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"La humanidad construye un total de procesos
multiples interconectados. Si por doquier encontramos
interconexiones, ¢por qué nos empenamos en
convertir fenomenos dinamicos e interconectados

en cosas estaticas y desconectadas?”
Eric Wolf
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2 Jis (José Ignacio Soldrzano); 1996; Sepa la bola; México; Ed. Grijalbo; p. 189.
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Introduccion

El objetivo central de este trabajo de investigacion es explorar, desde la
perspectiva antropoldgica, el mundo del cine documental independiente en México;
revisando para ello la trayectoria historica, el auge actual y el mecanismo
contemporaneo mediante el cual se reproduce este campo. Entiendo a esta
actividad cinematografica como un microcosmos que desde sus inicios -hace casi
cien anos- hasta la actualidad, se ha caracterizado por mantener un estrecho
vinculo con la cultura, la sociedad y los sucesos politicos. Al mismo tiempo, ha
debido luchar por sobrevivir como profesion artistica, cientifica y cultural, asi como
por mantenerse al margen de la produccidon cinematografica con fines comerciales.
Para acercarme a esta pretenciosa tarea, elaboré primero un analisis diacronico
que lograra dar cuenta de la insercion y trayectoria de este fendmeno en nuestro
pais a lo largo del tiempo. Posteriormente, con una mirada mas bien sincrénica,
intenté desmenuzar el panorama actual del documental, tratando de resaltar los
usos y significados que, hoy en dia, se encuentran en juego. Finalmente, desde la
disciplina antropoldgica, reflexiono acerca de estas manifestaciones, de los flujos
que la construyen, de la manera en que se inserta en la sociedad, en el proceso

selectivo mediante el cual se conforma la cultura.



El cine desde sus origenes ha tenido una mision clara: dar cuenta del mundo,
lograr la comprension del espectador a través de las imagenes. Preocupado por la
observacion y la descripcion, durante los primeros 20 afios de existencia,’ se
introdujo de manera espectacular en varios paises a través de peliculas que
buscaban informar, asombrar, convencer, distraer, o hacer sofiar. Las dos décadas
que precedieron a la Primera Guerra Mundial, permitieron a los cinematografistas
recorrer un sin fin de terrenos posibles. Relatos de viajes y de exploraciones,
descripciones de costumbres, lugares, situaciones, preocupaciones sociales,
politicas, culturales y estéticas, preocupaciones econdmicas y tecnoldgicas; que
constituirian un enorme depdsito de referencias.?

Dentro del ambito cinematografico, el género documental comenzd a
configurarse en las primeras dos décadas del siglo XX. Este se fue conformando en
el afan constante de transmitir nuevas miradas, pero trabajadas y enunciadas —
siempre- desde un contexto ideoldgico explicito. El género proliferd cuando los
realizadores se dieron cuenta que el cine no sélo era Util para registrar, sino
también para crear y transmitir ideas.>

A casi cien anos de antigliedad, el cine documental continta vigente. En afos
recientes, ha experimentado cierto auge vinculado al abaratamiento del equipo y al

desarrollo de la tecnologia digital. Los mismos realizadores —entre los cudles ha

1 En 1895, Lumiere efectud la primera proyeccion.

2 Piault, Henri, 2002, Antropologia y cine, Col. Signo e Imagen, Ed. Catedra, Espafia, p. 49.

% Quizd uno de los ejemplos paradigmaticos mas antiguos, sea el soviético. Los soviéticos se
interesaron, desde el principio de la Revolucion Rusa por el cine. Consideraban que era un medio
para la transformacion de la sociedad, que debia intervenir en los planos, politico, moral y estético.



habido una diversificacién importante-* han desarrollado redes nacionales e

internacionales de intercambio periddico de producciones.

Relevancias

Si uno se pregunta acerca del papel del cine documental en México, se
encuentra con que la mayoria de investigaciones hechas sobre cine nacional estan
dedicadas al género de ficcion. Para explorar la trayectoria de este género
cinematografico, se debe acudir a multiples obras dedicadas al cine de espectaculo
donde eventualmente se encontraran un par de parrafos referidos a este
menospreciado formato.> Seglin mi experiencia las Unicas disciplinas que se han
ocupado ocasionalmente del tema son Ciencias de la Comunicacion y las mismas
escuelas de cine. La primera suele abordar un periodo corto de produccion
asociado a un estilo caracteristico y a un contexto sociopolitico. Generalmente son
tesis de licenciatura, es decir, textos que no han sido publicados. Los cineastas de
documental son los mas preocupados en escribir sobre el tema; no obstante, la
cantidad de articulos o libros escritos sigue siendo minima en relacién al cine de
espectaculo. Estos trabajos abordan cuestiones o dilemas propios del quehacer
cinematografico, tales como estructura y estética, objetividad y subijetividad,

posicidn ideoldgica del realizador, influencias cinematograficas, definicién, etc. Los

* Con esto me refiero a que el tipo de gente que hace estas producciones se ha ampliado
considerablemente, sobretodo en los dltimos afios. Actualmente, ademas de cineastas, también
produce gente sin formacion en tal ambito. Estos Ultimos son jovenes en su mayoria y gozan de un
gran manejo de la tecnologia digital. Tampoco podemos omitir al reciente surgimiento de
videoastas indigenas.

> Esto no quiere decir que el Cine Mexicano dedicado al espectaculo esté poco estudiado; por el
contrario, se pueden encontrar numerosos trabajos de diversa indole. En antropologia destacan los
que analizan, por ejemplo, el papel de la mujer, o el papel del indio en la produccién nacional.



de corte histdrico, por su parte, suelen analizar un periodo de la produccién
cinematografica en relacion al contexto politico, econdmico y social. En lo que a
antropologia se refiere, encontramos unos cuantos textos que analizan la
produccidn de las primeras etapas de cine etnografico y cine indigena, el resto se
ocupa mas de las posibilidades de una antropologia visual, que de un analisis
antropoldgico de la produccidon cinematografica.

A casi un siglo de existencia, pocos son los que han reparado sobre su
extrafia y tenue permanencia. Es por ello que, al menos para la antropologia,
explorar el documental independiente resulta revelador en mdltiples niveles. En
primera instancia, dicho género cinematografico tiene una historia paralela con
nuestra disciplina; ambos fueron motivados por los mismos intereses: la
observacion y el registro. En nuestro caso, la técnica cinematografica se ha
materializado a través de la denominada antropologia visual. En consecuencia,
resulta pertinente advertir en donde han estado los puntos de influencia e
intercambio entre estos dos campos.

Encontramos, en segundo lugar, el predominio actual del lenguaje visual. La
imagen ha adquirido una fuerza cultural sin precedentes que exige conocer la
trayectoria de este panorama, poner la lupa en las funciones que ha tenido,
distinguir los usos tradicionales de los modernos, sefalar las estabilidades, cambios
e influencias que ha sufrido a lo largo del tiempo. Es urgente ubicar aquellos
ambitos donde tiene injerencia, donde se producen, circulan y se diversifican estos

productos culturales.



Otro aspecto del que tampoco nos hemos ocupado es -en al ambito de la
reproduccion cultural- de la dimensidén politica del documental y la manera en que
ha sido considerado una herramienta para la transformaciéon de la sociedad. Si
tenemos en cuenta que a través de una lectura de las manifestaciones politico-
culturales es posible hacer una interpretacion de la sociedad; vemos que el
documental, en la dimensién expresiva, pone de manifiesto conflictos que enfrenta
la poblacidon, muestra patrones de desigualdad, evidencia las contradicciones del
sistema politico y de sus cddigos dominantes. Al mismo tiempo, podria representar
la emergencia o consolidacion de ciertas vias de accion e interpretacion,
pronosticar los cambios posibles y exteriorizar ciertas alteridades coartadas.

En resumen, el campo esta practicamente inexplorado: no hay propiamente
una historia sobre el documental mexicano, no hay estudios del tipo de publico
interesado en estas producciones, no hay trabajos del vinculo entre estas
producciones vy los distintos sectores de la poblacién, etc. No sélo queda mucho

por hacer, sino: hay que atreverse a hacerlo.

De la travesia del corpus y la construccion del universo

Con la inocencia que caracteriza a cualquiera que emprende una
investigacion, mi primera intencidn fue explorar el documental independiente que
en los Ultimos afnos se hubiera generado en las ciudades mas grandes de la
frontera norte de México, para inspeccionar qué tipo de vinculos establecia con la

vida cultural, artistica y politica de estas urbes. Sin embargo, como ya he



mencionado, al intentar delimitar y ubicar histéricamente este género
cinematografico me encontré con el inmenso vacio bibliografico de todo lo
concerniente al cine documental, no sdlo respecto a estas ciudades, sino al pais
entero. ¢COmo hablar del documental en la frontera norte cuando no hay una
historia previa que nos ayude a explicarnos cdmo es que llegamos al guge actual?,
écémo discernir las influencias clasicas de las nuevas cuando no sabemos qué se
esta entendiendo hoy por cine documental?, écdmo reflexionar sobre los alcances
de este cine en relacidon al predominio del lenguaje visual si no hemos estudiado
siquiera el modo en que funciona al interior de la reproduccidn cultural? Por suerte
o fatalidad —segun se vea-, el enorme vacio no me desanimd lo suficiente como
para abandonar el tema y pensar en asuntos antropoldgicos menos riesgosos; pero
si adverti el inminente repliegue de las expectativas iniciales.

Una de las cuestiones que mas me inquietaban era entender cémo habia sido
la trayectoria previa del documental y de qué manera desembocaba en la época
actual. Ante los limites temporales propios de una investigaciéon de maestria, era
imposible elaborar un detallado seguimiento histdrico de este género. Después de
algunas etapas de revision bibliografica, hallé que tampoco era viable trazar una
linea continua que comenzara con la llegada del cine y terminara en la etapa
presente. En cambio, encontré que en el transcurso del tiempo los estilos y
funciones que se le asignaban a esta actividad cinematografica mutaban de
acuerdo al contexto que le rodeaba. Lo mas apropiado fue, entonces, proponer

una genealogia de las significaciones y usos a los que estuvo vinculado el



documental; que contribuyera a entender la etapa cinematografica que vivimos,
que pudiera resultar Util para estudios posteriores -ya fuera usandola como guia
y/o para contrastarla con propuestas distintas-. Las preguntas principales que
guiaron la elaboracién de esta cartografia fueron: écomo llegd la tradicion
documental a México?, éen qué intersticios de la cultura se ha insertado?, équé
condiciones permitieron que el documental permanezca hasta la actualidad?, écon
qué tipo de contextos se asocian los pequefos apogeos que ha tenido?, ésiempre
ha estado rodeado de momentos algidos politicamente?

Mientras trazaba la genealogia y teniendo la oportunidad temporal de
atestiguar lo sucesos contemporaneos en el mundo del documental me di a la
tarea de registrar esta etapa, de caracterizarla discerniendo los aspectos que se
consideran hoy mas relevantes y que la diferencian de periodos previos. Comencé
haciendo entrevistas muy largas a realizadores pensando que la informacién que
obtendria me daria las pautas para definir el campo, pero la informacidon recogida
abarcaba un espectro amplisimo que no me permitia abstraer ningin tipo de
frontera. Una vez establecida la genealogia pude cotejar las diferencias entre la
ultima etapa y la presente, hallar la transicidon entre una y otra, de manera que los
principales ejes articuladores se me presentaron claros y logré desglosarlos segun
sus respectivas funciones. Los distintos planos a que me refiero son: los festivales
que representan los espacios de exhibicidon, las productoras o realizadores

solitarios y los nexos de estas entidades con diversos ambitos de la sociedad.



Sin embargo, seguia siendo necesario trazar los linderos de lo que se esta
entendiendo en este momento por documental, un aspecto basico para realizar
una anadlisis de la produccion a escala local o relativa a una problematica
especifica. Era importante cuidarse de no reproducir las definiciones que se han
acufiado en otros paises, aquellas que se discuten en los libros y que estan al
alcance de cualquiera; era preciso saber qué implicaba el documental en el terreno
de la practica, no de la teoria. ¢Quién mejor que nuestros propios realizadores
para enumerar sus limites? El objetivo fue tratar de acercarme al lugar de las
concordancias y vislumbrar cual era la amplitud de las discrepancias. Con base en
los ejes mencionados en el parrafo anterior, elaboré una nueva entrevista, mas
breve y concisa que permitiera recoger las experiencias e imaginarios de los
realizadores en torno al documental contemporaneo. En este punto de la
investigacion, ya me era posible identificar las corrientes principales, estilos e
intereses al interior de este mundo; de manera que elegi cuatro realizadores que a
mi juicio las representan, abarcando distintas generaciones y posturas. Las
interrogantes que guiaron esta exploracién sincronica fueron: écuales son las
caracteristicas principales del campo en la actualidad?, équé lo define y lo
diferencia de otras épocas?, iqué posibilidades o alcances tiene hoy en relacion
con otros periodos?, écual es el espacio en que los realizadores se han situado
para que constantemente pretendan transformar las visiones del mundo?, épor
qué comparten esta intencion a pesar de sus diferencias?, équé es lo que reune a

tal diversidad?



Al explorar el mundo contemporaneo del documental me sorprendid
enormemente la heterogeneidad del entramado en que se encuentra inserto, asi
como la direccidn en la que viajan las diversas influencias de las que es objeto. Me
refiero a aspectos tales como el desarrollo de la tecnologia digital y el
abaratamiento del equipo, la tecnologia comunicativa y el desarrollo de la red
virtual mundial, la intervencion de la légica comercial en la produccidon de bienes
culturales, el predominio del lenguaje visual o las visiones del mundo desde las
que se sitlan los realizadores. Estas conexiones a la vez que generan esta
actividad la configuran y sostienen a través de un flujo de presiones e influencias
que se deslizan a lo largo del tejido, desde el plano local en que se sitdan los
realizadores hasta el plano macro donde corren las fuerzas tecnoecondmicas.
Esperando que el desentrafiamiento de estos fendmenos pueda reflejar cdmo
funciona el mundo en la actualidad, tal urdimbre me planted el desafio, si no de
descifrarla, si de esbozar el posible dispositivo mediante el cual se reproduce esta
actividad cinematografica. Para lograrlo articulé las propuestas de distintos autores
que mencionaré con mas detenimiento en el apartado “Notas tedricas”. Las
cuestiones que suscitaron esta reflexion fueron: équé papel ha desempanado el
desarrollo tecnoldogico en la etapa actual?, éen qué momento el acceso a la
tecnologia dejo de ser un impedimento para convertirse en una opcién?, étienen
mas espacios de exhibicidon en este contexto tecnoecondmico?, éde qué manera ha
repercutido el establecimiento de redes internacionales y el abaratamiento del

equipo en este microcosmos?, élos beneficios comunicativos contribuyen a su



mantenimiento?, étienen mas posibilidades de sobrevivir que en otras épocas? éen
qué momento esta l6gica mercantil comenzd a afectar el microcosmos?, étienen
posibilidades de sobrevivir ante la avalancha de productos comerciales?, écudles
son sus estrategias para lograrlo?

El fendmeno del cine documental es ya muy inaprensible y volatil de por si.
En el nivel de acercamiento que esta investigacion se propone, todavia no es
posible suscribirlo a un espacio fisico mas reducido que el pais entero. Como se
vera mas adelante, la genealogia que aqui presento no se reduce a una sola
entidad; por el contrario, se refiere a la trayectoria nacional del cine documental.
Aunque los festivales y las productoras tengan cedes fijas, los documentalistas -
como los antropdlogos- tienen alma de viajeros en permanente busqueda. Al
momento de la investigacion, por ejemplo, los realizadores que elegi se
encontraban viviendo en distintos lugares: Eva Aridjis en Nueva York, Juan Carlos
Rulfo en Morelia, Alejandra Islas en Tepoztlan y Carlos Mendoza en el DF. Sin
embargo, en el nivel de la experiencia puedo decir que la mayoria de las
actividades a las que asisti relativas al documental, fueron en la Ciudad de México;
lo que no se traduce en inexistencia de eventos en otros entidades, pero si revela
que la mayor parte de la actividad cinematografica aun esta muy centralizada y se

concentra en esta ciudad.

Coordenadas metodologicas y notas tedricas



Si me preguntaran desde qué corriente metodoldgica ha sido elaborado este
trabajo de investigacion, mas que adscribirme a alguna de ellas diria que es un
ejercicio antropoldgico que intenta construirse desde las teorias de la complejidad.
Por “teorias de la complejidad” entiendo aquellas propuestas surgidas a raiz de
una bifurcacion en el pensamiento tedrico-metodoldgico de la linealidad cartesiana.
Dicha desviacion se debid, primero, a la acumulacién de anomalias halladas en
muy diversos campos del conocimiento y mas tarde, al intercambio de saberes
entre las distintas areas; lo que trajo como resultado nuevas vias de acercamiento
a lo observado. Esto provocé una fractura en los limites disciplinarios y abrié paso
a una mirada transdisciplinar, que a muy grandes rasgos aspira a un conocimiento
multidimensional, no reduccionista, no parcelado; que a su vez reconoce la
imposibilidad de un saber total. Decimos teorias -en plural- porque se parte de que
no hay un Unico método o teoria para conocer el objeto, por el contrario, las
maneras de acercarse se construyen en funcion del fendmeno examinado
mediante la busqueda y elaboracién de un aparato interpretativo que permita un
acercamiento verosimil al proceso enunciado.®

En antropologia esta influencia metodoldgica ha llevado a criticar las
mediciones cuantificables y taxondmicas, las caracterizaciones homogeneizadoras,
parceladas, estaticas y descontextualizadas de los grupos humanos. Mientras que
ha permitido la concepcidon de que todo proceso estda formado por una inmensa

variedad de elementos, relaciones, interacciones, bifurcaciones, movimientos,

® Pérez-Taylor, Rafael; 2002; “Introduccidn. Algunas reflexiones para pensar-comprender una
antropologia de la complejidad”; en: Pérez-Taylor, Rafael (comp.); Antropologia Y Complejidad;
Barcelona; Ed. Gedisa; pp. 9-18.



convergencias e incertidumbre. Desde esta perspectiva, la construccion del dato
antropologico se hace a partir de distintos puntos de vista; lo que también
posibilita la actualizacion del campo de acuerdo a las problematicas del mundo
actual, generando una expansion en los cauces de nuevas tematicas.’

Si bien siempre ha existido la diversidad, también es cierto que los objetos del
quehacer antropoldgico se han multiplicado. En la actualidad, ya no es preciso
hacer largos viajes para encontrarse con la otredad, hoy convivimos con ella en
nuestros propios entornos.® La abstraccion que hago en este trabajo del fenémeno
documental es un ejemplo de la construccidon contemporanea de nuevos
observables, nuevas disecciones que evitan —en lo posible- aislar y congelar lo
estudiado, que intentan observarlo en pleno movimiento y transformacion. Para
dar sentido a la construccion de este microcosmos y comprender la manera en que
se reproduce en la época actual, me he dado a la tarea de elaborar un marco
tedrico que —considero- permite comprender y analizar sus dimensiones.

Como sabemos, la herramienta principal del cine documental es la imagen. A
diferencia de los ciclos de vida de otros medios de comunicacion, la vida de ésta
parece no tener fin, da la impresion que su fuerza va en aumento expandiéndose y
conquistando cada vez mas ambitos del entramado social; incluso, pareciera que la
misma cadena de imagenes puede ser comprendida en cualquier contexto cultural.
Para entender estos efectos aparentemente inherentes a la naturaleza de la

imagen, retomo al semidlogo y tedrico de cine Chrstian Metz, quien partiendo de

7 Idem.
8 Idem.



que el cine es otro lenguaje distinto a la lengua hablada, aporta ciertas claves para
comprender en qué reside el gusto por el lenguaje visual y por qué se recurre a él
para contar historias. Me acerco a sus planteamientos porque entiende al
fendmeno cinematografico como un sistema de cddigos —o0 una secuencia en si
misma- que pierde todo sentido en el momento en que se le fragmenta.

Para situar al documental cinematografico en el predomino del lenguaje
visual, parto de la advertencia que hace el politdlogo italiano Giovanni Sartori
acerca de la transformacion del Homo Sapiens en un Homo Videns; es decir, en los
riesgos que generaria el paso de un animal simbdlico a uno vidente. El panorama
que él plantea es Util para concebir a qué grado se ha insertado la imagen en el
cotidiano. Sin embargo, si nos limitamos a esta perspectiva, el auge documental
seria solamente parte de esta alienacidon. Para enriquecer esta mirada recurro al
antropologo Ricardo Melgar Bao y al socidlogo francés Patrick Champagne. Con
breves sugerencias y cada uno a su manera, sefialan las posibilidades del uso de la
imagen a nivel colectivo o grupal; lo que permite recuperar la actividad de los
documentalistas, sustrayéndolos del campo de la enajenacion.

La cinematografia documental contemporanea, igual que cualquier otra
problematica abordada por la antropologia, se encuentra inserta dentro de las
dindmicas del orden global; para entender tal entramado construi un
conglomerado de autores que ayudan a esbozar el contradictorio panorama. Desde
las teorias poscoloniales, Santiago Castro y Eduardo Mendieta sefalan los efectos

de la mundializacion del capital y el desarrollo imparcial de los medios de



comunicacion. Un resultado paraddjico de estos flujos planetarios seria el
intercambio de producciones que se ha desarrollado entre realizadores y festivales
a nivel internacional. En este punto cobra sentido el sefialamiento del antropdlogo
brasilefio Gustavo Lins Ribeiro, sobre el desarrollo de una politica planetaria
basada en el establecimiento de vinculos comunicativos, de la cual el fendmeno
que exploro seria un buen ejemplo. Como veremos en el texto, una buena parte
de la produccién documental estd asociada a una lucha politica, es por eso que
vale la pena reflexionar sobre la propuesta del socidlogo italiano Alberto Melucci,
quien sugiere no perder de vista las nuevas formas de hacer politica que puedan
estar escapando a nuestra mirada por presentar formas de accidn distintas a las
clasicas. Para abordar la dimension artistica, primero Katherin Hayles nos ayuda a
explicar la tarea del arte, mientras que Pierre Bourdieu desmenuza la situacion
reinante en los campos independientes de produccion cultural, sefalando la
intervencion de la légica comercial en ellos. Retomé a este autor porque también
destaca la importancia en este panorama de los artistas en tanto intelectuales
colectivos, que al igual que los documentalistas, comprometen sus saberes con
diversas causas sociales.

Para entender como los realizadores, por mas objetivos que pretendan ser,
trasladan inevitablemente las ideas y puntos de vista heredados de su familia a la
elaboracion de un documental, echo mano de las reflexiones acerca de los marcos
sociales de la memoria de Maurice Halbwachs.’ El nos ayuda a comprender de qué

manera las imagenes son atravesadas por las visiones del mundo que poseen los

° Halbwacha, Maurice; 2004; Los marcos sociales de la memoria; Espafia; Anthropos.



realizadores. Sin embargo, es necesario reconocer que los documentalistas al
pretender contar una historia de la realidad también la deforman. Halbwachs
mismo nos alerta sobre este segundo movimiento: aquel que se gesta a partir de
la reflexion en el seno del grupo y que modifica los contextos sociales. De este
modo, discuto la equiparacion posible entre el proceso de edicion de un
documental, con el proceso en que se reconfigura la memoria colectiva, en tanto
formas autosimilares del entramado social. El documental, en ultima instancia, se
nos presentaria como una herramienta que contribuye a la conformacion de la
memoria colectiva y que funciona a través de la interaccion entre un marco social
que la hace de referente y un proceso racional influenciado por el contexto

espacio-temporal.

Sendas de exploracion o conjeturas previas

Conjeturas vitales guiaron de principio a fin la elaboracion de este trabajo;
si bien refieren aspectos que ya se han mencionado, a riesgo de parecer repetitiva
las sefialo brevemente pues considero contribuyen a entender la ruta que siguié
tanto la busqueda como el resultado de este trabajo. La suposicion primigenia fue
considerar la viabilidad del cine documental en tanto observable del estudio
antropoldgico; es decir, pensar al documental como resultado de cierto proceso
cultural, capaz de reflejar la ideologia, la politica, los valores y las preocupaciones
predominantes de cierto grupo social. Para ello, habia que definir la situacién del

documental en la historia de la cinematografia mexicana; en consecuencia, planteé



la existencia de una tradicidbn mexicana de cine documental. Pronto me percaté de
que esta no estaba tan clara entre los realizadores, a pesar de que yo intuia
elementos para sostenerla. De ahi la necesidad de trazar una genealogia que
permitiera entender por qué no era tan evidente y reflexionar sobre la trayectoria
de este género cinematografico.

Tal cdlculo me llevo rapidamente al siguiente -quiza el mas relevante del
presente trabajo de investigacion-: en México, a pesar de algunos chispazos nunca
ha existido una estructura de pensamiento ocupada o preocupada por la
produccidon y exhibicidn de cine documental; lo que a su vez le ha impedido
reconocimiento y valoracion a la accidentada trayectoria, incluso, por parte del
mismo gremio.

Desde la perspectiva contemporanea, la proliferacion actual de produccién y
espacios de exhibicion para cine documental fueron los indicadores que me
llevaron a pensar en este documental como posible observable de la antropologia.
Si el documental en tanto producto cultural resultado de ciertas tensiones y
fuerzas refleja aspectos del contexto en el que se produce, entonces la gran
proyeccién y fuerza que goza en el mundo actual debia estar asociada a
circunstancias propiciadas por el proceso de globalizacion, como el predominio de
los medios audiovisuales de comunicacion, el desarrollo de la red virtual mundial y
el acceso a la tecnologia digital. Situacidn que le daria grandes posibilidades de
generar una permanencia capaz de superar los baches de épocas pasadas. Sin

embargo, al explorar el campo veremos que si bien a esta hipdtesis le falta mucho



para resultar certera, si ayuda a sefalar los desafios y a atisbar algunas vias para

lograrlo.

Notas técnicas

Las técnicas usadas a lo largo de esta investigacion se eligieron en funcion de
las distintas sendas de exploracion. La reconstruccién de la genealogia del cine
documental fue elaborada con fuentes de segunda mano, es decir, con diversos
textos que abordan alguin periodo en la historia del cine. El tejido se hizo mediante
un ejercicio antropoldgico de corte histérico, en una perspectiva diacronica. Para
ello, recurri a técnicas de investigacion histérica, tales como acopio bibliografico,
elaboracion de fichas, cotejo y sistematizacion de la informacion.

La exploracion del panorama reinante se hizo con fuentes de primera mano,
usando técnicas etnograficas como trabajo de campo y entrevistas con los
realizadores. Asisti a numerosos eventos de cine documental y me puse en
contacto con diversos realizadores, gente cercana al medio u organizadores de
festivales, con quienes estuve intercambiando opiniones e informacion
constantemente. En algunos casos, para reforzar la escritura acerca de la
caracterizacion de las productoras, recurri a textos cinematograficos que hacian
referencia a ellas, y en otros, a sus respectivas paginas web donde resumen
aspectos que yo recogi en conversaciones informales con los miembros de estas.
Si bien realicé varias entrevistas, aqui presento solo 4: las que considero dibujan

mas claramente el panorama y muestran los principales ejes de la produccion



documental. El resto fueron igualmente importantes pues contribuyeron a esbozar
el estado de la cuestion. Una vez ordenada la informacion -resultado del trabajo
etnografico-, realicé el analisis antropoldgico a través de la reflexioén suscitada por

el marco tedrico antes presentado.

Orden de exposicion

Para casi cualquier lector el cine documental es un tema desconocido,
partiendo de este hecho he dispuesto un orden de exposicion mas o menos
cronoldgico que permita contextualizar y comprender dicho fendmeno. El primer
capitulo tiene como objetivo ser una herramienta de introduccion; para ello, ubica
a este género en la historia del cine, brinda una panoramica de desarrollo y
distingue los componentes que lo conforman. Intenta mostrar cdmo esta antigua
practica se reconfigura constantemente en relacién al contexto histdrico -al
desarrollo tecnoldgico, la vida politica y las tendencias artisticas que rodearon la
vida cotidiana del pais-, lo mismo que observar los auges o baches del género a
través de los afios. Comienza evocando el origen del cine a fines del siglo XIX, los
intereses de los primeros realizadores y el asombro del publico acerca de la
imagen-movimiento. Sefala las caracteristicas principales de la diaspora
cinematografica durante los primeros afios, el vinculo y usos que se le dieron en la
Revolucion Mexicana, las décadas posteriores que denotan un documental de corte

oficialista. Aborda el cine cientifico y educativo, la época de los noticieros, el cine



universitario y culmina en el cine indigena de los afios noventa, precedente de la
época actual.

El segundo y tercer capitulos exploran la época contemporanea del cine
documental. El primero de ellos intenta desmenuzar el panorama identificando a
sus actores principales: las productoras, los espacios de exhibicion y los ambitos
con los que se vincula de manera circunstancial. Si bien hago una caracterizacion
general de cada una de estas esferas, presento ejemplos que permiten observar la
gama de intereses y estilos hallados al interior de los diferentes niveles.
Aprehender previamente este horizonte es fundamental para vislumbar, en el
siguiente capitulo, el terreno desde el cual los realizadores nos cuentan sus
experiencias. Es decir, el tercer apartado también se refiere a la época actual, pero
su objetivo principal es dar voz a realizadores vigentes en el mundo documental y
trazar las principales lineas de opinidn en torno a éste. A través de las entrevistas
recogidas en el campo, expongo los testimonios en donde se discuten temas como
definiciéon y tarea del cine documental, estilo propio de produccién, posible
existencia de una tradicion mexicana de cine documental, bondades y peligros del
auge actual, probables futuros y experiencias con la censura. La finalidad es que el
lector pueda apreciar la diversidad de puntos de vista y las fronteras que podrian
trazarse en dicho intento. La exposicion de las distintas posturas ira acompafiada
de las respectivas trayectorias de los productores, con el fin de que podamos

comprender de forma mas adecuada estas orientaciones.



El dltimo capitulo intentara analizar, desde la perspectiva antropoldgica, el
mecanismo que hoy en dia hace funcionar al documental. A través de un marco
tedrico elaborado especialmente para dicho fendmeno, destaca los puntos en que
se dan las interconexiones que lo caracterizan y que construyen o retroalimentan
este circuito de produccion. Las principales dimensiones a discutir son el encanto
de la imagen donde se trabajan aquellas caracteristicas que la llevan a parecerse
tanto a la realidad y la manera en que este hechizo es usado como argumento
incuestionable de veracidad. La supremacia visual existente, que se refiere a la
importancia que ha cobrado la imagen en el mundo moderno. Las fuerzas
globalizadoras, abordadas como motor de cambio y generadoras de condiciones
contradictorias para estos ambitos de reproduccién de bienes culturales -tanto
perjudiciales como beneficiosas-. Las politicas alternativas internacionales que se
generan a partir de estas fuerzas y en las que se inserta de manera circunstancial
a través de la red virtual mundial. Por ultimo, la dimension local en donde me
interesa destacar desde donde se construye el documental y qué aspectos
refuerza.

Finalmente, vendran las conclusiones. Aqui reflexiono sobre las hipotesis e
interrogantes iniciales en relacion a los resultados obtenidos. Elaboro un balance
final a cerca del aporte del trabajo, sefialando aquello que aun falta por investigar
y las preguntas que generd. Asimismo, enumero los desafios del documental
cinematografico de esta época y senalo las sugerencias que hacen los realizadores

para superarlos.



Capitulo 1

Genealogia del documental independiente
en México

Este primer apartado tiene como objetivo proponer una genealogia del
documental independiente en México que permita indicar las venas posibles de las
que se ha nutrido, asi como las distintas utilidades que se le fueron asignando a lo
largo de su trayectoria. Desde los origenes hasta la actualidad, este ensayo es uno
de los pocos intentos en comprender la configuraciéon total del cine documental
mexicano, concibiéndolo como una entidad que se encuentra en permanente
interaccion con la sociedad, la historia, la politica, la economia, la tecnologia, la
ciencia y, mas especificamente, la antropologia. Cabe mencionar que en esta
propuesta genealdgica, el lector no encontrara una cronologia o una revision de los
personajes implicados, no pretende ser un texto que ofrezca datos biograficos o
reportes histdricos pormenorizados. Las referencias en torno a los distintos sucesos
historico-politicos de la vida de nuestro pais, estdn hechas en relacion a la
injerencia que tuvieron en el desarrollo del documental;, en la mayoria de los
casos, la profundizacion en ciertos periodos historicos es proporcional a la
produccion documental. Asimismo, el énfasis en la antropologia se debe a que

nuestra disciplina y el documental comparten una misma historia. Surgen



alrededor de los mismos intereses y preocupaciones —observacién, descripcion,
registro e investigacion-; durante sus particulares trayectorias han sido complices y
han sido aquejados por los mismos dilemas.! Hablar del documental sin hacer
referencia a la antropologia resulta inconcebible.

Por ultimo, quisiera aclarar que si bien me referiré a asuntos de un ejercicio
cinematografico que no es independiente, creo conveniente hacerlo debido a que
estas manifestaciones han heredado significados que pueden verse reflejados en el
documental independiente hoy en dia. Es decir, considero que el contexto actual

sblo es posible comprenderlo mediante este recorrido.

Génesis del dilema cinematografico

éno es esta maquina

lo mas absurdo que quepa imaginar,

ya que solo sirve para proyectar imdgenes
por el puro placer de verlas?

Edgar Morin

En la actualidad puede resultar extrafio pensar que el cinematografo, desde
su nacimiento, se apartd radicalmente de sus fines originales -técnicos vy
cientificos-, para ser aprehendido por el espectaculo y convertirse en cine. Aunque

muchos puedan estar en desacuerdo, de una u otra manera, la imagen-

! Henri Piault; Marc; 2002; Antropologia y cine; Madrid; Editorial Catedra; Col. Signo e Imagen.
2 Morin, Edgar; 2001 (1972); El cine o el hombre imaginario; Barcelona; Paidds; Comunicacion 127
Cine; p. 19.



espectaculo atrofié un sin fin de posibilidades para la imagen-movimiento que de
otro modo hubieran parecido naturales.>

La paternidad tecnoldgica del cinematografo lleva ya varias décadas siendo
un verdadero campo de batalla. Sin embargo, no debemos perder de vista que ni
el cinematdgrafo de los hermanos Lumiere, ni el vitascopio de Thomas A. Edison
hubieran sido posibles sin algunos ejercicios previamente realizados. Eadweard
Muybridge, fotdgrafo britanico, realizd las primeras fotografias de animales en
movimiento mediante exposiciones sucesivas a intervalos cortos; posteriormente,
inventd un proyector de imagenes de sucesién rapida. Igualmente importante en el
comienzo de esta historia es William Dickson, inventor britanico que junto con
Edison desarrollé el kinetoscopio® y la pelicula de celuloide con perforaciones de 35
mm.> De esta manera, el cinematdgrafo o sus predecesores mas inmediatos,
fueron primero instrumentos de investigacién que tenian como objetivo “estudiar

los fendmenos de la naturaleza”.® Por ello, en 1896 cuando el aparato y el sistema

3 Idem. p. 15.

* “La diferencia entre el cinematdgrafo y el kinetoscopio radicaba en que al primero lo podia
contemplar un numeroso grupo de personas, porque se proyectaba en una pantalla de regulares
dimensiones, colocada a cierta altura al frente del espectador en locales pequefios, para unas 30 o
40 personas. El otro invento permitia que una persona viera las figuras a través del orificio de una
caja de madera. En el primero las figuras se veian de manera natural, y como las peliculas Lumiére
eran reproducciones de escenas reales, tenian profundidad de campo. En el segundo, las figuras
eran pequefias, liliputenses, algunas con fondo oscuro, sin perspectiva, porque habian sido
tomadas en el interior de los estudios Edison...” De los Reyes, Aurelio; 1993; Cine y sociedad en
México 1896-1930; México; UNAM; Vol. I; p. 22.

> Delgadillo, Willivaldo y Maribel Limongi; 2000; La mirada desenterrada; El Paso; Cuadro por
cuadro; p. 38.

® Una muestra de lo anterior, es la comunidad antropoldgica de la época; ésta consideré que el cine
era uno de los posibles métodos utilizados en las expediciones. En 1898, tan sélo dos afios después
de la conformacion del cinematdgrafo, Alfred Haddon filma una breve secuencia de una ceremonia
de iniciacion melanesia; suceso que mas tarde fue considerado el primer uso del cine en la
investigacion de campo etnografica. Esto tiene lugar poco antes del final de la Expedicion
Cambridge en 1898 a Torres Straights, un pequefio archipiélago entre Queensland y Nueva Guinea.



de proyeccidn se estabilizaron, todos los comentarios sobre el cinematografo, se
volcaron hacia el porvenir cientifico.’”

Las primeras producciones filmicas de los Lumiéere se caracterizaron por el
mero afan testimonial; la llegada del ferrocarril, obreros saliendo de la fabrica, un
nino pequeno recibiendo alimento de sus padres. Estos fragmentos de la vida
cotidiana fueron las primeras escenas o “actualidades” -de un minuto- proyectadas
en Francia. Los Lumiére, pronto descubrieron el potencial de estas imagenes y
crearon la primera red de corresponsales cargados con un tomavistas y un
repertorio de escenas filmadas. Repartidos por todos los continentes, tenian la
tarea de registrar eventos locales, dar a conocer el nuevo aparato, venderlo a
nuevos concesionarios y devolver las escenas filmadas a Lyon para aumentar el
repertorio de exotismo y novedad que luego distribuirian por todo el mundo. El
objetivo comercial de esta empresa cinematografica era la conquista del mercado
internacional a través de la imagen.® Sobre estos primeros ejercicios de registro
cinematograficos, se erigid mas tarde lo que seria llamado cine documental.

No obstante, la propia naturaleza del cine, la relacion exhibidor-espectador -
que implica cierta teatralidad y puesta en escena-, el juego de luces y sombras, asi
como la magia que se desprende de esta combinacidén, ha llevado a que el

cinematodgrafo, desde su aparicion, sea fundamentalmente espectaculo.’ Mientras

Henley, Paul; 2001; “Cine etnografico: tecnologia, practica y teoria antropoldgica”; en: Desacatos;
México; CIESAS; Invierno; p. 18.

’ Morin, Edgar; Op. Git.; p. 14.

8 Los representantes de los Lumiére que vinieron a México, llegaron con un repertorio de 57 vistas
y durante su estancia filmaron otras 35. Delgadillo, Willivaldo y Maribel Limongi; Op. Git.; pp. 42-
47.

° Morin, Edgar; Op. Cit;; p. 14.



que los franceses estaban interesados en capturar sucesos histéricos o fragmentos
de la vida cotidiana, Edison no sélo hacia colorear las escenas cuadro por cuadro,
si no que junto con su equipo, recurridé a los music halls neoyorquinos buscando
actores profesionales que fueran a su estudio a representar frente a la camara
fragmentos de los espectaculos que en ese momento tenian montados. Por ello,
las escenas de esta empresa tendian a sugerir un contenido dramatico y mostrar
una historia. La estrategia de comercializacién también influyd en su preferencia
por el espectaculo; debido a ciertos desajustes econdmicos la empresa proyectd
sus objetivos a corto plazo y menor alcance territorial. Convirtié al cinematdgrafo
en el medio de recuperacion, por lo que estaban mas ocupados en vender
vitascopios y peliculas que en conquistar otros mercados.°

“Por lo anterior, su produccién refleja en gran parte los espectaculos

de la cultura popular de la costa este de los Estados Unidos en la

Ultima década del siglo XIX: (...) la comedia, las atracciones de Coney

Island y el boxeo. Volvieron también la mirada hacia México, que

ofrecia a los cineastas norteamericanos espectaculos como las

corridas de toros, las peleas de gallos y los jaripeos, que en si mismos

contenian una estructura dramatica, tal como lo ejemplifica la

filmacidn para el kinetoscopio de la corrida de toros en Ciudad Juarez

por Enoch Rector en febrero de 1896."*

Teatro o vida cotidiana, a la intemperie o al interior de un estudio, con
ldmparas o a la luz del sol, con camaras fijas 0 montadas sobre automdviles y
trenes; comenzd a desarrollarse la gramatica del cine. Las distintas vertientes de

estas dos empresas cinematograficas, no solo revelan el caracter cinematografico,

sino que reflejan el enigma planteado

19 Delgadillo, Willivaldo y Maribel Limongi; Op. Cit.; pp. 42-47.
1 Idem. p. 47.



“...por la incertidumbre de una corriente zigzageante entre el juego y

la investigacion, el espectaculo y el laboratorio, la descomposicion y la

reproduccién del movimiento, por el nudo gordiano de ciencia y

suefio, de ilusion y realidad donde se prepara el nuevo invento.”*?
Porfirismo cinematografico: registro visual al servicio del régimen

En el afan de lograr sus objetivos, la estrategia de los operadores Lumiere era
ganar primero la simpatia de los jefes de Estado, para posteriormente obtener
permiso de proyectar al resto de la sociedad el repertorio cinematografico.'* En
1896, los exhibidores franceses —Gabriel Veyre y Bon Bernard-, asombraban con el
cinematdgrafo al Presidente Porfirio Diaz;'* primero con las vistas traidas de
Francia y después con los fragmentos filmados por ellos del mismo general Diaz,
su familia y algunos sitios de la ciudad.'® Después de ganarse al presidente, los
concesionarios para América Latina y el Caribe, se instalaron en un local del centro
de la ciudad y comenzaron a realizar proyecciones publicas.®

Para el afo de 1900, los circulos literarios y cientificos mexicanos sentian gran
asombro por el nuevo aparato; principalmente porque estimaban que en el apego
por mostrar la realidad inmediata, éste era incapaz de mentir o engafar.

Consideraban que el invento no soélo era util para la educacién, sino que atraia la

atenciéon del espectador, disminuyendo las posibilidades de distraccion vy

12 Morin, Edgar; Op. Git.; p. 14.

13 Delgadillo, Willivaldo y Maribel Limongi; Op. Git.; p. 103.

14 Cabe mencionar que si bien en el centro del pais las primeras proyecciones fueron realizadas por
los representantes franceses, en el norte, mas especificamente en Cd. Juarez, las primeras
exhibiciones fueron hechas por el vitascopio de Edison. Idem. p. 42.

15 Bermudez Rothe, Beatriz (comp. y ed.); 1995; Pueblos indigenas de América Latina y el Caribe.
Catalogo de Cine y Video; Caracas; Biblioteca Nacional-Comité Latinoamericano de Cine y Pueblos
Indigenas; p. 45.

16 Delgadillo, Willivaldo y Maribel Limongi; Op. Git.; p. 103.



aumentando, en cambio, las de asimilacidn.!” Estas percepciones concuerdan con
los ambientes cientificos del resto del mundo,'® entre 1896 y 1900, los filmes se
caracterizaron por presentar la materialidad de los sucesos.®

El valor privilegiado de la cdmara como instrumento para atestiguar las
realidades exdticas y lejanas, lo mismo que la supuesta invisibilidad de la mirada
del realizador, eran aspectos promovidos y aprovechados por los exhibidores. Sin
embargo, las mas de las veces, esta situacion generaba una cierta ridiculizacion de
los personajes filmados. Esto no sucedia con los jefes de Estado, miembros de la
nobleza o personajes poderosos, a quienes se trataba de enaltecer o incluso
promover.?’ Ellos lo sabian, y Porfirio Diaz no fue la excepcion; rapidamente
identificd la importancia del cinematdgrafo como una herramienta para fortalecer
su imagen politica y presencia social. A través de esta novedad tecnoldgica vio la
posibilidad de difundir su imagen, tanto a nivel nacional como internacional. Dio

muchas facilidades para ser filmado,?! la mayoria de los realizadores de esa época,

17 Novelo, Victoria; 2001; “Video documental”; en: Desacatos; México; CIESAS; Invierno; p. 50.

8 En el dmbito antropoldgico, segiin Paul Henley, “el papel que Haddon [quien hizo el primer
registro filmico etnografico] y sus contemporaneos otorgaban a la cdmara se inscribia en el caracter
distintivo dominante de la antropologia de su época que ponia énfasis en la recoleccion de datos, el
salvamento de la etnografia y el procedimiento cientifico. (...) Cuando usaban una cdmara no
pretendian hacer un documental. Mas bien realizaban un registro que pudiera examinarse
subsecuentemente en condiciones mas rigurosas que aquellas posibles en el fugaz momento en el
campo. El publico principal que tenian en mente para el material no eran otros sino ellos mismos.”
Henley, Paul; Op. Cit.; p. 22.

¥ Morin, Edgar; Op. Git.; p. 50.

20 Delgadillo, Willivaldo y Maribel Limongi; Op. Cit.; p. 58.

2l No es casualidad que de las 35 cintas filmadas por los representantes Lumiére en el pais, 11
tuvieran como tema central al presidente Diaz y su familia. Delgadillo, Willivaldo y Maribel Limongi;
Op. Cit; p. 103.



Toscano, Mongrand, Rosas y los hermanos Alva®, tuvieron en su filmografia vistas
del general.”

Es interesante mencionar que con todo y la herencia testimonialista que los
Lumiere dejaron en México, ningun realizador se interesd por las huelgas de Rio
Blanco en 1906 o Cananea en 1907. Durante el porfiriato, el cine se caracterizd por
estar al servicio del régimen. Los temas mas comunes eran las actividades de
Porfirio Diaz, maniobras militares, inauguraciones de vias férreas, toros y vistas
panoramicas. En estas imagenes lo mostrado era veridico, pero transformado en
imagenes amables que dejaban de lado todo aquello que pudiera perturbar la
imagen de la autoridad. Es decir, la produccién de estos primeros realizadores
tiene, sin duda, un gran valor testimonial; sin embargo, es necesario destacar que
el objetivo de esta produccién era mas el registro de los acontecimientos que la
necesidad de estudiar la sociedad, analizarla o explicarla.*

Desde la perspectiva del nUmero de realizaciones hechas en el pais entre el

periodo que va de 1896 a 1910, se cuentan un total de 238 producciones, de las

cuales, 218 estan bajo el rubro de reportaje —léase documental-, y en las otras 20

22" os empresarios-camarografos- del primer periodo fueron Mouliné, Becerril, Toscano, Mongrand
y Churrich. En sus producciones era palpable la extrema dependencia del extranjero, en lo
intelectual y en lo técnico; no habia una tradicion cinematografica que los guiara; para ellos hacer
cine era retratar objetos o concentraciones de gente. Durante los primeros cuatro afios actuaron
dominados por las caracteristicas de las peliculas que los camardgrafos Lumiére rodaron en
México.” Es decir, estos Ultimos solo filmaban vistas o fragmentos que presentaban tal cual.
Posteriormente, los hermanos Alva y Enrique Rosas, comenzaron a hacer montajes y a acercarse
mas a una estructura narrativa. De los Reyes, Aurelio; Op. Cit; p. 52

2 Delgadillo, Willivaldo y Maribel Limongi; Op. Git.; p. 103.

2% Bonfil Batalla, Guillermo; “Notas sobre el cine documental en la antropologia”; en: Desacatos;
1999; CIESAS; Primavera; p. 190.



también hallamos variantes de este género, como el ensayo histoérico o el registro
de obras teatrales.”

El cine comienza a transformarse en una suerte de ventana mediante la cual
es posible observar y ser observado; en ella se abre la opcion de asomarse a otras
realidades visuales y buscar la propia entre tal diversidad. Quiza Porfirio Diaz -para
quien sus modelos eran la cultura europea, asi como la Francia racionalista y
positivista-, al sentir la posibilidad de ser mirado por el exterior, acapara la camara
y elabora su propia realidad ideal. Aprovechando aquella magia cinematografica
que hace sentir al espectador como testigo directo de los acontecimientos,®
convierte a la imagen en un instrumento evasor de la realidad;*’ no solo para él

mismo, sino también para todos aquellos que lo miraban.

Socializacion del cine

A principios del XX, con el crecimiento de la red eléctrica, habia ya una
considerable actividad cinematografica en el pais; circulaban peliculas de distintas
productoras, tanto europeas como norteamericanas. La exhibicidon habia
comenzado, primero, en las ciudades grandes y mejor comunicadas; las que tenian
mayor acceso a la red de ferrocarriles gozaban de cierta estabilidad en la

exhibicion.

2 Pélaez, Rodolfo; 2003-2004; “El documental y su publico”; en: Estudios Cinematograficos;
México; CUEC-UNAM; No. 24; p. 39.

% Delgadillo, Willivaldo y Maribel Limongi; Op. Git.; p. 84.

%’ Bermudez Rothe, Beatriz; Op. Cit.; p. 45.



Para la mayoria de los cinematografistas, la compra del aparato significaba la
inversién de todo su patrimonio. Cuando los titulos nuevos comenzaron a escasear,
el publico, aburrido de ver siempre las mismas vistas, dejaba de asistir a las
funciones.?® Primero, los exhibidores se vieron en la necesidad de bajar el costo de
las entradas y después optar por la trashumancia en busca de audiencias nuevas
por regiones menos pobladas. Para sostener la movilidad debian estar en contacto
-a través del telégrafo- con una agencia de representaciones que les comunicaba
los lugares donde podian contratar un teatro, mientras que recibian las peliculas
nuevas a través del ferrocarril. El periodo de 1896 a 1906, corresponde al auge del
fendmeno universal de la ambulancia cinematografica. %

“Ferrocarril, telégrafo, electricidad y cine van unidos durante estos
afios; no se concibe el desarrollo de éste sin el apoyo de los otros.”°

Algunos exhibidores, acostumbraban aceptar productos agricolas o mercancias en
lugar de dinero para permitir el acceso al cine, por lo que se convertian, ademas,
: 31
en comerciantes.
Proyectar una pelicula no era cualquier cosa, sobre todo al principio que los
aparatos eran manuales. Los operadores debian girar la manivela a una velocidad

constante durante el tiempo que se extendieran los rollos. El manejo del proyector

28 2 os exhibidores posefan una dotacién de 50 a 100 “vistas” diferentes de 5 minutos de duracién,
gue exhibian en las ciudades que visitaban. Cada dos semanas recibian una o dos peliculas nuevas,
cantidad insuficiente para mantener el interés del publico permanentemente.” De los Reyes,
Aurelio; 1995; “Cuando el cine llegd al norte”; en: Cuarto Congreso Internacional de Historia
Regional Comparada-Actas 1993; México; UACJ; Vol. II; p. 546.

» De los Reyes, Aurelio; 1993; Cine y sociedad en México 1896-1930; México; UNAM; Vol. Iy II.

%0 De los Reyes, Aurelio; 1995; “Cuando el cine llegd al norte”; en: Cuarto Congreso Internacional
de Historia Regional Comparada-Actas 1993; México; UACJ; Vol. II; p. 545.

3! Delgadillo, Willivaldo y Maribel Limongi; Op. Git.; p. 43



se aprendia en la practica, generalmente siendo ayudante del operador. Las salas
de cine también eran improvisadas, solian usarse espacios destinados para otras
actividades, algunas veces tenian que techarlos o levantar carpas, otras ocasiones
usaban teatros donde alternaban cine con espectaculos teatrales, como circo o
zarzuela.>

Alrededor de 1906, con la apertura de distribuidoras cinematograficas, la
ambulancia disminuye drasticamente. El mercado internacional se sistematiza y las
agencias cuentan con una cantidad suficiente de copias para satisfacer las
necesidades de los exhibidores. En consecuencia, comenzd la apertura de salas
permanentes de exhibicion en las principales ciudades del pais.>® De esta manera,
la cultura cinematografica se consolida, siendo la permanencia espacial uno de los
principales signos de arraigo.

La ambulancia, la improvisacion espacial, las redes de exhibicion, la
constante actualizacion tecnoldgica y el cine como negocio, son aspectos que no
se deben perder de vista porque, incluso hoy, continian formando parte del
fendmeno que nos ocupa. Vemos entonces que la cultura cinematografica se
desarrolla adaptandose a las caracteristicas del lugar, a las situaciones
econdmicas, a las dificultades tecnoldgicas, lo mismo que a las innovaciones.

Probablemente, esta Ultima, sea un aspecto clave de su permanente vigencia.

32 Idem. p. 78.
33 De los Reyes, Aurelio; Op. Cit. p. 546.



Reportajes cinematograficos: instrumentos de informacion, revolucion y
memoria

Pasados los festejos del centenario de la Independencia, la vida cultural del
pais, asi como la actividad cinematografica, se vieron sacudidas por los sucesos
que dieron fin al Porfiriato. Un movimiento armado, la Revolucién, impediria a las
carteleras teatrales darle continuidad a la presentacion de companias que
montaban espectaculos. Por esta situacion, algunos grandes teatros fueron
convertidos en salas de exhibicién cinematogréfica.>*

Los camardgrafos, por su parte, se alistaron para registrar los eventos:

“Todavia no habia caido Ciudad Juarez bajo el control de los
revolucionarios, cuando ya los reporteros de cine merodeaban en
ambos lados de la frontera tratando de captar las imagenes del

campamento de Madero y las movilizaciones de tropas
norteamericanas.”>

“En mayo de 1911 Ciudad Juarez presencio la entrada triunfal de los
revolucionarios y junto con ellos, de fotdgrafos y camarografos,
algunos mexicanos, los hermanos Alva entre otros, desplazados hasta
aquel punto de la Republica avidos de imprimir imagenes en
movimiento de una Revolucién en movimiento.”®
Se imprimieron varias peliculas de los acontecimientos, una de ellas de mas

de tres horas de duracion, tiempo de proyeccion insélito en la produccion mundial

de peliculas de esa época.’” En estos trabajos se pueden distinguir dos tipos de

aproximaciones a los eventos. Mientras que los objetivos de los camarografos

3 Montemayor, Alma; 1998; Cien afios de cine en Chihuahua; Cuadernos de Solar; Instituto
Chihuahuense de la Cultura-Fondo Estatal para la Cultura y las Artes; p.17.

35 Delgadillo, Willivaldo y Maribel Limongi; Op. Git.; p. 43

% De los Reyes, Aurelio; Op. Cit; p. 555.

37 Idem.



norteamericanos buscaban imagenes aisladas para llenar el contenido miscelaneo
de los newsreels” que se proyectaban en las salas de cine, los mexicanos hacian
reportajes en los que trataban de explorar un solo tema desde varios angulos,
siempre buscando un lenguaje que diera coherencia a las imagenes. A diferencia
de sus colegas norteamericanos, en ellos se comenzaba a gestar una conciencia
histrico-visual y una vocacién documentalista.*

Cabe destacar la aportacién de los hermanos Alva al cine documental
mexicano de la época. A principios de siglo el uso de estrategias narrativas ya era
comun en el cine de argumento, pero no en el género documental. Los hermanos
Alva fueron los primeros en el intento de relatar un evento complejo, lo que
constituyd una novedad que fueron refinando sobre la marcha de la Revolucion.
Para varios autores la pelicula que mas ejemplifica este esfuerzo es La Revolucion
Orozquista, realizada en 1912 cuando Pascual Orozco se levanté en armas contra
el gobierno de Madero. Muy probablemente influenciados por la prédica positivista,
en esta cinta los realizadores filmaron escenas mostrando las dos partes del
conflicto, con el fin de ofrecer una idea mas cabal de los hechos. La intencion era
que el espectador fuera testigo de la batalla, mientras que ellos se limitaban a
mostrar las acciones de los dos bandos.*

Los Alva no fueron los Unicos en registrar la Revolucion; escenas de este tipo
eran las que se proyectaban en los cines con el fin de informar al publico. Las

peliculas de ficcion, se exhibian alternadamente con noticieros y reportajes

38 Actualidades o noticiarios cinematograficos.
% Delgadillo, Willivaldo y Maribel Limongi; Op. Git.; pp. 125-126.
0 Idem. p. 127.



cinematograficos en los que se informaba del avance revolucionario y los
movimientos de las fuerzas federales.
“La empresa del teatro Centenario proyectara en la pantalla de dicho
coliseo la interesante y verdadera vista relativa a los ultimos
acontecimientos registrados en la capital de la Republica, no siendo

ésta la que se exhibid hace dias en otro cine de la localidad” (£/
Correo de Chihuahua, marzo 13 de 1913)."*

“Roberto Turnbull tomd interesantes peliculas de la Revolucion

constituyente en el estado de Sonora, las cuales se exhibiran en el

teatro Centenario por la empresa Perches Hermanos en todas las

tandas” (Vida Nueva, mayo 4 de 1914)."*

A diferencia del porfiriato, durante el gobierno de Madero los cineastas fueron
més emprendedores. Para algunos autores,® a partir de la victoria de las fuerzas
maderistas sobre el ejército federal en Ciudad Judrez, se comenzd a respirar en el
pais cierto clima de libertad que permitid a los cineastas documentar los hechos
mas sobresalientes de la época y desarrollar el lenguaje cinematografico. En el
transcurso de esta documentacién, los realizadores nunca pensaron en un cine
politico; en cambio, si lo veian como un medio de informacion.

En 1913, cuando Madero es traicionado por Victoriano Huerta, Pancho Villa se
levanta en armas y empieza una campafa que lo llevara a controlar varias

regiones del norte —sobre todo en Chihuahua que siempre fue su bastion mas

importante-. Como es de esperarse, sus glorias militares son registradas también

4 Citado por: Montemayor, Alma; Op. Cit.; p. 18.
2 Idem.
3 Alma Montemayor y Aurelio de los Reyes



por los camardgrafos norteamericanos. De esta manera, la imagen de Villa* se
vuelve familiar en los noticieros cinematograficos de Estados Unidos. Si bien se ha
dicho mucho alrededor de este personaje,

“... algo en él es incontrovertible: al general le gustaba el cine. Lo

disfrutaba, y su gusto por la magia de las imagenes en movimiento

lo llevd a tener un vinculo estrecho con ellas, (...) incluso un

contrato con una compafila productora para aparecer en la

pantalla.” *°

Para los productores norteamericanos de cine, la Revolucion Mexicana,

significd un suceso espectacular que debia ser filmado. La Mutual Film Corporation,
en parte interesada en las producciones estilo western —que requerian una imagen
de caudillo inconforme-* y en parte movida por cierta ideologia progresista;*’
decidid proponer un contrato cinematografico a Villa. EIl 5 de enero de 1914,
Francisco Villa, en calidad de actor principal, accede a que esta compaiiia lo filme
en exclusividad junto con los sucesos de guerra, las batallas y el movimiento de
tropas, con el proposito de hacer peliculas que serian proyectadas en las pantallas
de cine en Estados Unidos.® En este contrato el Centauro del Norte se

comprometio a realizar las batallas durante el dia para que pudieran ser filmadas

con luz natural. Aunque algunas ocasiones no pudo cumplir lo anterior por

* Cuando el cine llegd a México, en 1896, Villa -o Doroteo Arango, que en esa época comenzo a
adoptar el nombre de Francisco Villa-, tenia 18 afios. En el periodo que va de 1900 a 1910, vivid
entre Parral y Chihuahua, por lo que seguramente se encontrd con las exhibiciones ambulantes de
esa época. Carlos Mongrand el “Rey de los cinematdgrafos” cubrié la ruta del norte que incluia a
Durango y Chihuahua. Delgadillo, Willivaldo y Maribel Limongi; Op. Cit.; p. 146

* Idem.

% Montemayor, Aima; Op. Cit.; pp. 39-40.

4 Aurelio de los Reyes, sostiene que la productora norteamericana era portadora de una moral
progresista, por lo que uno de sus objetivos era habilitar moralmente a Francisco Villa. De Los
Reyes Aurelio; 1992; Con Villa en México; México; UNAM,

* Delgadillo, Willivaldo y Maribel Limongi; Op. Git.; p. 147



cuestiones de estrategia militar, se dice que se tomd la libertad de retrasar la toma
de Ojinaga con el fin de que los camardgrafos pudieran filmarla.”® La compafiia
productora se comprometié a otorgar a Villa el 20 por ciento de las ganancias vy el
mismo porcentaje sobre los derechos de propiedad. Asimismo, esta se haria
responsable de la distribucién, exhibicién y costos de produccion.

“El de Aitken>! y Villa no fue un trato entre un ingenuo cineasta
hollywoodense y un revolucionario oportunista, o el de un astuto
empresario neoyorquino con un poco sofisticado y muy vanidoso
campesino venido a mas. Ambas partes tenian claro lo que buscaban y
en el transcurso de la relacion encontraron (...) posibilidades para un
trato que consideraron ventajoso.” >2
Francisco Villa conocid el papel del cine y la fotografia en el momento

climatico de la Revolucidon Maderista, sabia también que los distintos registros
cinematograficos anteriores al contrato le habian dado fama y simpatia en Estados
Unidos; todo esto permite suponer que entendia el valor estratégico de la
informacion. Es decir, parece haber tenido un especial facilidad para el manejo de
su imagen en los medios visuales, sabia que la informacién grafica podia aportar
argumentos a su favor. A diferencia de Emiliano Zapata que se muestra retraido y
timido frente a la camara, Villa la disfrutaba y se sentia a sus anchas frente a ella.
En esa época, a nivel mundial, el cine comenzd a convertirse en un

instrumento de guerra. Los ejércitos exhibian peliculas a sus soldados para

fomentar el apego a la causa y los gobiernos las mostraban a la poblacion para

* Montemayor, Aima; Op. Cit.; pp. 39-40.

% Delgadillo, Willivaldo y Maribel Limongi; Op. Git.; p. 152-153

>1 E| representante de la Mutual Film Corporation quien propuso a Villa el trato.
>2 Idem. p. 153.



justificar sus acciones. Desde esta perspectiva, podemos considerar la decision de
Villa como una estrategia militar que le ayudd a tener acceso a un escenario
internacional y a consolidar su imagen al interior del pais.>® Incluso, tenia bastante
claro el potencial comercial de las imagenes. En 1920 cuando decide rendirse ante
Victoriano Huerta, las camaras estuvieron pendientes para filmar el suceso, al
principio los rechazod, pero al final accedid ser filmado sdlo por camardgrafos
mexicanos. Decia:

“Si alguien ha de ganar dinero con mi imagen, que sean los mexicanos”.>*

No fue el Unico revolucionario que tuvo contacto con el cine; definitivamente,
si el mas carismatico. Obregén, Carranza y Victoriano Huerta, tuvieron la misma
oportunidad de difundir sus hazafias a través de este medio; sbélo que los dos
primeros se limitaron a dejar que los camardgrafos los acompafaran y que las
escenas que tomaran fueran exclusivas para noticieros, no para reportajes. De
Huerta, en cambio, se dice que ademas de hostilizar a los camarografos, falsificd
batallas para convertir derrotas en victorias.>

Destaco este periodo en el desarrollo del género documental mexicano
porque permite entender la gran cercania con el reportaje y con ese objetivo
informativo o comunicativo. En esta ldgica, los hermanos Alva hicieron

materialmente conciente la necesidad de que aquello que filmaban fuera imparcial,

>3 Idem. pp. 146-162.
>* Citado en: Idem. p. 147.

> De los Reyes, Aurelio; 1993; Cine y sociedad en México 1896-1930; México; UNAM; Vol. I; p.
144,



pero también la importancia de que fuera entendido a través de una estructura
narrativa; este ejercicio doble es lo que permitira una actitud critica hacia los
acontecimientos. En el ambito técnico, el contexto de guerra permitid a los
productores enfrentarse a nuevas dificultades en el registro de los sucesos y, por
lo tanto, superar algunos problemas relacionados con las camaras y su
desplazamiento en el campo de batalla.”® Por otro lado, la Revolucién Mexicana a
través de la produccién filmica y fotografica, se convirti6 en un importante
referente simbdlico de la historia de México, con sus principales protagonistas y la
participacion de las distintas comunidades. Esto sugiere que las imagenes, junto
con las miradas que las atraparon, tienden a convertirse en materia prima de la
memoria. En este sentido, no debemos perder de vista de qué manera la imagen
fue usada por los grandes personajes de la vida politica, no —todavia- por los

camaradgrafos.

Dos nuevas intenciones en la cinematografia: propaganda politica y
nacionalismo

A pesar del gran aporte del periodo al cine documental, la produccién
comenzd a disminuir notoriamente a partir de 1914. En los siguientes afios la
produccidon continud siendo mayoritariamente para éste género, pero su presencia
en la cartelera se fue mermando hasta que en 1917 la industria termind por

revertirse, de 32 producciones sélo 8 fueron de no ficcién.>”

% Montemayor, Alma; Op. Git.; pp. 39-40.
>’ Pélaez, Rodolfo; Op. Cit.;; p. 39.



Debido a la inestabilidad politica como resultado de los conflictos
revolucionarios, y —en parte- al imaginario salvaje que los norteamericanos habian
creado de los mexicanos a través de las producciones cinematograficas,®® la
imagen de México se deteriord considerablemente.>® La nacién estaba conciente de
su mala popularidad en el extranjero, era necesario que el gobierno tomara
medidas para dignificarla. En lo que al cine se refiere, los registros visuales de la
Revolucién comenzaron a ser ignorados por los cines y prohibidos por el Estado.®°
La censura politica y moral se extendié a tal grado que las Unicas imagenes
documentales autorizadas eran las que hacian propaganda para el gobierno.

“Parecia que teniamos una sociedad avida por entretenerse vy

olvidarse de la guerra civil (...) para dar entrada a algunos otros
dramas”®*

Durante el mando de Venustiano Carranza, se encargd a un periodista®® filmar
las obras y mejoras gubernamentales en cada entidad para difundir “la imagen real
de México”, asi como la obra de “reconstruccién nacional de la Revolucién”.®® Estos
reportajes cinematograficos tenian como objetivo mostrar el progreso, los paisajes,

los recursos naturales y los actos oficiales. De la misma manera, Adolfo de la

*8 De los Reyes, Aurelio; Op. Cit.

* “La inestabilidad del pais por la revolucidén deteriord la imagen de México en el exterior,
particularmente después de la derrota de Huerta, cuando se manifestd la escision de los
revolucionarios El Movimiento maderista fue visto con buenos ojos, o mismo el levantamiento
generalizado para derrocar a Huerta; pero la division de 1914 y 1915 entre los revolucionarios
aniquild el optimismo sobre el presente y el futuro de México.” De los Reyes, Aurelio; Op. Git. Vol.
I, p. 211.

% De los Reyes, Aurelio; 1990; “Prélogo”; en: Rovirosa, José; Miradas a la realidad; México; CUEC-
UNAM.

S Idem.

82 Vicente Malvaez

83 Idem. p. 227-228.



Huerta propuso en 1920 producir peliculas documentales y de argumento a través
de la Secretaria de Gobernacion,
“...para que se conozca a nuestro pais en el extranjero. Se van a
tomar escenas callejeras mexicanas para dar una idea de lo que es
nuestra capital, [...] se tomaran otras de residencias oficiales y
ceremonias del mismo caracter, para que también se vea que no
estamos tan retrasados en las formulas sociales de caracter oficial”.

(“Laboratorio para peliculas nacionales”, £/ Universal, domingo 1 de
agosto de 1920, p. 3)*

Sin embargo, estos reportajes cinematograficos no terminaban de llenar los
objetivos requeridos, pues al final no eran suficientes para limpiar la imagen de

1.5 A este

México en el extranjero y para conformar la anhelada identidad naciona
esfuerzo se sumo el cine de argumento. Inspirados en la cinematografia
extranjera, la segunda generacién de cineastas se empefid en fundar una industria
nacional para que México no quedara relegado de las naciones “cultas vy
civilizadas”. Influenciados por el cine nacionalista italiano, buscaban hacer cintas
de arte, pero fundadas en paisajes y costumbres propias; es decir, tipos
esencialmente mexicanos, ya fueran rurales o citadinos.®®

El proyecto de identidad nacional se fue haciendo cada vez mas necesario,

era fundamental mostrar a la poblacion mexicana y a los otros paises la unidad

% Citado por: De los Reyes Aurelio; Op. Cit. Vol. II; p. 60.

% por jdentidad entiendo el principio de similaridad con el que un grupo se cierra sobre si mismo y
se adscribe a una nacion, una cultura, un colectivo, etc; a la vez que se distingue de otros con los
gue no comparte sus cualidades. Cuando hablo de la “conformacion de la identidad nacional” o del
“proyecto de identidad nacional” en este periodo de la historia de México, me refiero al proceso
mediante el cual los gobernantes buscaban una autoclasificacion que remitiera o asociara este
territorio a ciertos principios de comunidad y pautas de comportamiento. Es decir, a la elaboracion
y legitimacion de una historia que reforzara la imagen de las instituciones, el contenido del discurso
politico y el orden que tanto ansiaban proyectar. (Pérez-Taylor, Rafael; 2006; Anthropologias;
Buenos Aires; Ed. Sb; Col. Complejidad Humana; pp. 147-151)

% Idem. p. 202-221.



nacional y el México fuerte que se levantaba después del conflicto revolucionario.
La gente comun siguié siendo ignorada por ambos géneros cinematograficos,
mientras que los camardgrafos ponian los reflectores en
“la parte bella de nuestra vida nacional; nuestra sociedad, nuestros
salones, paseos, clubes, conventos, rios, volcanes, lagos, paisajes,

monasterios, castillos y deportes” (“Cinematografia nacional”. £/
Heraldo Ilustrado, junio 20 de 1920).5’

De esta manera, México podria conquistar al mundo con sus tradiciones y
leyendas. En este periodo, la intencidn de objetividad propuesta por los hermanos
Alva practicamente desaparece, mientras que la sociedad -a través de la
proliferacion del cine de argumento- se entregaba al suefo de un pais tranquilo,
“en orden y progreso”. El inaugural cine mexicano, la conciencia histérico-visual y
el primer destello ltcido de la sociedad, son truncados por un nacionalismo esquivo

y poco critico de la realidad.®®

Cine cientifico y pedagdgico

El nacionalismo esperanzado en la busqueda de una identidad renovada
llegaria para quedarse. La intencidn de mejorar las condiciones de la poblacidn, lo
mismo que la integracidon nacional a partir del supuesto descubrimiento del indio,
fueron resultados de la herencia revolucionaria y tuvieron dos expresiones en el

ambito cinematografico. Si bien desde los inicios del cine se hablaba de éste como

%7 Idem. Vol. I; p. 213-214.
88 Idem. p. 229-230.



auxiliar en la educacion vy la investigacion cientifica, no es sino hasta dos décadas
mas tarde que tales intenciones se materializan.

Un personaje fundamental en la concepcién del documental de esta época
fue el antropdlogo y arquedlogo Manuel Gamio,® para quien la antropologia era

“... el conocimiento basico para el desempefio del buen Gobierno, ya
gue por medio de ella se conoce a la poblacion, que es la materia con
que se gobierna y para quien se gobierna. Por medio de la
antropologia se caracteriza la naturaleza abstracta y la fisica de los
hombres y de los pueblos y se deducen los medios apropiados para
facilitarles su desarrollo evolutivo normal.” (Secretaria de Agricultura y
Fomento. Programa de la Direccidon de Estudios Arqueoldgicos y
Etnoggéﬁcos, México, Oficina Impresora de la Secretaria de Hacienda,
1917)

Le preocupaban las condiciones de vida de la poblacidn indigena, pero sobre todo
el desconocimiento que los gobernantes tenian de ésta y la manera en que podria
ser afectada por las acciones del gobierno:
“...nuestra poblacién, especialmente de origen indigena, ha
permanecido desconocida en sus aspectos mas trascendentales y por
lo tanto ha sido deficientemente gobernada, pues no puede
gobernarse légicamente lo que se desconoce, y claro es que el
desarrollo de la poblacion es forzosamente defectuoso y anormal,
como consecuencia légica del empirico sistema gubernamental que la
ha regido desde remotos tiempos.””*
El gobierno de Venustiano Carranza’® apoyd la propuesta de Gamio acerca de

estudiar y fomentar el desarrollo de la poblacion mexicana. Para ello, se cred la

Direcciéon de Estudios Arqueoldgicos y Etnograficos. Convencido de que el

%9 (1893-1960)

70 Citado en: De los Reyes, Aurelio; 1991; Manuel Gamio y el cine; México; UNAM; p. 35.
"t Idem.

721917-1920, periodo del gobierno carrancista.



problema nacional era la heterogeneidad de la poblacidon, para determinar sus
necesidades, Gamio se dio a la tarea de explorar la zona del Valle de Teotihuacan.
Consideraba que aquel contexto era favorable para llevar a cabo su programa,
pues la Revolucion habia puesto de manifiesto los problemas fundamentales.”® El
contexto permitiria

“... encontrar los medios para fomentar el conveniente desarrollo

econdmico, fisico e intelectual de la poblacién actual””*

Su concepcién de una investigacion integral pretendia abarcar la totalidad de
ambitos”> de la zona estudiada y contemplaba diversos métodos cientificos que
permitirian observar, describir y clasificar las caracteristicas del valle. El cine, Util
para distintas fases de la investigacion, era uno de estos métodos. En la etapa de
registro y adquisicion de conocimientos, hizo filmar la zona antes, durante y
después de las excavaciones; estas cintas tendrian como Unico destinatario el
equipo de investigacidn. Para salvaguardar la tradicién y usarla como herramienta
didactica en la ensefianza de un tema especifico, filmé las costumbres —danzas,
cantos, formas de trabajo, etc.- de la poblacion del valle. Finalmente, interesado
en la divulgacién de su obra, filmé los sitios arqueoldgicos y dirigid partes de
caracter argumental sobre la leyenda de Tlahuilcole. Es decir, el registro visual

tuvo un triple objetivo: preservar las costumbres, estudiarlas y darlas a conocer. 7°

3 Idem. p. 41-44.

"% Manuel Gamio, Secretaria de Agricultura y Fomento. Programa de la Direccién de Estudios
Aqueoldgicos y Etnograficos, México, Talleres Graficos de la Nacion, p.20. Citado en: Idem. p.50.

7> “ambiente geografico, ambiente bioldgico, la poblacidn prehispanica, la poblacién colonial, la
poblacion en el siglo XIX, condiciones bioldgicas, sociales, étnicas, culturales, linguisticas y
econdmicas de la poblacion actual: contaria ademas con un museo regional.” Idem. p. 50.

76 Idem. pp. 54 y63.



En el ambiente nacionalista, Teotihuacan no sdlo representd el orgullo de
las viejas raices o el sitio obligado de todo visitante que llegaba a México; si no
. 77 e . P

que —tal como Gamio planed’’- se convirtid en un espacio de aprendizaje y
absorcion de conocimientos. Para fomentar la convivencia y el aprendizaje entre la
gente de los poblados cercanos, ademas de los resultados cinematograficos
obtenidos durante la investigacion, se proyectaron peliculas de corte educativo;
mediante las cuales se pretendia ensenar el conocimiento de varias industrias, el
uso de plaguicidas, el cuidado de animales domésticos, etc.”®

Si bien Gamio no fue el primero en usar el cine como apoyo a la investigacion
y la ensefianza, si fue el primero en hacerlo de manera sistematica y continua.”
En sintesis, los usos que le dio son:

“a) como auxiliar en las excavaciones, b) para preservar el folklore, c)

para estudiar costumbres, d) para educar a la poblaciéon del Valle de

Teotihuacan, e) para dar a conocer en México y en el mundo su obra

sobre el Valle de Teotihuacan, f) para reconstruir la historia

prehispanica con fidelidad, basandose en fuentes apropiadas.”®°

El documental como herramienta gubernamental para la educacién de la
poblacion tendria un peso considerable en los afios posteriores. Se inicidé en los

dias del sefior De la Huerta y se extendié durante todo el mandato de Alvaro

Obregén.8! Uno de los retos heredados por los gobiernos revolucionarios era

7 Gamio, Manuel; 1992; Forjando Patria; México; Ed. Porria.

78 En medio del fervor nacionalista, resulta un tanto paradéjico enterarse que una buena parte de
estas peliculas fueron elaboradas por organismos gubernamentales de EU.

7 El médico Aureliano Urrutia lo habia usado para filmar operaciones quirirgicas y ensefiar
medicina a sus alumnos. Idem. p. 33.

8 Jdem. p. 10. ,

81 1920-1924, mandato de Alvaro Obregdn.



alfabetizar a la poblacidn; José Vaconcelos, quien tomd posesion de la rectoria de
la Universidad en 1920, afirmaba que el problema era

“la pobreza y la ignorancia son nuestros peores enemigos, y a hosotros

nos toca resolver el problema de la ignorancia”.®?

Para lograrlo, convoca a todas las instancias sociales y gubernamentales a
participar en la cruzada educativa que llevaria los conocimientos al pueblo y
redimiria al indio nacional.®® Propone usar todos los medios posibles, uno de ellos
es el cine y lo introduce para llevar a cabo su politica. Acordes con esta linea, tanto
la secretaria de Guerra y Marina, como la de Agricultura y Fomento, a través de los
distintos departamentos o direcciones,®* se dieron a la tarea de producir peliculas
en relacién a sus propias responsabilidades.®
Asi, tenemos que la Secretaria de Guerra y Marina, preocupada por el bajo

nivel de los soldados, anuncié a través del encargado®® del departamento de cine,
que haria peliculas educativas para este sector, pues era

como un nino que hay que educar desde los principios mas

rudimentales de la intelectualidad y de la moral, llevandolo

insensiblemente hasta el grado de elevacion que sus particulares

facultades permitan que pueda sacarse algin provecho de él”.

(Fernando Orozco y Berra, “Cinematografia militar”, Revista de/
ejército y la Marina, sept. De 1920, p. 183.)¥

8 De los Reyes, Aurelio; 1993; Cine y sociedad en México 1896-1930; México; UNAM; Vol. II; p.
131.

8 Jdem. p. 108-1009.

8 Departamento de Propaganda Agricola, Direccién Forestal y de Caza y Pesca, Direccidn de
Antropologia y Museo Nacional de Historia, Arqueologia y Etnografia.

8 Algunas veces fueron elaboradas siguiendo el ejemplo de las peliculas hechas por el Ministerio de
Agricultura de los Estados Unidos.

% Fernando Orozco y Berra, 1920.

87 Citado en: De los Reyes; Idem.; pp. 62-63.



Para educar a las comunidades indigenas, algunas veces la Secretaria de
Agricultura y Fomento enviaba a dos profesores junto con un par de proyectores

para que exhibieran tres tipos de peliculas:
“a. Instructivas sobre botanica, zoologia y mineralogia; sobre
fabricacion de zapatos, de sombreros y de ropa; o con letreros
“indicando sentencias o adagios de hombres célebres ilustrados con
escenas alusivas”
b. De paisajes de diversos lugares del mundo “en particular de nuestra
Republica.
c. De las exhibidas en los cines, convenientemente seleccionadas;
piensa el gobierno que en breve tiempo se modificara la mentalidad de
nuestros indios [...] y el salvaje que por mucho tiempo sirvidé en las
montanas, alejado de todo roce social, se convertira en hombre Util a
la sociedad, a la nacién y a si mismo.”®®

El gobernador del Distrito Federal durante 1921,%° anuncié que instalaria
proyectores en:

“...Ia Penitenciaria, en las escuelas correccionales para varones y para

mujeres, asi como en otros establecimientos penales, con objeto de

exhibir a los reclusos peliculas de caracter moral, histérico e

instructivo, para que los mismos logren obtener ciertos conocimientos,

como a la vez modificar sus tendencias viciosas inculcandoles el amor

al bien y al trabajo” (£/ Heraldo de México, domingo 27 d febrero

1921)%

Igualmente, el departamento de Propaganda Agricola, realizd £/ cultivo del
maiz, en la que se ensefiaba la mejor manera de cultivar esta planta y lograr

mayor rendimiento. La Direccion Forestal y de Caza y Pesca, hizo La lucha de un

tilcuate y una culebra de cascabel o Flora y fauna del estado de Tabasco, mas de

8 Idem.

8 Celestino Gasca.

% De los Reyes, Aurelio; 1993; Cine y sociedad en México 1896-1930; México; UNAM; Vol. II; p.
106.



tipo informativo. Incluso, la misma Secretaria de Educacion Publica, ademas de
numerosas peliculas, produjo la Revista cinematogréfica de la SEP en la que se
guardaba memoria visual de sus propias actividades.

Durante este periodo, continud el registro de actos de la vida politica y uno
que otro asunto que afectaba a la sociedad;®* sin embargo, el nimero de
documentales educativos producidos es muy alto, lo que muestra que en este
periodo fue la modalidad cinematografica mas importante. En la gran variedad de
aspectos que se intentaron difundir, vemos que el cine didactico fue un proyecto
ambicioso. Pretendi6 llevar educacion, moral y propaganda gubernamental al
pueblo, lo mismo que satisfacer las peticiones de instruccién y propagacion del
conocimiento y la cultura acorde con las clases dominantes de la época.

Como es de suponer el intento resultd fallido, en 1924 la revolucion
delahuertista truncd la educacion visual. La situacién politica obligd al gobierno a
recortar el presupuesto; al no recuperar la inversién, la producciéon cinematografica
fue una de las primeras en sufrir las consecuencias.” Los siguientes proyectos de
Gamio y otros mas de este tipo fueron igualmente afectados.

Dentro de la genealogia del documental mexicano, la etapa del documental
pedagogico permite observar con claridad como las distintas entidades que
conforman el contexto se influyen y modifican unas a otras. La antropologia juega

un papel fundamental en este escenario; influenciada por el nacionalismo se ve a

1 De los Reyes, Aurelio; 1990; “Prélogo”; en: Rovirosa, José; Miradas a la realidad; México; CUEC-
UNAM; pp. 12-13.

%2 Como accidentes de transito o noticias locales

%3 Idem.



si misma como responsable de elucidar las verdaderas necesidades de la
poblacion, conducirla hacia la integracidon nacional y un estado de mayor bienestar.
El gobierno, en concordancia con tales tendencias, se da a la tarea de apoyarlas y
promoverlas porque -igual que la antropologia- encontraba una poblacidon cadtica,
susceptible de educarse. La imagen aparece como una herramienta clave para tal
cometido; ante su derroche de evidencia y contundencia, resultaria el medio mas
eficaz para lograr el rapido entendimiento de aquellos sectores de la poblacion sin
instruccién previa. Asimismo, es concebida como una entidad que hace evidentes o
absorbibles los conocimientos y poseedora de un rango alto de influencia. Gamio,
en concordancia, la entiende como pieza fundamental de un método integral que
lo mismo sirve para llevar a cabo una politica, que una investigacion cientifica.
Finalmente, el contexto politico se nos muestra como detonador o extinguidor del
proyecto visual, ya sea apoyando las iniciativas y fomentandolas ¢ retirando los
recursos. Segun la tesis de Quiroz Ennis,”* después de Gamio no se tiene registro
de ningun otro arquedlogo que haya implementado este medio hasta dos décadas
maés tarde.’® Es decir, en el dmbito de la antropologia y la arqueologia, los sucesos
politicos coartaron el desarrollo de este medio.

Mientras en el pais la educacidon suplia los reportajes y las escenas de la
revolucion, a nivel internacional esta era una década importante en el terreno de

cine documental con contenidos etnoldgicos. El norteaméricano Robert Flaherty,

% Quiroz Ennis, Martha Rossana; 2001; Video documental en arqueologia. Metodologia para
investigacion y divulgacion; México; Tesis; ENAH-INAH; pp. 15-16.

% Cuando los arquedlogos Jorge Acosta y Florencia Miiller utilizaron el registro cinematografico en
varios de sus proyectos. Idem.



filmaria Nanook of the North en 1922 y Moana en 1926. Por otra parte, el cineasta
ruso Dziga Vertov, concebia la camara como un instrumento privilegiado para
interpretar las realidades de la vida diaria. Impulsado por la inquietud politica que
saturaba el ambiente posrevolucionario de la Unidn Soviética, producia una

compilacién de noticias mensual titulado Kino-Pravda.’®

Noticieros cinematograficos®’

En la conquista del publico mexicano, la llegada del cine sonoro®® traeria
nuevos obstaculos para las productoras norteamericanas. Factores como el
analfabetismo, los métodos ineficientes de doblaje o los distintos acentos de
espafnol a lo largo de Latinoamérica, exigieron nuevas medidas en la elaboracion
de peliculas provocando un descenso en la produccién. En México, la disminucion
de la competencia estadounidense tendria un efecto positivo que le permitiria salir
del largo abandono. Los gobiernos conmovidos nuevamente por el nacionalismo,
se dispusieron a apoyar a la industria cinematografica nacional. Desde la
presidencia,” el general Lazaro Cérdenas respalda el financiamiento de la casa
productora Cinematografica Latinoamericana (CLACSA), comparable en
infraestructura a las compaiias de nuestros vecinos del norte. Interesado en

proteger la produccion nacional, decreta la exhibicidn de cuando menos una

% Cine-Verdad Idem. p. 13.

%7 Este apartado, que aborda un periodo largo de tiempo, seria inconcebible desde el punto de vista
del cine de argumento por referirse al nacimiento, consolidacién y decadencia de la época de oro
del cine mexicano. Sin embargo, desde la perspectiva del documental es necesario hacer un recorte
temporal distinto, casi de 30 afos, y es del que nos ocuparemos en lo sucesivo.

%1929

%1934



pelicula mexicana por mes en todos los cines. Estos apoyos se conjugarian, por un
lado, con la llegada al pais en 1937 de exiliados espafioles;'® entre ellos gente que
hacia cine y numerosos intelectuales invitados por el mismo Lazaro Cardenas a
continuar su labor en México. 1°! Por otro, con el rapido aumento de la clase
media, que es quien mas frecuenta las salas de exhibicién. Junto a la labor de
intelectuales mexicanos, estos factores posibilitan un apogeo cultural que
contribuye al desarrollo de las ciencias, artes y humanidades.'%

En estos afios a nivel internacional, se estaria gestando la Segunda Guerra
Mundial, que moviliza los intereses de Estados Unidos y nuevamente beneficia al
cine mexicano. En la estrategia contra el Eje deciden proporcionar a la industria
mexicana pelicula virgen, maquinaria e instruccién técnica para producir cintas
Utiles a las prioridades de la guerra.®® Gracias a este patrocinio, al apoyo que el
gobierno mexicano prestaba a los productores!® y al descenso de produccién

cinematografica en Europa por causas de la misma guerra, se registr6 un gran

100 £y 1936 inicia la guerra civil en Espafia que provoca el exilio de una parte de su poblacién a
paises de Europa y América.

101 Al mundo del cine llegaron guionistas, criticos, escendgrafos, directores y actores, por ejemplo,
Emilio Garcia Riera, Carlos Velo, Luis Alcoriza, José Pidal, Manuel Fontanals, Fernando G. Mantilla,
José Diaz Morales, José Miguel Garcia Ascot.

102 Garcia L&pez, Fabiola; 2004; Cine documental periodistico: el caso de Carlos Velo y su labor en
los noticieros cinematograficos EMA, Cine-verdad y Tele-revista; México; Tesis de Licenciatura;
FCPyS-UNAM; p. 65y 177.

103 | 3 entrega se da “... a através de la Oficina Coordinadora de Relaciones Internacional, dirigida
por Nelson Rockefeller.” Idem. p. 67.

104 En 1942 se expide la Ley cinematografica que exige a los cines exhibir peliculas en relacién al
volumen de produccion, reducir el gravamen y eliminar el impuesto aduanal a cualquier implemento
de la industria cinematografica. Jdem. p. 68.

También en este afio se crea el Banco cinematografico -o Banco Nacional Cinematografico como se
le llamé mas tarde cuando comenzd a funcionar-, que pretendid ser un canal para agilizar la
produccion, promover las peliculas financiadas por la institucién y corregir algunos vicios de la
industria. La mayor parte del capital era privado pero los directores eran nombrados por la
Secretaria de Gobernacion. Garcia, Gustavo; 1986; La década perdida; México; Imagen 24x1-
Cuadernos temporales; UAM-Azcapotzalco; pp. 18-19.



crecimiento del cine nacional que proporciond al pais prestigio e imagen
internacional. De esta manera el cine nacional, usado como herramienta ideoldgica
para fomentar el nacionalismo y satisfacer los intereses norteamericanos, se
encontrd repentinamente con una compleja estructura de estudios, trabajadores y
demandas de produccién.!® Esta etapa es lo que mds tarde serfa denominada
como la £poca de Oro del cine mexicano de argumento.

Aquellos reportajes cinematograficos utiles en el proyecto de identidad
nacional que tenian como objetivo mostrar al mundo el gran México
posrevolucionario, se transformaron adaptandose al desarrollo industrial y a las
nuevas condiciones culturales y politicas de México. En todo el mundo, durante la
Segunda Guerra Mundial, los noticieros cinematograficos alcanzaron un gran
desarrollo. En el pais, el crecimiento de la industria cinematografica y el
consecuente aumento de exhibicion, permitieron la transformacion de los antiguos
reportajes nacionalistas, en noticieros. El publico los recibid con agrado, se
convirtieron en una parte esperada de la funcidon, sobre todo para la nueva
sociedad cosmopolita mexicana. Dirigidos a la emergente clase media, retrataban
el modo de vida de estos nuevos conjuntos culturales.!® Es muy probable que el
deseo de estar comunicado, de saber qué pasaba en el mundo, junto con la
todavia ausente television, estén relacionados con la gran simpatia que la

audiencia generd ante la nueva modalidad cinematografica. Su popularidad crecio

195 para mayores referencias sobre la £poca de oro del cine mexicano y la injerencia de E.U. en este
ambito, revisar: Peredo Castro, Francisco; 2004; Cine y propaganda para Latinoamérica. México y
Estados Unidos en la encrucijada de los afios cuarenta; México; CISAN-UNAM.

1% Garcia Lépez, Fabiola; Op. Cit.; p. 65, 80, 134-135.



en poco tiempo y la demanda aumenté hasta convertirse en un importante
producto de consumo nacional. Pronto se le concibi® como un instrumento
comunicativo de gran impacto, y se inicié la produccidn constante de noticieros.'%’

La segunda mitad de la afios de los cuarenta, lo mismo que la década de los
cincuenta fueron épocas dificiles para el cine de argumento, pero no para los
noticieros. Cuando termina la Segunda Guerra Mundial, el gobierno
norteamericano retira los apoyos al cine mexicano. El capital privado
estadounidense se apodera del mercado y controla toda la produccidon nacional. No
obstante, la elaboracién de noticieros no sufrid las consecuencias, por lo que
continuaron proliferando durante esta década.'®®

Presentando reportajes, cronicas o capsulas humoristicas de temas y estilos
variados, muchos noticieros nacieron en esos afios.'® El contenido abarcaba
diversos aspectos de la vida nacional e internacional relativos a la cultura, las
ciencias, las artes y actividades sociales. Exhibian breves notas informativas sobre
deportes, moda, politica, economia y actividades de personajes de la vida publica,
visitantes distinguidos o recorridos presidenciales. El principal aporte de estos
trabajos fue el registro y la exposicion de los modernos grupos sociales de aquél
periodo; sus pasatiempos, sus actividades diarias, sus preferencias, etc. Sin

embargo, es necesario hacer notar que asuntos como el desempleo, la pobreza o

107 |La produccién constante inicia en 1942. Idem. pp. 67 y 70.

108 E| periodo que abarcan los noticieros cinematograficos es muy largo, algunos autores sefialan
sus inicios en 1932, mientras que otros marcan la decadencia a mitad de los afos sesentas, con un
repunte de produccion entre 1942 y 1956.

109 Cine selecciones, Noticiero CLASA, Deporte Grafico, Noticiero Latinoamericano, Noticiero Filmico,
Cinescopio, El Mundo al instante, Cine Mundial, Revista Mexicana, México en Pantalla, etc.



la inseguridad eran temas intocables; lo que nos permite suponer que la tonica de
los noticieros era mas bien ligera o superficial. Al parecer, estaban limitados por
una politica cultural que sélo permitia retratar el fendmeno de renovacion que —se
suponia- invadia al pais; todos debian apegarse a los lineamientos que imponia el
gobierno. Aunque eran de caracter privado pasaban por un estricto control de
contenido, estaban obligados a enviar un reporte a la Secretaria de Gobernacion
que especificara el contenido del noticiero antes de su exhibicidon. No es casualidad
que sdlo trabajaran por encargo; es decir, primero definian los temas y después
comisionaban a algun realizador para desarrollarlo.!'® Cuenta el fotdgrafo Nacho
Lépez:

“Era todo por encargo, es decir, no habia oportunidad de plantear en

serio problemas sociales, problemas econdmicos, problemas humanos.

Se exhibia una o dos veces en los cines y desaparecian o eran para

consumo interno.” !
El documentalista Carlos Velo, relata una experiencia parecida:

“Casi todos los documentales que hice eran de un tono triunfalista,

porque las agencias institucionales querian ver siempre lo positivo.

Muchas veces si habia una escena con un indigena en huaraches o

descalzo, ésta era nulificada, porque como era posible que en nuestro

pais mucha gente anduviera sin zapatos.”'!?

Uno de los mas sobresalientes fue el Noticiero Mexicano EMA'** en el que

tuvo gran influencia el exiliado espanol Carlos Velo, quien encontraba en el cine

10 rdem. pp. 74, 80, 135-136.

111 Rovirosa, José; Op. Cit.; Vol. 1; p. 41.

112 rdem. p. 39.

113 E| nombre llevaba las iniciales de los paises con mas produccién cinematografica de habla
hispana: Espafa, México y Argentina. La misma Espafia tenia ya dos noticieros de propaganda, el



una herramienta de educacion.!'® El noticiero FMA nace con financiamiento
proveniente del gobierno estadounidense y el gobierno mexicano; ademas de
informar al publico sobre diversos topicos, tenia como finalidad elaborar
documentales o capsulas que mostraran los momentos de guerra y favorecieran al
vecino del norte. El aporte de Velo a este espacio,'™® fue guiar el tratamiento de
temas hasta lograr que el contenido pasara de las notas informativas de asuntos
politicos, sociales y deportivos, a notas culturales. A través de su diversa
participacion, introduce documentales de geografia, arte colonial, etnografia,
arqueologia, artistas y personalidades cientificas. Parte de su técnica era
desempeiiar distintos roles en el proceso de produccion, ya fuera como guionista,
editor, camarodgrafo, reportero, productor o periodista. Durante su estancia en
México consolida esta técnica y la introduce al documental nacional. Este noticiero
se caracterizd por recurrir al montaje y a la voz en off, signos también del cambio
tecnoldgico. 1°

Por su parte, los gobiernos'!’ que poco atendian asuntos culturales se

dedicaban a censurar y desdefiar las producciones de critica social.!'® En respuesta

Noticiario Espanol, y No Do, que se encargaba de mantener y difundir la imagen de Francisco
Franco y la ideologia falangista. Garcia Lopez, Fabiola; Op. Cit.; p. 134.

1% Antes de la guerra civil, en el ambiente cinematografico espafiol, ya se conocian los noticieros
educativos de Dziga Vertov en Rusia -Kino-Pravda y Kino Nedelia- que pretendian vincular al
espectador con la historia de su pais. Con esta influencia, Velo llega a México y comienza su labor
como documentalista dirigiendo el noticiero £EMA.

115 Carlos Velo es invitado a participar en esta productora por el general Nicolds Pablo de Azcarate
(1890-1971), diplomatico y politico espariol -diputado por el Partido Reformista y secretario general
adjunto de la Sociedad de Naciones (1933-1936)-, quien dirigid la ayuda del gobierno republicano a
sus exiliados y estaba a cargo de la produccién de este noticiero.

18 Idem. 65-69.

117 principalmente durante la década de los afios cincuenta con el gobierno de Adolfo Ruiz Cortinez
(1952-1958).



a esta situacion y a la trivialidad de las notas informativas, surgen productores
altruistas que intentan hacer frente a la decadencia cinematografica, aunque a
veces sOlo reprodujeran aquello que criticaban. En el ambito de los noticieros,
quiza el productor mas destacado sea Manuel Barbachano Ponce. En 1952 funda la
compafiia Teleproducciones, dedicada principalmente a hacer noticieros vy
cortometrajes?'® que deberian abordar los acontecimientos con mayor amenidad
que lo producido hasta entonces.!?® A este proyecto se suma Carlos Velo, quien
encuentra en Barbachano a un excelente aliado para hacer de la labor informativa
un instrumento educativo para el publico, y un espacio de expresion para
realizadores con intereses similares. Mediante los noticieros T7ele-Revista y Cine
Verdad, renovaron el cine mexicano abriendo brecha para nuevas generaciones de
cineastas con posibilidades de produccién mas barata y eficaz.'?!

Como un homenaje al Kino-Pravda de Dziga Vertov, Velo y Barbachano idean
Cine-Verdad.'?? Dedicado al arte, la historia y la cultura, tenia como intencion:

“Dar a conocer al mexicano las diversas facetas culturales de México,

hablarle a través del lenguaje de las imagenes, del arte nacional de

todos los tiempos: precolombino, virreinal, moderno y contemporaneo.

Mostrarles los diversos trabajos que se realizaban en su patria, dar a
conocer de su ciencia y su técnica.”'?

118 Esta es la década de Luis Bufiuel y el éxito internacional de Los olvidados (1950). De Espaldas
Mojadas (1953) de Alejandro Galindo, que registraba la lucha de braceros ilegales —problema que
se habia incrementado en los Ultimos afios-, y fue prohibida dos afios. La sombra del caudillo
(1960), dirigida por Julio Bracho, reconocida en festivales internacionales y secuestrada 3 dias
después de su estreno en México. Garcia, Gustavo; Op. Cit.; pp. 7, 21-23.

119 También produjo peliculas de argumento como la serie Raices (1953), Torero (1956) o Nazarin
(1959), en las que mezclaba el género documental con la ficcion. Idem. 22-23.

120 Garcia L&pez, Fabiola; Op. Cit. pp. 72-73.

121 1dem. p. 94.

122 Cabe mencionar que el contenido y la estructura de Cine-Verdad no respondian al trabajo y
método de Dziga-Vertov. La vida de esta revista cinematografica va de 1953-1974.

123 palabras de Barbachano Ponce, citadas en: Jdem. p. 122.



Mediante reportajes periodisticos hechos en cine, lo que querian era entretener y
educar al espectador. Lograron sobresalir a las notas superficiales y ganaron el
interés y gusto del publico exponiendo diversos temas cientificos, histdricos o
politicos.!** Para los realizadores de esa época esta revista cinematografica
representaba una posibilidad de producir con calidad y seriedad. Nacho Lopez
reconoce:

“Yo participé, no filmando documentales, sino como fotdgrafo y

también como director de reportajes para Cine-verdad. Lo cual era

muy interesante, porque Cine-verdad era una revista filmica muy

seria. Eran reportajes de dos, tres minutos, obtenidos de la realidad.

Tenian un aspecto de mayor veracidad y realismo con textos que

escribian Alvaro Matute, Gastdn Garcia Cantu, Gabriel Garcia Marquez,

Carlos Fuentes, Fernando Gamboa. Era un equipo interesante de

gente que haciamos cortitos para Cine verdad, con un caracter muy

- 1125

serio.
Otro noticiero de esta productora fue Tele-Revista®® que tenia como tarea
informar del acontecer politico, pero sin la seriedad tipica del cine documental
periodistico. Era un cortometraje semanal que se caracterizaba por incluir capsulas
cdmicas con chistes populares, entre las notas y reportajes.*?’

A finales de la década de los cincuenta la industria cinematografica es
golpeada nuevamente, ahora por el auge de la television. Los noticieros, no logran
sobrevivir a esta embestida televisiva que de manera vertiginosa gana terreno en

materia de informacidén periodistica. La pantalla chica se apropia del lenguaje

visual desarrollado por los noticieros cinematograficos y los convierte en un acervo

12% Idem. p. 136.

125 En entrevista con Jose Rovirosa; Op. Cit.; Vol. I; p. 39.
126 Comenzé en 1950 y se dejo de producir en 1957.

127 Garcia Ldpez, Fabiola; Op. Cit.; pp. 125y 136.



de imagenes a su servicio. Ante la tendencia cada vez mayor a inmovilizarse bajo
la comodidad de la television, la afluencia a las salas de cine comienza a disminuir
y drésticamente el pUblico deja de interesarse en los diez minutos del noticiero.!?®
Las ultimas patadas de ahogado que dieron los noticieros fueron las producciones
del documentalista del régimen Demetrio Bilbatla, cuyo trabajo se dedicaba
Unicamente a apoyar las acciones del entonces presidente, Gustavo Diaz Ordaz. 1%

El gusto del publico por las resefias visuales, la ausencia de un medio de
entretenimiento casero como la television y los diversos apoyos a la industria
mexicana de cine ficcion, fueron contextos fecundos para los noticieros
cinematograficos. Si bien no debemos olvidar que estuvieron siempre bajo el
control gubernamental y pocas veces pudieron escapar a la censura, se debe
destacar que estas producciones permitieron el regreso y conjuncion de antiguas
practicas sociales en torno a la imagen. Me refiero a la simpatia por ella, al interés
por mirar y ser parte de los sucesos que agitaban al mundo; efecto similar al
placer que generaron los primeros retratos en movimiento proyectados en los
albores de la cinematografia, como el gusto por ver las novedades de la
Revolucion, la expectacion de percibir el campo de batalla y el mundo tal cual era.
Es decir, en esta etapa renacid el goce por las imagenes documentales
desaparecido en etapas posteriores a la Revolucion, cuando comenzd a ser usada
para simular, manipular o educar. Igualmente, este periodo vuelve a poner de

manifiesto la relacién entre los reportajes visuales y la necesidad comunicativa.

128 Idem. pp. 71-75.
129 Mendoza, Carlos; Op. Cit.; p. 47.



Es verdad que Barbachano Ponce no era un productor independiente o
marginal, como tampoco lo era el realizador Carlos Velo. Sin embargo, en una
época en la que sefalar los problemas del pais bastaba para ser sefalado, padecer
la censura o la clandestinidad; generar noticieros con una intencién educativa mas
licida y menos superficial, tuvo su aporte. Al no haber un espacio de formacion
previa, los realizadores debian aprender sobre la marcha; en este sentido, la
productora de Barbachano representd un espacio de ensefanza y aprendizaje de
una calidad distinta de noticieros, menos comercial e igual de atractiva para la
audiencia.

No se puede decir que la influencia del exilio espaiiol, a través de Carlos Velo,
fue decisiva para la proliferacién de noticieros cinematograficos en el pais; pero si
es posible afirmar que su influencia permitiria diferenciar entre un noticiero
comercial y un reportaje mas serio, con un tratamiento menos simple de la
realidad. En esta intencién pone de manifiesto el vinculo que marca la continuidad
entre el cine pedagdgico y los noticieros cinematograficos; a saber, que el
reportaje es cine documental solo si registra y ensefia a la audiencia los hechos
que hacen y marcan la historia. Sus trabajos se caracterizaron por contener calidad
técnica y un manejo cuidadoso de la informacion.’*® Agradecido o comprometido
con el gobierno mexicano, trabajé siempre muy cerca de los altos mandos
oficiales, supo ganarse su confianza. Esto le permiti6 estar al tanto de la
promocion, produccidn y organizacidon de cine documental; lo mismo que dirigir la

apertura de centros de ensefianza cinematografica en los siguientes afios. De esta

130 Garcia L&pez, Fabiola; Op. Cit.; pp. 113 y 135.



manera, pudo transmitir sus principios a las siguientes generaciones,
convirtiéndose en un eslabon presente en las etapas posteriores del cine
documental.

Sin mencionar la calidad de las peliculas, esta década presenta la mayor
produccidon en la historia del cine mexicano: entre documentales, cortos para
noticieros y material propagandistico, la cifra es inestimable pero superior a los 2
mil titulos.’3! Esto nos habla del gran gusto que generaron entre el publico,

independientemente de la calidad o frivolidad que llevaran encima.

Cine Universitario

A principios de la década de los afos sesenta, el publico comienza a
cambiar; la audiencia se interesa ahora por la programacion televisiva y el cine de
Hollywood. La naciente generacidon de criticos hace notar la falta de creatividad
que padece el cine mexicano y la necesidad de renovar la industria
cinematogréfica nacional. Estos, consideraban al cine como el vehiculo de
comunicacion mas efectivo con que habia contado la humanidad, estaban
indignados por lo que llamaron prostitucion del cinematografo al usarlo como
medio de conformismo o embrutecimiento colectivo; en consecuencia, creian que
al ser agente de la elevacién humana, debia estar en manos responsables que

garantizaran se llevara a cabo tan noble labor.*?

31 Idem. p. 8.
132 Bonfil, Guillermo; 1956; “La misién de los cine-clubes”; en: Bonfil, Guillermo; Obras escogidas;
p. 728.



En respuesta a este llamado, la Universidad Nacional Autdonoma de México
(UNAM) inicia un movimiento a favor del cine de calidad al crear un circuito de
cine-clubes.'*® Estos espacios tenian como mision primordial contrarrestar las
embestidas del cine comercial y conformar un espacio para el cine de arte.’** Su
responsabilidad radicaba en crear un publico capaz, a quien no fuera posible
engafar.

“Un publico que pueda exigir calidad antes que cantidad; ensernanza
antes que espectaculo; Aumanidad antes que morbosidad; realidad,
cruda y valiente, pero positiva, antes que suefos blandos y tontos. El
cine deberd servirnos para mejorarnos en todos aspectos: debera
sefalar las lacras que padecemos, con sus responsables y con sus
posibles soluciones; debera marcarnos el camino a seguir en
momentos de peligro, y deberda hacernos presentes nuestros
auténticos valores y todo lo que de nuestra tradicibn merece
conservarse; servira para un mejor y mas verdadero conocimiento
entre los hombres y entre los pueblos y nunca como vehiculo de
difamacién, de provocacion o de insulto. El cine, en suma, debe ser
constructivo.”*®

Otro factor que jugaria un papel esencial en el florecimiento de una nueva

6

corriente de cine independiente,*® es la sistematizacion de la educacién

cinematografica a cargo de la UNAM con la fundacion del Centro Universitario de
Estudios Cinematograficos (CUEC), que tendria como finalidad hacer y ver un cine

de calidad.'®

133 | os cine-clubes surgen en Francia alrededor de 1920. Louis Daquin, notable critico francés de la
época, senalaba dos metas fundamentales de estos espacios: “desintoxicar al publico de esos mitos
producidos durante treinta afios: el “cine-evasion”, “el cine Opio”, el “cine fabrica de suefios”, y
permitir al mismo publico que tome conciencia de ese gran arte en potencia.” Idem.; p. 727.

3% Idem.

35 Idem. p. 728.

136 para algunos autores las primeras sefiales de esta corriente fueron la producciones Raicesy mas
concretamente £/ balcon vacio (1961) de Jomi Garcia Ascot. Garcia Lopez, Fabiola; Op. Cit.; p. 76.

137 E| CUEC se funda en 1962.



El movimiento estudiantil de 1968 y la violenta disolucién de la manifestacion
del 2 de Octubre en la plaza de Las Tres Culturas en Tlatelolco, desemboca en 