mar Poctico, ya que no es narrativo, esta enfocado
en formar ideas a traves de las imagenes y sonidos
mas que a traves de los datos. Aunque no excento de
relatos y voces, estos parecen azorosos e inconexos
y conforman el cuerpo conceptual de la pelicula.

Imagen 118. Humberto Rios (de pi¢), Mauricio Bert y Ricardo Aro-

novich, durante la filmacion de Faena.

Humberto Rios formo muchas generaciones de do-
cumentalitas en las distintas escuelas donde ejercio
la docencia, a la cual dedico gran parte de su vida.
Entre sus discipulos destaca Raymundo Gleyzer, (de
quien Ernesto Ardito realiza en 2003 el documental
Raymundo) a quien llama como camarografo para do-
cumentales antropologicos producidos por la Uni-
versidad Nacional de Cordoba como Ceramiqueros de
Tras la Sierra, 1965, sobre la labor de artesanos de
Cordoba y Pictografias de Cerro Colorado, 1965, tam-
bién con temas campesinos y populares.

Durante esta ¢poca las univerisades y el Fon-
do Nacional de las Artes impulsa el Programa de
Relevamiento Cinematografico de Expresiones
Folkloricas Argentinas dando impulso al trabajo
documental nacionalista y etnografico.

Jorge Preloran, formado en UCLA”, va en bus-
ca de la identidad nacional con EI Gaucho Argentino
Hoy, 1962. Por otro lado, la Escuela Documental de

27 Universidad de California en Los Angeles. Donde su Escuela de Teatro,
Cine y Television (School of Theater, Film, and Television) es una de las mas anti-
gua y prestigiosa del mundo.

Santa Fe, hace un acercamiento mas critico, en Los
Cuarenta Cuartos, 1962, de Juan Oliva, presenta el
hacinamiento de la vivienda popular. Otra obra de la
década de 1960 importante es Ocurrido en Hualfin
y Quilino (1965-66) de Humberto Rios y Raymundo
Glayzer. La Revolucion Congelada, 1973, de los mis-
mos realizadores, sobre el priismo en Mexico, por
cierto, prohibida muchas décadas en nuestro pats.

De formacion teatral, Fernando Solanas, junto a
Raymundo Glayzer y Octavio Getino, crean el gru-
po Cine Liberacion y su primer obra La Hora de los
Hornos (1966-68), se conforma de un triptico de
mas de cuatro horas de duraciéon donde ultiliza ima-
genes de archivo para realizar una critica al capita-
lismo desde una posicion peronista, con un llamado
final a la lucha armada para la liberacion nacional.
Mas recientemente ha realizado Memoria del Sa-
queo, 2004, sobre el final del mandato del Presi-
dente De la Rua y La Proxima Estacién, 2008, sobre el
mal estado del ferrocarril argentino. Solanas recibio
en 2004 el Oso de Oro del Festival de Berlin a la

trayectoria filmica.

Imagen 119. Jorge Preloran (con exposimetro) y Raymundo Glyzer.

Pablo Szir, Humberto Rios, Getino, Eliseo Subiela,
Jorge Martin, Rodolfo Kuhn, Jorge Cedron, Enri-
que y Nemesio Juarez, realizaron, sumando un cor-
tometraje por autor, la obra Argentina, Mayo de 1969:
los Caminos de la Liberacién. Enrique Juarez hace Ya
Es Tiempo de Violencia, 1969, collage sobre el golpe
militar que incluye a dirigentes sindicales, sectores
oficialistas y la visita de Rockefeller a Argentina. Ge-
rardo Vallina y Ricardo Moretti, producen Informes
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y Testimonios: la Tortura Politica en Argentina, sobre la
denuncia de los atropellos que inclufan la tortura y
el asesinato entre 1966 y 1972. Gleyzer realiza Ni
Olvido ni Perdon, 1972, que denuncia la masacre de
Trelew, donde mueren dirigentes politicos contra-
rios a la dictadura.

Meéxico acoge a Humberto Rios donde produce Esta
Voz Entre Muchas, 1978, sobre los exiliados argenti-
nos en Mexico y El Tango Es Una Historia, 1982, que
registro una serie de conciertos de Astor Piazzola en
la capital mexicana combinanolos con la historia re-
ciente de su pais.

Con el regreso de la democracia en los anos 1980
comienza una nueva etapa de mucha produccion
documental en Argentina como Cuarentena, 1983,
de Carlos Echevarria, sobre el regreso del escritor
exiliado Osvaldo Bayer. La republica perdida, 1983,
con material de archivo sobre la dictadura militar,
realizado por Miguel Perez. Cine Testimonio exhibe
Por una tierra nuestra, 1984, de Céspedes, que sigue la
lucha para legalizar tierras ocupadas en las llamadas
villas miseria, o como las llamamos en México, ciu-
dades perdidas. Jorge Preloran inicia en la direccion
con Ni tan blancos ni tan indios, 1984, de tematica ra-
cial. La republica perdida I y II, de Miguel Pérez recrea
la dictadura entre 1976-1982. De Jorge Denti Mal-
vinas, historia de traiciones, 1984, trata por primera
vez este dificil momento de la historia argentina. No
crucen el porton, 1992, de Claudio Remedi, sobre los
trabajadores de una siderurgica. (Remedi)

Durante la década del presidente Carlos Menen de
1989 a 1999, surgen televisoras comunitarias, cono-
cidas como canales truchos, sobre todo en Buenos
Aiires. Sobresale el Canal 6 Utopia, de Fabian Moyano,
su sefial llegaba apenas a treinta cuadras. Durante
los noventa, al igual que en México, crece la produc-
cion en video, los festivales de cine documental y se
forman diversas escuelas de cine independiente que
siguen siendo no solo un ambito academico, sino
tambien de grupos de trabajo profesional. Al igual
que en México, ya en estos anos, la mayoria de los
documentalistas y demas creativos y tecnicos cineas-

tas, han pasado por una escuela de cine. (Ardito)

Imagen 121. Quinto aniversario del Canal 6 Utopia.

Imagen 120. Eliseo Subiela.

Estilos, géneros e historia del documental

Herramientas Teorico Metodoldgicas para el Desarrollo de Proyectos de Cine Documental
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Algunos largometrajes documentales de la tltima de-
cada que han trascendido los circuitos independien-
tes son Grissinopoli, 2004, de Luis Camardella y Dario
Doria. Corazon de Fdbrica, 2008, de Virna Molina y
Ernesto Ardito. ;Se Escucha?, 2005, de Marcel y Yoni

Czombos, mas experimental, cercano al docudrama.

¢«ESTAS LISTO PARA TRABAJAR SIN PATRONES?

Imagen 122. Cartel del documental Corazdn de Fdbrica.

2.13. LA ESCUELA
MEXICANA

INICIOS

REVOLUCION

POSTREVOLUCION |

1950 - 1980

ESCUELA MEXICANA

1980 - HOY

2.13.1. LA LLEGADA DEL
CINEMATOGRAFO
A MEXICO

Los hermanos Lumiere hicieron su primera exhibi-
cion publica del cinematografo en diciembre de 1895
en Paris. Para 1898 los vendedores de Lumiere, Ga-
briel Veyre y Claude Ferdinand von Bernard llegaron
a México y utilizaron el sistema, comun ya para ese
momento, de promocionar su aparato, el cual estaba
a la venta para el que tuviera los recursos para com-
prarlo. Su sistema era fotografiar situaciones coti-
dianas de cada lugar asi como a presidentes, reyes
o burgueses que dias despues se veian en pantalla y
desde luego adquirian el producto. Este aparato Lu-
micre era a la vez camara, laboratorio y proyector,
de ahi su éxito comercial frente a los otros inventos
similares de la ¢poca como al pesado, costosisimo y
complejo Vitascopio de Edison. Las “vistas” de es-
tos vendedores camarografos, poco a poco, fueron
creando un archivo documental que atn hoy nos
fascina observar.

Imagen 123. Gabricl Veyre, autorretrato.
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Las primeras peliculas que los vendedores Lumiéré
proyectaron en Mexico el 23 de agosto de 1896
fueron: EI Gral. Diaz en Palacio de Chapultepec con su
familia, Los Banos de Pane, El Colegio Militar, Clases de
Gimnasia en el Colegio de la Paz, Desfile de Rurales el 16
de septiembre, EI Canal de laViga y la mas famosa de
todas; EI General Porfirio Diaz paseando a caballo en el
Bosque de Chapultepec. (De los Reyes, 1991; 11)

Imagen 124. Fotograma de la vista El General Porfirio Diaz Paseando a
Caballo en el Bosque de Chapultepec.

Al igual que en todos los lugares que iban los vende-
dores de aparatos Lumicre satisfacian la curiosidad
turistica, el nacionalismo y la vanidad de la gente.
La competencia, el Vitascopio de Edison, que lle-
g6 pocos meses después, también presentaba temas
mexicanos, pero a diferencia de los franceses, los
norteamericanos hacian sus propias peliculas en su
estudio, el Black Mary en New Jersey. (De los Reyes,
1991;11 - 13)

Los primeros en utilizar el cinematografo, ademas
de los emisarios de Lumiere, fueron los franceses
radicados en Mexico Enrique Moulini¢ y Churrich
en 1898, en Puebla, filmando corridas de toros. (De
los Reyes, 1991; 14) Otros empresarios comenzaron
con el negocio de tomar vistas de las ciudades y
pueblos, llamando a la gente a que se congregara los
domingos en las plazas y parroquias donde serian
filmados.

Estilos, géneros e historia del documental

Los primeros afos de trabajo de los camaro-
grafos mexicanos esta marcado por un estilo
continental de cine verdad; retratando la vida

cotidiana, las costumbres, los desastres natu-
rales y las acciones bélicas, pero, gradualmen-
te, y a medida que avanzaba el porfirismo, se
tueron olvidando estos temas para enfocarse
en pequenas peliculas de ficcion que evadian
la realidad, mas acorde al “orden y progre-
so” porfirista, simulando la belle épogue que se
suponia vivia México. Asi, de 1904 a 1910 la
producciéon nacional evito retratar y exhibir
temas “desagradables”.

Habia varios géneros de documental en esos anos;
aquel que captaba la vida ordinaria de la gente como
misas, fiestas, competencias y otro que retrataba
sucesos extraordinarios como los viajes de Por-
firio Diaz y las catastrofes naturales. En esta etapa
se desarrolla la mayor produccion de Enrique Ro-
sas y Salvador Toscano, principales camarografos de
actualidades de esos anos prerrevolucionarios. Por
ejemplo, un programa anunciado en el periodico El
Imparcial en 1906 referia las vistas que se proyecta-
rian hechas por Salvador Toscano: 1. Salida del sefior
general Diaz de México. 2. Bahia deVeracruz y el muelle.
3. EI canonero Bravo. 4. En el Puerto de Progreso. 5. El
general Diaz desembarca en el Puerto de Progreso. 6. El
presidente en Meérida. 7. Vista panoramica de Merida. 8.
El general Diaz visita el Instituto. 9. La senora Romero
Rubio de Diaz visita la catedral y el obispado. 10. EI lago
de la colonia de San Cosme. 11. El general Diaz sale de
Mérida. 12. El presidente se despide deYucatan. (De los
Reyes, 1991; 27 - 39)

Imagen 125. Fotograma de la pelicula Memorias de un Mexicano, de

Salvador Toscano.
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La produccién del porfirismo culmina con las ima-
genes conmemorativas del Centenario de la Inde-
pendencia.

2.13.2. EL DOCUMENTAL
DE LA REVOLUCION

“La Revolucion estimul6 a los camarografos naciona-
les para llevar su peculiar lenguaje cinematografico a

sus ultimas consecuencias” (De los Reyes, 1991; 43)

Los hermanos Carlos, Eduardo, Guillermo y Sal-
vador Alva, exhibidores trashumantes, se hicieron
destacados documentalistas, mas por la necesidad de
llevar a la gente a las carpas de cine que por un espi-
ritu documental, pero que con el tiempo se dieron

cuenta del acervo que estaban creando. (Avina, 2010;

50 — 56) Los hermanos Alva tienen en su haber va-
rias de las mas importantes peliculas de la epoca: La
Entrevista Diaz — Taﬂ (1909), Las cory{erencias de paz en
el norte y toma de Cd. Juarez (1911), Viaje triunfa] del
jefe de la Revolucion Mexicana don Francisco 1. Madero
desde Ciudad Judrez hasta la Ciudad de Meéxico (1911),
documentales que tienen una estructura dramatica
compleja, que van narrando en paralelo los sucesos
y con una combinacion de tomas que denota ya un
lenguaje cinematografico elaborado.

Imagen 126. Los hermanos Alva haciendo un descanso para almorzar

durante la filmacion de un documental.

Para Aurelio de los Reyes, la pelicula que llega a la
madurez técnica expresiva del documental de la Re-
volucion es La Revolucién Orozquista o hechos gloriosos
del ejército nacional. Combate sostenido por las fuerzas
leales contra las revolucionarias en los cerros de Bachim-
ba (1912), realizada por los Hermanos Alva, es una
obra que destaca por su objetividad que muestra am-
bos bandos sin tomar, aparentemente, ningin parti-
do en especifico. Este fenomeno de compromiso con
alguno de los bandos es algo que se repite a lo largo
de casi todo el documental revolucionario. Pero “a
pesar de su inocencia politica, el documental politi-
zaba por la fuerza de sus imagenes, y en mas de una
ocasion provoco el estallido de violencia en los cines
e inici6 ruidosas manifestaciones en pro o en contra

de los caudillos”. (De los Reyes, 1991;49)

Imagen 127. Jess H. Abitia tambi¢n funda una de las primeras es-

cuelas de fotografia de México, ubicada en Pasco de la Reforma 525.

Otros camarografos son Guillermo Becerril con Los
ultimos sucesos sangrientos de Puebla y la llegada de Madero
a esa ciudad (1911). Enrique Rosas, exhibidor trashu-
mante convertido en camarografo y luego productor
de peliculas junto a Mimi Derba, filmo La Revolucién
enVeracruz (1912), Jestis H. Abitia filmoé campanas de
Obregon y desplazamientos de Venustiano Carranza,
Villa tuvo al menos diez camarografos de la Mutual
Film Corp. que filmaron las tomas de Ojinaga, Gomez
Palacio y Torreon y que sirvio para hacer una pelicu-
la de su vida. Sangre Humana (1914), realizada por la
Compania Artistica Mexicana, filmada en los cam-
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pos de batalla zapatistas, hacia abierta propaganda
a favor del ejercito federal y La invasion norteameri-
cana: Sucesos deVeracruz (1914), a favor de Victoriano
Huerta. (De los Reyes, 1991;47 - 54)

La Filmoteca ha rescatado numerosos rollos de pe-
licula de caracter documental como Fiestas en Mo-
relia 1908, Festival Militar en el Toreos 1919, El Senor
Madero en Guanajuato, Entrada de Zapata yVilla a la Ciu-
dad de México (Circa 1915), asi como negativos origina-
les de Indalecio Noriega, quien filmo en las primeras
decadas del siglo xx aspectos rurales y citadinos mexi-
canos, ademas de varios movimientos populares de la
¢poca. Julio Tellez, cronista taurino y coleccionista de
articulos cinematograficos, dono a la Filmoteca de la
UNAM imagenes de la toma de posesion de Venustia-
no Carranza en 1917. (Avina, 2010; 68)

Imagen 128. Fotograma del corto Entrada de Zapata yVilla a la Ciudad

de México”

Las imagenes en movimiento de esta Revo-
lucion en marcha, dejan un testimonio de las
batallas y la vida de esos turbulentos anos,

ademas demuestran la importancia del cine
de no ficcién. Este conjunto de documentos
con miles de metros de pelicula filmada ha
generado una docena de libros de investiga-
dores nacionales y del sur de Estados Unidos,
sin embargo, atin no ha trascendido para de-
jarla en el lugar que merece y que hoy no es
valorada en la historia de la cinematografia

mundial.

2.13.3. ETAPA POSTREVO-
LUCIONARIA

Despues de la Revolucion el pais tardo varias deca-
das en estabilizarse y tener de nuevo la capacidad
economica para solventar actividades culturales. La
produccion documental se detiene por completo,
tan solo se han rescatado algunas peliculas de viaje
y algunas tomas aisladas costumbristas y folcloricas,
hay un intento por hacer peliculas cientificas y edu-
cativas pero con pobres resultados.

Mientras tanto, algunos particulares continuaron
filmando documental o un intento de ello, como
Francisco Garcia Urbizu quien realizo lo que llamo
“revistas zamoranas” con un toma vistas Edison y los
cortometrajes documentales Mexiquillo, sobre un
pueblo maderero de Durango vy Fiestas Patrias en Za-
mora, entre 1920y 1927. (Avina, 2010; 71)

El panorama de la produccion mexicana es
solamente de cine de ficcion, hay auge de la
industria filmica nacional entre 1925 y 1935

pero enfocada en comedias rancheras y me-
lodramas familiares. La produccion fuera de
la industria es imposible por costos e infraes-
tructura de equipos, material y laboratorios.

Imagen 129. Sergei Einseinstein dirige a Eduard Tisse, su fotografo,

en una escena de la pelicula QuéViva Méxicol .

| Estilos, géneros e historia del documental _
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Pero llego Sergei Eisenstein. En un viaje que realizo a
Estados Unidos en 1930, invitado por la Paramount
para hacer una pelicula, se dedico a dar conferencias
y conocer el mundo del cine hollywoodense, pero
las presiones gubernamentales y de la derecha sobre
este “bolchevique comunista” fueron demasiadas y
le fue imposible dirigir lo que le habian propuesto.
Entre 1930 y 1932 Eisenstein visito Mexico, para
producir ;Que viva México!. Al llegar y luego de pasar
unos dias en la carcel pues no sabian sus intencio-
nes en la frontera, fue recibido con honores. Rodo
60,000 metros de pelicula, pero la produccion se
par6 debido a que los estadounidenses dejaron de
patrocinarlo. Upton Sinclair, periodista y escritor
norteamericano que en parte financiaba el proyecto,
se quedo con el material. Eisenstein regreso a Mosca
donde le esperaban muchos guiones listos para ser
filmados, olvidando asi su viaje a Ameérica. Sinclair
terminaria la pelicula y estrenaria el resultado en
1933 bajo un titulo modificado: Thunder over Mexi-
co (Tormenta sobre México). Con el material rodado se

han hecho varios montajes distintos, pero ninguno

fue realizado por Eisenstein.

Pero lo que tilmo Sergei Einseistein con su fo-
tografo de cabecera, Eduard Tisse, mostraron
un México jamas visto: las ruinas arqueologi-
cas, los rostros indigenas, las diferencias socia-
les, los abusos del poder, el paisaje variado y
contrastante, nadie hasta ese momento lo ha-
bia filmado y conjuntado en una sola pelicula.

El legado de Eisenstein en México se aprecia de in-
mediato en peliculas como Janitzio (1934) de Carlos
Navarro y Redes (1934) de Fred Zinnemann y Emilio
Gomez Muriel, producida por la Secretaria de Edu-
cacion Publica, en ellas se mezclan la ficcion con el
documental en el estilo de edicion agil y efectista de
las peliculas sovieticas de la época.

Durante la ]época de Oro del cine nacional, la ficcion
es todo, hay que producir mucho y los mercados es-
tan avidos de nuestro cine campirano, urbano y po-
pulachero, el documental desaparece por completo,
salvo algunas peliculas de viajes de cazadores a Afri-
ca, donde ricachones mexicanos emulan a sus pares
europeos y norteamericanos, sin mayor trascenden-
cia y hoy politicamente muy incorrectas.

Imagen 130. Fotograma de la pe-

licula Tormenta Sobre México.
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Estilos, géneros e historia del documental

Imagen 131. Fotograma de la pelicula Redes.

2.13.4. 1950 - 1980

Para los anos 1950, la industria filmica mexicana es-
taba tomada por los sindicatos STPC (Sindicato de
Trabajadores de la Produccion Cinematografica) y
por el STIC (Sindicato de Trabajadores de la Indus-
tria Cinematografica) y era imposible para cualquiera
entrar en la produccion o siquiera intentar filmar de
manera independiente por que de inmediato los sin-
dicatos detenian la filmacion. Los productores de la
¢poca eran parte de los sindicatos y de alli hasta los
anos 1980 no hubo reciclaje de autores, directores o
incluso actores y esto contribuyo6 en parte en la deca-
dencia del cine mexicano durante este largo periodo.
El cine independiente mexicano tiene sus inicios con
Raices de Benito Alazraki (1953) y producida por Ma-
nuel Barbachano Ponce quienes, saltandose las trabas
sindicales, lograron una pelicula semidocumental sin
actores profesionales y filmada en locaciones reales,
sobre problemas sociales contemporaneos. Raices
gano el Premio a la Critica en la Festival de Cannes lo
cual permiti6 que se filmara Torero (1956), de Carlos
Velo, documental sobre el matador Luis Procuna, fue
nominada al Oscar por Mejor Documental de Largo-

metraje en 1958 (Avina, 2010; 32).

Cabe mencionar el documental de 1963 de Ismael
Rodriguez, Asi Era Pedro Infante, que esta realizado
con partes de sus peliculas, escenas de su tumul-
tuoso funeral, su hermano imitandolo en una triste
actuacion y comentarios de sus mas allegados. Un

homenaje al idolo de México por parte de uno de
los directores que mas obtuvo provecho al persona-
jey al actor.

El desarrollo del cine etnografico comienza no por
cineastas, si no por antropologos como Roberto
Williams Garcia, quien filma en 1960 Carnaval en la
Huatsteca, o Guillermo Bonfil Batalla quien hace lo
que se considera el primer documental etnografico
mexicano con No es de Dios (1964), auspiciados el
primero por la Universidad Veracruzana y el segun-
do por el Instituto Nacional de Antropologia e Histo-
ria. Asi mismo el CUEC, que inicia labores en 1963,
produce los documentales de Alfredo Joskowicz La
Manda (1968) y La Pasién (1969). (Gémez, 2011; 67)

Imagen 132. Fotograma de la pelicula EI Grito.

El Grito, de Leobardo Lopez Aretche, el documen-
tal mas reconocido sobre los sucesos del 2 de oc-
tubre de 1968 en la Plaza de las Tres Culturas en la
Ciudad de Mexico, es hasta hoy el testimonio mas
objetivo del Movimiento Estudiantil que retrata lo
sucedido entre julio y octubre, pasando del entu-
siasmo a la represion y el miedo. Lopez Aretche fue
preso estudiantil, al salir fue un activo camarografo
que junto a companeros estudiantes del CUEC, en-
tre ellos Alfredo Joskowicz, se dedicaron a filmar
los hechos. Documental dividido en cuatro partes,
que retratan los cuatro meses de la represion; se
observan con una agil edicion a granaderos persi-
guiendo estudiantes, militares sonrientes, contin-
gentes euforicos o marchando en silencio con la boca
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tapada en protesta por la violencia y las imégenes de
la Plaza de las Tres Culturas ese fatidico 2 de octu-
bre. (Avifa, 2010; 114)

Despues de los sucesos de 1968 hay una é¢poca que
dura 20 anos donde se produce mucho documental
por parte de las instituciones del estado. Ferrocarriles
Nacionales los hace con Joskowicz, Pemex con Igna-
cio Retes, el Instituto Nacional de Bellas Artes con
Felipe Cazals y Demetrio Bilbatta, con la Compania
Operadora de Teatros, monopolio que controlaba las
salas de cine de México, hace Noticiero Continental,
mas enfocado al reportaje pero que crea un archivo
filmico hoy invaluable. El Banco Cinematografico crea
una filial, el Centro de Produccion de Cortometraje,
alli Bosco Arochi, Nicolas Echeverria y Alberto Bo-
jorquez, entre otros, produjeron entre 1971 y 1976
202 cortometrajes documentales, muchos de los cua-
les eran solicitados por la Presidencia de la Reptblica

y otras dependencias del gobierno. (Gomez, 2008; 67)

Imagen 133. Demetrio Bilbatua.

Los Adelantados (1969), de Gustavo Alatriste, es otro
rescate de la Filmoteca al recibir la donacion de 14
negativos producidos, dirigidos y distribuidos por
el propio Alatriste. La serie trata sobre un ejido he-
nequenero en Yucatan donde atin perduraba una es-
pecie de esclavitud. Fernando Gamboa, periodista e
intelectual mexicano, filmo en 35 y 16 mm material
documental sobre la Guerra Civil Espanola, peliculas
sobre arte y la UNAM misma. Entre 1967 y 1968
la Filmoteca produce en 35 mm los documentales
Tamayo, de Manuel Gonzalez Casanova; Escuela Na-
cional de Odontologia, Sociopolitica, de Alberto Bojor-
quez; MédicoVeterinario, de Jose Rovirosa; Jardin Botd-
nico de Esther Morales y Preparatoria 100 afios, Fiesta

de Muertos, Mural Efimero, de Ratl Kampfer; Los Za-
potecas, Los Estudiantes, La Universidad y laViolencia, de

Manuel Gonzalez Casanova. (Avina, 2010; 95 - 113)

El CUEC, en la década 1970, realizo documentales
de contenido social como Ayutla (1972) de José Ro-
virosa, Chihuahua, un Pueblo en Lucha (1976), de Tri-
nidad Langarica y Armando Lazo y Chapopote (1978),
de Carlos Mendoza y Carlos Cruz. (Gémez, 2008;67)

Durante el sexenio de Jos¢ Lopez Portillo (1976 —
1982), se desmantelo la industria cinematografica
que todavia operaba en el pais, incluido el Banco
Cinematografico y asi, el Centro de Produccion de
Cortometraje queda a la deriva, aunque fue en es-
tos anos que Nicolas Echeverria produce sus mejo-
res obras Maria Sabina: Mujer Espiritu (1978) y Poetas
Campesinos (1980).

Imagen 134. Fotograma de la pelicula Maria Sabina: Mujer Espiritu.

Anos de crecimiento industrial despilfarrado en
deplorables decisiones politicas y servilismo a las
distribuidoras norteamericanas, aunado a una mala
concepcion sindicalista que no permitia el ingreso y
evolucion de nuevos agremiados ademas de conte-
ner todos los vicios caracteristicos del corporativis-
mo priista, acompanado de lallegada de la television
que alejo al publico de las salas cinematograficas
y, por ultimo, la falta de creatividad e innovacion
en las historias que se contaban y en los lenguajes
audiovisuales, casi acaban con la industria filmica
mexicana y no permitieron el desarrollo de una in-
cipiente escuela documental que hubiera despuntado
internacionalmente dado el vasto panorama cultural,
social, politico y religioso mexicano que podria ex-
hibirse. Sin embargo, por suerte, algunas instancias
gubernamentales y la propia UNAM, mantuvieron la
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produccion documental con proyectos, que aunque
pocos en nimero, irnportantes en su trascendencia
historica, formaron una escuela documental con ca-
racter social, critica, vanguardista.

No puedo dejar de mencionar la impor-
tancia del CUEC que formé a los primeros
cineastas fuera de la industria, les dio a los
jovenes sesenteros conocimientos y valentia
para expresarse y exponer las problemati-
cas sociales y politicas del momento. Hoy,
el cine mexicano no puede explicarse sin la

existencia del CUEC.

Imagen 135. Fotograma de la pelicula Poetas Campesinos.

2.13.5. 1980 - HOY

FILMOTECA

INSTITUTO NACIO-
NAL INDIGENISTA

INSTITUTO
MORA

1980 - HOY

CANAL 6 DE JULIO |

ESCUELA MEXICANA

IMCINE

Para 1986, ya en el sexenio de Miguel de la Madrid
Hurtado, se funda el Instituto Mexicano de Cine-
matografia y el Centro de Produccion de Cortome-
traje pasa a ser parte de su estructura, cambiando
su estilo hacia la ficcion, olvidandose, poco a poco,
del documental en cortometraje. Por su parte, las
escuelas de cine tambien giran hacia la ficcion la
mayor parte de su produccion y ensefianza. (Gomez,
2008; 68)

La produccion documental baja notablemente, se
realizaron algunos como Olimpiadas Especiales, de
Enrique Ojeda; Tiempo, Piedra y Barro de Francisco
Ohem, Los Libaneses en el Cine Mexicano, de Carlos Mar-
tinez Assad. Tambié¢n se apoyan documentales como
Bajo Judrez, de Alejandra Sanchez; La Historia de To-
dos, de Blanca Aguerre; Preguntas sin Respuesta, de Ra-
fael Montero; MdsVale Mana que Fuerza, de Maria del
Carmen de Lara; MiVida Adentro, de Lucia Gaja. Se
inicia la coleccion para venta en DVD Imagenes de
Meéxico con el documental Tabasco, de Carlos Marti-
nez Assad. (Avina, 2010; 143 - 161)

Existen instancias productoras de documentales, la
mayoria dependientes del Estado directa o indirec-
tamente, como sucede con la UNAM. Algunas, uti-
lizan el documental no como fin en si mismo, sino
como vehiculo de comunicacion de sus investigacio-

nesy proyectos.

Imagen 136. Durante la filmacion de MiVida Adentro.

| Estilos, géneros e historia del documental en M_
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2.13.5.1. FILMOTECA DE LA UNAM

Entre 1981y 1990, la Filmoteca de la UNAM realiza
entre otras obras documentales Jornadas vasconcelia-
nas, Actualidades Universitarias, de Julio Pliego; Cerca
de lo Lejos de Alejandra Islas, Recuerdos de Juan O'Gor-
man, de Juan Mora; Fernando Leal, de Javier Audirac;
Tortuga Laud, de Ivan Trujillo; Testimonios zapatistas,
de Adolfo GarciaVidela; 30 anos Cine Club Universita-
rio, de Julio Pliego. En 1990 se inicia la produccion
de la serie 18 Lustros de laVida en México en el siglo
XX que convoco a 18 directores para su realizacion,
para esta serie se utilizo gran parte del acervo de la
Filmoteca. La Direccion de Produccion de Corto-
metraje, dependiente del IMCINE, produce La Linea
Paterna (1995), de José Buil, donde rescata pelicu-
las familiares realizadas en formato 9.5 mm durante

mas de 50 afos. (dvina, 2010; 129 - 132)

Imagen 137. Fotograma de la pelicula La Linea Paterna.

Al iniciar el nuevo siglo, la Filmoteca de la UNAM
contintia con su labor de mantenimiento del acervo
y recuperacion de materiales filmicos asi como la
participacion en congresos y demas eventos cultu-
rales referentes al cine, ademas de ser miembro ac-
tivo de diversas organizaciones mundiales dedicadas
a la preservacion del patrimonio cinematografico
universal. Entre otros se realizan los documentales
Selva Adentro, de Dominique Jonard; se produce la
serie Mexico... naturalmente; 60 anos de la Imprenta
Universitaria, de Javier Audriac; se incursiona en la
television con programas de caracter documental
como EI Cine de Luchadores, de Antonio del Rivero;
La Comedia Ranchera, de Gloria Ribé; Rumberas, de
Jaime Garcia; Petatera, de Carlos Mendoza; Mim{
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Derba, de Alejandra Moya. En colaboracion con TV
UNAM, se crea la serie Historias Recuperadas, docu-
mentales sobre los rescates de peliculas que ha he-

cho la Filmoteca. (Avifia, 2010; 132 - 143)

Imagen 138. Laboratorio de restauracion de la Filmoteca de la

UNAM.

Ademads de la labor fundamental de la Fil-
moteca que es el rescate y preservacion del
acervo filmico de México y América Latina,
también esta la de fomentar la cultura del

buen cine en la UNAM y en el resto de la
sociedad. Por ello ha dedicado esfuerzos,
desde su fundacion, en la produccion cine-
matografica, incursionando tanto en la fic-
cion como en el documental. Se convirtio
en una de las instancias productoras de do-
cumental mas importante de nuestros dias.

2.13.5.2. COMISION NACIONAL
PARA EL DESARROLLO DE
PUEBLOS INDIGENAS?

Antes de conformarse en una Comision Nacional,
existia el Instituto Nacional Indigenista, también de-
pendencia gubernamental, que entre sus principales
misiones ha estado la de preservar el legado indigena
de nuestra nacion y una de las mejores maneras de
lograrlo es a traves del sonido, de las imagenes fijas
y en movimiento. Durante sus primeros 30 anos de

28 Informacion obtenida del sitio web de la Comision Nacional Para el
Desarrollo de Pueblos Indigenas.
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existencia, el INI ha realizado documentales, regis-
tro de audio de musica y relatos orales ademas de
un nutrido archivo fotografico. El primer proyec-
to filmico se llevo a cabo en 1951, en el Centro
Coordinador Indigenista Tzeltal-Tzotzil, donde se
observan los programas llevados a cabo por el INI.
El segundo corresponde al Centro Coordinador de
Guachochi, Chihuahua. También se conserva el pri-
mer documental realizado por el INI denominado
Todos somos mexicanos, filmado en 1958, a cargo de
José Arenas, quien mostro las primeras acciones in-
digenistas realizadas por los Centros Coordinadores
Indigenistas Tzeltal-Tzotzil y Papaloapan. En este
documental sobresale la participacion de Rosario
Castellanos, Gaston Garcia Cantt y Fernando Espe-
jo en la elaboracion del guion, asi como de Nacho
Lopez en la filmacion.

Imagen 139. Oscar Menéndez (al centro).

En la década de 1970 la produccion documental fue
mas ambiciosa al realizarse coproducciones con Cine
Labor y la Secretaria de Educacion Publica, como es
el caso de las cintas Inosavi, tierra de nubes (Carrion,
Ibarra, 1972) que documenta la organizacion social
y economica de una poblacion de la Mixteca Alta
de Oaxaca y Xantolo, Dia de Muertos (Sin autor, 1973)

que muestra la celebracion del Dia de Muertos en
Alahualtitla, Chicontepec, Veracruz.

En 1977 se crea el Departamento de Investigaciones
Antropologicas y Organizacion Social del INI, para
la investigacion ademas de apoyar la difusion de los
materiales audiovisuales. También se crea el Archi-
vo Etnografico Audiovisual (AEA) con el apoyo del
Fondo Nacional de Actividades Sociales (FONA-
PAS), dentro del programa denominado Ollin Yoli-
ztli. Su primer corto documental fue La Musica y los
Mixes (Menéndez, 1977), sobre la importancia de la
mausica de viento dentro de la cultura mixe.

EI INI ha estado presente en festivales cinematogra-
ficos internacionales y nacionales a lo largo de de-
cadas de registro cinematografico, sin embargo, su
labor no trasciende a los medios de comunicacion
pues la discriminacion inherente en los mexicanos
contintia ocultando esta parte de nuestra herencia.
Estos registros han sido coherentes con el desarrollo
economico y politico que se vive en el pais, toman-
do en cuenta aspectos demograficos, procesos de
aculturacion, desarrollo industrial y formas de or-
ganizacion propias de las zonas donde se filma cada
proyecto. Se han preferido zonas con mayor pobla-
cion indigena y con formas tradicionales de orga-
nizacion, enfrentando los procesos de cambio de la
modernidad. Ejemplos de esto son Papaloapan y El
dia en que vienen los muertos, sobre la construccion de
la presa Miguel Aleman, ambas de Luis Mandoki y
que se exhibieron en 1982.

Imagen 140. Luis Mandoki

| Estilos, géneros e historia del documental _
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Las Gltimas producciones filmicas en 16 mm fueron
Animacion de tres cuentos infantiles Purépechas (Jonard,
1990) y El pueblo mexicano que camina (Urrusti, 1996).
Durante las decada de 1980 y 1990 la produccion en
video se hace norma.

Actualmente el acervo cuenta con registros sono-
ros, iconograficos y documentales etnograficos de
41 pueblos indigenas que abordan temas como agri-
cultura, comercializacion, cosmovision, danza, eco-
logia, economia, medicina tradicional, migracion,
musica, organizacion social, procesos artesanales,
religion y tradicion oral, entre otros. A partir de
2002 el Acervo lleva el nombre del antropologo Al-
fonso Mufioz Jiménez, quien fue pionero en la rea-
lizacion de diversos materiales filmicos y de video
12

para el IN

La Comision Nacional Para el Desarrollo
de Pueblos Indigenas tiene una importancia
tundamental en la recopilacion de las tradi-
ciones, costumbres y cultura de los pueblos
indigenas. Se han manejado con independen-
cia, aunque como toda instancia guberna-
mental, responde a los vaivenes politicos de
cada sexenio. Sin embargo, su acervo cobra-
ra cada vez mayor importancia al perderse
las identidades de nuestras culturas indigenas
por el acoso de la modernidad.

2.13.5.3. INSTITUTO DE INVESTIGA-
CIONES DR. JOSE MARIA
LUIS MORA

El Instituto Mora es uno de los centros de investiga-
cion de mayor prestigio en Mexico en cuanto a in-
vestigacion en ciencias sociales e historia se refiere.
Sus publicaciones son diversas, bien documentadas
y de alto contenido académico y critico. El Instituto
fue creado por decreto presidencial en septiembre

29 http://www.cdi.gob.mx/index.php?option=com_content&view=ar-
ticle&id=275:los-acervos-culturales-de-la-cdi&catid=41, recuperado

el 23 de junio de 2013.

de 1981. Sus labores principales son la investigacion
y la docencia, entre su oferta académica se encuentra
la Licenciatura en Historia, las maestrias en; Estudios
Regionales, Sociologia Politica, Historia Moderna y
Contemporanea, Cooperacion Internacional para el
desarrollo y el Doctorado en Historia Moderna y
Contemporanea. Es integrante del Sistema de Cen-
tros Publicos CONACYT, del Programa Especial de
Ciencia y Tecnologia.

Ademas de su basta produccion editorial, el institu-
to realiza una labor documental importante desde
1994 cuando lanza el primero de ellos: Un Pueblo en
la Memoria, de Lourdes Roca. Continué con; Tradicién o
modernidad: reto de una generacion. Testimonio del arqui-
tecto Luis Ortiz Macedo (1996) de Graciela de Garay,
Fernando Aguayo y Lourdes Roca; Cuando la Rumba
nos Conocié (1998) de Carlos Hernandez y Humber-
to Galarza; Mi multi es mi multi. Historia del multifa-
miliar Miguel Alemdan 1949-1999 (1999), de Graciela
de Garay, Paris Garcia, Carlos Hernandez, Lourdes
Roca, Concepcion Martinez y Patricia Pensado;
KmC62: un Némada del riel (2000) de Lourdes Roca,
entre otras mas. En su pagina de internet, el Institu-
to Mora tiene registro, hasta el 2008, de su catalogo

de produccion de documentales.*°

Imagen 141. Mi Multi es mi Multi.

30 http://www.mora.edu.mx
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El Instituto Mora es un ejemplo del uso del
documental cinematografico para dar salida
a una investigacion académica, pero eso no
impide que sus documentales puedan fun-
cionar por si mismos, quiza sin el rigor de
los datos y la extension de la informacion,
pero si como exposicion de las personas, los
lugares y los tiempos que se registran y por
tanto, con la identificacion del espectador
con aquella problematica que se muestra.

2.13.5.4. CANAL 6 DE JULIO

La Productora de Documentales Canal 6 de Julio
es un caso sui géneris en el ambito del documental
mexicano. Nacida desde un movimiento politico
de izquierda, después del fraude electoral que lle-
vo a Carlos Salinas de Gortari a la Presidencia de la
Republica en 1988, fue considerada al inicio de sus
operaciones como el 6rgano propagandistico del Par-
tido de la Revolucion Democratica, con el tiempo se
ha convertido en una productora de documentales
sociales que rescata, documenta y difunde informa-
cion sobre la realidad politica, social y economica de
nuestro pais, esto le ha valido el veto en los medios
e inclusive al interior de las mismas instituciones po-
liticas que la sustentan. Hacia finales de la década de
1970 e inicios de los 1980 hay un movimiento de
“cine militante”, que nace para contrarrestar la pe-
netracion de la television y sus noticieros alineados
totalmente al Partido Revolucionario Institucional.

Imagen 142. Carlos Mendoza, fotografia de Ernesto Méndez.

Estilos, géneros e historia del documental

Carlos Mendoza inicia el Canal 6 de Julio con di-
ficultades para financiar la produccion y con pocos
lugares para exhibir pero gracias al video, tanto la
produccion como la exhibicion se facilitan, asi, el
videocasete en VHS se convierte en la mejor for-
ma de distribucion del material realizado por la
productora. Carlos Mendoza, profesor del CUEC,
llama a maestros y alumnos del centro para iniciar
formalmente Canal 6 de Julio. Crdnica de un Fraude,
de Carlos Mendoza (1988), es el primer documental
realizado en el esquema de Canal 6 de Julio, aun-
que propiamente no fue realizado por ésta, si no por
Zafra Video, importante distribuidora de material
filmico de calidad de la época, se considera la pri-
mera obra del Canal. Otras de sus primeras obras
son Que Renuncie, (1988); Michoacan: No a la Demo-
cracia, (1989); San Luis; Leccion de Dignidad, (1989);
Contracorriente, (1990); TLC: Detras de la Mentira,
(1990); Abriendo Surco, (1990). Para 1993 llevaba
ya 19 videos producidos con miles de copias vendi-
das. En 1994 tiene un éxito mas de taquilla al exhi-
bir La Guerra en Chiapas, primer documental sobre
el movimiento guerrillero en la Sierra Chiapaneca.
En la misma linea se realizan Chiapas, la otra Guerra,
(1994); Todos Somos Marcos, (1996); EPR; Retorno a las
Armas, (1996). (Mendoza, 2011; 39 - 58)

Imagen 143. Portada del casete VHS de la pelicula Crénica de un
Fraude.
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Empresa pionera en el documental indepen-
diente, Canal 6 de Julio aprovecha la tecno-
logia accesible del video para la produccion y
distribucion de sus materiales, aunque ya no
ingresa de lleno a la era del internet, mantuvo
por muchos afos un esquema de produccion
distribucion vanguardista por ser de facil acce-
so y barato por medio de videocasetes VHS y
DVD. Las imagenes y testimonios recolectados
durante la década de 1990 por el equipo de
Carlos Mendoza son ya material fundamental
para la comprension del México finisecular.

2.13.5.5. IMCINE

El 25 de marzo de 1983 se creo el Instituto Mexica-
no de Cinematografia para el fomento del desarrollo
de la actividad filmica nacional, mediante el apoyo
a la produccion, promocion, distribucion, difusion
y divulgacion del cine mexicano. El primer direc-
tor del IMCINE fue el cineasta Alberto Isaac, pero
renuncio a solo dos anos de estar al frente del orga-
nismo debido a las pocas posibilidades de desarrollo
de esos primeros afios para el cine nacional. Desde
entonces, Enrique Soto Izquierdo, Ignacio Duran,
Jorge Alberto Lozoya, Diego Lopez, Alejandro Pela-
yo, Alfredo Joskowicz, Marina Stavenhagen y Jorge
Sanchez Sosa han sido directores del instituto. Solo
hasta 1989 cuando, por decreto oficial, se incorporo
al IMCINE al Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes y se creo el Fondo para la Produccion Cine-
matografica de Calidad (Foprocine), y un Consejo
Consultivo para la evaluacion de guiones y nuevos
esquemas de produccion, que el IMCINE comenzo
sus reales objetivos al lograr el debut de 21 realiza-
dores, entre directores y guionistas, de 1989 a 1994.

Instituto
Mexicano de
Cinematografia

Imagen 144. IMCINE.
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1997 representa el afio de la peor crisis de produc-
cion, con solo nueve peliculas, la cantidad mas baja
en la historia del cine sonoro en México. A finales de
ese afio se puso en marcha el Foprocine con un presu-
puesto inicial de 135 millones de pesos y en 1998 se
creo el Programa de Apoyo a Creadores. La produc-
cion de peliculas mexicanas aument6 de 53 en 2006,
a 112 en 2012, lo cual el Instituto atribuye en gran
medida a la creacion de estimulos y fondos publicos
como el de Produccion Cinematografica Nacional
(Eficine), el Fondo para la Inversion y Estimulos al
Cine (Fidecine) y el Foprocine, entre otros.’!

Imagen 145. Fotograma del documental EI Nifio Fidencio.

Para consolidar y acrecentar la produccion cinemato-
grafica nacional IMCINE apoya en dos programas: el
Programa de Estimulo a Creadores que fomen-
ta la escritura de guiones, el desarrollo de proyectos
y la creacion de talleres de guion en apoyo a orga-
nizaciones civiles y educativas, privadas, publicas y
sociales; y el Programa de Apoyo a la Produc-
cion que impulsa la produccion de largometrajes
(Operas primas, cine de autor, documentales, etc.)
y cortometrajes (ficcion y animacion). Para fo-
mentar la produccion de largometrajes se crearon
diversos instrumentos de apoyo. El Fondo para
la Produccion Cinematografica de Calidad
(FOPROCINE), que comenzo a funcionar en di-
ciembre de 1997 con una aportacion inicial de 135
millones de pesos del presupuesto federal y ha apo-

yado alrededor de 234 peh'culas.32

31 http://closeupmexico.com/2013/03/25/cumple-el-imcine-30-anos-
de-vida/

32 http://www.imcine.gob.mx
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Con la finalidad de ampliar el abanico de posibilida-
des de apoyo a diversos proyectos, las convocatorias
de FOPROCINE se diversificaron significativa-
mente y hoy se apoya la produccion de largome-
trajes de ficcion, documental y documental digital,
tanto como la postproduccion de largometrajes de
ficcion y documental.

2.13.5.6. PRODUCCION LARGOME-
TRAJES DOCUMENTALES
1980 -1989

Gracias al video, al 16 mm y a la produccion constan-
te de las escuelas de cine CUEC y CCC, se realizan
multiples documentales, la mayoria cortometrajes
que entran mas en la categoria de reportaje, pero que
van formando una escuela documental que tendra re-
sultados en la siguiente década.

IMCINE contabiliza 61 documentales; 46 cortome-
trajes o mediometrajes y 15 largometrajes.

Mencionare solo los largometrajes pues ha sido la
constante de este texto: El Nino Fidencio (1980), de
Nicolas Echeverria para IMCINE; Cuando la niebla
levante (1980), de Federico Weingartshofer, para la
Comision Nacional para el Desarrollo de los Pue-
blos Indigenas (CDI), antes Instituto Nacional Indi-
genista; Brujos y Curanderos (1981), de Juan Francisco
Urrusti, para la CDI; EI Blues (1981), de Ma. Anto-
nieta Alvarez MacDonald, para el CUEC; Mazatecos
1 (1981), de Luis Mandoki para la CDI; Laguna de
Dos Tiempos (1982), de Eduardo Maldonado para
la CDI; Hablan los tarahumaras (1983), de Oscar
Menendez para la CDI; El Eterno Retorno (1984),
de Rafael Montero para la CDI; De Bandas, Vidas y
Otros Sones (1985), de Sonia Fritz para la CDI; Ca-
sas Grandes (1986), de Rafael Montero, produccion
de la CDI; No les Pedimos unViaje a la Luna (1986) de
Maricarmen de Lara para el CUEC; LaVieja que Arde
(1986), de Juan Francisco Urrusti para la CDI; Pe-
leas de tigres: una Peticion de Lluvia Nahua (1987), de
Alfredo Portilla; Tejiendo Mar yViento (1987), de Luis
Lupone para la CDI; Xochimilco (1987), de Eduardo
Maldonado para la CDI.
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En esta década es obvia la gran produccion
que realiza el Instituto Nacional Indigenista,
hoy Comision Nacional para el Desarrollo de

los Pueblos Indigenas.

Imagen 146. Fotograma del documental Laguna de Dos Tiempos.

2.13.5.7. PRODUCCION LARGOME-
TRAJES DOCUMENTALES
1990 -1999

El IMCINE tiene registrados 185 documentales
realizados en esta decada de los cuales 17 son largo-
metrajes y el resto medios o cortometrajes. Fueron
realizados por universidades, escuelas de cine, cana-
les de television como el 22 y el 11 de capital estatal,
asi como Televisa.

Los largometrajes realizados en esta década son:
Recordar EsVivir (1993) de Alfredo Joskowitcz para
la UNAM; El Diablo Nunca Duerme (1994), de Lour-
des Portillo; Los Mas Pequenios: un Retrato del Ejército
Zapatista (1994), de Carmen Ortiz y Jose Luis Con-
treras.; Chiapas: Historia Inconclusa (1995), de Cris-
tian Calonico para la UAM-Xochimilco; EI Pueblo
Mexicano que Camina (1995), de Francisco Urrusti
para la CDI; Generacion Futura (1995), de Alberto
Becerril para la CDI; La Linea Paterna (1995), de

| Estilos, géneros e historia del documental e
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José Buil y Maryse Sistach, para IMCINE®; La Pasidn
de Iztapalapa (1995), de Nicolas Echeverria para IM-
CINE; Los Derechos de los Pueblos Indigenas y la Consti-
tucién (1996), de Andrea Huerta y Jos¢ Luis Sagre-
do para la CDL.; /EI Fin del Indigenismo? (1996), de
Andrea M. Huerta y Jos¢ Luis Sagredo para la CDI;
Marcos: Historia y Palabra (1996), de Cristian Caloni-
co para la UAM-Xochimilco; Paradigmas Indigenistas
(1996), de Fernando Henao para la CDI; Caminando
por la Historia (1998), de Aaron Margolis; Los Triquis
de la Calle de Lopez (1998), de Jesus Magaia Vazquez;
Peces (1999), de Daniel Touron para TV UNAM;
Registro No. 1137: Mascara de Muerte de Pancho Villa
(1997),de Ramén Aupart.; Pocoboch (1999), de Regina
Dominguez y Martin Salazar.

Imagen 147. Fotograma del documental EI Pueblo Mexicano que Camina.

El documental responde al momento histo-
rico que vive, asi, en esta década, el proce-
so social mas importante fue el Movimiento

Zapatista y lo reflejan la cantidad de docu-
mentales de largo, medio y cortometraje
sobre el tema. También es notorio el uso de

formatos de video no profesionales como el
VHS, el HI8 y el 8 mm, sobre todo en traba-
jos independientes.

33 Cabe mencionar que a partir de estos afios casi ya no existen docu-
mentales realizados por una sola instancia productora, se incrementan
notablemente las coproducciones entre organismos privados, estatales
e individuos. Por razones de sintesis, cuando hay informacion de las em-
presas productoras, coloco solo la mas importante, no necesariamente
y casi nunca, es la tnica.

Imagen 148. Fotograma del documental Los Triquis de la Calle de

Lopez.

2.13.5.8. PRODUCCION LARGOME-
TRAJES DOCUMENTALES
2000 -2009

IMCINE reporta 459 documentales en esta década;
sin duda un aumento notable en la produccion debido
a la facilidad de la produccion que permite que practi-
camente cualquier persona pueda producir con buena
calidad tecnica productos audiovisuales, mas alla de
la calidad de sus contenidos y pretensiones. De estos
459, 337 son cortos y mediometrajes y 132 largome-
trajes. Algunos de los documentales de mas de 60 mi-
nutos de duracion mas importantes de la decada son:
Alex Lora, Esclavo del Rocanrol (2002), de Luis Kelly para
IMCINE; La Cancion del Pulque (2003), de Everardo
Gonzalez para el IMCINE, CCC; Los Ultimos Zapatistas
(2003), de Francesco Taboada; Digna. .. Hasta el ultimo
Aliento (2004), de Felipe Cazals para IMCINE; Acme
& Co. (2005), de Gregorio Rocha para IMCINE; Toro
Negro (2005), de Pedro Gonzalez y Carlos Armella
para IMCINE; Atrds de las Sombras (2005), de Ozcar Ra-
mirez para IMCINE; Que Suene la Calle (2005), de Itzel
Martinez; Ni Una Mas (2005), de Alejandra Sanchez
para IMCINE; Preguntas Sin Respuesta (2005), de Ra-
fael Montero para IMCINE, TV AZTECA y UNAM;
1973 (2005), de Antonio Isordia para el CCC; Muxes:
Auténticas, intrépidas, buscadoras de peligro (2005), de
Alejandra Islas para IMCINE; En el Hoyo (2005),
de Juan Carlos Rulfo para IMCINE; La Guerrilla y
la Esperanza (2005), de Geraro Tort para IMCINE;
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De Nadie (2005), de Tin Dirdamal; EI Inmortal (2005),
de Mercedes Moncada; EI Sequndo Aire (2005), de Juan
Carlos Rulfo para IMCINE; JC Chavez (2006), de
Diego Luna para CANANA; Los laberintos de la Memo-
ria (2006), de Guita Schyfter para IMCINE; Cuerpo,
Casa, Madre Tierra (2006), de Lilly Wolfensberger;

Imagen 149. Alejandra Sanchez.

Diabla Blanca (2006), de Lauracarmen Magana para
el CCC; EI Color de los Olivos (2006), de Carolina Ri-
vas; Los Ladrones viejos (2007), de Everardo Gonzalez
para IMCINE, Filmoteca y CCC; La Isla de la Juven-
tud (2007), de Ana Laura Caldero6n; Los Demonios del
Edén (2007), de Alejandra Islas para IMCINE; Bajo
Judrez (2007), de Alejandra Sanchez para UNAM e
IMCINE; La Frontera Infinita (2007), de Juan Ma-
nuel Sepulveda para IMCINE y CUEC; Fraude Mé-
xico 2006 (2007), de Luis Mandoki; Soneros del Te-
sechoacan (2007), de Rolando Inti Cordera; Super
Anigos (2007), de Arturo Pérez; Compromiso Cumpli-
do (2007), de Roberto Olivares; Desterrados (2007),
de Gustavo Mora; Mi Vida Dentro (2007), de Lucia
Gaja para IMCINE; Ser Isla (2007), de Eun-Hee-Inn
para el CCC; Un Poquito de TantaVerdad (2007), de Jill
Irene Freidberg; El Aliento de Dios (2007), de Isabel
Cristina Fregoso para IMCINE; Un Retrato de Diego
(2007), de Gabriel Figueroa Flores y Diego Lopez;
¢Y Tu, Cudnto Cuestas? (2007), de Olallo Rubio. He-
rida Abierta de la Guerra Sucia en México (2008), de
Berenice Vazquez Sansores y Gabriel Hernandez Ti-

najero; El Informe Toledo (2008), de Albino Alvarez

para la Casa Lamm; I3 Pueblos en Defensa del Aire, el
Agua y la Tierra (2008), de Francesco Taboada Tabo-
ne; Los que Se Quedan (2008), de Juan Carlos Rulfo y
Carlos Hagerman; Set (2008), de Adriana Camacho;
Clandestino (2008), de Juan Pablo Arroyo y Edurne
Farias; Compaz de Arena (2008), de Natalia Armien-
ta; Nifio Fidencio (2008), de Juan Ferré; Siete Instantes
(2008), de Diana Cardozo para el CCC e IMCINE;
LaVida Loca (2008), de Christian Poveda; Los Herede-
ros (2008), de Eugenio Polgovsky; Memorial del 68
(2008), de Nicolas Echeverria para TV UNAM; Los
Ultimos Héroes de la Peninsula (2008), de Juan Ma-
nuel Cravioto para el CUEC; ;Ddnde Estds Macotela?
(2008), de A. Fernandez para el FONCA; Hasta el
Final (2008), de Rubén Montiel para el CUEC; El
Ciruelo (2008), de Carlos Rossini y Emiliano Altuna;
Intimidades de Shakespeare yVictor Hugo (2008), deYule-
ne Olaizola para el CCC; Flores para el Soldado (2008),
de Javier GarzaYafiez, Ivan Garcia y Daniel Galo para
IMCINE; Trazando Aleida (2008), de Chrstiane Bur-
khard para IMCINE y CCC; 9 Meses, 9 Dias (2009),
de Ozcar Ramirez, con ayuda del IMCINE; Bajo el
Mismo Sol (2009), de Shula Erenberg para IMCINE;

Imagen 150. Cartel del documental Los Que Se Quedan.
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Carcel de Carne (2009), de Roque Azcuaga para IM-
CINE; El Arbol Olvidado (2009), de Luis Rincon; EI
General (2009), de Natalia Almada: EI Milagro del
Papa (2009), de José Luis Valle IMCINE, CUEC;
El ultimo Guién (2009), de Gaizka Urresti y Javier
Espada; ElVaral (2009), de Marta Ferrer para el
CCC; ElViaje del Cometa (2009), de Ivonne Fuentes
para IMCINE; Havayork (2009), de Luciano Lorabi-
na para IMCINE; La Cuerda Floja (2009), de Nuria
Ibanez para IMCINE; La Pequenia Semilla de Asfalto
(2009), de Pedro Daniel Lopez para IMCINE; La
Revuelta de las Batas Blancas (2009), de Alex Albert;
La Sirena y el Buzo (2009), de Mercedes Moncada
para IMCINE y TV UNAM; Naica (2009), de Gon-
zalo Infante; Presunto Culpable (2009), de Roberto
Hernandez y Geoffrey Smith para IMCINE; Refor-
ma 18:Trampas del Poder (2009), de Nestor Sampieri
para el CCC; Rehje (2009), de Anais Huerta y Ratl
Cuesta para IMCINE; Tin Tan (2009), de Francesco
Taboada para IMCINE; ;Viva Méxicol(2009), de Ni-

colas Défosse, entre otras mas.

Imagen 151. Fotograma del documental La Pequefia Semilla de Asfalto.

Los temas varian entre las problematicas de
la ciudad y el campo fundamentalmente, con
asuntos relativos a movimientos politicos,
conflictos sociales, actividades comunales;

algunas peliculas historicas con material de
recopilacion; ademas de temas internaciona-
les tan disimbolos como la migracion o giras
de artistas. Aumento notable también de la

participacion de realizadoras que tocan temas
variados, no solo los referentes al género. Las
companias productoras se multiplican pues
ya no es necesaria la infraestructura de una
gran empresa, cuatro o cinco amigos pueden
hacer un documental de calidad, ademas, los
festivales y concursos aumentan y esto hace
crecer la produccion. Desde luego, cantidad
no implica necesariamente que haya produc-
tos interesantes, en esta década comienza el
fenomeno del exceso de imagen donde las te-
maticas se repiten, se abusa del plagio y es di-
ficil reconocer la imagen original de la apro-
piacion arbitraria en pos de la verosimilitud.

2.13.5.9. PRODUCCION LARGOME-
TRAJES DOCUMENTALES
2010 -HOY

Los ultimos afios contintian las mismas tendencias y
una produccion mayor. Hasta septiembre de 2013,
la pégina de IMCINE registra 106 documentales de

los cuales 12 son cortometrajes y 94 largometrajes.

Algunos de los tltimos largometrajes documen-
tales son: 12 Onzas (2010), de Patricio Serna para
IMCINE; 200 afios después (2012), de Mitl Valdez
para el CUEC; Circo (2010), de Aaron Shock; Flores
en el Desierto (2010), de José Alvarez para IMCINE;
La Camara Casasola (2010), de Rodrigo Montes de
Oca para IMCINE; La Historia en la Mirada (2010),
de Jose Ramon Mikelajauregui para la UNAM vy el

Imagen 152. Fotograma del documental Agnus Dei.
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INAH; Los Otros Californios (2010), de Cesar Tala-
mantes para IMCINE; Tijuaneados anénimos (2010),
de Jose Luis Figueroa y Ana Paola Rodriguez para
IMCINE; Visa al Paraiso (2010), de Lillian Liberman
para IMCINE e IBERMEDIA; Nadie es Inocente 20 Anos
Después (2010), de Sarah Minter para IMCINE; Vuelve
a laVida (2010), de Carlos Hagerman para IMCINE;
Agnus Dei (2011), de Alejandra Sanchez para IMCINE;
Alucardos (2011), de Ulises Guzman para IMCINE; Ca-
nicula (2011), de José Alvarez; Carriére, 250 Metros
(2011), de Juan Carlos Rulfo para IMCINE; A Cielo
Abierto (2011), de Everardo Gonzalez para IMCINE;
El Lugar Mas Pequeno (2011), de Tatiana Huezo para
el CCC e IMCINE; Morir de Pi¢ (2011), de Jacaranda
Correa para el Canal 22 e IMCINE; Perdida (2011),
de Viviana Garcia para IMCINE; Silvestre Pantaleon
(2011), de Roberto Olivares y Jonathan D. Ami-
th; Lecciones para una Guerra (2011), de Juan Manuel
Septlveda para IMCINE; Azul Intangible (2012), de
Eréndira Valle para el CUEC e IMCINE; Cuates de
Australia (2012), de Everardo Gonzalez para IMCI-
NE; EI Albergue (2012), de Alejandra Islas para IM-
CINE; El Alcalde (2012), de Emiliano Altuna, Carlos
F. Rossini y Diego Osorno para IMCINE; EI Ingenie-
ro (2012), de Alejandro Lubeski; EI Paciente Interno
(2012), de Alejandro Solar para el CUEC e IMCINE;
Flor en Otomi (2012), de Luis Riley para IMCINE; La
Maleta Mexicana (2012), de Trisha Ziff; La Revolucidn
de los Alcatraces (2012), de Luciana Kaplan para IM-
CINE y el CCC; Las Sufragistas (2012), de Ana Cruz
para IMCINE; Mi Amiga Bety (2012), de Diana Garay

para el CCC; No Hay Lugar Lejano (2012), de Miche-
lle Ibaven para IMCINE; De Panzazo (2012), de Juan
Carlos Rulfo; Campo Abierto (2013), de Juan Carlos
Martin para IMCINE; Estrecho de Bering (2013), de
Lourdes Grobet para IMCINE; Quebranto (2013), de
Roberto Fiesco para IMCINE; Rosario (2013), de Shu-
la Erenberg para IMCINE; entre otras.

Las tematicas de esta parte de la década se centran
en la frontera norte con problemas de narcotrafico,
feminicidios y pobreza; hay algunos trabajos acerca
de la homosexualidad asi como otros sobre sucesos
historicos con material de recopilacion, ademas con-
tintan los temas sobre luchas sociales e indigenismo.
Cabe destacar la poca presencia de cortos y medio
metrajes, lo cual sucede dado la facilidad que es pro-
ducir y terminar en video digital puesto que ya no
se requiere la salida en pelicula pues todo el material
es para proyeccion en television o en proyector de
video. Practicamente ninglin documental esta reali-
zado en pelicula de 16 o 35 mm vy dificilmente se
regresara a ello. La presencia femenina aumenta y
no hay diferencia significativa en el nimero de do-
cumentales entre uno y otro género. En cuanto a la
calidad de los documentales la gran mayoria parecen
reportajes extendidos, se abusa de la entrevista y del
narrador, la mayoria quieren explicar demasiado y a
veces llegan a hacer afirmaciones con poco espacio
para la reflexion y la exposicion de las contrapar-
tes. Lo cual confirma lo dicho en décadas anteriores
donde cantidad no hace calidad.

Imagen 153. Fotograma del

documental Cuates de Australia.
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2.13.6. DOCUMENTALISTAS MEXI-
CANOS CONTEMPORANEOS

En este apartado se revisa de los documentalistas
mexicanos mas importantes de las tltimas decadas.

ECHEVERRIA

JUAN CARLOS
RULFO

EVERARDO |
GONZALEZ

MARI CARMEN
DE LARA

NICOLAS |

LUCIA GAJA

CONTEMPORANEOS

ALEJANDRA
ISLAS

DOCUMENTALISTAS MEXICANOS

JUAN MANUEL
SEPULVEDA

GERARDO TORT |

Como se menciona en la introduccion de esta tesis, las
formas de trabajo de los cineastas es individual, cada
quien ha comprendido el fenomeno de la investiga-
cion para el cine documental de manera distinta, con
las herramientas aprendidas en otras areas del conoci-
miento o bien en la practica cotidiana. Sin embargo,
la manera mas comun de trabajo es salir a filmar. La
investigacion se hace sobre la marcha, apenas cono-
ciendo un poco el tema y con premisas que aunque
bien planteadas en los documentos previos, presen-
tados a las instancias que daran los recursos para la
realizacion del producto, se modifican a lo largo
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de la produccion. La razon principal es que el do-
cumental trata de personas, mas que de momentos
historicos. Esa es la esencia del documental social,
manipula al espectador con técnicas dramaticas, bien
sabidas del cine de ficcion, donde se involucra a los
personajes con la audiencia para sufrir o alegrarse
con ellos. Sin embargo esta tesis quiere enfatizar en
la necesidad de elaborar documentos previos a la
produccion donde los personajes de la realidad, que
seran nuestros elementos dramaticos, sean mejor
definidos psicologica, cultural y socialmente.

Como veremos a lo largo de los siguientes apartados,
los y las documentalistas en activo hablan poco o nada
de sus técnicas y herramientas teorico metodologi-
cas para la investigacion, la mayoria simplemente por
que no las conocen, otras por que retoman investi-
gaciones previas ya elaboradas por otros especialistas
como periodistas o sociologos, para acercarse al fe-
nomeno a registrar. En los apartados de cada uno de
ellos y ellas, analizaremos sus formas de trabajo con
base en las entrevistas revisadas.

2.13.6.1. NICOLAS ECHEVERRIA

Musico, pintor, productor, director, guionista, foto-
grafo y documentalista de cine. En 1972 inicio sus
estudios en el Milenium FilmWorkshop, de Nueva York
y sobre animacion en la School of Visual Arts. Poste-
riormente se especializo en el documental sobre el
mundo indigena, tema que abarcara casi toda su pro-

duccion cinematogréfica.

Imagen 154. Fotograma del documental Maria Sabina.
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A su regreso a Mexico, en 1973, dirigio su primer
cortometraje documental en 16 mm, titulado Judea.
Semana Santa entre los Coras, sobre los rituales religio-
sos de la poblacion de Nayarit. Lo mismo sucede con
su mediometraje Tesgiiinada, Semana Santa Tarahumara

(1979), pero con gente de la sierra de Chihuahua.

El tema principal de Nicolas Echevarria es la reli-
giosidad en el mundo indigena y el misticismo que
la envuelve. Hikure-Tame. La peregrinacién del peyote
entre los huicholes (1975), interesante estudio sobre
la ingesta del peyote por lo huicholes para comuni-
carse con sus dioses. Asi como Hay hombres que respi-
ran luz (1976), que tiene un especial interés por las
plantas sicotropicas que ayudan al chaman de comu-
nidades indigenas.

Imagen 155. Fotograma del documental Poetas campesinos.

Maria Sabina. Mujer espiritu (1979) y Nino Fidencio,
taumaturgo de Espinazo (1981). El primero, su primer
largometraje, se acerca a la figura de la octogenaria
curandera zapoteca, EI Nifo Fidencio... es un docu-
mental que da testimonio acerca de los ritos y las
experiencias de los curanderos fidencistas que se
dan cita distintas ocasiones al afio en un poblado de
Nuevo Leon llamado Espinazo. Nicolas Echeverria
es también autor de los documentales Los Conventos
Franciscanos en el antiguo Senorio Teochichimeca (1976),
Flor y Canto (1978), Poetas Campesinos (1980) y La Pa-
sion de Iztapalapa (1994).

Ha realizado los largometrajes de ficcion Los Enemi-
gos (1989), De la calle (1989), De Pelicula (1989), Ca-
beza deVaca (1990) y Vivir Mata (2001).

Estilos, géneros e historia del documental

Echevarria, ademas, ha realizado varias series de te-
levision como: Sor Juana Inés de la Cruz o las trampas
de la fe, en colaboracion con Octavio Paz, para Tele-
visa; MaderoVivo, La sucesion presidencial y La Cristiada,

testimonios de una epopeya, para editorial Clio.*

Nicolas Echeverria nace en 1947, le toca vivir en su
juventud las agitadas decadas de 1960 y 1970 por
lo que crea una conciencia social con una perspec-
tiva indigena. Su forma de trabajo es inmersiva, por
ejemplo, para Maria Sabina... vivio tres ahos en la
comunidad Huichol, (Sussler, 1984), ademas de co-
nocer a fondo los textos escritos sobre ella y las tra-
diciones indigenas de la zona. Asi ha continuado su
estilo, por ello sus productos son tan espaciados.

A pesar de preguntas expresas, en distintas
entrevistas, acerca de su método de investi-
gacion, lo narra como intuitivo al inicio, sen-
sorial y experimental en todos sentidos, sin
embargo no denotan un sistema o método,
para la mayoria de sus trabajos la informa-
cion ya estaba dada por libros, revistas o in-
vestigaciones de las propias instancias que o
financiaban, centrandose en registrar lo mas
posible para llegar a la sala de ediciéon con la
mayor cantidad de material y alli armar el
documental.

Imagen 156. Fotograma del documental Eco de la Montania.

34 http://escritores.cinemexicano.unam.mx/biografias/E/ECHE-
VARRIA _nicolas/biografia.html
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2.13.6.2. JUAN CARLOS RULFO

Hijo del escritor Juan Rulfo, Juan Carlos ingresa al
Centro de Capacitacion Cinematografica donde rea-
liza su tesis EI Abuelo Cheno y Otras Historias (1995),
con claro enfoque documental, precisamente tratan-
do de descubrir los origenes familiares en el padre
del escritor Juan Rulfo. Su primer largometraje es
una continuacion de su tesis; Del Olvido al No Me
Acuerdo (1999), para 2006 estrena En el Hoyo, sobre
los obreros de la construccion en la Ciudad de Méxi-
co. Hasta la fecha ha realizado cuatro largometrajes
documentales mas. Al conocerlo directamente, ya
que participe en su tesis como asistente de fotografia
y operador de Steadicam, observé su manera de tra-
bajar, que aunque aun en panales en ese momento,
se ha consolidado como una forma de trabajo por
demas interesante para su analisis y reflexion.

Imagen 157. Fotografia de Juan Carlos Rulfo durante la filmacion

del cortometraje Del Olvido al No Me Acuerdo.

El acercamiento de Juan Rulfo al documental es em-
pirico e intuitivo, como ¢l mismo menciona:

Pues no tengo ninguna otra referencia, ademas de
la mia, de como se hace esto. Empecé haciendo pe-
liculas, no documentales ni de ficcion... se me an-
toja participar en las historias de los demas para

aportar una forma de contar. (Sadudo, 2008; 3)

Es un modelo de trabajo en progreso, de un
investigador que busca acercarse a su objeto
de estudio, a sus personajes, de una manera

sencilla, amigable, primero con platicas ex-
tensas y luego, mucho después, con la camara

y aparatos tecno]égicos que la acompanan.

Hay algo que trasciende al cine ... y que tiene que ver
con la personalidad de cada quien. Si creo que lo mas
importante es que esos personajes que buscas tienen que
entablar una amistad contigo y, en ese sentido, t0 tienes

que cruzar la barrera de la timidez. (Sanudo, 2008; 4)

Cree en la platica, en la lengua como primera for-
ma de conocimiento del otro, de aquel o aquellos
que son nuestro objeto de estudio. Sus herramien-
tas teorico metodologicas son la Historia Oral y la
Entrevista con un analisis del discurso que lo ayuda
a discernir sobre qué es real, qué es inventado, que
esta magnificado y si realmente eso importa en el
discurso.

Utiliza técnicas de las ciencias sociales como la His-
toria de Vida al reunir grupos para fomentar la con-

versacion.

Pero muchas veces lo que hago es reunir a los per-

sonajes para que entre ellos se saquen la sopa:
, . ,

Yo no sc tanto ni podrla sacarles tanto como po-

drian hacerlo entre ellos, por qué se conocen,

por qué conocen su lenguaje, su tiempo, sus plei-

tos y se sacan sus trapitos al sol. (Sadudo, 2008; 5)

Imagen 158. Fotograma del documental En el Hoyo.
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Sin embargo, en la Entrevista asi como en la Historia
Oral e Historia de Vida lo que se obtiene es limitado,
siempre se tendra que hacer uso de otras herramien-
tas teorico metodologicas para obtener informacion,
ademas claro, de las técnicas tradicionales como son
la bibliografica, hemerografica e infografica.

Creo que es una especie de riqueza personal que
se agota en el momento en que sabes que ya te
dio todo, ya te lo dijo, y te retiras; ves ese mate-
rial, ves los rushes” y armas lo que tienes con eso,
tal vez pudiste haber seguido pero en tu tiempo

esa conversacion hasta alli llego. (Sarudo, 2008; 5)

Su obra destaca por la potencia de los per-
sonajes, ha sabido darles el lugar en la his-
toria que narra, ha sido habil en la edicion
para mantener atento al espectador y ha lle-
vado las anécdotas de sus documentales con
un velo de intriga cinematografica que hace
que las veamos de principio a fin. Pero la en-
senanza principal para esta tesis es como sin
educacion formal en la antropologia u otras
disciplinas cercanas ha podido aprovechar las
herramientas teorico metodologicas de éstas
para lograr documentales de calidad, inte-
resantes, y que retratan un momento social,
historico o cultural especifico.

Juan Carlos Rulfo es el mejor exponente del me-
todo que propongo, un poco ha surgido desde mi
experiencia con ¢l esta propuesta teorico metodo-
logica y el desarrollo de esta tesis, donde se siste-
matiza una manera de trabajo para la investigacion
del cine documental.

2.13.6.3. EVERARDO GONZALEZ

Los Ladrones Viejos (2007), su primer largometraje
documental, ha sido galardonado en multiples festi-
vales y es otro ejemplo contemporaneo que funcio-
na para nuestro analisis. Egresado del CCC hizo de
tesis tambien un documental; La Cancion del Pulque
(2003), que fue la antesala de su trabajo posterior.

35 RUSHES: material original de camara y sonido, sin cortes, sin edicion,
sin ningﬁn tratamiento

Estilos, géneros e historia del documental

A pesar de renegar del cine antropologico o etno-
grafico sus trabajos son, indudablemente, estudios
formales, bien documentados y estructurados que
caben en estos parametros.

Imagen 159. Fotograma del documental Los Ladrones Viejos.

Como no hago documental de denuncia social, ni
documental antropologico o etnografico, estoy ale-
jado de la parte académica del género, ademas de
que mi formacion como cincasta me separa de eso,
aunque echo mano de muchos elementos de la an-
tropologia visual, del cine etnografico, del de denun-

cia y del periodismo, por supuesto. (Fiesco, 2008; 7)

Sin embargo, existe la insistencia en no reconocer
un método, mucho menos el uso de herramientas
teorico metodologicas para el proceso de compren-
sion de la realidad, abogando por la libertad creativa.

Imagen 160. Cartel del documental Los LadronesViejos.

as Teorico Metodoldgicas para el Desarrollo de Proyectos de Cine Documental
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(El documental)... es el género mas libre de la cine-
matografia.. porque la realidad es inasible, no hay ma-
nera de que tu la cuadres, a menos de que te salga un
bodrio, tendencioso y propagandistico. Este proceso
me gusto mucho, estar alerta todo el tiempo de lo que
sucede. El proceso creativo es bastante solitario pero
internamente es muy rico por todo lo que implica

estar trabajando con seres humanos. (Fiesco, 2008; 9)

También las obras de Everardo Gonzalez cuestionan
qué tanto el investigador documentalista debe invo-
lucrarse en su objeto de estudio. Refiriendose a La
Cancion del Pulque, contesta a la entrevista de Rober-
to Fiesco:

;Y te emborrachaste con ellos? Si, duran-
te seis meses, claro. Por eso la estructura de La Can-
cion del Pulque es asi, porque tenia que ver con lo

que es el proceso de vida de un alcohdlico. (2008; 9)

Esta forma documental donde el realizador se con-
vierte en congjillo de indias de su propia investiga-
cion es comparable a otros trabajos como Super En-
gordame (2004), de Morgan Spurlok, donde se dedica
a comer s6lo alimentos de MacDonald s durante un
mes monitoreando el grave dafio que le causa a su
cuerpo. Muchos documentalistas participan como
protagonistas del fenomeno social que retratan, lo
mismo puede decirse de aquellos que hacen docu-
mental politico, que la mayoria de las veces son afi-
liados a un partido politico o al menos, a las causas

que profesan.

Everardo Gonzalez también nos da algunas pautas
para seguir en la investigacion y que se encuadran
con la metodologia que propondré en las siguientes
paginas.
Procuro tener mis primeros acercamientos du-
rante bastante tiempo, en el caso de La Cancién
del Pulque fueron como tres meses sin una sola
camara, so6lo para gencrar confianza, para que no
se convierta eso en una entrevista de un dia, sino
en un proceso de amistad genuina. Ese es uno
de mis codigos... Por otro lado tengo claro que
voy a manipular lo que se me dijo, en funcion del

drama interno de la pelicula. (Fiesco, 2008; 10)

Imagen 161. Fotograma del documental La Cancidn del Pulque.

Aqui podemos encontrar dos procesos del
documentalista; el acercamiento al objeto de
estudio por medio de técnicas como la Histo-

ria Oral y la Entrevista Cualitativa, antes del
proceso de filmacion propiamente y ademas,
el reconocimiento por parte del realizador
de que la imagen y el sonido son manipula-
bles, pero aclarando que no para crear una
opinion, sino para intensificar el argumento,
para crear interés en el espectador y no per-
der su atencion. Aunque luego se desliga de
sus personajes al reconocer que hay distancias
que no deben rebasarse entre investigador y
sujetos de estudio.

Tampoco soy de la idea de que para tener un buen
retrato o un acercamiento intimo con otro ser hu-
mano tengas que llevarlo a tu casa a dormir y a co-
mer, para que después te hagas cargo de su vida

como si fueras su pilmama. (Fiesco, 2008; 10)

Gonzalez nos da una solucion de como enfrenta el
documentalista a sus personajes, de una manera ho-
listica, arbitraria, casual, empirica pero efectiva.

En el caso de La Cancién del Pulque... yo habitual-
mente iba a la pulqueria con gusto, y cuando decidi
hacer el documental lo que hacia era sentarme a be-
ber, mirar a la gente, platicar con ella y elegir...
no de una manera consciente... Asi es como van
apareciendo,  siempre  vivencialmente, tratando
de asistir lo mas que se pueda a esos lugares y em-

pezando a generar confianza. (Fiesco, 2008; 11)




Capitulo | 2

Sin duda, la generacion empatica, la confianza
entre investigador y sujeto son fundamenta-
les, solo hasta que ambos se reconocen como
iguales se puede dar la verdadera comunica-
cion y las palabras apareceran con facilidad.

Para su primer largometraje Los LadronesViejos, la ex-
periencia de La Cancion del Pulque, se vio reflejada
€n un producto atractivo, emocionante que ademas
muestra una historia oculta de la policia mexicana.
Comenzo6 con una idea “Tenta ganas de hacer un bes-
tiario de los diferentes oficios en el robo”. (Fiesco, 2008;
11) seguida de una investigacion documental “Basi-
camente me dedique a revisar periodicos de los cua-
rentas a los sesenta... A veces hasta uno siente que estd
actuando como detective”(Fiesco, 2008; 12).

Imagen 162. Everardo Gonzalez entrevista a “El Carrizos” (al fon-

do), durante la filmacion del documental Los LadronesViejos.

Encontro a su personaje; El Carrizos, encarcelado
en Santa Martha, contact6 a su esposa y asi comen-
zaron los encuentros que culminarian en Los Ladrones
Viejos. A traves de ¢l y otros companeros, tambien
recluidos, conocemos las distintas tecnicas, estilos y
especialistas del robo, ademas de la corrupcion poli-
ciaca en la epoca del “Negro” Durazo y el Presidente
José Lopez Portillo.

Las técnicas de Entrevista Cualitativa, Historia
Oral e Historia de Vida asi como un Analisis
del Discurso son evidentes en este trabajo, que
aunque Everardo Gonzalez no las llame como
tal, estan obviamente integradas a su trabajo.

2.13.6.4. MARI CARMEN DE LARAY
LUCIA GAJA

Hasta antes de las escuelas de cine CUEC y CCC,
el papel de la mujer en la industria cinematografica
estaba muy relegado, pero gracias a que desde la pri-
mera generacion de la escuela de cine de la UNAM
se integraron alumnas su desarrollo ha corrido en
paralelo con los varones.

Egresada del CUEC, Maricarmen de Lara tiene los
documentales No es por Gusto (1981), No les Pedimos
unVigje a la Luna (1986), Emma ElenaValdemar (1993),
Amparo Montes (1993), Nosotras También (1994), Ofi-
cios Masculinos en Cuerpos femeninos (2000), Falso ma-
triarcado Juchiteco (2004), entre otros. Todos ellos
con problematicas femeninas que conoce bien.

Por su parte, Lucia Gaja, egresada de Artes Visuales
de la FAD y despues del CUEC, estudio Documen-
tal en Cuba. Sus trabajos mas importantes son Soy
(2003), MiVida Dentro (2007), ademas de otros para

television.

Imagen 163. Fotografia utilizada para el cartel del documental Mi

Vida Dentro.

Los temas son muchos, como encontrar la idea ini-
o/ .

ciatica para desarrollar un proyecto documental. Las

fuentes son variadas, De Lara nos da una pista:

Por cjemplo, yo me meti a hacer lo de futbolis-
tas y boxeadoras... mi papa de repente veia el box,
pero en la vida pensé que tendria que hacerme de
conocimientos sobre boxeo. Sin embargo cuan-
do conoci a Laura Serrano (boxeadora) me pare-
ci6 un personaje fascinante, poeta, abogada, cinco

idiomas inteligente y preparada. (Casas, 2008; 31)

| Estilos, géneros e historia del documental en _
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Por su parte Lucia Gaja agrega:

un mayor acercamiento al objeto de estudio

Desde que lees o ves una nota informativa o te enteras al momento del r egistro y en el momento de
. ./ / . .
de un acontecimiento o descubres en un libro de histo- la edicion ser veridico Y preciso en cuanto a la
. ./
ria un asunto que te atrae, existe la primera conexion informacion que se ofrece.

conlo que, en particular, a ti te mueve para contar.Y eso

también es bien bonito del documental, que los temas

estan ahi para todos, que después tiene que haber toda 2.13.6.5. AL EJAN DRA ISLAS

una creatividad y una estructura y pensar como le vas a

hacer pero que el tema esta, pensar que los temas estan Estudi6 en el CUEC, ha dirigido decenas de docu-
volando por todos lados. Eso me fascina. (Casas, 2008;31) mentales para numerosas instituciones y canales de
TV, destacan Iztacalco, campamento 2 de octubre (1979),
Cerca de lo Lejos (1982), Veracruz 1914: Memoria de una
Invasion (1988), ;QuéViva México! (1991), Muxes: au-
tenticas, intreépidas, buscadoras de peligro (2005), Los De-
monios del Edén (2007) entre muchos mas.

Los Demonios del Edén, surge del libro de la periodis-
ta Lydia Cacho, del mismo nombre, sobre la pede-
rastia y el poder politico mexicano. Es otra manera
de abordar el documental, a través de otras fuentes
de informacion. Aunque cercano al reportaje pe-
riodistico, toma caracter de documental debido a
la profundidad de los temas, la comparacion de las
opiniones y la extension del proyecto.

Imagen 164. Lucia Gaja, Fotografia: Eduardo Loza.

Tanto Mari Carmen de Lara como Lucia
Gaja dan pocas pistas de sus métodos de
trabajo para el desarrollo de la investiga-
cion previa al registro de imagenes y sonido.
Como la mayoria de los documentalistas van
haciendo camino al andar, van conociendo
a sus personajes y las situaciones sociales al
mismo tiempo que filman. Esta tesis quiere
hacer énfasis en la necesidad de un trabajo

previo de investigacion y analisis para efi-
cientar procesos y presupuestos para ]ograr Imagen 165. La periodista Lydia Cacho en una fotografia utilizada
b
para el documental Los Demonios del Eden.
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| Estilos, géneros e historia del documental e

No pude abordar el documental como lo imagine y lo uno nos lleva a otro y ese con alguien mas, por lo que

escribi a partir del libro de Lydia Cacho y de la inves- nos llevo tres anos ir estableciendo los contactos, luego

tigacion que hice, fue muy complicado seguir el caso los vinculos, y ganarse la confianza de ellos para que

porque la realidad era demasiado brutal, sucedia en nos concedieran las entrevistas. (Ramirez, 2008; 38 -39)

varios lugares del pais de manera simultanea, y lo mas
grave, que no tuve acceso a las victimas y a los expe-

dientes. (Estudios Cinematogrdficos, Afio 14, Num. 32; 36) Tort habla de un proceso fundamental que
no puede estar incluido en ninguna metodo-

. 14 . . 14 .
De manera diferente Muxes: auténticas, intrépidas, logia, Ia confianza con el entrevistado. Para

buscadoras de peligro, tiene distinto acercamiento al I . .
ello no hay técnicas ni herramientas metodo-

fenomeno, donde el trabajo de campo es evidente , . o , .
logicas especificas, dependera de cada inves-

y ha aplicado técnicas que van de la Entrevista a la

ticador su capacidad para acercarse a la gen-
Historia Oral. & P p g

te, en especial a grupos sociales temerosos,

En este documental logré lo que mas me gusta,
profundizar en el acercamiento con mis persona-

jes. Con los muxes la relacion fue compleja e in-

oprimidos, vilipendiados y desprotegidos, en
este caso ex guerril]eros o gente cercana al
movimiento de Lucio Cabanas. Es un traba-

tensa, pero también divertida y vali6 mucho la
pena. (Estudios Cinematogrdficos, Afio 14, Num. 32; 36)

jo en progreso, por suerte las herramientas
digitales que nos da la produccion actual nos
permite ir haciendo este trabajo de campo
Dos formulas vélidas de acercarse y realizarun  1pjentras se van registrando las entrevistas.
documental, a través de las fuentes existentes
y otra, a partir de personas vivas. Para este 0l-
timo estilo es que se propone la metodologia
expuesta en esta tesis, donde la exploracion
se lleva a cabo a través de las herramientas de
investigacion social explicadas en el capitulo

posterior.

2.13.6.6. GERARDO TORT

Egresado de la carrera de Ciencias de la Comuni-
cacion de la Universidad Iberoamericana, sus do-

Herramientas Teorico Metodoldgicas para el Desarrollo de Proyectos de Cine Documental

cumentales incluyen La guerrilla y la esperanza: Lucio ‘ . , _
N < . Imagen 166. Lucio Cabanas (en el circulo), cuando estudiaba en la
Cabanas (2005), ha participado con varios programas
L, Normal Rural de Ayotzinapa, imagen del documental La Guerrilla y
documentales para la television como Gritos de Muer-

te y Libertad (2010), EI Encanto del Agui]a (2011) y 5
de Mayo: un Dia de Gloria (2012).

la Esperanza.

Respecto a su trabajo en La Guerrilla y la Esperanza ex- En cl trabajo del documental testimonial aprendi-

plica su proceso de indagaci()n previo al documental: mos que, como no sabes clando te van a dar la fra-

se importante que estas buscando y puede ser que

Fue mucho trabajo de investigacion de campo, biblio- L . .

la diga inesperadamente, tienes que dejar correr la

graficay hemerografica. La eleccion de los entrevistados , , .

camara. Mas que una entrevista lo que se tuvo fue-

fue un trabajo de tejido fino, el hacer un contacto por ,

) N , ron extensas charlas con la mayorfa de las personas

referencias, llegar a una persona en especifico. .. costo ) ) i ,

. ) , que nos brindaron su testimonio. (Ramirez, 2008; 39)
mucho trabajo ganarse la confianza de la gente; después
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La Entrevista Cualitativa siempre es una char-
la, ;debe ser una platica profunda? si, pero
alejada de la entrevista directa o la pregunta

intimidante, el investigador ha de mantener

una distancia con el sujeto pero con humildad
y respeto, dejar que él o ella misma tenga su
propio tiempo y su propia voz.

El trabajo de Tort es una muestra de como llevar una
entrevista casual, casi una charla de café, a una entre-
vista profunda y significativa.

2.13.6.7. JUAN MANUEL SEPULVEDA

Egresado del CUEC obtuvo el Ariel en 2006 por
mejor cortometraje documental por Bajo la Tierra.
En 2007 estrena su primer largometraje documental
La Frontera Infinita. Sobre esta ultima es interesante
el proceso de la misma, la cual surge a raiz de un
viaje a Chiapas, aunque ya con la idea en mente y
con informacion ofrecida por periodistas de la zona,

inicia su pesquisa:

Comencé la investigacion in situ interrogando, como
si fuera una extrana mezcla de policia judicial, sacer-

dote y explorador ingles del siglo xix, a los prota-

gonistas del suceso: académicos, migrantes y ONG
que defienden sus derechos. (Sepulveda, 2008; 53)

Pero ;cual es la informacion realmente util para un
documental? Ya cuando tenia suficiente; causas es-
tructurales de la migracion, estadisticas, listas de
entrevistados, planos para ilustrar la informacion y
demas material documental, se dio cuenta que quiza
no era lo que necesitaba.

Uno de los ultimos dias, aprovechando la esquizo-
frenia de un Estado que se cree garante de los dere-
chos humanos, pude ingresar a la antigua estacion
migratoria donde se encontraban hacinados cientos
de hondurefos, guatemaltecos, salvadorefios, ecuato-
rianos, entre otros, esperando su repatriaci(')n. La in-
vestigacion se hizo a un lado. Los ntimeros, estudios,
tratados, teorias, estaban muy lejos de estos hombres
y mujeres que en su mayoria hufan de su pobreza...
Ninguna estadistica mostraba a la madre que, cuando
desperto en un tren en marcha, no pudo encontrar
a su hijo. Ningln dato relevante podia representar al
hombre que, sin un pi¢, habia decidido no detener-
se hasta llegar al otro lado. (Sepulveda, 2008; 53- 54)

Saber reconocer lo que cinematograficamente
es atractivo, lo que llamara al espectador nos
remite a las ensenanzas del cine de ficcion;
crear drama. El suspenso, la intriga, la duda,
saber mas que el personaje, una historia que
contar, un personaje con el cual identificarse,
un anécdota humana, un desenlace esperado,
todo ello es parte de la dramaturgia clasica y
que opera también en el documental.

Imagen 167. Fotograma del docu-

mental La Frontera Infinita.
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Septlveda hace una reflexion interesante respecto a
la investigacion previa al documental, la que da datos
duros, estadisticos, anonimos, formales.

Actualmente suele despreciarse, como si se trata-
ra de una maldicion o de un acto retrogrado, a la in-
vestigacion. Documentalistas de vanguardia hacen
la sefial de la cruz cuando se les pregunta si investi-
gan, negandolo con encendida rabia, sin conside-
rar que elegir entre un personaje u otro, o enterar-
se de quien es la persona a la que se le pide permiso
para filmar, o saber a qué hora salen los autobuses para
llegar a la locacion, es resultado de un proceso de in-
vestigacion. Hay quien la usa menos, hay quien la usa

mas, pero siempre se investiga. (Sepulveda, 2008; 54)

Asi, lo que nos demuestra Sepulveda es que
al final, cada documentalista tendra su propia
manera de investigar y que, en mucho, sera
determinada por el campo de accion, por los
sujetos que interroga, por las condiciones
politicas, econémicas y de produccion que se
enfrentan en cada proyecto.

Imagen 168. Imagen para el cartel del documental La Frontera Infinita.

Al analizar a los y las documentalistas mexicanas
contemporaneas podemos observar las distintas
formas de investigar y la poca coherencia y metodo
que contienen, la mayoria de las veces es un acerca-

miento al objeto de estudio arbitrario, mas llevado
por el sentimiento que por un método cientifico.
Las herramientas de investigacion no son aplicadas
con conocimiento, sino por intuicion, a veces fun-
ciona y otras veces no, finalmente, al ser los seres
humanos nuestra fuente de informacion principal,
aquellos que llegamos a ver en pantalla son los que
decidieron vivir la experiencia de salir en pantalla,
no sabemos cuantas personas tuvo que acercarse
cada documentalista en cada documental realizado
para lograr una sola entrevista.

Esta tesis es un compilado de herramientas de in-
vestigacion de campo sustentadas en bases teoricas
que podran ayudar al documentalista a mejorar su
labor profesional. Esta tesis pretende contener los
elementos necesarios para convertirse en un manual
que auxilie al investigador documentalista en su pro-
ceso de conocimiento de la realidad, que le ayude a
tomar decisiones, que le haga observar con mayor
claridad y a discernir entre lo que es importante y
dramaticamente atractivo y aquello que solo le hara
perder tiempo, esfuerzos y dinero.

2.13.7. FESTIVALES, MUESTRAS Y
PREMIOS

En las Gltimas décadas ha habido un significativo au-
mento de hechos relativos al documental cinemato-
gréfico en México.

PREMIO JOSE
ROVIROSA

AMBULANTE

DOCSDF

EL ARIEL

FESTIVALES, MUESTRAS,
PREMIOS

CONTRAEL
SILENCIO

| Estilos, géneros e historia del documental en _
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2.13.7.1. PREMIO JOSE ROVIROSA

José Rovirosa nacio en 1934 en Orizaba, Veracruz,
estudio en el Centro Universitario de Estudios Ci-
nematograficos (CUEC), fue Coordinador de los
Cine-clubes universitarios entre 1964 y 1976 y Jefe
de Producciones Cinematograficas de 1967 a 1970
en el Departamento de Actividades Cinematografi-
cas de la UNAM, ademas fue Coordinador Nacional
de Cine-clubes del IMSS, a principios de la década de
los anos setenta. En el CUEC fue Secretario Adminis-
trativo, Secretario Técnico, miembro del Comite Edi-
torial y Director del centro de 1978 a 1985, ademas
de profesor titular desde 1972, de diferentes mate-
rias, tanto en el centro como en el CCC y otras es-
cuelas. A lo largo de su carrera realizo 19 documen-
tales, entre los que destacan: Nuestro idioma (1969),
Ayautla (1972), Palacio de Mineria (1975) y Perdon...
investidura (1991), ganador del Ariel de Plata al Me-
jor Cortometraje de ese ano. Escribi6 mas de doce
guiones cinematograficos, varios de los cuales fueron
premiados. También fue director de la Casa del Lago
(1986-1989) y Secretario Docente en la Escuela In-
ternacional de Cine y Television (EICTV) de San An-
tonio de los Bafios, Cuba (1989-1990).

Imagen 169. Cartel para la convocatoria al premio Jos¢ Rovirosa

de 2011.

Es autor del libro Miradas a la realidad, editado por
el CUEC, que contiene entrevistas a documentalis-
tas mexicanos. Public6 diversas colaboraciones en
periodicos y revistas. Participo en varias instancias
e instituciones como la Fundacion de Cineastas, la
Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinema-
tograficas, entre otras. En 1993, Jos¢ Rovirosa fue
distinguido como becario en la categoria de Creado-
res de Arte en Medios Audiovisuales por el Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes.

En julio de 1997, pocos meses despues de su muerte,
la Direccion General de Actividades Cinematografi-
cas de la UNAM y el CUEC instauraron el Premio
Jose Rovirosa al Mejor Documental Mexicano de
ese mismo ano.

Imagen 170. Fotografia para el cartel ;Quién Diablos es Juliette?.

Se pretendia homenajear la personalidad filmica y
docente de este destacado documentalista mexicano
y reconocer la labor de quienes han intentado traba-
jar el campo del documental en nuestro pais.

El galardon que lleva su nombre como reconoci-
miento a lo mejor del trabajo documental en el pais
desde 2008 se ampli6 para premiar tambien al Mejor
Documental Estudiantil.

Los ganadores del premio han sido: El Circulo Eter-
no (1997) de Alejandra Islas; Un Mexicano en Nueva
York (1998) de Jose Benitez Muro y ;Quién Diablos
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es Juliette? de Carlos Markovich; Petatera (1999) de
Carlos Mendoza; Tierra Menonita (2000) de Ade-
le Schmidt; Pepe Chavez (2001) de Busi Cortés; La
Cuarta Casa, Un Retrato de Elena Garro (2002) de Jose
Antonio Cordero; Lo Que Quedd de Pancho (2003) de
Amir Galvan; Voces de la Guerrero (2004) de Diego Ri-
vera y Antonio Zirion; Deshilando Condenas, Bordando
Libertad (2005) de Tonatiuh Diaz; Su Nombre Es Chavela
(2006) de Eduardo Gonzalez Ibarra; Los LadronesViejos
(2007) de Everardo Gonzalez; Trazando Aleida (2008)
de Christiane Burkhard; Los Herederos (2009) de Eu-
genio Polgovsky; Aguas de Tabasco (2010) de Adriana
Camacho; Agnus Dei, (2011) de Alejandra Sanchez;
Cuates de Australia (2012) de Everardo Gonzalez.

Imagen 171. Fotograma del documental Trazando Aleida.

Al Mejor Documental Estudiantil se ha otorgado a:

Hasta el Final (2008) de Rubén Montiel; Reforma 1§:

Las Trampas del Poder (2009) de Nestor Sampieri; Rio
Lerma (2010) de Esteban Arrangoiz;Y Retiemble en Sus
Centros la Tierra (2011) de Patricia Martinez; Mi Ami-
ga Bety (2012) de Diana Garay.*

La importancia del reconocimiento por parte de la
UNAM, a traves del CUEC, de los documentalis-
tas activos y los aspirantes que atin estan estudian-
do, es congruente con la labor que la universidad ha
realizado en este terreno a lo largo de las décadas;
impulsar el documental social como instrumento de

conocimiento de la realidad.

36 www.filmoteca.unam.mx
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2.13.7.2. AMBULANTE

Ambulante es una organizacion sin fines de lucro de-
dicada a apoyar y difundir el cine documental como
una herramienta de transformacion cultural y social.
Fundada en Mexico en 2005 por Gael Garcia Bernal,
Diego Luna y Pablo Cruz, Ambulante viaja a lugares
que cuentan con poca oferta de exhibicion y for-
macion en cine documental, con el fin de crear una
audiencia participativa, critica e informada, y abrir
nuevos canales de expresion y reflexion en México y
en el extranjero.”’

Ambulante cumple con las expectativas de un fes-
tival de cine independiente exhibiendo produccio-
nes que no tendrian otra salida promocionada y en
tantas salas, pero ademas Ambulante se convierte en
un escaparate para la distribucion otorgando a los
cineastas y productores un porcentaje de la taquilla
a través de un sistema itinerante en salas comercia-
les, circuitos universitarios y culturales, creando un
nuevo y apreciable sistema de exhibicion—distribu-
cion que trasciende los cine clubs universitarios y la
distribucion clandestina. (Ortega, 2011)

Imagen 172. Gael Garcia Bernal en la conferencia de prensa promo-

cional de la Gira Ambulante 2015. (El Universal)

El festival no es competitivo y la seleccion se hace de
manera interna por un Comite de Programacion. Se
aceptan trabajos con una duracion minima de 30 mi-
nutos. La tematica de los documentales es libre. No

37 ambulante.com.mx

Herramientas Teorico Metodoldgicas para el Desarrollo de Proyectos de Cine Documental




B |  Zamarripa Salas

se aceptan trabajos institucionales o publicitarios, ni
reportajes o trabajos de naturaleza netamente tele-
visiva. Entre los patrocinadores de esta organizacion
esta la cadena Cinépolis, el Festival de Cine de Mo-
relia, la Fundacion Ford, las tiendas departamentales
Coppel y la Cerveceria Cuauhtemoc. Ambulante es
un escenario importante para el cine documental
en Mexico ya que exhibe documentales de todo el
mundo que han sido reconocidos por su calidad.
Ademas, en su seccion mexicana, muestra las mas

nuevas realizaciones documentales de nuestro pais.

2.13.7.3. DocsDF

DocsDF, se funda en 2006 como el Festival In-
ternacional de Cine Documental de la Ciudad de
Meéxico, es un evento anual cuyos objetivos son
promover y difundir el cine documental contem-
poraneo, estimular la formacion de nuevos cineas-
tas y documentalistas y promover la creacion y el
desarrollo de proyectos documentales en México
e Iberoamérica. Se organiza en secciones compe-
titivas y ciclos tematicos: el DocsForum, es un
encuentro de coproduccion, formacion y profesio-
nalizacion de documentalistas. Se producen cinco
cortometrajes documentales en el Reto DocsDF,
que es un maraton de creacion en el que se reali-
zan cortos documentales en 100 horas en el Cen-
tro Historico. Doctubre, seccion competitiva del
festival que exhibe documentales en mas de 80 ci-
neclubes en todo el pais. Desde su fundacion ha re-
unido mas de 180,000 asistentes y exhibido 1,100
documentales de mas de 90 paises, en cerca de
2,700 proyecciones, gran parte de ellas gratuitas.
Ha producido 41 cortos documentales en su com-
ponente de creacion: El Reto DocsDF. Colabora
con mas de 50 festivales nacionales e internaciona-
les. Ha dado la bienvenida a mas de 500 invitados
nacionales e internacionales. Cuenta con un acervo
cinematografico de aproximadamente 6,000 titu-
los, abierto gratuitamente al publico. Tiene mas de
80 sedes alternas en todo el pais mediante el la red
de cineclubes de DocsDF.*

38 www.docsdf.org

112

Imagen 173. Cartel de DocsDF 2015.

2.13.7.4. El ARIEL

La Academia Mexicana de Artes y Ciencias Cine-
matograficas se instituyo en 1946, por los propios
trabajadores del cine nacional, para reconocer a
los realizadores, creadores, inteérpretes y técnicos
de las peliculas mexicanas. El Ariel es el premio que
otorga la Academia a lo mejor del cine. La escultura
del Ariel es obra del mexicano Ignacio Astnsolo y es-
tuvo en el Paseo de la Reforma, a la altura de Chapul-
tepec, hasta 1958, cuando se traslad6 a los Estudios
Churubusco.

El objetivo del premio es estimular y acrecentar la
excelencia de nuestro cine, favorecer el crecimiento
de la industria y propiciar el encuentro y el fortale-
cimiento de la comunidad cinematografica nacional.
El premio se otorga desde 1947, con una larga sus-

pension entre 1958 y 1972.

Los objetivos de la Academia son "Promover la difu-
sion, la investigacion, la preservacion, el desarrollo y

la defensa de las artes y ciencias cinematogréficas”.?’9

Entre sus premios, dedicados en su mayoria a largos
y cortometrajes de ficcion, tienen la categoria de
Largometraje y Cortometraje Documental. Sin em-
bargo, el premio no tiene importancia real ni para
la industria comercial de cine ficcion y mucho menos
para el cine documental. No pasa de ser una noche, la
mas de las veces en el Palacio de Bellas Artes, remedo
tercermundista, con guiones mal escritos, de chistes

39 http://www.academiamexicanadecine.org.mx
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forzados y homenajes sensibleros de los Oscares
norteamericanos. La Academia no tiene ninguna
influencia en el cine mexicano, no genera investiga-
cion ni promociona al cine nacional.

Imagen 174. Estatuilla del Ariel.

2.13.7.5. CONTRA EL SILENCIO
TODAS LAS VOCES

En su pagina Web contraelsilencio.org, Voces con-
tra el silencio video independiente A.C. se definen
como una asociacion sin fines de lucro cuya mision
es producir, promover y difundir el documental his-
panoamericano de tematica social a traves de tres
ejes: el Encuentro Hispanoamericano de Cine y
Video Documental Independiente Contra el Silen-
cio Todas las Voces; la Videoteca Iberoamericana de
Cine y Video Documental; y la Red alternativa de
Exhibicion de Documentales. A cargo de Cristian
Calonico, profesor de la UAM Xochimilco y egresa-
do del CUEC, Contra el Silencio, organiza cada dos
anos desde el 2000, el Encuentro donde se exhiben
todos los documentales que se reciben y se realizan
actividades para la reflexion e intercambio de ideas
sobre el tema. La Videoteca cuenta ya con mas de

dos mil titulos y tiene un sistema de prestamo gra-
tuito. La Red de exhibicion distribuye material en
universidades, centros y casas de cultura en el pais.
La labor de esta organizacion ha ayudado a dar salida
a los documentales hispanohablantes que gracias a
los sistemas de video accesibles se estan realizando
en el mundo. Las tematicas son muy variadas; nifios
de la calle, conflictos campesinos y urbanos, enfren-
tamientos con el poder, problemas medicos sociales,
feminicidios, politica y sociedad en general. Su labor
principal es la de recopilar, catalogar y resguardar el
enorme cimulo de material documental, mas alla de

su calidad y tematica.

Imagen 175. Cristian Calonico.

2.14. CONCLUSIONES
DEL CAPITULO

El documental social, que es el que interesa a esta
tesis, ha transitado desde la propaganda de guerra,
pasando por los géneros didacticos, el noticiero,
la historia, el docudrama, el falso documental, el
documental personal, hasta llegar al documental
profundo; politico, social, historico, econéomico,
ecologico, con intenciones criticas, informativas y
con el proposito de mover el pensamiento del es-
pectador hacia la reflexion.

| Estilos, géneros e historia del documental _
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Se hace un acercamiento a una posible definicion de
documental, al inicio de este capitulo, donde se en-
fatiza la necesidad que debe buscar el documental
social por una representacion justa y honesta de la
realidad, la cual puede lograrse a traves de una in-
vestigacion acuciosa, con parametros cientificos y
herramientas de indagacion y analisis que es precisa-
mente lo que esta tesis ofrece.

Este segundo capitulo nos demuestra lo poco que se
ha reflexionado sobre el trabajo previo al registro de
imagenes y sonido. Asi, observamos como las distin-
tas escuelas y documentalistas de diversas épocas y
paises, poco han utilizado alguna metodologia para
su investigacion, dejando que sea el propio producto
el que determine el rumbo que llevara el discurso de
la pelicula. Dado que no hay conclusiones estrictas y
definitorias como sucederia en un trabajo académico
escrito ya que lo que se busca en un documental es
conmover los sentimientos y la reflexion mas que
ofrecer datos y estadisticas, la investigacion para el
documental es minima, retomada de reportajes pe-
riodisticos o de otros especialistas y algunas veces de
libros o investigaciones realizadas en alguna institu-
cion publica o universidad.

Asi, este capitulo comprendia, en el programa de
actividades inicial, un acercamiento historico del
documental social y las formas en que se han inves-
tigado y se han analizado los fenomenos sociales a
documentar, sin embargo, lo que se encontro fue
que hay muy poca investigacion cientifica, salvo al-
gunos documentalistas formados en las ciencias so-
ciales o instituciones gubernamentales dedicadas al
documental, han realizado algiin tipo de investiga-
cion sobre lo que les interesa. La mayor parte de
los documentalistas, a lo largo de estos 100 anos de
historia, han transitado de una manera empirica o
bajo la premisa de analisis de otros investigadores.

El recuento historico llevado acabo en este segundo
capitulo comienza con los primeros afios del feno-
meno del cine documental. Fueron cuatro personajes
primordiales los que le dieron vida. John Grierson,
en Inglaterra, Robert Flaherty, en Estados Unidos,
Lenni Reifensthal, en Alemania y Dziga Vertov, en la
URSS. Cada uno de ellos respondia a los intere-
ses politicos de su tiempo y lugar; el liberalismo
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economico norteamericano de Flaherty, el nacio-
nalismo inglés de Grierson, el fascismo aleman de
Reifensthal y el comunismo sovictico de Vertov. Sin
embargo, pocas decadas despues el documental en-
contro su propia voz, principalmente como vehicu-
lo de denuncia, de critica y de cambio social. Aun
asi, el fenomeno del cine documental solo se dio en
paises que contaban con industria cinematografica,
por la complejidad, costos y personal especializado
requerido para su produccion. No fue si no hasta la
llegada del video en la década de 1960, que comen-
z0 a realizarse en paises en desarrollo o aquellos
fuera del bloque ideologico occidental.

En 1960 las ensenanzas de los fundadores del docu-
mental se vieron sacudidas por dos estilos documen-
tales cinematograficos llamados CinemaVerité y Direct
Cinema; estos rompieron con los esquemas de pro-
duccion utilizados hasta ese momento que valoraban
la planeacion, la buena iluminacion, las recreaciones
y las entrevistas. Utilizando equipos ligeros de 16
mm y poco despues el video, el documental logro
introducirse en lugares desconocidos hasta entonces
como las casas de gente comun, salones de baile, en
los entretelones de las campanas politicas, en la linea
de batalla de la huelgas o en hospitales psiquiatricos
dandole al fenomeno nueva e inesperada vida ya que
surgieron muchos documentalistas que retrataban
temas muy variados, en lugares lejanos o escondi-
dos, con personajes olvidados, con situaciones poli-

ticas, sociales o comunales muy especificos.

Pero el Cinema Verité dejo hace mucho de ser van-
guardia, hoy es lenguaje comtn de los documentales
musicales y del detras de camara de obras cinemato-
graficas, teatrales o de cualquier otro arte, es parte
del proceso de produccion de los docudramas y Rea-
lity Shows, es utilizado en comerciales politicos para
infundir frescura y credibilidad. El acercamiento ha
perdido su novedad y su habilidad para convencer a
los espectadores de que estan mirando algo no pre-
meditado e incontrovertidamente real.

Ya en el siglo xxi la diversidad del documental es in-
finita; desde el puramente cientifico, especializado,
para publicos muy determinados, hasta el docudra-
ma popular, historico, melodramatico y televisivo.



Capitulo | 2

En este segundo capitulo se hace una propuesta de
taxonomia historica del fenomeno del cine docu-
mental mundial separandolo por Escuelas y Perio-
dos, dando mayor importancia al lugar de origen y
al momento historico que a la tematica o la forma de
produccion, como sucede en otros recuentos histo-
ricos publicados. Asi, se analizan cinco Escuelas que
han realizado documentales por al menos 70 anos
como son la norteamericana, la britanica, la cana-
diense, la sovietica, la argentina y la mexicana. No
sin olvidar otras cinematografias como la francesa
que si han tenido documentalistas pero no han llega-
do a formar una Escuela como tal. Las razones para
poder llamarlas Escuelas estan enmarcadas en que
en estos paises se formaron instituciones guberna-
mentales y privadas especializadas en la realizacion
de cine documental y que ademas perduraron y for-
maron varias generaciones de documentalistas. Cabe
mencionar que esta taxonomia es una propuesta de
esta tesis.

Asi, el cine documental latinoamericano ha tenido un
crecimiento tnico en la historia de la cinematografia
mundial, ya que fue desarrollado principalmente por
nacionales, por cineastas de cada pais, lo que le da un

Estilos, géneros e historia del documental

halo de veracidad y conocimiento de causa. Es verdad
que el cine etnografico y social se realizo desde los
anos 1920 por Flaherty, Grierson e incluso Einseins-
tein, pero siempre desde una perspectiva colonialis-
ta, paternalista en el mejor de los casos, que radicaba
su discurso en la fascinacion de las culturas y sus
costumbres, en sus ritos y creencias, mas que en
un analisis de su realidad contemporanea o al me-
nos una aproximacion critica a su situacion histori-
ca. Es una vision occidental, donde el “buen salvaje”
goza en la libertad de su ignorancia, es feliz en su
aislamiento con una vida sencilla, inmediata, cerca-
na a la naturaleza: Moana, 1926 y Nanuk, 1922, de
Flaherty, son un claro ejemplo de esta perspectiva.
Incluso, Sergei Einseinstein en su ficcion — docu-
mental ;Qué viva México!, 1932, quien en un afan mas
realista, coloca a los indios mexicanos como victimas
y victimarios, pero que en su violencia no responden
a la razon, si no que actlian por instintos. Einseins-
tein tenia la esperanza que la Revolucion mexicana
se hiciera comunista y su pelicula es una apologia
de la eterna lucha de clases entre la burguesia y el
proletariado, en este caso, los hacendados, evidente-

mente caucasicos, contra los indigenas.

Imagen 176. Material del documental La Maleta Mexicana, de Trisha Ziff.
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En cambio, los documentalistas nacionales con co-
nocimientos y vivencias de su propio pais, hacen un
retrato mas objetivo, salvo cuando deben responder
a intereses gubernamentales, pero atin asi, no se de-
jan fascinar por las culturas autoctonas y procuran
ir mas alla en el fondo de las problematicas sociales.
El apartado dedicado a la Escuela mexicana hace un
recuento de estos primeros anos del documental con
los hermanos Alva, Enrique Rosas, Salvador Toscano
y otros.

Asi pues, en Iberoameérica, podemos ponderar dos
escuelas iniciaticas documentales en la primera mi-
tad del siglo xx: Argentina y México. Despues de la
Revolucion Cubana, esta isla tuvo una produccion
importante y fundamental en el desarrollo de la ci-
nematografia documental. Hoy, gracias a la tecnolo-
gia digital, existen documentalistas en practicamente
cada pais latinoamericano, sin embargo, no me atre-
veria a nombrar escuelas a ninguna otra entidad mas
que a la Escuela cubana, la Escuela argentina y, desde
luego, la Escuela mexicana.

Este es un capitulo con muchos faltantes, que po-
dran ser retomados en otros textos y que son los
referentes a otras cinematografias documentales
importantes que nacieron en los afos de 1960
como la cubana, la Irani, la japonesa y de algunos
paises europeos.

Este recorrido historico del fenémeno del
documental social ha tocado las escuelas
principales que ocurrieron en el siglo xx,
sus aplicaciones, trascendencia y desarrollo,
ayuda en la comprension de su impacto so-
cial ademas de proporcionar herramientas
comprobadas a documentalistas en ciernes
o en activo, ademas de estudiosos de este es-
tilo cinematografico. Ademas, es la antesala
del tercer capitulo, el cual reune la parte
formal, donde se plantean la teoria y las me-
todologias para la investigacion del primero
con el estado del arte que guarda el teno-
meno documental cinematografico mundial
que se expone en el segundo.
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> 3.1. PREAMBULO

Elprimer capitulo de esta tesis esta dedicado a
la formulacion de un marco teorico concep-
tual que sustenta la metodologia que se propondra
en este apartado. En el segundo capitulo se aborda
la historia del cine documental social a partir del
analisis de las formas de trabajo de distintos paises
y épocas para la adquisicion del conocimiento de la
realidad que busca representar o modificar, con én-
fasis en el hecho de que, hasta hace pocas décadas, el
documental solo podia ser producido por instancias
privadas o gubernamentales con recursos economi-
cos importantes y, por lo tanto, respondia a intere-
ses didacticos o propagandisticos muy especificos. Es
hasta la llegada del video y de los canales indepen-
dientes de distribucion y hoy el internet, que el cine
documental ha crecido y diversificado sus temas y
puntos de vista sobre las problematicas que expone.

Asi, este tercer capitulo propone una metodologia
para la investigacion previa a la,realizaci(')n de un do-
cumental de caracter social. Esta comienza con la
eleccion del tema y culmina con un guion en un pro-
ceso que al menos debera contener seis etapas con
sus correspondientes labores de investigacion, anali-
sis y muestra de resultados que seran el sustento de
los contenidos y la validacion de los datos.

Imagen 177. Archivo Adan Zamarripa Salas

3.2. TEMA

3.2.1. OBSERVACION
DE LA REALIDAD

OBSERVAR LA
REALIDAD

PREGUNTAS DE
INVESTIGACION

SITUACION
ACTUAL

ENUNCIACION |

DEL TEMA

PLANTEAMIENTO
DEL PROBLEMA

PUNTO DE
VISTA

TEMA

IDEOLOGIA

El tema es la primera decision que el documenta-
lista o cualquier investigador debe formular acer-
ca de aquello que quiere conocer e investigar. Este
nace de un sin fin de antecedentes, pero todos per-
sonales, que incluyen al autor, su entorno y época,
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amenos que el documental sea por encargo, lo que
de todas maneras lo convierte en un proyecto per-
proy P
sonal, ya que si fuere un tema anodino para el do-
cumentalista, éticamente deberia tener el valor de
rechazarlo pues no esta haciendo un trabajo com-
prometido y valioso. El tema puede venir de una
14 . .
problematica personal, que, sin duda, fue afectado
por un entorno social, economico, politico, moral

o) religioso.

La fuente tematica es la realidad; la cual es inmensa
por abrumadora, diversa, cambiante e incontrola-
ble; es inconmensurable ya que no podemos medir-
la ni retenerla, tan solo observarla en unos cuantos
personajes, momentos y detalles; es inabarcable
ya que por mas que intentemos generalizar con un
. / 4 / A .
tema siempre habra mas y mas de donde sacar in-
formacion y siempre quedaran asuntos por tratar,
ademas la realidad de aqui y ahora no es la reali-
dad que sucede a un kilometro de distancia en este
mismo instante; es inagotable pues cambia dia a dia,
lugar a lugar, persona a persona, habra realidad en
el futuro como hubo miles de millones de realida-
es en el pasado; es incomprensible pues siempre
d 1 d bl
quedara mucho por conocer y atin cuando hablamos
de hechos pasados, considerados como verdaderos
¢stos pueden variar con el paso de los anos y de in-
formacion recibida u olvidada. El documentalista
debe estar consciente, como todo autor literario,
dramatico, cinematografico o de indole similar, que
pretende retratar un momento de esta realidad, que
solo podra hacer eso, capturar unos cuantos instan-
tes, unas cuantas personas, unos cuantos momentos
y esperar que sean suficientes con los datos que adi-
cione o imagenes de archivo que se apropie, que su
punto de vista quedara suficientemente claro para
el espectador.

Observar la realidad es algo que todos hacemos,
legos y letrados, interpretarla es otro proceso mas
complejo y que involucra a la filosofia, la moral, la
religion, la formacion académica, la procedencia so-
cio cultural y hasta la biologia. Interpretar la rea-
lidad es la finalidad de las ciencias sociales y para
cllo se vale de herramientas teorico metodologicas
diversas, provenientes de muy distintas corrientes
humanisticas y que se han transformado a traves del

tiempo. Hoy es la Hermencutica la corriente del
pensamiento que permea en el estudio de las cien-
cias sociales. Y como ya lo mencionamos en el pri-
mer capitulo es la fuente de este trabajo.

—)

POR QUE QUE

DONDE cOMO

QUIEN CUANDO

3.2.2. PREGUNTAS DE
INVESTIGACION

Al observar la realidad y tratar de comprenderla, el
documentalista investigador comenzara a plantearse
el tema a traves de preguntas de investigacion cen-
trales, como son; Qué, Como, Quién, Cuando, Donde y
Por Qué. Preguntas que llevan en si mismas las res-
puestas que quedaran plasmadas en el documental
terminado. Son los cuestionamientos que permearan
alo largo de todo el trabajo, tanto en la investigacion
preliminar como en el desarrollo del documental y
que se iran respondiendo o no, en el mismo. Por
que no es un objetivo del documental responder a
las problematicas sociales, no es algo que le corres-
ponda a este tipo de productos de comunicacion,
el documental es un instrumento de informacion,
de denuncia si se quiere usar el término, que qui-
za sugiera soluciones pero no deberia, al menos no
eticamente, plantear respuestas contundentes, pues
estaria cayendo en el terreno de la propaganda, del
panfleto, o al menos, del documental didactico.
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Asi, las preguntas de investigacion son el arranque
del trabajo, el inicio de las pesquisas que ayudaran a
plantear la hipotesis del trabajo.

SITUACION
ACTUAL

BIBLIOGRAFIA |

INFOGRAFIA | HEMEROGRAFIA I

3.2.3. SITUACION ACTUAL

Estas preguntas iniciaticas llevaran a construir un
cuerpo conceptual, anecdotico y teorico sobre el
tema a investigar. Entre mas extenso e informado
se construya este texto indicara un mayor conoci-
miento. Este escrito, que deberia desarrollar todo
documentalista, no tiene ninglin caracter académico
ni busca ser publicado en una revista especializada en
psicoanalisis, antropologia o filosofia. Son notas que
se van recopilando de informacion diversa; biblio-
grafica, hemerografica o infografica, mucho antes
de tomar una camara y empezar con el rodaje. Este
analisis de la situacion actual, servira para ubicar
nuestro documental en el contexto de la informa-
cion que ya exista del tema a tratar, para no repetir
informacion o para utilizarla como confrontacion de
lo que vayamos a exponer; podra ser fuente de datos
para fundamentar afirmaciones que se hagan en el
documental; nos dara pautas para el Guion que defi-
namos para la estructura dramatica del documental.
Este documento previo, iniciatico, general y amplio
en sus aproximaciones, conceptos e ideas puede
conformarse en una escritura automética, con notas
aparentemente inconexas, con ideas vagas o infor-
macion concreta y dura. El proceso de la escritura
en papel, en un cuaderno, en la tableta electronica
o donde se prefiera es necesario pues al hacerlo la
mente ordena las ideas, categoriza la informacion
y va dando claridad sobre la misma. Escribir, hacer
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mapas conceptuales, o cualquier otra herramienta
que deje plasmado en papel las reflexiones de nues-
tro objeto de estudio es fundamental para avanzar en
el conocimiento del mismo.

Desde luego, en esta etapa se puede recurrir a la pa-

labra hablada, a escuchar a otros sobre lo que piensan

de tal o cual cosa, de preferencia escuchar a quien

conoce el tema. Pero la simple discusion con amigos
14 4 4

o colegas dara luz sobre como abordar el fenomeno

que queremos documentar.

3.2.4. ENUNCIACION DEL TEMA

ENUNCIACION
DEL TEMA

HIPOTESIS
DETALLADA

Al haber obtenido mayor informacion sobre aquello
que queremos hacer en nuestro documental, pode-
mos abordarlo ya incluyendo el punto de vista del
autor, asi, el planteamiento del Tema, en esta pro-
puesta metodologica, lleva ya en su redaccion una
posicion autoral que deberia estar plasmada en el
trabajo final.

El tema puede plantearse en una palabra como “mar-
ginacion” pero preferiblemente deberia formularse
en el formato de una hipotesis muy detallada, “Si. ..
entonces. ..”, asi podriamos decir “Si la marginacién de
los pobladores de las colonias altas de Santa Martha en la
Delegacion Iztapalapa se debe al reducido transporte pu-
blico, entonces esto les impedira permanecer en sus puestos
de trabajo”. Esta afirmacion, lleva en si misma la pre-
gunta y la respuesta, dramaticamente estructura el
documental en un principio y un fin, lleva el punto
de vista del documentalista y del documental, es la
reduccion minima de todo el proceso metodologico,
debera ser la guia y la condicion anica que lleve todo
el discurso documental.

Desde luego, llegar a esta afirmacion no es facil y
aunque aqui la coloque como primera etapa del
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proceso de redaccion del guion documental no ne-
cesariamente se lograra plasmar después de haber
realizado el analisis de la situacion actual, de nues-
tro objeto de estudio. Quiza nunca quede patente
para el documentalista esta etapa, pero es parte de
esta propuesta metodologica que obliga al investiga-
dor documentalista a plasmar en palabras explicitas
y claras el Tema.

Imagen 178. Archivo Adan Zamarripa Salas

3.2.5. PLANTEAMIENTO DEL
PROBLEMA

Enunciado el Tema se plantea la problematica, don-
de se redactara como mejor prefiera el investigador
documentalista aquello que va a retratar. Aqui se
echa mano del analisis de la situacion actual y sera la
concrecion casi esquematica de todo aquello que se

recopilo en esa etapa. Dentro de este planteamien-
to se deben especificar las partes, los personajes,
las instituciones, los fenomenos sociales, politicos,
religiosos, psicologicos y demas que afecten al Tema.
En una tesis el Planteamiento del Problema también se
nombra como Problematica por Resolver; sin em-
bargo, en esta metodologia no se pretende resolver
ningin fenomeno social, tan solo, como su nombre
lo indica, plantear la problematica, mostrarla de la
mejor manera posible, comprensible, clara, concisa,
asi como fomentar la discusion de las partes, con-
frontar ideas, aunque, como es sabido, el punto de
vista autoral, estara de algin modo presente, mas
aun si el trabajo esta patrocinado o es encargado por
una persona, institucion o compafia.

3.2.6. PUNTO DE VISTA

OPINIONES

CREENCIAS

CONCEPTO GENE-
RAL DEL MUNDO

PUNTO DE VISTA

~_

En este texto se ha mencionado muchas veces el

concepto de Punto de Vista como aquello que pien-
sa, siente o cree el documentalista sobre el tema
tratado. Todos tenemos un Punto de Vista sobre los
fenomenos sociales, politicos, culturales, economi-
cos, historicos, en fin, sobre cualquier tema, seamos
conocedores o no. Es inherente al ser humano que
categoriza todo como bueno o malo, correcto o in-

correcto, atractivo o desagradable, cierto o falso.
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Somos entes morales y aunque el aprendizaje y la
experiencia nos hagan tolerantes y aparezcamos ante
el mundo como comprensivos, abiertos al dialogo
y al cambio, en el fondo tenemos creencias acerca
de la construccion del mundo enraizadas desde la
infancia y que son dificiles de cambiar. Desde luego
que la percepcion del entorno se modifica con base
en la educacion, a la experiencia, a la interaccion
con otros seres humanos.

El Punto de Vista esta conformado por lo aprendido
en la familia, en el entorno de la infancia y la ado-
lescencia, la escuela, la iglesia, los centros culturales
y deportivos, el pais, el pueblo, la colonia, es el ha-
bitus bourdiano que conforma al individuo. Asi, el
ambiente socio economico y cultural que moldeo las
primeras deécadas de vida se veran reflejados en el

Punto deVista del ahora autor de documentales.

Imagen 179. Archivo Adan Zamarripa Salas

Este concepto ha sido estudiado por varios auto-
res como Wilhelm Dilthey (2013), perteneciente
a la corriente Hermeneutica de mediados del siglo
xX donde habla de la cosmovision de los individuos
que son el conjunto de opiniones y creencias
que conforman la imagen o concepto general del
mundo. La cosmovisién del individuo define ideas
que aplica a la politica, la economia, la ciencia, la
religion y la moral. En esta misma escuela, Pierre
Bourdieu expande la discusion a otros elementos
de vida cotidiana como la moda, la amistad, el tra-

bajo y a los habitos de cada individuo. En el capi-
tulo uno de esta tesis se define este concepto con

mayor profundidad.

El Punto deVista puede resumirse asi: Mecanismo psi-
cologico, espiritual, emotivo, intelectual de seleccion,
sintesis y estructuracion de los elementos de la reali-

dad que conforman las ideas del mundo del autor.*

3.2.7. IDEOLOGIA

Punto deVista e Ideologia son conceptos que caminan
de la mano en el pensamiento humano, pero su di-
ferencia radica en que el Punto deVista es individual
y la Ideologia es colectiva. De alli, connotaciones ta-
les como ideologia politica, religiosa, social, econo-
mica o social. Sin duda es una palabra que desde el
siglo x1x, cuando Marx y Engels la utilizaron para
determinar la ideologia dominante del imperialismo
como el modelo opresor de los pueblos, contraria al
comunismo, es utilizada peyorativamente para refe-
rirse al pensamiento emanado del poder y que do-
mina las masas (Macardis y Hulling, 1998).

Jean Pierre Faye (1998) designa al siglo xx como
el Siglo de las Ideologias ya que se convierte en el
marco conceptual de movimientos sociales y de
pensamiento de las masas educadas en los medios
de comunicacion, la propaganda, la violencia y la
represion. Fascismo, imperialismo, liberalismo,
conservadurismo, comunismo, reformismo, socia-
lismo, anarquismo, racismo, nacionalismo son algu-
nas de las Ideologias que predominaron en el siglo
pasado, asi también movimientos como feminismo,
pacifismo, ecologismo y otras Ideologias no nece-
sariamente politicas pero si que buscan la igualdad
entre las personas con una vocacion transformadora

40 Esta definicion es una adaptacion de la expuesta por el Mtro. Fernando
Martinez Monroy (quien se ha especializado en el estudio de los géneros
dramaticos y la escritura para teatro), en sus clases en la Faculta de Filo-
soffa y Letras de la UNAM. El es heredero académico de Luisa Josefina
Hernandez, profesora también de la facultad y dramaturga de la ultima
mitad del siglo XX que ha sido reconocida por sus estudios de teatro.
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para la sociedad. En cuanto a la religion el funda-
mentalismo islamico, la teologia de la liberacion,
por no contar con las creencias clasicas como el
cristianismo, el hinduismo, el judaismo y otras mas
son algunas de las Ideologias dominantes durante el
siglo xx.

En las décadas de 1980 y 1990, la idea de Ideologia
evoluciona, gracias al deconstructivismo (Derrida)
ademas de la postmodernidad, que proponen un
pensamiento debil, una Ideologia flexible frente al
cambio desconcertante de final de milenio.

Para esta metodologia la Ideologia se propone
como la determinacion autoral de un posiciona-
miento moral, religioso si es el caso, ¢tico, pero
sobre todo en el pensamiento politico que le dara
cuerpo a su trabajo, ya que esta perspectiva guia-
ra la toma de decisiones en cuanto aquello que se
vera y oira en pantalla.

Tanto el Punto deVista como la Ideologia son un tra-
bajo interno del autor o autores, no debe ser nece-
sariamente expresado publicamente, aunque a veces
sea obvio este posicionamiento como en los docu-
mentales que tratan temas historicos, sobre todo de
hechos recientes, donde parece indispensable que se
tome partido por una de las partes, lo cual determi-
na la Ideologia del realizador. Ademas, en los docu-
mentales por encargo, la Ideologia y el Punto deVista
tendra que ser del patrocinador o contratante, de lo
contrario el documental simplemente nunca saldra a
distribucion. Queda a discrecion ética del documen-
talista si acepta el trabajo que le ofrecen o no.

Imagen 180. Archivo Adan Zamarripa Salas

3.3. INVESTIGACION
PRELIMINAR

INVESTIGACION
PRELIMINAR
FUENTES |
ENFOQUE
METODOLOGICOl PERSONAJES |
HERMENEUTICAJ —  IDENTIDAD
- HABITUS
n INTERPRETACI()N/
REINTERPRETACION ] CULTURA
ANALISIS
DISCURSIVO
—| VIDA COTIDIANA _| SEMIOTICO |

—| CONVERSACIONAL I

—i SINTACTICO I
—| NARRATIVO I
_| ARGUMENTATIVO I

4 ESPACIO I
TIEMPO

—| INTERACCION I
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CIALE:

_| ESTRUCTURA I
SOCIAL

_| MEDIOS I
TECNICOS

En esta metodologia se propone seguir los procesos
linealmente aunque la practica indica que estos son
flexibles, intercambiables, adaptables, se pueden su-
primir partes o redundar en otras. Sin embargo, la
claridad que da el rigor de seguir un plan de trabajo
ofrece claridad de conceptos, ideas y confirma lo que
se quiere decir a traves del documental a realizar. En
este apartado la referencia directa es con el capitulo

124
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uno de este mismo trabajo, donde se exponen las
herramientas teorico metodologicas que ayudaran a
la elaboracion de la investigacion para el desarrollo
de proyectos de cine documental. La intencion es
dar una explicacion menos teorica y mas operativa.

BIBLIOGRAFICAS

HEMEROGRAFICAS

FUENTES

INFOGRAFICAS

3.3.1. FUENTES

Como se menciona en el primer capitulo de esta
tesis, las Fuentes pueden provenir de muchos luga-
res, personas, instituciones y desde luego, de do-
cumentos. En las Fuentes documentales estan las
clasicas; bibliograficas, referentes a libros, ya sean
impresos o electronicos; hemerograficas, a cual-
quier documento impreso o electronico de tipo
periodico como revistas, periodicos, suplementos;
infograficas que se refieren a cualquier texto o in-
formacion salida de la web, como blogs, paginas
personales, resimenes académicos y un sinntimero
de sitios que contienen informacion la cual debe
ser verificada, pues si existen documentos falsos
academicos, qué podria esperarse de sitios no au-
ditados por especialistas como se supone en revis-
tas especializadas y publicaciones provenientes de
editoriales formales. Dentro de este esquema esta
lo que se ha dado en llamar Web Profunda, que son
paginas demasiado especializadas para aparecer en
los sitios de busqueda tradicionales, son sitios de
universidades, enciclopedias, centros de estudio o
instituciones publicas o privadas que requieren un
acceso privilegiado ya sea por medio de contrase-
nas que solo son dadas a otras instituciones simi-
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lares o son consultadas por tan poca gente que no
se adhieren a ningan motor habitual de busqueda
como Google o Yahoo.

Existen herramientas en internet de busqueda que
indagan en estos sitios privilegiados; sobre cine es-
pecialmente como Ci.net e IMDB; de cine mexi-
cano cinemexicano.mty.itesm.mx (un buen sitio,
pero que no se ha actualizado desde 2006); de in-
ormacion general completeplanet.com, infomi-
ne.ucr.edu y muchos sitios mas, algunos de ellos
de paga. Cada vez mas internet se convierte en la
fuente principal de informacion, su rango de ope-
racion es muy amplio y tiene mayor posibilidad de
llegar a la informacion especial requerida, mas fa-
cil, mas rapido y con mayor actualidad que los li-
bros y revistas impresas.

Esto a cuanto Fuentes documentales, pero ademas
estan las Fuentes monumentales que se refiere a las
construcciones, artefactos, utensilios, muebles, arte
y artesania y demas cosas hechas por el hombre. Las
Fuentes orales, uno de las herramientas que esta te-
sis le da un valor singular para el documentalista y
son aquellas que narran tradiciones, anécdotas his-
toricas comunitarias, canciones, cuentos, leyendas y
que son transmitidas de generacion en generacion.
Asi como las Fuentes vivas que son los personajes que
han vivido directamente los hechos, las situaciones
sociales o fenomenos culturales que queremos recu-

perar a traves de un documental.

3.3.2. PERSONAJES

INVESTIGACION
PRELIMINAR

|
PERSONAJES

CULTURA HABITUS

IDENTIDAD

=
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Hablar de personajes en el cine se refiere casi ex-
clusivamente a la ficcion, sin embargo, el cine docu-
mental siempre ha utilizado personajes para contar
sus historias y sus tematicas, es a traves de ellos que
conocemos lo que sucede o ha sucedido, son la voz
del director y expresan el punto de vista, la ideolo-
gia y en general, la manera de pensar de los autores.
Desde luego, la seleccion la hace el realizador y es
alli donde los personajes se forman, al igual que el
guionista define quien es su personaje principal que
llevara la historia a lo largo de la pelicula, es el rea-
lizador del documental el que elige a su personaje o
personajes que expresaran lo que el busca sea expre-
sado, aquello que quiere sea denostado y también
ocultar los asuntos que incomodan.

Para conocer a este personaje, tal como si estuviéra-
mos construyendo un personaje de ficcion, debemos
ubicarlo en una Cultura, un Habitus y una Identidad
especial, desde luego no inventada por el realizador,
sino investigada y verificada por él.

Imagen 181. Archivo Adan Zamarripa Salas

3.3.2.1. CULTURA

Definir la Cultura de los individuos a los que se do-
cumenta es tarea fundamental del realizador, ya que
dara una perspectiva amplia del por qué acttan de
tal o cual manera. La posicion privilegiada del do-
cumentalista que puede estar en el lugar, vivir un

tiempo las problematicas, pero que finalmente no
le pertenecen, al menos no en carne propia, y que
puede salir en cuanto quiera para regresar a la co-
modidad de su casa, de su vida cotidiana, no debe ser
causa para perder de vista el grupo social al que re-
trata. Como se menciona en el primer capitulo Cul-
tura puede resumirse como el conjunto de habitos,
tradiciones, creencias religiosas y morales, afiliacion
politica e ideologica de los individuos en un grupo
social determinado que puede ser un pueblo, una
comunidad o hasta una familia.

3.3.2.2. HABITUS

Sin embargo, el concepto Cultura es insuficiente para
conocer al individuo, por eso esta metodologia recu-
rre al término acunado por Pierre Bourdieu, Hadbi-
tus, el cual amplia y contemporaneiza el concepto de
Cultura agregando factores propios del siglo xx que
pertenecen a la vida cotidiana como habitos de ves-
tuario, alimentacion, educacion, relaciones sociales.
Da al individuo un marco conceptual y de creencias
de lo que es el mundo, es transformable y estructura
la vida de los individuos en relacion con si mismo y
con los otros miembros de su comunidad. El docu-
mentalista debe inmiscuirse lo mas posible en el co-
nocimiento de los individuos que retrata, identificar
los fenomenos que determinan su vida y la manera
en que responde a ellos sera una de sus tareas pri-
mordiales en la investigacion para el documental.

3.3.2.3. IDENTIDAD

Asi como la Cultura y el Habitus ayudan en la forma-
cion del personaje que queremos retratar y llevar a
la pantalla su Identidad es un concepto ligado a su
procedencia étnica, familiar, comunal y religiosa.
Desde luego que los tres conceptos caminan de la
mano y pueden abarcar las mismas ideas y reflexio-
nes, es dentro de esta metodologia que se decide se-
parar para un mejor analisis de este elemento funda-
mental de la estructura dramatica de todo producto
narrativo audiovisual; el personaje o los personajes

principales.
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La Identidad es la pertenencia, si la Cultura es algo con
lo que se convive y se elige, el Hdbitus es la manera
en que cada individuo define su lugar y su operacion
en la comunidad donde habita, la Identidad esta dada
por el lugar de nacimiento o de crianza, se deter-
mina por el grupo ¢tnico de procedencia asi como
por las costumbres religiosas, culturales, sociales e
ideologicas de la comunidad cercana y aunque sea
inherente para el individuo pues es externa a ¢l, si es
elegible y cuestionable por ¢l mismo. El cine docu-
mental sobre mujeres es un ejemplo donde se rompe
con la tradicion de las comunidades aunque la Identi-
dad exista en ellas.

Imagen 182. Archivo Adan Zamarripa Salas

3.3.3. ENFOQUE
METODOLOGICO

En el capitulo 1 se hace una reflexion y analisis
del enfoque metodologico seleccionado en esta in-
vestigacion donde la Hermenéutica toma un papel
preponderante para el conocimiento de la realidad
que busca ser comprendida, a traves de un docu-
mental, por los realizadores cinematograficos. Los
conceptos anteriores han dividido en dos este tra-
yecto; por un lado al autor y el conocimiento de
st mismo y por otro al personaje o personajes por
investigar y documentar y algunos conceptos que
habra que definir para acercarnos al conocimiento
de los mismos.

La Hermenéutica nos ofrece el trazo metodologico,
el camino con sus etapas, procesos y reflexiones
para acompafiar la investigacion a traves de una se-
rie de etapas bien determinadas que daran como
resultado un trabajo amplio, comprensible, expli-
cito y practico para el documentalista frente a su
objeto de estudio y la complejidad de las formas
simbolicas que involucran su mundo, su Habitus, su

Ideologia y su Cosmogom’a.

3.3.3.1. LA VISION
HERMENEUTICA

La Hermenéutica nace como una teoria para el anali-
sis de textos religiosos en el Siglo x, pero es hasta
que Wilhelm Dilthey en su Origen de la Hermenéutica
(1900), utiliza el término como un método no ro-
mantico ni naturalista, considera a la realidad como
punto de partida para el analisis de un texto, el lugar
de origen, la historia del autor y de su ¢poca, en un
momento donde el autor y el momento cuando se
habian escrito las obras era menos importante que
su interpretacion para el momento de ser leidas. Asi,
agrega las disciplinas emergentes como psicoanalisis,
sociologia, antropologia y historia al estudio de los
textos.

Por su parte, Martin Heidegger en su obra EI Ser y
El Tiempo (1927), encuadra la Hermenéutica y confina
el estudio de los textos en un analisis mas riguroso y
cientifico, evitando las especulaciones argumentativas.

Proveniente de la escuela de los Mass Media nortea-
mericana, John B. Thompson en su libro Ideologia y
Cultura Moderna (1991), elabora su Hermenéutica Pro-
_funda, agregando el estudio de las formas simbolicas al
unir teoria y practica al analisis de la cultura, la ideo-
logia, la comunicacion de masas a traves de un mar-
co metodologico a interpretativo, apoyandose en los
contextos sociales e historicos donde se desarrollan.

si, la Vision Hermenéutica es una marco filosofico
A b b
que propone un acercamiento de las formas simbo-
icas al tema que nos preocupa de una manera ri-
1 It q p pad

gurosa, alejada de la argumentacion metaforica, mas
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cercana a la descripcion tacita de los hechos apro-
vechando las disciplinas que nos da la modernidad
del pensamiento positivista como son la sociologia,
el estudio de la historia, la psicologia, las ciencias
de la comunicacion, la antropologia, la lingiiistica ast

como la economia y la ciencia politica.

La propuesta metodolégica de la Hermenéutica es ast:*!

ESPACIO
TIEMPO

INTERACCION

SOCIALES

COTIDIANA

V4

ANALISIS DE LA VIDA

ESTRUCTURA
SOCIAL

MEDIOS

INSTITUCIONES |

TECNICOS

a) Analisis de la vida cotidiana del sujeto, a través
de tres fases: el analisis socio historico, el anali-
sis formal o discursivo y la interpretacion y rein-
terpretacion.

El analisis socio historico observa la transmi-
sion de las formas simbolicas en condiciones
sociales e historicas especificas. Esta primera

fase se divide a su vez en cinco niveles mas:

41 La descripcion detallada de las parte de esta propuesta de la Hermenéu-
tica Profunda de John B. Thompson estan ampliamente descritas en el
capitulo uno de esta tesis.

r

ANALISIS FORMAL
O DISCURSIVO

El primer nivel es el ambito del espacio tiempo; es
decir ubicar el lugar y la ¢época del documen-
tal, definitivo para los de caracter historico.

El segundo es el campo de interaccion; que son las
reglas y convenciones para las relaciones en-
tre individuos para el proceso comunicativo.

EI tercer nivel es el de las instituciones sociales;
asi mismo son las reglas y convenciones del
individuo para con la sociedad y sus institu-
ciones como la Iglesia, el grupo cultural, la
familia o la colonia.

El cuarto nivel es la estructura social; que son los
ambitos socio economicos, culturales y poli-
ticos en que se mueve el individuo y su ubica-
cion de poder e interaccion dentro de ellos.

En un quinto nivel estan los medios técnicos de
transmision; que van desde la palabra habla-
da, la gestualidad, y otras formas comuni-
cativas como el vestuario, el maquillaje asi
como los tecnologicos como el telefono, la
web y todos los demas sistemas de comuni-
cacion existentes.

ANALISIS
SEMIOTICO

ANALISIS
CONVERSACIONAL

SINTACTICO

ANALISIS
NARRATIVO

ANALISIS

ANALISIS |

ARGUMENTATIVO
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La segunda fase de investigacién es el ana-
lisis formal o discursivo, dividido en cinco

niveles:

Analisis semiotico; que relaciona las formas
simbolicas de la comunicacion con el indi-
viduo, ya sea desde el poder, en relaciones
personales o grupales.

Andlisis conversacional; es el directo, el obvio,
el cotidiano. Es la platica directa, la palabra
hablada que puede ser interpretada de mu-
chas maneras utilizando las herramientas
aqui descritas.

Andlisis sintdctico; que ve la gramatica y la
sintaxis y sus distintas formas de uso segl'm

el grupo social o familiar.

Andlisis narrativo; que analiza la manera en
que se cuenta una historia y el lugar que se

dan a los personajes en la misma.

Analisis argumentativo; es la capacidad del in-
dividuo para exponer sus ideas y la manera
en que la reciben los otros.

INTERPRETA-

SUP,UEST(\
TEORICOS CION

//

REINTERPRE- |
TACION

La tercera fase de investigacion en esta propuesta me-
todolégica es la Interpretacién / Reinterpretacion: que
corresponde al investigador y es ya una fase de ana-
lisis donde creara supuestos teoricos, o en este caso,
se formara una idea clara de los individuos que quiere
documentar, mas alla de lo que el mismo sujeto cree
de si mismo.
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3.4. HERRAMIENTAS
METODOLOGICAS

ETNOGRAFIA

ENCUESTA

r

METODOLOGICAS

CUALITATIVA

HERRAMIENTAS

HISTORIA ORAL
Y DE VIDA

ANALISIS
DEL DISCURSO

ENTREVISTA |

| Obtenido un marco teoérico conceptual con los pro-

cesos arriba descritos, se puede comenzar la investi-
gacion propiamente dicha, aunque es claro que esta
comenzo desde el momento en que se decidio el
Tema por tratar. Aunque lo he mencionado en diver-
sas ocasiones, vale la pena recalcar que esta metodo-
logia no es lineal, aunque la sugerencia es tratar de
llevarla de tal manera, ya que tanto el tema, como
los personajes pueden variar cuando el documenta-
lista conoce mas del fenomeno que esta analizando
y fotografiando. En todo caso este texto tiene la in-
tencion de funcionar como apuntes para conocer el
proceso de investigacion para el documental, como
aporte al proceso de investigacion, ofreciendo con-
ceptos teoricos y herramientas que pueden servir al

documentalista en su trabajo.

—
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3.4.1 ETNOGRAFIA

En la investigacion de campo, propiamente dicha,
donde el investigador documentalista sale a la calle
y se encuentra cara a cara con sus personajes, esta
desarrollando un analisis etnografico, cercano a la
gente, observando, escuchando, comprendiendo.
Con esta vocacion que nos ofrece la Etnografia po-
demos describir las siguientes herramientas que
nos ofrece y que ayudaran al documentalista en
su trabajo.

3.4.2. LA ENCUESTA

Ofrece datos estadisticos, no debe ser mas que una
referencia de la informacion que buscamos recupe-
rar. Para el documentalista es una fuente de datos
que pueden inclusive ser utilizados dentro del docu-
mental, pero aunque podria ser fidedigna el docu-
mental esta mas interesado en la gente, en los per-
sonajes que aparecen alli, en los rostros que hablan y
relatan sucesos mas que en los numeros mas propios
de un trabajo academico arbitrado.

3.4.3. ENTREVISTA
CUALITATIVA

Herramienta fundamental, casi inherente a todo
documental, ya sea realizado en la produccion
como en la investigacion previa, la entrevista a pro-
fundidad es esencial para comprender a nuestros
personajes. Sin duda, saber hacer una entrevista,
mas cuando hay de por medio una camara y un
equipo de produccion escuchando, es un arte que
se aprende durante el trabajo de campo. Muchos
documentalistas reconocidos son notables entrevis-
tadores, aunque nunca ni sus voces o sus rostros
salgan a escena. Qué preguntar y como hacerlo,
ademas de encontrar a la persona adecuada es un
trabajo que sera dado precisamente por la investi-

gaci(')n previa que sugiere esta metodologl'a.

3.4.4. LA HISTORIA ORAL
Y LA HISTORIA DE VIDA

Por medio del proceso de escritura, principalmen-
te, los sujetos investigados ofrecen sus historias y
anécdotas que serviran para conformar la estruc-
tura dramatica del documental. Este proceso sirve
para seleccionar a quienes posteriormente pueden ser
elegidos para ser los protagonistas del documental. El
cine documental social no solo es el retrato de los he-
chos y fenomenos sociales que nos interesa descubrir
en pantalla, es sobre todo, la historia de las personas, y
a traves de estos instrumentos de investigacion etno-
grafica podemos conocer mas a nuestros personajes.

3.4.5. ANALISIS DEL DISCURSO

Ya propuesto en la Hermencutica Profunda, de
Thompson, el analisis del discurso es un herramien-
ta metodologica fundamental para comprender a
nuestros personajes. Tanto desde la lingiiistica como
desde la semiotica, el discurso humano es factible de
ser analizado tanto entre individuos como aquel que
viene desde el poder.

La ritualizacion del fenomeno discursivo correspon-
diente a cada grupo social, asi como los espacios y
tiempos en que sucede, ademas de la repeticion de
conceptos morales, religiosos y politicos a traves de
¢l y la jerarquizacion que el habla ofrece en el grupo
social, son partes fundamentales en la comprension
y analisis del discurso.

Imagen 183. Archivo Adan Zamarripa Salas
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3.5. PRODUCCION

Esta propuesta metodologica no incluye la pro-
duccion del documental como tal. Sin embargo, se
establece en los procesos que ya terminada la inves-
tigacion preliminar deberia pasarse a la produccion
en si. Lo cual no necesariamente es grabacion, mas
bien se comenzaria con el proceso de preproduc-
cion, con el primer paso de cualquier producto au-
diovisual: el guion.

Imagen 184. Archivo Adan Zamarripa Salas

3.5.1. GUION DEL
DOCUMENTAL

En el documental el guion puede ser construido a
partir de cualquier fenomeno social, politico, eco-
nomico, ecologico, religioso, en fin, humano. Es un
escrito aislado, apuntes al azahar, no existir, algo
detalladisimo e inatil. En general es un texto farra-
goso y comprensible solo para el documentalista,
quien generalmente es, a la vez, guionista y reali-
zador. De entrada comprender que, a diferencia
del cine de ficcion donde hay formatos establecidos
desde hace mas de 60 anos de como debe escribirse
un guion y que atn funcionan, en documental no

hay ni remotamente tal cosa. (Mendoza, 2011)

Hay quienes desconocen por completo la escritura
de un guiéon documental como Viktor Kasakovski*’
quien afirma no hace guion si no imagenes, subes-
timando la historia a la “toma”, pieza minima cine-
matografica. Otros como Michel Rabiger, autor de
textos sobre el documental, estan a medio cami-
no llamando al guion mas como “planeacion”. Jean
Rouch® por su parte, comenta que nunca escribi6
nada antes de filmar y que cuando tuvo que hacerlo
por razones financieras las peliculas no se han he-
cho, asi, considera a la camara y a la grabadora de
audio como herramientas de investigacion simila-
res al bloc de notas, sintetizando en ese proceso la
investigacion y la filmacion en si.

Por su parte Frederick Wiseman, documentalista que
ha trabajado principalmente para la PBS norteame-
ricana, hace una pequena investigacion seguida del
registro del la imagen y del sonido. Dziga Vertov, en
cambio, si consideraba el guion documental como
pieza clave del proceso aunque mas en un sentido de
planeacion que de estructura dramatica y propone
algo inaudito, donde el guion es un proceso posterior
a la exhibicion del documental, como conclusiones

del trabajo en pantalla. (Mendoza, 2011; 29 — 38)

Podemos retomar del libro El guion para cine documen-

tal, de Carlos Mendoza (2011) el siguiente parrafo:

El guion para documental es — en la practica- uno de
los ejes estrategicos del proceso de produccion, por-
que representa el mecanismo que demanda la informa-
cion recabada durante la investigacion; contribuye a la
organizacion de los datos; obliga a determinar la es-
trategia para presentar esa informacion al espectador;
plantea las necesidades técnicas y logisticas que debe
resolver la produccion; hara las veces de gufa durante
el rodaje y porque —finalmente- sera el instrumento
para hacer un balance de lo filmado y reformular u

orientar el discurso durante la etapa de montaje. (39)

Asi, comprendemos en esta metodologia al guion
documental como la parte final de este protocolo

42 Viktor Kasakovski (Leningardo, 1961), documentalista ruso multipremia-
do, entre susprincipales trbajos estan: Vivan las Antipodas! (2011), Svyato
(2005), Rusia desde mi ventana (2003), Te amo (2002) entre otras.

43 Mencionado en el capitulo 2 de esta tesis
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de investigacion, el documento que el realizador
formulara y que le servira como guia para todo el
proceso de produccion. Es muy lejano al guion del
cine de ficcion, no hay dialogos y tal vez ni siquiera
una estructura dramatica que contenga un principio
y un final. Es claro para mi, tanto en experiencias
propias como en la de compafieros documentalis-
tas, que el documental es un trabajo en proce-
s0, que solo al irlo realizarlo se puede conocer su
estructura, es un ente vivo que se mueve, se modi-
fica, cambia y se autodestruye infinidad de veces.
Habra autores que quieran tener un guion muy
exacto sobre como va a ser su documental, tal como
lo que solicitan las escuelas de cine a sus alumnos,
pero para aquellos que se dedican profesionalmente
al documental, pocas veces tienen un guion estruc-
turado, comprensible para otros y perdurable.

Sin duda, a través de la metodologia aqui propuesta
) g q p P ’
se puede realizar un guion documental, pero no es
./ . / .
pretension de este escrito recetar un formato rlgldo
y preciso, si no por el contrario, dejar al arbitrio
de cada documentalista la manera en que trabajara
q ]
sintiendose lo mas comodo posible. En esta tesis se
han ofrecido las herramientas v los conceptos para
y ptos p
comprender e interpretar un fenomeno social, ya
dependera de cada cineasta como lo plasme en pa-
P P P
pel, la forma en que lo esculpa en la pantalla.

Imagen 185. Archivo Adan Zamarripa Salas
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E ltrayecto para obtener este producto termina-

do ha sido complejo y ha transitado por ver-
tientes inesperadas que han modificado mi percep-
cion del estudio y comprension del fenomeno del
documental. Para iniciar esta investigacion retome
algunos conceptos e ideas que he trabajado a lo largo
de varios afios respecto a la investigacion para crear
personajes realistas en el guion cinematografico de
ficcion. Sin embargo, al darme cuenta de que lo que
estaba haciendo era un metodo para adquirir conoci-
mientos significativos de la realidad, decidi retomar
esas exploraciones y darles un giro hacia la investi-
gacion previa a la realizacion del documental de ca-
racter social. Finalmente, lo que se busca en ambas
vertientes del fenomeno cinematografico, es decir,
del cine de ficcion y del cine documental, son per-
sonajes verosimiles, creibles, identificables, por ello
el sistema de apropiacion es compatible y no debe-
ria enfrentarse. En los textos que existen para com-
prender y crear (inventar) a los personajes de ficcion
como aquellos de Linda Seger, Jean Claude Carriere
y Syd Field*, el enfoque principal es psicologico mas
que sociologico, esta interesado en el analisis perso-
nal, en la propia historia del individuo mas que en
el entorno y la herencia cultural que lo conforma.
Por ello, este analisis que propongo se involucra en
aquello que sucede alrededor del personaje; su cul-
tura, su identidad, su Habitus, sus relaciones con el
poder, la familia y la sociedad ademas de la manera

en que se expresa verbalmente.

Asi, al darme a la tarea de formular esta metodo-
logia, he encontrado con pocos textos que abordan
este punto de vista y por ello esta tesis es un ejemplo
de como lo interdisciplinario es la formula contem-
poranea adecuada de acercarse al fenomeno que se
busque investigar, ya que en este trabajo, la biblio-
grafia principal no es solo de cine documental sino

44 Sus libros estan mencionados en la Bibliografia.

tambien de sociologia, antropologia, lingtistica y
otras disciplinas que han contribuido al cuerpo teo-
rico filosofico de este trabajo.

Asimismo, en décadas de trabajo cinematografico,
he encontrado la falta de rigor academico en la in-
vestigacion en la mayoria de los documentalistas, asi,
otra parte sustancial de esta tesis es la exposicion de
algunos documentalistas y sus métodos de investiga-
cion. Las fuentes que sirven de comparacion entre
mi propuesta y esta manera de trabajar de los do-
cumentalistas actuales en México se basa en entre-
vistas, tanto aquellas recuperadas en revistas de cine
como las platicas informales que he tenido durante
anos con un buen nimero de cineastas en activo.

Desde luego, debo recalcar que mucho de la tesis
y del metodo que se propone parte de mi observa-
cion del trabajo documental en el que he participado
donde hay poco rigor, la mayoria de las veces, en la
investigacion previa a la grabacion de la pelicula y
que considero una falla fundamental en el quehacer
cinematografico. Hablo, sobre todo, del documental
social, no del cientifico, el cual si tiene, o al menos
€so aparenta, un rigor en la investigacién anterior a

la grabacién.

Respecto a la tesis en si, el objetivo principal es
crear una metodologia para documentalistas apren-
dices, principiantes y experimentados, basada en
herramientas de investigacion social, enmarcadas en
conceptos teoricos y filosoficos, que ayuden en el
conocimiento de la realidad y sus personajes, para
trasladarlo al discurso del documental cinematogra-
fico sin perder de vista el punto de vista autoral, asi

como sus objetivos comunicacionales.
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Los fundamentos teoricos vy filosoficos asi como las
herramientas de investigacion son presentadas de
manera extensa en el primer capitulo de este trabajo,
alli comienza a formularse la metodologia propuesta
comenzando con el reconocimiento de las fuentes
de las cuales podemos obtener informacion, ya sea
documental, historica o contemporanea y viva. Es
importante para esta propuesta determinar que es
cultura y se apoya el concepto con el del Habitus de
Pierre Bourdieu y el de identidad, usado mucho en
la antropologia. Se hace después una recapitulacion
que busca crear un paradigma teorico filosofico que
ayude a comprender la totalidad del meétodo, asi se
menciona a la Hermenéutica como el fundamen-
to que dara sustento al resto del modelo. De aqui
se parte hacia la etnografia que es la disciplina que
recoge las ideas fundamentales del como y del para
queé debe hacerse una investigacion en los grupos so-
ciales, ademas ofrece las alternativas herramentales
de las que puede recurrir el investigador y que son
parte sustancial de esta tesis.

Las herramientas de investigacion social selecciona-
das para el trabajo del documentalista son la encues-
ta, la entrevista profunda o cualitativa, el recurso de
la historia oral o historia de vida y, por altimo, se
recalca la importancia de la interpretacion por parte
del cineasta a través del analisis del discurso.

El cine de ficcion tiene un método bien estableci-
do que, no obstante los cambios tecnologicos, sigue
en esencia siendo el mismo, desde la escritura del
guion hasta la proyeccion en las salas de cine, sus
ventas para el hogar y la parafernalia publicitaria y
logistica que acompanan a cada pelicula. En cambio,
el desarrollo del documental ha sido dispar y ha to-
mado multiples caminos como puede apreciarse en
el segundo capitulo de esta tesis, donde se hace un
recorrido por las distintas Escuelas Documentales y las
diferentes epocas de cada una, asi, el documental ha
transitado su siglo de historia de maneras muy dis-
tintas, casi siempre como un producto especializado,
inclusive muchas veces dirigido a un publico limi-
tado como cuando es evidentemente didactico. En
este sentido, el documental no ha tenido los alcances
de exposicion del cine de ficcion, salvo contadas ex-
cepciones que, por trascendencia social o uso politi-
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co o propagandistico, las cintas han salido al circuito
comercial de distribucion y exhibicion.

En ese segundo capitulo tambicn se menciona como
solo es con la llegada de canales de television espe-
cializados en documentales que realmente el espec-
tro se abre y el gran publico accede a ¢l. Desde luego
matizado, tendencioso y poco critico, pero al fin ya,
con difusion masiva.

Existen algunas taxonomias del cine documental y
ninguna se parece a otra, algunas se enfocan en la
tematica, otras en la época y algunas mas en los pai-
ses. Por ello, en ese mismo capitulo 2, se propone
una division por Escuelas que a su vez esta dividido
por épocas mas que en géneros, pues es una tenden-
cia que cada lugar y tiempo generan un espectro de
peliculas con las misma tematica, particularmente
el documental social, que responde directamente a
los intereses publicos del momento; guerras, depre-
siones economicas, conflictos internos, educacion,
etcétera.

Es necesario subrayar que la propuesta de division
historica del estudio del cine documental por escue-
las es una propuesta mia, que ha partido de la difi-
cultad de encontrar bibliografia sobre la historia del
mismo. El cine documental siempre ha sido un ane-
xo dentro de las historias generales del cine, del cual
si existen infinidad, pero que, sobre todo, hablan del

cine de ficcion.

Este trabajo pretende ser una guia para todo aquel
interesado en el fenomeno del documental y su
manufactura, pero no para su analisis o explicacion
como producto mediatico, ya que los resultados del
documental terminado pertenece a otros campos de
analisis y reflexion como las ciencias de la comuni-
cacion, la estética, la filosofia, la critica cinemato-
grafica, la sociologia o el psicoanalisis. Este texto se
involucra en las etapas previas, en la investigacion
inicial, preferentemente antes de siquiera registrar
un minuto en video, cine o el medio elegido. Sin em-
bargo, y dada la experiencia propia y las fuentes con-
sultadas, el documentalista investiga documentando,
es decir que su primera opcion es salir con la camara
y casi de inmediato comenzar a registrar los feno-
menos que le interesan. Quiza sea una deformacion
profesional o la falta de una estructura académica en
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el proceso de la creacion de un documental, pero s
es practica recurrente. De alli la necesidad de esta
tesis; otorgar herramientas teorico metodologicas
a los documentalistas para que, siguiendo su pro-
pia manera de trabajo, puedan acceder a la realidad
con un metodo y un cuerpo teorico conceptual mas
completo y mas eficiente.

Sin embargo, aquellos especialistas que han trabajado
por anos en el documental, dificilmente cambiaran
su método de trabajo, maxime si han obtenido resul-
tados satisfactorios, por ello este trabajo se enmarca
en la linea de investigacion de Cine Documental que
propone el posgrado de Artes y Disefio de la Escuela
Nacional de Artes Plasticas en colaboracion con el
Centro Universitario de Estudios Cinematograficos
de la UNAM, ya que el ptblico principal son los es-
tudiantes y novatos en la realizacion del cine docu-
mental de interés social.

A lo largo de los tres capitulos que conforman esta
tesis se ha procurado demostrar la importancia de
tener un metodo para la investigacion previa en el
cine documental. Aunque las evidencias demuestran
lo contrario al estudiar los estilos de trabajo que han
tenido los documentalistas a lo largo de cien afios de
historia, es tiempo ya de que la academia formule
paradigmas teorico practicos para el quehacer do-
cumental, para que este fenomeno cinematografico
deje de ser una aventura perpetua de descubrimien-
to para convertirse en un producto preciso y confia-
ble en el retrato que intenta hacer de la sociedad, de
la historia y de la cultura que registra.

Hoy, que la licenciatura de cine en la UNAM es un
hecho y que el programa de posgrado conjunto entre
la FAD y el CUEC esta en marcha, no hay pretexto
para no sistematizar el proceso de creacion cinema-
tografica, sea en el terreno de la ficcion o del do-
cumental. Esta tesis aporta teorias, conocimientos
y formulas metodologicas asi como herramientas de
las ciencias sociales, para profesionalizar el quehacer
documental en Mexico.

Asl, se propone un metodo para que el documenta-
lista conozca de mejor manera, mas ampliamente y
con un aparato critico mas desarrollado, el fenome-
no social que le atane documentar.

I
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> 1. PRESENTACION

Este Ensayo Documental es una muestra de la
puesta en marcha de la metodologia propuesta
en la tesis. Se ha realizado un pequefio documental
con base en entrevistas a estudiantes de licenciatura
que han mencionado que deben recorrer grandes
distancias de sus casas a la FAD. Se eligio a una alum-
na que, ademas de vivir muy lejos es desenvuelta al
hablar y ha accedido a ser nuestro personaje prin-
cipal de este estudio visual.acion; la investigacion

inicial, previa o preparatoria.

Cabe mencionar que se han abarcado todos los ru-
bros propuestos en la metodologia hasta antes de
la grabacion del documental, como se esperaria lo
hiciera un cineasta en un trabajo de mayor magni-
tud. Tal y como se menciona en la propuesta me-
todologica, este texto es abierto, no pretende ser
académico ni cumplir con requisitos que se solicita-
rian en una investigacion formal y arbitrada. Es un
texto personal, intimo, secreto, que no busca ser
calificado ni requiere mas que la justificacion que le
da el autor.

En la seccion dedicada a la situacion actual, la que
mas espacio ocupa en este ensayo, corresponden a
los recortes de periodicos y de informacion variada
que el documentalista separaria para su propia in-
terpretacion del fenomeno a retratar, que los use o
no, que los lea a fondo o no, dependeran de su de-
cision. Sugiero no sean leidos en su totalidad ya que
su interpretacion y analisis se encuentra en rubros

posteriores,

Este texto, asi como el documental, contienen las
herramientas metodologicas propuestas prove-
nientes de la etnografia como la encuesta, la en-
trevista cualitativa, la historia oral y de vida asi
como el analisis del discurso que se vera reflejado
en la interpretacion expuesta en los apartados a
continuacion.

2. TEMA

2.1. OBSERVAR LA
REALIDAD

Esta es una descripcion personal del mundo que me
ha tocado vivir, el momento historico, el pais, la
ciudad, las escuelas, la familia. Algo que no se deci-
de, con lo que se nace. El transporte de la Ciudad de
Meéxico afecta todos estos ambitos, se tenga vehicu-
lo privado o se use el transporte ptblico. Desde mis
anos de la primaria, en la década de 1960, tenia que
vivir el fenomeno, aun en una ciudad transitable,
pero con distancias que se iban haciendo extensas
entre el trabajo, la escuela y la vivienda. Alli comen-
ce a sufrir la problematica, al vivir en Villa Coapa y
estudiar la primaria en la colonia La Florida y des-
pues en la secundaria en la Campestre Churubusco
y luego en la Prepa 6 en Coyoacan y luego la univer-
sidad en Ciudad Universitaria y luego en la Del Valle
en el CUEC. Pero para mi sorpresa, al comenzar a
dar clases en la Escuela Nacional de Artes Plasticas,
hoy Facultad de Artes y Disefio, me di cuenta que
las distancias que recorria para llegar a la escuela o
al trabajo eran cortas, cortisimas, con aquellas que
deben hacer algunos alumnos para llegar a la hoy
FAD, Plantel Xochimilco.

Imagen 1. Archivo Adan Zamarripa Salas
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Las clases matutinas, principalmente aquellas que
comienzan a las 7, son una muestra de esta proble-
matica. Alumnos que llegan a las 9, que llegan a las
10, o simplemente no llegan, jovenes que se quedan
dormidos, que entran al salon de mal humor o tris-
tes o aquellos que han sido asaltados y les han quita-
do la computadora o el celular, ademas de las chicas
que deben soportar el acoso y el manoseo, son algu-
nas de las problematicas descubiertas en las platicas
cotidianas con los estudiantes. Ante el inicial enojo
en los primeros anos del ejercicio docente, poco
a poco he tenido que ser tolerante ante los retra-
sos, desde luego siempre hay quien abusa y apro-
vecha la situacion para su propio beneficio, pero he
aprendido a identificarlos. Esta pequena realidad, la
de tres grupos matutinos de la FAD, de la carrera
de Diseno, en semestres avanzados, puede ser una
muestra minima pero efectiva de una problematica
mayor: la deficiencia en el transporte publico en la
Ciudad de Mexico. De la cual se puede dejar una
pequefa constancia, de un momento determinado,
de puntos especificos, de personas identificables y
de sucesos exactos que sin duda se perderian en el
transcurso de la realidad que nos abruma.

2.2. PREGUNTAS DE
INVESTIGACION

Son todas las preguntas que el documentalista debe
hacerse para comprender el problema. Si las pregun-
tas solo causan mas confusion que la planteada ini-
cialmente estan haciendo su labor, no importa que se
queden sin respuesta, pues se buscara que el especta-
dor se plantee esas mismas preguntas y sea un deto-
nador en la busqueda de informacion para ¢l mismo.

Las preguntas iniciales de investigacion, en esta pro-
blematica se plantean asi: jel transporte publico en
la Ciudad de Mexico cumple su proposito funda-
mental de transportar ciudadanos de una manera
cficiente, rapida, segura y barata? Ya que sabemos
que esto no se cumple; ;como afecta la vida de los
capitalinos?, ;quiénes son los mas afectados?, ;des-
de hace cuanto tiempo sucede este fenomeno y por
cuanto mas tiempo sucedera?, ;donde se encuen-
tran las rutas o lugares mas problematicos del trans-
porte en la ciudad?, ;por que ha sucedido este fe-
nomeno?, ;los trabajadores y estudiantes que viven

en la periferia de la ciudad se ven afectados por las
distancias y las deficiencias en el transporte urba-
no?, ;estas deficiencias son causantes de despidos en
los centros de trabajo?, ;causan bajas calificaciones
o desercion en las escuelas?, ;causan depresion o al-
gln mal psicologico o psiquiatrico en el individuo?,
;causan enfermedades fisicas en aquellos que deben
recorrer grandes distancias en esas condiciones?.
Respecto al grupo social que se registrara para este
ensayo documental, que son alumnos que asisten a
la FAD en horario matutino durante el 2015, ;des-
de donde vienen aquellos que comentan que viven
lejos?, ;cuantos transportes deben tomar para llegar
a la FAD?, ;cuanto tiempo hacen en ese trayecto?,
;queé situacion especial les ha pasado por ese viaje?,
;como asumen su viaje?, ;han pensado en desertar
de la escuela?, sha disminuido su rendimiento esco-
lar?; ;cual es la reaccion de los profesores ante los
retardos o inasistencias?, ;como afecta en el caracter
o estado de animos el trayecto?, ;ha afectado otros
aspectos de la vida?

Sin embargo, en la metodologia propuesta, para el
documentalista no es necesario contestar a cabali-
dad estas preguntas ni debe realizar investigaciones
para conocer a fondo este fenomeno, tan solo es su-
ficiente plantearse la problematica y mostrarla, ya
que no es funcion del documental (al menos en esta
propuesta) dar datos duros o proponer soluciones.

2.3. SITUACION ACTUAL

Ante tantas preguntas, formular un esquema de
la situacion actual que viven algunos estudiantes
de la FAD y que puede ser trasladado a cualquier
individuo que debe sobrevivir el problema del
transporte publico en el Distrito Federal, es una
tarea abrumadora y que no sera resuelta por un
documental. El analisis de la situacion actual de
esta problematica es la informacion util que de
una perspectiva global de la ella. Son notas aisla-
das, abiertas, diversas generales o particulares que
conformaran el universo del autor ante el fenome-
no por retratar.

A continuacion, las notas periodisticas que se re-
tomaron para el analisis de la situacion actual y
que son transcripcion directa de los periodicos
y revistas.
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PIERDE CIUDAD DE MEXI-
CO 33 MMDP POR CON-
FLICTOS VIALES Y FALTA
DE PLANEACION

HECTOR CRUZ LOPEZ | NEGOCIOS | FECHA: 2014-04-22

COMO RESULTADO DE LA FALTA DE PLANEACION
Y LOS CONFLICTOS DE TRANSPORTE Y MOVILI-
DAD, LA CIUDAD DE MEXICO PIERDE ALREDEDOR
DE 33 MIL MILLONES DE PESOS ANUALES EN TER-
MINOS DE COMPETITIVIDAD, “PUES AL COMPARAR
LOS TIEMPOS DE TRASLADO DE UN CAPITALINO
PROMEDIO, CONTRA LOS TIEMPOS DE TRASLADO
DE UN HABITANTE DE NUEVA YORK, SE HA IDEN-
TIFICADO UNA DIFERENCIA DE CASI 50 MINUTOS,
LO QUE MULTIPLICADO POR EL SALARIO DE AM-
BAS CIUDADES, REFLEJA UNA PERDIDA ECONOMI-
CA MILLONARIA”.

ASI LO MANIFESTO AYER LA DIRECTORA DE INVES-
TIGACION DE DESARROLLO URBANO DEL INSTITU-
TO MEXICANO PARA LA COMPETITIVIDAD (IMCO),
GABRIELA ALARCON ESTEVA, AL DETALLAR QUE
LOS ALTOS COSTOS QUE REPRESENTAN PARA LA
CIUDAD LA FALTA DE PLANEACION Y LOS CON-
FLICTOS DE TRANSPORTE Y MOVILIDAD, AUNADOS
AL CRECIMIENTO DESORDENADO Y HORIZONTAL,
“REPRESENTA ENORMES PERDIDAS DE COMPETITI-
VIDAD Y ALTOS COSTOS ECONOMICOS, SOCIALES
Y AMBIENTALES, QUE FAVORECEN UN CIRCULO
VICIOSO DE BAJA PRODUCTIVIDAD Y MALA CALI-
DAD DE VIDA”, DIJO.

COMO UN ADELANTO DE LA PONENCIA QUE PRE-
SENTARA EN EL SEXTO CONGRESO INTERNACIO-
NAL DEL TRANSPORTE, QUE ORGANIZA LA ASOCIA-
CION MEXICANA DE TRANSPORTE Y MOVILIDAD
(AMTM), QUE SE REALIZARA EL PROXIMO JUEVES,

Anexo: El transporte publico y los

VIERNES Y SABADO PROXIMOS EN LA EXPLANADA
DE LA DELEGACION CUAUHTEMOC, LA ESPECIA-
LISTA SOSTUVO QUE EL EVENTO SERA UNA GRAN
OPORTUNIDAD PARA DEBATIR CON LAS AUTORI-
DADES QUE TOMAN DECISIONES EN MATERIA DE
TRANSPORTE. “QUEREMOS LLEVAR EL MENSAJE DE
QUE CONSTRUIR UNA LINEA DE METROBUS, NO ES
SUFICIENTE PARA RESOLVER LOS PROBLEMAS DE
TRANSPORTE DE UNA CIUDAD. DEBEMOS PONER
EL DEDO EN LA LLAGA, SOBRE TODO LO QUE NO
SE ESTA HACIENDO Y QUE SE DEBE CAMBIAR LA
VISION DE CORTO PLAZO, Y EMPEZAR A SENTAR
LAS BASES PARA OFRECER SOLUCIONES DE FON-
DO”, APUNTO.

ALARCON ESTEVA PARTICIPARA EL PROXIMO
VIERNES EN EL PANEL DE INFRAESTRUCTURA, OR-
DENAMIENTO TERRITORIAL Y SUSTENTABILIDAD,
CON EL TEMA: “EL DESAFIO DE LA MOVILIDAD Y
LA GESTION DE CIUDAD”, EN EL QUE CONSIDE-
RA QUE LAS POLITICAS PUBLICAS EN MATERIA DE
DESARROLLO URBANO Y TRANSPORTE, SON ACOR-
DES A LOS CONVENIOS INTERNACIONALES QUE
BUSCAN MITIGAR EL IMPACTO AMBIENTAL.

SIN EMBARGO, CONSIDERO QUE FALTA IMPULSO
PARA TRADUCIR LOS DISCURSOS EN ACCIONES,
“PORQUE A PESAR DE TENER POLITICAS PUBLICAS
EN DIRECCION CORRECTA, LOS ACTOS PARA LLE-
GAR A LA META SON MUY POCOS Y NO ESTAN A
LA ALTURA DE LAS NECESIDADES DEL PAIS, SOBRE
TODO EN LA CIUDAD DE MEXICO”, REITERO.
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LA DIRECTORA DE INVESTIGACION DE DESARRO-
LLO URBANO DEL INSTITUTO MEXICANO PARA LA
COMPETITIVIDAD (IMCO), GABRIELA ALARCON
ESTEVA, EXPONDRA EN EL 6° CONGRESO INTER-
NACIONAL DEL TRANSPORTE QUE ORGANIZA LA
ASOCIACION MEXICANA DE TRANSPORTE Y MOVI-
LIDAD (AMTM), QUE LOS PROBLEMAS DE MOVILI-
DAD DE LA CIUDAD DE MEXICO PROVOCAN UNA
PERDIDA ECONOMICA CERCANA A LOS 33 MIL
MILLONES DE PESOS ANUALES EN TERMINOS DE
COMPETITIVIDAD.

APUNTO QUE AL COMPARAR LOS TIEMPOS DE
TRASLADO DE UN CAPITALINO PROMEDIO CON-
TRA LOS TIEMPOS DE TRASLADO DE UN HABI-
TANTE DE NUEVA YORK, IDENTIFICARON UNA
DIFERENCIA DE CASI 50 MINUTOS, LO QUE MUL-
TIPLICADO POR EL SALARIO DE LAS CIUDADES,
REFLEJA UNA PERDIDA ECONOMICA MILLONARIA.
COMO UN ADELANTO DE LA PONENCIA QUE PRE-
SENTARA EL PROXIMO 25 DE ABRIL EN EL PANEL
DE INFRAESTRUCTURA, ORDENAMIENTO TERRI-
TORIAL Y SUSTENTABILIDAD, LA INVESTIGADORA
ENFATIZO LOS ALTOS COSTOS QUE REPRESENTAN
PARA LA CIUDAD LA FALTA DE PLANEACION Y LOS
CONFLICTOS DE TRANSPORTE Y MOVILIDAD, PUES
—ASEGURO—, EL CRECIMIENTO DESORDENADO
Y HORIZONTAL DE LAS CIUDADES REPRESENTA
ENORMES PERDIDAS DE COMPETITIVIDAD Y AL-
TOS COSTOS ECONOMICOS, SOCIALES Y AMBIEN-
TALES, QUE FAVORECEN UN CIRCULO VICIOSO DE
BAJA PRODUCTIVIDAD Y MALA CALIDAD DE VIDA.
EL 6° CONGRESO INTERNACIONAL DEL TRANS-
PORTE (CIT) QUE ORGANIZA LA AMTM PRESIDIDA
POR JESUS PADILLA ZENTENO, SE REALIZARA LOS

“LA FALTA DE COORDINACION INTER-
GUBERNAMENTALY LA VISION A COR-
TO PLAZO SON PARTE DEL PROBLE-
MA”, AFIRMA LA EXPERTA GABRIELA
ALARCON, QUIEN PARTICIPARA EN EL
60. CONGRESO INTERNACIONAL DEL
TRANSPORTE A REALIZARSE LOS DIAS
24, 25 Y 26 DE ABRIL

PROXIMOS DIAS 24, 25 Y 26 DE ABRIL EN LA EXPLA-
NADA DE LA DELEGACION CUAUHTEMOC, CON EL
TEMA “EL DESAFIO DE LA MOVILIDAD Y LA GES-
TION DE CIUDAD”.

ALARCON ESTEVA ESTIMO QUE EL CONGRESO OR-
GANIZADO POR LA ASOCIACION MEXICANA DEL
TRANSPORTE Y MOVILIDAD (AMTM) SERA UNA
GRAN OPORTUNIDAD PARA DEBATIR CON LAS AU-
TORIDADES QUE TOMAN DECISIONES EN MATERIA
DE TRANSPORTE: “QUEREMOS LLEVAR EL MENSAJE
DE QUE CONSTRUIR UNA LINEA DE METROBUS NO
ES SUFICIENTE PARA RESOLVER LOS PROBLEMAS
DE TRANSPORTE DE UNA CIUDAD, DEBEMOS PO-
NER EL DEDO EN LA LLAGA SOBRE TODO LO QUE
NO SE ESTA HACIENDO Y QUE SE DEBE CAMBIAR
LA VISION DE CORTO PLAZO Y EMPEZAR A SEN-
TAR LAS BASES PARA OFRECER SOLUCIONES DE
FONDO” APUNTO.

SI BIEN, ALARCON ESTEVA CONSIDERO QUE LAS
POLITICAS PUBLICAS EN MATERIA DE DESARRO-
LLO URBANO Y TRANSPORTE SON ACORDES A
LOS CONVENIOS INTERNACIONALES QUE BUSCAN
MITIGAR EL IMPACTO AMBIENTAL, OBSERVO QUE
DONDE FALTA IMPULSO ES AL TRADUCIR LOS DIS-
CURSOS EN ACCIONES, PORQUE A PESAR DE TE-
NER POLITICAS PUBLICAS EN DIRECCION CORREC-
TA, LOS ACTOS PARA LLEGAR A LA META SON MUY
POCOS Y NO ESTAN A LA ALTURA DE LAS NECESI-
DADES DEL PAIS.

LA ESPECIALISTA EN DESARROLLO URBANO SE-
NALO QUE UNO DE LOS GRANDES PROBLEMAS
QUE ENFRENTA EL PAIS RADICA EN LA FALTA DE
COORDINACION ENTRE LOS DISTINTOS NIVELES




DE GOBIERNO Y EL PESO DE
LAS VISIONES DE CORTO PLA-
70, QUE TEMEN APLICAR SO-
LUCIONES DE FONDO CON TAL
DE NO SUFRIR EL COSTO POLI-
TICO QUE ELLO PODRIA REPRE-
SENTAR, “HACE FALTA VALOR
POLITICO, UN VERDADERO LI-
DERAZGO DE FUNCIONARIOS
QUE TENGAN UNA VISION Y
EL VALOR PARA PENSAR EN EL
LARGO PLAZO SIN VER LA GA-
NANCIA POLITICA EN VOTOS”
EXPRESO.

PARA EJEMPLIFICAR LA FALTA DE COORDINACION
INTERGUBERNAMENTAL, GABRIELA ALARCON RE-
CORDO QUE HACE UNOS DIAS LA SECRETARIA DE
DESARROLLO AGRARIO, TERRITORIAL Y URBANO
(SEDATU) ANUNCIO LA FIRMA DE CONVENIOS DE
COLABORACION CON 180 MUNICIPIOS DEL PAIS,
PERO A DECIR DE LA INVESTIGADORA ESTOS MU-
NICIPIOS SON CENTRICOS Y EL PROYECTO NO
ESTA CONSIDERANDO A LOS MUNICIPIOS DE LA
PERIFERIA, DONDE ACTUALMENTE LAS SECRETA-
RIAS DE SALUD Y EDUCACION ESTAN CONSTRU-
YENDO TODA LA INFRAESTRUCTURA.

NO OBSTANTE, LA REPRESENTANTE DEL INSTI-
TUTO MEXICANO DE LA COMPETITIVIDAD CON-
SIDERO QUE LA NUEVA POLITICA FEDERAL DE
DESARROLLO URBANO Y VIVIENDA VA POR EL
SENTIDO CORRECTO Y QUE LA SEDATU DEBERIA
COORDINAR A LAS DISTINTAS INSTITUCIONES DE
GOBIERNO A FIN DE DESARROLLAR LINEAMIEN-
TOS CLAROS PARA QUE CADA DEPENDENCIA SEPA
DONDE DEBE INVERTIR SUS RECURSOS PARA IN-
FRAESTRUCTURA.

ASI PUES, GABRIELA ALARCON CONSIDERO UR-
GENTE IMPULSAR EL DISENO DE SISTEMAS DE
TRANSPORTE PUBLICO DE CALIDAD Y EFICIENTES
QUE AYUDEN A DESINCENTIVAR EL USO DE LOS
AUTOMOVILES Y PUSO COMO EJEMPLO CIUDA-
DES COMO DETROIT, DONDE A TRAVES DE UNA
MODERNA RED DE TRANSPORTES LOGRARON RE-
DUCIR DE MANERA IMPORTANTE EL USO DE LOS
VEHICULOS PARTICULARES “MUCHAS CIUDADES

Anexo: El transporte publico y lo:

QUE ESTAN DISENADAS PARA EL AUTOMOVIL YA
ESTAN DEJANDOLOS Y NO ES QUE ESTE MAL TE-
NER VEHICULO, EL PROBLEMA ES LA FORMA DE
USARLO”.

FINALMENTE, LA DIRECTORA DE INVESTIGACION
DE DESARROLLO URBANO DEL IMCO CONSIDERO
QUE PARA RESOLVER LOS PROBLEMAS DE MOVILI-
DAD SE DEBE TRABAJAR EN VARIAS VERTIENTES,
EMPEZANDO POR EL DESARROLLO DE SISTEMAS
TRANSPORTES PUBLICOS DE CALIDAD QUE LE PER-
MITAN AL USUARIO DEJAR EL COCHE; ENTRARLE
EN SERIO AL ORDENAMIENTO DEL TRANSPORTE
CONCESIONADO: ORGANIZAR RUTAS, MEJORAR
VEHICULOS Y COORDINAR DISTINTOS MODOS DE
TRANSPORTE QUE SE COMPLEMENTEN Y GENEREN
UNA COMPETENCIA SANA; Y FINALMENTE, ELEVAR
EL COSTO DEL USO DE LOS VEHICULOS PARTICU-
LARES, AUMENTANDO LOS IMPUESTOS EN ESTA-
CIONAMIENTOS, PARQUIMETROS Y EN HORARIOS
DE CONGESTION, CONCLUYO.
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ESTE JUEVES SERA INAUGURADA LA SEXTA EDI-
CION DEL CONGRESO INTERNACIONAL DE TRANS-
PORTE EN EL QUE SE ANALIZARAN LOS RETOS QUE
AFRONTA EL SECTOR DEL TRANSPORTE PUBLICO
DE CARA A LA MEJORA DE LA MOVILIDAD EN LAS
CIUDADES.

ARTURO GONZALEZ, VICEPRESIDENTE DE LA ASO-
CIACION MEXICANA DE TRANSPORTE Y MOVILI-
DAD (AMTM), DESTACO EL CASO DE LA CIUDAD
DE MEXICO EN DONDE SE HA PUESTO EN MAR-
CHA UN PROCESO DE RENOVACION Y CAMBIO DE
LOS SERVICIOS PUBLICOS.

TENEMOS EL SISTEMA MASIVO METROBUS CON
SUS EMPRESAS Y OTRAS DE SERVICIOS CONCESIO-
NADOS QUE CONVIVEN CON SERVICIOS QUE NO
TIENEN CALIDAD COMO LOS MICROBUSES Y QUE
DEBEN CAMBIAR”, COMENTO EL ORGANIZADOR.

EL ENCUENTRO SE LLEVARA A CABO
EL JUEVES 24 Y VIERNES 25 EN LA
EXPLANADA DE LA DELEGACION
CUAUHTEMOC

DESTACAN EL CASO DE LA CIUDAD
DE MEXICO POR LA MODERNIZA-
CION DE LAS UNIDADES.

EL SEXTO CONGRESO INTERNACIONAL DE TRANS-
PORTE SE LLEVARA A CABO EL JUEVES Y VIERNES
PROXIMO EN LA EXPLANADA DE LA DELEGACION
CUAUHTEMOC.
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EL SEMANARIO SIN LIMITES,
CON INFORMACION DE LOS MEDIOS.

LA ITDP PROPUSO LA
CREACION DE 29 LINEAS
QUE SOLUCIONARIAN
EL PROBLEMA DE
MOVILIDAD ENTRE EL
DF Y EDOMEX

CIUDAD DE MEXICO

ULISES NAVARRO, PRESIDENTE DEL INSTITUTO DE
POLITICAS PARA EL TRANSPORTE Y EL DESARRO-
LLO MEXICO PROPUSO LA CREACION DE 29 RU-
TAS DE AUTOBUS DE TRANSITO RAPIDO, MEJOR
CONOCIDO COMO METROBUS Y MEXIBUS EN EL
DISTRITO FEDERAL Y EL ESTADO DE MEXICO, RES-
PECTIVAMENTE.

DE ACUERDO CON NAVARRO, LA INVERSION POR
LAS RUTAS SERIA DE 35 MIL MILLONES DE PESOS
EN UN LAPSO DE 10 ANOS Y BENEFICIARIA A 7.5
MILLONES DE PERSONAS AL DIA.

MEDIANTE UNA CONFERENCIA DE PRENSA, EL DI-
RECTOR DEL ITDP INDICO QUE ADEMAS DE ADI-
CIONAR 500 KILOMETROS ADICIONALES A LOS
SISTEMAS DE TRANSPORTE MASIVO, HABRIA UN BE-
NEFICIO AL MEDIO AMBIENTE, YA QUE DISMINUI-
RIA EN 1.7 TONELADAS LAS EMISIONES DE DIOXIDO
DE CARBONO, ENTRE OTROS CONTAMINANTES.

ENTRE LAS 29 PROPUESTAS, DESTACARON:

CORREDOR EJE 5 NORTE:
EL ROSARIO — PANTITLAN.

CORREDOR PERIFERICO ORIENTE:

ALAMEDA ORIENTE — GLORIETA DE VAQUERITOS.

CORREDOR REFORMA:
SANTA FE — PUENTE DE FIERRO.

CORREDOR MEXICO — PACHUCA:
METRO INDIOS VERDES — TECAMAC.

CORREDOR EJE 1 NORTE:
PANTITLAN — CUATRO CAMINOS.

CORREDOR CIRCUITO INTERIOR.
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TRES FORMAS SEGURAS
PARA TRANSPORTARSE
EN CIUDAD DE MEXICO

POR KIEV MURILLO

LA CIUDAD DE MEXICO ES UNA DE LAS URBES MAS
GRANDES DEL MUNDO Y COMO TODA METROPOLI
DE DIMENSIONES SEMEJANTES, CUENTA CON DIFE-
RENTES SERVICIOS PARA MOVILIZAR A MILLONES
DE PERSONAS DIARIAMENTE. AQUI LE MOSTRA-
MOS ALGUNAS RECOMENDACIONES AL UTILIZAR
EL SERVICIO DE TRANSPORTE PUBLICO DE LA CIU-
DAD, PARA QUE SU EXPERIENCIA AL TRASLADARSE
SEA DE UNA FORMA EFICIENTE Y SEGURA.

EL METRO ES EL MEDIO DE TRANSPORTE MAS UTI-
LIZADO POR LOS CAPITALINOS. POR MUCHO, ES
EL SISTEMA DE TRANSPORTE MAS PRACTICO Y
ECONOMICO QUE TIENE LA CIUDAD DE MEXICO.

CON SU EXTENSA RED DE LINEAS ES POSIBLE LLE-
GAR A UN SINFIN DE DESTINOS EN UN TIEMPO
RELATIVAMENTE CORTO, COMPARADO CON LAS
HORAS QUE TOMA LIBRAR LOS FRECUENTES CON-
GESTIONAMIENTOS VIALES.

SE PUEDE TRANSBORDAR CUANTAS VECES SEA NE-
CESARIO SIN GENERAR UN COSTO EXTRA. ES UNO
DE LOS TRANSPORTES MAS SEGUROS EN DE LA
ZONA METROPOLITANA Y CUBRE MUCHOS DE LOS
PUNTOS TURISTICOS DEL CENTRO HISTORICO.
CUENTA CON VAGONES EXCLUSIVOS PARA MUJE-
RES Y NINOS ASI COMO ASIENTOS RESERVADOS
PARA MINUSVALIDOS Y PERSONAS DE LA TERCERA
EDAD. EN LOS DOS ULTIMOS CASOS EL ACCESO ES
GRATUITO.

A CONSIDERAR.

EN SITUACIONES DE LLUVIA SU AVANCE SE VUEL-
VE LENTO Y POR LA MISMA CAUSA, TARDA VARIOS
MINUTOS VARADO EN CADA ESTACION.

SE CONGESTIONA DEMASIADO DURANTE LAS HO-
RAS PICO EN LOS PUNTOS DE TRANSBORDE Y A
VECES ES NECESARIO ESPERAR EL PASO DE VARIOS
TRENES HASTA PODER ABORDARLO.

HORARIO DE SERVICIO:

LUNES A VIERNES DE 5:00 AM A 12:00 AM
SABADOS DE 6:00 AM A 12:00 AM
DOMINGOS Y DIAS FESTIVOS DE 7:00 AM A 12:00 AM

ES UN AUTOBUS DE TRASLADO RAPIDO. UTILIZA
UN CARRIL EXCLUSIVO QUE LE PERMITE FLUIDEZ
EN LA CIRCULACION A PESAR DE LAS CONDICIO-
NES DEL TRAFICO.

CRUZA LA CIUDAD POR ALGUNAS DE LAS VIAS
CON MAS PUNTOS TURISTICOS COMO LA AVENI-
DA PASEO DE LA REFORMA Y LA AVENIDA INSUR-
GENTES.

EL PAGO DE CADA VIAJE SE REALIZA MEDIANTE
LA COMPRA DE CREDITO QUE SE ABONA EN TAR-
JETAS ELECTRONICAS RECARGABLES, LAS CUALES




ESTAN DISPONIBLES EN LAS MAQUINAS INSTALA-
DAS EN CADA ESTACION. ES UN TRANSPORTE VI-
GILADO Y SEGURO.

SE PERMITE LLEVAR BICICLETAS A ABORDO LOS
FINES DE SEMANA.

A CONSIDERAR:

AUN ESTA EN EXPANSION Y NO CUBRE TANTAS
RUTAS COMO EL METRO.

LAS AGLOMERACIONES SON MAS FRECUENTES A
LO LARGO DEL DIA POR LOS ESPACIOS REDUCIDOS
AL INTERIOR DE LOS VEHICULOS. NO OBSTANTE,
ES UN BUEN MEDIO PARA TRASLADARSE LOS FINES
DE SEMANA.

HORARIOS DE SERVICIO: VARIABLE. MAS INFOR-
MACION AQUI.

LO RECOMENDABLE ES HACER PEDIR UN TAXI
DESDE SU HOTEL. ALGUNOS DE ELLOS TIENEN
CONVENIOS CON BASES O SITIOS DE TAXI CERTIFI-
CADOS. SI BIEN MANEJAN COSTOS MAS ELEVADOS
BRINDAN MAYOR SEGURIDAD.

EXISTEN DOS TARIFAS DISTINTAS PARA EL RESTO
DE LOS TAXIS NO VINCULADOS A LOS SITIOS . LA
TARIFA NOCTURNA SE APLICA DE 11 PM A 6 AM
DEL DIA SIGUIENTE Y AUMENTA UN 20% RESPEC-
TO A LA TARIFA DE DIA.

EL COBRO DEL VIAJE SE EFECTUA DE ACUERDO
AL CALCULO DE UN TAXIMETRO QUE DEBE SER
VISIBLE PARA EL PASAJERO EN TODO MOMENTO.
A CONSIDERAR:

SI TIENE LA NECESIDAD DE TOMAR ESTE MEDIO
DE TRANSPORTE DESDE CUALQUIER OTRO PUNTO
DISTINTO A SU HOTEL, OBSERVE QUE LAS PLACAS
SEAN IGUALES A LAS DE LOS DEMAS TAXIS QUE
CIRCULAN POR LA CIUDAD. UNA CARACTERISTICA
VISIBLE ES UN LISTON DE COLOR NARANJA EN LA
PARTE INFERIOR DE LA MISMA.

ANTES DE SUBIR A LA UNIDAD VERIFIQUE QUE EL
CHOFER EXHIBE PROPIAMENTE EN ALGUNA DE LAS
VENTANILLAS DEL VEHICULO, UN TARJETON CON
SU FOTOGRAFIA, NOMBRE Y NUMEROS TELEFO-
NICOS. ESTO ES UN REQUERIMIENTO QUE DEBEN
CUMPLIR LOS PRESTADORES DE ESTE SERVICIO.

Anexo: El transporte publico y |
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10 TRANSPORTES
PUBLICOS PARA
MOVERSE EN EL DF

28 DE DICIEMBRE 2010 JUAN PABLO GONZALEZ

SI BIEN LOS DIFERENTES SERVICIOS PUEDEN TE-
NER DEFICIENCIAS Y FALLAS, LA MAYORIA SUELE
BRINDAR SOLUCION Y CALIDAD A LOS USUARIOS.

LA CIUDAD DE MEXICO, UNA DE LAS ENTIDADES
MAS POBLADAS EN EL MUNDO, CUENTA CON DIFE-
RENTES TIPOS DE TRANSPORTE PUBLICOS PARA EL
TRASLADO DIARIO DE MILLONES DE CAPITALINOS
QUE LOS UTILIZAN PARA LLEGAR A SUS DESTINOS.

MUCHOS LOS USAN INCLUSO POR COMODIDAD,
YA QUE PUEDE RESULTAR MAS SENCILLO DESPLA-
ZARSE EN METRO, TROLEBUS O METROBUS QUE
EN AUTO, POR EL EXCESO DE TRAFICO EN HO-
RAS PICO. ASI COMO, POR ACCESIBILIDAD PARA
DIVERSAS ZONAS COMO SUCEDE CON BICITAXIS,
TAXIS Y MICROBUSES.

SI BIEN, LOS DIFERENTES SERVICIOS PUEDEN TE-
NER DEFICIENCIAS Y FALLAS, LA MAYORIA SUELE
BRINDAR SOLUCION Y CALIDAD A LOS USUARIOS.

METRO:

ESTE MEDIO DE TRANSPORTE, INSTAURADO EN
1969, CUENTA CON ONCE LINEAS Y PROXIMAMEN-
TE SE ABRIRAN LOS SERVICIOS DE LA LINEA 12,
LA CUAL CONECTARA A TLAHUAC CON LA ZONA
DE MIXCOAC, CON CONEXIONES EN ATLALILCO
(LINEA 8), ERMITA (LINEA 2), ZAPATA (LINEA 3) Y
MIXCOAC (LINEA 7).

ES UNO DE LOS SERVICIOS MAS USADO POR LOS
CAPITALINOS, QUIENES POR 3.00 PESOS PUEDEN
VIAJAR DE TAXQUENA A CUATRO CAMINOS, DE
UNIVERSIDAD HASTA INDIOS VERDES O DE OBSER-
VATORIO A PANTITLAN.

EN EL PERIODO DE JULIO A SEPTIEMBRE DEL 2010,
EL METRO TUVO UNA AFLUENCIA DE 352 MILLO-
NES 992 MIL 318 PASAJEROS, CON LA LINEA 3 COMO
LA MAS UTILIZADA Y LA LINEA 4, LA QUE MENOS
USUARIOS TRANSPORTO CON 6 MILLONES 327 MIL
156 USUARIOS.

TREN LIGERO:

FUNDADO EN AGOSTO DE 1986, POR 3.00 PESOS,
SIRVE COMO ALTERNATIVA PARA TRASLADAR A
MILLONES DE CIUDADANOS QUE HABITAN AL SUR
DE LA CIUDAD Y DESEAN RECORRER DE MANE-




RA AGIL LA CALZADA DE TLALPAN, AVENIDA QUE
EN LAS HORAS PICO SE CONVIERTE EN UNA PESA-
DILLA PARA AUTOMOVILISTAS, QUIENES PUEDEN
LLEGAR A HACER MAS DE DOS HORAS DE XOCHI-
MILCO A TAXQUENA. ESTE SERVICIO REALIZA EL
RECORRIDO EN 40 MINUTOS.

EL TREN LIGERO, SIRVE DE CONEXION CON LA LINEA
2 DEL METRO QUE VA DE TAXQUENA A CUATRO CA-
MINOS. SUELE SER CUESTIONADO POR SU FALTA DE
CAPACIDAD EN HORAS PICO, YA QUE, LOS 20 TRENES
CON LOS QUE CUENTA, SON INSUFICIENTES PARA EL
NUMERO DE PASAJEROS QUE TRANSPORTA AL DIA.
CADA UNIDAD TIENE UNA CAPACIDAD MAXIMA DE
374 USUARIOS.

LA AFLUENCIA DE PASAJEROS SUELE ELEVA CON-
SIDERABLEMENTE LOS DIAS EN QUE HAY EVENTO
EN EL ESTADIO AZTECA, EL AFORO CON MAYOR
CAPACIDAD EN EL PAIS, POR LO QUE LA STE (SER-
VICIO DE TRANSPORTES ELECTRICOS) SE VE OBLI-
GADO A IMPLEMENTAR PLANES PARA EL RAPIDO
Y SEGURO TRASLADO DE LOS AFICIONADOS AL
FUTBOL.

MICROBUS:

ES UNO DE LOS MEDIOS DE TRANSPORTE QUE MAS
QUEJAS REPORTA TANTO DE USUARIOS COMO DE
AUTOMOVILISTAS. SU TRAYECTO PUEDE SER CON-
SIDERADO PELIGROSO, EXTREMO E INESPERADO,
EN GRAN MEDIDA POR LA FORMA DE CONDUCIR
DE LOS CHOFERES, QUIENES PARECEN CREERSE
DUENOS DE LAS CALLES, CON PARADAS EN ZONAS
RESTRINGIDAS, POR HACER BASE EN SEMAFOROS,
Y AVENTAR EL VEHICULO A AUTOS PARTICULARES
PARA GANAR EL PASO O JUGAR CARRERITAS PARA
GANAR PASAJE. MUCHAS DE ESTAS UNIDADES NO
RECIBEN UN MANTENIMIENTO ADECUADO.

LA TARIFA VARIA DEPENDIENDO LAS ZONAS Y RU-
TAS, SIN EMBARGO, LA PROMEDIO DE COBRO ESTA
ENTRE LOS 4 Y 5 PESOS. LOS TRANSPORTISTAS ES-
PERAN UN AJUSTE EN LOS PRECIOS PARA INICIOS
DE 2011 POR EL ALZA MENSUAL EN EL PRECIO DE
LA GASOLINA. VEN NECESARIO UN AJUSTE DE 50
CENTAVOS AL COSTO DEL PASAJE. HAN DICHO
QUE DE DARSE ESTE AJUSTE, MEJORARAN EL SER-
VICIO Y LA FLOTA.

Anexo: El transporte publico y lo:

METROBUS:

ESTE ES POR EL QUE MAS SE HA APOSTADO EN LA
ACTUAL ADMINISTRACION EN LA CIUDAD DE MEXI-
CO. FUE EL SUSTITUTO DE MICROBUSES, PARA AGI-
LIZAR EL TRANSITO EN INSURGENTES DESDE 2005,
CUANDO SE PUSO EN MARCHA LA PRIMERA LINEA
DE ESTE TRANSPORTE CON CARRIL CONFINADO.

SU IMPLEMENTACION TRASLADA A DIARIO A MI-
LES DE PERSONAS DE INDIOS VERDES A LA SALIDA
A CUERNAVACA, EN EL CAMINERO. INCLUSO OBLI-
GO A LOS BARES A CREAR UNA CUCHILLA PARA
ESTACIONAR LOS AUTOS DE SUS CLIENTES Y EVI-
TAR EL ENTORPECIMIENTO DE LA VIALIDAD.

HOY ESTAN EN OPERACION UNA SEGUNDA LINEA
QUE CORRE DE TEPALCATES A TACUBAYA POR EL
EJE 4 SUR Y PARA ENERO PROXIMO, LA LINEA 3
OPERARA DE ETIOPIA A TENAYUCA.

EL PRECIO POR VIAJE ES DE 5 PESOS, SIN EMBAR-
GO, PARA EL PRIMER VIAJE SE DEBE DE COMPRAR
LA TARJETA ELECTRONICA METROBUS, POR UN
COSTO DE 15 PESOS.

COMBIS:

ESTE SISTEMA ES EL QUE MENOR NUMERO DE
PASAJEROS PUEDE TRANSPORTAR POR VIAJE, AL
SOLO TENER ESPACIO PARA UNOS 15 PASAJEROS,
QUIENES VIAJAN SENTADOS, CONTRARIO A LO
QUE SUCEDE CON LOS DEMAS MEDIOS DE TRANS-
PORTE DE LA CIUDAD.
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SU USO SE DA PRINCIPALMENTE EN LAS RUTAS
QUE NO SON CUBIERTAS POR LOS MICROBUSES.
SE LES VE MAS EN LOS PARADEROS QUE LLEVAN
RECORRIDOS HACIA EL ESTADO DE MEXICO.

TROLEBUS:

MEDIO RESCATADO POR SU COMODIDAD, RAPI-
DEZ, EFICIENCIA Y COMPROMISO CON EL MEDIO
AMBIENTE, POR UTILIZAR UNIDADES ELECTRICAS
LIBRES DE CONTAMINANTES. ACTUALMENTE SE
INSERTO EN EL PROGRAMA “CORREDOR CERO
EMISIONES”.

HASTA EL 2009 CONTABA CON 9 LINEAS, QUE CU-
BRIAN LOS TRAMOS DE LA TERMINAL DE AUTO-
BUSES DEL NORTE A LA TERMINAL DE AUTOBUSES
DEL SUR; DE AVENIDA REVOLUCION A AVENIDA
UNIVERSIDAD; DEL PANTEON SAN LORENZO TE-
ZONCO A CIUDAD UNIVERSITARIA; DEL METRO
ROSARIO AL METRO CHAPULTEPEC Y OTROS
TRAYECTOS.

LA TARIFA VARIA DE ACUERDO AL TRAYECTO QUE
SE TOME, PERO EL COSTO MAXIMO ES DE 4 PESOS.

RTP:

ESTE SISTEMA COMENZO A CIRCULAR POR LAS CA-
LLES DE LA CIUDAD DE MEXICO EN MAYO DEL
2000. DESDE ENTONCES A LA FECHA NO HA ELEVA-
DO SU TARIFA DE 2 PESOS, LO QUE LO CONVIER-
TE EN EL TRANSPORTE MAS BARATO DEL PAIS. ES
GRATUITO PARA PERSONAS DE LA TERCERA EDAD
Y CON DISCAPACIDAD.

LA RED DE TRANSPORTE DE PASAJEROS (RTP) FUE
LA PRIMERA EN IMPLEMENTAR PARADAS RESTRIN-
GIDAS PARA SUS AUTOBUSES, ACCION REPLICADA
DESPUES POR OTROS SERVICIOS, FACILITANDO EL
TRANSITO EN LAS AVENIDAS CON MAYOR AFLUEN-
CIA VEHICULAR.

TAXT:

ESTE ES EL TRANSPORTE MAS CARO. PUEDE TRANS-
PORTAR COMO MAXIMO A CUATRO PASAJEROS
POR VIAJE. EL BANDERAZO DE ARRANQUE PUEDE
IR DE LOS 5.80 PESOS A LOS 9.60 PESOS, CANTIDAD
QUE AUMENTA DE 78 A 96 CENTAVOS CADA 250

METROS O 45 SEGUNDOS. PUEDEN SER TOMADOS
EN LA CALLE O EN SITIOS ESPECIFICOS, QUE SUE-
LEN COBRAR ADICIONAL POR EL BANDERAZO.

EL GOBIERNO DEL DISTRITO FEDERAL ESPERA QUE
PARA EL PRIMER SEMESTRE DE 2011 CIRCULEN
EN LA CIUDAD CERCA DE 500 TAXIS ELECTRICOS.
DE ESTOS AUN NO SE DEFINE TARIFA, AUNQUE
SE SABE QUE HABRA BENEFICIOS FISCALES PARA
QUIEN SE SUME A ESTE PROYECTO.

BICITAXI Y CICLOTAXI:

ESTOS DOS MEDIOS DE TRANSPORTE, ESTAN PRIN-
CIPALMENTE PRESENTES EN LA ZONA DEL CENTRO
HISTORICO Y XOCHIMILCO, TIENE COMO OBJETI-
VO EL TRASLADO DE CORTA DISTANCIA, PARA UN
MAXIMO DE TRES USUARIOS Y EL CHOFER. ALGU-
NOS COMO SU NOMBRE LO INDICA SON MOVIDOS
POR BICICLETAS Y OTROS MAS SON VEHICULOS
ELECTRICOS NO CONTAMINANTES.

PESE A NO SER UN TRANSPORTE AUN MUY USA-
DO EN MEXICO, SI HA GANADO TERRENO. ESTE
SERVICIO CUENTA CON GRAN ACEPTACION EN
OTRAS CIUDADES DEL MUNDO COMO BARCE-
LONA, BERLIN, HAMBURGO, COPENHAGUE, LON-
DRES, VIENA, BOGOTA, AMSTEDAM, NUEVA YORK
Y WASHINGTON.

ESTE TRANSPORTE ESTUVO DISPONIBLE DE FORMA
GRATUITA PARA LOS ASISTENTES AL TERCER CON-
GRESO MUNDIAL CGLU (CONGRESO MUNDIAL
CIUDADES Y GOBIERNOS LOCALES UNIDOS). UN
TOTAL DE 40 UNIDADES QUE OPERAN CON REGU-
LARIDAD EN LA ZONA FUERON LOS VEHICULOS
DE TRASLADO A LAS TRECE SEDES DEFINIDAS POR
EL GOBIERNO DEL DISTRITO FEDERAL PARA REA-
LIZAR EL EVENTO EN EL QUE PARTICIPARON MAS
DE 90 PAISES.

TRAJINERAS:

ES USADO CON FINES TURISTICOS, SIN EMBARGO,
TAMBIEN LLEGA A UTILIZARSE PARA EL TRASLADO
DE PERSONAS QUE VIVEN EN LAS CERCANIAS DE
LOS CANALES DE XOCHIMILCO, PARA QUIENES ES
EL UNICO MEDIO DE TRANSPORTE PARA LLEGAR A
SUS HOGARES O NEGOCIOS.
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EL TRANSPORTE DE PASAJEROS
Y EL SISTEMA VIAL EN LA

CIUDAD DE MEXICO

I. PLANTEAMIENTO

LA CIUDAD DE MEXICO, LO MISMO QUE MUCHAS
CIUDADES DEL MUNDO, ATRAVIESA UNA GRAVE
CRISIS URBANA. EL SISTEMA URBANISTICO MEXI-
CANO PRESENTA GRAVES PROBLEMAS QUE EL SIS-
TEMA JURIDICO NO HA SIDO CAPAZ DE REVERTIR,
ENTRE LOS QUE DESTACAN: EL PRECIO DEL SUELO
SE SOMETE A LAS FUERZAS DEL MERCADO INCON-
TROLADO Y UNA ALTA ESPECULACION DEL SUELO,
LA DESIGUALDAD EN EL SISTEMA URBANISTICO,
LA NOTORIA INACTIVIDAD ESTATAL QUE INTEN-
TA PALIAR EL PROBLEMA CON SOLUCIONES PAR-
CIALES E INSUFICIENTES, LA DESCOORDINACION
ENTRE LOS SUJETOS JURIDICO-PUBLICOS TERRITO-
RIALES, LA PRECARIA CAPACIDAD ECONOMICA Y
DE DECISION MUNICIPAL EN ASUNTOS URBANISTI-
COS, ENTRE OTROS.

1. ENTRE LOS PROBLEMAS QUE SON URGENTES DE
SOLUCIONAR ESTAN LOS DEL TRANSPORTE Y LA
VIALIDAD. SON PROBLEMAS QUE REQUIEREN DE
SOLUCIONES PERMANENTES Y A FUTURO, PUES EL
CRECIMIENTO ACELERADO Y CONSTANTE DE LA
CIUDAD LOS VA COMPLICANDO CON MAYOR CE-
LERIDAD. EN UNA CIUDAD DONDE CIRCULAN DIA-
RIAMENTE MAS DE TRES MILLONES DE AUTOMO-
VILES Y DONDE SE MUEVEN MAS DE 15 MILLONES
DE PERSONAS, ES OBVIO QUE SE PRESENTEN ESTOS
GRAVES PROBLEMAS.

ADEMAS DE LOS MULTIPLES PROBLEMAS DE
TRANSPORTE, TAMBIEN SE PRESENTAN OTROS
RELACIONADOS CON LA MOVILIDAD Y LA SALUD
DE LAS PERSONAS, ENTRE LOS CUALES PODEMOS

MENCIONAR EL AUMENTO DE LA POBLACION, LA
CONGESTION DEL TRANSITO EN LAS VIAS, EL RUI-
DO Y LA CONTAMINACION AMBIENTAL, LOS ACCI-
DENTES DE TRANSITO, ETCETERA.

PODEMOS DECIR QUE LAS CONCENTRACIONES
URBANAS MODERNAS TIENEN EN EL TRANSPOR-
TE DE PASAJEROS UNO DE LOS PROBLEMAS MAS
DIFICILES Y ONEROSOS DE SOLUCIONAR, PERO AL
MISMO TIEMPO IMPOSTERGABLE, YA QUE EN LA
ACTUALIDAD EL DESARROLLO DE UN PAIS DEPEN-
DE EN MUCHO DEL TRANSPORTE Y LA MOVILIDAD
DE LAS PERSONAS.

AL RESPECTO, LA LEY DE TRANSPORTE Y VIALIDAD
DEL DISTRITO FEDERAL ESTABLECE EN SU ARTICU-
LO 11 QUE EL SERVICIO PUBLICO DE TRANSPORTE
SE CLASIFICA EN SERVICIO PUBLICO DE TRANS-
PORTE DE PASAJEROS Y SERVICIO PUBLICO DE
TRANSPORTE DE CARGA. EN EL PRESENTE TRABA-
JO UNICAMENTE NOS REFERIREMOS AL PRIMERO.
EN CUANTO A LA VIALIDAD, TAMBIEN EXISTEN
PROBLEMAS MUY SERIOS, COMO LA INSUFICIEN-
CIA DE LAS AVENIDAS EN RELACION CON LOS
AUTOMOVILES QUE CIRCULAN DIARIAMENTE, LA
MALA CALIDAD DE LAS CALLES Y AVENIDAS, ASI
COMO LA FALTA DE MANTENIMIENTO DE LAS VIA-
LIDADES DE LA CIUDAD.

A CONTINUACION ANALIZAMOS LAS DIFEREN-
TES MODALIDADES DEL TRANSPORTE DE PASAJE-
ROS, ASI COMO LOS PRINCIPALES PROBLEMAS DEL
TRANSPORTE DE PASAJEROS Y DE VIALIDAD EN LA
CIUDAD DE MEXICO.
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II. EL TRANSPORTE DE PASAJEROS EN LA
CIUDAD DE MEXICO

EL TRANSPORTE ES UNO DE LOS FACTORES QUE
MAS CONTRIBUYEN A LA CRISIS URBANA QUE
ATRAVIESAN NUESTRAS CIUDADES. SEGUN LOS
ESPECIALISTAS, LOS DIVERSOS PROGRAMAS DE
TRANSPORTE URBANO GENERADOS PARA LAS PRIN-
CIPALES CIUDADES Y CONURBACIONES DEL PAIS
EN LOS ULTIMOS VEINTE ANOS ADOLECEN DE TRES
DEFECTOS BASICOS: NO PRESENTAN UNA PLANEA-
CION COMPLETA E INTEGRAL; SE ENCUENTRAN
EN LA DESCRIPCION DEL PROBLEMA, MAS NO EN
SU DIAGNOSTICO Y SOLUCION A MEDIANO Y LAR-
GO PLAZOS, Y FINALMENTE, LA PLANEACION DEL
TRANSPORTE SE HA DESLIGADO DEL DESARROLLO
URBANO Y SU COORDINACION QUEDO ELIMINADA.

ES OPORTUNO Y DESEABLE PENSAR NO SOLAMEN-
TE EN LA PLANEACION DEL TRANSPORTE DESDE
UN PUNTO DE VISTA MACROSCOPICO, SINO EN
UNA PLANEACION CONCRETA O MICROSCOPICA
QUE PERMITA MITIGAR LOS EFECTOS DIARIOS DE
UN TRANSPORTE DEFICIENTE E INSUFICIENTE. AC-
CIONES ENCAMINADAS A LA ADMINISTRACION
DEL TRANSITO URBANO Y A LA ATENCION DE LA
DEMANDA SEGURAMENTE PERMITIRAN, EN SU
CONJUNTO, MEJORAR LOS FLUJOS ACTUALES.

ACTUALMENTE EL SISTEMA DE TRANSPORTE DE
PASAJEROS DE LA CIUDAD DE MEXICO SE DIVI-
DE, POR LA FORMA EN QUE SE ADMINISTRA, EN
TRANSPORTE PUBLICO DEL GOBIERNO DEL DIS-
TRITO FEDERAL —INTEGRADO POR EL SISTEMA
DE TRANSPORTE COLECTIVO METRO, EL SERVICIO
DE TRANSPORTES ELECTRICOS, Y EL METROBUS—,
EN TRANSPORTE PUBLICO CONCESIONADO —IN-
TEGRADO POR MICROBUSES, AUTOBUSES, COMBIS
Y TAXIS—, EN TRANSPORTE PARTICULAR Y EN LA
RED DE TRANSPORTE DE PASAJEROS (RTP).

1. SISTEMA DE TRANSPORTE COLECTIVO, METRO.
INAUGURADO EN 1969, CON LA PUESTA EN FUNCIO-
NAMIENTO DEL METRO SE DIO UN PASO IMPOR-
TANTE HACIA LA MODERNIZACION DE LA ENTON-
CES DEFICITARIA OFERTA DEL TRANSPORTE EN LA
CIUDAD DE MEXICO. SEGUN ALGUNOS ESTUDIOS,
SE CALCULA QUE HASTA LA CONSTRUCCION DEL
METRO, “LOS 6.8 MILLONES DE HABITANTES DEL
AREA URBANA DEL DISTRITO FEDERAL, INDEPEN-
DIENTEMENTE DE LOS QUE SE TRANSPORTABAN

A PIE, EN BICICLETA O EN MOTOCICLETA, DISPO-
NIAN DE CINCO MEDIOS PRINCIPALES DE TRANS-
PORTE: 7, 300 AUTOBUSES, 394 TRANSPORTES ELEC-
TRICOS, 415 AUTOBUSES PARTICULARES, 514 MIL
AUTOMOVILES PARTICULARES Y 15, 400 TAXIS”.

ASI, EL SISTEMA DE TRANSPORTE COLECTIVO ME-
TRO SURGIO DESDE 1969 COMO EL PIONERO DEL
MODERNISMO URBANO DE LAS GRANDES CIUDA-
DES LATINOAMERICANAS, AL SER EL PRIMER ESLA-
BON DE UNA LARGA CADENA DE TRENES METRO-
POLITANOS.

SIN EMBARGO, DURANTE SEIS ANOS, ENTRE 1971 Y
1977, SE DETUVO LA EXPANSION DE LAS TRES LINEAS
INICIALES DE DICHO SISTEMA DE TRANSPORTE.

SU CONSTRUCCION SE REINICIO EN 1977, ANO EN
QUE EL GOBIERNO CAPITALINO DECIDIO IMPUL-
SAR UN PROYECTO DE TRANSPORTE Y VIALIDAD
FUNDAMENTADOS EN EL SISTEMA DE TRANSPOR-
TE COLECTIVO Y EN LA REALIZACION DE GRAN-
DES OBRAS VIALES.

NO OBSTANTE, EN 1982 SE PRESENTARON GRAVES
PROBLEMAS OPERATIVOS, PUES AUN CONTANDO
CON LA GRAN AYUDA QUE REPRESENTABA EL ME-
TRO EN ESE ANO, LA OFERTA DE TRANSPORTE ERA
INSUFICIENTE, PUESTO QUE SE PODIA TRASLADAR
UNICAMENTE A TRES MILLONES DE PASAJEROS,
SIENDO QUE LA POBLACION ASCENDIA A CASI
NUEVE MILLONES.

ASI, SIGUIENDO A HENRY ETIENNE, PODEMOS OB-
SERVAR TRES GENERACIONES DE METROS QUE
PRESENTAN CARACTERISTICAS PARTICULARES, SI
SE TOMA EN CUENTA SOLAMENTE SU HISTORIA Y
SU ETAPA ACTUAL, SIN CONSIDERAR SUS PERSPEC-




TIVAS DE CRECIMIENTO A MEDIANO Y LARGO PLA-
70. ESTA CLASIFICACION ILUSTRA TRES POSICIO-
NES DE LOS PROYECTOS METRO CON RESPECTO A
LA OFERTA PREEXISTENTE: LOS METROS ANTICIPA-
DORES SE CONCIBEN COMO SU PROLONGACION;
LOS DE EMERGENCIA SE SOBREPONEN A ELLA ESPE-
RANDO PRODUCIR ALIVIOS SUSTANCIALES, Y LOS
DE OPORTUNIDAD NO SE PREOCUPAN DE LA MIS-
MA EN UN PRIMER TIEMPO.

ESTAS TRES GENERACIONES DE METROS SON
LAS SIGUIENTES: LOS METROS “ANTICIPADORES”,
CONCEBIDOS ANTES DE LA EXPLOSION URBANA
Y COMO UNA CONTINUACION DE LA ORGANIZA-
CION PREDOMINANTE DE LOS TRANSPORTES CO-
LECTIVOS, CENTRADA ENTONCES EN LOS TRAN-
VIAS Y EN LOS TRENES REGIONALES.

TALES PROYECTOS EXISTIERON EN CIUDADES COMO
SAN PABLO Y RIO DE JANEIRO, PERO EL UNICO QUE
SE CONCRETO FUE EL DE BUENOS AIRES —INAUGU-
RADO EN 1913 EN UNA CIUDAD DE TRES MILLONES
DE HABITANTES— Y SU CONSTRUCCION SE EXTEN-
DIO EN LO ESENCIAL HASTA 1943. LA IDEA ORIGI-
NAL ERA LA DE ENTERRAR LAS PARTES CENTRALES
DE UNA RED DE TRANVIAS MUY EXTENDIDAS, CON
LO CUAL LAS LINEAS DEL METRO, CONSTITUIDAS Y
OPERADAS POR LAS MISMAS COMPANIAS DE TRAN-
VIAS, SE MANTENIAN EN RELACION DIRECTA CON
ESTA. LOS METROS “DE EMERGENCIA”, CUYA CONS-
TRUCCION FUE EMPRENDIDA EN LOS ANOS SETEN-
TA EN AGLOMERACIONES MILLONARIAS DONDE
LOS PROBLEMAS DE TRANSPORTE SE HABIAN HE-
CHO INFRANQUEABLES: MEXICO, SAN PABLO, RIO
DE JANEIRO Y, EN MENOR MEDIDA, SANTIAGO DE
CHILE (SE DEBE SENALAR QUE OTROS PROYECTOS
EN CIUDADES DE TAMANO COMPARABLES CON
ESTA ULTIMA NO SE HAN LLEVADO A CABO POR EL
MOMENTO, COMO POR EJEMPLO EN LIMA Y BOGO-
TA). ESTOS METROS TIENEN COMO PRIMER OBJETI-
VO ABSORBER LA DEMANDA DE TRANSPORTE EN
LOS EJES MAS CARGADOS Y LIBERAR ASI ESPACIO
PARA LOS OTROS MODOS. CONCEBIDOS E INICIA-
DOS EN UN PERIODO DE CRECIMIENTO ECONOMI-
CO, ESTOS PROYECTOS CONOCIERON ULTERIORES
CAMBIOS Y DISCONTINUIDADES. DESDE EL PUNTO
DE VISTA DE SU CONSTRUCCION Y SOBRE TODO
DE SU OPERACION, EL PROBLEMA DE SU ARTICULA-
CION CON EL RESTO DE LA OFERTA ES ESPECIAL-
MENTE AGUDO.

Anexo: El transporte publico y los

LOS METROS “DE OPORTUNIDAD”, PLANIFICADOS
CON UNA PERSPECTIVA DE LARGO PLAZO Y EM-
PRENDIDOS EN UNA COYUNTURA LOCAL VENTA-
JOSA. EL UNICO CASO EN OPERACION ES DEL CA-
RACAS (PERO PUEDEN ASOCIARSE LOS PROYECTOS
EN CURSO DE MEDELLIN Y DE LIMA, ASI COMO
LOS TRES TRENES URBANOS BRASILENOS).

EN CARACAS, CIUDAD DE 3.5 MILLONES DE HA-
BITANTES, SE TRATO PRIMERO DE RESOLVER LOS
PROBLEMAS DE SATURACION VIAL Y DE CONGES-
TION DE TRANSITO, PORQUE LA COORDINACION
CON LA OFERTA DE SUPERFICIE NO CONSTITUYE
AUN UN PROBLEMA.

EN LA ACTUALIDAD, DE ACUERDO CON EL ARTI-
CULO 20, FRACCION I, DE LA LEY TRANSPORTE Y
VIALIDAD DEL DISTRITO FEDERAL, EL SISTEMA DE
TRANSPORTE COLECTIVO METRO ES UN ORGANIS-
MO PUBLICO DESCENTRALIZADO CON PERSONA-
LIDAD JURIDICA Y PATRIMONIO PROPIOS. TIENE
UN PARQUE VEHICULAR DE 348 TRENES, DE LOS
CUALES 315 SON NEUMATICOS Y 33 FERREOS. EN
2006 SE TRANSPORTARON MIL 416 MILLONES 995
MIL 974USUARIOS. SE CONSUMIO UN TOTAL DE
ENERGIA DE 936 MILLONES 906 MIL 039 KILOWATTS.

LA RED DEL METRO CUENTA 11 LINEAS, DE LAS CUA-
LES UNA (LINEA A) ES FERREA, Y LAS DIEZ RESTANTES
SON NEUMATICAS (LINEAS 1, 2, 3,4, 5, 6,7, 8,9 Y B).

A PESAR DE SU EXTRAORDINARIA EXPANSION Y
DEL EXITO EN EL TRASLADO DE PERSONAS EN LA
CIUDAD DE MEXICO, EL METRO DEMANDA UNA
EXPANSION EN SU COBERTURA HACIA LAS ZONAS
URBANAS EN CRECIMIENTO.
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EL UNIVERSAL

INFELICES, EL 55% DE
LOS JOVENES EN DF

PHENELOPE ALDAZ| CIUDAD DE MEXICO |

MARTES 22 DE ABRIL DE 2014

EL 55.43% DE LOS JOVENES CAPITALINOS NO SE
CONSIDERAN FELICES Y 66.89% ALGUNA VEZ SE
HA SENTIDO DEPRIMIDO, REVELO LA CONSULTA
DE TENDENCIAS JUVENILES 2013 QUE PRESENTO EL
GOBIERNO DEL DISTRITO FEDERAL.

LA ENCUESTA TAMBIEN SENALA QUE SOLO EL
26.46% DE ESTE SECTOR DE LA POBLACION CON-
SUME ALGUN TIPO DE DROGAS, DE LAS CUALES
EL ALCOHOL, TABACO Y MARIGUANA SON LAS DE
MAYOR PREFERENCIA.

CUESTIONADOS SOBRE LA EDAD EN QUE TUVIE-
RON SU PRIMERA RELACION SEXUAL, EL 28.17%
RESPONDIO QUE ENTRE LOS 12 Y 17 ANOS, MIEN-
TRAS QUE UN 25.3% DIJO QUE FUE ENTRE LOS 18 Y
20 ANOS. AUNQUE UN 38.32% ASEGURO QUE HAS-
TA EL MOMENTO, NO HA TENIDO CONTACTO SE-
XUAL CON OTRA PERSONA.

LA DIRECTORA GENERAL DEL INSTITUTO DE LA
JUVENTUD DEL DISTRITO FEDERAL, MARIA FER-
NANDA OLVERA CABRERA, DIJO QUE LA ENCUES-
TA SE REALIZO A 304 MIL JOVENES DE ENTRE 14
Y 29 ANOS DE EDAD, HABITANTES DE LAS 16 DE-
LEGACIONES.

EXPLICO QUE SE ABORDARON TEMAS COMO IN-
TERESES PERSONALES, NECESIDADES, DINAMICAS
FAMILIARES, SEXUALIDAD, EDUCACION, TRABA-
JO, ESTILO DE VIDA, VIOLENCIA Y DERECHOS
HUMANOS.

LA CONSULTA DE TENDENCIAS JUVE-
NILES 2013 REVELO QUE EL 66.89%
DE ESE SECTOR ALGUNA VEZ SE HA
SENTIDO DEPRIMIDO.

VEN TRISTE PANORAMA LA
CONSULTA DE TENDENCIAS JU-
VENILES 2013 REVELO QUE EL
66.89% DE ESE SECTOR ALGUNA
VEZ SE HA SENTIDO DEPRIMIDO

DURANTE LA PRESENTACION DE LOS RESULTA-
DOS, EL JEFE DE GOBIERNO, MIGUEL ANGEL MAN-
CERA, DIJO QUE LOS RESULTADOS DE LA CONSUL-
TA DE TENDENCIAS JUVENILES 2013, PERMITIRA A
LA ADMINISTRACION PUBLICA DEFINIR POLITICAS
PUBLICAS Y LINEAS DE ACCION A FAVOR DE LA
JUVENTUD.
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]OSE LUIS LUEGE 14 DE ABRIL DE 2014

IMPULSOR DE UNA VISION METROPOLITANA PARA
EL DF. INGENIERO QUIMICO-METALURGICO POR
LA UNAM. LABORO DURANTE 14 ANOS EN EL SEC-
TOR PRIVADO EN (SIC) EL TRANSPORTE PUBLICO
CONCESIONADO EN EL DF Y LA ZONA METROPO-
LITANA, NUEVAMENTE SE CONVIERTE EN UN VER-
DADERO DESASTRE, CON UN SERVICIO DE PESIMA
CALIDAD, VEHICULOS OBSOLETOS, INSEGUROS Y
MUY CONTAMINANTES. ESTA ES LA LAMENTABLE
REALIDAD DEL TRANSPORTE DE PASAJEROS EN LA
CIUDAD DE MEXICO.

RESULTA LAMENTABLE QUE LA HISTORIA SE REPI-
TA POR ENESIMA OCASION COMO CONSECUEN-
CIA DE LA CORRUPCION DE LAS AUTORIDADES
RESPONSABLES TANTO DEL DF COMO DEL ESTADO
DE MEXICO, ASI COMO DE LOS LIDERES DE LAS
ASOCIACIONES DE PERMISIONARIOS.

EN LOS ANOS 70, CUANDO INICIABA LA OPERA-
CION DE LAS PRIMERAS LINEAS DEL METRO, EL
SERVICIO ALIMENTADOR Y COMPLEMENTARIO SE
DABA A TRAVES DE VARIAS RUTAS DE TRANSPOR-
TE PUBLICO CONCESIONADO AGRUPADAS EN LA
“ALIANZA DE CAMIONEROS DE MEXICO”, QUE A
LA LARGA SE LE CONOCIO COMO EL “PULPO CA-
MIONERO”. DURANTE VARIOS ANOS ANALICE LAS
CONDICIONES DE OPERACION Y EL SERVICIO DE
ESTA AGRUPACION Y LLEGUE A LA CONCLUSION
DE QUE EL SERVICIO ERA EFICIENTE, DE BUENA
CALIDAD TOMANDO EN CUENTA LAS CONDI-
CIONES DE LA EPOCA-; LOS CAMIONES ERAN DE
MODELOS RECIENTES, LOS OPERADORES TENIAN
CAPACITACION, CON UNIFORME, ENTREGABAN EL
BOLETO EN FIN, LO QUE PUEDO AFIRMAR CON SE-
GURIDAD ES QUE EL SERVICIO ERA INFINITAMEN-
TE SUPERIOR A LO QUE HOY TENEMOS CON LOS
NEFASTOS MICROBUSES.

EN 1981 SIENDO REGENTE CARLOS HANK GONZA-
LEZ, EL PRESIDENTE JOSE LOPEZ PORTILLO EMITIO

UN DECRETO PARA LA CREACION DE UN ORGA-
NISMO PUBLICO DESCENTRALIZADO LLAMADO
RUTA 100 Y LA CADUCACION DE TODAS LAS CON-
CESIONES DE LA ALIANZA DE CAMIONEROS. IN-
DEPENDIENTEMENTE DE SI FUE JUSTA O NO LA
MEDIDA, LA REALIDAD FUE QUE ESTA EMPRESA DE
AUTOBUSES URBANOS HA REPRESENTADO EL ME-
JOR SERVICIO DE TRANSPORTE QUE LA CIUDAD
HAYA TENIDO EN TODA SU HISTORIA. EL DISENO
DE RUTAS, TIPO DE AUTOBUSES, LA CIRCULACION
EN CONTRASENTIDO EN LOS EJES VIALES, LOS MO-
DULOS DE SERVICIO Y ESTACIONAMIENTO DE LOS
CAMIONES, ALMACENES Y TALLERES, ETC., SIN LU-
GAR A DUDAS RESPONDIO A UNA VERDADERA IN-
GENIERIA DE TRANSPORTE URBANO.

LAMENTABLEMENTE EL GUSTO DURO MUY POCO.
LA VIDA DE ESTA EMPRESA FUE DE TAN SOLO 14
ANOS, DE 1981 A 1995 CUANDO SE DECRETO LA
QUIEBRA, HECHO DRAMATICO QUE ME TOCO VI-
VIR COMO PRESIDENTE DE LA COMISION DE VIA-
LIDAD Y TRANSITO DE LA ALDF. LA REALIDAD FUE
QUE EL DECLIVE DE ESTA IMPORTANTE EMPRESA
OCURRIO A LOS POCOS ANOS DE SU CREACION
FUNDAMENTALMENTE, POR LA IMPRESIONANTE
CORRUPCION DE UN GRUPO DE LIDERES DEL SIN-
DICATO QUE SE CREYERON DUENOS DE TODO.
ME CONSTA, POR LAS AUDITORIAS QUE EXISTEN
DE AQUELLOS ANOS, QUE EN RUTA 100 DESAPA-
RECIA TODO: REFACCIONES, COMBUSTIBLE, NEU-
MATICOS Y POR SUPUESTO EL DINERO DE LAS
ALCANCIAS. VARIOS LIDERES SE ENRIQUECIERON
Y PROBABLEMENTE HOY EN DIA ELLOS Y SUS FA-
MILIARES VIVAN HOLGADAMENTE. RESULTA EVI-
DENTE TAMBIEN LA INACCION Y POR LO TANTO
PROBABLE CORRUPCION DE LAS AUTORIDADES
EN TURNO DE LA SECRETARIA DE TRANSPORTES
Y VIALIDAD (SETRAVI) Y DE LA REGENCIA QUE NO
HICIERON ABSOLUTAMENTE NADA PARA IMPEDIR
ESTE ROBO A LA NACION.

Herramientas Teorico Metodologicas para el Desarrollo de Proyectos de Cine Documental



A POCOS ANOS DEL ARRANQUE DE ESTA IMPOR-
TANTE EMPRESA SE HIZO EVIDENTE EL DEFICIT
DEL SERVICIO. MUCHAS UNIDADES NO CIRCULA-
BAN POR FALTA DE MANTENIMIENTO O DE RE-
FACCIONES Y LAS CONSECUENCIAS LAS EMPEZA-
RON A SENTIR DIRECTAMENTE LOS USUARIOS. DE
FORMA ESPONTANEA, ALGUNOS TAXIS QUE NO
ESTABAN AUTORIZADOS PARA UN TRANSPORTE
COLECTIVO, EMPEZARON A OFRECERLO EN DE-
TERMINADAS RUTAS POR EL COSTO DE UN PESO:
ASI SURGIERON LOS FAMOSOS PESEROS. EN UNOS
CUANTOS MESES Y ANTE LA ABSOLUTA NULIDAD
DE LA AUTORIDAD, LOS TAXISTAS SE ORGANIZA-
RON POR RUTAS DE PERMISIONARIOS Y FUERON
GRADUALMENTE CAMBIANDO LOS TAXIS POR VE-
HICULOS DE MAYOR CAPACIDAD QUE ERAN LAS
“TIPO VAN”, QUE EN ESE ENTONCES EN MEXICO
SOLO SE PODIA IMPORTAR LEGALMENTE LA “COM-
BI”. EN MUY POCOS ANOS, LAS COMBIS INVADIE-
RON EL SISTEMA DE TRANSPORTE DE SUPERFICIE
EN PARALELO A LA CAIDA EN PICADA DE RUTA
100, SIN QUE NADIE DIJERA NADA, NI LA PRESI-
DENCIA DE REPUBLICA, NI LOS REGENTES, NI LOS
SECRETARIOS RESPONSABLES DEL TEMA. FUE PA-
TETICO VER COMO SE PERDIO UN ACTIVO IMPOR-
TANTISIMO DE LA CIUDAD Y EN PARALELO EL SUR-
GIMIENTO DE UN VERDADERO CAOS.

LAS COMBIS SE CONVIRTIERON EN EL DOLOR DE
CABEZA DE TODO MUNDO, A DIARIO OCURRIAN
ACCIDENTES MUY GRAVES, VOLCADURAS Y TODO
TIPO DE ABUSOS VIALES A TRAVES DE ESTOS VEHI-
CULOS, NO APTOS PARA UN TRANSPORTE COLEC-
TIVO DE ESTA NATURALEZA Y OPERADOS LA MA-
YOR DE LAS VECES POR JOVENES INEXPERTOS SIN
PREPARACION Y QUE CONVERTIAN LAS CALLES DE
LA CIUDAD EN PISTAS DE CARRERA.

EL PROBLEMA SE COMPLICO AUN MAS POR LA
FALTA DE REGULACION Y ORDEN POR PARTE DE
LAS AUTORIDADES. EN UN INICIO SE TOLERO SE-
GURAMENTE POR LA NECESIDAD DE COMPLEMEN-
TAR EL SERVICIO DE TRANSPORTE Y MAS TARDE,
CUANDO PRETENDIERON PONER ORDEN FUE IM-
POSIBLE. LAS RUTAS DE PESEROS SE CONVIRTIE-
RON EN ORGANIZACIONES DE PERMISIONARIOS
QUE OPERABAN EL SERVICIO COMO VERDADEROS
CARTELES, MAFIAS COMO LOS DE LAS DROGAS,

QUE MANEJABAN ENORMES CANTIDADES DE DI-
NERO EN EFECTIVO. A PARTIR DE ESOS ANOS, LA
CORRUPCION EN TORNO A LA SETRAVI, NO HA TE-
NIDO SOLUCION, CASI SIEMPRE —SE SABE—, LAS
DISCUSIONES SE DIRIMEN CON “MALETINES” QUE
RECIBEN LAS AUTORIDADES RESPONSABLES.




ELUNIVERSAL

PERIODISMO DE INVESTIGACION.
EL'MIEDO’ S| ANDA EN
MICROBUS

ABIGAIL GOMEZ MARTES 15 DE ABRIL DE 2014

;CUANTO A QUE NO HACES 10 MINUTOS A CHABA-
CANO?, PREGUNTA EL CACHARPO [MUCHACHO EN-
CARGADO DE COBRAR LOS PASAJES] MIENTRAS IN-
HALA SOLVENTE CON UN TRAPO, AL CONDUCTOR
DE LA RUTA 26 QUE SE DETIENE A SUBIR PASAJE EN
EL METRO TASQUENA. “;COMO QUE NO?”, RESPON-
DE INDIGNADO EL JOVEN CHOFER ACEPTANDO EL
RETO. TRAS CONFIRMAR QUE NADIE BAJA ANTES
DE LA ESTACION IMPUESTA COMO META, CAMBIA
DEL TERCER AL PRIMER CARRIL QUE CORRE SOBRE
CALZADA DE TLALPAN, APAGA LAS LUCES DE LA
UNIDAD, PISA EL ACELERADOR Y AVANZA A TODA
VELOCIDAD, CON EL MICROBUS DESTARTALADO,
EN SU AFAN POR CONSEGUIR UN RECORD.

JUAN PABLO MARTINEZ CUENTA ESA ANECDO-
TA Y CONFIESA QUE CADA VEZ QUE SE SUBE AL
MICRO EL RITUAL ES EL MISMO: SE PERSIGNA Y
CONFIA EN QUE DIOS LO PROTEGERA. NO HAY
DE OTRA. NUNCA ANTES HABIA SENTIDO TANTO
MIEDO DE SUBIRSE A UN MICROBUS COMO LAS
PRIMERAS VECES QUE TUVO QUE USAR LA RUTA
QUE VA DE XOCHIMILCO A IZAZAGA. LA LINEA
RECTA DE TLALPAN PARECE UNA PISTA QUE IN-
VITA A LOS CHOFERES A SUBIR LA VELOCIDAD.
CUANDO ESTO OCURRIA, EL JOVEN DE 24 ANOS,
QUIEN UTILIZA TODOS LOS DIAS LA RUTA 26, PEN-
SABA EN BAJARSE Y ESPERAR EL SIGUIENTE, PERO
SIEMPRE DESISTIA, “LUEGO APRENDES QUE CON
TODOS ES LO MISMO, SERIA BAJARTE PARA SUBIR-
TE A OTRO IGUAL, EN MUCHOS CASOS PEOR”. AL
FINAL, LA UNICA OPCION QUE ENCONTRO FUE
REZAR EN LOS TRAYECTOS.

Anexo: El transporte publico y los

EL ANO PASADO SE REGISTRARON
MIL 146 DENUNCIAS POR ROBO EN
ESTE MEDIO DE TRANSPORTE, QUE
OCUPA EL TERCER LUGAR EN PER-
CANCES POR CONDUCCION EN ESTA-
DO DE EBRIEDAD.

DESORDEN. EL GDF LANZO EL “OPE-
RATIVO RASTRILLO” PARA LA DETEN-
CION DE SOSPECHOSOS Y EL RETIRO
DE PUESTOS IRREGULARES EN ViA
PUBLICA, PERO EN PARADEROS AUN
REINA EL CAOS.

CONDUCIR A EXCESO DE VELOCIDAD, ECHAR
CARRERAS CON OTROS OPERADORES, INSULTOS
Y MALOS TRATOS CONTRA USUARIOS QUE EXI-
GEN UN MEJOR SERVICIO, ARRANCAR EL VEHICU-
LO ANTES DE QUE LAS PERSONAS TERMINEN DE
BAJAR, VIOLAR LAS SENALES DE TRANSITO, BEBER
Y FUMAR MIENTRAS MANEJAN. LA LISTA DE MA-
LAS PRACTICAS QUE REPORTAN LOS USUARIOS
DEL TRANSPORTE PUBLICO CONCESIONADO ES
INTERMINABLE.

EXISTE UNA DESAPROBACION GENERALIZADA
HACIA LOS OPERADORES DE LAS CASI 28 MIL
UNIDADES DE MICROBUSES, AUTOBUSES Y COM-
BIS QUE CIRCULAN EN LA CIUDAD Y REALIZAN,
APROXIMADAMENTE, 14 MILLONES DE VIAJES TO-
DOS LOS DIAS. LOS MICROBUSES REALIZAN 65%
DE LOS VIAJES QUE SE HACEN A DIARIO EN EL
TRANSPORTE PUBLICO DEL DISTRITO FEDERAL,
MIENTRAS QUE TAN SOLO 8% SE REALIZA EN ME-
TRO Y 0.5% EN METROBUS, DE ACUERDO CON LA
ENCUESTA ORIGEN Y DESTINO REALIZADA POR
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LA SECRETARIA DE TRANSPORTES Y VIALIDAD.
TANTO USUARIOS, COMO PEATONES Y CONDUC-
TORES DE OTROS VEHICULOS SE QUEJAN DE LOS
LLAMADOS “CAFRES” DEL VOLANTE, QUE TRANS-
PORTAN, EN SUS 106 RUTAS, A POBLACION DE LA CA-
PITAL Y ALGUNAS ZONAS DEL ESTADO DE MEXICO.

EL DESCONTENTO NO ES FORTUITO. EL INSTITUTO
NACIONAL DE ESTADISTICA Y GEOGRAFIA (INEGI)
SENALA, EN SU DATO MAS RECIENTE, UN TOTAL
DE 913 ACCIDENTES DE TRANSITO DURANTE 2012,
EN LOS CUALES ESTUVIERON INVOLUCRADOS MI-
CROBUSES. DE ELLOS, 773 FUERON COLISIONES
CON OTRAS UNIDADES, 43 ATROPELLAMIENTOS A
PEATONES Y 41 CAIDAS DE PASAJEROS DEL VEHI-
CULO. LA SECRETARIA DE SALUD TAMBIEN HA RE-
VELADO QUE EL TERCER PUESTO EN ACCIDENTES
DE TRANSITO PROVOCADOS POR CONDUCIR EN
ESTADO DE EBRIEDAD LO OCUPAN LOS MICRO-
BUSES. EL MAS RECIENTE REGISTRO DE LA SSP, DE
2008, SENALO QUE LOS MICROBUSEROS SE VIERON
INVOLUCRADOS EN 708 ACCIDENTES POR MANE-
JAR ALCOHOLIZADOS. EL SERVICIO MEDICO FO-
RENSE REVELA QUE ESTAN IMPLICADOS EN 60% DE
LOS PERCANCES VIALES DE LA CIUDAD.

A PESAR DE SER EL TRANSPORTE MAS UTILIZADO,
LOS MICROS SON TAMBIEN LOS MAS INSEGUROS
E INEFICIENTES. PRUEBA DE ELLO FUE LA TRIFUL-
CA OCURRIDA EN XOCHIMILCO, EL PASADO 23
DE ENERO, DESPUES DE QUE UNA UNIDAD DE LA
RUTA 76 ARROLLARA A DOS ANCIANOS. EN EL PER-
CANCE MURIO LA SENORA ELIDIA, MIENTRAS QUE
SU ESPOSO, AARON JIMENEZ, SUFRIO HERIDAS DE
GRAVEDAD. TESTIGOS DE LO OCURRIDO INTENTA-
RON DETENER AL CHOFER, MIENTRAS QUE COM-
PANEROS DE LA RUTA LOS GOLPEABAN PARA QUE
LO LIBERARAN. ESTOS ULTIMOS ALEGARON DES-
PUES QUE LA GENTE QUERIA MATARLO.

CARLOS LOPEZ, QUIEN SIEMPRE HA VIVIDO EN
XOCHIMILCO, PRESENCIO EL ENFRENTAMIENTO
ENTRE GRANADEROS Y LOS ENFURECIDOS PO-
BLADORES QUE EXIGIAN JUSTICIA EN ESTE CASO.
“HAY UN MALESTAR GENERALIZADO HACIA EL
TRANSPORTE PUBLICO. NO SON NUEVOS ESOS AC-
CIDENTES EN LA ZONA. LOS QUE CONDUCEN SON
CHAVITOS QUE A VECES NO TIENEN NI LICENCIA
Y SE SUBEN A ECHAR RELAJO. LOS VIERNES INCLU-
SO VAN CON SU CHELA O FUMANDO MOTA”.

PREOCUPA LA INSEGURIDAD

ADEMAS DE LOS ACCIDENTES Y MALOS TRATOS,
LA INSEGURIDAD ES OTRO PROBLEMA QUE LOS
USUARIOS ASOCIAN A ESTE TIPO DE TRANSPOR-
TE. UNA ENCUESTA RECIENTE, REALIZADA POR LA
ASOCIACION PRESENCIA CIUDADANA MEXICANA,
SENALA QUE LAS EXPERIENCIAS MAS DESAGRADA-
BLES EN EL TRANSPORTE CONCESIONADO ESTAN
RELACIONADAS CON LA INSEGURIDAD EN 38%.

EN ENTREVISTA, EL SECRETARIO DE SEGURIDAD
PUBLICA DEL DF, JESUS RODRIGUEZ ALMEIDA,
ASEGURO QUE CON LA PUESTA EN MARCHA DEL
OPERATIVO RASTRILLO, DIRIGIDO A LA DETEC-
CION DE PERSONAS SOSPECHOSAS, AL RETIRO DE
PUESTOS IRREGULARES EN LA VIA PUBLICA Y A LA
CREACION DE LA POLICIA DE TRANSPORTE, SE HA
LOGRADO UNA REDUCCION DE 7.4% EN LA INCI-
DENCIA DE ROBO EN MICROBUSES RESPECTO AL
ANO PASADO. “EN LO QUE VA DEL ANO LLEVAMOS
218 DETENIDOS POR ROBO Y, JUNTO CON EL INVEA
(INSTITUTO DE VERIFICACION ADMINISTRATIVA),
HEMOS LEVANTADO MAS DE 30 MIL INFRACCIO-
NES Y REVISADO QUE MAS DE 61 MIL MICROBU-
SES Y TAXIS CUMPLAN CON EL REGLAMENTO DE
TRANSITO”, AFIRMO.

CIFRAS DE LA PROCURADURIA GENERAL DE LA RE-
PUBLICA SENALAN QUE EL ROBO EN MICROBUSES
CRECIO 0.3% DE DICIEMBRE DE 2013 A FEBRERO
DE 2014; Y QUE EN 2013 SE REGISTRARON MIL 146
DENUNCIAS ESTE DELITO. SIN EMBARGO, ESTAS
CIFRAS SE BASAN EN DENUNCIAS DE UNO DE LOS
DELITOS QUE MENOS SE REPORTAN EN LA CIU-
DAD. NINGUNA DE LAS INSTITUCIONES ENCARGA-
DAS DE REGULAR EL TRANSPORTE PUBLICO PO-
SEEN CIFRAS REALES DEL ILICITO.

¢QUIEN ES EL MAS ‘CABRON"?

“SI LES DAMOS A MANEJAR EL METRO, ESTOS CA-
BRONES TRATAN DE REBASARSE”, LE DIJO UN CON-
CESIONARIO A CARLOS LEON SALAZAR, DOCTOR
EN ESTUDIOS SOCIALES DE LA UAM, CUANDO REA-
LIZABA UNA INVESTIGACION SOBRE EL TRANS-
PORTE PUBLICO. AUNQUE GRACIOSA, ESTA FRA-
SE REVELA UNA PRACTICA COMUN ENTRE LOS
CONDUCTORES: LA DE PERSEGUIRSE Y REBASARSE
EN BUSCA DE PASAJE. PARA CARLOS LEON, CON-




DUCIR ESTE MODELO DE TRANSPORTE IMPLICA
QUE ELLOS CONSTRUYAN UNA IDENTIDAD COMO
MICROBUSEROS. “ESTE TIPO DE PRACTICAS, QUE
CAUSAN MOLESTIA EN LA CIUDADANIA, DENTRO
DEL GREMIO GENERAN PRESTIGIO. EL QUE ES MAS
HABIL PARA MANEJAR, EL QUE ES MAS HABIL PARA
CONDUCIR, EL QUE SABE REBASAR, EL QUE ES MAS
CABRON TAMBIEN ES EL QUE SE LLEVA MAS DINE-
RO, EL QUE TIENE MAS PRESTIGIO Y EL QUE ES RE-
CONOCIDO ENTRE SUS COMPANEROS COMO UN
BUEN CONDUCTOR.

LOS QUE ASPIRAN A SER MICROBUSEROS ASPIRAN
A SER ESO QUE TANTO DISGUSTA A LOS USUARIOS”.

LOS VICIOS QUE SE OBSERVAN EN EL TRASPORTE
SON DE ORIGEN. SI BIEN EN SUS INICIOS LAS LLA-
MADAS PESERAS (POR SU COSTO INICIAL DE UN
PESO), LLEGARON A CONSIDERARSE UN TRANS-
PORTE MODERNO Y DE CALIDAD, LA ENTONCES
DIRECCION GENERAL DE POLICIA Y TRANSITO NO
SE PREOCUPO POR GENERAR UN DOCUMENTO
QUE ESPECIFICARA LAS CONDICIONES DE SEGURI-
DAD DE DICHOS VEHICULOS Y QUE REGULARA LA
CONDUCTA DE LOS OPERADORES.

EN ESE ENTONCES, LA LEY ESTABLECIO QUE LA
CONCESION SE DARIA EN UNA RELACION CON-
CESIONARIO-CONDUCTOR, Y A PESAR DE QUE
LEGALMENTE AUN ES ASI, EN LA ACTUALIDAD
UN MISMO CONCESIONARIO PUEDE CONTAR
CON UN GRAN NUMERO DE UNIDADES A LAS
QUE LLAMAN “FLOTILLAS”, QUE SON POSIBLES
GRACIAS AL USO DE PRESTANOMBRES. MIENTRAS
QUE EL PADRON DE CONCESIONARIOS DE 2012
DE LA SETRAVI SENALA UN TOTAL DE 6 MIL 909
CONCESIONARIOS, LAS UNIDADES QUE CIRCU-
LAN POR LAS CALLES SON MAS DE 20 MIL.

Anexo: El transporte publico y los

EL “HOMBRE-CAMION”

EL SURGIMIENTO DE LAS FLOTILLAS GENERO
OTRO FENOMENO QUE SE HA CONVERTIDO EN
UN RIESGO PARA LOS USUARIOS: LA APARICION
DEL HOMBRE- CAMION. LA ADQUISICION DE VA-
RIAS UNIDADES POR UNA MISMA PERSONA CREO
LA NECESIDAD DE “CONTRATAR” CHOFERES QUE
LAS MANEJARAN. LA RELACION QUE SE ESTABLE-
CIO ENTRE CONCESIONARIO Y CONDUCTOR, QUE
CONTINUA HASTA AHORA, FUE POR MEDIO DE
ACUERDOS DE PALABRA Y DE LA ENTREGA DE UNA
CUOTA FIJA, YA FUERA POR DIA O POR SEMANA;
SIN EMBARGO, LA ACTIVIDAD DE LOS CHOFERES
NO PUEDE DENOMINARSE TRABAJO BAJO LA PERS-
PECTIVA LEGAL.

LOS CONCESIONARIOS NO TIENEN NINGUNA RES-
PONSABILIDAD LABORAL CON LOS CONDUCTO-
RES, QUE NO CUENTAN CON PRESTACIONES, NI
VACACIONES, NI SEGURO MEDICO, NI UN HO-
RARIO DE TRABAJO. Y LO MAS IMPORTANTE, NO
CUENTA CON UN SALARIO FIJO QUE EVITE QUE
PELEEN POR EL PASAJE. QUIEN RECOGE MAS GEN-
TE GANA MAS Y AL FINAL DEL DIA, DESPUES DE
ENTREGAR SU CUOTA, OBTIENE MAS INGRESOS.
DE ESTA PRACTICA, QUE SE CONOCE COMO LA FA-
MOSA “GUERRA DEL CENTAVO”, 75% DE LOS CON-
DUCTORES OBTIENEN UN PROMEDIO DE 6 MIL PE-
SOS AL MES, QUE REPRESENTAN SOLO 5% DE LAS
GANANCIAS TOTALES, MIENTRAS QUE CASI 75% SE
VA EN LA CUOTA PARA EL CONCESIONARIO.

JAVIER HERNANDEZ, CONSULTOR DE TRANSPORTE
PUBLICO, CONSIDERA QUE EL PROBLEMA SURGE A
PARTIR DE LOS HOMBRES-CAMION Y LA SOBREO-
FERTA: “HAY MAS UNIDADES DE LAS QUE REAL-
MENTE TENDRIAN QUE ESTAR OPERANDO. COMO
TIENEN LA NECESIDAD DE CORRETEARSE POR EL
PASAJE, LA PROBABILIDAD DE QUE HAYA UN ACCI-
DENTE SE VA A MANTENER. EN NECESARIO BUSCAR
UN ESQUEMA DE CONTROL SOBRE EL CHOFER”.

POR LO PRONTO, JUAN PABLO TENDRA QUE SE-
GUIR PERSIGNANDOSE A DIARIO Y ESPERAR QUE
ESO SEA SUFICIENTE.

Hasta aqui las referencias hemerogréficas utilizadas
para comprender el fenomeno del transporte en la
Ciudad de México.
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2.4. ENUNCIACION DEL TEMA

Como se menciona en el apartado 3.2.4. de esta
tesis, el tema debe llevar en si mismo el punto de
vista autoral, el planteamiento del problema y el de-
sarrollo del mismo en lo que sera su presentacion en
pantalla. El tema puede plantearse en unas palabras,
en esta caso “deficiencia del transporte urbano de
la Cd. de Mexico”, pero el término es vago y tie-
ne multiples lecturas, asi, podria detallarse mas en
el formato de una hipotesis “Si.. ., entonces...”. En
este caso el tema es: “Si los alumnos de la FAD
de Diseio y Comunicacion Visual que viven
a grandes distancias del plantel Xochimilco,
deben utilizar el transporte publico en sus
distintas modalidades y utilizar mas de 4 ho-
ras al dia para moverse de su casa a la escue-
la y de regreso, entonces veran afectada su
vida académica, personal y econémica por
la deficiencia, lentitud y peligro del mismo”.

Este tema, planteado en formato de hipotesis, pa-
rece simple y hasta obvio para quienes habitamos
la ciudad, sin embargo, la mayoria de las tematicas
que abordan los documentales se conforman de una
oracion sencilla ya que la complejidad vendra en el
discurso interno.

3. PLANTEAMIENTO
DEL PROBLEMA

El problema del transporte en la Ciudad de Mexico
es afiejo y va aunado a la falta de planeacion con
la que ha crecido la ciudad. Se pierden alrededor
de 33 mil millones de pesos anuales en terminos
de competitividad; al comparar los tiempos de un
ciudadano de NuevaYork en sus traslados diarios, la
diferencia es de casi 50 minutos, multiplicado por
el salario de ambas ciudades, refleja una pérdida mi-
llonaria. Ademas de los costos ambientales y socia-
les que crean un circulo vicioso de baja productivi-

dad y mala calidad de vida.!

Por otro lado, también esta la falta de coordinacion
entre niveles de gobierno y la vision de corto plazo
al no aplicar acciones de fondo por el costo politico
que conlleva. Los problemas de movilidad se solucio-
narian con la aplicacion de distintas vertientes como
eficiente transporte que permita dejar el auto en la

cochera, ordenamiento del transporte concesionado,
competencia sana entre distintos tipos de transporte y
aumentar el costo del uso de los vehiculos particulares
aumentando impuestos, aparcamiento y vialidad."

Se proponen 29 rutas nuevas del Metrobus y del
Mexibus en el Distrito Federal y el Estado de Meéxi-
co, beneficiando a 7.5. millones de usuarios al dia,
ademas de disminuir en 1.7 toneladas las emisiones
de dioxido de carbono, entre otros contaminantes.™

Imagen 2. Archivo Adan Zamarripa Salas

Algunas consideraciones sobre el transporte de la
Ciudad de Mexico. El Metro enlaza puntos turis-
ticos, cuenta con vagones exclusivos para mujeres,
asientos para minusvalidos y personas de la tercera
edad, pero cuando llueve se vuelve lento, se con-
gestiona en las horas pico, su horario es limitado.
El autobus tiene muchas versiones, el mejor es el
Metrobus que tiene un carril exclusivo, pasa por lu-
gares turisticos, el pago es con base en tarjetas de
prepago que facilitan los viajes, esta vigilado y es
seguro. Sin embargo, su crecimiento es lento peor
la perspectiva es buena pues ha resultado eficiente,
limpio y de mucho menor costo de implantacion
que el metro o tren ligero, hay aglomeraciones y los
espacios interiores son reducidos.

El taxi es la opcion mas costosa de transporte, exis-
ten dos tipos, los de Sitio y los Libres. Los libres re-
cogen pasaje en cualquier parte y los de Sitio, como
su nombre lo indica estan en un lugar donde los lla-
man o el usuario llega alli. En general son seguros
pero su costo es elevado y no son una opcion para
un estudiante de la UNAM." Hoy ademas existen
sistemas como Uber o Cabify, que son taxis contra-
tados a traves de aplicaciones para teléfonos movi-
les y €s un sistema en crecimiento constante por la
seguridad, confianza y transparencia que ofrece al
saber el nombre del conductor, el costo aproximado
del viaje y la calidad en el servicio.




La Ciudad de Mexico cuenta con multiples siste-
mas de transporte publico. De los mas importantes
es el Metro, inaugurado en 1969, cuenta con doce
lineas. ElTren Ligero puesto en marcha en 1986 co-
necta Xochimilco con Taxquena. El Microbus es el
transporte mas amplio de la ciudad, es el mas inse-
guro pues los conductores no reciben ningan tipo
de capacitacion, no hay paradas determinadas y la
cantidad de ellos hace imposible su control. El Me-
trobus es el mas nuevo de los transportes, la prime-
ra linea fue inaugurada en 2005 cuando se puso en
marcha en un carril especial para ¢l. En la actuali-
dad hay diversas lineas que transportan millones de
usuarios. Las Combis atin existen y siguen siendo
un medio de transporte comun, pero que ha dado
paso a vehiculos mas grandes con mayor capacidad,
se han desplazado hacia la periferia de la ciudad. El
Trolebus; eficiente, rapido, ecologico. Hasta 2009
contaba con 9 lineas. RTP inicio labores en 2000,
es el transporte mas barato de la ciudad, la Red de
Transporte de Pasajeros tiene paradas establecidas
lo que facilita el transito de vehiculos. Por tltimo,
los servicios privados como taxis escapan al comun
de la poblacion por su alto costo aunque son muy
comunes en la ciudad. Hay otros vehiculos como el
Bicitaxi o Ciclotaxi que circulan dentro de las colo-
nias populares en trayectos cortos.

Imagen 2. Archivo Adan Zamarripa Salas

Un poco de historia de la deficiencia del transporte
en la Ciudad de México. Hasta los afios de 1970 el
transporte era funcional y llevaba a los pobladores
de la metropoli con eficiencia. La llegada de las pri-
meras lineas metro nos colocaban a la vanguardia
de los paises desarrollados, convirtiendose en el eje
troncal del transporte urbano. Al Metro llegaban de
la periferia los pobladores a traves de redes de ca-
miones agrupados en la Alianza de Camioneros de
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Meéxico, conocidos como el Pulpo Camionero que,
a pesar de los problemas laborales que enfrentaba,
era funcional y de buena calidad. Sin embargo, en
1981 bajo la regencia de Carlos Hank Gonzalez se
decidio terminar con las concesiones a particulares
formando el Organismo Publico Descentralizado
Ruta 100 que duro6 de 1981 a 1995, con un historial
inusual en un organismo de estado al ser eficiente y
barato, pero la corrupcion sindical acabo por acabar
la empresa. Asi los antiguos Peseros, vehiculos par-
ticulares concesionados que daban servicio parecido
aun taxi colectivo, y que habian existido desde hacia
décadas en al ciudad, comenzaron a cambiar sus ve-
hiculos por otros mas grandes ante la deficiencia de
los Ruta 100. Las Combis Peseras invadieron el es-
pacio urbano durante mas de dos decadas con algu-
nas unidades atn en circulacion. Ante la incapacidad
del gobierno de la ciudad para dar transporte a un
metropoli que crecia indiscriminadamente, los ser-
vicios de Peseras crecieron dando trabajo a miles de
familias pero generando graves problemas de tran-
sito por tener conductores sin adiestramiento y ve-
hiculos inadecuados para el transporte de pasajeros.
Hoy, a pesar de que el Gobierno de la Ciudad de Me-
xico ha implantado sistemas de transporte masivo,
las Peseras o Microbuses seguiran existiendo porque
son la tnica forma de transporte capaz de movili-
zar las cantidades astron6micas de pobladores en las
enormes distancias que tiene la mancha urbana.”

Otro aspecto de deterioro del transporte es la inse-
guridad. En 2013 se registraron 1,146 denuncias de
robo en Microbuses. Cifra que no refleja la realidad
porque el 95% de los robos en Microbuses no son
denunciados. La inseguridad también se encuentra
en los multiples accidentes que tienen estos vehicu-
los, conducidos por choferes ebrios o drogados, que
compiten por el pasaje poniendo en peligro la vida
de los usuarios. La desaprobacion es generalizada a
los operadores de 28,000 Microbuses, Autobuses y
Combis que realizan 14 millones de viajes diaria-
mente. Los “Micros” realizan 65% de ellos, el Metro
8% vy solo 0.5% lo hace el Metrobts. El Instituto
Nacional de Estadistica y Geografia senala un total
de 913 accidentes en 2012 donde hubo Microbuses
involucrados, entre atropellamientos, colisiones y
accidentes en el interior. Los Microbuses tienen el
tercer lugar de accidentes donde hay antecedentes
de alcohol. El descontento de la poblacion ha gene-
rado incidentes cercanos al linchamiento hacia los
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conductores que causan accidentes. Otro problema
grave son los concesionarios, individuos que se han
hecho de varias unidades y contratan choferes a los
cuales se les pide una cuota diaria minima, por lo
que deben competir por las ganancias y generan
los problemas que conocemos. El promedio es de
6,000 pesos al mes de ganancia para el conductor,
siendo solo 5% de los ingresos de cada Microbus, el
75% se queda con el concesionario y el restante es
para gasolina, refacciones y corrupcion.™

Otro aspecto por considerar es el grado de deterio-
ro en la vida del usuario. La infelicidad es uno de los
problemas que afectan a los jovenes de la Ciudad de
México menores de 20 anos. En 2013, 66.89% al-
guna vez se ha sentido deprimido, mientras 55.43%
no se consideran felices. S6lo 26.46% consume al-
gan tipo de drogas, siendo el alcohol y la marihuana
las preferidas.™

Asi, este ensayo documental pregunta a jovenes es-
tudiantes que declaran vivir muy lejos de la FAD

/4 ! /4
como es qué hacen para llegar a la Facultad, cuantos
transportes deben tomar y algunos otros cuestiona-
mientos que intentaran mostrar la problematica que
viven dia a dia para recibir educacion.

4. PUNTO DE VISTA

;Qué se puede opinar sobre el transporte publico
de la Ciudad de México? Sin duda todos lo sabemos,
vivimos y padecemos cotidianamente. En este caso
el Punto de Vista esta mas enfocado en plantear la
problematica que diariamente deben enfrentar los
alumnos de la FAD, que puede extrapolarse al resto
de la ciudadania, no solo del DF, sino también de
otras ciudades y paises con ciudades grandes.

El Punto deVista autoral, el mio, es, desde luego, mas
global y comprendo (perdon por hablar en primera
persona pero el Punto de Vista es personal) que la
problematica es mucho mayor, que abarca la politica
y la economia, asi como la critica a las acciones gu-
bernamentales a todos los niveles: desde las estructu-
ras superiores que han permitido la sobrepoblacion
para crear mano de obra barata para los grupos en el
poder, votantes para el PRI y masas consumidoras de
los productos que enriquecen a la burguesia; hasta los
niveles de gobierno operativos como la Secretaria de

Transporte y Vialidad, que ha autorizado por decadas
los pulpos camioneros, las Rutas de Peseras, los taxis
piratas, con base en la corrupcion, sin importar la ca-
lidad del transporte; o las Jefaturas de Gobierno que
no han invertido lo suficiente en transporte publico
seguro, moderno y eficiente.

Ante esta realidad abrumadora mi Punto de Vista es
que la situacion deberia cambiar, que el transporte
deberia ser mas seguro, limpio, eficiente, rapido,
pero también se que no es un problema de facil solu-
cion, que para mejorar los cambios deben ser estruc-
turales y globales y a largo plazo como un sistema
politico y economico mas equitativo, justo y demo-
cratico, un control natal basado en la conciencia de
las parejas y no en la obligacion impuesta del estado,
trabajo y escuela cercano a la vivienda, en fin, una
utopia donde el bienestar social sea la norma.

4.1. IDEOLOGIA

De nuevo se refiere a la Ideologia del autor donde hay
un posicionamiento moral y ético desde una perspec-
tiva politica. Asi, puedo asumir un pensamiento pre-
ocupado por el bienestar social, donde la vida pueda
vivirse sin sacrificar horas en un transporte urbano
malo. Desde luego, para llegar a un nivel de vida de
primer mundo hay que realizar cambios politicos de
fondo y a largo plazo. Primero un cambio de gobier-
no mas democratico, incluyente, donde se castigue la
corrupcion y se premie el trabajo, como ya lo men-
cioné es una utopia de un mundo donde no hay po-
breza, ni sobrepoblacion, ni corrupcion, ni desechos
toxicos, ni violencia, en fin, un mundo feliz.

4.2. FUENTES
4.2.1. HEMEROGRAFICAS

Para este Ensayo Documental he retomado articulos
de periodicos como El Universal, Excelsior y Re-
forma, entre otros. La informacion sobre el tema
es constante y dado que no se intenta hacer una re-
flexion profunda sobre el tema, si no rescatar algunos
testimonios de la a vida de los estudiantes de licen-
ciatura de la FAD en el transporte publico cotidiano,
la informacion recabada es mas que suficiente.




5. PERSONAJES

5.1. CULTURA, HABI-
TUS, IDENTIDAD

Dado que los personajes son multiples solo pode-
mos decir generalidades de ellos. Son alumnos de la
FAD, de Artes y de Diseno, de todos los semestres,
pero con una particularidad: viven lejos de Xochi-
milco. Pero podemos ubicar a un personaje princi-
pal, que seguiremos en su trayecto.

Su nombre es Tania M., tiene 22 anos. Su recorrido
diario es de cuatro transportes entre su casa y la FAD.
Los tiempos son aproximados y pueden variar nota-
blemente segtn las circunstancias del transito. Esta
es la media de 10 viajes realizados tanto de ida como

de regreso. Sin embargo, comenta que ha habido
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ocasiones de hasta 6 horas de viaje de regreso a casa.
Cinco horas, eso es lo que Tania debe recorrer dia-
riamente para recibir educacion profesional, sin
embargo, ella lo toma con calma, esta contenta de
estudiar. A pesar de que no tiene mayores proble-
mas economicos, los $38 pesos diarios que gasta
en transporte mas comidas, se convierten en $80
diarios, es decir $400 pesos semanales, cerca de
$2,000 pesos mensuales solo en transporte y comi-
das lejos de casa. El sueldo de su madre, unico sos-
tén de la familia, es de $12,000 mensuales, cerca
de 17% del salario de la madre se va en transpor-
tacion y media pension de Tania. Desde luego falta
mencionar lo que necesita para sus estudios y como
ella va en la Orientacion de Multimedia, los mate-
riales y equipo que utiliza son costosos. Sin duda,
la madre hace un gran esfuerzo para mantener a la
hija en la escuela, a lo que Tania responde al ser una

buena estudiante.

RECORRIDO TRANSPORTE (TIEMPO COSTO
APROX.

Casa a Carretera México - | a pie 10 min. $0.00

Texcoco

Carretera México - Texco- | Combi 40 min. $8.00

co a Santa Martha

Santa Martha a Glorieta Va- | Cami6n 40min. $3.00

queritos

Glorieta Vaqueritos a Pro- | a pie 10 min. $0.00

long. Division del Norte

Prolong. Division del Nor- [ Pesera 15 min $4.00

te a Deportiva

Deportiva cruzar a Division | a pie 5 min. $0.00

del Norte

Division del Norte a San- | Pesera 15 min. $4.00

tiago

TOTAL 4 VEHICULOS |2 HRS. 15 MIN. [$19.00
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La historia de Tania comienza con sus tatarabuelos
de quien sabe uno de ellos llego de Italia y puso un
negocio en Veracruz, quiza abarrotes, uno mas era
cubano, sin mayores datos. Sus abuelas y bisabuelas
eran amas de casa, uno de sus abuelos era vigilante
en la Alameda Oriente y el otro conductor de auto-
buses. Sus padres ya nacieron en el Distrito Federal,
pero se divorciaron siendo ella nifa. Ya no ve a su
padre pues les pidio la casa en que vivian a su ma-
dre y tuvieron que salir casi huyendo, por eso vive
tan lejos, al conseguir su mama un préstamo en el
INFONAVIT. De su padre sabe poco o no quiere
hablar mas de ¢l. A su madre, en cambio, la quiere
y respeta, trabaja en el IMSS como secretaria y las
impulsa, aTania y su hermana menor, “a salir adelan-
te por ellas mismas”. Sin embargo, la separacion de
sus padre afecta su vida social y la vuelven una chica
retraida y temerosa, que la vuelcan hacia la escuela.

Su educacion comienza en una primaria particular
de la Col. Agricola Oriental llamada William Sha-
kespeare, lo que indica cierto poder adquisitivo ma-
yor al promedio de la zona de origen. Sin embargo,
con el abandono del padre debe asistir a una secun-
daria publica y resiente el cambio en la falta de aten-
cion por parte de los maestros y el nivel académico
inferior, no recuerda ningan pasaje especialmente
desagradable ni particular de su educacion primaria
y secundaria. Entra a la Preparatoria 3 de la UNAM
y el mundo se abre gracias a la oferta cultural que
se le ofrece; museos, conciertos, danza, eventos di-
versos, la convencen de continuar sus estudios y le
ayudan a decidir lo que quiere estudiar.

En cuanto a la religiosidad de Tania tiene un pen-
samiento comun entre la comunidad universitaria,
la creencia de un ente superior pero muy lejano al
Dios catolico, aunque, como la mayoria de los uni-
versitarios, viene de una familia catolica no prac-
ticante. Comenta que hay una fuerza superior que
puede guiarnos en nuestro destino, pero ¢ste se crea
con base en nuestras decisiones.

Interesante en Tania es el uso que le da al inter-
net; no le gusta el anime ni admira la cultura pop

Coreana o japonesa, fenomeno extrano en una di-

sefladora de 22 ahos, pero quiza sea también una
pose o una respuesta que agrade al entrevistador
(un maestro de la FAD), pues al comentar queé pai-
ses le gustaria visitar los primeros de su lista son
Corea y Japon. Considera al internet como una
perdida de tiempo, sin embargo, al preguntarle de
sitios comunmente visitados por jovenes, conoce
la mayoria y lo que colocan en sus paginas. Respecto
a la pornografia niega verla. Respecto a la television
la ve poco, como muchos de su generacion, la fuen-
te principal de series televisivas es a traves de por-
tales de internet. Sus gustos musicales responden a
las tendencias comerciales impuestas por los grupos
de distribucion internacionales y nacionales: The
Killers, Cold Play, U2, Café Tacuba, Zo¢. Incluso ha
asistido a muchos conciertos como a los de Foo Fi-

ghters o Babasonicos.

De las drogas y el alcohol, al ser una estudiante
responsable y en términos generales tranquila, ha
probado solo una vez la marihuana en una fiesta
en la prepa y ha bebido en unas cuantas fiestas,
seguramente por lo complejo que es ir a su casa
no le permite quedarse a las reuniones o en los ba-
res cercanos a la FAD a tomarse una cerveza entre

amigos.

GUION DOCUMEN-
TAL

Para este Ensayo Documental sobre el recorrido
que deben realizar alumnos de la Facultad de Artes
y Diseno para llegar y salir de la escuela, se decidio
optar por un estilo de reportaje basado en la entre-
vista, donde se hacen patentes testimonios de este
fenomeno particular que acontece entre nuestros
alumnos. Ademas, se eligio a una estudiante que
accedio para que la siguicramos y documentara-
mos en video sobre el trayecto que realiza desde su
casa hasta la Facultad. Asi podemos crear una lis-
ta de recursos de imagen y sonido utilizados para

este ensayo:




RECURSOS
AUDIOVISUALES
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TIPO DE MATERIAL

FORMATO

LOCACION

ENTREVISTAS VIDEO HD  |FACULTAD DE ARTES Y DISENO,
PLANTEL XOCHIMILCO

RECORRIDO DE DIVERSOS [ VIDEO HD | CIUDAD DE MEXICO

TRAYECTOS DE LA CIUDAD

SEGUIMIENTO A PERSONA- | VIDEO HD ~ |ESTADO DE MEXICO, CIUDAD DE

JE SELECCIONADO MEXICO

CIUDAD DE MEXICO VIDEO HD | DIVERSOS ASPECTOS DE LA CIU-

DAD; GENTE, CONGLOMERA-
CIONES, EVENTOS PUBLICOS,

TRANSPORTE EN SUS DISTINTAS
MODALIDADES, TRAFICO, ETC.

Esta escaleta de los aspectos visuales y sonoros que
lleva el ensayo documental se

pone despues en produccion aunque realmente es
un trabajo paralelo.

Llamar Guion Documental es una forma que re-
mite al guion de ficcion, donde se anotan dialogos,
escenas, secuencias, acciones dramaticas y se lleva
la historia de principio a fin. En el documental, el
guion trabaja de manera muy distinta y como se ha
reflexionado en la tesis, no tiene estructuras claras
ni formatos establecidos, comosucede en el guio
de ficcion, por el contrario, es cada autor quien
determina como realizara su proceso de guion.
La muestra que se redacta a manera de escaleta es
un ejemplo de como puede ser sencillo un guion
documental. Recordemos que el documental es
un trabajo en progreso, se hace mientras la inves-
tigacion se realiza. La intencion de esta tesis es,
precisamente, ayudar al documentalista para que
aplique conocimientos y herramientas de investi-
gacion de las ciencias sociales en sus procesos de
realizacion.

COROLARIO

Esta es la idea general de lo que haria un documen-
talista con la metodologia propuesta en esta tesis;
no es un texto académico, no pretende ser publica-
do y ni siquiera pretende ser leido por otra persona
ademas del realizador. Es un trabajo personal que
ayudara a reflexionar sobre el fenomeno que capta,
como he insistido en esta investigacion; es abierto,
ladico, extenso o reducido, coherente o falto de lo-
gica, metaforico o repleto de datos duros, en fin,
cada autor le dara el uso que crea conveniente.

Teniendo en cuenta los datos e informaci6n recaba-
da y ya definido nuestro personaje de este Ensayo
Documental, el siguiente paso es la grabacion de las
entrevistas y seguir al personaje seleccionado en su
trayecto cotidiano.
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