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INTRODUCCION

A lo largo de la presente tesina se expondran los antecedentes, los
fundamentos tedricos y todas las condiciones bajo las cuales se llevd a cabo la
produccioén de un video-documental titulado Los acordes de la calle.

Como introduccion al tema, conviene aclarar que, en general, suele
llamarse equivocadamente "documental" a muchas peliculas o grabaciones en
video relacionadas con escenas familiares, acontecimientos significativos —bodas,
bautizos, etc.- 0 viajes turisticos, cuando en realidad son sélo reportajes de algin

suceso que ocurre sin la participacion de quien esta haciendo las tomas.

El verdadero documental es otra cosa. Para comenzar, puede abarcar un
campo muy amplio, desde dar a conocer un oficio hasta presentar un suceso que
conmueva a la sociedad en su conjunto, como las catastrofes naturales. Pero lo
mas importante es que siempre debe mantenerse fiel a una condicion: dar a

conocer los hechos apartandose de la ficcion y de la fantasia.



Si un documento es un instrumento mediante el cual se prueba o demuestra
algo, entonces el documental audiovisual vendria siendo el registro de un
acontecimiento de la realidad, tomado en el momento en que ese hecho esta
ocurriendo, cuya tematica es de interés general, y con cuya exhibicion se pretende
hacer constar precisamente eso que sucedi6. Por eso es que no participan

actores, aunque el documental pueda tener una linea argumental o narrativa.

Cualquier tema puede ser tratado desde el punto de vista del documental; lo
que importa son la intencionalidad expresiva y el sentido estético. Biasutto
(1994:142) sostiene que no deberia vérsele como un género menor dentro del
campo de la comunicacion audiovisual, sino como un apasionante reto para la
creatividad de cualquier cineasta, sea profesional o aficionado, pues se tiene que
trabajar con una historia que ya existe, a partir de la cual el realizador llevara a
cabo la narracion del hecho de tal modo que llegue al espectador con una gran
carga emotiva, didactica, etc.

Hoy dia, las enormes posibilidades que ofrece la grabacion en video para
reproducir la realidad abren las puertas del trabajo documental a todos aquellos
interesados en contar lo real, pues este formato permite transmitir con facilidad
toda clase de sentimientos y emociones gracias a las imagenes y sonidos fieles a
la realidad. Ademas las multiples opciones que ofrecen las nuevas tecnologias
para producir y poner al alcance del publico este tipo de obras ha hecho que el
género haya experimentado un enorme crecimiento en los ultimos afios. No es
nada raro que, a través de plataformas como Youtube, Yahoo! Video o Joost, por
ejemplo, los internautas puedan compartir sus videos documentales y disfrutar de

las obras de otros usuarios.

Sin embargo, y a pesar de lo anterior, hay algo que sigue siendo basico en
el documental: la importancia que tiene el que el realizador encuentre una historia

interesante para contar. El proceso de busqueda y el hallazgo de una idea son la



causa frecuente y el punto de partida de una pelicula documental. La idea original
desencadena todo el proceso, puesto que el director reconoce cuando un hecho
de la realidad propone un relato o implica el desarrollo potencial de una historia. Si
la idea original carece de esta facultad, no significa nada para el documentalista.
Esto es fundamental porque, ante todo, un documental debe proponerse contar
algo: una historia bien narrada, o mejor articulada posible y, ademas, construida
con elementos tomados directamente de la realidad.

Llegar a encontrar este punto de partida es vital para asegurar un buen
comienzo en la realizacion de cualquier documental. En este caso, y partiendo de
la intencion general de contar la vida y el trabajo de los musicos callejeros del
puerto de Veracruz, el director de Los acordes de la calle entr6 en contacto con
Son Latinos, una agrupacion musical con elevada calidad musical que, ademas,
reunia dos requisitos indispensables: llevar a cabo la mayor parte de su trabajo en
las calles del centro histdrico y tener la disponibilidad y la accesibilidad para ser
objeto de las entrevistas y los videos que conforman el hilo conductor del

documental.

De esta manera se inici6 la aventura de planear y filmar este material
audiovisual, el cual constituye un trabajo profesional realizado por un equipo de
produccion, integrado en su totalidad por estudiantes universitarios, quienes

demostraron asi su excelente formacion y su experiencia practica.

Justificacion.

Los seres humanos han tratado, desde tiempos muy remotos, de
expresarse a través de diferentes medios para dar a conocer sus ideas y
pensamientos. Para ello han creado diversos canales de comunicacién y modos

de expresion estéticos como la literatura, las artes plasticas y la musica.



Suele decirse que los matices especiales que asumen las expresiones
artisticas surgen como una respuesta a la dindmica social en la que un artista se
desenvuelve; partiendo de esta idea, se puede considerar que el trabajo
desarrollado por los artistas veracruzanos, desde la fundacién de esta ciudad en el

siglo XVI, ha reflejado de algin modo el pensar y sentir de la comunidad.

En ese sentido, esta tesina pretende abordar el tema del trabajo y la vida de
los musicos callejeros de la zona conurbada de Veracruz-Boca del Rio a través de
un video-documental donde se presenten las vivencias y testimonios de Son
Latinos. Se trata de un grupo musical que, si bien comienza a ser reconocido por
el publico que lo aplaude los fines de semana en sus presentaciones en el foro
instalado en el callejon de Zamora, aun permanece en el anonimato dentro de los

canales comerciales de la musica que se escucha en la ciudad.

Por su estructura, el video-documental es un material audiovisual con valor
periodistico, con una duracion promedio que va desde los 5 hasta los 120 minutos
(0o mas), a través del cual se da a conocer un tema en profundidad y que utiliza
como recursos la entrevista, la nota informativa, el reportaje, etc. El primer paso
para llevarlo a cabo es encontrar una historia que valga la pena contar con
imagenes; para ello se requiere que el realizador haya desarrollado un punto de
vista sobre el mundo que le rodea y haya reflexionado sobre lo que le toca vivir, ya
que de esta manera plasmara en su documental su particular forma de mirar el

mundo.

Asi, el cine documental ha definido, desde sus inicios, su particular forma
de mirar el mundo de lo real o, al menos, de lo que se denomina como real. El
documentalista no trabaja con la objetividad o la verdad sino, mas bien, con una
perspectiva subjetiva sobre lo que documenta, de modo que el resultado

constituye su opinién sobre el mundo y lo que en éste sucede.



Otro elemento que marca la diferencia entre el documental y la ficcion es el
guion. En el documental, y a diferencia de lo que ocurre cuando se filma una cinta
de ficcion, el guidbn nunca se dejara de escribir; es decir, es un guion abierto y
tendra muchas versiones que quiza vayan cambiando la vision del director hasta
que se llegue a la etapa de la postproduccion. Es por eso que para realizar Los
acordes de la calle no se partié de una estructura prefijada, pues verdaderamente
no se sabia qué pasaria con los protagonistas o qué se podia esperar de las
entrevistas que se realizarian con ellos, y menos aun qué situaciones podrian
presentarse al grabar su trabajo en la calle y en los autobuses urbanos, de manera
que todo el proceso de produccion constituyé un viaje de exploracion para todo el
equipo que colaboro en la realizacién del documental.

Un documentalista tiene a su disposicion muchos elementos narrativos para
contar su historia; pero lo mas importante siempre sera la manera en que este
producto audiovisual refleja o expresa el lenguaje del autor. Guzman, en su texto
El guién en el cine documental (en red; disponible en http://www.tipete.com/user-
post/ebook-gratis/el-gui%C3%B3n-en-el-cine-documental-patricio-guzm%C3%A1-
npdfesp), enlista algunos elementos narrativos que pueden ser esclarecedores al
momento de narrar una historia documental, como los personajes, los
sentimientos, las emociones, la accion, la descripcion, la voz del narrador, la voz
del autor, las entrevistas, las imagenes de archivo, las ilustraciones fijas, la

musica, el silencio, los efectos sonoros, la animacion y los trucajes épticos.

En Los acordes de la calle, dada la naturaleza del tema, se consider6 mas
adecuado apostar por los personajes, las entrevistas, los sentimientos y
emociones y, por supuesto, el sonido, por tratarse de un trabajo sobre musica. El
uso del video-documental como recurso comunicativo constituyé el género mas
apropiado para mostrar la figura y el entorno de los musicos que conforman Son

Latinos, ademas de que puede ser un medio que permita, a través del audio, dar a



conocer la obra de este grupo, que fue elegido para protagonizar este documental

por los siguientes puntos.

Primero, gracias a la disponibilidad que manifestaron por formar parte del
proyecto, con el fin de apoyar a la produccion y a la promocién cultural, y sin exigir
una remuneracion econémica por su colaboracion. Segundo, por el niumero de
integrantes que conforman esta agrupacion (en total 6), que ademas corresponden
a diferentes edades, lugares de procedencia y niveles socio-econdémicos, lo que
garantizaria la diversidad en sus opiniones y por ende, la pluralidad dentro del
discurso del documental. Y tercero, que esta agrupacion lleva a cabo su trabajo
mayormente en las calles del centro historico del puerto de Veracruz, escenario

principal de Los Acordes de la Calle.

Asimismo se opt6 por el video-documental porque, considerando los temas
que se pretendia tocar a lo largo de las grabaciones, la emocién jugaba un
importante papel cuando se dejaba hablar a los propios musicos. En el
documental la fuerza emotiva recae en los personajes reales, aquellos que no
estan representando un papel, sino que, por decirlo asi, se representan a si
mismos. De ahi la necesidad de encontrar personajes comunicativos y que sean
capaces de expresar sus sentimientos, ya que, si solo se limitan a informar sobre
lo que les ocurre u ocurrid, no se podra traspasar al espectador la emocién que

interesa resaltar en el relato.

Por ello, la presente tesina tuvo la finalidad de darles el micréfono a
aquellos artistas callejeros que no han tenido la oportunidad de trascender en la
industria de la muasica comercial; pero que, gracias a su caracter pintoresco y
enorme sencillez, son conocidos por la sociedad y cuyo trabajo alimenta la riqueza

cultural con la que cuenta Veracruz.



Objetivos.

e Objetivo general:

Mostrar, a través de un video-documental, una perspectiva sobre el trabajo,
vida, obra y situacion social de algunos de los musicos callejeros del centro de la
ciudad de Veracruz, retratando sus condiciones de vida, oportunidades de
crecimiento y su rol ante la comunidad, considerandolos como parte de la cultura e

identidad del puerto de Veracruz.

e Objetivos especificos:

- Explicar de manera detallada qué es un documental, asi como sus
caracteristicas y sus diversas clasificaciones.

- Analizar los antecedentes histéricos del documentalismo, con énfasis en
su papel dentro de la historia del cine mexicano.

- Revisar algunos de los diferentes documentales que se han realizado
sobre los musicos callejeros a nivel internacional.

- Planear la realizacion del video-documental a partir de la conformacion de
un equipo de produccion y una agenda de trabajo.

- Elegir a los muasicos que apareceran en el documental y entrar en
contacto con ellos para averiguar su disposicion para colaborar y su
disponibilidad para grabar.

- Llevar a cabo todo el proceso de produccion del documental.

- Una vez pos producido el material documental, buscar canales para
presentarlo al publico con la intencion de rescatar y reconocer el trabajo
de aquellos musicos que por diversas razones no tienen acceso a los

canales convencionales de la industria musical.



Asi mismo, cabe sefialar que en opinion del realizador de Los Acordes de la
Calle, la importancia de llevar a cabo este proyecto radica en la necesidad de
rescatar y reconocer el trabajo que llevan a cabo los musicos de la calle que
laboran en el centro histérico del puerto de Veracruz, como un esfuerzo que
impulse la produccion del género cinematografico documental en el estado de
Veracruz y del pais, asi como la apertura de nuevos espacios y medios de
comunicacién y vinculacion para aquellos muasicos que pretenden dar a conocer su

trabajo y sus vidas.

Por otra parte, este documental es importante ya que constituye (segun la
investigacioén de este proyecto) el primer largometraje documental producido en el
puerto de Veracruz que aborda el tema de la musica en la calle y a sus
protagonistas, de tal suerte que el presente proyecto constituye un documento que
da testimonio de muchos aspectos cotidianos de la vida en la actualidad, y de la
vida de los musicos que hoy trabajan en las calles de la ciudad. Esta informacién

sera valorada dentro de algunas pocas décadas.

De esta forma se plantea la produccion del documental Los acordes de la
Calle. En los siguientes capitulos se presentara la memoria del procedimiento que

se llevo a cabo para hacer posible el producto final que propone esta tesina.

Era pertinente en primer lugar, llevar a cabo una investigacion historica
sobre las peliculas, directores, tipos y estilos que han definido el género
documental cinematografico, desde sus inicios hasta la actualidad dentro del cine
mundial, poniendo cierto énfasis en la produccion de cine documental dentro de la

industria cinematografica nacional.

En un segundo capitulo, se realizard un breve analisis sobre los musicos
de la calle del centro histérico de Veracruz, la musica popular que se escucha en

las calles, los espacios disponibles y los permisos necesarios para tocar en las



calles y transporte publico, asi como algunas particularidades e impresiones sobre
el trabajo de los musicos en las calles, producto de un proceso de observacion
llevado a cabo por el realizador.

Posteriormente, el tercer capitulo revelara de forma detallada todo el
proceso de produccion del producto final de esta tesina, el largometraje
documental titulado Los Acordes de la Calle. En este especial capitulo, se
mencionaran todos los aspectos considerados por el realizador y su equipo para la
pre produccion, produccion y pos produccion de este documental, que comprende
desde la investigacion del tema y sus antecedentes, hasta el montaje final de la
pelicula a través de un proceso de edicién digital.

Por dltimo, se presentaran las conclusiones generales de este proyecto,

producto de la experiencia del realizador y su equipo.



CAPITULO 1
EL VIDEO DOCUMENTAL

1.1 Hacia una definicion de video documental

Realidad es un concepto que, de acuerdo con el Diccionario de la Real
Academia de la Lengua Espafiola, en su 222 ed. (en red; disponible en
http://buscon.rae.es/drael/SrvitObtenerHtmI?LEMA=realidad&SUPIND=0&CAREX
T=10000&NEDIC=No), refiere a la existencia real y efectiva de algo. Es la verdad,
lo que ocurre verdaderamente. Remite a lo que es efectivo o tiene valor préctico,

en contraposicién con lo fantastico, ilusorio o ficticio.

En esta contraposicién de conceptos se encuentra el dia de hoy el cine:

realidad contra ficcion.

De forma mas o menos generalizada, la produccion cinematografica
mundial abarca una gran diversidad de tematicas, utilizando la ficcibn como el

modo general de hacer peliculas. Sin embargo, hay que reconocer que, al menos
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en un principio, el cine no fue concebido Unicamente para contar historias
dramatizadas. Al contrario, en sus inicios, el cine reproducia imagenes que
correspondian a las escenas de la vida cotidiana de los hombres y su interaccion

con la naturaleza, la sociedad y su espacio.

El primer ejemplo de la lista deberia ser el filme La salida de la fabrica
Lumiére en Lyon (La sortie de I'usine Lumiere a Lyon) de los hermanos Auguste y
Louis Lumiére, creadores del cinematografo y del cine tal y como se les conoce en
el presente; ellos, la noche del 25 de diciembre de 1895 -previa exhibicion
experimental en la sede de la Sociedad de Apoyo a la Industria Nacional-,
presentaron ante un pequefo publico, en uno de los salones del Grand Café de la
Place de I'Opera, en Paris, una escena de no mas de un minuto de duracién
donde se observaba la salida de los trabajadores de la fabrica de materiales
fotogréaficos que era propiedad de quienes han sido considerados como los padres

de la cinematografia.

Con un argumento que se define en el titulo, y constando de una sola toma,
la importancia de este material reside en ser considerada como la primera cinta
con fines comerciales, exhibida para un publico dispuesto a pagar por ver una
pelicula filmada y no dibujada o consistente en fotografias de movimientos
montadas en ciclos cuya duracion estaba limitada por el diametro del cilindro
rotativo. Empero, cabria sefialar que el aparato de los Lumiére no permitia una
filmacién movil, lo que a lo largo de la pelicula se reflejaba como la limitacion a un

solo plano.

A pesar de la novedad que representaba, la proyeccion de esa primera
pelicula documental creada por medio del sistema patentado por los Lumiére,
consistente en un aparato que servia para obtener y proyectar imagenes
cronofotograficas, fue un suceso poco menos que ignorado por la prensa; solo tres

periodicos mencionaron el evento y coincidieron en considerarlo como mera

11



curiosidad cientifica. De hecho, la cronofotografia habia sido definida en el
Congreso Internacional de Fotografia de 1889, celebrado en Paris, como el
conjunto de investigaciones cientificas referentes a los desplazamientos del
hombre y de los cuadrupedos, al vuelo de las aves y de los insectos y al
movimiento de los peces, incluso a la caida y las vibraciones de los cuerpos
inanimados. Sin embargo, en realidad significaba mucho més que ese conjunto de
investigaciones, pues sus hallazgos técnicos, ordenados en dos ejes
interdependientes -analisis del movimiento en instantaneas sucesivas y su
reconstruccion por el encadenamiento de las mismas-, precederian al

advenimiento de la cinematografia.

Asi, sefiala Frutos Esteban (2008:9), al valorar la relacion que se establece
entre la cronofotografia y la cinematografia conviene aclarar que se distinguen,
mAas que técnicamente, por una diferente actitud comunicativa. Ambas précticas
estaban unidas por su pretension de representar el movimiento, y separadas por la
motivacion y las expectativas con las que se animaron a conseguirlo. Fue Pierre-
Jules-Cesar Janssen, inventor de uno de los sistemas de registro cronofotogréafico
mas conocidos (el revolver fotografico), quien tratdé de matizar este asunto al
proponer una denominacion para cada una de esas dos actitudes. Al referirse a la
proyeccion de los Lumiere sugeria llamarla "fotografia animada”, o sea,
reproduccion de escenas cinéticas con fines espectaculares, para diferenciarla de
lo que él consideraba como "fotografia analitica de los movimientos", es decir, el
uso cientifico de la cronofotografia. De este modo se distinguia claramente entre
las dos opciones a partir de su diferente disposicion comunicativa hacia el medio:
la cronofotografia tendria unas motivaciones cientificas y unas expectativas
pedagogicas, mientras que la cinematografia se orientaba mas hacia usos

comerciales y espectaculares.

Volviendo a La salida de la fabrica Lumiere en Lyon, hay que sefalar que,

en sentido estricto, esta pelicula no era el primer filme de la historia que captaba

12



una escena cotidiana de la sociedad del siglo XIX. Un inventor francés llamado
Louis Aimé Augustin Le Prince se habia adelantado a los Lumiére el 14 de octubre
de 1888, cuando film6é una toma de 2 segundos titulada Escena del jardin de
Roundhay (Roundhay Garden Scene), realizada en Inglaterra, donde aparecian su
hijo, sus suegros y una amiga de la familia. Esta es considerada por muchos como
la primera pelicula de la historia, ademas de ser la mas corta; y su valor
documental se puede comparar con la segunda pelicula de la historia, también de
Le Prince, llamada Tréafico cruzando el puente de Leeds (Traffic Crossing Leeds

Bridge), filmada también en octubre de 1888.

Entre 1886 y 1888, explica Rodriguez Bermudez (2007:42), Le Prince
produjo un aparato de 16 lentes; patentd un instrumento para proyectar y otro para
fotografiar, asi como una auténtica cdmara cinematografica; hizo trabajo con
pelicula y comenz6 a construir un aparato que preveia el film perforado y la cruz
de Malta'. También realiz6 en 1890 una serie de vistas de Paris, que inclusive
proyecté ante el publico. No obstante, es curioso como ha quedado un tanto
desplazado a pesar de sus aportaciones cinematogréaficas, aun cuando algunos
autores lo ubican como el verdadero padre del cine al dejar testimonio de la
actividad humana en los dos cortisimos filmes ya mencionados. Este rezago
quizas se deba a la corta duracion que ambas peliculas tienen con respecto a
otros filmes de los Lumiére como La llegada de un tren (L’arrivée d’un train en
gare de La Ciotat, 1895) o La comida del bebé (Le repas de bébé, 1895), etc.; o

! Uno de los principios basicos que permitieron la proyeccién cinematogréfica, es una pieza situada
junto al bucle inferior de la pelicula y que permite el paso de la misma por el interior de la camara o
proyector. Se trata de un mecanismo de transporte que, conectado a un rodillo dentado conocido
como "rodillo de cruz de Malta", hace que cada fotograma se detenga 1/24 de segundo delante del
chorro de luz para luego ser arrastrado y dejar paso a otro; en el mismo eje de la cruz gira un
rodillo dentado cuyos dientes penetran en las perforaciones de la cinta y se encargan de
arrastrarla. La cruz es accionada por un disco que gira sin parar, dotado de una espiga excéntrica
en una de sus caras.

Da igual que al principio este mecanismo fuera accionado a mano por el operador o que
ahora sea un motor el que lo acciona, porque el mecanismo sigue siendo el mismo. No hace
mucho que han comenzado a aparecer proyectores electrénicos sin mecanismo de cruz de Malta,
pero todavia no estdn muy extendidos.
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muy probablemente se debe a que estas ultimas fueron filmadas con el
cinematégrafo, a diferencia de las peliculas de Le Prince. Otro factor que, con
seguridad, ha influido para que este inventor suela pasar desapercibido cuando se
habla de los origenes del cine es el hecho de que desaparecié misteriosamente

cuando viajaba en tren de Dijon a Paris en 1890.

De cualquier forma, todos estos filmes constituian una serie de cortos que,
de manera muy modesta, parecian preparar una autopista dentro de la
cinematografia con destino a la construccion de uno de los géneros mas libres,
humanos y enriquecedores a nivel personal dentro de las artes cinematogréficas;
un género gque grandes cineastas a lo largo de la historia han ido enriqueciendo,
buscando plasmar con honradez, ética y objetividad, simplemente la realidad: el

documental.

Antes de continuar, es preciso apuntar el enorme debate que existe en
torno a la objetividad (o mejor dicho subjetividad) de la produccién de los
documentales que se ven en el cine y la television en la actualidad, sobre todo en
aquellos que tratan tematicas de tipo social y politico. Sobre esto, el director de
cine documental y realizador de televisién catalan Llorenc Soler, citado en el libro
La produccion de documentales en la era digital. Modalidades, historia y
multidifusion (Francés i Domenec, 2003:7), comenta que “el documental se debate
hoy entre el ser y el no ser. Entre la objetividad y la pasion. Entre lo real y lo
imaginado. Entre la verdad y el engafo”. Pero, para empezar a entender la
naturaleza de esta pugna de sentidos del documental, es necesario definir este

género cinematografico y sus caracteristicas.

Haciendo referencia nuevamente al Diccionario de la Real Academia de la
Lengua Espafola (en red, disponible en http://buscon.rae.es/drael/SrvitConsul-
ta?TIPO_BUS=3&LEMA=documental), en él se encuentra una primera y béasica

definicibn de documental: “Dicho de una pelicula cinematografica o de un
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programa televisivo: que representa, con caracter informativo o didactico, hechos

escenas, experimentos, etc., tomados de la realidad”.

Esta definicion aporta una idea general sobre este género cinematografico;
de la misma forma, apunta su existencia dentro de la television, plataforma donde
también se proyectan las peliculas documentales y de la cual se hablard mas

adelante.

La dificultad para dar una definicion de "documental” estriba en que dentro
del término habitan enfoques y teméticas muy distintos; por eso Carlos Mendoza,
en sus Apuntes para un método de cine documental (citado en Paniagua Ramirez,

2007:21), indica lo siguiente:

"Segun Lindsay Anderson, el documental es "una forma que enfatiza las
relaciones sociales"”, para Grierson es "crear una interpretacion de la vida"; Paul
Rotha coincide en que se trata de una interpretacion, pero "de sentimientos y
pensamientos filoséficos"; para Jean Rouch se trata de "la historia cotidiana porque
trata cémo viven las personas, lo que quieren y cémo tratan de alcanzarlo". El
catalogo de citas podria extenderse aparatosamente. Queda claro, sin embargo, que
intentar amarrar en una sola alcayata todas esas definiciones, y los estilos de trabajo

que laten tras ellas, es tarea de locos™.

Otra definicion la brinda Miquel Francés i Domenec (2003:223), profesor de
la Universidad de Valencia en el area de Comunicacién Audiovisual, quien dice
qgue “el documental o documentary es el género de cine o television donde se
narra de manera omnisciente un suceso 0 una historia en torno a un tema con
caracter divulgativo”. En esta definicion resaltan el concepto omnisciente -como un
modo de la narrativa del documental- y la tematica que, como apunta el autor,
debe ser de caracter divulgativo; esto, puesto en otras palabras, se refiere a que
debe tratar temas que sean de interés general. Ademas, Francés i Domenec

(2003:19) hace una breve explicacion sobre el origen del término “documental”:

“El término inglés documentary es usado por primera vez de la mano de
John Grierson, iniciador del movimiento documentalista inglés a principio de los afios
20. La terminologia viene a partir de la palabra francesa documentaire, utilizada hasta
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entonces para referirse a los films de viajes. El término latino es documentum vy
desprende una serie de acepciones en relacién con la recopilacion de materiales o
documentos escritos, sonoros o de imagenes”.

Con una vision diferente, més educativa, el pedagogo, antropologo y
especialista en educacion y comunicacion creativa Enrique Martinez-Salanova
Sanchez (en red; disponible en http://www.uhu.es/cine.educacion/cineyeduca-

cion/cinedocumental.htm) considera lo siguiente:

“El documental es un cine eminentemente didactico, que ha pasado por
todas las vicisitudes y encuentros positivos de la historia del cine [...]. El documental es
cine realizado sobre la base de materiales tomados de la realidad. La organizacién y
estructura de imagenes, sonidos (textos y entrevistas) segun el punto de vista del autor
determina el tipo de documental”.

En efecto, algunos tipos de documentales pueden tener un caracter
mayormente didactico y formativo, mas que informativo. Tal es el caso de aquellos
documentales hechos para television sobre temas de ciencias, naturaleza, historia,
etc., que predominan en canales especializados como Discovery, National
Geografic, The History Channel, A&E Mundo o las cadenas de la BBC, por

mencionar algunos. Mas adelante se hablara de éstos.

Por su parte, el montador y director de documentales Michael Rabiger
(2004:3) expone de manera sencilla, en su libro Tratado de direccion de
documentales, un concepto mas de documental:

“El documental es ese extrafio medio en el que una persona corriente se
implica en un tema determinado y lo usa para agitar la conciencia social. Aunque el
documental como tal ha evolucionado constantemente desde su nacimiento, hay un

nudcleo irrenunciable en el centro del espiritu del documental: que el documental
explora los misterios del comportamiento de gente real en situaciones reales”.

El documentalista catalan Lloren¢ Soler (citado en Francés i Domenec,
2003:7-9) también reflexiona sobre el concepto de documental y aclara, ademas,

lo que no es un documental:
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“El documental, género basado en la realidad, en lo que existe y es, en lo
gue se ve y se toca; la esencia del género constituye una ficcion elaborada a partir de
elementos seleccionados y extraidos de la realidad. Un documental jamas sera, ni
debemos pretenderlo, una obra redonda, intocable. Un documental es un trabajo
indeciso, trémulo, contradictorio, seguramente plagado de errores, sobre una
realidad. Pero esto mismo es lo estimulante: el camino que debemos seguir hasta
lograr el mayor grado de aproximacion a esta realidad. Un documental es, en
definitiva, un trozo de un camino”.

Llegado este punto, es necesario aclarar que el documental no es producto
de la casualidad; su realizacién es controlada desde el punto de vista teorico, pues
para llegar a él "se han repasado todos los datos que se ofrecen y cada fase es
consecutiva a la anterior. De esta forma, la toma de datos no puede hacerse
desde el vacio tedrico, sino que es parte de un disefio especifico de investigaciéon"

(Grau Rebollo, 2002:156) y esta regulada por ciertas convenciones.

Toda esta serie de concepciones sobre el término “documental” ofrecen una
variedad de visiones sobre su naturaleza, caracteristicas, plataformas, tematicas y
alcance. A partir de estas definiciones, y para los fines del presente trabajo, se
puede considerar al documental como un género cinematografico y televisivo que
aborda temas de la naturaleza, la humanidad y las ciencias bajo el tratamiento de

la no ficcion, a partir de representaciones graficas y sonoras de la realidad.

Sin embargo, cabria sefialar que la definicibn del documental como "no
ficcion" es discutible, como lo explica Loizos (citado en Paniagua Ramirez,
2007:23):

"La linea entre el documental y la ficciobn es tenue. Ambos son creados
mediante edicidon y seleccion. Ambos, a sabiendas o no, implican un punto de
vista. Entonces el problema es la turbulenta relacion entre diversos elementos:
primero, la situacién del mundo real, esto es, lo que sea que haya ocurrido frente a
la camara (el "evento profilmico" segun la terminologia de Ila teoria
cinematogréfica); segundo, peliculas, como documentos o0 texto, que llevan
consigo las marcas de su construccion; tercero, las ideologias e intereses de sus
realizadores; y cuarto, las ideologias e intereses que influyen en la forma en que la
audiencia las ve. Alguna vez los realizadores desearon que un buen documental
diera cuenta de una situacién del mundo real, pero ahora la mayoria tiene la
certeza de que tal objetivo no puede lograrse facilmente...".
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Siguiendo esta linea, Eileen McGarry (citada en Kaplan, 1998:230) destaca,
al hablar del realismo documental y el cine de mujeres, que la realidad, mucho
antes de que el cineasta llegue a la escena, ya esta codificada, "primero en la
infraestructura de la formacion social (la practica econémica humana) y, segundo,
por la superestructura de la politica y la ideologia”. Para ella el cineasta "no
aborda la realidad, sino lo que ha pasado a ser el hecho profilmico: lo que existe y
sucede delante de la camara"; y explica que ignorar "de qué manera cifran el
hecho profilmico la ideologia dominante y las tradiciones cinematogréficas es
ocultar que la presencia de los trabajadores del cine y las demandas del

equipamiento seleccionan y alteran la realidad".

Asi, el documental puede terminar siendo tan "narrativo” como cualquier
pelicula de ficcion, si bien en esta ultima el grado de control que ejerce el director
suele ser mayor que en el documental, si bien esto depende del proyecto del que
se trate, pues en algunos casos el propio cineasta no tiene idea de como van a

terminar las cosas que estéa filmando.

Otra precision tiene que ver con la distincion que Oubifia (2007:11) hace
entre cine documentalista, que trabaja a partir de material documental, y cine
documentalizado, el que adopta una estética propia del documental. Desde esta
perspectiva, sefiala puede haber ficcibn que parezca documental y documentales
que se vean como ficcion, asi como filmes en los cuales no se sepa bien donde
termina el registro y comienza la puesta en escena y unos mas en que los datos

de la realidad y lo inventado sean, a menudo, indiscernibles.

Ademas hay que comentar algo importante. Para la realizacion de este
proyecto de tesina se ha antepuesto el término “video-documental” como si éste
se tratase de algo completamente distinto al concepto de “documental” que se ha
venido explicando en esta primera parte. Hay que apuntar que, en esencia, ambos

términos se refieren a lo mismo. Solo se ha utilizado la palabra “video” como un
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prefijo, por hacer referencia al formato en el que sera grabado, post-producido y
entregado el trabajo de documental que se propone llevar a cabo.

1.2 El documental digital.

Si bien es cierto que desde el principio de este texto se ha manejado la
explicacion de lo que es un documental, tomandolo desde el enfoque de la
cinematografia, hoy hablar de documentales grabados (es decir, no filmados) en

video es una realidad.

El género documental se ha beneficiado con las evoluciones tecnolégicas,
en particular con las cdmaras de filmar y los equipos de sonido portétiles de la
década de los sesenta; y este beneficio reside sobre todo en la diversidad de las
formas filmicas que fueron apareciendo y en el aumento de los temas a tratar. Si
se tienen en cuenta los principios que identifican al género (el registro "in loco" de
la vida de las personas y acontecimientos del mundo; la obligacion de abordar los
temas a partir de un determinado punto de vista; y la presentacion creativas del

material), nada impide que el documental se realice en soporte digital.

Como ha sefialado el cineasta y documentalista irani Abbas Kiarostami
(citado en Elena, 2002:250) al hablar de las limitaciones del dispositivo
cinematografico convencional para reflejar la realidad, "el cine nunca logra restituir
mMAas que una parte, mas 0 menos importante, de lo que se registra". En este
sentido, el trabajo con video digital permite aproximarse, en alguna medida, al
suefio de libertad en la filmacion de la realidad, que es lo mas importante cuando

se trata de un documental

Asi, el desarrollo tecnoldgico y la miniaturizacién de las camaras y circuitos

integrados han permitido abrir nuevas puertas y mayores oportunidades a los
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cineastas que buscan en la produccién de documentales su vehiculo para la
expresion, ofreciéndoles una mayor libertad, movilidad y ligereza para llevar a
cabo sus proyectos, ya que las camaras de video semi y/o profesionales cuentan
con sofisticados lentes, sistemas de grabacion de sonido integrados, filtros, etc., y

un sinfin de herramientas que facilitan el trabajo y abaratan costos de produccion.

Otra ventaja que ofrece el video es la variedad de formatos que existen
para las capturas. Hoy se pueden utilizar desde los mas sencillos, como es el caso
del VHS o Beta, hasta los dultimos formatos digitales como MiniDV o
BetacamDigital. La posibilidad de utilizar el video para producir peliculas obtuvo un

buen recibimiento entre los cineastas especializados en el género documental.

El documental digital, con soporte en CD-Rom o DVD, proporciona, pues,
indiscutibles ventajas. La abolicion del soporte analdgico y su cambio paulatino por
el soporte digital hacen cambiar muchos de los planteamientos e ideas del
documental tradicional, convirtiéendolo en una nueva fuente de comunicacion e

informacion.

Hay que destacar que, en cuanto a la produccion, hacer un documental en
soporte digital es muy distinto a realizarlo con los medios tradicionales, pues en el
primer caso ahora se utilizan los mismos recursos que para la produccion
multimedia. Ademas el autor del documental digital tiene que planificar de acuerdo
con sistemas diferentes, lenguajes y métodos narrativos nuevos y sin explorar,
prefiriendo situaciones y vinculos que el espectador-usuario utilizara
posteriormente con entera libertad. La narrativa analdgica, lineal, suele ser
sustituida por una forma expresiva y perceptiva digital y, por lo tanto, interactiva
(Martinez-Salanova Sanchez, 2008:238).

A raiz de la comercializacion de camcorders (o0 videocamaras) de costo mas

0 menos accesible, una nueva oleada de directores se ha aventurado a hacer
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documentales en diversos formatos de video. Y aun cuando hay quienes tienen
acceso a trabajar con 35 mm, el uso del video salta como la mejor alternativa, ya
que, en primer lugar, la camara de video no es tan pesada ni dificil de manejar
como la camara de cine; y en segundo lugar, el video puede ser transferido al
celuloide de 35 mm después de que el material haya sido grabado, incluso pos
producido.

Sobre esto, el director de documentales Michael Rabiger (2004:15) opina:

“Personalmente, me preocupa poco trabajar en cine o en video. Sé que
obtengo una mayor calidad de imagen con el celuloide, pero, por el contra, estoy
entonces constantemente preocupado por la cantidad de pelicula que gasto. El
equipo de cine es hoy dia mas grande, engorroso y no tan fiable como el de video, y
el montaje en video de una pelicula filmada en celuloide ha devenido universal. Hoop
Dreams (Steve James, 1994) fue de hecho grabada filmada en Betacam SP y luego
transferida a su formato final de 35 mm para su estreno. Buena Vista Social Club
(1999) de Wim Wenders fue grabado en toda una variedad de formatos de video. Fue
luego transferido a 35 mm y tuvo un enorme éxito comercial en salas. Pero dudo que
al publico en los cines le preocupara cual fue su formato original”.

Ademas revela el papel que el video digital en Alta Definicion, o HD por sus
iniciales en ingles (High Definition), ofrece para la produccion de peliculas: “El
video de alta definicion esta llenando los huecos que todavia existian entre un
formato y otro, y algunos directores reconocidos han rodado sus ultimas peliculas
con él. George Lucas, tras rodar Star Wars: Episodio Il (2002) dijo en una
entrevista: -Cambia tu forma de crear en muchos niveles... estoy rendido al digital.

No me imagino volviendo atras...”.

Esta nueva era digital permite, en efecto, el desarrollo del documental. El
desarrollo de la tecnologia digital se ha posicionado en un momento donde surge,
como si se tratase de una paradoja en la historia del cine, un nuevo concepto en
inglés: “Filmless filmmaking”, que explica lo maravilloso del uso del video digital
para hacer peliculas; a modo de traduccion, significa que ya no es necesario tener

pelicula (35 mm, 16 mm, Superl6 mm, etc.) para hacer una pelicula.
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Sobre las ventajas de la aplicaciéon de la tecnologia digital al trabajo del cine
documental, Martinez-Salanova Sanchez (en red; disponible en http://www.uh-
u.es/cine.educacion/cineyeducacion/documentactual.html) expone las siguientes

consideraciones:

“La tecnologia digital abre los campos al documentalista, tanto en la
busqueda de informacién como en el acceso a nuevas fuentes, bases de datos y al
almacenamiento de la informacién. Otra ventaja esta dada en la vertiginosidad con la
que avanza la calidad y perfeccion de las camaras y de sus procedimientos, que
facilitan la filmacion y eliminan la posible interferencia con la realidad al reducirse el
tamafio de las camaras, con posibilidad de ocultarlas en lugares inverosimiles. La
filmacion se optimiza en el mismo lugar de los hechos sin necesidad de esperar al
revelado, se puede montar en lugares reducidos y por procedimientos mucho mas
baratos y recibe, en fin, todas las facilidades que puede aporta la tecnologia digital.
La nueva tecnologia, al hacer mas fécil y barata la filmacién da la posibilidad de hacer
mas cine, y por lo tanto cine de autor, «documental de autor», que hasta hoy dia
consiste en mostrar cualquier actividad humana, por simple que sea, pero siempre
bajo el punto de vista personal del cineasta”.

Por otra parte, Francés i Domenec (2003:173) hace una valoracibn mucho
mas global sobre la tecnologia digital, su valor como unificadora de multimedia y el

papel que tiene el documental en esta nueva plataforma:

“La digitalizacién ha propiciado la reduccién a un solo cédigo de las
diferentes codificaciones y lenguajes clasicos. Con eso, la complejidad productiva de
las industrias culturales ha sido muy beneficiada. Todos los c6digos aurales, visuales
o textuales quedan reducidos a un Unico mecanismo numeérico de codificacion binaria,
lo que facilitard enormemente al productor el trabajo de edicién y difusion. Ademas,
este nuevo marco que ha integrado tecnologias también acabard integrando,
mediante un mismo canal o red de distribucién, todo un conjunto de medios
audiovisuales que se habian desarrollado y consumido por separado. La radio, la
prensa y el resto de publicaciones escritas, el cine, la fotografia, la television, el
multimedia, etc., fluctuaran por un mismo conducto, generando un panorama
multimediatico y de interaccién de posibilidades infinitas. La tecnologia digital no nos
ha de deslumbrar. La demanda de contenidos culturales y de ocio esta creciendo
exponencialmente por la gran facilidad de acceso y la versatilidad de los nuevos
soportes digitales. La producciéon de documentales en este nuevo marco es
indispensable”.

En este sentido, el video es la mejor plataforma para producir documentales

en la actualidad.
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1.3. Historia del documental.

La historia del documental empieza oficialmente con los filmes de Le Prince
y los hermanos Lumiére de los cuales se habld anteriormente. Sobre todo son los
Lumiére quienes se encargan de mandar a diversas partes del mundo camaras y
personal entrenado para documentar gobernantes, fiestas, paisajes, etc. Entre los
ejemplos de estas producciones Lumiére se encuentran: La llegada de los toreros
(Arrivée des toréadors), filmado en Espafa, la coronacion de Nicolas |l
(Couronnement du Tzar) en Rusia, y las carreras de Melbourne (Les courses) en

Australia.

Otro de los primeros filmes de caracter documental fue realizado hacia
1898, cuando una expedicion al Estrecho de Torres permitié a Alfred Cort Haddon
recopilar abundante metraje relacionado con el trabajo de campo de los
antropologos sociales, que recurren a la imagen a través del documental para dar
cuenta de hechos significativos observados durante sus investigaciones. Esta
vertiente ha sido muy desarrollada porque, como sefiala Carmen Guarini (citada
en Paniagua Ramirez, 2007:18), "la camara cinematografica tiene la capacidad de
situarnos frente al mundo tal como es. Esta condicion de realidad del cine,
especialmente el documental, tiene su base en la creencia generalizada de que la
vision directa de las cosas nos permite captarlas realmente, cuando lo cierto es

gue la visibn humana no es una mera funcién organica".

Mas adelante, algunas otras empresas productoras de otros paises se
centraron en la realizacién de filmes que fueron bautizados con el concepto
francés “documentaire”, también conocidos como “actualités” o ‘travelongues”.
Estos consistian en peliculas que trataban temas de interés general (con
noticieros en cine), el folklore, los viajes y algunos acontecimientos sociales

trascendentales.
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También surge el interés por el estudio etnogréfico y antropolégico a través
del cine, con filmes como La danza del aguila (The Eagle Dance, 1898) o La
danza del cetro (Wanda Dance, 1898), ambas de Thomas Alva Edison, grabadas

en Estados Unidos con el quinetoscopio, invencion del propio Edison, en 1891.

Otras peliculas de caracter etnogréfico realizadas a principio del siglo XX
tratan sobre la expedicion a Alaska, en 1909, del museo de Carnegie; y la de
Herbert Pointing sobre el viaje del capitan Scott, llamada Scott en la Antartida, en
1913. En la tierra de los cazadores de cabezas (1914), de Edward S. Curtis, es
otra pelicula importante de esta corriente y habla sobre la vida de los indios kwaiutl

al nordeste del Pacifico.

Por otra parte, otro antecedente importante refiere a la cobertura que el cine
dio al desarrollo de la 12 Guerra Mundial. El cine se habia convertido en el medio
informativo y propagandistico que servia como conexién entre gobiernos y la
sociedad. Estos filmes se entregaban en forma de “noticiarios” en las salas de
proyecciéon. En ellos se observaban, de manera muy regular, el avance de las
tropas, el poderio y maquinaria militar de quien filmaba; también se exaltaban
valores como la unidad y el patriotismo, etc. Aunque la objetividad de su
informacion puede cuestionarse, las imadgenes que manejaban eran extraidas de

la realidad; de ahi que sean considerados como antecedentes del documental.

Al respecto de ello, Rabiger (2004:21) se cuestiona: “;Son peliculas los
noticiarios? Ciertamente son documentos, pero al ser episédicos y fragmentados,
carecen de una vision en conjunto. El material se centra en los hechos en si, pero
descuida los significados implicitos a tales sucesos y su relaciéon con un contexto

general’.

Todos estos antecedentes muestran el curso que tendria el documental en

su futuro; pero su consolidacion como género no se dio sino hasta la década de
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1920. Como ya se habia mencionado, fue el escocés John Grierson quien dio el
nombre al género cuando, en una critica de la pelicula de Robert Flaherty, Moana
(1926), expreso que la pelicula tenia “intencion documental” (Tijeras, en red;
disponible en http://www.imcine.gob.mx/html/boletin_informativo/boletin_06/pdf/Po-
nenciaRamonTijeras.pdf). Flaherty, que era un experimentado explorador y
especialista en los trabajos de prospeccion de minas, se embarcé en una
busqueda de posibles yacimientos de hierro en la Bahia de Hudson, al norte del
Quebec, Canada. En el afio de 1913, en una de sus expediciones llevd consigo
una cdmara de cine, que utilizé para filmar aspectos de la vida de los esquimales
que viven en dicha zona. El trabajo de produccién de este material lo apasioné a
tal grado que fue dejando a un lado su profesién como explorador de minas y, a lo
largo de algunos afos, siguid6 a Nanook, quien es el patriarca de la familia

protagonista del filme.

Flaherty transporté todo el material grabado a Toronto para empezar el
trabajo de montaje; pero accidentalmente prendié fuego a casi 10,000 metros de
negativo del filme, lo cual le obligdb a regresar una vez mas con Nanook y su
familia. Es en este segundo contacto que Flaherty, quien ya resultaba familiar para
Nanook y los suyos, logré captar imagenes donde a la familia no parece importarle
la presencia de la cadmara, dandole mas realismo a lo que sucede en el filme
(Bensalah, 2005:47). Esta pelicula antropoldgica, ejemplo de etnoficcion, estuvo
lista en 1922 bajo el titulo Nanook el esquimal (Nanook of the North) y es
considerada el primer documental de la historia; y a Flaherty, por este filme, se le

considera como el padre del género.

Para Flaherty, el documental no representaba la realidad como en un
espejo, sino mas bien como forma de interrelacionar las imagenes obtenidas
dandoles un nuevo significado que tuviera una finalidad pedagdgica. Con sus
trabajos, él consolidé una manera de ver y narrar a través del cine (Martinez-
Salanova Sanchez, 2008:237).
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Por otra parte, Moana, la segunda pelicula de Flaherty, tiene una gran
aportacion desde el punto de vista técnico -a pesar de haber sido un fracaso
taquillero-, ya que es el primer documental que utiliza equipamiento éptico con una
distancia focal larga con el fin de captar imagenes lejanas y convertirlas en planos
medios o cortos (en red; disponible en http://www.gacemail.com.ar/Detalle.asp?-
NotalD=6521). Desde entonces, el teleobjetivo siempre ha sido un elemento
imprescindible en el rodaje de documentales, sobre todo de naturaleza, pues es la
Unica forma de acceder a las escenas de la vida sin ser observados. Otra de las
aportaciones del teleobjetivo es la agrupacién visual de los diferentes elementos

que participan en un espacio escénico.

Después de Nanook el esquimal, otros directores como Merian Cooper,
Martin y Osa Johnson, Ernest Schoedsack y Leon Poirier realizaron documentales
de naturaleza y antropologia social en paises como Estados Unidos y Francia.
Pero seria hasta la aparicion del fendbmeno televisivo que se propiciaria la
produccion de documentales antropolégicos, los cuales aprovechaban este medio
por su alta rentabilidad y seguian los fundamentos impuestos por Flaherty: el uso
de actores naturales, la reproduccién para la cAmara de sus labores y el montaje

ritmico de las escenas con fuerte valor plastico (Coira Nieto, 2004:35).

Otro pionero del género documental fue Denis Arkadievich Kaufman, mejor
conocido como Dziga Vertov. Este director ruso desarrollé las bases de una nuevo
“subgénero” del documental: el documental ideolégico (Alonso Urones y Guardia,
2006:34), con ElI hombre de la camara (1929). Vertov realizé su trabajo en los
tiempos en que Lenin nacionalizaba la industria cinematogréfica, dando paso a la
creacion de una escuela de la que Vertov formé parte junto con directores como
Eisenstein y Dovzhenko; pero, a diferencia de estos ultimos, Vertov mantuvo una
oposicion a toda forma dramatica o de ficcion, y consideraba primero que el cine
debia quedar libre de ligaduras y de costumbres burguesas, como la historia

dramatica o los placeres de la representacion teatral.
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La teoria cinematografica de Vertov ha sido designada como Cine-Ojo
porque consideraba, como sefala (Konigsberg, 2004:114), que “la camara era
como los ojos de una persona, con su capacidad para moverse de un sitio a otro y
para descubrir los elementos importantes en cada situacion. Pero el Cine-Ojo
también era mas flexible que el ojo humano: podia penetrar en la verdad de las
cosas Yy hacer mas evidente la verdad” a través de diferentes técnicas como el
cambio de los angulos, la manipulacion de las velocidades, la inversion del

movimiento, el congelamiento o descomposicion de la imagen, etc.

Durante su carrera Vertov realizé varias peliculas importantes, siendo la
primera El aniversario de la Revolucion (Godovshina Revolutsiya, 1918), sobre las
luchas de la revolucion de 1917 en Rusia, considerada como el punto de partida
de una serie de noticiarios para el cine llamada Cine Verdad (Kino Pravda, 1922-
1925), que intentaba informar sobre el desarrollo de la revolucion soviética,
exaltando la necesidad de seguir en la batalla (Paniagua Ramirez, 2007:40). En
este filme se observan imagenes cotidianas de la vida en las fabricas, las
escuelas, en las calles, etc. En fin, representa un acercamiento a las realidad de la
sociedad, lo cual persiste hasta el dia de hoy en los documentales que tratan

tematicas sociales.

Las contribuciones de Vertov al documental son significativas. Vertov tenia
la idea de que el cine servia para descifrar la vida y ayudar a los espectadores a
comprender como es la realidad; para alcanzar este objetivo era necesario
ordenar los elementos de la mejor manera a través del montaje. Se considera que
Vertov tuvo éxito en la medida en que eran presentados el realismo, la

cotidianeidad y la proximidad de las cosas en cada una de sus obras.

Entre las aportaciones que Vertov dejaria para el documental destaca el
uso de diagramas animados, como los utilizados en Tres cantos a Lenin (Tri

Presni o Lenin de 1934); o el uso de imagenes partidas o sobreimpresiones, como
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las memorables e impactantes imagenes al inicio de una de las mas grandes
obras de Vertov: EI hombre de la camara (Cheloveks Kinoapparatum de 1929),
cinta considerada como “una exuberante demostracion de la capacidad de la
camara para moverse, captar la vida cotidiana e incluso llegar a ser consciente de
si misma” (Rabiger, 2004:28).

Con su trabajo, como se dijo, Vertov consolidé un tipo de documental que
seria considerado como ideoldgico, corriente que fue enriquecida también por
otros directores europeos importantes como la alemana Leni Riefenstahl con el
Triunfo de la Voluntad (Triumph des Williens 1937), donde, entre otras cosas,
presentaba los Juegos Olimpicos de 1936 en Berlin y la supremacia del Tercer
Reich, mostrando un enfoque en donde la figura de Adolf Hitler era apoyada por el
director. Esta pelicula ha sido considerada como uno de los filmes que mejor han
retratado la no ficcion; y por otra parte, y en forma ir6nica, también es considerado
como el mejor filme de propaganda de la historia, pues “la verdadera finalidad de
la pelicula es la de mitificar a Hitler y mostrarlo como el dios del pueblo aleman”
(Rabiger, 2004:29).

Pérez Recalde y Palopoli (en red; disponible en http://www.hamal-
web.com.ar/documental.html) explican que el trabajo de Vertov también influiria en
el trabajo de los amantes de la corriente documental de América Latina, en
especial en Argentina, donde Marcelo Céspedes y Carmen Guarini fundaron en
1986 el grupo Cine-Ojo y plantearon una nueva mirada dentro del género,
oponiéndose al documentalismo rutinario y sin compromiso con trabajos como
Buenos Aires, cronicas villeras (1988) y La noche eterna (1991). Otros ejemplos
son el filme mas importante que el cine argentino produjo sobre la ultima
dictadura, un largometraje documental que no tuvo ni estreno comercial ni premios
internacionales: Juan, como si hada hubiera sucedido, de Carlos Echeverria; y La
Batalla de Chile (1976), La memoria rescatada (1986) y El caso Pinochet (2001)
del director chileno Patricio Guzman.
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Otra parteaguas dentro de la historia del documental se dio con la recesion
econOmica de 1929, ya que, a partir de este suceso de escala mundial, se hicieron
evidentes muchos problemas de tipo social que tenian que ver con temas tan
variados como la educacion, la vivienda, el medio ambiente, la economia, la
pobreza o la consolidacién de la politica de bloques, entre muchos otros. En este
contexto se desarrolla el cine documental de contenido social, impulsado por el
trabajo de numerosas instituciones y, en particular, del inglés John Grierson. Este
personaje es pieza clave para el desarrollo de esta corriente documental, ya que
mantiene una relacion estrecha con directores como Flaherty y Eisenstein, y

reconoce el poder que tiene el cine para influenciar en la opinién publica.

“Grierson tenia un talante liberal y creia que los gobernantes debian
informar y educar a la sociedad. El desarrollo de proyectos documentales de
caracter educativo o divulgativo en torno a Gran Bretafia serd un objetivo
permanente. Para eso, él se sitla sobre un lugar clave en todo el empuje: el de
organizador creativo o lo que en la actualidad denominamos productor ejecutivo,
formando equipos de profesionales, conseguir las ayudas oficiales o patrocinios y
coordinando de cerca cada uno de los proyectos” (Francés i Domenec, 2004:50).

Grierson comenz6 a trabajar con la Empire Marketing Board de Gran
Bretafia, donde creé un departamento propio para el desarrollo de filmes
documentales. Este departamento, que fue nombrado como la Unidad
Cinematografica del EMB, desarroll6 su primer proyecto en 1929, llamado Drifters
(1929), sobre la industria pesquera del arenque, donde daba cuenta de su
preocupacion por la realidad social de su tiempo. Entre 1930 y 1933 la EMB lleg6
a producir cerca de 100 de peliculas, muchas de ellas haciendo promocién a
varios de los productos del imperio comercial inglés.

"Drifters es casi una pelicula emblemética como comienzo del movimiento
documentalista que puso en marcha Grierson. Las ideas izquierdistas del grupo

gue impulsé [...] no era facil expresarlas en aquel momento de la Depresion

econdmica en que el apoyo gubernamental o empresarial dificilmente financiarian

proyectos que fuesen contra sus intereses econémicos. Por ello, los documentales

se contentaban mas bien con reflejar las viejas tradiciones y el espiritu britanicos"
(Rodriguez Martinez, 1999:70).
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De esta manera, Grierson estaba fundando una gran escuela
documentalista britanica que mas adelante seria muy importante para el desarrollo
del género. El sostenia que el documental "debe mostrar los problemas de su
tiempo, procurando que la mirada del documentalista sea lo mas enriquecedora
posible", agregando que la visiobn de éste puede manifestarse en un reportaje,
siempre que sea de cierto nivel; y que lo mas importante es que su calidad
estética resida en lo que llama la "lucidez de su exposicion" (Mouesca, 2005:28).

Considerado como el teérico mas influyente en el desarrollo del documental
por haber dado paso a una verdadera sociologia de la imagen a través de filmes
sobre grupos y problemas sociales concretos (Ferro, 2008:949), Grierson tuvo
gran influencia en el "Free Cinema", poderosa corriente cinematografica que
surgid a mediados de los cincuenta en Gran Bretafia y que se extendid, en
general, a toda la produccion documental de su tiempo. Su objetivo era el
realismo, ajeno al cine comercial y estimulado por las guerras: capturar en el cine

las experiencias de la gente corriente.

Los antecedentes del “Free Cinema” eran tanto el documentalismo britanico
del grupo de Grierson como el neorrealismo italiano y sus técnicas
cinematograficas, como la toma larga, que presuntamente debia evitar la
intromisién en la realidad que se suponia al montaje (Sellés, 2008:66). En este
sentido, los directores veian que su relacion mas estrecha con la experiencia
vivida procedia de que empleaban a personas y temas de la clase obrera como
materia, pues se consideraba que esta clase y sus preocupaciones son mas
"reales”, en cierto modo, que las clases medias; ademas basaban sus filmes en
sucesos reales, frente a las historias fabricadas de otros cineastas. Para ello

rodaban en escenarios naturales, en lugar de estudios con decorados artificiales.

Dentro de esta linea se agruparon talentosos directores, como el brasilefio-

inglés Alberto de Almeida Cavalcanti, uno de los realizadores mas enigmaticos y
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geniales del siglo, con quien Grierson realiz6 el documental méas representativo de
esa época: Night Mail, sobre el recorrido de un tren nocturno, filmado para la
General Post Office (Bux6 y de Miguel, 1999:57). Otras figuras importantes son
Lindsay Anderson, Karel Reisz, Tony Richardson, Richard Massingham, Norman
McLaren, Len Lyre, Paul Rotha y Humphrey Jennings, documentalista de guerra.
Mas que obras de autor, estos documentalistas britanicos lograban hacer un

trabajo de equipo que, desafortunadamente, fue decayendo en poco tiempo.

A pesar de su corta existencia, de apenas seis afios, el “Free Cinema” dio
nueva vida y significO un paso decisivo para el cine inglés. Sus impulsores
conformaron un grupo de cineastas jovenes que se proponian hacer un cine de
denuncia, sin coacciones morales ni politicas (Bra, 1997:187); todos ellos, en
conjunto, constituyen una auténtica generacion vanguardista que realizé
busquedas formales, pero sin perder de vista su interés por los problemas

sociales.

Por otro lado, a Grierson también hay que atribuirle el mérito de haber
conseguido que la propia Academia de Artes y Ciencias Cinematogréficas de
Hollywood reconociera por primera vez, en 1941, la importancia del documental,

comenzando a otorgar premios en esta categoria.

Inspirado en Moana, de Flaherty, Grierson (citado en Paniagua Ramirez,
2007:21-22) sefiald6 que los documentales son "un tratamiento creativo de la
realidad" e indicé los siguientes principios que sentarian las bases para el canon:

e La capacidad del cine para observar y seleccionar fragmentos de la vida
misma. El documental fotografia historias verdaderas con historias en
vivo (lo verdadero vs. lo falso).

e EIl actor nativo y las escenas originales son la mejor pauta para una
interpretacion del mundo moderno a través de la pantalla (lo primitivo vs.

lo civilizado).

31



e Los materiales e historias tomadas al azar pueden ser mejores que un
hecho actuado; la espontaneidad tiene valor en pantalla (espontaneo vs.

actuado).

De lo anterior se desprende la oposicion del documental y la ficcion, que
Grierson describe al oponer el trinomio realidad-verdad-documental a ficcion-no
verdad-filme comercial. Ya los primeros documentalistas, como Flaherty y Vertov,
habian expresado su renuencia a seguir la tradicidn teatral que impregnaba el cine
de su época, sosteniendo que el documental, si bien también dependia de
imagenes, al menos éstas tenian motivos e intenciones mas innovadores en el
aspecto formal y con mayor grado de responsabilidad por la parte social. En suma,
que el documental y la ficcion son distintos, pero no excluyentes; se trata, mas

bien, de estrategias diferenciadas de produccion de sentido.

Otra gran etapa dentro de la historia de la produccion de documentales fue
condicionada por el desarrollo tecnoldgico. Para los afios cincuenta las camaras
de cine de 35 milimetros solian ser mucho mas pesadas y voluminosas de lo que
son ahora. Filmar con estos equipos representaba un reto para los cineastas que
debian ingeniarselas para recrear situaciones especificas, o que dependian de la
movilidad de los equipos para desplazarse. Todas estas consideraciones debian
tomarse en cuenta antes de lanzarse a hacer documentales. Es a finales de esta
década cuando empiezan a salir al mercado camaras, equipos de grabacion de
sonido y formatos mas compactos y economicos (en red; disponible en
http://www.blogger.com/feeds/1923949638712376831/posts/default); es el caso de
camaras como la Eclair NPR, de manufactura francesa, que podia filmar de forma
sincrénica y que, ademas de ser blindada y silenciosa, permitia cambiar facilmente
los rollos de pelicula. Quizéas la capacidad mas significativa de esta nueva camara
es que podia utilizarse al hombro, sin necesidad de estorbosos tripiés. Otras

camaras de la época que tenian caracteristicas similares fueron la americana
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Bach Auricon y la alemana Arriflex SR, que también tuvieron mucha aceptacion

entre los documentalistas.

En el caso del sonido, la aparicion de magnetofonos portatiles como los
Nagra significé un gran avance al utilizar una cinta de un cuarto de pulgada que
hacia el dispositivo mucho mas ligero y que sincronizaba el sonido con la imagen
tras un proceso automatizado al conectarse directamente a la camara,
desapareciendo las claquetas en el documental. Otro avance significativo es el de
Jean Pierre Beauviala (Frodon, en red; disponible en http://www.aaton.com/abo-
ut/history.php), que inventd la sincronizacion mediante el cristal de cuarzo; el
mecanismo para ello fue construido por este ingeniero cuando quiso filmar una
pelicula y se dio cuenta de que el equipo que imagino para realizarla no existia. Su

invencion fue retomada por la marca Aaton Cameras.

Ademas, el celuloide de 35 mm seguia siendo muy caro. Por ello, los
cineastas documentalistas optaron por utilizar el formato de 16 mm, que no sélo
abarataba los costos de la pelicula, sino que también “reducira el volumen del

equipo de rodaje sustancialmente” (Francés i Domenec, 2003:56).

Toda esta serie de avances tecnoldgicos permitié a los cineastas lograr
captar la actividad humana siguiéndola muy de cerca y con mayor ligereza. Ahora
era mas sencillo el rodaje en exteriores y la facilidad de poder seguir a los
participantes en las calles, entre la gente, en el transporte publico, etc. Pero, como
apunta Rabiger (2004:33), las consecuencias de la revolucion en la relacion entre
camara y participantes fueron mas alla de la simple movilidad:

“Un equipo de rodaje camara en mano formado por dos personas podia no

s6lo seguir la accion a donde quiera que estuviese, sino también convertir a la

acamara en un participante activo en los hechos. Lo que se tradujo en pantalla en

una inmediatez e predictibilidad inéditas hasta entonces, asi como en unas

historias generadas por los propios participantes, muy distintas de aquellas de
antafio que se veian escritas y ensayadas”.
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Estas nuevas posibilidades de la narrativa y capacidad expresiva, producto
de la relacién que tenia la cAmara con los actores dentro del documental, llevaron
a un replanteamiento en los objetivos comunicativos de dicho género, resultando

en dos nuevas corrientes: el ‘Direct Cinema”y el “Cinéma Vérité”.

Por un lado, el “Direct Cinema” fue denominado asi por directores como
Fred Wiseman, los hermanos Albert y David Maysles, y Allan King, entre otros
cineastas estadounidenses. En teoria, este “cine directo” trata de ‘“un
acercamiento observacional que minimizaba su intrusién en los quehaceres de los
participantes. De esta forma creian que podrian captar la espontaneidad y viveza

del flujo de hechos cotidianos” (Rabiger, 2004: 33).

Una de sus caracteristicas es que el hilo narrativo de las peliculas se fija
con base en las acciones que llevan a cabo los participantes, ademas de que
generalmente se utiliza la iluminacion natural y el sonido es casi siempre
ambiental (es decir, los actores no llevan micréfonos). Hay que apuntar que los
participantes estan siempre conscientes de la camara a la hora de la filmacion; y
es precisamente este detalle el que ha abierto la discusion sobre la objetividad del
‘Direct Cinema”, que supone que la presencia de la camara podria alterar el
comportamiento de los individuos. Urrusti (citado en Loridan, 2006:21) explicaba
gue “el cine directo siempre tuvo pretensiones de objetividad, en el sentido de que
nunca se veia al cineasta y se pretendia que esto era un discurso absolutamente
objetivo” sin embargo, afiade que, en sentido estricto, “el perfecto cine directo es
imposible porque supondria una toma de 360°, para arriba y para abajo, y negaria

la posibilidad de editar, pues al editar ya uno esta creando un discurso personal’.

Lo cierto es que, en la medida en que los actores estén mas inmersos en
sus actividades, menos caso haran de la presencia del equipo de produccion y por
ello su comportamiento sera mas natural y convincente para el publico. En

cualquier caso, lo que se intenta es lograr que la camara parezca ser invisible y
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que permita llevar lo flmado directamente al juicio del espectador. De ahi que las
técnicas del cine directo, procedentes de las noticias y los documentales de
television, empleen el equipo utilizado en este medio: cAmaras pequenas, ligeras y
llevadas sobre el hombro, sincronizadas con el equipo de sonido; pelicula virgen
rapida para filmar con luz natural; microfonos direccionales para captar
conversaciones a distancia y objetivos zoom? para adentrarse en la escena,
evitando la intrusibn de la camara. El resultado, como sefala Konigsberg
(2004:99), es una cinta que pareciera realizada por aficionados, con imagenes
granulosas y muy contrastadas, sonido natural sin equilibrar, voces que suben y
bajan y sacudidas de cAmara que denotan el movimiento del operador; pero todo
ello contribuye a provocar los sentimientos del espectador, que esta viendo la

accion en directo, tal como ha sucedido, sin que parezca el trabajo de un cineasta.

Uno de los primeros filmes de esta corriente se realiz6 en 1958: Les
Raquetteurs, de Michael Brault y Gilles Groulx, sobre las carreras de nieve que se
realizan en el pueblo de Sherbrooke en la provincia de Quebec, Canada. Otro
personaje importante de este movimiento fue el productor de documentales Robert
Drew, que incurso en este terreno con trabajos como Primary (1960), sobre las
elecciones primarias en el estado de Wisconsin entre los senadores Hubert
Humphrey y John F. Kennedy, realizado conjuntamente con Richard Leacock
(Sellés, 2008:59-60). El éxito conseguido llevé a su equipo a realizar trabajos para
la television impulsadas por la cadena ABC, con peliculas como Eddie (1960),
Yanki No! (1960) y Crisis: Behind the Presidential Commitment (1963).

El propio Leacock también logré importantes pasos dentro del “Direct
Cinema” dejando atras los guiones; ejemplo de ello es Canary Bananas (1962), un

cortometraje en blanco y negro realizado cuando era un adolescente y que gira en

ZUn objetivo "zoom" es un objetivo de distancia focal variable, es decir, en que se puede variar a
voluntad la distancia focal y, en consecuencia, el angulo de vision. Los lentes avanzan o
retroceden aumentando o disminuyendo el encuadre de la fotografia.

35


http://es.wikipedia.org/wiki/Objetivo_(fotograf%C3%ADa)
http://es.wikipedia.org/wiki/Distancia_focal

torno a su vida en las Islas Canarias (Goldman-Segall, 1995:270). También filmo
numerosas cintas, como Jazz Dance (1954), dirigida por Roger Tilton; y, como
director, entre sus muchos trabajos sobresale A Stravinsky Portrait (1966), con

Rolf Lieberman, un retrato sobre la vida del famoso musico.

Dentro de la misma linea, el director Donn Alan Pennebaker, compariero de
Leacock, realizé trabajos como Monterey Pop (1967-68), sobre el primer gran
festival de muasica “rock”, en cuya lista de artistas se incluyeron The Beatles y The
Beach Boys, ademas de Jimi Hendrix y Janis Joplin, por mencionar sélo algunos; y
el exitoso documental Dont Look Back (1966), popular por estar protagonizado

por el cantante Bob Dylan durante una gira en Inglaterra.

Siguiendo con los directores de la corriente del "Direct Cinema”, se puede
mencionar a los hermanos David y Albert Maysles, cuya obra mas representativa
es Salesman (Viajante, 1969), donde de manera muy original se descubren las
revelaciones de cuatro experimentados vendedores de biblias. Lo mas interesante
radica en la manera en que fue abordado el tema y en el dinamismo de la edicién.
Los hermanos Maysles también dirigieron Showman (1962), y la exitosa What's

Happening! The Beatles in America (1964), entre algunas otras.

Otro director importante del "Direct Cinema" es Frederick Wiseman, que
logra filmar varias peliculas entre las que destacan: Titicut Follies (1967), High
School (1968), Law and Order (1969), Hospital (1970), etc.

Por otro lado, el "Cinéma Veérité" nacio en Francia; de ahi su denominacion
en francés, acufiada por el etnografo Jean Rouch, que realizo trabajos de cine
documental sobre la vida en algunas comunidades en Africa, muchas de ellas en
Nigeria. Esta serie de trabajos despertd un interés en Rouch de encontrar aquellos
puntos en comun entre el realizador y los participantes que convenga trazar, y

transportarlo a la pantalla, de manera que la camara no sélo sea observadora de
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lo que sucede en la accion, sino que participe e incite a que la accion suceda.

“*

Podria decirse que “el Cinéma Vérité autorizd6 al director para generar
determinadas acciones y asi incitar la aparicion de los que Rouch llamaba
momentos privilegiados en vez de esperar pasivamente a que éstos sucedieran”

(Rabiger, 2004: 33).

Este tipo de trabajos moderniza el discurso del documental a través de la
incorporacion de técnicas que permiten filmar con equipo mas ligero y rapido; tal
es el caso de la camara portatii de 16 mm, la emulsion hipersensible y la
grabacion magnética-sincronica del sonido. Innovaciones como estas permitieron
"el desplazamiento fluido de la mirada y el registro de los incesantes cambios de la
realidad", como sefiala Ledn (2005:66-67), afiadiendo que, al incorporar estos
avances, el "Cinéma Vérité" se convierte en "una huella de lo real que

descompone el campo visual y desgarra el tejido significante de la imagen".

La primera pelicula de esta corriente fue Cronica de un verano (Cronique
d’'un été, 1961) un estudio etnografico de Rouch acerca de la sociedad parisina,
donde la gente declaraba sus opiniones sobre politica y racismo frente a la
camara. Incluso en esta pelicula se observa al director intervenir para interrogar a
las personas y sacar a flote los temas que no salen en un primer momento
(Paniagua Ramirez, 2007:50). Este ejercicio que consistia en interrogar a los
participantes para conducirlas hacia ciertos estados de animo no era nuevo en los
filmes de Rouch; ya en 1958 lo habia hecho en la pelicula Yo, un negro (Moi, un
noir, 1958) al preguntarle a un grupo de personas sobre sus suefios, consiguiendo

respuestas que resultan ser sumamente conmovedoras.

De esta corriente también se puede mencionar una interesante pelicula de
Herz Frank llamada Diez minutos mayor (1978), donde se aprecian claramente los
estimulos emocionales que recibe un nifio que observa una funcién de titeres;

agui, de manera magistral, la cinta es transformada en una serie de emociones
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que van directamente al espectador con la fuerza de la musica y la expresion de la
imagen. Lo impresionante es que el espectador jamas se da cuenta de funcion de
titeres que el nifio observa; solo se pueden apreciar las expresiones del pequefio

n3

en "big close up"™. De esta obra se ha dicho que es (en red; disponible en

http://misteriosoobjetoalmediodia.wordpress.com/2009/06/21/herz-frank-1926/):

"... Un cortometraje compuesto por un unico plano secuencia de diez minutos
de duracién, centrado principalmente en un nifio que observa absorto una funcion
que transcurre en off visual. En esos diez minutos escasos, magistral paradigma
minimalista, asistimos a una verdadera y sutil reflexion sobre el tiempo y lo
aparentemente imperceptible, siempre fatal e irrecuperable, de su transcurso. En ese
minUsculo lapso de tiempo se despliega -se resume- ante nuestros 0jos un completo
catdlogo de sensaciones y sentimientos que asaltan al pequefio protagonista v,
como a él, a todos los espectadores, a todos los seres humanos. Unos minutos,
apenas un brevisimo suspiro, quizas -con suerte- una experiencia imborrable para su
protagonista; pero, para nosotros espectadores, la sintesis fugaz del significado de
la nifiez, de la pérdida de la inocencia y del envejecimiento, del significado de una
vida, de la misma vida."

Entre otros directores de la corriente del "Cinéma Vérité" destacan el
japonés Noriaki Tsusimoto, el ruso Grigori Chukrai, los estadounidenses Sol Worth

y John Adair, y el francés Marcel Ophuls.

Dentro de la historia del documental no se puede dejar de lado la presencia
femenina. Las primeras muestras de cine independiente hecho por mujeres,
sefala Kaplan (1998:230), estaban ubicadas dentro de la tradicion realista del
"Free Cinema" britanico; pero con una fuerte influencia del trabajo realizado por el
American Newsreel Collective, colectivo de noticiarios iniciado en 1962, creado en

parte segun el modelo de Vertov.

Es cierto que los objetivos explicitos de Newsreel eran propagandisticos,
pues daban a conocer los abundantes acontecimientos politicos de los afios
sesenta (luchas por los derechos civiles, organizacién de comunidades, el "poder

negro”, el movimiento contra la guerra de Vietnam y la liberacién femenina); pero,

® Gran primer plano, es decir, el que encuadra al actor o actriz entre la frente y la barbilla.
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como explica Kaplan (1998:229), usaban técnicas como la del "Cinéma Vérité" de
la nueva ola francesa, la pelicula rapida en tonos grises y granulados, la camara
en mano, entrevistas, narracion en "off" y un montaje que buscaba tanto
impresionar como desarrollar una interpretacion especifica de los hechos politicos.
Las peliculas resultantes, hechas con presupuestos bajos y de forma colectiva,
son forzosamente desiguales y a veces descuidadas, destacando titulos como The
Woman's Film (1970), que manifiesta un claro activismo politico de izquierda; pero
esto era un reflejo del objetivo fundamental, que no era producir objetos estéticos,
sino crear herramientas organizativas poderosas que contribuyeran a transformar

la conciencia social.

1.4. Breve historia del cine documental en México.

Desde los inicios del nuevo medio, los hermanos Lumiere se dieron cuenta
del enorme potencial que tenia el cinematografo para entretener al publico; por
ello decidieron empezar una enorme y global campafa de comercializacion en
Europa, América y muchas otras partes del mundo, con el fin de dar a conocer su
invencion y de paso realizar proyecciones multitudinarias, llevando de vuelta a
Europa exéticas imagenes de los rincones mas apartados de planeta. De esta
forma la licencia para explotar el cinematografo en México, Venezuela, Colombia,
Cuba, las Guayanas y varia islas del Caribe fue cedida a Claude Ferdinand von
Bernard, quien viajaba acompafiado por Gabriel Veyre en calidad de director
técnico del cinematografo (Nufiez Gorriti, 2004, en red; disponible en
http://www.elojoquepiensa.udg.mx/espanol/numero06/celuloide/03_rutasenperu.ht
ml). Ambos habian sido capacitados por los Lumiére en Lyon entre mas de
doscientos camarégrafos y directores provenientes de paises como Francia,

Suiza, Italia y Espana.
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Cuando von Bernard y Veyre llegan a la ciudad de México en 1896, se
presentan ante el entonces presidente de la republica Gral. Porfirio Diaz,
realizando una proyeccion privada en el castillo de Chapultepec el 6 de agosto de
ese afo para la familia presidencial y un grupo selecto de invitados.
Posteriormente, el 14 de agosto se realizd otra proyeccion ante la prensa y la
comunidad cientifica, y el dia 15 el cinematografo fue presentado a todo el publico

general que pudiera pagar por esta hueva opcion de entretenimiento.

Al tener el cinematégrafo una buena aceptacion en México, se promovié la
produccion de peliculas que mostraran algunos aspectos representativos de la
vida del pais y que exaltaran el desarrollo que el gobierno porfirista deseaba dar a
conocer al mundo. Sin embargo los directores fueron mas alla, logrando captar
imagenes que se apegaban a la realidad de los grupos indigenas, de las clases
medias, etc. El resultado fue mas de una treintena de pequefas escenas de la
vida en México, filmadas en 6 meses en la capital y varias partes de la Republica,
peliculas que aun se conservan en los archivos Lumiere de la Cinemateca
Francesa. De estos cortometrajes los importantes son los que se encuentran

enlistados en el anexo 1.

Estos trabajos constituyen un importantisimo material de caracter
documental con que cuenta México y que sirvio como punto de partida para la

produccién cinematografica nacional y el cine de la Revolucion.

Dentro de ese periodo histérico de convulsiones y volatilidad del orden social,
la produccién cinematografica fue muy completa y retrataba algunas escenas de la
lucha y los revolucionarios bajo la lente de grandes directores, cuyo legado
histérico aun permanece en los archivos de la Cineteca Nacional. Ejemplo de ello
son los trabajos realizados por los hermanos Alva (Salvador, Guillermo, Eduardo y
Carlos), directores proveniente del estado de Michoacéan, que filmaron numerosas

peliculas documentales sobre los acontecimientos de la Revolucion Mexicana
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desde 1906 hasta 1914. Su filmografia incluye los titulos que se muestran en el
anexo 2, en los cuales presentaban "diversos aspectos de la vida nacional en una
larga serie de documentales, casi siempre breves vistas sobe fiestas populares,
acontecimientos politicos, corridas de toros y paisajes..." (Ciuk, 2000:41)

Hay que apuntar que los hermanos Alva no sélo realizaron cine documental
en México, sino que también apoyaron el desarrollo de otros géneros. De hecho,
fueron ellos los productores del primer filme comico de la historia del pais, que se
tituld El aniversario del fallecimiento de la suegra de Enhart, realizado en 1914
(Maza y Soto, 1996, en red; disponible en http://cinemexicano.mty.itesm.mx/peli-

culas/suegra.html).

Otro importante director de la época era Salvador Toscano, cuyo trabajo
comprende también varios registros documentales en cine, que de hecho incluyen
algunos de los pocos filmes realizados en el puerto de Veracruz en la primera
década del siglo XX. Algunos de estos filmes sobre Veracruz son: El zécalo
(1898), EI “Tlacotalpan” llegando a Veracruz (1898), Norte en Veracruz (1898), y
Los sucesos de Veracruz, también conocido como La invasion norteamericana,
sobre la ocupacion estadounidense en abril de 1914 (Archivo Salvador Toscano.
En red; disponible en http://www.fundaciontoscano.org/esp/fil-

mografia_toscano.asp).

Con estos antecedentes, el primer director mexicano en llevar a cabo un
documental en un sentido mas formal fue Enrique Rosas, cineasta de origen
poblano que no sélo incurso en el cine documental, sino también en el de ficcién.
Salta a la lista de documentalistas porque su primer largometraje fue un
documental sobre una gira de trabajo del presidente Porfirio Diaz: Fiestas
presidenciales en Mérida, Yucatan, también llamado Gira a Yucatan de Porfirio
Diaz. Esta obra, que data de 1906 y que tiene tres mil metros (10 rollos), esta

considerada como el primer auténtico documental realizado en México. Aunque
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seguia la misma linea narrativa de los reportajes acompafiados de fotos que
aparecian en diarios y revistas (Miguel, en red; disponible en http://www.fundaci-
ontoscano.org/esp/archivo_abitia_1.asp), esta pelicula —aunque propagandistica-
paso, de la toma fija, a ser una cinta documental estructurada cronolégicamente

con varias tomas.

El trabajo de Rosas también lo llevaria a varios estados del pais como
Coahuila, Puebla, Sonora, Hidalgo y Veracruz, donde filmé peliculas como: Vistas
de Orizaba y sus alrededores (1904), La cerveceria Moctezuma de Orizaba
(1904), Vapor mercante entrando al puerto de Veracruz (1905), Buque velero
frente al faro de San Juan de Ulda (1905) y Revolucion en Veracruz (1912).
También seria recordado por la comedia Don Juan Tenorio, que Rosas dirigié en
1909 (IMDb The Internet Movie Database, en red; disponible en
http://www.imdb.com/name/nm0741082/).

Por otro lado, hay que mencionar que las mujeres han tenido una amplia
participacion en el género, comenzando por Adriana y Dolores Elhers, quienes,
ademas de ser las fundadoras del primer laboratorio cinematografico moderno del
pais, también destacaron por la realizaciéon de cortos documentales durante los
afos veinte del siglo pasado. Tal fue el caso de El agua potable en la ciudad de
México, Un paseo en tranvia en la ciudad de México y La industria del petréleo,
este Ultimo filmado por encargo de Carranza, a los cuales hay que sumar los
documentales que dirigieron sobre las piramides de Teotihuacan, el Servicio
Postal en la ciudad de México, el Museo de Antropologia de la Calle de la Moneda
y, por encargo de Ramon Pereda, uno mas sobre un partido de fatbol entre el
Real de Espafa de México y el Real Madrid de Espafia (Maza y Soto, 1996, en
red; disponible en http://www.cinemexicano.mty.itesm.mx/directores/hermanas_el-
hers.html).
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De lo anterior se desprende que el cine que obtuvo una mayor
trascendencia en los inicios de la cinematografia nacional fue el llamado
documental historico. La importante labor de registro acometida durante el
porfiriato y en los principales acontecimientos de la Revolucion de 1910 por
documentalistas como los hermanos Alva y Enrique Rosas, entre otros, queda hoy
como un viviente testimonio de incalculable valor para el pueblo mexicano y para
la historia del mundo. Sin embargo, al término de la lucha armada y con la
irrupcion del cine norteamericano en las pantallas nacionales en los afios veinte -y
que no solo desplazé al cine local, sino a todas las producciones de otras
nacionalidades-, el documental historico y el documental en general pierden su
atractivo mercantil y dejan de ser exhibidos (Tello y Reygadas, 1981, en red;
disponible en http://cinelatinoamericano.org/biblioteca/assets/docs/documento/57-
3.pdf).

Asi, desde finales de los afios veinte y durante las siguientes tres décadas,
el documental siguié presente, como lo demuestran trabajos como Solemnes
funerales del General Alvaro Obregén (1928) de Manuel R. Ojeda (Filmografia
Manuel R. Ojeda, en red; disponible en http://www.cinetecanacional.net/con-
sultas.php?option=3&act=2), el largometraje Michoacan (1936) de Elena Sanchez
Valenzuela (Masa vy Soto, 1996, en red; disponible en
http://cinemexicano.mty.itesm.mx/directores/elena_sanchez.html), el documental
de ficcion Alma de América (1942) de Bustamante Moreno (Filmografia
Bustamante Moreno, en red; disponible en http://www.cinetecanacional.net/con-
sultas.php?option=3&act=2), Pintura mural mexicana (1953) de Carlos Velo (Masa
y Soto, 1996, en red; disponible en http://cinemexicano.mty.itesm.mx/direc-
tores/carlos_velo.html) y El charro inmortal (1955) de Rafael Eligio Lopez Portas,
documental musical sobre Jorge Negrete(Filmografia Rafael E- Portas, en red;
disponible en http://www.cinetecanacional.net/consultas.php?option=3&act=2). Sin

embargo, el género perdié auge frente al cine de ficcidon, que dominaria la
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produccion nacional durante este periodo, sobre todo a lo largo de la llamada

"época de oro" del cine mexicano.

Los sesenta representaron un nuevo periodo de auge del documentalismo
en México, realizandose importantes trabajos como: Asi era Pedro Infante (1963)
de Ismael Rodriguez (Filmografia Ismael Rodriguez, en red; disponible en
http://www.cinetecanacional.net/consultas.php?option=3&act=2); Que se callen
(1965), Leonora Carrington o el Sortilegio irénico (1965) y La manzana de la
discordia (1968), de Felipe Cazals (Maza y Soto, 1996, en red; disponible en
http://cinemexicano.mty.itesm.mx/directores/felipe_cazals.html);  Olimpiada en
México (1968) de Alberto Isaac (Filmografia Alberto Isaac, en red; disponible en
http://www.cinetecanacional.net/consultas.php?option=3&act=2) y El grito (1968)
de Leobardo LoOpez Aretche (Maza y Soto, 1996, en red; disponible en
http://cinemexicano.mty.itesm.mx/peliculas/elgrito.html), quizd el producto mas
conocido de la época y el que marcé la inauguracion de una nueva etapa en la
cinematografia del pais porque, como sefialan Tello y Reygadas (1981, en red,;
disponible en http://cinelatinoamericano.org/biblioteca/assets/docs/documento-
/573.pdf), fue el primer largometraje documental que desde una posicién politica
de izquierda se realizé en México y, al mismo tiempo, el que revalor6 al género,
sacandolo del marasmo a que lo hablan condenado tanto los comerciantes del
cine en sus arcaicos “noticieros” como los propagandistas de las virtudes del

Estado en los documentales oficiales.

En el contexto de la época, e influidos por las consignas del nuevo cine
latinoamericano (entre las cuales se encontraban ideas como “devolver el habla al

” ““

pueblo”, “rescatar la cultura nacional” o “una idea en la cabeza, una camara en la

mano”), surgieron una serie de filmes y cineastas independientes, entre los cuales
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cabe mencionar los siguientes: la Cooperativa de Cine Marginal* y el Taller de
Cine Independiente, que se dedicaron a la produccion de cine en super 8; el Taller
de Cine Octubre, cuyas primeras peliculas fueron Explotados y explotadores, Los
albafiles y Chihuahua, un pueblo en lucha; el Colectivo de la Universidad de
Puebla, con Vendedores ambulantes; el grupo Cine Testimonio con Atencingo y
Una y otra vez; y Oscar Menéndez y Paul Leduc con 1968 y Reed: México

insurgente, respectivamente.

Para los afios setenta, el género cobré nuevos brios, sobre todo gracias a
la presencia femenina ya que existian en México dos importantes escuelas de
cine: el Centro Universitario de Estudios Cinematograficos (CUEC) de la
Universidad Nacional Autbnoma de México, fundado en 1963, y el Centro de
Capacitacion Cinematografica (CCC), establecido en 1975. De este periodo hay
que mencionar los trabajos de Marcela Fernandez Violante (Filmografia Marcela
Fernandez Violante, en red; disponible en http://www.cinetecanacional-
.net/consultas.php?option=3&act=2), como Frida Kahlo (1972) y Carmen Toscano
(Filmografia Carmen Toscano, en red, disponible en
http://www.cinetecanacional.net/consultas.php?option=3&act=2), directora de
Ronda revolucionaria (1977), proyecto semidocumental. Nancy Cardenas
(Filmografia Nancy Cardenas, en red; disponible en http://www.cinetecanacional-
.net/consultas.php?option=3&act=2) filmé México de mis amores (1978) y Carolina
Fernandez destaco con La vida toda (1979), un analisis de las condiciones en que

se desarrolla el servicio doméstico en México y que fue producido por el CCC.

* Es preciso destacar el trabajo desarrollado por la Cooperativa de Cine Marginal como un valioso
aporte para todos los demas cineastas que empezaron a conformar este movimiento.
Estrechamente ligada a la insurgencia obrera encabezada por los electricistas a principios de los
setenta, la cooperativa realizé una persistente labor que no se limit6 a la produccién de filmes
(Comunicados de insurgencia obrera 10 de junio, etcétera), pues abarcé también la distribucién y
la exhibicién en los organismos sindicales y populares de varias regiones del pais. La actividad
integral de la Cooperativa sefialé a otros grupos como Cine Testimonio, Taller de Cine Octubre y
Cine Canario Rojo (formado por una fraccién de la Cooperativa) a cumplir la obligada experiencia
de llevar su cine a quienes se trataba de influir: los sindicatos y organismos de obreros y
campesinos del pais.
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También se inici6 como documentalista Berta Navarro, quien sobresalié con
varios proyectos de tinte izquierdista que han sido practicamente olvidados, como
los mediometrajes Crénica del olvido (1978), Nicaragua: los que haran la libertad
(1978) y Victoria de un pueblo sin armas (1979/80).

Otras figuras importantes fueron Alejandra Islas y Beatriz Mira Andreu,
ambas consideradas entre las mas eminentes documentalistas egresadas de la
mejor época del CUEC. De la primera destacan: lztacalco: Campamento 2 de
Octubre (1978), en colaboracién con José Luis Gonzalez y Jorge Prior, sobre las
luchas de un asentamiento ilegal de colonos urbanos; La Boquilla (1978), acerca
de unos electricistas disidentes; y La indignidad y la intolerancia seran derrotadas
(1980), donde se presentan los origenes del STUNAM. Por su parte, Mira Andreu
fue fundadora, a mediados de los setenta, del colectivo “Cine-Mujer” un grupo de
trabajo en el que participaban mujeres cineastas que se interesaban por la
condicion general de las mujeres en el pais y a nivel internacional; y obtuvo en
1978 un Ariel de Plata por la direccion de Vicios en la cocina, trabajo considerado
como el mejor cortometraje documental presentado en ese afio (Semblanza
Beatriz Mira Andreu, en red; disponible en http://www.umbralcomunicacion-

.org/quienes.htm).

Entre los directores que realizaron documentales en esta época hay que
mencionar, sobre todo, a Nicolas Echevarria con Judea, Semana Santa entre los
coras (1973), sobre el rito de iniciacion de los adolescente de esa tribu; Hikuri-
Tame, peregrinaciéon del peyote (1975), donde se muestra la peregrinacion anual
de los huicholes de Jalisco a Wirikuta, "pais del peyote”, en San Luis Potosi; Flory
canto (1978), sobre el Museo Nacional de Antropologia; Maria Sabina, mujer
espiritu (1979), en torno a la gran mujer mazateca conocedora de los hongos
alucinégenos; y Teshuinada, Semana Santa tarahumara (1979), trabajo con el que
obtuvo el Ariel al mejor documental en 1980 (Rovirosa, 1992:29-30). Importante

fue, asimismo, la labor de Jorge Fons (Maza y Soto, 1996, en red; disponible en
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http://cinemexicano.mty.itesm.mx/directores/jorge_fons.html) con La E.T.A. (1974)
y Asi es Vietnam (1979); y no pueden dejar de mencionarse: Los que viven donde
vive el viento suave (1973) de Felipe Cazals (Maza y Soto, 1996, en red,
disponible en http://cinemexicano.mty.itesm.mx/directores/felipe_cazals.html),
Etnocidio: notas sobre el Mezquital (1976) de Paul Leduc (Filmografia Paul Leduc,
en red; disponible en http://www.cinetecanacional.net/consultas.php?option-
=3&act=2), Chihuahua, un pueblo en lucha (1974) de Armando Lazo (Filmografia
Armando Lazo, en red, disponible en http://www.cinetecanacional.net/consultas.-
php?option-=3&act=2), el largometraje El palacio negro o Lecumberri (1976) de
Arturo Ripstein  (Filmografia Arturo Ripstein, en red; disponible en
http://www.cinetecanacional.net/consultas.php?option=3&act=2&cad=Arturo%20Ri
pstein&tipo=1&pag=2), Jornaleros (1977) de Eduardo Maldonado (Filmografia
Eduardo Maldonado, en red; disponible en http://www.cinetecanacional.-
net/consultas-php?option=3&act=2 ), Tatlacatl (1979) bajo la direccibn de Ramoén
Aupart y con valiosos testimonios de la represion en el campo (IMDb The Internet
Movie Database, en red; disponible en http://www.imdb.com/name/nm0042129/); y
Rigo, una confesiéon total (1979) de Victor Vio (Filmografia Victor Vio, en red,;

disponible en http://www.cinetecanacional.net/consultas.php?option=3&act=2).

Asi, durante el sexenio de Echeverria, momento del despegue del nuevo
cine documental, el Estado -en su politica del “nuevo cine mexicano” produjo a
través del recién creado Centro de Produccion de Cortometraje mas de doscientos
documentales, entre ellos un reducido nimero de obras de interés. Olvidados en
su totalidad por su escasa difusion, la mayoria de los cortos se dedican a la
alabanza de la politica echeverrista o0 a mostrar la gira de José Lépez Portillo

como candidato del PRI a la presidencia de la Republica.

Para los ochenta, y dentro del campo de la produccién, el CUEC, con la
ampliacion de su presupuesto y la adquisicibn de nuevos equipos, siguid

ocupando un lugar preferente en el cine documental. Sus obras abarcan, desde
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entonces, diversas tendencias: desde el cine directo, corriente de inspiracion
antropologica que propone la captacion de lo real inmediato y cuya expresion mas
acabada es el cortometraje sobre la vida de las prostitutas No es por gusto (1981)
de Maria del Carmen de Lara (Filmografia Maria del Carmen de Lara, en red;
disponible en http://www.cinetecanacional.net/consultas.php?option=3&act=2),
hasta Chapopote / Historia del petrdleo, derroche y mugre (1980) de Carlos
Mendoza y Carlos Cruz, sobre el problema petrolero, y ElI Chahuistle (1981),
también de Mendoza, sobre la industria alimentaria (Filmografia Carlos Mendoza,
en red; disponible en http://www.cinetecanacional.net/consultas.php?option-
=3&act=2). Otros temas han sido los movimientos sociales y el abordaje de
distintos aspectos de la realidad, como las luchas sindicales, el desempleo, la

crisis econdmica, etc.

Més tarde, en los albores del sexenio lopezportillista, mientras el Estado
cerraba definitivamente los canales industriales desaprovechados por el llamado
“‘nuevo cine mexicano” -dando paso al monopolio Televisa y estrangulando las
peliculas marginales- y decaia la produccién documental oficialista del CPC, el
cine documental independiente se vio enriquecido con nuevos planteamientos,
peliculas y cineastas. De esta manera, los ochenta son, sin duda, el periodo de
eclosion de la mayor cantidad de documentalistas nacionales, incluyendo a figuras
ya reconocidas como Echavarria (IMDb Internet Movie Database, en red,
disponible en http://www.imdb.com/name/nm0248420/) con Nifio Fidencio, el
taumaturgo de Espinazo o El Nifio Fidencio (1981); Fons (Academia. Jorge Fons,
en red; disponible en http://www.academiamexicanadecine.org.mx/semblanza_in-
dividual.asp?idPersona=33) con Templo Mayor (1980), Indira (1985) realizado
para television, y Diego (1986); ademas de Vio (Filmografia Victor Vio, en red;
disponible en http://www.cinetecanacional.net/consultas.php?option=3&act=2) con
El baile (1981).
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Figuras sobresalientes del documentalismo de esta época son, entre otros:
Juan Francisco Urrusti con peliculas como Brujos y curanderos, 1981; Piowachwe,
la vieja que arde, 1987 (Filmografia Juan Francisco Urrusti, en red, disponible en
http://www.cinetecanacional.net/consultas.php?option=3&act=2); y Encuentros de
medicina maya, 1988 (Encuentros de medicina maya, en red; disponible en
http://www.sic.gob.mx/ficha.php?table=produccion_cine&table_id=2040&estado _id
=9&municipio_id=14). Sergio Garcia dirigid6 Una larga experiencia, 1982; y Un
toque de rock, 1988 (Filmografia Sergio Garcia, en red; disponible en
http://www.cinetecanacional.net/consultas.php?option=3&act=2). Rafael Montero
con El eterno retorno: testimonio de los indios kikapu, 1985; Casas Grandes: una
aproximaciéon a la Gran Chichimeca, 1988 (Sindicato de Trabajadores de la
Produccion Cinematografica, en red, disponible en http://www.cinedirecto-
res.com/secciones/directores/sindicato/subsecciones/directores/activos/rafaelmon-
tero.htm). Y Juan Mora Catlett con Recuerdos de Juan O’Gorman, 1988 (Sindicato
de Trabajadores de la Produccion Cinematografica, en red, disponible en
http://www.cinedirectores.com/secciones/directores/sociedad/subsecciones/directo

res/g-o/mora-catlett-juan.html).

Muchas mujeres desarrollaron por entonces su trabajo dentro del género,
algunas de ellas con amplia experiencia al respecto, como Marcela Fernandez
Violante, cuyo segundo cortometraje documental fue Matilde Landeta, pionera del
cine nacional (1982), un homenaje a su antecesora la cineasta Matilde Landeta
(Maza y Soto, 1996, en red; disponible en http://cinemexicano.mty.itesm.mx-
/directores/marcela_fernandez.html) 6 Maria del Carmen de Lara, que realizé el
multipremiado mediometraje No les pedimos un viaje a la luna (1986), ganador de
27 reconocimientos, en el que aborda de manera critica los efectos de los sismos
del 85 en el gremio de las costureras (Biografia Maria del Carmen de Lara Rangel,
en red; disponible en http://escritores.cinemexicano.unam.mx/biografias/L/LARA-
_rangel_maria_del_carmen_de/biografia.html).
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Dana Rotberg se inicié6 como documentalista al codirigir junto con Ana Diez
Diaz el filme Elvira Luz Cruz: pena maxima (1985), sobre una mujer acusada de
haber matado a sus hijos; esta produccion del CCC obtuvo el Ariel al Mejor
Cortometraje Documental y la Diosa de Plata al Mejor Documental, ademas de ser
exhibida a nivel nacional e internacional (Elvira Luz Cruz: pena méaxima, en red;
disponible en http://www.cinelatinoamericano.org/ficha.aspx?cod=2717). De Guita
Schyfter se pueden mencionar el mediometraje Rufino Tamayo (1983) vy
cortometrajes como: Vicente Rojo (1984), Luis Cardoza y Aragdén (1984),
“Cavernario” Galindo, luchador rudo (1984), Héctor Mendoza (1984), Archivo
General de la Nacion (1984), Descentralizacion (1985), Desarrollo regional (1985)
y Los caminos de Greene, que se produjo en1986 (Maza y Soto, 1996, en red;
disponible en http://cinemexicano.mty.itesm.mx/directores/guita_schyfter.html). Por
su parte, Laila Heiblum codirigi6 -junto con Claudio Rocha- el cortometraje
documental Entre la presencia y el olvido (Real de Catorce), trabajo exhibido a
nivel internacional (Filmografia Laila Heiblum, en red, disponible en

http://www.cinetecanacional.net/consultas.php?option=3&act=2).

Angeles Sanchez dirigio, en 1989, Nina, documental que presenta un
acercamiento intimo a la vida de la cantante mexicana de “rock” Nina Galindo, y
que fue exhibido en festivales internacionales (Filmografia Angeles Sanchez, en
red; disponible en http://www.cinetecanacional.net/consultas.php?option=3&act-
=2). Por su parte, Andrea Gentile obtuvo en 1989 el Ariel al Mejor Cortometraje
Documental y el Danzante de Plata en el Festival Internacional de Films Cortos de
Huesca con La neta... no hay futuro (1988), documental producido por el CCC que
aborda las vivencias y problematicas de los chavos banda de Ciudad
Nezahualcoyotl que limpian parabrisas en las esquinas del D.F. para sobrevivir
(Ganadores y nominados al Ariel, en red; disponible en http://www.acade-

miamexicanadecine.org.mx/ver_ariel.asp?idCatego=12&tipo=categoria).
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Para los noventa prosigui6 el éxito del género, como lo atestiguan nuevos
trabajos de Urrusti como El pueblo mexicano que camina, de 1995 (Filmografia
Juan Francisco Urrusti, en red; disponible en http://www.cinetecanacional-
.net/consultas.php?option=3&act=2); y la labor de Daniel Gruener con el filme Ahi
nos vidrios, de 1990, y O fue un suefio, de 1993 (Maza y Soto, 1996, en red;
disponible en http://cinemexicano.mty.itesm.mx/directores/gruener.html). Carlos
Martinez Suarez y Jose Manuel Pintado codirigieron Prado Pacayal en 1995
(Prado Pacayal, en red; disponible en http://www.nativenetworks.si.edu/Esp/-
orange/prado_pacayal.htm). Por su parte, Daniel Goldberg Lerner dirigié Un beso
a esta tierra, en 1995 (Un beso a esta tierra, en red; disponible en http://sic.-
conaculta.gob.mx/ficha.php?table=produccion_cine&table _id=1357); asi como
Emilio Maillé que en 1996 realizé Los afios Arruza (IMDb Internet Movie Database,
en red; disponible en http://www.imdb.com/name/nm0537595/). Carlos Marcovich
Padlog dirigio en 1997 la pelicula ¢Quién diablos es Juliette? (Concurso José
Rivorosa al mejor documental, en red; disponible en http://www.documental.-
unam.mx/marko.htm); Juan Carlos de Llaca estreno su documental Centro Cultural
Santo Domingo, en 1998 (Maza y Soto, 1996, en red, disponible en http://cineme-
xicano.mty.itesm.mx/directores/juancarlos_dellaca.html); y Juan Carlos Rulfo
dirigié6 Del olvido al no me acuerdo, en 1999 (Maza y Soto, 1996, en red;

disponible en http://cinemexicano.mty.itesm.mx/peliculas/caminos.html).

Por lo que respecta a las documentalistas, Guita Schyfter continué su
fructifera carrera, ahora con los mediometrajes documentales La fiesta y la
sombra. Retrato de David Silveti y Xochimilco, historia de un paisaje, ambos de
1990 (Maza y Soto, 1996, en red; disponible en http://cinemexicano.mty.itesm.-
mx/directores/guita_schyfter.html). Igualmente cabe mencionar a Patricia Martinez
de Velasco, que dirigid Acopilco (1990), acerca de los problemas ecolégicos y
socioculturales que se suceden en un pueblo que va incorporandose a la mancha
urbana de una de las ciudades mas grandes del mundo, y Matilde Landeta (1992),

reconocido filme donde describe la Ultima aventura de esta cineasta mexicana: la
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direccion de una cinta a los 76 afos, tras mucho tiempo alejada de las camaras
(IMDb Internet Movie Database, en red, disponible en http://www.imdb.com-
/name/nm1297573/). Otras reconocidas figuras femeninas dentro del género son:
Busi Cortés, que en 1993 filmo6 Déjalo ser, mediometraje documental de la serie 18
lustros de la vida de México, producido por la UNAM (Concurso José Rivorosa al
mejor documental, en red; disponible en http://www.documental.unam.mx/bu-
si.htm); Marisa Sistach, que para 1995 codirigid, junto con José Buil —ahora su
pareja no solo en la realizacion cinematogréfica-, el documental La linea paterna
(Maza y Soto, 1996, en red; disponible en http://cinemexicano.mty.itesm.mx-
/directores/marisa_sistach.html); Ximena Cuevas, autora de Dormimundo (1999),
antologia documental sobre el malestar del ser (Mora, en red; disponible en
http://archive.sensesofcinema.com/contents/00/2/chilli.ntml); y Guadalupe Miranda,
directora de Zona de derrumbe (1993), Jornada electoral (1994) y Café Gabis
(1996), y codirectora —con Maria Inés Roqué- de Las compafieras tienen grado
(1995), sobre la participacion femenina en el movimiento zapatista de Chiapas
(Tribeca Film Institute, en red; disponible en http://mediaartists.org/content.-
php?sec=artist&sub=detail&artist_id=615).

Asi mismo, Gloria Ribé fue directora de Plegaria (1992), mediometraje
documental calificado como "guadalupano/antiguadalupano”, y del videofiime El
efecto tequila, de 1995, premiado internacionalmente (Tribeca Film Institute, en
red; disponible en http://mediaartists.org/content.php?sec=artist&sub=detail&ar-
tist id=588); Fabiola Gervasio, de origen mixe, y Gabriela Zamorano Villareal
grabaron el documental Abriendo brecha en 1999 (Zamorano, 2005, en red;
disponible en http://redalyc.uaemex.mx/pdf/745/74530203.pdf); y Cristina Michaus
realizé el video Juéarez, desierto de esperanza, también en 1999 (Castafién, en

red; disponible en http://www.golemproducciones.com/prod/juarezdesierto.htm).

En los ultimos afios el documentalismo mexicano ha seguido dando frutos

en lineas de trabajo muy diferentes, con realizaciones tan distintas como Gabriel
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Orozco (2002) de Juan Carlos Martin (IMDb Internet Movie Database, en red;
disponible en http://www.imdb.com/title/tt0333479/), Los ultimos zapatistas, héroes
olvidados_(2002) de Francesco Taboada Tabone (Castafion, en red; disponible en
http://www.golemproducciones.com/prod/ultimoszapatistas.htm), Digna... hasta el
altimo aliento (2002/04) de Felipe Cazals (Maza y Soto, 1996, en red; disponible
en http://cinemexicano.mty.itesm.mx/directores/felipe_cazals.html), Alex Lora,
esclavo del rocanrol (2003) de Luis Kelly (Torres, en red; disponible en
http://www.golemproducciones.com/prod/alexloraesclavodelrock.htm), La cancién
del pulgue (2003) de Everardo Gonzalez (Torres, en red; disponible en
http://www.golemproducciones.com/prod/lacanciondelpulque_guadalajara03.htm),
No tuvo tiempo: La hurbanistoria de Rockdrigo (2003) de Rafael Montero
(Sindicato de Trabajadores de la Produccidén Cinematografica, en red; disponible
en http://www.cinedirectores.com/secciones/directores/sindicato/subsecciones/di-
rectores/activos/rafael-montero.html), 6 Ni muy muy, ni tan tan... simplemente Tin
Tan (2005) de Manuel Marquez (Schwartz, en red; disponible en:

http://www.tucineportal.com/contenido/tintan_docu.htm).

Las mujeres siguen siendo, sin duda, un puntal para el desarrollo del
género en el pais. Laura Gardos Velo realiz6 Vieiros, vida y obra de Carlos Velo
(2000), documental premiado con el cual ofrece un acercamiento a la vida de su
abuelo a través de documentos y fotografias encontrados en su estudio (Cruz,
2010, en red; disponible en http://www.cineyteatro.es/portal/DETALLECONTENI-
DOS/tabid/62/xmmid/386/xmid/2407/xmview/2/Default.aspx). Marcela Arteaga, por
su parte, dirigid Recuerdos (2003), recorrido por una historia del siglo XX tomando
la vida de Luis Frank, emigrante lituano, como linea narrativa, con temas como la
emigracion, la busqueda, la guerra, la libertad o la infancia (Torres, en red;
disponible en http://www.golemproducciones.com/prod/recuerdos_guadalajara03-
.htm); y Citlaly Rieder, conjuntamente con Javier Morett, dirigid en 2004 el video
documental Mugica, un recorrido por la historia mexicana en la primera mitad del

siglo XX, a través de uno de sus protagonistas mas singulares: el michoacano
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Francisco J. Mugica (Morett, en red; disponible en http://www.lajornadami-
choacan.com.mx/2005/10/04/04n1vdh.html).

Pero también hay una gran dosis de preocupacion social en el documental
femenino contemporadneo realizado en México. Por ejemplo, Isabel Cristina
Fregoso ha sido reconocida por su video Chenalho, el corazén de los Altos (2000),
en el cual, a través de las actividades de los nifios indigenas, hace una indirecta
cronica cotidiana del drama de los miles de desplazados en Chiapas tras la
matanza de Acteal (Hernandez en red; disponible en http://zapateando.word-
press.com/2010/02/23/chenalho-corazon-de-los-altos/). Maria del Carmen de Lara
es autora de Paulina en el nombre de la ley (2001), acerca del caso de una nifia
de 13 afios embarazada a causa de una violacién, a la cual el gobierno no autorizé
la practica del aborto (Paulina, en el nombre de la ley, en red; disponible en
http://www.nodo50.org/rebeldemule/foro/viewtopic.php?f=4&t=6134), y de Voces
silenciadas (2008), acerca de la falta de libertad de expresion en México (Voces
silenciadas: Maria del Carmen de Lara, en red; disponible en http://www.ambu-
lante.com.mx/2009/es/documental.php?id=90). Guadalupe Miranda dirigi6 Dos
pueblos (2002) y Relatos desde el encierro (2004), documental en video en el cual
las mujeres presas en Puente Grande, Jal., dan testimonio de su vida y hablan de
la experiencia emocional del encierro carcelario, reflexionando desde su intimidad
sobre la condiciébn humana, la sobrevivencia y el concepto de libertad (Relatos
desde el encierro de Guadalupe Miranda, en red; disponible en
http://www.antropologiavisual.com.mx/muestra-mexicana/70-qrelatos-desde-el-en-
cierrog-de-guadalupe-miranda.html); y Mercedes Moncada presentd, en La pasién
de Maria Elena (2003), el caso de una indigena raramuri excluida en su
comunidad, en la Sierra Tarahumara, porque su hijo fue atropellado por una mujer
blanca (Dominguez, 2004, en red; disponible en http://www.ellasvirtual.com/histo-
ry/2003/07/25/columna/semana3.htm).
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Fabiola Gervasio realizé Ahora es el tiempo mas duro (2000) y Eso viene
sucediendo (2003), impactante realizacion que presenta testimonios sobre las
violaciones a los derechos reproductivos que constantemente sufren las mujeres
campesinas y de bajos recursos de la region del Istmo de Tehuantepec, donde
distintas instituciones gubernamentales de salud obligan o engafian a las mujeres
para que utilicen métodos de control de natalidad en contra de su voluntad o sin su
conocimiento (IMDb Internet Movie Database, en red; disponible en
http://www.imdb.com/name/nm1665921/). De Eva Aridjis es Nifios de la calle
(2003), video que examina la sombria realidad de cuatro nifios que habitan las
calles de la ciudad de México (Nifios de la calle, los olvidados de Eva Aridjis, en
red; disponible en http://www.encyclopedia.com/doc/1G1-128623413.html).
Sefiorita extraviada (2001) de Lourdes Portillo, acerca de las mujeres asesinadas
en serie en Ciudad Juérez, le valid a su directora el Ariel al mejor largometraje
documental (Sefiorita extraviada. Missing young woman, en red; disponible en
http://www.lourdesportillo.com/senoritaextraviada/#description); y Alejandra San-
chez Orozco ha impresionado con Ni una méas (2000), donde hace el recuento
vivencial del caso de una chica de 17 afios que fue asesinada en Ciudad Juéarez, y
Bajo Juarez: la ciudad devorando a sus hijas (2008), multipremiado largometraje
filmado conjuntamente con José Antonio Cordero (Sofia Alejandra Sanchez
Orozco y José Antonio Cordero Chavez, en red; disponible en
http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:V30dNDI1RYgJ:www.baj
ojuarez.com/realizadores.doc+alejandrat+sanchez+orozco+ni+una+mas&cd=2&hl=

esé&ct=cInk&gl=mx).

Afra Mejia Lara obtuvo varios premios con En el camino del surco;
migracion indigena a los campos de tomate del 2001 (Festival Pantalla de Cristal
Ciudad de Meéxico, en red; disponible en http://www.canal100.com.mx/festi-
val/ganadores/2001/documentales.php), y Ana Luisa Montes de Oca presentd
Roman Pifia Chan: Una version del México Prehispanico (2003), codirigido con

Alberto Nullman (IMDb Internet Movie Database, en red; disponible en
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http://www.imdb.com/name/nm1474307/). Yolanda Cruz ha filmado Entre suefios
(2000), Oaxacalifornias (2002) y la coproduccion México-E.U. Guenati’za (Los
visitantes) en 2003, video sobre una familia zapoteca que vive en Los Angeles,
California, y que regresa a su pueblo natal en Oaxaca para patrocinar la
celebracion més importante del afio (La cineasta. Yolanda Cruz, en red; disponible
en http://petate.com/espanol/index.php?option=com_content&view=category&la-
yout=blog&id=23&Itemid=92). Theresa Solis realiz6 Corazon@2000.com. Cuatro
retratos femeninos (2003), que muestra los retratos de cuatro artistas oaxaquefas:
la cantante Lila Downs, la artista plastica Laura Hernandez, la chef Abigail
Mendoza y la escritora Flor Cecilia Reyes (Martinez, en red; disponible en:
http://www.cimacnoticias.com/noticias/03mar/03032804.html); y Patricia Carrillo ha
ganado fama con Gertrudis Blues (2003), cortometraje sobre los mascobud, una
comunidad de negros afincados en el estado de Coahuila (Gertrudis Blues, en red;
disponible en http://www.golemproducciones.com/prod/gertrudisblues.htm). Asi se
ve como el documental es quiza el género filmico donde se han desarrollado los
discursos mas radicales en cuanto a la experiencia de las mujeres en el ambito de

la realizacion cinematogréfica.

1.5. Tipos de documentales.

Krakauer (citado en Paniagua Ramirez, 2007:22) especifica que el
documental, como filme no argumental que evita la ficciébn a favor del material no
manipulado, incluye principalmente los siguientes géneros:

e El noticiario.

e El documental propiamente dicho, incluyendo subgéneros como las
narraciones de viajes, los filmes cientificos y educativos, los
documentales politicos y sociolégicos, etc.

e Un grupo de producciones que tienen todas las caracteristicas del cine

experimental.
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Por su parte, Vilalta (2006:131) hace una clasificacion de los documentales

en tres grandes tipos, atendiendo mas bien a la tematica de los mismos:

e Documentales didacticos o descriptivos, menos engafosos, cuya
finalidad es aproximarse a la realidad objetiva destacando sus puntos
débiles y fuertes. Su narracion esta sujeta a la l6gica y usan un lenguaje
sin connotaciones, en ocasiones muy proximo a la terminologia
especifica del sector que tratan. El narrador suele ser emocionalmente
frio y no dan un valor figurado a las cosas, como otros documentales. Es
demasiado pedagdgico y enfatiza lo real.

e Documentales de creacién, que son los que no definen los limites entre
ficcion y realidad, ya que, mas que una recreacién, hacen una
reinterpretacion o alteracion libre de la realidad. Son mas bien
docudramas®, tanto si incluyen actores como si no. Si finalidad es
expresar el punto de vista del autor.

e Documentales de propaganda, cuya misién es exaltar las virtudes de
guienes los encargan. Abarcan desde los llamados videos industriales y
corporativos, pagados por empresas 0 instituciones, hasta los de
propaganda politica, una variante de la publicidad.

Kauffman (2000:122) habla también de un documental reflexivo, el que
plantea preguntas politicas y se embarca en una critica metacinematica; y de la
mezcla de éste con el documental educativo surge otra clasificacion, algo asi
como un documental performativo, que acentla la subjetividad y la politica de la
personificacion. Por su parte, Mazziotti (2001:187) afiade una variante televisiva
muy comun dentro de la linea documental: el documental turistico o de viajes, que
no recurre a la narracion en "off* y donde el narrador es protagonista de

situaciones distendidas, curiosas y hasta humoristicas.

® El docudrama es una obra realista, pero guionizada, en la que intervienen actores. Muchas veces
los intérpretes son los protagonistas reales de los hechos que se reconstruyen; por decirlo asi, se
reinterpretan a ellos mismos.
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Renov (citado en Rabiger, 2004:60) en su libro Theorizing Documentary,
divide el documental en cuatro modalidades fundamentales de acuerdo con su
objetivo central, que puede ser:

1.- Registrar, revelar o preservar.

2.- Persuadir o promover.

3.- Analizar o cuestionar.

4.- Expresar.

Sin embargo, el autor apunta que ninguna de estas categorias es
excluyente, es decir, una pelicula documental puede estar encasillada en una o

varias de estas modalidades propuestas.

Otra gran division de los tipos de documentales fue propuesta por Nichols
(citado en Rabiger 2004:61-62) en su libro Introduction to Documentary, donde
divide el documental en 6 distintas categorias:

1. Documental poético: Une fragmentos de la realidad de forma lirica, pero

carece de especificidad y es demasiado abstracto. Ejemplo: Lluvia
(Regen, 1926) del holandés Joris Ivens, que evoca todas las facetas de
un chaparron pasajero en Amsterdam.

2. Documental expositivo: Trata directamente temas del mundo histérico

(esto es, del mundo que las personas comparten y que experimentan
como real). Una vez que se impuso el sonido, adopto el clasico narrador
al estilo "voz de Dios". Muchas veces el documental expositivo peca de
ser demasiado didactico. Ejemplo: la serie de documentales de
propaganda filmada por Frank Capra y Anatole Litvak bajo el titulo ¢ Por
gué luchamos? (1942-1945), realizada para la Secretaria de Guerra
estadounidense.

3. Documental observacional: Observa los hechos a medida que suceden,

sin imponer comentario alguno ni reconstruirlos. Acostumbra carecer de
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contexto y trasfondo histérico. Ejemplo: Titicut Follies (1967) de Fred
Wiseman, rodado en una prision psiquiatrica de Massachussets.
Prohibido durante 25 afios en EU, describe sin un narrador una rutina
escalofriante en el comportamiento de los funcionarios y personal
médico con los enfermos.

Documental participativo: Entrevista o interactla con sus participantes y
utiliza material de archivo para recuperar la historia. Sus deficiencias
provienen de lo intrusivo que resulta, del exceso de confianza que tiene
en los testigos y su tendencia a establecer un discurso histérico un tanto
"naif". Ejemplo: Cronique d’'un été (1960) de Jean Rouch y Edgar Morin,
gue inicia con una discusion entre éstos acerca de si es posible actuar o
no sinceramente delante de una camara, para posteriormente girar en
torno a debates sobre la concepcidén que tienen los parisinos sobre su
propia existencia y la felicidad en la clase obrera®.

Documental reflexivo: Gran parte de sus intenciones se encaminan a
cuestionar la forma documental y sus convenciones -cOmo representa
los hechos, no solo lo que representan-; pero suele caer en la
abstraccion y pierde de vista lo que realmente sucede. Ejemplo: Sans
soleil (1982) de Chris Marker, de una extrema sensibilidad e inteligencia,
y que anota una nueva concepcion del cine que nada tiene que ver con

la representacion institucional’.

® Realizado en el verano de 1960, el rodaje empled elementos caracteristicos del "cinéma verité",
el cual expone personajes y situaciones del mundo real que no siempre aportan elementos

explicativos al espectador y donde las tematicas retratadas generalmente presentan una

perspectiva tanto subjetiva como objetiva, basandose en el principio de que dejar hablar a las
personas sobre ciertos temas genera un cuadro mas preciso y complejo que el elaborado por un

E)ensador 0 comentarista del presente.

San soleil parte de unas imagenes registradas en Japén y las mezcla con imagenes procedentes

de otros paises y tiempos diversos. Tras su composicion ensayistica, la obra de Chris Marker
reacciona contra la separacion de las imagenes y el mundo a partir de algunas reflexiones
suscitadas por los haikus (forma poética japonesa compuesta de tres versos). Se trata de
encontrar una contemplacién pura de las imagenes, ajena a la cultura del espectaculo y a la

interpretacion simbdlica.
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6. Documental introspectivo: Describe los temas humanos no en la manera
abstracta y dispersa de la tradicion filoséfica occidental, sino dandoles
un volumen concreto, presentandolos con concrecion y entereza,
basandose en los dictados de la experiencia personal y en la tradicion
de la poesia, la literatura y la retorica. Ejemplo: Tongues Untied (1989)

de Marlon Riggs, que hace uso de memorias, "performances"®

, danzas y
sortilegios para transmitir lo que se siente al ser un encolerizado gay
negro en una sociedad racista y homoéfoba. Se corre entonces el peligro
de confiar excesivamente en el estilo y en la subjetividad, y estas

peliculas pueden ser encasilladas como vanguardistas,

Por ultimo, Barnouw (citado en Rabiger 2004:63), le asigna 13 papeles
distintos al cine documental conforme a su evolucién histérica, de acuerdo con su

libro EI documental: Historia y estilo:

1.- Profeta.

2.- Explorador.

3.- Reportero.

4.- Pintor.

5.- Abogado.

6.- Toque de clarin.
7.- Fiscal acusador.
8.- Poeta.

9.- Cronista.

10.- Promotor.

11.- Observador.

® Una "performance" es una muestra escénica, muchas veces con un importante factor de
improvisacion, en que la provocacion o el asombro, asi como el sentido de la estética, juegan un
rol principal. El término "performance" se ha difundido en las artes plasticas a partir de la expresion
inglesa "performance art", con el significado de "arte en vivo".
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12.- Agente catalizador
13.- Guerrillero

De esta manera entiende las funciones sociales que tiene el documental.
Barnouw (citado en Rabiger, 2004:63) cree ademas que el documental "existe
para cambiar el corazon y la mente del espectador. De ser asi, lo hace
presentando evidencias de tal manera que nos involucra en una serie de hechos

concretos en un entorno particular”.

Habiendo repasado de manera breve la historia y caracteristicas del
documental, se empieza a entender el papel que juegan las obras que pertenecen
a este género, no sélo como generadoras o difusoras de la cultura, sino también
como preservadoras de momentos y situaciones que marcan la historia del
hombre. En cada una de las peliculas que han sido mencionadas en este capitulo,
se abordan temas de politica, historia, salud, sociedad, desarrollo, pobreza,
inseguridad, inmigracion etc; y cada tema ha sido abordado de distinta forma,
grabados o filmados en distintos formatos, y concebidos bajo el ojo critico de una
pluralidad de directores y realizadores.

La musica y la cultura popular han sido también hilo conductor de historias
contadas a través de los documentales. Por ello, al querer realizar un proyecto que
se centrara en el andlisis de la masica en las calles de Veracruz, el director de Los
Acordes de la Calle, pens6 en el documental como el mejor medio para retratar a
los artistas y a los ambientes en los que desarrollan su trabajo, ya que a diferencia
de otros géneros periodisticos (como la nota informativa o el video-reportaje), el
género documental representa menores ataduras creativas y técnicas que
permiten llevar a cabo un trabajo mucho mas personal que refleje el punto de vista

gue el propio director tiene sobre el fendmeno de la musica en la calle.
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Y antes de comenzar con el proceso de produccion de Los Acordes de la
Calle, cabe destacar que fue necesaria la realizacion de una investigacion muy
general sobre la musica en Veracruz; resultado de un breve, pero importantisimo,
ejercicio de observacion del fendmeno a tratar. Los datos mas importantes de la
investigacion previa a la produccion de Los Acordes de la Calle se explicaran a

continuacion en el capitulo 2.
De igual forma, en el capitulo 3 de este trabajo, se enlistaran algunos filmes

documentales que abordan el mismo tema que Los Acordes de la Calle, asi como
el proceso de produccién de este documental.
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CAPITULO 2
LOS MUSICOS CALLEJEROS DEL PUERTO DE VERACRUZ

2.1. Mdusica popular en Veracruz. Identidad, origen e influencias.

Es dificil imaginarse el z6calo de la ciudad de Veracruz sin el sonido de la
marimba o las jaranas. Este ruido de fiesta casi siempre se localiza a un costado
de las sillas de los bares y restaurantes que se encuentran en los conocidos
portales, lugar donde se disfruta la musica popular mexicana, el son jarocho, la
salsa, la musica nortefia, los boleros, etc. Un sinfin de ritmos y matices, tan
singulares como los propios intérpretes, mantienen viva la tradicion musical de la
zona. Sea a las dos de la tarde o la dos de la mafiana, casi siempre habra alguien
gue toque alguna pieza de Agustin Lara, de Compay Segundo o de José Alfredo

Jiménez.

63



En este punto de la investigacion, es importante hacer una reflexiébn acerca
de la importancia de la musica en la identidad veracruzana, los géneros que son
del gusto popular de los jarochos y que reflejan la idiosincrasia y sentir de los que
viven en esta comunidad. ¢ Cudles han sido los factores que han propiciado que la
musica de los autores e intérpretes antes mencionados, tenga tanto agrado entre
los veracruzanos? ¢ Cudales son los géneros musicales mas interpretados en las
calles, y de donde han llegado para sembrarse tan profundo en el oido de
muchos? Para responder estas interrogantes es necesario hacer una breve
reflexion acerca de la historia que ha tenido la cultura musical en esta ciudad. Es
preciso sefialar que dentro de la presente tesina no se pretende profundizar en el
estudio de la musica popular veracruzana y su evolucion desde los tiempos de la
conquista. Por el contrario, se reconoce que dicho tema requiere de un trabajo de
investigacibn mucho méas extenso y abordar la totalidad de los puntos de vista al
respecto, resultaria en una investigacién que poco tiene que ver con la realizacion
del documental Los acordes de la calle. Sin embargo, si es importante analizar
brevemente la evolucion de la muasica popular en Veracruz ya que sirve para
contextualizar el fenébmeno de la musica en la calle. Y para ello es importante

analizar un poco la historia del puerto.

Muchos de los que conocen la historia del puerto de Veracruz, estan
familiarizados con el hecho de que Ila cultura espafiola ha influido
significativamente en la cultura veracruzana a raiz de la conquista. Desde la
llegada de los espafioles en el afio de 1519, el intercambio cultural entre ambas
regiones se fue dando de manera paulatina en diferentes rubros. Desde la
imposicion de la lengua, religién, vestido, etc.; la culturas prehispanicas fueron
modificandose hasta crear una raza mestiza que desarrollo productos culturales
muy propios que distaban mucho de los espafioles. Sin embargo poco se
seflalaba la importancia de las raices africanas dentro de la cultura mestiza
mexicana, y el verdadero papel que estas tiene en la composicion racial del pais.

Muchos de los antropologos o etnografos que estudian la cultura mexicana (en sus
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diversas manifestaciones), se han preguntado el porqué de este escaso
reconocimiento a la influencia de la cultura africana en la nacion mexicana. Ruiz
Rodriguez intenta darle respuesta a esta interrogante, manifestando que “el fuerte
impacto ideoldgico de la revolucion en la sociedad mexicana, aunado al auge de la
modernidad tecnoldgica y la masificacion de la cultura han ratificado una negacion
implicita o una presencia silente del aporte africano en la cultura mexicana”. Asi
mismo reconoce que ‘tal vez la contribucion mas significativa de los estudios
sobre la influencia musical africana sea el hecho de afirmar que la herencia
africana no se encuentra en la superficie de la cultura, sino en un nivel menos
evidente, pero no por ello menos importante” (Ruiz Rodriguez, 2007). El reconocer
a esta llamada “tercera raiz” de la cultura mexicana le tomo un tiempo a las
instituciones culturales del pais, ya que habia una vision sumamente centralista
acerca de lo mexicano, que so6lo contemplaba los origenes europeos Yy

prehispanicos de la cultura. Tal y como apunta Rinaudo (Rinaudo, 2010):

“En México, los afios setenta y ochenta marcaron por un lado, el fin de un
largo periodo posrevolucionario, de un nacionalismo cultural centralista y
homogenizador, del desarrollo de las infraestructuras culturales y de la
multiplicacion de las instituciones nacionales destinadas a promover la cultura; por
otro lado, el inicio de un proceso de descentralizacion cultural impulsado por la
Federacion asi como la puesta en marcha en todos los Estados de la Republica de
Secretarias, Institutos o Consejos de Cultura definidos como promotores y
ejecutores “de toda politica cultural que aspire a ser nacional”

En su articulo Musica popular, africanidad y Caribe, Rinaudo sefiala el
interés de las instituciones de cultura del estado de Veracruz por cambiar la
percepcion de “lo jarocho”. Ademas enumera algunos de los elementos mas

importantes en esta nueva politica cultural veracruzana.

“En 1987 se cred el Instituto Veracruzano de Cultura (IVEC) bajo el amparo
de la Ley 61 del Gobierno del Estado de Veracruz. Los afios que siguieron a su
creacién estuvieron marcados por una dindmica de experimentacion de una politica
cultural descentralizada aplicada al Estado de Veracruz. Es interesante destacar
unos elementos que marcaron lo que podemos analizar como una inscripcién
caribefia y afrocaribefia de la politica cultural de Veracruz”.

“El primero es el que consistié en institucionalizar un trabajo iniciado desde
finales de los afos setenta, con el rescate y difusion del son jarocho campesino
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como “autentica tradicion musical veracruzana” y del fandango como “fiesta
comunitaria tradicional de la region”. Se trataba no solamente de romper con la
vision centralista de la cultura, sino igualmente de escapar de la rutina del son
comercial instaurado desde el desarrollo de la radiodifusion en los afios cuarenta y
de la fijacién progresiva del cliché de “los jarochos vestidos de blanco, bailando la
bamba”, el cual va de la mano con las nuevas logicas de entretenimiento cultural y
con la espera de la presentacion de un “folclor nacional” buscando deshacer de
connotacién de “pobre y campesino” y su relacién histérica con “lo negro” y “la
negritud” (Perez Montfort, citado en Rinaudo, 2010). El segundo elemento fue el
trabajo de revalorizacion del danzén y del son montuno en la misma ciudad de
Veracruz. Estos dos elementos relacionados con la musica popular se juntaron con
un tercero: el que consistié en impulsar una reflexién académica sobre el Caribe y
su herencia africana, lo que dio lugar, primero en la organizacion de varios foros
entre 1989 y 1992 por el Centro de Estudios del Caribe del IVEC, luego, en la
creacion del Festival Internacional Afrocaribefio, en 1994”.

Tal y como dice Ruiz Rodriguez, el reconocimiento del legado de la cultura
africana en la cultura popular del pais es necesario, ya que muchas de las
“aportaciones culturales mas importantes de los africanos se manifestaron en
aspectos como la musica y la danza”, y lo mas lamentable es que “sorprende el
escaso numero de investigaciones sobre esta tematica” (Ruiz Rodriguez, 2007).
Ante esto, el autor refiere algunos datos interesantes sobre la poblacion negra en
nuestro pais y el estrecho vinculo que esta tiene con Veracruz y otras regiones del

golfo y pacifico:

“El ingreso de africanos a Nueva Espafia tuvo lugar desde el comienzo de la
conquista y duré hasta el primer tercio del siglo XVIIl. No obstante, su ingreso
masivo comenzd hacia finales del siglo XVI, abarcando alrededor de unos 70 afios,
es decir, de 1580 a 1650 aproximadamente (Aguirre Beltran 1946; Ngou-Mvé 1994).
A partir de esa fecha la introduccion de africanos fue decayendo hasta casi
extinguirse en las primeras décadas del siglo XVIIl. La mayoria de africanos fueron
llevados a Nueva Espafia en calidad de esclavos a través de la trata negrera. Al
iniciar la Colonia los primeros esclavos procedieron de Marruecos y Mauritania.
Durante el siglo XVI, predominaban los esclavos de las inmediaciones de Cabo
Verde (desde Senegal hasta Sierra Leona) y el llamado Golfo de Guinea (region
situada entre Costa de Marfil y Nigeria), mas adelante, a finales de ese mismo siglo
y durante la primera mitad del XVII, cuando la trata alcanz6 su mayor auge, las
deportaciones de africanos fueron del &rea cultural banta (principalmente del Congo
y Angola). Las razones de la trata fueron principalmente econdmicas, el creciente
desarrollo que tuvieron las industrias coloniales implantadas por la corona espafola
en Nueva Espafia requeria de una gran cantidad de fuerza laboral.

La mayor parte de africanos llegados a Nueva Espafia arribaron por el
puerto de Veracruz, de alli eran llevados a lo que es ahora la ciudad de México para
ser comerciados y transportados en el interior. Las zonas con intensa actividad
minera, ganadera y azucarera, requirieron de mayor fuerza de trabajo africana. Tal
fue el caso de los dos enclaves costeros con mayor poblacion afromestiza en el
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pais: la region de Veracruz con sus zonas colindantes, y la llamada Costa Chica que
comprende parte de los litorales de los estados de Guerrero y Oaxaca. También
otros factores favorecieron el alto nimero de poblacién afromestiza en estas zonas.
La dinamica propia de los puertos coloniales, como Veracruz y Acapulco en ambas
regiones, intervino para que posteriormente gran parte de la poblacién de las costas
estuviera conformada por “gente de color quebrado”.

Solo conociendo la influencia africana en la cultura popular de Veracruz se
puede empezar a construir una vision acertada sobre los origenes de la musica
que se escucha en las calles, puesto que gran parte de los ritmos y géneros de la
musica popular en México tienen su origen en este continente en conjuncién con
la cultura musical de Espafia. Hay quienes apuntan que la muasica popular en
México guarda una relacion mas estrecha con las influencias africanas, con
respecto a las influencias y ritmos prehispanicos. Al menos asi lo afirma
Herzkovitz, quien dirige el énfasis de su analisis a los sistemas ritmicos de la
musica mestiza mexicana y que considera que “‘la musica es uno de los rasgos
culturales que presenta menor variacion (comparado con la lengua y la religion)
como supervivencia africana en América”. Su tesis fundamental “sostiene que en
esta musica (musica mestiza mexicana) pueden observarse rasgos ritmicos que
resultan ajenos al sistema ritmico hispanico y al indigena por lo que so6lo son

atribuibles al aporte africano” (Herzkovitz, citado en Ruiz Rodriguez, 2007).

Ademas de la conjuncion de la masica africana con la musica espafiola,
cabe afadir a la lista la influencia que ejercié la regién del Caribe en la formacion
de la musica popular en México, y en particular a Veracruz. Antonio Garcia de
Ledn subraya la importancia de este proceso de intercambio cultural entre todas
estas regiones, que el autor denomina como “El Caribe Afroandaluz”. En el articulo
del mismo nombre (Garcia de Leon, citado en Ruiz Rodriguez, 2007), Garcia de

Ledn explica que existio la:

“Importante presencia compartida de un Cancionero ternario caribefio que permite
un constante intercambio cultural de un Caribe amplio que comprende desde el sur de
la peninsula ibérica y las islas Canarias hasta los enclaves comerciales y puertos de
Cuba, Santo Domingo, Puerto Rico, Colombia (Cartagena), Venezuela (Maracaibo, La
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Guaira), Panama (Portobelo) y México (Veracruz). Para Garcia de Leon, este
Cancionero ternario caribefio presenta tendencias musicales claras (orquestas de
cuerdas con danzas que recurren al zapateo, instrumentos caracteristicos como el
arpa diatonica, acompafiamiento de instrumentos de rasgueo similares a la guitarra
barroca, un espacio festivo comin de raigambre afroandaluza como el fandango) y
caracteristicas musicales regionales (citadas del venezolano Alirio Diaz: cadencias
armonicas, uso de contrapunto y poliritmia, afinaciones especificas, uso de falsete o
zalomeo, etc.). Segun Garcia de Ledn, el papel africano en este Cancionero ternario
fue central pues “los negros se convirtieron en portadores de la cultura popular
hispana” en una civilizacién popular que entretejia tradiciones neoafricanas diluidas
en un contexto de colonizacion espafiola”.

De esta forma, Garcia de Ledn enumera varias de las caracteristicas
propias del Son Jarocho, sobre todo en las tendencias musicales y caracteristicas
musicales regionales. De la misma forma, el Son jarocho ha sido relacionado con
la muasica popular del Barroco espafiol. Al menos asi lo afirma Antonio Corona
Alcalde, que en su articulo Son jarocho y la musica popular del barroco espafiol
(Corona Alcalde, en red; disponible en http://hemi.nyu.edu/cuaderno/censura/ht-

ml/jarocho/jarocho.htm), apunta la existencia de esta relacion que:

“se manifiesta de varias formas: en la mdsica misma, en los instrumentos
empleados para tocarla, en la forma de tocarlos, en las agrupaciones de dichos
instrumentos, en las formas poéticas de sus textos y en la forma de bailarse. La
estrecha relacion entre el son jarocho y el son barroco se refleja asimismo en la
naturaleza y estructura del "son" como un género musical heredado directamente
del repertorio espafiol de los siglos XVII y XVIIl. Este término, que originalmente
significaba simplemente "sonido", se empieza a utilizar en el siglo XVI. Primero, para
designar, de manera genérica, piezas musicales que frecuentemente comprenden la
triple practica de mudsica, canto y baile; posteriormente, para nombrar
especificamente a ciertas danzas o bailes

La puerta de entrada a la Nueva Espafia era Veracruz, y esta posicion
privilegiada, sin duda, contribuy6 a su florecimiento y desarrollo cultural. Al mismo
tiempo, le permitia conocer las novedades de toda indole, incluyendo las musicales,
que aportaban los viajeros del Viejo Mundo”.

Y efectivamente, la clave de la gran diversidad de musica que existe en el
puerto se debe a esta “posicion privilegiada” que permitia el “trueque” cultural e
intelectual con el Caribe, Espafia y Africa. El escritor y musicélogo Luc Delanoy,
comenta acerca de este fenomeno de proximidad cultural entre algunos paises del
Caribe y México (Delanoy citado en Mejia Franco, en red; disponible en

http://www.foromexicanodelacultura.org/node/520).
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“Durante casi tres siglos, en la region del Golfo de México se establecio
una estructura sociocultural similar a la del modelo de Caribe Hispano6fono. Los
musicos viajaban libremente entre Veracruz, Yucatan, La Habana, Puerto Rico y
Venezuela, dejando a su paso las huellas de su folclor mientras se empapaban de
los que iban conociendo. Asi la primera influencia cubana llega a México en el
siglo XVIII con el Chuchumbé, danza popular de los mestizos, de la que casi no
guedan huellas sino en los archivos del Santo Oficio que por entonces habia
intentado prohibirla por razén de su irrespetuoso erotismo. En el siglo XIX, la
polka, la mazurca y la danza habanera, seguida desde 1878 por el danzén y el son
cubano, entran en México por la peninsula de Yucatan y el puerto de Veracruz”

Es curioso como Delanoy comenta acerca de la prohibicién del chuchumbé
por parte de la Iglesia. EI chuchumbé es una de las danzas (musica y baile por
supuesto) mas conocidas de finales del siglo XVII, que sin duda estaban plagadas
de elementos que reflejaban la forma de pensar y sentir de los sectores mas
populares de la poblacién. Se trata de un género en cuyas composiciones y letras,
se reflejaban una carga de temas sociales que referian a la desigualdad social, la
desigual racial, el sexo o erotismo, la satira politica o ecléctica, el misticismo y la
brujeria. Tal y como apunta Ruiz Rodriguez, uno de los pioneros del estudio de la
influencia africana en la cultura mexicana es Gabriel Saldivar, quien da cuenta de
algunos de los cantos y bailes prohibidos de la segunda mitad del siglo XVII, en su
libro Historia de la musica en México, de 1934 (Ruiz Rodriguez, 2007). Sobre la

obra de Saldivar, Ruiz Rodriguez sefala:

“Gabriel Saldivar proporciona también referencias a cantos y bailes
prohibidos, de la segunda mitad del siglo XVII, en los que el uso del arpa y la
guitarra era cotidiano. También sefiala que la profesién de musico estaba bastante
extendida entre negros y mulatos y que no fueron tampoco raros los bailes
mulatos que llegaron hasta los salones de las clases dominantes. Durante todo
ese siglo, hubo un juego constante de prohibiciones y licencias de estas
manifestaciones; conforme se acercaba el final del virreinato, las “vueltas a lo
humano” se hacian cada vez mas evidentes”.

“El contenido de las coplas y la coreografia de los bailes se volvian cada
vez mas osados y directos; un ejemplo evidente de erotismo, trasgresion y burla
del que da cuenta Saldivar es el llamado “chuchumbé”. El autor publica por
primera vez varias de las coplas de esta irreverente manifestacion que mas tarde,
hacia fines del siglo XX, se reformularia musicalmente para pasar a integrarse al
actual repertorio tradicional veracruzano”.
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Y no solo Saldivar da cuenta de la temética de los bailes populares de los
siglos XVII y VIII. Ruiz Rodriguez también cita a la autora Noemi Quezada, quien
en 1977, expone en el marco de la XV Mesa Redonda de la Sociedad Mexicana
de Antropologia y comparte algunos datos interesantes de su investigacion en

temas de musica y bailes prohibidos en el Virreinato (Ruiz Rodriguez, 2007):

“En su trabajo, la autora propone que la diferencia de motivos que arguye
el Santo Oficio de la Inquisicién para reprimir algunos bailes coloniales da cuenta
de un cambio ideoldgico significativo entre la poblacion criolla de la Nueva Espaiia
que, hacia mediados del siglo XVIII, exacerba un nacionalismo propio de los
cambios sociales y politicos de la Europa de esa época”.

“Con base en documentos de la Inquisicion, la autora sefiala que los
edictos prohibitorios de bailes del siglo XVII y la primera mitad del XVIII
principalmente reprimen la relajacion de la religién y el auge de creencias magicas
y practicas supersticiosas, mientras que las prohibiciones de musica y bailes a
partir de la segunda mitad del siglo XVIII obedece al intento de restringir el
erotismo, la satira de ministros religiosos y la mezcla de elementos sagrados con
profanos vertidos en los bailes (que para entonces ya reflejan una marcada
identidad novohispana)”.

“Asi, la autora hace un amplio recuento cronoldgico de bailes prohibidos a
los que afiade algunas menciones a sones y bailes hasta entonces desconocidos”.

Hay que considerar que al igual que el chuchumbé y deméas mdusica y
danzas en aquel entonces prohibidos, hay algunos géneros musicales que en el
presente son del gusto popular en Veracruz y que guardan ciertas similitudes con
dichos bailes prohibidos. Sobre todo, comparten caracteristicas como el ritmo (a
base de percusiones) y las tematicas (que aun hablan de desigualdad social o
racial, sexualidad, amor o erotismo, violencia, etc). Hay innumerables canciones
que abordan estos temas y que son del agrado de muchos. Es dificil establecer
con exactitud cuales son los géneros mas escuchados en el puerto, pero sin duda
entre los mas tradicionales se encuentran: el son jarocho, el danzon, el son
cubano, el bolero, la salsa (y otros ritmos tropicales), y en menor grado la cumbia.
Existe también publico para los ritmos populares mas modernos, como los del
Norte del pais, y entre los jovenes el pop, el rock y el denominado reggaeton
(importado también del Caribe).
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El reconocido arpista veracruzano, Alberto de la Rosa Sanchez, con mas de
40 afios de trayectoria artistica, escribe un articulo donde enumera aquellos
géneros musicales que, considera, gozan de mayor popularidad en todo el estado
de Veracruz. Con el titulo de Musica Veracruzana (de la Rosa, en red; disponible
en http://www.musicajarocha.com/presentacion/musica.html), el articulo de Alberto
de la Rosa sostiene lo siguiente:

“En el estado de Veracruz sobresalen tres estilos de musica, que cuentan
con fuerte arraigo entre sus pobladores y un gran nimero de seguidores en otras
partes de México y el extranjero”.

“Al norte nos encontramos con la muisica Huasteca que aunque se
manifiesta también en otros estados vecinos, en Veracruz adquiere caracteristicas
muy propias ya que es parte de toda una forma de vida. Los Huastecos aman
profundamente su musica y ocupa un lugar esencial en todos los momentos
importantes de su existencia; nacimientos, bautizos, bodas, celebraciones
religiosas, funerales etc., En toda la Huasteca Veracruzana, que abarca desde la
ribera del rio Panuco, que nos une con el estado de Tamaulipas, hasta la ciudad
de Poza Rica y lugares circunvecinos, se escucha el canto del “falsete” siguiendo
las vibrantes notas del violin ejecutado con singular maestria y acompafado por la
jarana y la huapanguera. Actualmente los festivales de Son Huasteco se han
popularizado en toda la regién y ya son muchos los pueblos que con gran éxito los
organizan”.

Alberto de la Rosa también sefiala la importancia del Son Jarocho en la
cultura musical popular de la entidad veracruzana (de la Rosa, en red; disponible

en http://www.musicajarocha.com/presentacion/musica.html):

“Desde luego la Musica Jarocha es la que con mayor fuerza representa a
los Veracruzanos, esto se debe a que nacié en esta tierra y se puede decir que
desde aqui ha conquistado al mundo. es el resultado de la mezcla de tres
culturas: la Indigena que ya vivia en esta regién, la Espafiola que llegd a
conquistar y la Africana que fue traida en calidad de esclava”.

“La riqueza de la musica Jarocha es infinita, las Jaranas son el alma
principal de los conjuntos a las que se le suman una gran variedad de
instrumentos entre los cuales en muchas ocasiones destaca el “Arpa”, que de
alguna forma es también un icono de Veracruz. Se puede decir que cada musico
es un “Juglar’, ya que en sus composiciones narra sucesos o convierte con
ingenioso humorismo situaciones dificiles o draméticas en jocosas aventuras,
destacando la facilidad para improvisar un verso en el que alude a algun personaje
de la reunién o a alguna situacion del momento”.
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Corona Alcalde reconoce el valor que el Son Jarocho tiene para la identidad
veracruzana en lo musical. Ademas sefiala el caracter que tiene este género,
como una forma de expresar de la manera mas fiel la forma de pensar y actuar del
veracruzano, y el caracter pintoresco que parece distinguirlo (Corona, en red:

http://hemi.nyu.edu/cuaderno/censura/htmli/jarocho/jarocho.htm):

“Entre las manifestaciones de la musica tradicional mexicana, la musica
jarocha goza de una merecida popularidad, debida en gran parte a lo vistoso de
las evoluciones de sus bailarines, a la ingeniosa e inspirada poesia con que se
cantan sus sones, y a la alegria contagiosa y extrovertida de su musica”.

De igual forma, de la Rosa Sanchez sefiala un tercer estilo musical que
goza de gran popularidad, y especialmente en el puerto de Veracruz. Esto se hace
evidente en las calles del puerto, por ello este tipo de musica es la que mas se
interpreta en Los Acordes de la Calle (de la Rosa, en red; disponible en

http://www.musicajarocha.com/presentacion/musica.html).

“En el puerto de Veracruz y sus alrededores florece la musica Caribefia,
también llamada Tropical, y es necesario hacer notar que aunque Veracruz
geograficamente no se encuentra en el Caribe, culturalmente forma parte
importante de él, ya que en Veracruz se toca, se canta, se baila y lo que es mas
significativo, se compone musica Caribefia la cual ha trascendido mas alla de
nuestras fronteras donde destaca uno de los mas grandes compositores
Mexicanos de todos los tiempos: el “musico-poeta Agustin Lara”. Desde luego en
Veracruz florece un estilo muy particular de ritmos Caribefios y podemos afirmar
gue la Rumba y el Danzén ya tienen carta de nacionalizacién, cuya manifestacion
més voluptuosa la vivimos durante la celebracion del mas famoso carnaval de
México: el “Carnaval de Veracruz”.

Sobre la identificacion de los veracruzanos con la musica tropical (es decir,
géneros como el danzén, la rumba y el son montuno), Rinaudo explica un par de

factores que sin duda definieron el gusto musical de las clases populares:

“Estos dos estilos musicales y de danza de origen cubano fueron
introducidos a finales del siglo XIX y a principios del siglo XX, gracias a la
comunicacion permanente que existia entonces entre los puertos de La Habana y
Veracruz, pero también gracias a la presencia de una pequefa comunidad cubana
gue sin duda facilité su rapida infiltracién en las colonias populares y su expresion
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en las plazas publicas de Veracruz hasta convertirse en una de las principales
atracciones de la ciudad sefaladas en todas las guias turisticas”.

Cabe resaltar la importancia que sefala Rinaudo sobre la expresién de los
ritmos cubanos en las plazas publicas de Veracruz, que hasta el dia de hoy se
realiza. Es entonces necesario llevar a cabo un ejercicio de investigacion basado
en la observacion, con la finalidad de identificar todos los elementos que se
presentan con el fendmeno de la musica en las calles. Es decir, se debe identificar
las locaciones de mayor actividad de musica en la calle en la ciudad, los géneros
gue se interpretan, los artistas que trabajan en la calle, y las rutas de transporte

publico en los que desempefian su trabajo.

2.2. ¢,Quiénes son los musicos callejeros veracruzanos?

La zona del centro de la ciudad de Veracruz es uno de los sectores donde mas se
nota la presencia de la musica en las calles. En mayor medida que en cualquier
otra parte de la ciudad, los masicos encuentran espacios para trabajar en el centro
histérico, sobre todo en algunas de las plazas y parques publicos que se
encuentran alli, ademas de tocar en las principales rutas de transporte publico de

la zona conurbada que forzosamente tienen diversas paradas por toda el area

Como ya se menciono, el zocalo y la zona de los portales constituyen uno
de los foros urbanos donde hay mas actividad de musicos que trabajan todos los
dias, aunque su presencia es mayor durante los fines de semana para poder
atrapar clientes que disfrutan su tiempo libre con la familia o los amigos. Lo que
abunda son las marimbas, acompafiadas de alglin percusionista o cantante,
aunque también hay grupos de musica nortefia, musicos boleristas, conjuntos de
son cubano, algunos solistas baladistas e intérpretes de "pop", y finalmente los

grupos de mariachis.
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Los portales de Veracruz, ubicados en el cruce de la calle de Lerdo de
Tejada con la Av. Independencia y hacia la Av. Ignacio Zaragoza, son, sin duda, el
sector de mayor presencia de musicos de la calle en todo el puerto, gracias a que
esta zona tiene la caracteristica de albergar algunos de los bares y restaurantes
de mayor tradicion en la ciudad. En una noche es posible observar a mas de 15
grupos presentes, tocando de manera simultdnea. Para algunos, este hecho tan
pintoresco constituye un atractivo mas para visitar el zécalo, mientras que para
otros es sumamente molesto. Inclusive para los musicos puede resultar tediosa la
tarea de ejecutar su instrumento enfrentando el ruido que producen la gente y los

demas grupos.

A pesar de ser un espacio publico de libre transito, los portales no es un
area libre para los musicos que quieren trabajar ahi. De hecho, es una de las
areas mejor protegidas por los sindicatos de musicos del puerto. El Sindicato de
Filarmonicos del Puerto de Veracruz es el que se encarga de administrar los
permisos que se expiden para trabajar en dicha zona y en algunas otras plazas
publicas del centro historico, tales como el malecon, el parque Zamora y la mayor

parte de los bares y cantinas donde los musicos "charolean™.

Otro punto donde hay presencia de musicos en la calle es el callején de
Gutiérrez Zamora, entre la Av. Zaragoza y Francisco Landero y Coss, donde se
encuentran los expendios de las famosas nieves del malecén. En este callejon,
punto de paso peatonal entre el malecén y el zécalo de la ciudad, el Ayuntamiento
de Veracruz ha dispuesto un foro donde se presentan artistas locales, ya sean
musicos, actores de teatro, etc. Este foro funciona Unicamente los sdbados vy

domingos, y sin duda acapara la atencion de la gente por la variedad de

LA proposito de este particular término, hay que sefalar que los muisicos lo utilizan para denominar
la accién de tocar en los espacios publicos seguida por el acto de obtener su retribucion pidiendo
una cooperacion a los presentes que escucharon la interpretacion musical. El término "charolear"”
muy probablemente proviene de la frase popular “pasar charola”, que se refiere a la accion de
recoger una cooperacion, o de tomar lo que corresponde de cada quien.
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espectaculos que ahi se muestran. Actualmente se encuentran trabajando un
grupo musical de bolero, son cubano y folklore latinoamericano; un cantante
solista de musica mexicana, y un espectaculo de titeres para nifios. El principal
publico en este foro lo constituyen las personas de la tercera edad por la musica

de bolero, y los nifios por el "show" infantil.

Otro espacio designado por el Ayuntamiento de Veracruz, de especial
interés para el desarrollo de la musica en la calle en el centro historico, es el
famoso portal de Miranda. En este lugar se viven verdaderas noches de rumba y
son cubano a cargo de grupos universitarios juveniles de musica afro-caribefa.
Sin duda, es uno de los lugares mas populares para bailar al aire libre en el centro
de la ciudad. Justo enfrente de la Fototeca de la Ciudad, el callejon de Miranda
empieza a llenarse alrededor de las 9 de la noche, cuando los grupos invitan a
bailar a los presentes al ritmo de salsa, son cubano, merengue y demas fusiones
musicales, siempre utilizando los instrumentos, ritmos y raices de la musica latina.
El baile puede llegar a extenderse hasta pasada la media noche. Este espectaculo
siempre se presenta los fines de semana y parece ser el favorito entre los jovenes.
Entre semana, el espacio es utilizado para montar un pequefio mercado de

artesanias, apoyado también por el mismo Ayuntamiento.

Justo enfrente del callejébn de Miranda se encuentra una pequefia plaza
ubicada en la esquina de la Av. Zaragoza y la calle Mario Molina. En este lugar, en
las noches de fin de semana, también hay musica en la calle. Aunque se trata de
un pequefio parque, en él se monta un verdadero escenario con un gran equipo de
sonido para presentar agrupaciones que interpretan cumbia y salsa. Por supuesto,
este lugar es el mejor para bailar los géneros propios de la musica tropical, ritmos

gue son preferidos por las parejas maduras.

Para trabajar en estos ultimos tres foros mencionados -al ser dispuestos por

el Ayuntamiento local-, los muasicos no requieren estar afiliados al Sindicato de
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Filarmoénicos del puerto de Veracruz. El derecho a trabajar estos espacios ha sido
ganado por los propios musicos, apoyados por varias regidurias.

También en el malecén no es raro encontrarse con musicos que estén
tocando en medio de la explanada, en una banca o quizas en la banqueta del Café
de la Parroquia. Este histérico café, icono de la ciudad, es visitado por miles de
turistas cada afo; y precisamente el turismo es uno de los mercados mas
importantes para el musico callejero veracruzano. En el Café de la Parroquia se
pueden escuchar por igual grupos de marimba (los mas tradicionales), jaraneros
solistas y varios boleristas y trovadores. Los nativos del puerto también saben que
no puede haber nada mas tradicional que un café lechero servido en la Parroquia,
disfrutando la vista del puerto y del malecdn, musicalizado por los bellas armonias
del son jarocho interpretada por los musicos locales. También para tocar en el
Café de la Parroquia es necesario contar con la credencial del Sindicato de

Filarmonicos, pero no para tocar en la explanada del malecoén.

Algo parecido sucede en el callejon de La Lagunilla, a unos pasos de la Av.
Independencia, entre las calles de Aquiles Serdan y Mariano Arista. Rodeado de
algunos bares y restaurantes, de manera muy habitual alli se llevan a cabo
eventos de promocién cultural qgue no s6lo fomentan la masica, sino también la
danza y las artes plasticas. Este lugar no es tan concurrido por los musicos
callejeros que se ganan la vida “charoleando”, pero si se pueden aparecer en los

tres o cuatro Unicos bares que aqui se encuentran.

A unos pasos de La Lagunilla se encuentra la Plazuela de la Campana,
ubicada en otro callejon y también entre las calles de Arista y Serdan. La
particularidad de este foro es que ahi se toca principalmente el danzén. Varias
noches a la semana algunas danzoneras del puerto se presentan ante un publico
numeroso, compuesto principalmente por personas de la tercera edad. Ademas de

ser un sitio de gran rigueza musical, la Plazuela de la Campana constituye un
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espacio de reunion e interaccion social entre los adultos mayores. En el lugar
también se puede disfrutar de una buena bebida o comida regional gracias a la
presencia de algunos restaurantes y bares de mucha tradicion. Cabe destacar que
la Plazuela de la Campana no es el tnico sitio donde se baila danzén en Veracruz;
también en la explana del zocalo se presentan las mas importantes danzoneras de

la ciudad por lo menos dos veces a la semana.

Un punto mas de actividad musical en la calle se presenta en el Parque
Zamora. En este lugar la presencia de musicos boleristas destaca con respecto a
otros lugares. No es un sitio tan concurrido por las familias porque,
desafortunadamente, por las noches su atmésfera se vuelve muy pesada y es
frecuente que en él se presenten fendbmenos sociales negativos como la
delincuencia o la prostitucion, y por ello no es un lugar seguro para trabajar.
Ademas el parque Zamora estd también protegido por los musicos agremiados y
no cualquiera puede tocar en este espacio. Por otro lado, es necesario comentar
gue los restaurantes, bares y cantinas del centro histérico son frecuentados por los
musicos callejeros. En estos lugares los boleros, los corridos y la musica tropical
son los géneros que la gente pide con mayor frecuencia, y los masicos pueden

estar trabajando hasta la madrugada.

Un foro alternativo de expresion lo constituye la red de transporte publico
que atraviesa las principales calles del centro histérico. Son varias las rutas de
autobuses que atraviesan o rodean las principales avenidas del centro, y no es
raro encontrarse a una gran cantidad de musicos callejeros que piden permiso a
los conductores para subirse a “charolear” al camion. Esta es una de las
actividades que los musicos callejeros mejor aprovechan, pues en muy pocas
horas logran reunir una buena cantidad de dinero, ademas de que es uno de los
pocos lugares donde tienen una audiencia cautiva que forzosamente los

escuchara.
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En este sentido, los musicos tienen sus opiniones sobre cuales son las
mejores rutas de autobus donde trabajar. Tal y como revela Los acordes de la
calle, la gran mayoria de los musicos prefiere las rutas que no exceden los limites
del centro historico; ademas sostienen que se puede saber cual es el gusto
musical de los pasajeros considerando las colonias por las que pasa el camion en
cuestion, de modo que pueden calcular si lo que tocaran le gustaré al pasajero. Al
parecer, y aunque parezca una practica prejuiciosa, esto suele ser cierto. Aparte,
si al pasajero le gusta lo que escucha, el muasico recibira una mejor retribucion; en

caso contrario, no recibira nada.

Todas las plazas, restaurantes y lugares publicos ya mencionados
constituyen los pocos foros con los que cuentan los musicos en el centro historico
para llevar a cabo su labor. Pero esto no significa que los musicos callejeros no
salgan de este primer cuadro de la ciudad para trabajar y ganar algo de dinero. No
es raro encontrarlos en restaurantes y bares por toda la ciudad. En algunas
ocasiones también se les ve en diversas locaciones a lo largo del boulevard Avila
Camacho; por ejemplo, en la playa de Villa del Mar, cerca del Acuario de

Veracruz, la zona de restaurantes es la mas buscada para trabajar en dicha zona.

Algunos musicos también trabajan fuera del puerto. Boca del Rio, en la
zona centro y en su franja restaurantera, es otro lugar donde se rednen diversos
musicos de distintos géneros. Sin embargo, para tocar ahi también es necesario
estar afiliado a un sindicato. Lo mismo sucede en comunidades cercanas a
Veracruz como Mandinga, Cardel, Anton Lizardo, Medellin y Jamapa. A diferencia
del musico profesional, al musico callejero parecen no interesarle tanto la difusion
cultural ni el reconocimiento que puede traer la fama. Por el contrario, su principal
interés es el de subsistir. Para algunos, la musica no era lo que esperaban para
sus vidas; pero resultd ser lo que mejor sabian hacer y, en algin momento,
tomaron el instrumento que sabian tocar para ganar un poco de dinero, el cual

pueden obtener tras interpretar una pieza y pedir amablemente una cooperacion
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por el servicio, o bien, porque su musica constituya un intercambio comercial para
complacer el oido de algun cliente que pida una cancion. Se trabaja en estas dos
modalidades. Cada musico tiene sus precios, que pueden variar entre los 30 y 50

pesos por melodia (cuando se trata de agrupaciones).

Con la musica en la calle algo curioso esta sucediendo. Los acordes de la
calle puso de manifiesto que varios musicos profesionales estan tratando de salir
de los canales comerciales de la muasica y estan optando por renunciar a los foros
establecidos y a las presentaciones especiales para darse a conocer en las calles.
Hay que aceptar que, en la industria musical en México y en el mundo entero, lo
gue importa no es la expresion artistica, sino el volumen de ventas; esto significa
que, para muchos, la meta no es llegar a conmover con una melodia, sino llegar al
disco de platino. Por ello, ninguna disquera le apuesta a producir un album a algun
musico o artista musical sin tener mas o menos la certeza de que el sujeto en

cuestion sera exitoso.

Algunas de las producciones musicales independientes, que a veces son
caseras, son producidas por musicos profesionales sin el sello de alguna disquera
gue avale y promueva el material, ya que una cosa es producir el disco y otra cosa
es promocionarlo y llevarlo al punto de venta al alcance de los publicos. De ahi
que una nueva generacion de profesionales de la masica busque dar a conocer su
trabajo justo por donde la gente camina, donde se transporta y donde sale de

fiesta.

Dicho esto, y entendiendo el término de musico callejero para aludir a
cualquier musico que trabaja o anda tocando y/o cantando en la calle, se podria
decir que actualmente hay dos tipos: aquellos que tienen una formacion
profesional y los que sOlo tienen conocimientos empiricos. Encontrar sus
diferencias y similitudes es uno de los objetivos que se planearon dentro del

contenido del video documental Los acordes de la calle.
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CAPITULO 3
PRODUCCION DEL VIDEO-DOCUMENTAL
LOS ACORDES DE LA CALLE

3.1 Antecedentes.

En varias partes del mundo se han llevado a cabo trabajos de cine
documental que muestran la vida y la labor de los musicos callejeros. Algunos
directores han elegido hablar sobre el trabajo de los musicos de la calle para
rescatar asi la importancia de su obra como una actividad que enriquece la
identidad cultural de las ciudades y los pueblos; también relatan la lucha constante
de subsistir con el oficio de musico y, en consecuencia, abordan temas como la
desigualdad social, el racismo, la pobreza, la inmigracion y el desempleo. Este tipo
de trabajos se presentan como antecedentes que guardan una estrecha relacion
con la produccion del video-documental Los acordes de la calle, siendo los mas

importantes los que se mencionaran a continuacion.
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En marzo de 2005, un grupo de personas comenzO un proyecto que
buscaba a musicos callejeros de diversas partes del mundo, llevandoles un
estudio de grabacion totalmente portatil y ligero a las calles para luego unirlos a
todos, voces e instrumentos, en una mezcla: la cancion Stand by Me, interpretada
asi por mas de una docena de musicos y cantantes, como si se tratase de una
grabacion en conjunto. La cuestion es que cada uno de estos musicos se
encontraba en diferentes ciudades, como Santa Monica, Nueva Orleans,

Toulouse, Rio de Janeiro, Caracas, Amsterdam o Moscd.

El creador de este trabajo se llama Mark Johnson y habla de este proyecto
que, segun él, “nacio de la idea de que debemos inspirarnos los unos a los otros,
de unirse como raza humana, y la musica es el mejor medio para hacerlo” (en red;
disponible en http://www.telecinco.es/informativos/cultura/noticia/100012447/La+-
banda+mas+callejera+llegat+a+Espana+para+expandirt+su+solidaridad). De esta
forma, empez6 a viajar y a grabar muasicos en las calles, en los Metros, en
reservas de nativos indios en EU, en pequefios pueblos africanos y en montafias
en los Himalayas; y lo mas interesante es que esos musicos nunca se conocieron
en persona. Por decirlo asi, fue la musica lo que los juntd a todos y la creencia de
que "se puede hacer mucho mas por este mundo si se trabaja en conjunto que por

separado.”

Con lo anterior en mente, y desde hace poco mas de 4 afios, Johnson y su
equipo han estado realizando este trabajo con el que pudieron completar un album
musical titulado Playing for change: Songs around the world, que incluye un disco
compacto y un DVD. Ademas han puesto a disposicion del publico su material
documental en internet a través del portal www.playingforchange.com, que
también cuenta con una boutique en linea, resefias completas de cada uno de los

musicos del proyecto, formas de contacto y una seccién de videos.
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Este proyecto ha sido muy aceptado por el publico mundial, que también ha
estado al pendiente de cada capitulo de esta serie a través de portales como
Youtube o en blogs de fanaticos del movimiento.

Por otra parte, el famoso grupo inglés de musica "rock™ Oasis ha lanzado, a
través de su pagina web de My space.com, un trabajo documental acerca de
musicos de la calle con una temética muy interesante. El trabajo, titulado Dig out
your soul in the streets, hace referencia al nombre de su més reciente album, Dig
out your soul. Se trata de un documental dirigido por The Malloys -nombre artistico
de los directores de videoclips y cine Emmet Malloy y Brendan Malloy- en el cual
se muestra como el grupo llega a la ciudad de Nueva York unos dias antes del
lanzamiento del album para conocer a un grupo selecto de musicos callejeros de
dicha ciudad; este encuentro tiene como objetivo darle a conocer a estos musicos
las canciones del disco proximo a salir para que ellos vayan a las calles, al Metro,
a los parques, etc., a tocar la musica de Oasis. Los performance se realizan sobre
todo en lugares privilegiados del Metro, como Grand Central, Times Square, Penn
Station y Astor Place; y han contando con la colaboracién de las autoridades
neoyorquinas (Guinaliu, 2008, en red; disponible en http://mguinaliu.wordpress.-

com/2008/09/20/oasis-apuesta-por-youtube-y-el-street-marketing/).

Cuando la agrupacion pensé en esta idea, mas all4 de considerarla como
una excelente estrategia mercadolégica, pensaron en el papel que juegan los
musicos callejeros de Nueva York en la labor de difundir su masica entre la gente
en espacios publicos. Segun decian ellos, no era raro encontrarse a algun
guitarrista en el metro tocando Wonderwall u otro de sus éxitos. Desde esta
perspectiva, decidieron empezar por el final: en vez de, primero, lanzar el disco,
luego lograr que una de las canciones del album se convirtiera en hit de radio y
esperar que después un musico de la calle la incluyera en su repertorio, Oasis

opt6 por empezar por el final de esta sucesion de eventos.
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Sin duda, el proyecto del cual surgié ese gran documental posiciona muy
bien a la banda, que dej6 en claro su gusto por la musica de la calle de una de las
ciudades méas importantes de la nacién americana. ElI documental Dig out your
soul in the streets fue el primero en alta definicion que se expuso en el portal

Myspace.com en la historia.

Un trabajo muy importante también lo fue el documental Cantando bajo la
tierra (2005), una coproduccion espafiola-argentina dirigida por Rolando Pardo.
Este filme, que obtuvo una Mencion Especial en el certamen madrilefio de
creacion documental Documenta Madrid 2005, relata la historia de Chema, un
musico callejero cuya especialidad es silbar, que busca en las diferentes
estaciones del Metro de Madrid a su amigo Bobby del Palmar, un bolerista cubano
que se encuentra de regreso en la ciudad para tocar en la calle. Esta busqueda
lleva al director a acercarse también a muchos musicos que trabajan en el Metro y

gue provienen de paises europeos, africanos y sudamericanos.

Con un excelente montaje de Fabio Pallero, esta produccion de 80 minutos
relata no sélo como es trabajar en las calles de aquella ciudad, sino que también

aborda temas tan polémicos como la inmigracion ilegal y el desempleo en Espania.

El director dice que en Madrid hay musicos en las calles como en ningun
lado:
“Viajaba todos los dias en el metro hasta que de tanto detenerme a escuchar
a los musicos y mirarlos, los observé mas detenidamente. Ahi comenzé la pelicula...
Hay musicos en varias partes de Madrid. En baretos de mala muerte, en la calle por

todas partes, frente a las grandes tiendas, y asi..” (en red; disponible en
http://documentales.blogspot.com/2005/06/rolando-pardo-director-de-cantando.html).

Pero algo que, sin duda, define la importancia de este filme es el cuidado
con el que el tema fue abordado por el director, que mostro de forma noble la
sencillez de cada uno de los protagonistas, sin llegar a exponerlos ni tratar de

conmover al publico con la miseria.
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Otro documental importante realizado en la capital espafiola fue producido
bajo el encargo del Circulo de Bellas Artes de Madrid. Titulado Las vidas barbaras
(2008), es un trabajo coordinado por César Rendueles donde se presentan una
serie de entrevistas con musicos callejeros y musicos profesionales que tocan en
las calles, asi como con la coordinadora del festival Las Noches Barbaras y
locutora del programa homénimo que transmite Radio Circulo, Carmen Vela. En
dicho festival, organizado por Radio Circulo y el Circulo de Bellas Artes, cada afio
se reunen musicos callejeros de Madrid en el edificio de esta ultima organizacion
para tocar dentro de las instalaciones, en el lobby, en los salones e incluso en la
azotea del inmueble. Es, en definitiva, uno de los eventos que mas reune a los
musicos callejeros de toda Europa y en el que los interesados disfrutan del talento

gue cualquiera puede encontrar en las calles de Madrid.

Para el disco-libro-DVD Las vidas béarbaras, los cineastas buscaron gente
no sélo de Espafia, sino de Rumania y algunos paises de Africa, e incluso un
grupo de latinos y mexicanos que trabajan en la conocida plaza de Puerta del Sol,
en el centro de Madrid, llevando musica de mariachi a miles de transeuntes que

pasan por dicho lugar.

La pelicula tiene un ritmo que a veces se torna bastante lento, pues se
centr6 muchisimo en indagar sobre la vida de cada uno de los protagonistas,
cuyas historias son tan distintas como los géneros que cada quien domina. Sin
embargo, se trata de un trabajo serio, con muy buena fotografia y un gran guion;
en suma, un muy buen documental (Lenore, 2008, en red; disponible en

http://www.musicaenlamochila.net/2008/08/07/haciendo-la-calle/#more-664).

En México también se han realizado documentales sobre musicos
callejeros. Algunos de estos trabajos alcanzan cierta popularidad, sobre todo

cuando se aborda la vida de musicos que son reconocidos por su trabajo y por su
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caracter pintoresco. Es el caso de un guitarrista llamado Rodrigo Gonzalez, mejor
conocido como “Rockdrigo”, que se hizo muy conocido por tocar en los pasillos del
Metro de la ciudad de México; se trata de un musico callejero aplaudido por una
generacion fanatica de la musica urbana de la capital durante los afios ochentas, y

que murié durante el terremoto que sacudi6 al pais en septiembre de 1985.

El trabajo de Rockdrigo ha sido rescatado a través de los documentales
¢Por qué no me la prestas? Rockdrigo a 10 afios (1995) de Sergio Garcia Michell;
No tuvo tiempo. La hurbanistoria de Rockdrigo (2003), dirigido por Rafael Montero,
y quiza el mas conocido; y Rockdrigo, la ciudad del recuerdo (2001), dirigido por
Alejandro Rodriguez y que constituye el trabajo de tesis de éste para la carrera de
Comunicacion Social en la UAM-Xochimilco (en red; disponible en http://www.rock-
drigo.com.mx/videos_rockdrigo.html). Rockdrigo, la ciudad del recuerdo rescata
historias e imagenes del musico a mas de veinticinco afios de su fallecimiento.
Partiendo de entrevistas y de testimonios de gente que lo conocid, este
documental va contando la historia de Rockdrigo desde que parti6 de su natal
Tampico hasta sus ultimos dias en la capital mexicana, donde se hizo tan famoso

como cantante.

Otro trabajo interesante efectuado en la ciudad de México tuvo como
escenario el centro histérico, con musicos que trabajan en las principales avenidas
de este sector de la ciudad. Se trata de un cortometraje documental titulado Ein
Ton (Musicos callejeros de la ciudad de México), dirigido en 2008 por Gerardo
Alvarez y realizado con el apoyo de la Asociacion Mexicana de Cineastas
Independientes y Ad Libitum Films (en red; disponible en http://www.mp3busca-
dor.com/video.php?v=QvTrirWYRIic&/EIN%20TON%20%20part.%202%20(MUSIC
OS%20CALLEJE..). El material en cuestion explora un género hibrido que mezcla
caracteristicas propias de la narrativa del cortometraje de ficcibn con las del
género documental. Es asi porgue la historia trata de un joven llamado Manu, un

estudiante de mdusica que no puede encontrar una nota para terminar una
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composiciéon en la que trabaja y que, al verse frustrado y estresado, decide salir a
dar un paseo por el centro historico de la capital, donde conoce a varios musicos
de la calle cuyas historias lo ayudan a descubrir cual es aquella nota que a él le

hace falta.

Con este ultimo trabajo no se cierra la lista de las peliculas documentales que
abordan el tema de la musica en la calle. Sin embargo, si son referente obligatorio
para aquellos directores que se interesen por los musicos de la calle, ya que cada
pelicula tiene una aportacion significativa al estudio de este fendbmeno, ya sea en

lo narrativo o en lo técnico.

Después de analizar cada uno de estos trabajos, la produccion de Los Acordes de
la Calle comienza el proceso de preproduccion de la pelicula. Los detalles del

proceso se detallan en los préximos subcapitulos.

3.2 Sinopsis del proyecto.

Los acordes de la calle es un documental que habla sobre el trabajo, la vida
y la situacién social de algunos musicos callejeros que tocan en las calles del
centro historico del puerto de Veracruz. Se trata de una perspectiva hacia el
interior del pensamiento de los integrantes del grupo Son Latinos, que a través del
bolero, el son cubano y la musica latinoamericana, buscan construirse espacios de
expresion, dar a conocer su trabajo, entretener al publico y mantener a sus

familias.

La idea del proyecto requeria, en primera instancia, establecer relaciones
con los musicos callejeros de la ciudad. Finalmente, después de llevar a cabo un
trabajo de observacion sobre la presencia de musicos en las calles del puerto de
Veracruz, se logré establecer contacto con varios de ellos. A partir de la relacion

gue surgié con este acercamiento, se logré establecer el acuerdo de grabar el
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documental con un grupo de musicos que trabajan en el foro del callejon de
Zamora: Son Latinos, un grupo que lleva cerca de afio y medio trabajando junto.
Esta conformado por 6 integrantes, cada uno con distinta edad, interpretando

diferente instrumento y con una especial formacién musical:

- Carlos Garcia: Procedente de la ciudad de Cuernavaca, Mor., es
flautista, con mas de 30 afios trabajando en la musica. Sus gustos
musicales lo han llevado a aprender a construir instrumentos propios de
la musica folklorica latinoamericana, género que conoce muy bien y que
interpreta con gran maestria. Es el director musical del grupo.

- Obed Luria: Es un joven musico jarocho que domina perfectamente el
bello arte de tocar el requinto. Proviene de una familia de gran tradicién
musical, ya que su padre y sus hermanos han sido musicos. Ademas de
trabajar con el grupo, Obed también hace proyectos de disefio gréfico.

- Ricardo Ramirez: Bajista y guitarrista. Oriundo también de la ciudad de
Cuernavaca, Mor., recibié la invitacion para unirse al grupo de parte de
Carlos Garcia. Ademas de ser musico, tiene una carrera técnica en
instrumentos de control y una licenciatura en ensefianza de la lengua
inglesa. Actualmente se dedica a tocar con Son Latinos y a la
produccion musical.

- Francisco Negocio: Musico veracruzano especializado en instrumentos
de percusion. Actualmente estudia piano y, para el momento de realizar
el documental, apenas llevaba tocando con Son Latinos un par de
meses. A pesar de ser uno de los mas jovenes integrantes del grupo,
tiene un gran talento y su especial carisma lo distingue del resto de sus
compairieros.

- Isai Luria: Guitarrista veracruzano de gran talento. Es la voz principal del
grupo Son Latinos y hermano del requintista de esta agrupacion, quien

lo invitd a unirse al proyecto. Tiene gran experiencia en la guitarra, y
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gran parte de su vida se ha dedicado a tocar en la calle y en trio junto
con su padre y su hermano.

- Javier Ramos: Musico veracruzano muy joven. Su formacion ha sido
primordialmente lirica. Domina muy bien las congas y el timbal. Gusta de

la musica tropical y latina. Fue el ultimo elemento en integrarse al grupo.

Son Latinos se presenta todos los fines de semana, a partir de las 4 6 5 de
la tarde, en el foro que el ayuntamiento de Veracruz dispuso en el callejon de
Zamora, entre las avenidas Ignacio Zaragoza y Francisco Landero y Coss, justo
en la misma plaza donde se encuentran los locales que venden las nieves del
malecon; y comparte el escenario con un solista de masica mexicana y el "show"

de teatro infantil "Ensalada de Titeres", de la actriz Silvia Ouvier.

Son Latinos ha ganado mucha popularidad dentro del centro histérico por
su versatilidad en cuanto a la interpretacion. Durante su actuacidn se tocan
géneros diversos como el bolero, el son cubano y la musica latinoamericana; por
ello acaparan la atencion de un gran numero de personas, sobre todo de edad
adulta. Abordar tal variedad de géneros musicales también los distingue del resto

de los musicos que trabajan en esta zona.

La ganancia que obtiene el grupo proviene tanto de la cooperacion
solicitada al publico al finalizar cada presentaciéon como de la venta de los dos
discos que tienen en su haber. Con respecto a los discos, Son Latinos tiene dos
colecciones: el primer disco incluye grandes éxitos de la musica latinoamericana,
mientras el segundo es una coleccion de grandes éxitos del bolero y son cubano.
Varias de las canciones de estos dos albumes forman parte del repertorio que

normalmente interpreta el grupo en las presentaciones.

Asi, Los acordes de la calle es un viaje que presenta el color, los sonidos y

los acordes de un grupo de artistas que, por su caracter, sencillez y enorme
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sensibilidad, demuestran que el oficio de muasico es uno de los mas
enriquecedores de la cultura veracruzana. Ya sea en el malecén, en el zécalo o en
el camion, Los acordes de la calle seguiran sonando y vibrando a cambio de unas

pocas monedas.

3.3 Memoria del procedimiento.

A continuacién se expondra una memoria completa de la planeacion, las
actividades y las cuestiones técnicas que se requirieron para la realizacion del
documental Los acordes de la calle, dirigido por Jorge Chi y producido por la

Universidad Villa Rica y los Estudios de Television Villa Rica.

3.3.1 Concepcidon de laideay concepto

La idea de realizar el documental Los acordes de la calle surge de la
inquietud del director por mostrar una parte de la riqueza cultural del puerto de
Veracruz, a través de un medio comunicativo audiovisual que permita entender y
disfrutar el trabajo de los musicos veracruzanos que se mantienen fuera de los
canales convencionales de la industria musical. El gusto por la masica y el cine
llevaron al director a unir estos dos conceptos en un proyecto que cuente las
historias que los musicos callejeros pueden compartir. Y no sélo eso: este
documental también busca abordar temas como el desempleo, la desigualdad
social, la falta de oportunidades, la inmigracién, el sindicalismo dentro de la
musica en la calle y las diferentes reflexiones que se pueden hacer desde el punto

de vista de los musicos callejeros con respecto a sus vidas y su situacion social.

Como ya se ha expuesto en este documento, las peliculas documentales

sobre musicos callejeros no son una novedad. Quizas, uno de los trabajos que
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mas influyeron en la conceptualizacion y realizacion de Los acordes de la calle sea
el documental espafiol-argentino Cantando bajo la tierra (2005) de Rolando Pardo,
ya que éste inspir6 al director para llevar un trabajo parecido, transportandolo a la

realidad del puerto de Veracruz, ciudad donde radica actualmente.

La calidad de las tomas, el ritmo de la narrativa, los personajes, las historias
y el cuidado con el que se fueron abordando cada una de las tematicas que
presentaba Cantando bajo la tierra sin duda impresionaron y conmovieron al
director; y lo llevaron a decidir que el documental es el mejor vehiculo para

entender y comunicar el trabajo de los musicos callejeros veracruzanos.

El concepto de Los acordes de la calle se traduce en un trabajo totalmente
real que recoge algunos testimonios de musicos que trabajan en las calles del
centro historico del puerto de Veracruz, sin que exista la participacion de un
narrador dentro de la historia. Seran Unicamente los protagonistas de la pelicula
los que cuenten sus vivencias y sus actividades diarias, sus impresiones sobre la
vida, etc. Sobre ellos caera la narracion del filme. Ellos mismos van a ir marcando
el ritmo de la narracion, al igual que la sucesion de los actos que tengan lugar

dentro del periodo de grabacion.

Ademas, en la pelicula también se pueden apreciar imagenes de la ciudad,
lugares de interés, la gente que transita por las locaciones, cafés, restaurantes,
bares, etc. Algunas de estas imagenes fueron postproducidas con la finalidad de
elevar su calidad estética o para hacer breves anotaciones sobre la ubicacion de
las locaciones, el nombre de los personajes, subtitulos o cualquier otro tipo de
seflalamiento que fuera pertinente para la mejor comprension del publico que
observe el documental. El uso de aspectos en video, fotografias, graficos, fondos
musicales, etc., son permitidos de igual modo para poder contextualizar al

auditorio sobre algun aspecto importante dentro de la narrativa del trabajo.
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Como se dijo, Son Latinos sera el grupo protagonista del documental Los
acordes de la calle, dirigido por Jorge Chi y producido por la Universidad Villa
Rica. Cabe aclarar que todos los integrantes de la agrupacién estuvieron de
acuerdo en aparecer en este trabajo documental con el Unico proposito de apoyar
la produccion videogréfica en el puerto de Veracruz y la promocion de la musica
de los artistas veracruzanos, sin exigir una remuneracion monetaria por su

participacion.

Son Latinos y la produccion de Los acordes de la calle acordaron la
grabacion de una serie de entrevistas con tres de los integrantes del grupo, una
sesion de grabacion en exteriores mientras los musicos trabajan en el transporte
publico, y cerca de seis sesiones durante las presentaciones en vivo desde el
callejon de Zamora. Basicamente, bajo estos condicionamientos se realizd Los

acordes de la calle.

nl

3.3.2 Observacién de la realidad, "scouting"~ y anédlisis de las posibilidades

de realizacion.

Era obvia la necesidad de llevar a cabo un pequefio estudio sobre algunas
de las locaciones que se planeaban utilizar para la grabacién de Los acordes de la
calle con la finalidad de poder garantizar que todo el proceso de produccion no se
viera interrumpido a causa de problemas técnicos, errores humanos o cualquier
tipo de situacién adversa que impidiera el desempefio de las actividades de
produccion. Por ello se debieron contemplar todas las variables posibles que la
grabacion podria presentar y que dificultasen el proceso de realizacion de este
trabajo.

! Puede traducirse como "exploracién”. Es el proceso de biisqueda y seleccion de las locaciones
para una grabacion,
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La variables a las que se hace referencia podrian ser muchas, incluyendo
las locaciones, las condiciones del terreno, las condiciones fisicas del ambiente, la
movilidad de los equipos, los permisos que sean necesarios para grabar, los
recursos y procedimientos logisticos, los accesos, las condiciones de luz en las
locaciones, etc. Estos, y muchos mas, son aspectos que se deben considerar
antes de lanzarse a grabar a la calle para evitar a toda costa que la situacion se
salga de control, y cualquiera de estas condiciones afecte la posibilidad de

realizacion o la calidad del documental.

Es un hecho que, cuando se llevan a cabo producciones videogréaficas o
cinematograficas de ficcidon, todo el proceso de grabacion puede realizarse dentro
de ambientes y espacios controlados y planificados para no tener que preocuparse
por las cuestiones mencionadas. Por ejemplo, se pueden cerrar las locaciones al
publico o las condiciones del terreno se pueden adaptar a las necesidades; e
inclusive es posible controlar las condiciones ambientales como crear lluvia o
nieve, etc. Loégicamente, en el género documental estas variables no se pueden
controlar ni modificar a conveniencia, ya que el documental sélo retrata lo que de

verdad pasa, esto es, la realidad.

Ello no debe ser desalentador. Al contrario, es justamente en esta
imposibilidad de controlar el entorno donde reside el verdadero reto de realizar un
documental. Es necesario saber planificar y prever todos aquellos problemas a los
cuales la produccion puede enfrentarse, y cuales son las armas y los
procedimientos que ayudaran a terminar el proceso de grabacion sin ningun

problema.
Habiéndose puesto de manifiesto la necesidad de la prevencion de

dificultades, es necesario entender cuéles son algunas de las consideraciones que

tuvieron que hacerse para realizar Los acordes de la calle.
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El proceso empez6 con una atenta observacion de la realidad. Con esto se
quiere aludir a la capacidad que el director y los productores del documental
deben poseer para identificar cuales son algunas caracteristicas del fenbmeno a
tratar, cOmo se presenta, cual es su comportamiento, con qué frecuencia se lleva
a cabo, etc. En este sentido, y para la realizacion de Los acordes de la calle, la

observacién arrojo los siguientes resultados:

En primera instancia, como Los acordes de la calle abordaria el tema de la
vida y trabajo de los mdusicos de la calle, era necesario saber si existia tal
presencia de musicos callejeros en la ciudad de Veracruz y zonas aledafas. Tras
una serie de visitas realizadas a lugares como el centro histérico de la ciudad, el
centro de Boca del Rio, las playas del pueblo de Antén Lizardo y la zona
restaurantera del pueblo de Mandinga, se detect6 la presencia de mas de una
treintena de musicos solistas 0 agrupaciones que trabajan en las calles. Esto
habla de un fendmeno repetitivo y que, por ende, puede dar una vision muy

completa del mundo de la musica de la calle.

Por otra parte, cada uno de los musicos de la calle casi siempre se
encuentra tocando en espacios publicos o restaurantes dentro de las zonas antes
mencionadas. Ante esto, se debia considerar que, en algunos de estos
establecimientos, la grabacién seria posible siempre y cuando la administracién de
dichos lugares se encontrara enterada y concediera el permiso para entrar a
grabar en sus instalaciones.

Para esto era necesario contar con un "dossier?

de documentos que la
produccion debia llevar consigo en todo momento. Se trata de un archivo que
incluyo, entre otras cosas:

— La sinopsis del proyecto

% Informe o expediente.
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— Los permisos necesarios para la grabacién de Los acordes de la calle.

— Una carta emitida por la Universidad Villa Rica, que certificara la
realizacion de Los acordes de la calle como un proyecto de tesis de
caracter videografico y sin fines de lucro.

— Una carta de cesion de derechos de imagen y audio, que debe firmarse
entre los participantes de la obra y la produccién, donde los primeros
otorguen a la segunda el derecho a utilizar su imagen y el audio
correspondiente para la realizacion del documental en las condiciones
ya descritas.

— Una copia de los avances del trabajo final de tesis, para demostrar la

autenticidad del trabajo.

Por otra parte, se monitore0 la presencia de los musicos de la calle en las
zonas antes mencionadas durante una semana con el objeto de averiguar cuéles
son los dias con mayor presencia de musicos. Tras esta observacion, se estipul6
que los jueves, viernes, sdbados y domingos es cuando hay mayor trabajo por
parte de los musicos, con respecto al resto de la semana; y por ello la grabacion

debia llevarse a cabo durante estos dias.

Ademas, este proceso de observacion mostré que los musicos empiezan a
trabajar, en promedio, a partir de las 9:00 hrs., teniendo mayor actividad entre 4:30

p.m. y las 11:30 de la noche.

3.3.3 Determinacion de los recursos

Otra consideracién importante tuvo que ver con las condiciones de luz y
ruido dentro de las locaciones. Durante la observacion se hizo evidente el ruido
natural de las calles y de las personas que se encuentran alrededor de los

musicos que trabajan en restaurantes y plazas publicas. Ademas se pudo notar
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que, a partir de las 7:00 pm, las condiciones de luz para grabar el documental en
exteriores eran muy malas y se requeriria un "kit"® de iluminacién para grabar a los
musicos en la calle. En el caso especial de la locacion del foro donde trabaja el
grupo Son Latinos, que se encuentra en el callejon de Zamora, la produccién
verifico si las condiciones de luz para la grabacién durante las sesiones musicales
fueran las Optimas, concluyéndose que asi era, ya que el Ayuntamiento de
Veracruz dispuso un sistema de iluminacién especial para el escenario en que el

grupo actua durante la noche.

Otra de las consideraciones importantes para la realizacion de este
documental la constituyeron los dispositivos de grabacién de sonido directo en
locacion. El reto especifico de la grabacion de sonido para este trabajo
documental radicaba en la posibilidad de que las locaciones exteriores se
encontrasen plagadas de ruido que pudiera impedir la completa comprension de

los dialogos y la musica que aparecieran en el montaje final del documental.

Si bien es cierto que los recursos tecnoldgicos mas avanzados en la
actualidad para la grabacién de sonido directo eliminan completamente el
problema del ruido en locaciones exteriores, estos dispositivos son
considerablemente costosos y su adquisicion en renta o compra no estuvieron

contempladas dentro del presupuesto de produccion de Los acordes de la calle.

Ante esto se plantearon las siguientes soluciones:

a) La utilizacion de un "kit" de micr6fonos de mano inalambricos para
camara marca Sony, modelo UWP-V2, de tipo unidireccional, montado
frente al escenario con un pedestal marca K.LINGT en las sesiones
musicales en vivo; y montado sobre un boom marca K-LINGT para las

grabaciones de entrevista

® Conjunto de piezas o instrumentos que sirven para realizar alguna funcién o desarrollar alguna
actividad.
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b) Utilizar el micr6fono ambiental integrado de la videocdmara que capta
muy bien el sonido directo; pero que no puede dirigirse hacia otra
direccién que no sea hacia la que apunta la camara. Esta modalidad fue
utilizada en locaciones donde los protagonistas estuvieran mas cerca del

camarografo.

Con estas dos alternativas se pudo resolver el problema de la grabacién en
sonido directo. Hay que apuntar que el audio en cuestion debia ser corregido,
filtrado y ecualizado por los productores de Los acordes de la calle durante el

proceso de postproduccion.

Finalmente tuvo que elegirse el formato en que debia ser grabado el
documental. Se debia tomar esta decisibn porque, a partir de la eleccién del
formato, se sabria qué camara debia ser utilizada. Se tenia la necesidad de usar
un equipo que pudiera ser portatil y que no representara grandes retos de
operacion o movilidad para el equipo de producciéon de Los acordes de la calle.
Ademas se necesitaba una camara que tuviera la mejor calidad de imagen, con
gran versatilidad de filtros y lentes para poder grabar bajo cualquier condicién de
luz y color que se presentara durante la grabacion: un tipo de camara que, por su
formato de grabacion, permitiera grabar varias horas seguidas en dispositivos
externos (casetes en vez de memorias internas) y sin necesidad de cambiar de

baterias de manera recurrente (con baterias de larga duracion).

La mejor opcion resulté ser la camara HDV (High Definition Video) de la
marca Sony, modelo HDR-FX1E. Se trata de una camara de alta definicién
sumamente versatil que permite la captura de imagenes en calidad Full HD 1080i,
lo cual la ubica entre las mejores camaras de alta definicion dentro de la
denominacion de consumidores avanzados, de bajo costo y especiales para

productores de video social e industrial.
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Lo mejor de esta camara es la posibilidad de grabar en formato HD y, a su
vez, en MiniDv (DV 576i), un formato estandar de video que captura imagenes en

casetes de bajo costo.

Esta camara viene equipada con un lente Carl Zeiss Vario-Sonnar T de 72
mm, con un "zoom" Optico de 12 x, y con funciones como estabilizador de imagen
(Super SteadyShot Optical Stabilization System), controles de enfoque, zoom,
balance de blancos, exposimetro, iris, time code, exposimetro y audio de entrada.
Esta camara también viene equipada con un monitor de tipo ViewFinder
Widescreen 16:9 a color y una bateria de alimentacién Info-Liithium de 7.2 v de
extra larga duraciéon (que permite mantener encendida la cAmara alrededor de 450

min).

Por otra parte, se utilizdé un tripié de camara de la marca Manfrotto modelo
501, con capacidad de soporte de 6 kg, perillas de ajuste de horizonte, tilt, pan® y
botones de seguridad. Este tripié se utilizo para realizar tomas que forzosamente
necesitaran estabilidad, aunque casi todas las tomas del documental Los acordes
de la calle se realizan a hombro, aceptando ligeros movimientos naturales de

inestabilidad.

3.3.4 Guién conductor

Antes de salir a grabar el documental Los acordes de la calle, era necesario

saber cuales eran los temas que se iban a tratar y en qué orden se iban a abordar.

* Tanto el "tilt" como el "pan" o "panning" son movimientos que se hacen girando el cuello del tripié
sin desplazar la camara. El "tilt" es un movimiento hacia arriba o hacia abajo que equivale al que se
realiza con la cabeza al afirmar algo. Cuando el movimiento es hacia arriba se llama "tilt-up"; y
cuando es hacia abajo, "tilt-down". En cuanto al "panning", es un movimiento de caAmara que
equivale a la negacion con la cabeza y practicamente es un semi-giro. Hacia la izquierda se llama
"pan-left" y hacia la derecha "pan-right".
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En el género documental se pueden realizar guiones muy especificos,
considerando tomas, tiempos y detalles técnicos y de postproduccion, cuando se
trata de trabajos que lleven una investigacion previa a la realizacion de la
grabacion. Con la investigacion lista, revisada por especialistas, se procede a
realizar el guion de una narracion y la planeacién de las tomas que ilustren lo que
se narra. La elaboraciéon de un guién para las peliculas documentales permite
delimitar el tiempo que se designe a cada capitulo, ademas de controlar el tiempo
total de la duracién del trabajo final. Pero en el caso de los Acordes de la Calle, el

trabajo se realizdé de manera un poco distinta.

En primer lugar, la narracion de Los acordes de la calle recae sobre los
protagonistas; por ello, la elaboracion de un guion de la narracion del trabajo no
seria posible hasta después del proceso de produccion y grabacién del trabajo.

La planeacién de las tomas y aspectos que ilustraran la narracion también
se dejo un poco de lado, dando paso a un trabajo creativo supeditado a la
improvisacion, la espontaneidad y la situacidon contextual del protagonista que
apareciera en pantalla. Es decir, si uno de los protagonistas iba a ser entrevistado
en un parque, la produccion debia contemplar aspectos generales del espacio en
el que se encontraba el entrevistado; pero dejando plena libertad de crear, sin
planear tomas especificas. Este ejercicio era totalmente intencional, ya que de
esta forma se puede reflejar la realidad, en las circunstancias del contexto
verdadero, sin necesidad de hacer composiciones ni montajes que estuvieran

demasiado previstos y que rompieran con esa ilusion de verosimilitud.

Por otra parte, la duracion del trabajo final era también libre. Los acordes de
la calle no se produjo pensando con antelacion si se trataria de un cortometraje o
largometraje documental, o si seria disefiado para su proyeccion en televisién o

salas cinematograficas. Hacer estas consideraciones habria significado la
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cuidadosa tarea de llevar los tiempos de grabacion y de montaje final. De haber
sido pensado para television, el proyecto final habria tenido que manejar
estandares de duraciébn que no sobrepasaran los 20 o 45 minutos, para una
emision de 30 o 60 minutos respectivamente. Por el contrario, se propuso un
trabajo final con una produccion que sobrepasara los 60 minutos para su
proyeccidén en salas cinematograficas. De ser necesario, se podrian realizar una

adaptacion del trabajo para ser transmitido por television.

Esta libertad en cuanto a la duracion del proyecto final responde al interés
por parte del director de no tener ataduras con respecto al contenido del trabajo. Si
bien es cierto que planear la duracién final del proyecto permite organizar mejor el
trabajo, también constituye una desventaja a la hora de decidir qué informacion
entra 0 se queda fuera en el montaje final, con la posibilidad de perder una parte
de la realidad del fenébmeno que se trata en el documental.

No obstante, si se visualizaron con anticipacion algunas situaciones que era

importante considerar para la realizacion del documental.

El primer ejemplo lo constituye todo el proceso de grabacién en las
sesiones donde aparece el grupo musical tocando en vivo desde el centro
histérico de la ciudad. En estas sesiones, el grupo Son Latinos proporcionaba una
lista de las canciones que interpretaba en cada presentacién. Con anterioridad,
una camara habia grabado aspectos generales de la interpretacion del grupo,
tomando en cuenta el ritmo de las canciones del repertorio y la ejecucion de cada
uno de los mdusicos, para poder observar su capacidad interpretativa y su

protagonismo en cada cancion.

Con esta informacién, la produccién sabia con antelacién quién cantaba las

canciones, quién hacia los solos instrumentales y como era el ritmo de cada pieza,
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para asi poder designar la velocidad de los paneos y de los encuadres en cada

sesion.

En una misma sesion el grupo ofrecia hasta tres shows por noche,
repitiendo el mismo repertorio y dando la oportunidad a la produccion de
posicionar la camara en distintos angulos en cada espectaculo, para que al final se
realizara el montaje de un clip® musical de la misma cancién desde tres angulos
distintos. Esto tuvo que ser planeado asi porque la produccion solo contaba con

una camara para realizar la grabacion del documental.

Otra de las consideraciones importantes que debia ser prevista antes de
lanzarse a grabar era la elaboracion de un cuestionario o guién con las preguntas
que serian realizadas a los protagonistas en entrevista. Este guidén era esencial
para lograr los objetivos generales del documental, puesto que la narracion del
trabajo recae en los entrevistados y eran ellos mismos los que debian aclarar

todas las dudas que se plantearan a lo largo de Los acordes de la calle.

El guion de entrevista que se realizo para este trabajo incluia las preguntas
gue pueden verse en el anexo 3. Dicho guién resulté ser sumamente util, ya que
con esta serie de preguntas se pudo determinar el orden en que se iban a tratar
cada uno de los temas de este documental. Al final de la elaboracion del citado
cuestionario se concretdé que el orden de la narracién se desarrollaria de la

siguiente manera:

GUION PRELIMINAR
1.- Introduccion (musical).
2.- Semblanzas generales de los musicos.

3.- Nacimiento del grupo.

® Pelicula o video de corta duracién, generalmente de caracter musical.
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4.- La experiencia de tocar en la calle.

5.- Impresiones sobre el foro del callejon Zaragoza.
6.- Conclusiones.

7.- Créditos.

3.3.5 Grabacion

El proceso de grabacion resultd una de las tareas mas dificiles de todo el
proceso de produccidon de Los acordes de la calle. Al principio de este proyecto se
pensoé en la posibilidad de que el trabajo se grabara en el verano del 2009. Este
plan de grabacion tuvo que correrse un par de meses debido a un mal trabajo de
preproduccion y la excesiva carga de trabajo y compromisos dentro de los
Estudios de Television Villa Rica, o que provocaba que el equipo tecnolégico no

estuviera disponible de manera continua.

Por ello el proceso de grabacion empezé a mediados del mes de octubre y

arranco con la serie de entrevistas.

El primero en grabar fue el requintista Obed Luria; se traté de una entrevista
que durd cerca de una hora y 20 minutos. La locacion se ubicaba justo bajo la
torre de PEMEX, en la macroplaza del malecén de Veracruz. Por supuesto, el
muasico trajo consigo su instrumento y también ese mismo dia se aprovechd para

hacerle un par de tomas tocando su requinto en el muelle del malecén.

El segundo en grabar fue el bajista de la agrupacion, Ricardo Ramirez. Su
entrevista se iba a realizar en uno de los bares de los portales de Veracruz; sin
embargo, la locacién de la entrevista tuvo que ser cambiada en el Gltimo momento.
Finalmente se consiguid el permiso, por parte de la direccién del Instituto

Veracruzano de Cultura (IVEC), para poder hacer la grabacion en uno de los
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pasillos de su edificio. Prueba de las condiciones atmosféricas adversas de esa
noche es el ruido del viento que se escucha en el material final en ciertas
ocasiones durante la entrevista con Ricardo. Con una duracién de casi una hora,

esta grabacion también contempla imagenes del edificio del IVEC.

La tercera entrevista se realizo en la zona norte de la ciudad. Se trata de la
entrevista al director musical del grupo, el flautista Carlos Garcia, que recibi6 a la
produccion en su casa, ubicada en el fraccionamiento Geo Villas Los Pinos Il. Con
una duracion aproximada de una hora, la grabacion incluye la entrevista, aspectos
generales de la casa de Carlos y una explicacion detallada del proceso de
construccion de las flautas propias de la musica latinoamericana. Mas tarde, pero
ese mismo dia, Carlos acompafé a la produccion de Los acordes de la calle para
una visita a casa de Ricardo, el bajista, que se encuentra en la misma unidad
habitacional, a unos pocos minutos de distancia. La produccion entonces
aprovechd la ocasion para grabar algunos aspectos de la casa y estudio de
grabacion de Ricardo, ademas de una platica muy casual que sostienen los dos
musicos con la produccion de Los acordes de la calle. Esta fue quizas una de las
mejores entrevistas de todo el proyecto, ya que la camara funge como un
verdadero testigo de la conversacion que ahi se sostiene y que evoca en el

auditorio una sensacion de presencia en la habitacion.

Después de estas sesiones se procedi6 a realizar una serie de grabaciones
en algunos puntos importantes de la ciudad para obtener imagenes emblematicas
del puerto que sirvieran para descansar entre cada entrevista. Estas grabaciones
se realizaron en el Boulevard Avila Camacho, a la altura de la avenida José Marti,
y en el Club de Yates, la zona de playas de Villa del Mar y el muelle y la
macroplaza del malecon, asi como en algunas calles del centro historico, como
Zaragoza, Independencia y 5 de Mayo. También se hicieron tomas del parque

Zamora, la catedral de la ciudad, el puente de ferrocarriles y la carretera Veracruz-
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Cardel. El conjunto de todos los casetes de estas sesiones suma cerca de cuatro
horas y media.

La parte mas tediosa de la grabacion fueron las diferentes sesiones donde
se grabo el show de Son Latinos en vivo desde el callejon de Zamora. En total se
completaron alrededor de cuatro dias de grabacion divididos en un lapso de dos
meses. La problematica aqui la representaba la cuestion del sonido directo. Se
tuvo que repetir el dia de grabacion de estas sesiones en tres distintas ocasiones;
y no fue sino hasta la cuarta ocasion cuando finalmente quedo mas o menos bien
el sonido. El audio tuvo que ser trabajado en pos produccion para poder editar los
videoclips. En estos casetes, que en total suman siete horas de grabacion,
ademas de tomas de las presentaciones en vivo del grupo, aparecen aspectos
generales del centro historico de la ciudad, la gente que por ahi pasa, algunos
eventos especiales que se llevaron a cabo con motivo de la celebracion del dia de

muertos en Veracruz, un preludio de Carnaval e imagenes de los portales.

Finalmente, el dltimo dia de grabacion de este documental fue a principios
de diciembre de 2009, cuando la produccién de Los acordes de la calle acompafio
a algunos de los integrantes de Son Latinos a trabajar en los camiones de la ruta
Lomas 4 de Veracruz. Se traté de una grabacién bastante complicada por el reto
que implica grabar en dificiles condiciones de luz, con poca estabilidad y espacios
reducidos. No obstante, se lograron buenas tomas del trabajo que los musicos
desarrollan en los autobuses urbanos. En resumen, estas fueron las diversas

sesiones de grabacién para el documental Los acordes de la calle.

3.3.6 Guion final

Al final del proceso de grabacion, y después de revisar todo el material
grabado, se redact6 finalmente el guion que indicaria el orden en que apareceria

la informacion, dejando a un lado la cuestion del tiempo total del proyecto. A este

103



guion final se le aumentaron un par de topicos de gran interés que no habian sido

contemplados por la produccion.

El resultado es el siguiente:

GUION FINAL
1.- Introduccion (musical).
2.- Semblanzas generales de los musicos.
3.- Nacimiento del grupo.
4.- Actividades a la par de la musica (produccién de audio, construccién de
instrumentos).
5.- La experiencia de tocar en la calle.
6.- Las dificultades de tocar en la calle
7.- Impresiones sobre el foro del callejon Zaragoza.
8.- La gente conoce a Son Latinos
9.- Reflexiones sobre el oficio de musico.
10.- Créditos.

3.3.7 Proceso de post-produccion

El proceso de postproduccion le tomé a la produccién cerca de un mes y
medio desde la ultima fecha de grabacién del trabajo. En términos generales, este
proceso comienza con la captura de los casetes en archivos de computadora para

poder procesarlos.
Para esta tarea fue necesario tener un programa que permitiera la captura

del video, conectando una casetera miniDV a través de un cable tipo FireWire

(exclusivo de la compafiia Apple) a una computadora Apple de ultima generacion.
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El programa utilizado para la captura, edicion y postproduccion de este
trabajo se llama Final Cut Pro, en su version para Mac 6.0.1, que incluye
herramientas utilizadas en el ambito del video profesional y que es capaz de
trabajar con casi cualquier tipo de archivo en los formatos NTSC Americano, PAL
europeo, Full HD 1080i, HDV, etc. El formato que fue utilizado para Los acordes
de la calle fue el DV 576i, NTSC, en widescreen ° 16:9, a color, con extension

.mov, un archivo de video propio de la marca QUICKTIME.

Todo el video fue postproducido en ese formato, y el trabajo comenzé con
la ardua tarea de revisar, elegir, cortar y pegar en la linea del tiempo las diferentes
intervenciones, inserts’ y bytes® que correspondian a lo que marcaba el guién final

del documental.

Una vez realizada esta tarea, que tomo alrededor de 3 semanas, comenzé

el proceso de pos producir el audio de todo el material.

Cada sesion grabada debia tener un ajuste especifico y distinto a los
demas. En algunas entrevistas, el audio tenia muy buenos niveles, sin saturacion
ni ruido, y su manipulacion fue muy escasa. En otros audios, y en particular en el
correspondiente a la entrevista de Carlos Garcia, se requeria un trabajo de

postproducciéon mas cuidadoso. Por ejemplo, a ese clip se necesitd incorporarle

® El término widescreen (del inglés wide screen, traducido al espafiol como pantalla ancha) se
refiere a cualquier formato de imagen con relacién de aspecto mayor que 4:3, utilizado por la
television analdgica estandar.

" El proceso de edicién de video, gobernado o no desde la consola, permite dos variantes, siendo
una de ellas el modo de edicion en insert. Cuando se hace uso de este modo de edicién, ha de
utilizarse una cinta previamente grabada sin interrupcion, no importa la grabacion que contenga. El
llamado insert total hace posible la insercién de imagen y sonido respetando los impulsos grabados
en la pista de control. Puede insertarse solamente video, respetando el sonido existente; también
es posible insertar sé6lo audio en una u otra pista o en todas las pistas a la vez.

® Byte es una voz inglesa. La Real Academia Espariola la ha aceptado como equivalente a octeto,
es decir a ocho bits; pero, para fines correctos, un byte debe ser considerado como una secuencia
de bits contiguos, cuyo tamafio depende del cédigo de informacion o cédigo de caracteres en que
sea definido. Se usa cominmente como unidad béasica de almacenamiento de informacién en
combinacion con los prefijos de cantidad.
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ecualizadores de tres bandas, en conjuncién con un ajuste y aumento de 10 dB en
el volumen para que la voz de Carlos pudiera escucharse. Por otra parte, para el
audio de las sesiones musicales en vivo se tuvieron que utilizar filtros de ruido,
ecualizacion de tres bandas y el ajuste de volumen de -3 0 -4 dB para que el audio

Nno se saturara.

Una vez listo el audio, comenz0 la tarea de armar el clip, mezclando audio e
imagenes. Este proceso, conocido como montaje, utiliza una serie de recursos
visuales que permiten la transicién entre imagenes, la manipulacion del espacio y
tiempo, el disefio grafico, etc. Es en este punto donde sucede la verdadera magia
del documental porque aqui la correcta combinacion de sonidos, voz e imagen
puede reconstruir la realidad o crear una nueva a través del video. En realidad, el
trabajo de montaje del documental se fue realizando desde el principio del proceso
de postproduccién y represent6 casi un mes y medio de trabajo.

Finalmente, en la dltima semana del proceso de produccion se realizé una
tarea denominada correccion de color, que basicamente consiste en manipular los
colores de una imagen que parece estar mal balanceada o muy opaca, alterando
valores como la saturacion, los tonos negros, los blancos y los medios. En pocas
palabras, la correccién de color funciona para hacer mas estética una toma, o para
rescatar una toma que parece muy saturada, muy oscura o mal balanceada con
respecto al blanco. De hecho, varias tomas fueron corregidas en color para poder
utilizarlas. Aquellas que no tenian problemas con el color se dejaron tal y como se

captaron.

De manera general, todas estas fueron las tareas realizadas en el proceso

de postproduccion del documental Los acordes de la calle.
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CAPITULO 4
CONCLUSIONES GENERALES

La produccién del documental Los acordes de la calle ha sido una de las
experiencias mas enriquecedoras que el equipo de produccion de la Universidad
Villa Rica ha experimentado y, sobre todo, quiza la més significativa que el director
ha vivido hasta ahora. Descubrir en el documental la capacidad de contar varias
historias y presentar distintas perspectivas con respecto a un tema, para luego
confrontarlas y ponerlas a juicio de un espectador, puede ser un ejercicio tan

saludable como la discusién y el debate.

Por otra parte, la capacidad que tiene la camara de hacer hablar a la gente
ha llamado especialmente el interés del director. Al principio de la produccion de
este trabajo, el director llego a considerar verdaderamente problematica la semana

del casting® para los posibles protagonistas de Los acordes de la calle. “A la gente

! Prueba que se hace a los actores para seleccionarlos para algtn trabajo.
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no le gusta que la graben”, “es dificil convencer a las personas de dejarnos entrar
a sus casas con una camara”y “a la gente no le importa” fueron algunas de las
frases prejuiciosas que el director escuchd y que no imaginaba de qué manera

guedarian atras.

Al contrario de lo que se suponia, la gran sorpresa de este documental fue
descubrir que hay una enorme cantidad de personas a quienes les gustaria tener
la oportunidad de estar frente a una camara para decir algo, cualquier cosa: un par
de palabras, un chiste, inclusive hacer una mueca. Todo comunica, todo esta
diciendo algo. ¢Qué pasaria si todos los veracruzanos, los mexicanos o los
latinoamericanos tuvieran frente a ellos la cAmara de un documentalista? ¢ Qué le
dirian, que le contarian? ¢ Serian igual de sinceros y abiertos como lo han sido los

integrantes del grupo Son Latinos?

Mejores protagonistas para este documental habrian sido muy dificiles de
encontrar. La sencillez y el talento de quienes conforman este grupo musical

hablan méas de ellos que sus propios autoconceptos.

Se dice que la eleccion del tema es el soporte principal para que un
documental pueda realizarse. Antes de decidirse a trabajar una tematica u otra, el
director de Los acordes de la calle debid sopesar los diversos factores que se
entrecruzan para poder adentrarse en cualquiera de ellas y preguntarse, entre
otras cosas, si se trataba de un tema original, pues era su interés presentar un
producto audiovisual novedoso Yy distinto a lo ya visto. Al elegir el tema de los
musicos de la calle, hubo que preguntarse cudl seria la aportacion del documental,
0 qué lo haria innovador u original, pues, como se menciond, si bien no existen

muchos trabajos en esta linea, si hay algunos enfocados a esta tematica.

Tratando de dar respuesta a estos cuestionamientos, se optd por encaminar

el documental hacia un campo que, hasta donde se sabe, no ha sido trabajado: los
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musicos callejeros del puerto de Veracruz, enfocandose no en la realizacion de un
videoclip musical, como hay muchos, sino en la vida y el trabajo de estos artistas
no reconocidos, teniendo en mente que un tema concreto y local puede tener
alcances universales cuando logra penetrar en la realidad y extrae de ella valores,

verdades o emociones.

De ahi nacié la idea de Los acordes de la calle; y, al entrar en contacto con
Son Latinos, se encontro en ellos a los personajes idoneos para protagonizarlo,
pues se prefirid centrar en este grupo el trabajo y no entrevistar o grabar a muchos
musicos distintos, considerando que el proyecto tenia mayores posibilidades de
terminarse exitosamente si se enfocaba en un tema que tuviera limites y
especificidades. Pretender grabar todo acerca de un asunto es practicamente
imposible y llevaria seguramente a la realizacion de un documental que cayera en
lo general, lo superficial y lo poco revelador. En cambio, haber elegido un tema
concreto, pero presentado con una vision fresca y renovadora que se ajustase a
los presupuestos y las posibilidades tanto del director como del equipo de

produccién, implicaba mayores probabilidades de llevar a buen fin el proyecto.

Habiendo analizado si se contaba con los recursos necesarios para realizar
el documental, y si seria posible adentrarse en el asunto a tratar —para lo cual se
contd con la inestimable ayuda de los integrantes de Son Latinos, quienes no solo
permitieron que se mostrara su muasica en el documental, sino que abrieron las
puertas de sus casas al equipo de produccidn-, se comenzo con el trabajo a partir
de un esquema flexible de produccion, el cual estaria determinado, mas que por
un guion estricto, por los acontecimientos propios del rodaje, las circunstancias de
los personajes y los permisos de autoridades o instituciones para llevar a cabo las
grabaciones. Aunque mas arriesgado que trabajar sobre una linea previamente
establecida, se eligié dejar que el propio desarrollo del documental marcase los
tiempos a los que el equipo de produccion deberia sujetarse, sin ejercer sobre

ellos un control, como ocurre en otros casos.
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En todo caso, fue preciso hacer un examen riguroso de las eventualidades
y contratiempos que podrian enfrentarse durante las grabaciones, esto con la
finalidad de que la planificacion y la logistica fueran lo mas certeras y eficaces
posibles, con poco lugar a la improvisacion. Es decir, si no era factible reducir
ciertos riesgos —como las inclemencias climaticas, los ruidos externos, la
presencia de gente ajena frente a la camara, etc.-, al menos se les habria
considerado antes de tomar las decisiones para poder sobrellevarlos sin que la

calidad del producto final se viera afectada.

Esto motiva una importante reflexion: que la filmaciébn de cualquier
documental se realiza, muchas veces, bajo presion sobre acontecimientos
irrepetibles que exigen rapidez, por lo que el director debe integrar un equipo que
se mueva con habilidad y confianza, ya que por momentos el fotdgrafo o sonidista
deberan marcar la iniciativa y tomar decisiones de lo que debera registrarse.
Lograr el compromiso del equipo humano para llevar el documental a buen fin es
una de las tareas mas dificiles. En este sentido, Los acordes de la calle pudo ser
realizado gracias a que se conformd un entusiasta grupo de produccién cuya
experiencia y profesionalismo fueron decisivos para el logro del documental. Con
un gran sentido del compromiso, el equipo se adentré en el tema, conociendo
ampliamente el proyecto y coémo seria su realizacion, de tal forma que en el rodaje
se labor6 coordinadamente, respetando tanto el punto de vista del director y el
estilo que se daria al documental, como las distintas tareas asignadas a cada uno

y, sobre todo, a los participantes.

Y es en cuanto a este ultimo punto donde también cabe reconocer otro de
los muchos y muy valiosos aprendizajes desprendidos del proceso de produccion
de Los acordes de la calle: la ética que debe ser inherente a todo trabajo

documental.
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Hay quienes creen que el portar una cAmara otorga una especie de permiso
para pasar por cualquier terreno sin restricciones ni limites, tal como se ve a diario
en la television, donde reporteros sin ninguna vision ética irrumpen en la intimidad
de las personas y hablan de muchos asuntos privados sin detenerse a pensar
antes en sus posibles consecuencias. La realidad es que el cédigo profesional del
documentalista y de su equipo de trabajo deberia centrarse siempre en un

precepto fundamental: el compromiso con la verdad.

Es cierto que la verdad tiene que ver con la objetividad; pero no se trata, en
los documentales, de la descripcion de un suceso en forma imparcial sin lugar a la
subjetividad, sino mas bien de la interpretacion basada en hechos con una base
probatoria. Asi pues, en este género se debe trabajar, desde el planteamiento
hasta el montaje, bajo la responsabilidad moral de no alterar o cambiar datos,
imagenes, sentido de los discursos o situaciones, actuando con profundo apego a

la verdad.

Bill Nichols (1997:73) ha sefialado que el documentalista realiza
consideraciones éticas en su trabajo de observacion: la honestidad, sinceridad y
lealtad hacia el proyecto y los participantes. Es decir, que la representacién que
hace a partir de la observacion de otros debe realizarse sin engafios consigo
mismo y con los demas. Por eso el realizador debe explicar a los participantes
ampliamente de qué trata el filme, como se abordara y, en su caso, sus posibles

consecuencias.

Un documental puede cambiar la vida de una persona o comunidad,
ocasionando problemas o beneficios, y esto debe reflexionarse y platicarse con
seriedad con aquéllos que estan dentro del asunto. El documentalista, ademas de
asegurase de que se cuente con la autorizacion de las personas o0 grupos para
filmar, es responsable también de que la observacion que se realiza se lleve a

cabo con respeto por la vida de otros, reconociendo limites y responsabilidad

111



sobre lo que se esté filmando. Establece también el derecho de los participantes a
tener una copia de la observacion que se realiza y de sus resultados.

Desde esta perspectiva, y aunque el deseo del director de Los acordes de
la calle seria que en verdad este trabajo sirviera para cambiar favorablemente la
situacién de los musicos de la calle y, en especial, para proyectar a Son Latinos
mas alla de su espacio de trabajo en el centro histérico de Veracruz, hubo desde
el principio la plena conciencia de lo dificil que seria lograr esta meta. Empero, si
se platic6 de manera amplia con los miembros del grupo musical para dejar en
claro cuéles eran los objetivos del documental, enfatizando que se trataba de un
trabajo académico sin fines de lucro; de igual modo, se solicitd su anuencia para
grabarlos durante su espectaculo del fin de semana y, sobre todo, para mostrar en
publico su vida personal, su espacio privado y su trabajo en los camiones del
servicio urbano, donde algunos de ellos suben a cantar para luego "charolear".

Siempre se cuid6 la manera en que se presentaban, particularmente, estos
altimos aspectos, logrando que los musicos se sintieran cdmodos al ser grabados,
sin denigrar su labor ni menospreciar ninguna de las circunstancias que a ellos
conciernen; asimismo, se solicitaron los permisos correspondientes para grabar a
bordo de los autobuses y en lugares publicos, procurando en todo momento que
tanto la audiencia de Son Latinos en su show como la gente que transitara por las
calles durante el rodaje o quienes viajaran en el camion no vieran en la camara
una presencia intrusiva o incbmoda. Por otro lado, y como una sencilla muestra de
agradecimiento por su tiempo y su colaboracion, se hizo entrega, a cada uno de
los integrantes del grupo, de una copia del documental una vez que se hubo

concluido con la postproduccion del mismo.

Lamentablemente hay muchos detalles en este documental a los cuales la

produccion reconoce no haberles puesto la atencion debida. Ejemplos de esto son
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la calidad de algunas tomas, la calidad de la grabacion del audio en unos

videoclips y la falta de las entrevistas con tres de los integrantes de Son Latinos.

Si bien es cierto que la produccién de este documental se encuentra
contenta de presentar el trabajo en su version final, no es malo creer que cualquier
proyecto nunca estara en realidad terminado. Este sentir corresponde a la sed
constante de creer que todos los proyectos audiovisuales que se producen puede

ser perfectibles.

Todas las producciones buscan acercarse a la perfeccion bajo exigentes
estandares de calidad; pero en el género documental a o que se le debe prestar

especial atencion es al discurso.

Lo que intentan explorar el documental de naturaleza y el documental social
es el hombre y su entorno. Y precisamente es en el hombre en que se debe fijar
toda la atencion del trabajo documentalista: en su vida, en su voz, en sus gestos,

en su trabajo, porque todo esto también comunica.

Las mayores ensefianzas que deja la produccién de Los acordes de la calle
son, sin duda, las siguientes:

e Que hoy, mas que nunca, es posible realizar trabajos de investigacion
documental para la television, el cine y el internet.

e Que no es necesario contar con el equipo mas sofisticado para realizar
trabajos de este tipo, cumpliendo con estandares de calidad broadcast?.

¢ Que existe una generacion creciente de videastas y cineastas en México
gue se estad desarrollando en la producciéon de documentales en el
marco de la miniaturizacion de los dispositivos de grabacion de audio y

sonido y el abaratamiento de los recursos tecnoldgicos, asi como

% Calidad de television, es decir, que se puede transmitir en ésta.
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también gracias al desarrollo de las ideas, producto de la libertad de
expresion y tolerancia, propios de la democracia.

e Que a la gente le gusta contar sus historias. En verdad le gusta aparecer
frente a una cdmara, verse en una pantalla y obtener la atencién de uno
0 mas extrafios que quieran escuchar lo que esa persona hace, piensa y
siente.

e Que un trabajo como este documental no lo puede hacer un solo
individuo. Es necesaria la cooperacion de un equipo de trabajo
comprometido y apasionado por el género documental y el tema que se

aborde. De no ser asi, todo esfuerzo es indtil.

Haber grabado el mejor testimonio no hace a ningun realizador el mejor
documentalista si esto no va acompafiado de respeto, de mirada critica y de
responsabilidad. No basta con tener la mejor intencién al filmar, sino que hay que
hacer, antes de la primera toma, una reflexion de a donde se quiere llegar y sus
consecuencias, y hacer participes de estas ideas a todos los participantes en el
equipo de produccion. Se trata de una ética de la responsabilidad que el
documentalista no puede olvidar en ningdn momento; siempre debe tener
presente que €l no es sélo testigo y observador, sino que muestra su posicion

sobre los hechos que registra.

Es por eso, y por otras causas mas, que la produccién de documentales en
México no es cosa facil; pero, mientras sigan existiendo historias y gente que las
quiera contar, habra directores y productores que tengan el valor de interpretarlas

y comunicarlas al resto del publico que se interese en este bello género.
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ANEXO 1
PRIMEROS CORTOMETRAJES DOCUMENTALES REALIZADOS EN MEXICO

1) Alumnos de Chapultepec con la esgrima del fusil (1896)

2) Alumnos de Chapultepec desfilando (1896)

3) Un amansador (1896)

4) Baile de la Romeria espafiola en el Tivoli del Eliseo (1896)

5) Bafio de caballos (1896)

6) El canal de la Viga (1896)

7) Carga de rurales en la Villa de Guadalupe (1896)

8) Carmen de Romero Rubio de Diaz y familiares en carruaje en el Paseo de la
Reforma (1896)

9) Clase de gimnasia en el Colegio de la Paz, antiguas Vizcainas (1896)

10)Comitiva presidencia del 16 de septiembre (1896)

11)Corrida de toros (1896)

12)Desayuno de indios (1896)

13)Desfile de rurales al galope el 16 de septiembre (1896)
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14)Un duelo a pistola en el bosque de Chapultepec (1896)

15)Eleccion de yuntas (1896)

16)Grupo de indios al pe del arbol de la Noche Triste (1896)

17)Escena en los bafios Pane (1896)

18)Grupo en movimiento del general Diaz y de su familia (1896)

19)Jarabe tapatio (1896)

20)Lanzamiento de un buey salvaje (1896)

21)Lanzamiento de un caballo salvaje (1896)

22)Lanzamiento de un novillo (1896)

23)Llegada de la campana histdrica el 16 de septiembre (1896)

24)Mangoneo (1896)

25)Pelea de gallos (1896)

26)El presidente de la Republica con sus ministros el 16 de septiembre en el
castillo de Chapultepec (1896)

27)El presidente de la Republica despidiéndose de sus ministros para tomar un
carruaje (1896)

28)El presidente de la Republica en carruaje regresando a Chapultepec (1896)

29)El presidente de la Republica entrando a pie al castillo de Chapultepec (1896)

30)El presidente de la Republica entrando en coche al castillo de Chapultepec
(1896)

31)El presidente de la Republica paseando a caballo en el bosque de Chapultepec
(1896)

32)El presidente de la Republica recorriendo la plaza de la Constitucion el 16 de
septiembre (1896)

33)El presidente de la republica saliendo a pie al castillo de Chapultepec (1896)

34)Proceso del soldado Antonio Navarro (1896)

35)Sefiorita Andrea (1896)
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ANEXO 2
FILMOGRAFIA DE LOS HERMANOS ALVA

1.- Kermesse del Carmen (1906)

2.- Concurso de nifios (1906)

3.- Plaza de la Constitucién (1907)

4.- Nevada del 11 de febrero (1907)

5.- Calle del Empedradillo (1907)

6.- Estatua de Colén en Reforma (1907)

7.- Inauguracién del trafico internacional de Tehuantepec (1907)
8.- Kermesse en la alameda de Santa Maria (1907)

9.- Combate de flores (1909)

10.- Entrevista de los presidentes Diaz-Taft (1909)

11.- Fiesta de toros (1909)

12.- Giras politicas de Madero y Pino Suéarez (a Yucatan) (1909)
13.- Viernes de Dolores (1909)

14.- La corrida de Covadonga (1910)
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15.- Corrida de Segura 'y Gaona en el Toreo (1910)

16.- Corrida de toros organizada por la Unién Universal de Estudiantes el 21

de agosto (1910)

17.- El Derby Mexicano (1910)

18.- Fiestas del centenario de la Independencia (1910)

19.- Gaona y Lagatrtijillo en el Toreo (1910)

20.- Maniobras militares (1910)

21.- Presentacion de Rodolfo Gaona en la plaza EIl Toreo (1910)

22.- Aviadores en el campo de Balbuena (1911)

23.- Carrera de autos Imparcial-Puebla (1911)

24.- Entrega de la bandera del 32° Batall6n (1911)

25.- Insurreccion de México (1911)

26.- Llegada de la familia del primer martir de la revolucién Aquiles Serdan
(1911)

29.- Manifestaciones en la capital (1911)

30.- Novillada de la Sociedad de Artistas Espafioles y Mexicanos (1911)

31.- Sismo en México el 7 de junio (1911)

32.- Solemne entrega del cafion capturado por las fuerzas insurgentes
(1911)

33.- Triunfal arribo del jefe de la revolucién don Francisco |. Madero (1911)

34.- Ultimos sucesos de Ciudad Juarez (1911)

35.- Viaje del sefior Madero al sur (1911)

36.- Viaje del sefior Madero de Ciudad Juarez a la Ciudad de México (1911)

37.- Revolucidn orozquista o La revolucion en Chihuahua (1912)
38.- Decena tragica (1913)

39.- La explotacion del maguey (1913)

40.- Incendio del Palacio de Hierro (1914)

41.- Sangre hermana (1914)
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ANEXO 3
GUION DE ENTREVISTA PARA LOS PROTAGONISTAS DEL
DOCUMENTAL
LOS ACORDES DE LA CALLE

Menciona: NOMBRE
PROFESION
EDAD
LUGAR DE NACIMIENTO

¢, Como fue tu infancia? ¢ Tuviste una infancia donde la musica jugaba un
papel importante?

e ¢ Qué musica recuerdas haber escuchado de nifio?
e ¢ Qué instrumento(s) tocas?

e COmo aprendiste a tocar? ¢ Quién te ensefio a tocarlo?
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Describe, si recuerdas, tu primer acercamiento con el/los instrumento(s)
qgue hoy dominas.

¢, Sabes de donde surge este instrumento?

¢ Tienes familia? ¢ Eres casado?

¢, Desde hace cuanto tiempo te dedicas a la masica?

¢ En qué momento decides dedicarte a la musica?

¢,Cuando te das cuenta de que puedes dedicar a la musica?

¢ Esta decision afecto tu vida personal, con la familia (padres, pareja)?
Actualmente, ¢a qué te dedicas? ¢Qué otra ocupacion tienes?

¢, Tuviste problemas para convertirte en musico? ¢ Alguien o algo te lo
impedia?

¢, Cual fue la primera agrupacion de la cual formaste parte? ¢ Tienes
fotos?

¢, Cuadles son los géneros musicales que dominas, o tus favoritos?

¢ Cudles son tus artistas o las influencias musicales que mas te definen
como musico?

¢, Desde hace cuanto tocas en las calles?

¢, Tocas en algun establecimiento (restaurantes, bares, centros nocturnos,
lugares de entretenimiento)?

Cuando escuchas el término “musico de la calle”, ; en qué piensas?

¢, Cémo podrias definir el término “musico de la calle”?

¢, Qué caracteristicas debe tener un masico para ser considerado como
“musico callejero”?

¢Un musico callejero debe ser una persona con conocimientos empiricos
o debe ser una persona con una formacion profesional?

¢, COmo es la experiencia de tocar en la calle? ¢ Es diferente a tocar en un
foro o establecimiento? ¢ Por qué?

Generalmente, ¢ en qué calles, plazas publicas o lugares tocas? ¢ Por

qué en esos lugares?
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¢, Como reacciona la gente al escucharte tocar en la calle?
Generalmente, ¢,qué musica le gusta escuchar a la gente?

¢La gente se acerca a ti para decirte que les gusta lo que haces?

¢,Qué tan dificil es tocar en las calles?

¢, ES necesario tener un permiso especial para tocar en la calle?
¢Alguna vez has tenido algun problema por tocar en la calle?

¢A qué dificultades te enfrentas por tocar en la calle?

¢ Las calles son seguras en Veracruz para trabajar?

¢, Conoces a algin musico que trabaje en las calles? Describelo.

¢ Consideras que trabajar en la calle tiene algun tipo de ventaja que solo
trabajar en un lugar establecido?

¢ Es dura la vida para un musico?

¢, Se puede vivir de la musica?

¢, Se puede saber un promedio de cuéles son tus ganancias a la semana
0 mensual?

¢La gente te paga bien por tocar en la calle?

¢ Lo que ganas con la masica te alcanza para vivir?

¢ Lo que ganas con la musica te alcanza para mantener una familia?

¢ Tienes casa, tienes automovil, tienes seguro social?

Actualmente, ¢tienes necesidad de algun bien material?

¢ Crees dedicarte por siempre a la musica?

¢,Crees que llegara un momento en tu vida en que ya no puedas trabajar
en la musica?

¢Alguna vez tuviste un suefo de realizacion que tuviera que ver con la
musica?

¢ Tienes algun suefio que tenga que ver con tu carrera en este momento?
¢, Qué te gustaria alcanzar? Menciona una meta que te hayas propuesto

realizar a corto o largo plazo
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De todo lo que te ha sucedido en tu vida como musico profesional,
¢crees que algo te haya faltado hacer?

¢,Cambiarias algo de lo que te ha sucedido en tu vida profesional o
personal?

¢, Te gusta tu trabajo?

¢Algo mas que desees agregar? ¢Algun comentario final?

Muchas gracias.
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