UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

POSGRADO EN ANTROPOLOGIA
FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS
INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ANTROPOLOGICAS

Trayectorias de la cultura visual tijuanense:
Un estudio antropolégico de la produccion y exhibicidon audiovisual

durante el periédo 1990-2009

TESIS

QUE PARA OPTAR AL GRADO DE
DOCTORA EN ANTROPOLOGIA

PRESENTA:
LILIANA CORDERO MARINES

TUTORES PRINCIPALES:

DR. RAFAEL PEREZ TAYLOR IIA-UNAM
DR. MARIO CASTILLO IIA- UNAM
DR. AXEL RAMIREZ CIALC- UNAM

COMITE TUTOR:

DRA. LOURDES ROCA INSTITUTO MORA
DR. ANTONIO ZIRION UAM-I

MEXICO, D.F. MAYO 2013



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



Agradecimientos

Introduccion

Capitulo 1. Lo visual y la frontera: Plantemiento teérico-metodolégico

Construyendo una antropologia de lo visual

a) El desarrollo de la Antropologia Visual y el cambio paradigmatico en
antropologia

b) Cine y audiovisual como fuentes de conocimiento

¢) Verdad cinematografica: verdad social

d) Superando a Marc Ferro

e) Antropologia de lo visual

f) Lo que hace falta incorporar: experiencias desde nuestros propios
entornos académicos

Antropologia de la Frontera y el Norte de México

a) La contemporaneidad cultural y la caducidad de los margenes
convencionales

b) Frontera México- Estados Unidos: espacio transnacional
c) Atmosferas del Norte de México

d) Jovenes y cultura politica en la frontera tijuanense

Capitulo 2. Antecedentes de la produccién audiovisual dedicada al
documental en la ciudad de Tijuana

a) Raices

b) El Colegio de la Frontera Norte y el departamento de comunicacion
c¢) Victor Soto sembrando interés por el cine a través del Cine Club

d) Héctor Villanueva, el Taller de Television y el colectivo Bola 8

21
21

21
29
33
39
41

48
52

53

55
56

60

63

64
72
90
98

e) Surgimiento de nuevos colectivos y busqueda de profesionalizacion 103



Capitulo 3. ;Quién genera la historia audiovisual de Tijuana? Trayectorias

profesionales, estrategias de produccion y entornos de
audiovisual.

La creacidon de si mismos: autodefinicidn de los sujetos sociales

la practica

112
113

Cultura técnica: Caminos vy situaciones que los llevaron a interesarse por la

produccién documental

a) La licenciatura en comunicacion de la UABC
b) Loops urbanos

¢) Nortec Collective: un contexto comun, el pretexto para unirse

y crear

127

127
131

133

d) De grupo de amigos a equipo de produccion audiovisual en busca de un

reflejo urbano y norfronterizo: el caso de Bulbo- Galatea
e) Experiencias y caminos individuales

f) La conservacion del patrimonio en el Desierto Central

Estrategias de organizacion y realizacion

a) Bulbo- Galatea
b) Producciones 5y 10

Financiamiento: equipo y recursos para producir

a) La importancia de la experiencia
b) De invertir para salir a pagar por colaborar

¢) La camaraderia, las ganas de hacer el proyecto y el apoyo
institucional

d) Produccion de peliculas foraneas y autogestion

e) Con el equipo de la UABC y lo que esté a la mano
f) “Haz el mayor esfuerzo con lo que tengas”

g) ¢Una beca te lleva a otra beca?

Estrategias de difusion

a) ¢Como difundir sin internet? La television y los tabloides
b) La exhibicion convencional vs la red publica

136
139
141

142

143
144

145

145
149

151

152
153
155
156

157

157
159



c) El copiado y los candados de los apoyos institucionales

Capitulo 4. El documental tijuanense: herramienta de construcciéon
social

a) Claves para interpretar el documental tijuanense

b) Comunicar para cambiar

¢) Descubrir, conocer- registrar y apropiarse: Tijuana
d) Tijuana a secas/ Una Tijuana sin frontera

e) Escapando a Tijuana: Paisajes monumentales, 2008

161

168

168
181
184
199
205

f) Caracteristicas del documental tijjluanense: La ciudad y la frontera como

personaje y contexto de produccion

Conclusiones

Bibliografia

Anexo 1-Coleccion COLEF

Anexo 2- Documentales Chicanos

207

218

234

247

268



AGRADECIMIENTOS

En primer lugar debo agradecer a todos los documentalistas y videoastas tijuanenses por
haberse mostrado dispuestos a colaborar con la presente investigacion. De ellos admiro la

determinacion y la alegria con las que han sabido acompanar el quehacer profesional.

Al Dr. Mario Castillo, Dr. Rafael Pérez-Taylor, Dr. Axel Ramirez, Dra. Lourdes Roca y Dr.
Antonio Zirion P., miembros del comité tutorial, les agradezco enormemente haber

acompafiado y asesorado la investigacion.

Un especial reconocimiento se lo debo a Claudia Cordero Marines, quien elaboré el

disefo visual del texto y atendié pacientemente todas mis peticiones.

De igual manera quiero expresar mi gratificacién a las instituciones y programas que
acogieron y apoyaron el presente proyecto: CONACYT, Proyecto PAPIIT-UNAM y al

Instituto Mora.

A la Coordinacion del Posgrado en Antropologia le manifiesto mi retribucién por el apoyo

que he recibido como estudiante; con especial aprecio a Luz, Vero e Hilda.

A Clau, Estela, Gus y Urbano, mis pilares, les agradezco por su presencia y apoyo

incondicional. Como siempre, es a ustedes a quien dedico el esfuerzo vertido.



Introduccion

El objetivo principal de este trabajo de investigacion es analizar, desde la
perspectiva antropolégica, la produccion audiovisual dedicada al género
documental elaborada en la ciudad de Tijuana, Baja California; durante el periodo
que va de 1990 a 2009. El estudio del fenbmeno mencionado ha estado guiado
por dos ejes principales: por un lado, la complejidad de la region y la cultura
norfronteriza; por otro, las particularidades y la historia de la realizacion
documental, asi como la importancia que ha adquirido en los ultimos afos.
Mediante una investigacion de archivo bibliografico y audiovisual, reconstruimos la
historia de la desconocida etapa en que el Colegio de la Frontera Norte (COLEF)
se dio a la tarea de producir documentales como parte de su labor en tanto
institucion académica. Recogiendo la voz de documentalistas y otros actores
implicados, hemos revisado las coyunturas y las instituciones que detonaron la
practica audiovisual contemporanea en la ciudad, mismas que la han dotado de un
estilo propio. Finalmente, exploramos al documental audiovisual tijuanense como
una herramienta de construccién social, reelaboracion de la memoria y dialogo con

el entorno.

En los ultimos afos, de la mano de un aumento en la produccién, el
documental ha cobrado mayor importancia y visibilidad. Esta tendencia parece
acrecentarse con el paso de los dias; y aunque no ha dejado de tener un papel
marginal, ha ido aumentando su presencia en los festivales de cine y en las
instituciones que otorgan apoyos para la produccion y realizacién. Esto, que
algunos han llamado moda, ha provocado que se conciba sélo como una practica
novedosa, como si la produccion hubiera comenzado hace pocos afios; ignorando
casi por completo las etapas previas del documental. No obstante, en nuestro
pais, al igual que en muchos otros, el quehacer documental ha tenido una larga

trayectoria.



En investigaciones previas hemos reconstruido esta genealogia desde una
perspectiva nacional.! Aunque util, este enfoque de gran escala corre el peligro de
reproducir vicios como el centralismo. Es decir, asumir que la produccion
cinematografica y audiovisual que se ha hecho en el centro, mas especificamente,
en la Ciudad de México, ha sido la unica que tenemos. Si bien es la mas

numerosa, es innegable la necesidad de matizar tal afirmacion.

El documentalista Carlos Mendoza sefala que el cine documental es mas
una expresion regional que globalizada —a diferencia del cine de ficcion-.? Si
tomamos en cuenta lo anterior, pero también que la practica audiovisual se inserta
en diversos ambitos sociales, posturas politicas y problemas éticos que se
transformaran segun el lugar donde se produzca, vislumbraremos el inmenso
vacio de antropologias e historias que quedan por elaborar acerca de la
produccion y el lenguaje audiovisual. Por nuestra parte y por razones que
posteriormente vendran a colacion, hemos decidido empezar a socavar esa
laguna en la frontera noroeste de México. Al ser una practica que no se
circunscribe en un punto espaciotemporal sino que se encuentra en diversos
puntos del planeta y tiene un recorrido mayor a cien afios, las diferentes
expresiones que encontremos asociadas al documental, nos permitiran hacer

reflexiones u observaciones de gran escala.

La frontera norte de Meéxico ha sido objeto de numerosos estudios,
elaborados desde distintas perspectivas y disciplinas. Si bien se ha criticado que la
mayoria de los analisis se han enfocado en el lado norte de esa region con un
excesivo énfasis en el contacto y en el cruce de las fronteras; para algunos
autores, la verdadera importancia de poner los reflectores sobre estas geografias

sociales, esta en que las zonas fronterizas fracturan la estructura clasificatoria de

! Cordero Marines, Liliana; 2007; Documental independiente en México. Origenes y linderos del
documental cinematografico contemporaneo, una mirada antropoldgica; Tesis de maestria; FFyL-
[IA; UNAM.

% Mendoza, Carlos; 2008; El guién para cine documental; México; CUEC-UNAM; p. 14.



los estados nacionales.®> Y por lo tanto, agregaremos, de los centralismos

nacionales.

Ahora bien, en relacion con el problema que nos ocupa y desde una
perspectiva regional —que contempla el noroeste mexicano, la situacion fronteriza
y el suroeste estadounidense- encontramos algunas investigaciones que
podriamos considerar como los mas importantes referentes en la construccion
histérica de la cinematografia y la produccion audiovisual del noroeste mexicano.
Si bien no son trabajos dedicados exclusivamente al documental, lo toman en
cuenta y nos ofrecen una idea del contexto historico en el que se desarrollaron
estas cinematografias y videografias.

El trabajo pionero esta a cargo de la investigadora Norma lglesias, quien en
1985 publica un texto llamado La vision de la frontera a través del cine mexicano.
Es un trabajo de historia cinematografica que aborda la cuestién fronteriza.* Tres
afios después, Gary D. Keller da a conocer la compilacién llamada Cine Chicano®;
en el que reune diversas reflexiones relativas a este cine como los festivales, la
imagen de las chicanas en el cine, etnomusicologia, folclor e historia en el cine
chicano, resefias de peliculas; entre otros. Sin embargo, el tema central es la
imagen del chicano en los cines chicano, de Estados Unidos y México. En este
mismo tenor, pero mas de diez anos después de esta publicacion, aparece la
investigacion de David Maciel:® E/ bandolero el pocho y la raza, en donde —similar
a Gary Keller- explora las distintas representaciones en el discurso
cinematografico referentes al pueblo mexicano en las tres cinematografias

mencionadas.

Ninguno de los dos autores se ocupa particularmente de la ciudad de
Tijuana, pero a nivel regional aportan algunos datos en relacién con el documental

que resultan relevantes para rastrear sus raices. El texto de Maciel, por ejemplo,

® Michaelsen, Scott y David E. Johnson; 2003; Teoria de la Frontera: Los limites de la politica
cultural; Espana; Gedisa, p. 26.

¢ Iglesias, Norma; 1985; La vision de la frontera a través del cine mexicano; Tijuana; Centro de
Estudios Fronterizos del Norte de México.

® Keller, Gary D. (comp.); 1998; Cine Chicano; México; Cineteca Nacional

® David Maciel; 2000; El bandolero, el pocho y la raza; México; Siglo XXI; p. 21.



tiene un apartado dedicado al documental chicano; producciéon con la cual
encontramos ciertas correspondencias con la primera etapa de documental

tijuanense.

De corte historico pero vinculando constantemente con la cultura local,
Gabiriel Trujillo se ha dado a la tarea de reconstruir la historia de la cinematografia
bajacaliforniana a través de distintos textos: Imagenes de plata: el cine en Baja
California’, Baja California: Ritos y mitos cinematograficos®, etc.® El, sin embargo,
también hace referencia sobre todo al cine de ficcion en la amplia region
bajacaliforniana.

En afios mas recientes, dos jovenes investigadoras han abordado temas
quiza mas similares. La investigadora Isis Saavedra —de la Universidad Nacional
Auténoma Metropolitana (UAM-Xochimilco)- se ha avocado a estudiar la imagen
de la frontera y la migracion de mexicanos a Estados Unidos, a través del cine
contemporaneo. El enfoque de este trabajo incluye tanto peliculas de ficcion como
documental. Ademas de lo anterior, considero que las principales diferencias con
la presente investigacion radican en el enfoque y la metodologia. Mientras que ella
hace un recorte en funcion de temas especificos —la frontera y la migracion-
abarcando toda la region limitrofe, nosotros nos ocupamos de los documentales

elaborados por tijuanenses sin importar el tema que traten.

La segunda diferencia es de mayor relevancia. Desde una perspectiva
metodoldgica, el universo de investigacion que lIsis Saavedra plantea esta
conformado principalmente por peliculas y archivos —bibliograficos o
hemerograficos-. Ni este tipo de investigaciones, ni la gran mayoria de los estudios
de analisis cinematografico consideran dentro de sus opciones realizar entrevistas
directamente a los directores de las peliculas que planean interpretar, o bien,
analizar los contextos en que se produjeron esos trabajos. Dicho de otra manera,

consideramos que uno de los mayores aportes de la presente investigacion esta

! Trujilo Mufoz, Gabriel; 1997; Imagenes de plata: el cine en Baja California; Tijuana; XV
Ayuntamiento de Tijuana.

8 Trujillo Mufioz, Gabriel; 1999; Baja California: Ritos y mitos cinematograficos; Mexicali; UABC.

o Trujillo Mufioz, Gabriel; 2005; La cultura bajacaliforniana; Tijuana; CECUT-CONACULTA.



en poner en practica meétodos y técnicas de la antropologia en el analisis de la

historia audiovisual contemporanea.

La segunda referencia es una investigacion de maestria que concluyé la
antropologa Adriana Cadena Roa en el Centro de Investigaciones y Estudios
Superiores en Antropologia Social (CIESAS) durante 2010." El objetivo principal
de este trabajo fue explorar los procesos de produccion, organizacion y difusién de
tres colectivos tijuanenses dedicados, sobre todo, a las artes audiovisuales. Sélo
uno de estos colectivos tenia entre sus intereses hacer documental, el otro estaba
dedicado cien por ciento a la ficcién, mientras que el tercero a la radio por Internet
y fiestas de musica electronica. Aunque nosotros también incluimos a los dos
primeros dentro del universo de la presente investigacion, la diferencia central esta
en que nuestro principal foco de atencion es el documental, por lo que trabajamos
con realizadores que producen de manera individual y con agrupaciones. Dicho de
otra manera, construimos un universo mas numeroso en términos de actores
sociales, pero concentrandonos en una practica especifica. En parte, la tesis de la
Mtra. Adriana Cadena nos permitié conocer las dinamicas de las asociaciones de
artistas en Tijuana y centrarnos en las especificidades que acompafan al

documental.

En cuanto a la construccién del universo, comenzaré respondiendo una
pregunta que me hicieron repetidamente los realizadores con quienes trabajé
durante las distintas estancias que hice en Tijuana: ;Por qué elegiste trabajar en
Tijuana? Soy del centro de México, mas especificamente de la Ciudad de México;
por diversas razones mi conocimiento del territorio nacional se extendia sobre todo
hacia el sur y centro del pais: Chiapas, Oaxaca, Michoacan, Quintana Roo,
Veracruz, Puebla, Hidalgo, Querétaro, Morelos. Lo mas al norte que conocia era
San Luis Potosi. Sin embargo, en la historia familiar hubo siempre un referente

hacia el norte, al cual solo tuve acceso mediante los recuerdos y memorias que

' Cadena Roa, Adriana; 2010; Experiencias locales-Resonancias globales. Dinamica cultural y
procesos de produccion artistica en la ciudad de Tijuana en la ultima década. Estudios de caso de
tres grupos de creacion artistica; México; Tesis de Maestria en Antropologia Social; CIESAS.
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mis padres atesoraron después de haber vivido un afio en Saucillo, Chihuahua,

mientras mi padre hacia el servicio social de la carrera de medicina.

La curiosidad por aquella lejana y compleja region, llena de mitos e historias de
aventuras, se intensific6 a la par de mi inquietud por el documental. La
investigacion que conclui en 2007, me mostré la necesidad de estudiar la practica
audiovisual en relacion con un contexto especifico pero abarcable en una
investigacion doctoral. Al enterarme que la actividad cultural tijuanense habia
desarrollado una produccion pequefa pero estable de documental me decidi a
explorar la opcion de realizar el proyecto en aquella ciudad. Hice dos visitas
breves con la intencion de reconocer el espacio, el cual definitivamente me
cautivo. La posibilidad terminé de concretarse cuando un conocido regres6 muy
contento después de haber participado en Bordocs 07, un pequefio e incipiente
festival tijuanense dedicado a las producciones audiovisuales de no ficcion.
Después de platicar un poco acerca de sus experiencias y mis intereses,
rapidamente me puso en contacto con las organizadoras principales -ltzel
Martinez y Adriana Trujillo quienes ademas son dos de las documentalistas mas
reconocidas de la ciudad-. Ambas se mostraron muy abiertas y dispuestas a
colaborar con el proyecto que yo habia planteado. Por lo tanto, una vez que logré
concluir algunos pendientes que tenia en la Ciudad de México, me di a la tarea de

preparar una estancia larga en Tijuana y, finalmente, hacer las maletas.

Cuando llegué, de inmediato me encontré con las dificultades que plantea la
incesante transformacion social. Ni Itzel Martinez, ni Adriana Trujillo estaban en la
ciudad, ambas estaban fuera explorando otras ciudades y proyectos; en
consecuencia, tuve que reorganizar la estrategia de trabajo partiendo de cero. Lo
primero que hice fue hacer una visita al COLEF para revisar su acervo
bibliografico, pero también para contactar a los investigadores que, por cuestiones
afines a mi tema, pudieran darme algunas pistas. Las charlas con el Dr. José
Manuel Valenzuela fueron de gran ayuda. No s6lo me ayuddé a comprender la
importancia de la investigacion que estaba comenzando, sino que me proporcioné

los datos de un buen numero de personas vinculadas con el ambito universitario y
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artistico, contexto en el que tiene lugar la produccion audiovisual dedicada al

documental.

Por las caracteristicas del fendbmeno que pretendia explorar -es decir, un
fenbmeno que tiene lugar principalmente en las ciudades, entre jovenes
mayoritariamente universitarios, con acceso a la tecnologia digital y un gusto por
ella como medio de expresion-, sabia que las caracteristicas del trabajo de campo
que deberia realizar no se darian en el sentido clasico que plantea la antropologia.
Como veremos en los siguientes capitulos, las actividades que encierra la practica
audiovisual son diversas y los realizadores no dedican todo su tiempo a hacer
documentales. Ademas, Tijuana es una ciudad muy extensa y las diligencias que

realizan los documentalistas no se circunscriben a una sola zona de la ciudad.

Teniendo claras tales dificultades, el siguiente paso fue escribir a cada una
de las personas que tenia en mi lista, explicandoles los motivos, el tema del
proyecto que me encontraba realizando en su ciudad y solicitandoles un encuentro
o entrevista. La mayoria de los datos que habia obtenido eran direcciones de
correo electronico; en consecuencia, el medio para contactarlos —evidentemente-
fue Internet. Desde una perspectiva simplista, el uso de estos medios para
contactar informantes podria resultar soso e incluso cuestionable. En no pocas
ocasiones, he escuchado a investigadores afirmar que la antropologia urbana es
poco menos que aburrida y carente de valor en términos de experiencia con la
alteridad. Vergonzosamente, lo unico que hacen estas concepciones es denigrar
la riqueza cultural de las ciudades y sus dinamicas, haciendo evidente que con
todo y las trayectorias que respaldan a estos académicos han sido incapaces de
superar los desafios de la disciplina en el mundo contemporaneo; es decir, la
concepcion del Otro como una entidad exética y alejada de la cultura que porta el

investigador, asi como la anacronica y artificial nocion del mundo, entre otras.

Contrario a lo que podria esperarse, establecer contacto via correo
electronico, plantea serios desafios en el plano de la alteridad. El disfraz mas
comun de estos medios radica en la supuesta impersonalidad. Sin embargo, yo

me encontré con una dinamica profundamente personal. No sdlo recibi respuestas

12



de todo tipo, sino que, aun sin hacerlo plenamente consciente, la gama de
reacciones ante este primer contacto me brindaba ya un esbozo de las dinamicas
espaciotemporales de la ciudad fronteriza, la configuracién artistica tijjuanense, sus
estrategias de funcionamiento, las tensiones que hay al interior del mundo

documental y las que existen en relacion con centralismo mexicano, etc.

Algunos respondieron de inmediato, mientras que otros sélo pude conocerlos
hasta la siguiente temporada de campo, una vez que queddé demostrada mi
persistencia e interés en platicar con ellos, pero también el compromiso con la
produccion audiovisual tijuanense dedicada al documental. Tuve oportunidad de
hacer el compromiso evidente durante la estancia de investigacion que realicé en
la Universidad de Buenos Aires (UBA). Esto fue posible gracias a la iniciativa y
paciencia que mostro Florencia Alaye, una querida amiga que estaba trabajando
en la Secretaria de Cultura de la Ciudad de la Plata, Argentina. Desde el 2008, ella
se encuentra a cargo de una parte de la cartelera de aquel organismo
gubernamental y, después de escuchar sobre los realizadores tijuanenses asi
como mi experiencia en aquella ciudad, me propuso que prepararamos un ciclo de
documental tijuanense. El ciclo me permitié hacer un ejercicio de cooperacién con
los realizadores, dandome acceso a otra perspectiva del entramado cultural y su
dinamica. La mayoria de ellos encontraron en esta propuesta una buena
oportunidad para dar a conocer algo de su trabajo en aquella zona del mundo,
hubo quien incluso exploré la oportunidad de ir personalmente para presentar sus
trabajos, otros mas, aceptaron participar pero sin involucrarse mucho; y, situado
en el extremo contrario del entusiasmo, tuvimos un solo caso de un incipiente

colectivo que no le intereso participar.

De esta manera, el ciclo me abrié el camino con algunos realizadores y, en
otros, permiti6 que se estrecharan los lazos. Por otra parte, la experiencia me
brindé un ejemplo concreto de las cualidades de la vida fronteriza. Uno de los
aspectos que mas me preocupaba era el asunto de los envios, por la distancia y
los costos. Sin embargo, esta fue una inquietud solipsista fundada en la oferta de

servicios de envios que tenemos en la Ciudad de México; misma que no plante6

13



ningun obstaculo para los realizadores tijjuanenses. Como parte de su dinamica
cotidiana, sélo debian cruzar a Estados Unidos, pagar poco menos de dos dolares
a una agencia y en dos dias yo recibiria el DVD con el documental. Esto contrasto
con la experiencia que habia tenido Florencia Alaye al proponer ciclos similares a
distintos grupos de documentalistas del DF; debido al fuerte gasto que
representaba el envio de los documentales hasta Argentina, se dificultaba llevarlos

a cabo.

Para concluir este punto, es nuestra responsabilidad sefalar que la disciplina
ha dejado como tarea pendiente reflexionar sobre la ineludible incorporacién de
fuentes alternativas, nuevos registros y maneras de conocer la alteridad. Sin dejar
de lado la respectiva critica con que debe ser analizada cualquier fuente, en la
actualidad estas formas emergentes de relacionarse y convivir cuestionan
fuertemente el paradigma clasico de acercarse a los sujetos y recoger datos en
antropologia.

Si bien el Dr. José Manuel Valenzuela me proporciond un numero
considerable de contactos, el resto los obtuve usando la llamada técnica “bola de
nieve”. Es decir, cada vez que conocia o hablaba con algun realizador o con
alguna persona vinculada con el ambito artistico le pedia que me sugiriera con
quién mas debia platicar. En ocasiones, ellos mismos me proporcionaban la
informacion para contactar a otros realizadores, en otras —cuando no tenian los
datos- esperaba a contactar a alguien que los conociera. De esta manera, el
universo fue creciendo hasta que poco a poco se cerr6. En total hice 19
entrevistas a profundidad, la mayoria de ellas a documentalistas, las otras a gente
que ha estado vinculada en diferentes momentos al mundo del documental

tijuanense.

Mientras concertaba las reuniones con los realizadores, consegui la
autorizacion para revisar el archivo del Centro Cultural Tijuana (CECUT). Este
joven acervo habia comenzado a conformarse apenas unos afos antes, con la
necesidad de documentar las actividades que se realizaban en el Centro. El
registro comenzaba en 1996 y, desde esa fecha, pude hacer el seguimiento de las
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actividades relativas al documental que se realizaron en lo que, se considera, el
centro cultural mas importante del noroeste mexicano. La exploracién me dio una
perspectiva del tipo de documental que se proyecté en cada época, como fue
aumentando su exhibicidn con el tiempo, el momento en que aparecieron los
primeros cursos de realizacion cinematografica de la ciudad y como se dio la
aparicion del documental tijuanense en las carteleras. Como pude terminar la
revision de este archivo antes de iniciar las reuniones, me di a la tarea de pulir el
disefio de las entrevistas y las preguntas en funcién del panorama que habia
adquirido. Gracias a esta tarea pude contextualizar con facilidad la trayectoria de
los realizadores, lo que me permitio atajar el camino y recoger los datos con mayor

certeza.

En promedio, las entrevistas constaron de 16 preguntas abiertas. La duracion
variaba en funcién de la persona y la extension de sus respuestas. Algo muy
interesante fue que, en todas las entrevistas, me encontré con un gran entusiasmo
por hablar y disertar sobre la produccion audiovisual dedicada al documental en la
ciudad. Siempre hallé un gran arrebato por compartir las experiencias y reflexionar
sobre ellas. En varias ocasiones las preguntas se respondian solas en el dialogo y
ni siquiera tenia que enunciarlas, a medida que avanzaba la conversacion lo unico
que tenia que hacer eran preguntas breves para puntualizar algunos datos. Como
investigadora, encontrar esta actitud es muy gratificante porque es buen augurio
de la pertinencia de la investigacion, refleja la necesidad —politica- de hablar y

construir sobre el tema.

Para el 2008 ya habian pasado seis afios de que la revista Newsweek
publicara un articulo en el que sehalaba a Tijuana como una de las principales
“‘mecas de produccion artistica” en el mundo. Si bien la mayor efervescencia
artistica tuvo lugar también en ese tiempo, los realizadores sabian que tanto ellos
como su ciudad, eran observados y estaban orgullosos de ello. Son conscientes
de la importancia histérica de posicionarse, en consecuencia, tienen mucho que

decir y contar.
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La expectativa general de este trabajo fue elaborar una aportacion seria al
conocimiento de la produccién audiovisual contemporanea dedicada al
documental en un tiempo y espacio determinados. Dicho de otra manera,
aprehender a detalle la relacidn existente entre el quehacer documental y el
contexto en el que se produce. Con una perspectiva fundamentalmente
antropoldgica, nos dimos a la tarea de identificar y establecer no sélo las funciones
de este ambito creativo, sino las distintas lineas temporales y espaciales que
conforman el fendmeno, tales como la vida cotidiana, los distintos procesos
sociales, la construccion del Ofro, e incluso los mecanismos productivos. De esta
manera, podriamos elaborar un aporte serio al estudio de Tijuana y la dinamica
fronteriza como participante en la historia y cultura local.

Las conjeturas que motivaron la presente investigacion son diversas. La
primera de ellas tiene que ver con la certeza de que la produccion audiovisual es
susceptible de usarse como fuente para la investigacioén social. Consideramos que
el documental refleja las caracteristicas de la conformacion social del espacio
donde se crea. Es capaz de mostrar los anhelos, imaginarios, conflictos y
transformaciones de una sociedad. En el caso particular que nos ocupa, las
tensiones de la ciudad, la composicion de sus habitantes, la cultura politica, etc.
Asimismo, creemos que el predominio del lenguaje visual y el desarrollo
tecnoldgico, suscitados por la llamada globalizacion, no sélo tienen la capacidad
de articular légicas plurales de un mismo contexto sociocultural, sino que ha
cobrado un papel primordial en la construccion y desarrollo de los grupos politico-

culturales. Convirtiéndose en un medio de accion, interpretacion y cambio.

En el caso especifico de Tijuana, vislumbramos que el documental ha sido y
sera, agente del proceso social y cultural. Ha contribuido a modificar las maneras
locales de entender, analizar y significar la realidad, generando novedosas formas
de narracion y representacidn sustentadas en nuevas tecnologias y modos de
organizar la produccion. Por su parte, la linea fronteriza que marca la colindancia

con EU, no representa un limite sino un continuo de relaciones que se extiende
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hacia el norte, cuya manifestacion puede observarse en el ambito del documental

de la ciudad.

Para presentar los hallazgos de la presente investigacién, hemos dispuesto
un orden de exposicion que consta de cuatro capitulos, un apartado para
conclusiones y dos anexos. El primer capitulo, Lo visual y la frontera, esta
conformado por una disertacion de orden tedrico y metodoldgico en relacion con
los dos ejes principales: lo audiovisual y lo fronterizo. En el primero, exploramos el
puente entre la antropologia y la concepcién de las imagenes como fuente de
conocimiento. En el otro, revisamos distintos aspectos que nos ayudaran a
comprender la complejidad de la region, tales como la contemporaneidad cultural y
la caducidad de los margenes convencionales, la dinamica trasnacional, la cultura

politica de los jovenes en la region, entre otros.

A través de una revision etnografica y hemerografica, en el segundo capitulo,
Antecedentes de la produccion audiovisual dedicada al documental en la ciudad
de Tijuana, hacemos una minuciosa reconstruccion historica del surgimiento, la
presencia y el desarrollo de la produccion dedicada al documental en Tijuana. Su
importancia radica en que fue el mismo telon de fondo que propicio el interés por
la produccién audiovisual en general. Sin embargo, la riqueza no se agota ahi,
incorpora resultados interesantes como el vinculo con el documental chicano, o el

papel de las instituciones académicas de la region.

El tercer capitulo, ¢Quién genera la historia audiovisual de Tijuana?
Trayectorias profesionales, estrategias de produccion y entornos de la practica
audiovisual; tiene la intencion de propiciar que los sujetos sociales se enuncien a
si mismos y definan la practica audiovisual en funcién de las tensiones que ellos
mismos enfrentan. Por ello, pusimos en practica un fuerte tono descriptivo y, en
ocasiones, presentamos extensos testimonios. En este apartado los
documentalistas tijuanenses elaboran una rememoracion de los caminos
personales que los llevaron a interesarse por la practica audiovisual, pero también
reflexionan acerca de aspectos como los recursos que tienen a su alcance para

producir o las estrategias de difusion y realizacion.
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El ultimo capitulo, El documental tijuanense: herramienta de construccion
social, tiene como meta examinar y desarrollar los descubrimientos que hicimos
acerca de los significados de la practica audiovisual y el papel de estos en la
reproduccion social contemporanea de la ciudad fronteriza que habitan. Este
apartado, nos permitira conocer los objetivos al hacer un documental, pero
también, la manera de entender el género y definirlo. Nos acercaremos a la
caracterizacion que hacen de su trabajo, el estilo del documental tjuanense como

consecuencia de la escasez de espacios formativos.
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Capitulo 1.
Lo visual y la frontera:

planteamiento teérico-metodolégico

La practica audiovisual dedicada al documental es una actividad totalizadora
que engloba aspectos culturales, estéticos y politicos. Pero también, como iremos
descubriendo, forma parte de procesos industriales, tecnoldgicos y econdmicos.
Para abordar un fendmeno de tal complejidad, dedicaremos el presente capitulo a
construir un marco referencial de analisis que introduzca los ejes analiticos a la luz
de los intereses antropologicos. Hemos optado por poner en practica una mirada
tanto interdisciplinar como transdisciplinar' con el fin de explorar y articular el
campo desde dos perspectivas analiticas: Antropologia de lo visual y Antropologia
de la Frontera y el Norte de México

Construyendo una antropologia de lo visual:

El desarrollo de la Antropologia Visual y el cambio paradigmatico en
antropologia

En los albores del siglo XX, el desarrollo tecnolégico que permitio tanto el
perfeccionamiento de la fotografia como del cine, propicié un novedoso aumento
de produccion y circulacion de imagenes. Estos sucesos, nunca antes vistos en la

historia de la humanidad, se insertaron en la incesante transformacién social

! “Entendemos interdisciplinar y transdisciplinar en el sentido que lo hace Sergio Vilar: “pluri- y
multi-, sélo se refieren a cantidades (varios, muchos). En cambio, inter- y trans-, aluden a
relaciones reciprocas, a cooperacién, a interpretacion e intercambio. En la inter- y en la
transdisciplinariedad se produce una fertilizacién cruzada de métodos y conocimientos sectoriales
(disciplinarios) en pos de una integracion ampliada del saber, hacia un “todo” relativo, manteniendo
los conocimientos de las “partes”. Para que haya inter- y transdisciplinariedad es preciso que se
produzca una transformacion reciproca de tales o cuales disciplinas en relacion con éste o aquél
sujeto-objeto-contexto complejo. (...) la transdisciplinariedad (...) da nuevos enfoques a las
ciencias y a las artes.” Vilar, Sergio; 1997; La nueva racionalidad; Barcelona; Kairos.
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provocando fuertes virajes en la manera de emitir, transmitir y recibir mensajes.
Algunos especialistas han llamado este periodo como el origen de la cultura

visual.?

En la investigacion antropologica los avances tecnoldgicos también
encontraron cabida. Las fotografias tomadas por viajeros, consules, misioneros o
militares, fueron usadas para estudiar las diferencias fisicas entre los distintos
grupos humanos. Incluso, segun la revision que realiz6 Juan Naranjo en torno al
uso de este medio en la antropologia, algunos investigadores encontraron mas
practico analizar fotografias que hacer largos viajes para levantar datos en
campo.® Pronto se dieron cuenta que el registro fotografico era muy diverso y no
facilitaba la comparacion. Al no tener claro desde qué perspectiva estaban

tomadas las imagenes, la informacion precisa que podian aportar era minima.

Durante las dos ultimas décadas del siglo XIX el tamafio de las camaras
fotograficas se hizo cada vez mas pequefio y accesible en términos de costos.
Con estos cambios los antropdlogos tuvieron la oportunidad de elaborar por si
mismos los registros visuales. Antropologos como Franz Boas, Bronislaw
Malinowski, Margaret Mead, Gregory Bateson y Lévi-Strauss, echaron mano de la
fotografia como un instrumento de trabajo. Es importante notar que se
preocuparon poco por reflexionar en torno al registro visual. Segun el conjunto de
documentos que Juan Naranjo recupera de estos antropologos, muestra que las
deliberaciones hechas por tales investigadores en relacién con el uso de la
fotografia se reducen a pequefas anotaciones en sus diarios de campo o a

intercambios informales de opiniones entre ellos mismos.

A partir de 1898, el cine también se emple6 como una herramienta
antropoldgica. Pero, segun el repaso que hace Paul Henley, el registro filmico en
antropologia decrecié considerablemente entre la segunda y tercera década del

2 Naranjo, Juan (ed.); 2006; Fotografia, antropologia y colonialismo (1845-2006); Barcelona; Ed.
Gustavo Gili; pp. 11, 13.
% Idem., pp. 13-14.
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siglo XX.* Una situacién similar sucedié con el uso de la fotografia en las
publicaciones antropoldgicas a partir de 1920. Henley sugiere que la disminucion
del registro visual en antropologia, durante ese periodo, se debe
fundamentalmente a los paradigmas tedricos de la posguerra. Tanto el
funcionalismo como el estructuralismo, el marxismo o la sociobiologia, tienen
como objetivo principal la busqueda de principios universales aplicables a todos
los grupos humanos. En otras palabras, la meta de tales supuestos es el hallazgo
de codigos abstractos existentes mas alla de las expresiones materiales de la

cultura.

La camara, en cambio, se caracteriza por aprehender manifestaciones
especificas: una festividad, una charla entre ancianos, la construccién de una
casa, la elaboracion de una comida, una faena en época de cosecha, un
petroglifo, un testimonio en lengua indigena, etc. Por mas profesional y adiestrado
que sea el registro cinematografico o audiovisual, no puede mostrar en pantalla —
por ejemplo- las estructuras elementales del parentesco planteadas por Lévi-
Strauss. La imagen documental, por sus caracteristicas, resulté poco util como
herramienta para la deliberacion teérica. Acompafar tal cambio en los intereses de
la disciplina antropolégica estaba fuera del alcance de lo filmable.® No es
casualidad que en el ambito de la sociologia, la sociologia visual esté aun en

ciernes, a mas de un siglo del primer registro filmico en antropologia.

* “El primer uso del cine en la investigacion de campo etnografica, que se considera fue la breve
secuencia de una ceremonia de iniciacién melanesia filmada por Alfred Haddon, poco antes del
final de la Expedicion Cambridge en 1898 a Torres Straights, un pequefo archipiélago entre
Queensland y Nueva Guinea. (...) [Baldwin] Spencer siguié su consejo [de Haddon] y llevé una
camara en su célebre expedicion al Desierto Central de Australia, donde logré filmar algunas
notables secuencias de danza aborigen. Pero Haddon y Spencer no eran los Unicos entusiastas:
otro antropodlogo influyente de la época, que no s6lo estaba interesado en el cine sino que lo utilizo,
fue Franz Boas quien, hasta 1930, a la edad de 70 afos, filmé una serie de danzas kwakiutl.

Pero el entusiasmo de estos distinguidos iniciadores de la disciplina no fue compartido por muchos
otros de las generaciones subsiguientes, (...) Una de las notables excepciones mejor conocidas
fue Gregory Bateson (...). Junto con Margaret Mead, quien era alumna de Boas, Bateson filmé diez
horas de material en su célebre expedicion a Bali y Nueva Guinea de 1936 a 1938.” Henley, Paul;
2001; “Cine etnografico: tecnologia, practica y teoria antropoldgica”; en: Desacatos; México;
CIESAS; No. 8; invierno; pp. 18-19.

® Henley, Paul; 2001; Op. Cit.; pp. 22,24.
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Henley sefala que para eliminar la distancia entre el cine —o la produccion
audiovisual- y la antropologia, es fundamental una correspondencia entre
intereses teodricos y metodoldgicos. Desde hace mas de una década, nota la
presencia de algunos factores que han ido acortando, poco a poco, el camino que
lleva a la aceptacion de lo audiovisual como una herramienta primordial de la
investigacion etnografica. El primero de ellos consiste en una combinacién entre
modificaciones de los paradigmas tedricos en la antropologia y ciertos avances
tecnolégicos que hacen mas accesible el equipo, lo que simplifica el uso de la

camara en el campo, lo mismo que el tratamiento posterior del material.®

Las otras transformaciones que Henley observa en el panorama tedrico de la
antropologia, se vienen gestando desde la década de los afos ochenta. Entre
ellos, pone de relieve cinco puntos que encuentra muy eficaces para el desarrollo

y fortalecimiento de la Antropologia Visual.

1. “El creciente interés en la descripcidon de casos etnograficos particulares,
ademas de la mayor apertura para experimentar en la presentacion de tales
declaraciones.

2. La aceptacion de que la vida social no es la mera expresion de sus estructuras
subyacentes, sino mas bien un asunto procesal, que depende de una base
cotidiana de muchos tipos distintos de representaciones sociales para
mantener jerarquias, definir fronteras y generar significados. La descripcion
etnografica, por ende, se vuelve un proceso de elucidacion de estas
representaciones mas que una demostracién de sus funciones o papeles en un
sistema abstracto.

3. El reconocimiento de que una variedad de significados —politicos, religiosos,
personales, etc.- asignados a una serie de posturas diferentes pueden
adscribirse a los eventos sociales. La consecuencia metodologica de esto es
que, hasta cierto punto, los textos antropoldgicos se quedan abiertos y
permiten que se representen muchas voces.

4. El énfasis en la intersubjetividad de la situacién de la investigacion de campo,
aunado al reconocimiento de que el saber antropolégico es el producto de una
relacion, a menudo dispareja, entre el investigador de campo y temas que
plantean asuntos éticos potencialmente dificiles.

® La socializacién del formato digital, la portabilidad del equipo y la posibilidad de editar el material
filmado en una computadora personal, son factores que se enmarca en las predicciones de Paul
Henley en relacion con la Antropologia visual a principios del siglo XXI.
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5. La conciencia de que aun el texto antropolégico mas “cientifico” esta
constrefiido y estructurado por convenciones retoricas que permiten que el
publico entienda no sélo el contenido del texto sino también qué tipo de texto
es y qué tipo de autoridad suscribe.”’

Este clima tedrico, menciona Henley, propicia una postura mas flexible hacia la
incorporacion del cine etnografico en la disciplina. La camara resulta mas
ventajosa cuando las expresiones cotidianas de los grupos humanos -emociones,
experiencias, voces, conflictos, etc.- no son entendidas sélo como reflejos
menores provocados por fuerzas profundas de la cultura humana. Por sus
caracteristicas, el cine y el registro audiovisual vuelven a tener sentido para la
descripcion etnografica; son particularmente utiles para captar aspectos y datos

concretos, asi como las enunciaciones de los sujetos.

Desde la perspectiva de este autor, un punto mas que favorece el
reencuentro entre los medios audiovisuales y la antropologia, es la comprension
de la disciplina como la consecuencia del vinculo que el investigador establece
con el Ofro y las particulares intersubjetividades de tal encuentro. En
consecuencia, la presencia de una videocamara en una comunidad determinada,
formaria parte de la dinamica intersubjetiva propia de la investigacion
antropoldgica. El aparato, igual que la presencia del investigador, constituye un
efecto catalitico que genera conocimiento y experiencia entre los sujetos que
participan de tal convivencia. En este punto, creemos importante agregar que la
intersubjetividad no debe ser entendida como un relajamiento del rigor
metodoldgico en la investigacion antropoldgica. Por el contrario, consideramos que
tales intersubjetividades son dignas de interpretarse en la medida en que el
antropologo enuncia, en el resultado de la investigacion, las caracteristicas del

contexto y las condiciones en que se produjo el encuentro con el Ofro.

La puesta en practica de medios audiovisuales en una investigacion

antropoldgica, ofrece otras opciones que pueden resultar fructiferas, sobre todo en

" Idem:; p. 25.
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la interaccion con la otredad. Una de ellas, consiste en “acercar la tecnologia a los
protagonistas del estudio etnografico y ver lo que pueden hacer con ella”.? Los
resultados de esta técnica han sido diversos, uno de los mas importantes es la
colaboracion entre el antropodlogo y los sujetos del estudio, Henley incluso habla
de un género emergente de documentales que tiene como tema central la defensa
de los grupos indigenas. Sin embargo, nosotros agregariamos el surgimiento de
una produccion audiovisual hecha por y para comunidades indigenas.

Otra posibilidad del uso de los medios audiovisuales cobra sentido cuando
entregamos o devolvemos los resultados de nuestras investigaciones a la
comunidad con la que estuvimos trabajando. La gran mayoria de las veces
regresamos con un ejemplar en formato de libro, ya sea la tesis misma o bien la
publicacion de ésta. En el mejor de los casos, los sujetos en cuestion hojean unos
momentos el texto y lo guardan en algun lugar de la casa. No pasa lo mismo
cuando el antropdlogo vuelve con fotografias o escenas documentales -ya sean
filmadas o videograbadas en la comunidad-, de inmediato surgen sonrisas y
distintos tipos de expresiones. Lo que queremos hacer notar aqui, al plantear
estos dos escenarios, es que si nos interesa el punto de vista del Otfro en la
construccién del conocimiento®, hay mayores probabilidades de que los sujetos se
interesen mas por un resultado de tipo audiovisual que por uno escrito.
Dificilmente, una tesis escrita generara el mismo dialogo que podra propiciar un

documento audiovisual.

Esto no significa, como también apunta Henley, que el texto en la
investigacion antropologica deba ser eliminado o que su relevancia haya
disminuido. La escritura tiene cualidades muy distintas a las que ofrece el lenguaje

audiovisual. Por ejemplo, es mas apta para expandir la experiencia en el campo a

8 Idem; p. 28.

® Nos referimos sobre todo a tres principios que reflejan la importancia de devolver o compartir los
resultados de investigacion con la comunidad estudiada: 1) Es una forma de contrarrestar el
colonialismo que caracterizé al surgimiento de la disciplina y limar la relaciéon desigual entre
investigador y sujeto. 2) El dialogo con el Ofro, en relacion con los resultados alcanzados es el
inicio de un ejercicio de corroboracion de la interpretacion y enriquecimiento de la investigacion
misma. 3) El Ofro no puede ser jamas reducido a un medio, tiene derecho a saber cémo esta
siendo representado y qué se dijo de él.
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través de una descripcion extensiva y minuciosa de determinado contexto. En
cambio, el proceso de elaboracion de una pelicula, forzosamente debe echar
mano de la reduccion y la sintesis. La propuesta de Henley es que tanto la
escritura, como el lenguaje audiovisual, poseen distintos atributos que debieran
ser usados de manera conjunta si se pretende llegar a resultados etnograficos
mas profundos y completos.™

Algo que Henley no menciona son los ejercicios que la antropologia
latinoamericana ha estado haciendo en este campo desde hace ya varias
décadas. En México, la utilizacion del cine como herramienta en el conocimiento
antropoldgico tuvo lugar en momentos muy tempranos de la disciplina. Cuando el
antropologo y arquedlogo Manuel Gamio se dio a la tarea de estudiar la zona del
Valle de Teotihuacan a principios del siglo pasado, eché mano del cine en distintas
fases de la investigacion con la determinacion de preservar las costumbres,
explorarlas y darlas a conocer. Antes, durante y después de la etapa de
excavacion, pidio que se filmara la zona con el fin de que este material fuera
usado por su equipo de investigacion. También hizo filmar cantos, danzas,
festividades, etc. de la poblacion del Valle, con el objetivo de resguardar la
tradicion y usarla, posteriormente, como herramienta didactica entre los mismos
habitantes. Para difundir los resultados de la investigacion en México y el mundo,
filmé los sitios arqueologicos e incluso dirigio la puesta en escena de la leyenda de
Tlahuilcole."

Hasta donde tenemos noticia, después de Gamio tuvieron que pasar varias
décadas para que los antropologos mexicanos volvieran a hacer uso del cine, lo
cual en buena parte puede explicarse por la tendencia mundial en la disciplina
antropoldgica, sefialada por Henley, de hallar las estructuras subyacentes del
comportamiento humano. En 1960 la tendencia comienza a quebrantarse con la
fundacion del Departamento de Cine en el Instituto Nacional de Antropologia e
Historia (INAH), donde los antropdlogos fundadores del Departamento -Guillermo
Bonfil y Alfonso Mufioz- estuvieron produciendo documental etnografico durante

'° Idem; pp. 27, 34.
" De los Reyes, Aurelio; 1991; Manuel Gamio y el cine; México, UNAM.
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mas de diez anos. Cabe mencionar que en ocasiones, lo hicieron con ayuda de

cineastas.

En la década siguiente, los afos setenta, el Instituto Nacional Indigenista
(INI) absorbe la tarea que habian comenzado Bonfil y Mufioz a través de la
creacion del Archivo Etnografico Audiovisual (AEA). El primer objetivo fue,
simplemente, hacer un registro de las distintas expresiones y clasificarlas
pensando en que fueran utiles para los investigadores. Mas tarde optaron por
poner en marcha un rescate audiovisual de los 56 grupos étnicos con el objetivo
de darle una difusion masiva a esta produccion y propiciar, en la conciencia
nacional, la existencia de un México pluricultural. Hasta 1990 se habian terminado
43 peliculas y varios videos."

También en 1990 el AEA pone en marcha el proyecto Transferencia de
medios, que consistio en capacitar a las comunidades con elementos tedricos y
técnicos para que elaboraran videos de acuerdo a sus propias inquietudes. EI INI
les entreg06 a distintos grupos indigenas, islas de edicion, camaras de video, tripiés
y otros accesorios. De acuerdo a los resultados de la revision que ha hecho el
Catalogo Latinoamericano de Cine y Video Indigena, esta estrategia tuvo
resultados importantes. Algunas de las organizaciones que se apropiaron del
lenguaje audiovisual para manifestar sus inquietudes fueron el Comité de Defensa
de la Libertad Indigena en Palenque, Chiapas. Este comité produjo Marcha
XI'Nich (1992) que, dirigida por Mariano Estrada, registra la marcha hacia la
Ciudad de México realizada por choles y tzeltales exigiendo la liberacion de los
presos politicos de sus comunidades. Una agrupacion zapoteca denominada
Pueblos Unidos del Rincon de la Sierra de Juarez hizo, bajo la direccion de
Crisanto Manzano, Don Chendo (1992). Este documental contiene la historia de
uno de sus lideres que habia sido asesinado. En los afios posteriores surgieron

eventos para exhibir estos trabajos, un buen ejemplo seria el Festival Internacional

12 Ahued, Eduardo; 1987; “El Archivo Etnografico Audiovisual”; México; en: Instituto Nacional
Indigenista 40 afios; INI; pp-540-541.
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de Cine y Video Indigena, o también, el Encuentro Interamericano de Videoastas

Indigenas.™

Hasta aqui hemos revisado la consistencia del vinculo entre la disciplina
antropologica y los medios audiovisuales, asi como también la historia de este
vinculo en la antropologia mexicana. Sin embargo, para entender la complejidad
del fendmeno que nos ocupa hace falta poner en practica una perspectiva
histérica que contribuya a formular la percepcién de los documentos audiovisuales

como fuentes de conocimiento.

Cine y audiovisual como fuentes de conocimiento

En comparacion con otras fuentes historicas, el cine adquirié la categoria de
fuente de conocimiento muy tarde. Marc Ferro sefial, en la segunda mitad de los
anos setenta, que esto se debid a un principio clasificatorio anidado
tempranamente en la disciplina histérica.' Este modelo jerarquizé los documentos
otorgandoles mayor o menor importancia segun el grupo social del que
provinieran. Se considero que los archivos del Estado, las leyes, las declaraciones
ministeriales, los discursos, los textos legislativos y juridicos, elaborados por la
clase econdmicamente privilegiada, eran los que se apegaban mas nitidamente a
los hechos. En segundo lugar, se encontraban los periddicos y demas
publicaciones. Al final de la lista y con muy escasa atencion, estaban los relatos,
las fuentes de historia local y las biografias pertenecientes a los mas
desfavorecidos. En esta estructura de poder, las clases dominantes encontraron al
cine como un pasatiempo de relevancia menor que gustaba mucho entre los
sectores populares. De esta manera, al ser un pasatiempo asociado con la cultura
popular dificilmente podria figurar en la misma lista que los documentos emitidos

por el Estado.

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

" Ferro, Marc; 1980; Cine e Historia; Barcelona; Gustavo Gili.
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Esta categorizacion comenzo a superarse cuando la Escuela de los Annales
formulé un concepto distinto de hecho histérico, el cual se percaté que aquellos
eventos que se han considerado fundamentales para la Historia de la Humanidad,
son susceptibles de modificarse debido a la complejidad historica. Para el caso
mexicano podriamos decir que sucesos como la Independencia, la Reforma o la
Revolucién Mexicana pueden reinterpretarse a través de la integracion de otras
fuentes, por lo que la percepcion que tenemos de ellos podria variar. Con esta
mirada Fernand Braudel concibe la larga duracion del tiempo historico, es decir, la
capacidad de concebir un fenomeno cultural o mental que se transforma muy
lentamente, a lo largo de los siglos, mezclando los materiales culturales mas
duraderos de las distintas civilizaciones. La fuente indiscutible, maxima de
conocimiento histérico y cambios tecnoldgicos seria, entonces, la historia
sociocultural y de las mentalidades colectivas. Jacques Le Goff, uno de los
representantes contemporaneos de esta corriente denominada Nueva Historia,
sugiere no tratar los fenodmenos como hechos objetivos sino como
representaciones y estudiarlas como tal. Este cambio de concepcion permitié que
tal disciplina generara una materia historica muy distinta. Primero so6lo basada en
particularidades econdmicas y sociales; después, basada en fuentes —escritas o
no- de origen y tradicion popular, artes y tradicion oral.

Desde esta nueva perspectiva fue posible percibir el valor histérico de la
practica cinematografica y se perfild como una superficie donde la configuracion
social se refleja, abstrae y cobra forma. Con base en los postulados de Marc
Ferro, revisaremos distintos vinculos entre cine e historia que nos permiten llegar
a esta concepcion. Si bien ellos mismos nos guiaran para reflexionar sobre
nuestro campo especifico de estudio, es importante mencionar que Marc Ferro
llegd a estas conclusiones en un momento de la historia visual muy distinto al que
nos encontramos ahora. Por adelantar dos de las diferencias mas importantes,
diremos que Ferro no alcanzé a contemplar en su analisis la produccion hecha en
soportes como el video o el formato digital, s6lo tomd en cuenta lo que estaba
hecho en cine. La otra distincion importante esta en que se avocé exclusivamente

a estudiar peliculas de argumento o ficciones. En ninguno de sus textos menciona
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al género documental. En consecuencia, presentaremos las propuestas que nos
parecen utiles de Ferro para nuestro analisis enfocado en el documental, y
echaremos mano de los planteamientos elaborados por otros autores que cuentan

con estudios actualizados y mas adecuados en términos geopoliticos.

Los cineastas, igual que cualquier actor social, poseen una visién del mundo
que los compromete con determinados principios. En funcién de ellos algunos
realizadores deciden posicionarse de manera que puedan reforzar las corrientes
ideologicas dominantes, mientras que otros se mantienen independientes
erigiendo nuevos puntos de vista que les permitan defender sus ideas propias. De
ahi que la practica cinematografica nunca sea imparcial. Sin importar el género o
el estilo, cualquier decisién, ya sea de orden estético, técnico o econdémico,
constituye siempre un acto politico. Desde un acercamiento con la camara hasta la
eleccion de un personaje o la solicitud de una beca para sufragar los gastos de la
produccion, son decisiones que revelan sistemas de percepciones insertos en el
funcionamiento social que, en ocasiones, ni el cineasta ni el espectador advierten

de manera consciente. ™

Es muy comun que las peliculas, ya sean ficciones o documentales, exploren
o hagan referencia a periodos historicos. La mayoria de las veces, los momentos
referidos son usados para contextualizar las historias que se desean contar. Pero
en otras ocasiones, las alusiones hechas a determinados eventos tienen el
objetivo de recuperar o desacreditar un suceso con base en cierto punto de vista.
De esta manera, a través de la difusion de la cinta se pone en circulacion una
determinada mirada del pasado que puede contribuir a la interpretacion oficial, o
bien, oponerse a ella. Este uso de la historia en el cine cobra mayor relevancia al
tomar en cuenta el postulado de Maurice Halbwachs acerca del caracter selectivo
de la memoria."® Una pelicula podria contribuir a modificar la percepcion que se
tenga de un hecho en funcion de cuantas personas la vean, qué grado de
credibilidad se le otorgue o qué se discuta alrededor de ella. Con esto no estamos

' 1dem. .p. 14
'® Halbwachs, Maurice; 2004; Los marcos sociales de la memoria; Espafia; Ed. Anthropos.
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diciendo que las peliculas tienen el poder de cambiarle la memoria a todo aquel
gue entra a las salas de cine, pero si que pueden formar parte de los distintos

mecanismos que reconfiguran permanentemente la memoria colectiva.

La practica cinematografica y audiovisual tiene lugar siempre en un
determinado contexto espaciotemporal que, de una u otra forma, deja huella en las
peliculas. De ahi que Ferro proponga la posibilidad de realizar dos tipos de
lecturas histéricas a través del cine. La primera supone que en el proceso de
realizacion y produccion de una pelicula tienen lugar tensiones de distinto orden.
Los forcejeos pueden darse durante el rodaje, con los productores, o incluso, en el
ambito de la distribucion. Estas resistencias y formas de organizacion dejan rastro
en la pelicula y en la trayectoria que siga durante la etapa de exhibicion. La
segunda, consiste en tener en cuenta que cada grupo social percibira las
imagenes elaboradas por otros en funcibn de sus propias coordenadas
socioculturales, lo que permite vislumbrar una relacién historica entre la pelicula y
la reaccion que tenga el publico."” De esta manera encontraremos organizaciones
politicas que echen mano de la proyeccion de cierto filme con el fin de discutir o
dar conocer determinada problematica. En este punto vale la pena aclarar que la
presente investigacion solo tiene como objetivo poner en practica la primera, de

estas dos aproximaciones, planteadas por Ferro.

Un factor determinante a considerar es la tecnologia, Marc Ferro sefiala que
cualquier cambio en el equipo filmico modificara también la forma de hacer cine.
Observa que con el advenimiento de las camaras Super 8 y el sonido sincrénico,
por ejemplo, la produccion cinematografica se vuelve mas dinamica, abre la
posibilidad de hacer retratos distintos de la sociedad y acercarse a otros grupos.'®
Incluso, debido a la mayor accesibilidad y manejabilidad que ofrecia este formato,
las comunidades y los grupos tuvieron la posibilidad de ya no ser solamente un
objeto exotico de filmacion, sino de convertirse también en realizadores y

posicionarse politicamente.

' Ferro, Marc; Op. Cit., pp- 12y 68.
18 Idem., p. 13.

32



En la trayectoria cinematografica mexicana el fendbmeno mencionado por
Ferro puede observarse a fines de la década del los afios sesenta cuando, durante
el movimiento estudiantil, los alumnos de cine salieron a filmar los sucesos. En la
década de los setenta, los mismos estudiantes y otros aficionados, aprovecharon
también las bondades del nuevo formato. En este caso, emprendieron viajes a
distintas regiones del pais para registrar y denunciar la situacion de precariedad
que azotaba a las comunidades indigenas, pero también para hacer un registro del
México -que sentian- se estaba perdiendo. Autores como Alvaro Vazquez

Mantecon, afirman que en México

“los superocheros tuvieron una capacidad de ofrecer una vision de mundo
diferente a la que ofrecia el mundo de la “alta cultura”. Es precisamente su
marginalidad la que les confiere la capacidad de reflejar en un nivel muy primario
los procesos culturales y las preocupaciones estéticas del momento. En este
sentido es indudable que el superocho mexicano jugé un papel importante en la
recomposicion del panorama cultural mexicano posterior a 1968.”"

La culminacion de la transformacion que trajo el formato Super 8, podria ser
el proyecto Transferencia de medios —auspiciado por el INI- que revisamos
previamente y tuvo lugar a principios de la novena década del siglo XX.
Lamentablemente, Ferro no alcanzo a disertar sobre los cambios que trajo el video
o el formato digital, pero es un hecho que la accesibilidad a estos equipos ha
aumentado exponencialmente, modificando de manera estructural el mapa de la
produccion audiovisual como podremos observar en lo sucesivo con el documental

tijuanense.

Verdad cinematogréfica: verdad social

Antes de comenzar este apartado en el que intentaremos mostrar que el
parentesco entre cine e historia esta presente y se plantea de manera explicita

entre los mismos realizadores de documental, debemos tener claro que no es

19 Vazquez Mantecon, Alvaro; 2007; “Contracultura e ideologia en los inicios del cine mexicano en
super 8”; en: Coleccion de Cine Independiente Mexicano: Superocheros antologia del supero 8 en
México 1970-1986; México; Filmoteca de la UNAM.
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posible elaborar una definicion rigida y delimitada del género. Una clasificacion asi
nos daria ciertas comodidades pero ignoraria caracteristicas o las someteria al
dudoso campo de la generalizaciéon. Es posible encontrar diversas y casi opuestas
opiniones sobre la manera mas apropiada de elaborar un documental. Desde los
procedimientos mas ortodoxos hasta los mas laxos, hay una inmensa gama de
maneras de proceder. No hay una sola formula de construir una mirada y abstraer
la experiencia de la elaboracion documental. Lo que si encontramos son algunos
principios con los que los documentalistas experimentan y negocian para construir

lo que mas adelante llamaremos verdad cinematografica, o bien, verdad social.

La imagen, desde una perspectiva puramente sensorial, da la impresion de
ser la nitida manifestacion de un hecho. Probablemente esta sea la sensacion mas
seductora cuando vemos el contenido y la forma de una imagen. Todos hemos
experimentado aquél coqueteo de certeza sensorial diciéndonos que eso que
vemos sucedié exactamente en los mismos términos en que lo percibimos a traves
de la imagen. No es extrafio, como menciona Jean Breschand, que el nombre del
género que estudiamos provenga de la palabra documento; acepcidn latina que se

refiere a una prueba o una verdad.?

Pero, desde una perspectiva sociocultural, consideramos que esta
credibilidad es reforzada por una profunda interiorizacién de la idea de la imagen
como algo verosimil. Mediante el uso de fotografias para ilustrar las notas en los
periodicos o las imagenes en los noticieros televisivos, se intenta hacer sentir a los
lectores o televidentes que la realidad es quien habla. Son ellas las que le
permiten al publico vincularse de manera —aparentemente- directa con los
sucesos. Los documentalistas tienen bastante clara esta doble concepcion vy
echan mano de ella para construir y dar a conocer su mirada. De esta manera, el
efecto de verosimilitud en el documental estara mediado por la sensacién de
veracidad que evoca la imagen, la idea de credibilidad generalizada en la cultura
de masas y la vision del mundo del realizador. Por nuestra parte, solo nos

% Breschand, Jean; 2004 (2002); El documental: la otra cara del cine; Barcelona; Paidos; p. 4-5.
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detendremos a explorar el ultimo; el cual consideramos de mayor importancia para

esta investigacion.

Entre los sucesos que registra la camara durante el rodaje de un documental,
y el publico que los ve cuando ya es un producto terminado, hay un proceso
intermedio que modifica los acontecimientos de manera activa. Los eventos no
quedan grabados en el documental para ser presentados ante un publico, estos
pasan por un proceso de abstraccién que los reconstruye y resignifica. Aunque la
camara esté registrando sucesos aparentemente ajenos al operador, el simple
emplazamiento de una toma implica una interpretacion de aquello que se esta
filmando. La eleccion de un encuadre en detrimento de otro, revela la inevitable
subjetividad de quien toma la decision. Lo mismo pasa cuando se decide quién
sera entrevistado o qué testimonio es mas pertinente en funcion del discurso y la
historia que se pretende contar. La combinacion de escenas mezcladas con
elementos auditivos integra significados al registro que originalmente no tenia.”’
Por eso es que el punto de vista del grupo de trabajo siempre queda impreso en la
narracion de los hechos y la manera de abordarlos. El efecto de verosimilitud, al
que apelan los documentales, esta mediado de principio a fin por la
intencionalidad de quien hace el registro y por su particular vision del mundo. Es
decir, el documental opera mediante dos principios: el hecho de que el registro
cinematografico evoca la sensacién de percibir la realidad y el hecho de que esa
realidad que presenta el documental constituye solo una aproximacién cargada de
subjetividad.

Para continuar revisando este punto retomaremos al documentalista José
Rovirosa quien tiene una postura interesante al respecto que nos gustaria rescatar
en cierta medida. En un primer momento, ve al documental como el “mejor
vehiculo propagador de las ideas”. Por ello, considera, es fundamental que el
producto filmico posea la mirada y las convicciones del realizador. Esto, menciona

en un segundo momento, es lo que permitiria diferenciarlo de noticieros, reportajes

# Mendoza, Carlos; 1999; El 0jo con memoria: apuntes para un método de cine documental;
México; CUEC-UNAM; pp.29-31, 81-84, 95.

35



turisticos o incluso documentales educativos.??> A diferencia de Rovirosa,
consideramos que la manera de entender el mundo es tan ineludible para los
seres humanos que siempre van a dejar huella en todo lo que hagamos, incluso
en los reportajes, noticieros, etc. Creemos que aun en los ejemplos que menciona,
las intenciones y los sistemas clasificatorios del grupo que los produce estan
siempre presentes; incluso cuando se pretenda evitarlo. No obstante, coincidimos
con él en que pensar el documental como un artefacto que, de manera explicita,
da a conocer posturas ante el mundo a la vez que lo retrata nos parece una idea

sumamente sugerente.

En primer lugar, desplaza el falso problema de la objetividad y la fidelidad de
la imagen. Es decir, si el objetivo de los documentales es presentar la postura
politica de un grupo ante una problematica determinada y no presentar una
realidad, resulta ocioso seguir discutiendo y aclarando la imposibilidad de alcanzar
un registro fiel. En segundo lugar, nos obliga a concebir el documental como una
manera de relacionarse con el mundo—la técnica cinematografica o audiovisual- y
tomar una postura ante él. Una via mediante la cual un grupo de individuos

plasma, abstrae su experiencia y conocimiento del mundo.

El proceso de realizacion parte de una postura politica o una vision del
mundo y se transforma en una busqueda constante que permite discernir al grupo
de trabajo con qué se esta de acuerdo y con qué no.? De ahi que algunos
documentalistas afirmen que la tarea primordial sea profundizar en los eventos y
contemplarlos creativamente para que se revele la “verdadera realidad”. Pero
también, a través de un trabajo interior, es necesario mostrar las convicciones y
compromisos. En funcién de estos aspectos se reestructura el mensaje y se

comunica.?*

% Rovirosa, José: 2006; “La posicion ideoldgica del documentalista”; en: Documental; México;
CUEC-UNAM; pp. 74-75.

% Mendoza, Carlos; Op. Cit., p.7.

2 Loridan, Marceline; 2006; “Recordando a Joris lvens: Marceline Loridan en conversacion con
documentalistas mexicanos”; en: Documental; México; CUEC-UNAM; pp. 12, 16, 20.
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En relacién con el nivel de compromiso que el realizador mantenga con el
tema que esté trabajando, la produccién del documental se convertira en una
lucha simbdlica por dar una vision legitima del mundo. En este sentido, es
interesante revisar el comentario de la documentalista Margarita de Orellana. Para
ella, la postura politica del realizador debe ser explicita en el documental: “Lo
anterior no implica que el documental no pueda hablar con fidelidad de la verdad
de ciertas realidades.” Es decir, en la medida en que un documentalista se sienta
comprometido con una causa, en esa misma medida sentira que se esta

apegando a los hechos y esta siendo congruente en la manera de abordarlos.

De esta forma, cada documental reestructura el campo de lo visible y
desplaza la mirada del publico hacia nuevos confines.?® El punto de partida sera
una serie de fendmenos que carecen de sentido para el publico, pero que evocan
sentimientos en el interior del cineasta. El reordenamiento e interpretacion que
haga de estos sucesos estaran mediados por el lugar que ocupe en la sociedad y
por la reaccion emotiva e intelectual ante esta.?” Mediante este proceso el cineasta
ofrece al publico la interpretacion que le parece pertinente darle al fendmeno,
esperando que este pueda alcanzar el nivel de reflexividad o concluir lo que el

documental quiere sugerirle.

La complacencia del publico no se logra solo a través del intelecto, sino
también de los sentidos. En el primer aspecto se espera que se manifieste ante los
estimulos asignandoles significados que se vinculen a su experiencia cotidiana y
le permitan juzgar la validez del relato cinematografico. En este punto la funcién
estética es elemental.? Como menciona Gilles Deleuze, la narracién por si misma
no es evidente en las imagenes, sino que requiere de una modulacién de las
estructuras sensibles, de aquello que provoca emociones Yy genera

cuestionamientos, conjeturas o respuestas. Este cine no apela solo a la imagen

% Orellana, Margarita; 2006; “Los eternos debates: cuatro enfoques sobre el documental’; en:
Documental; México; CUEC-UNAM; pp. 61.

*® Mendoza, Carlos; Op. Cit., p.52, 60-61.

?" Mora Catlett, Juan; 2006; “Estructura y estética del documental”; en: Documental; México;
CUEC-UNAM; pp. 62-66.

8 Idem., pp. 62-66.
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como un recurso meramente denotativo, sino a la modulacién y composicion de
los distintos elementos cinematograficos que combinados logran conectarse

sensorialmente con el espectador.?

Un tema que suele generar tensiones, en la elaboracién de documentales, es
la cantidad limitada de recursos materiales y humanos. Es habitual observar que
una misma persona cumpla dos o mas funciones en la elaboracion del proyecto.
En otras ocasiones una misma persona es director, fotografo, sonidista y editor.
Esta capacidad que se manifiesta en la ampliacién continua de los saberes y las
capacidades, es una de las “cualidades mas preciadas del documentalista, capaz
de llevarlo a remontar dificultades y financiar sus proyectos con mas tenacidad
que dinero.”® Estas dificultades, como Ferro observa, se quedan impresas en el

texto audiovisual.

José Rovirosa recupera a Pudovkin y Ambruzzese para decir que todas las
intenciones que hemos revisado hasta ahora componen la “verdad
cinematografica” que no es otra cosa que la “verdad social’. O mejor dicho, la
reproduccion o representacion de la sociedad. Esta mirada supone una
correspondencia entre las estructuras de las formas filmicas y las formas
humanas.®' Es decir, si por un lado, los documentalistas pertenecen a un grupo
social cuya vision del mundo esta construida en funcion de un punto
espaciotemporal, y por otro, a través de los documentales exponen su punto de
vista referente a una situacion determinada; entonces podemos suponer que el
documental hablara tanto de la realidad que refiere como de una forma de mirarla
y comprenderla. Esta forma de organizar la mirada y lo visible, en el documental,
es lo que compone la verdad cinematografica o audiovisual, que a su vez
consideramos un hecho o una practica social. De manera particular consideramos
que todo documental implica la toma de una postura politica. Incluso si su interés

es puramente estético, la decision de tomar ese camino y no otro ya nos esta

* Deleuze, Giles; 2004; La imagen-tiempo; Espafia; Paidos.
% Mendoza, Carlos; Op. Cit., p.103
% Rovirosa, José; Op. Cit., pp. 74-75.
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diciendo bastante sobre el contexto que rodea al realizador y lo lleva a generar

esos intereses y no otros.

Superando a Marc Ferro

Aun con el temprano llamado de Marc Ferro sefalando la importancia del
cine para la disciplina historica en la década de los afios setenta, en las ciencias
sociales en general sigue vigente la falta de atencion tanto a la fotografia como al
cine o la produccioén audiovisual. Esta situacion es aun mas notoria si tomamos en
cuenta, como sefiala Lourdes Roca, el papel que las imagenes y su arrolladora
circulacién tuvieron en el siglo XX. El alcance masivo de la televisidon y el cine,
convirtieron de manera irreversible al recurso audiovisual en un medio eficaz para
elaborar y difundir saberes, lo que a su vez ha constituido una de las
caracteristicas principales del mundo contemporaneo.*® El mismo Paul Henley,
ubica a los medios visuales como un factor central del sistema politico de la

modernidad.*

Ahora bien, si tenemos en cuenta que en el ambito de la investigacion cada
nuevo enfoque pone de relieve regiones de estudio que solian escapar a nuestra
mirada, y que éstas a su vez nos guiaran por vias desconocidas de exploracion,
debemos entonces preguntarnos cual es el tipo de materia que se ha comenzado
a vislumbrar. Lourdes Roca, pone uno de los reflectores en los mecanismos a
través de los cuales operan los medios de comunicacién, sobre todo los que no
son de alcance masivo —distintos a la television o al cine comercial- y constituyen
medios de expresién mas democratizados como el formato digital o internet.> En
la misma ténica, otros autores como Pérez Montfort, asumen esta preocupacion y
sefalan que es primordial para las ciencias sociales contemporaneas reflexionar
en las divisiones economicas y politicas que estan surgiendo entre quienes tienen

acceso a las tecnologias y aquellos que no. Pero también la necesidad de

% Roca, Lourdes; 2001; “Hacia una practica transdisciplinar: reflexiones a partir del documental de
investigacion”; en: Desacatos; México; CIESAS; invierno; pp. 38, 39, 44.

% Henley, Paul; Op. Cit., p. 17.

* Roca, Lourdes; Op. Cit., p. 46.
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encontrar espacios donde disciplinas como la antropologia y el cine puedan

coincidir.®®

Ademas de la conviccion en el cambio paradigmatico, los autores
contemporaneos que hemos mencionado hasta ahora —Lourdes Roca, Paul
Henley y Pérez Montfort- tienen en comun con Ferro la concepcion de la
tecnologia como un elemento trascendental. Antes de hablar de los cambios en
este ambito, es importante notar un hecho que Ferro no alcanzé a percibir. En el
contexto de la llamada Nueva Historia, la apertura a lo audiovisual vino a reforzar
la importancia de la oralidad por las cualidades del soporte cinematografico o

|.36

audiovisual.™ A través de una camara, es posible registrar los multiples matices

del testimonio; la tonalidad de la voz, la expresion facial, el lenguaje corporal, etc.

Ya revisamos con Ferro los cambios que trajo el formato Super 8, ahora
veremos aquellos que se dieron con la tecnologia del video y el formato digital. En
términos técnicos los beneficios mas evidentes han sido una paulatina disminucion
de costos, la reduccion fisica del equipo, -y por lo tanto, una mayor manuabilidad-,
simplificacion en el proceso de edicion, lo mismo que una mejor calidad de
proyeccion. Contrario a lo que se suele creer, la tecnologia no se reduce sélo a
maquinas sino también forma parte de procesos sociales y organizativos, por lo

que —evidentemente- hubo mutabilidades en este ambito.

Como menciona Lourdes Roca la industria cinematografica y televisiva se
han caracterizado por ser un medio de expresion sumamente restringido para la
poblacién en general. Con todo y el gran alcance que tienen, la decisién de lo que
ahi se expresa esta en manos de un numero muy reducido de personas. En
cambio, la aparicion del video ha permitido una dinamica opuesta porque
democratiza las posibilidades de enunciacion y representacion; dicho de otra

manera, los publicos pueden ahora convertirse también en realizadores. Una

% Pérez Montfort, Ricardo; 2001; “Sobre cine etnografico, video documental, internet y otras
variantes “modernas”’; en: Desacatos; México; CIESAS; pp. 78-82.

% Roca, Lourdes; Op. Cit., pp. 37-38.
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consecuencia logica de este nuevo entorno, es la creciente diversidad y cantidad

de informacion que se registra y/o pone en circulacion.®

Sin embargo, en este contexto tan prometedor para el uso del video en las
ciencias sociales y el estudio de los habitos que se generan en relacion con esta
practica en la sociedad en general, es necesario también tener en cuenta las
desventajas de los soportes mas recientes en tanto fuentes de conocimiento. La
imagen registrada en video tiene aun una calidad muy por debajo de la que ofrece
el celuloide. Pero mas preocupante aun es el tiempo corto de vida. A decir de
Henley, el deterioro es implacable a los diez afios de haber hecho el registro, pero
la depreciacion puede comenzar antes.® En otras palabras, si la tecnologia no
logra vencer este desafio, las posibilidades de apreciar estos documentos visuales

son permanentemente menguadas por el paso tiempo.

Por su parte, en el campo de la exhibicion debemos anotar que el
desplazamiento de los mensajes que han proliferado a partir del video tiene una
faceta doble. Por un lado, pueden mostrarse sin restricciones en espacios o
circuitos alternativos en donde la cantidad de publico suele ser muy variable; por
otro, siguen siendo inaccesibles a los foros, garantizados en términos de audiencia

masiva, como el cine comercial y la television.

Antropologia de lo visual

Para aportar a la construccion de una Antropologia de los Visual, nos
gustaria retomar al teérico de documental Bill Nichols, quién en concordancia con
los antropdlogos, historiadores y cineastas a los que hemos acudido hasta ahora,
concibe al documental como una forma cinematografica que si bien se encuentra
ligada a estrategias narrativas o ficcionales, mantiene un vinculo indeleble con el
mundo historico. Desde su perspectiva, este nexo conforma la caracteristica mas
representativa del género debido a que contribuye a la formacién de la memoria
colectiva. Mediante la diversidad de los temas que los realizadores abordan a

% Roca, Lourdes; Op. Cit., pp. 40, 45.
3 Henley, Paul; Op. Cit., pp. 19-20.

41



través de los documentales, se va trazando un universo de cuestiones éticas,
politicas, ambientales, filoséficas, legales, etc., las cuales estan ligadas a un
tiempo y un espacio. Presentan interpretaciones y perspectivas sobre los
acontecimientos que forman parte de la experiencia compartida de los grupos

sociales: “el mundo histérico tal y como lo conocemos, tal y como nos lo
encontramos o creemos que otros se lo encuentran”.®® En una linea similar,
Lourdes Roca agrega que filmar es hacer memoria y que es en este hecho donde

reside el caracter colectivo del cine.*

En el nivel de la practica y las funciones del filme, estos documentos
audiovisuales contienen un capital que se puede usar para la defensa social o la
transmision de noticias. Asimismo, tienen todas las posibilidades de estimular el
didlogo acerca del tema que tratan. Es por ello que cuando hablamos de
documental nos referimos a una mirada anclada espaciotemporalmente, a una
manera de interpretar y entender el mundo, pero también a una manera de

relacionarse con él.

Con base en los aspectos que revisamos sobre el documental desde la
posicion misma de los realizadores, y en concordancia con el planteamiento de
Nichols, consideramos que el documental, en tanto discurso de lo real,
inevitablemente interpreta y abstrae la experiencia colectiva de un grupo. Sin
embargo, es necesario tener claro que la construccion de determinada
representacion estara cargada de incertidumbre, cambio y oposiciones, donde
perviven y se confrontan diversas maneras de ver el mundo. El documental,
resultado de este proceso, correspondera a la “construccion auténtica de una
realidad social”.*’

Por lo tanto, siempre que esté contextualizado, cualquier documento —en
papel, celuloide o video- es viable para ser estudiado y extraerle informacion sobre
el contenido mismo y el momento espaciotemporal en el que fue creado. En

consecuencia, nos gustaria recalcar que todo filme tiene valor como documento y

% Nichols, Bill; 2007 (1997); La representacion de la realidad; Espana, Paidos, p.13.
“° Roca, Lourdes; Op. Cit., p. 45.
*! Nichols, Bill; 1997; Op. Cit., p. 40.
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es objeto de analisis porque revela diversos aspectos de la configuracion social
como modelos clasificatorios y aproximaciones socio-historicas. En tanto
manifestacion colectiva que remite a un tiempo y un espacio determinado,
corresponderia a un hecho y fuente historica. El contexto también es de gran
importancia porque en €l se anclan las representaciones y le dan coherencia al

dato etnografico, historico o social.

Como veremos en los siguientes capitulos, la produccion tijuanense de cine
documental es un discurso sobre la realidad social de la ciudad, construido desde
la misma realidad social. En él se habran confrontado al menos dos maneras de
conocer, entender y proceder la urbe, la frontera, la relacion con el “otro lado”, etc.
Estos reflejos o miradas constituyen una representacion del mundo histoérico, del
tiempo y del espacio que los produjo, de las condiciones politicas, economicas y
sociales que gestaron tales preocupaciones o perspectivas del mundo social en un

sentido amplio: principios organizativos, patrones de exhibicion, estilos, etc.

Es el momento de preguntarnos por el procedimiento que nos permitira llegar
a desentranar la practica audiovisual dedicada al documental como una
herramienta para construir puntos de vista, como uno de los mecanismos de la
permanente reconstruccién de la memoria, como reflector de las tensiones del
contexto en que esta actividad tiene lugar, pero también en las formas de
desempenarse en tanto medio de comunicacion, lo mismo que los detalles —

economicos Yy politicos- relativos al acceso tecnologico, entre otros.

Para respondernos lo anterior, utilizaremos a manera de ancla algunas de las
dimensiones de la practica audiovisual propuestas por Bill Nichols, las cuales
permitiran reflexionar desde una perspectiva histoérica y antropoldgica los puntos
enumerados en el parrafo anterior.*? No obstante, es necesario mencionar que si
bien la propuesta de Nichols nos parece acertada, también vemos la necesidad de
hacerle adecuaciones que la hagan mas pertinente para la presente investigacion.

Las superficies que retomaremos para analizar el documental son:

*2 Idem., pp- 31-63.
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a) Realizadores: Explorar al documental desde la perspectiva de los
realizadores implica partir de lo que Nichols llama “una comunidad de
practicantes”. Esta colectividad comparte una formacion, interés por el
medio de expresion y un conjunto de saberes comprometidos con la
representacion del mundo histérico que se traducen en un conjunto de

practicas o principios colectivos.

b) Textos: El corpus de textos se refiere al conjunto de documentales que se
hayan producido en un margen espaciotemporal. Los elementos que lo
conforman deberan tener logicas propias, pero compartir caracteristicas con
el resto.

También es posible explorar el documental desde la perspectiva de los
espectadores, siempre y cuando se limite a un grupo definido. Del publico se
espera un proceso activo de deduccién basado en el propio texto, asi como en los
conocimientos previos. El documental visto desplegara un conjunto de hipdtesis
que el espectador confirmara, desechara o modificara en funcion de su

experiencia.

Para nosotros, como mencionamos en la introduccién de este trabajo, la
dimension privilegiada la constituyen los realizadores. No solo son testigos de la
practica audiovisual, sino que son ellos los poseedores de la experiencia.
Condensan las vivencias de los cuestionamientos que nos hacemos, pero también
las relativas a las distintas dimensiones que Nichols plantea. De ahi que,
metodolégicamente, nos hallamos avocado a recoger sus voces y reflexiones del

universo dedicado al documental en Tijuana.

Los documentales, o textos como les llama Nichols, permiten observar la
relacion que el realizador establece con el tema que explora y con lo que en
antropologia llamariamos alteridad. La cual, ademas, queda plasmada en el texto
filmico. Nichols se percata de que la manera de exponer un tema en un
documental conlleva una manera de vincularse con él; es decir, una forma

historica de representacion. A esto le llamara modalidad expositiva. Mediante tal
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aproximacion encuentra una via metodologica para explorar la relacion mas alla
de un tiempo y lugar especifico. Es decir, podra usarse independientemente de las
cinematografias nacionales y determinados periodos histéricos.

Partiendo del principio que el espacio ético es también un lugar historico,
sefala que habra diversas posibilidades en la manera de representar y
relacionarse con el Ofro. Es decir, los principios éticos del director o del equipo de
trabajo se haran evidentes durante la realizacion en aspectos como, por ejemplo,
la manera de afrontar las implicaciones o alteraciones que puede sufrir la gente

que haya aceptado ser protagonista en el documental.*®

Debido a la connotacion de pasividad que el término “espectador” contiene, a
diferencia de Nichols preferiremos usar el vocablo publico porque permite
contemplar el caracter activo de este grupo de actores. Sin embargo, es necesario
sefalar que en los objetivos de este proyecto no se contemplo trabajar con este
sector por la dificultad que implica en la practica. No obstante, nos gustaria aclarar
gue exploraremos este ambito en la medida en que la informacion recopilada nos

lo permita.

Ahora bien, el planteamiento de una antropologia de lo visual estaria
incompleto sin una reflexibn acerca del soporte en que se encuentran los
documentos audiovisuales. Ya hemos sefialado, tanto con Ferro como con
Nichols, los aspectos que quedan impresos en el material y, aunque una
investigacion como esta le de mayor prioridad a las voces de los realizadores para
interpretar los textos filmicos, consideramos que el visionado de las obras —por

parte del investigador- es fundamental.

Siempre que el celuloide se encuentre en condiciones adecuadas de
almacenaje, hay mayores probabilidades que la vida de la pelicula trascienda a la
del realizador. Son muy comunes los analisis de filmes que no incluyen la posicion

del cineasta, ya sea por estrategia metodoldgica, o bien, porque ya no es posible

*3 Nichols propone el término axiografia para referirse a los aspectos de orden ético. Senala que
hay otras maneras en que la axiografia se manifiesta en el texto filmico, tales como la ausencia —
fingida- o la presencia explicita del realizador; también se podrian mencionar la cercania de la
camara a los sujetos, la inclusidn o exclusién de informacion, la ubicacién del realizador, etc.
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entrevistar al director. Aunque resulte obvio, debemos sefalar que tales estudios
son todavia posibles por el resguardo que se ha hecho de los rollos.

Sin embargo, en el contexto del video y el formato digital, cuyos tiempos de
vida son extremadamente cortos, las posibilidades de examinar cierta produccion
después de diez afios decrece estrepitosamente. Vemos entonces con urgencia,
la necesidad de volcar la curiosidad hacia estos soportes con menor duracion. Por
supuesto, no ignoramos la labor de la gente que esta trabajando de manera muy
comprometida en la conservacion. Por ejemplo, en el caso concreto de Tijuana, a
iniciativa de la Cineteca Nacional, se puso en marcha hace ya varios meses la
apertura de la Cineteca Tijuana. Pero, es necesario notar que mientras estos sitios

se consolidan nuestra labor es primordial.

En este sentido, resulta de amplia relevancia la pregunta que Lourdes Roca
se hace al inicio del siglo XXI: “; Cémo y qué historia hemos conocido el comun de

2" No hace

las personas y como y qué historia vamos a conocer el proximo siglo
falta reflexionar mucho para augurar que con todo y la socializacion del soporte
audiovisual sera mucho lo que se pierda en términos de historia social, cotidiana.
Los conocimientos de un almacenaje adecuado y su importancia continua siendo
el interés de minorias. Hoy en dia podemos lamentarnos —por poner un ejemplo-
de los habitos familiares, momentos especiales o incipientes experimentos
audiovisuales a los que pudimos haber tenido acceso por ser grabados en video
casero. Si realmente queremos trastocar la tendencia que genera conocimiento
so6lo a partir de los documentos legados por los grupos privilegiados, debemos:
‘reeducar permanentemente a la mirada, de acuerdo con las nuevas teorias y

corrientes historiograficas, pero también en coherencia con los nuevos mensajes

y sus respectivos soportes, que necesariamente debemos incorporar como

fuentes primarias de investigacion”.*®

Debido a la condicion social del soporte audiovisual, podriamos afirmar que
no tendria caso hacer una unica y objetiva Historia del Cine. El desarrollo de este

mecanismo tecnoldgico-cultural nunca ha sido homogéneo. La produccion

** Roca, Lourdes; Op. Cit., p. 38.
%> Roca, Lourdes; Op. Cit., p. 44.
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cinematografica y audiovisual ha cobrado formas particulares en funcion de los
espacios sociales en que se produce. De ahi que la verdadera necesidad radique
en construir historias sociales de las diferentes cinematografias. Si se logra sera
posible contemplar las miradas de pequefos grupos, en este caso conjuntos de
artistas, que se contraponen y desafian a la imaginacién colectiva amplia, ya sea
promoviendo una modificacion en la manera de ver el mundo, ya sea reafirmando

una mirada previa.

Como menciona José Antonio Paranagua, la historia del documental ha sido
marginada por la historia monolitica del cine. La produccion institucional de
documentales y los noticieros cinematograficos, son sélo algunos de los aspectos
que se han dejado de lado. Desde su perspectiva, tomar en cuenta las historias
audiovisuales desconocidas hasta ahora no sélo es una tarea urgente ante la
facilidad del extravio, sino que a través de la integracion a la memoria de
universos -ricos- de inquietudes y puntos de vista, inevitablemente se

transformara la percepcién que tenemos del entorno.*®

Otros autores como Chon Noriega, quien ha estudiado las cinematografias
marginadas y la produccion de video digital, entienden al cine y al video como
objetos de conocimiento insertos en urdimbres culturales y relaciones de poder
que atraviesan escalas locales, nacionales y globales. En consecuencia, su
propuesta esta basada en identificar el compromiso que la pelicula o el documento
audiovisual mantiene con temporalidades conflictivas, epistemologias y modos
cinematicos.*” En una linea similar, Patricia Aufderheide, considera que el video
popular ofrece un espacio desde el cual es posible criticar la relacion entre
tecnologias de la comunicacién y el poder social politico. Pero a la vez es una

46 Paranagua, Paulo Antonio (ed.); 2003; Cine Documental en América Latina; Madrid; Ed. Signo e
Imagen.

4 Noriega, Chon; 2000; Visible Nations: Latin American Cinema and Video; Minneapolis; University
of Minnesota Press
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herramienta estratégica de intervencion en procesos sociales, ya que permite

heterogeneidad y simultaneidad.*®

En lo que al parentesco entre antropologia y medios audiovisuales se refiere,
sin lugar a dudas, tenemos aun un largo camino que recorrer y explorar. Una tarea
fundamental en este alboreado camino, es sefalar los elementos que brotan
cuando nos acercamos a terrenos desconocidos. No obstante, ya es posible
sefalar unos cuantos puntos de consenso. En primer lugar esta “la necesidad de
aprovechar los medios de comunicacion y las tecnologias contemporaneas de
acopio, almacenamiento y transmisibn de datos como herramientas

imprescindibles de las ciencias sociales™®

, hosotros agregariamos la urgencia de
contemplarlos —ademas- como fuentes de investigacion. En segundo lugar esta la
importancia de la interdisciplinariedad como un enfoque que permite aprovechar
de manera mas exhaustiva los diversos medios y tecnologias. Finalmente, estaria
la certeza de que el cruce entre medios de comunicacion y las ciencias sociales
resultara sumamente provechosa para entender desde una perspectiva compleja a

los distintos grupos sociales. *°

Lo que hace falta incorporar: experiencias desde nuestras propios entornos
académicos

La multiplicidad de opciones que ha desplegado el video ha rendido frutos al
interior de las instituciones académicas. Tanto Lourdes Roca como Paul Henley,
ambos con experiencias provenientes de distintas geografias —Inglaterra y México
respectivamente-, notan que desde la década de los afos ochenta, cuando el
equipo estuvo al alcance presupuestal de los centros de investigacion, un numero

considerable de proyectos se dieron a la tarea de usar la camara como una

48 Aufderheide, Patricia; 2000; “Grassroots Video in Latin America”; en: Visible Nations: Latin
American Cinema and Video; Minneapolis; University of Minnesota Press ; pp. 219-238.

9 Pérez Montfort, Ricardo; Op. Cit.,p. 79

% 1dem.

48



manera mas de registrar entrevistas y otra clase de informacion, pero también

comenzé a aumentar el nimero peliculas etnograficas.”’

Con el pasar de los afos, a toda esta labor se han ido sumando otras
practicas al interior de la misma academia. En términos de reflexion acerca del uso
imagenes, ya sea como herramienta de investigacion o como objeto de estudio,
este trabajo se ha dado —generalmente- en forma de publicaciones. En el ambito
de la experimentacién, por su parte, con la creacion de laboratorios y cursos. No
esta dentro de nuestros objetivos hacer un analisis detallado del surgimiento de
estos espacios, pero si creemos relevante hacer un rapido y breve recuento del
tipo de trabajo que se ha acumulado en las instituciones cercanas

geograficamente a las nuestras.

En la Universidad Nacional Autbnoma de México (UNAM) ha habido varias
expresiones, la mas temprana tuvo lugar en el Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos (CUEC). Desde la década de los afios setenta hasta la
actualidad, ha publicado y traducido un conjunto de libros y articulos relacionados
al cine etnografico, al vinculo entre cine y ciencias sociales, la investigacion
etnografica y el documental. En 1997, el Instituto de Investigaciones
Antropoldgicas (I1A) publicdé un libro coordinado por la investigadora Ana Maria
Salazar.’? El texto reunid distintos articulos con reflexiones, principalmente, de
proyectos de investigacion que habian puesto en practica el registro audiovisual y
fotografico. Sin embargo, la actividad en este ambito quedd suspendida por mas
de diez afnos, hasta que en 2010 se abrié el Seminario Permanente de
Antropologia Visual a cargo del Dr. Mario Castillo, el cual cuenta con la
participacion de alumnos e investigadores provenientes de diversas instituciones.
Uno de los resultados del Seminario ha sido el Encuentro de Cine Etnografico,
donde estudiantes de posgrados en antropologia y disciplinas afines han podido

presentar tanto avances como trabajos terminados.

31 Henley, Paul y Lourdes Roca; Op. Cit.; pp. 19, 42
%2 Salazar, Ana Maria (coord.) ; 2007; Antropologia Visual; México; [IA-UNAM
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Al interior del Instituto Mora, en el afio 2000, se conform6 de manera muy
temprana el Laboratorio Audiovisual de Investigacion Social (LAIS). Surgioé con el
objetivo de usar imagenes como fuentes principales de investigacion. En mas de
diez afos de trabajo, ha desarrollado un sistema de informacion para archivos de
imagenes y fototecas digitales; ha revisado el estado de los archivos fotograficos
en Meéxico; ha trabajado en el rescate, conservacion, sistematizacion vy
accesibilidad de imagenes —concebidas como fuente primarias, pero también
como bienes patrimoniales-; de esta manera, ha logrado describir, normar y
documentar varias series fotograficas. En 2005, esta misma institucion, publicé el
libro Imagenes e Investigacion Social, coordinados por los investigadores Lourdes
Roca y Fernando Aguayo.”® Sin perder el ritmo, en 2012, los mismos
investigadores estuvieron a cargo de la publicacion Investigacion con Imagenes:

usos y retos metodolégicos.>*

La revista Alteridades de la Universidad Auténoma Metropolitana (UAM),
comenzo a publicar desde el afo 2000 articulos relacionados a la exhibicion de
cine en la Ciudad de México, expresiones populares y cinematograficas, modos en
que la problematica étnica se expresa en premios como los Oscares y cine
etnografico. EI Departamento de Antropologia de la Unidad Iztapalapa, creé el
Laboratorio de Antropologia Visual que cuenta con el equipo necesario para
producir video digital.

El Centro de Investigaciones y Estudios Superiores de Antropologia Social
(CIESAS) a traves de la revista Desacatos publicé en 2001, un numero dedicado a
Lo visual en Antropologia. Una parte se destiné a articulos que hacen referencia a
los debates que han tenido lugar en las ciencias sociales por el uso de los medios
audiovisuales, sobre todo los que tienen que ver con el registro y la difusion de los
resultados de investigacion. El otro segmento estuvo dedicado a la reflexion de la

relacion entre antropologia, cine, internet, video y ciberespacio. Dicha institucion,

53 Aguayo, Fernando y Lourdes Roca (cords.); 2005; Imagenes e Investigacion Social; México;
Instituto Mora.

54 Aguayo, Fernando y Lourdes Roca (cords.); 2012; Investigacidon con Imagenes: usos y retos
metodoldgicos; México; Instituto Mora.
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cuenta hoy con un laboratorio audiovisual que ha puesto a la mano de su
comunidad talleres de fotografia y produccion audiovisual. Pero también con un
seminario llamado Las Ciencias Sociales en el Mundo Audiovisual.

La Escuela Nacional de Antropologia e Historia (ENAH) abrio en el 2001 el
Diplomado en Antropologia Visual. La revista Cuicuilco perteneciente a esta
misma institucion ha dedicado dos de sus numero al cine. En 2005 surgieron las
Jornadas de Antropologia Visual, coordinadas por la organizacion independiente
Etnoscopio A. C., con el apoyo de diversas instituciones como la ENAH, la
Universidad Autonoma de la Ciudad de México (UACM), el Fondo Nacional para la
Cultura y las Artes (FONCA), La Universidad del Claustro de Sor Juana (UCSJ),

entre otras.

La Revista Chilena de Antropologia Visual realizada por el Centro de
Estudios de Antropologia Visual (CEAVI) publicé su primer ejemplar en el 2001. Al
dia de hoy cuenta con 19 numeros que reunen articulos, a nivel latinoamericano,
sobre antropologia visual y la importancia de los medios audiovisuales en la
cultura. Ademas de textos incluye etnografias visuales, videos, entrevistas, y
resefias de libros.

La Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales (FLACSO) abri6é en la
sede de Ecuador la Maestria en Antropologia Visual y Documental Antropologico.
El programa de la maestria esta formado por tres ejes principales: 1) Manejo del
equipo y las técnicas de produccidn audiovisual, 2) ética y politica de la
representacion audiovisual, 3) formacién teb6rica en antropologia visual,
documental contemporaneo, relacion de la antropologia con el arte

contemporaneo e historia de la visualidad.

Sin animo de ser exhaustivos y con la certeza de la existencia de otros
eventos, publicaciones e instituciones que, sin duda, escapan a este breve listado,
queremos hacer notar el generalizado parteaguas que representa el cambio de
milenio para la inclusion de lo audiovisual en las ciencias sociales. Por otra parte,

llama la atencién el alto numero de instituciones que iniciaron actividades y
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exploraciones en este ambito, sobre todo, si tomamos en cuenta la sensacion
generalizada de que el campo esta apenas comenzando a romper el cascardn.
Como menciona la investigadora Lourdes Roca, si contemplamos la cantidad de
trabajo que se ha acumulado desde hace mas de diez afios en las instituciones
que hemos mencionado, podemos sefialar que la mayor parte de esta trayectoria
no ha sido incorporada como parte de los saberes basicos que cualquier
investigador interesado deberia obtener. En este sentido hacemos un llamado de
atencion enfocado a la imperiosa necesidad de socavar esta situacion y
aprovechamos para marcar, en este gran territorio, la ubicaciéon de una importante

veta pendiente de investigacion.

Antropologia de la Frontera y el Norte de México

Desde una perspectiva tedrica, en este apartado trataremos de construir el
contexto donde tiene lugar la practica audiovisual tijuanense. Debido a la
complejidad de la region, creemos pertinente retomar un conjunto variado de
autores que la han estudiado desde distintas perspectivas. Consideramos que de
esta manera sera posible entender tanto los procesos socioecondmicos que
atraviesan el espacio y que se expresan en la cotidianidad de los habitantes, como
las implicaciones epistemoldgicas —en la Historia de México- de explorar la zona
norfronteriza. Nos acercaremos a la composicion juvenil de la regidn desde la
perspectiva de la cultura politica, o que nos permitira ubicar el tipo de
participacion que los documentalistas tijuanenses tienen en dicho campo. Pero
también, reflexionaremos sobre la importancia de pensar la cultura mas alla de las

concepciones homogéneas y los estados nacionales.
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La contemporaneidad cultural y Ila caducidad de Ilos margenes

convencionales

Las fronteras han sido constitutivas de toda vida social. En términos
generales, cuando pensamos en la idea de frontera inmediatamente nos remite a
un limite espacial y juridico. Como sefiala Alejandro Grimson, la propia concepcion
de “cultura” a la que tanto recurrimos en ciencias sociales para designar un
conjunto integrado de practicas o significados, ha sido también productora de
fronteras o lineas divisorias entre grupos.®® Con base en estos dos principios, una
comunidad cultural tiende a ser circunscrita a un territorio y, por lo tanto, a una
frontera fisica. Un ejemplo paradigmatico de esta nocion —tan recurrida- serian los
estados nacionales, los cuales suponen una correspondencia entre formas

simbdlicas vy territorio fisico.

En una frontera como la que hay entre México y Estados Unidos, los
inconvenientes de estas primeras concepciones salen a flote rapidamente. Al
ponerlas en practica en este caso particular, se genera una oposicion frontal entre
los que viven del lado mexicano y los que viven del lado estadounidense. Debido a
que es una oposicion fundada en la l6gica de los estados nacionales, el siguiente
contraste que construye este linde es la desigualdad existente entre el poderio
econdmico y politico de ambos lados. Bajo este principio organizador, la frontera
automaticamente se convierte en el lugar donde termina una cultura dominante y

empieza una cultura —aparentemente- dependiente.

Sin embargo, consideramos que los sistemas simbolicos se desplazan
independientemente, no sélo de las fronteras nacionales, sino también de
cualquier limite espacial. En consecuencia y en contraste con las ideas
simplificadoras anteriormente expuestas del fendmeno fronterizo, este trabajo de
investigacion encuentra mas apropiadas aquellas concepciones de la frontera que
reconocen identidades o grupos transhistoricos. Es decir, redes sociales que
trascienden los limites geopoliticos.

% Grimson, Alejandro; 2003; “Introduccion”, en: Scott Michaelsen y David E. Johnson; Teoria de la
frontera; Espafna, Gedisa.
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Un autor sugerente en esta linea es Homi Bhabha, quien plantea que las
culturas nacionales se encuentran en un profundo proceso de redefinicion, ya que
el nacionalismo solo puede lograrse mediante la eliminacién de la mayor parte de
los tejidos de la historia. Desde su perspectiva, es necesario desechar la légica
binaria a través de la cual se ha edificado el sentido de la diferencia. De ahi que su
propuesta tenga como objetivo primordial pensar la cultura contemporanea mas
alla de los limites convencionales. Es decir, de los estados nacionales, de las
entidades culturales homogéneas y separadas entre ellas, pero también mas alla

de la diversidad cultural.®®

Desde su perspectiva, la diversidad cultural es una construccion artificial que
se opone a la diferencia cultural. Mientras que la primera suele referirse a
conjuntos de rasgos étnicos o culturales, la segunda hace referencia a un proceso
de negociacion que persigue el reconocimiento de las configuraciones culturales
surgidas durante el transcurso de la historia. Dicho de otra manera, Homi Bhabha
considera mas acertado poner atencion en los encadenamientos de sucesos que
propician la diferenciacion -y por lo tanto, la emergencia de una comunidad- que

en determinar una composicion de rasgos.

Observa que la demografia del internacionalismo contemporaneo no puede
ser comprendida sin la historia de la migracién poscolonial, la diaspora cultural y
politica, los exiliados, los refugiados politicos y econdmicos, lo mismo que los
grandes desplazamientos sociales de campesinos y aborigenes. Como el
internacionalismo, la contemporaneidad cultural es un proceso permanente de
desplazamiento y disyuncion, caracterizada por discontinuidades, desigualdades y
minorias. Mas que en los grupos culturales ya dados, el verdadero interés estaria

en estos desplazamientos sociales.

Con base en la posiciéon de este autor, seria posible entender a la frontera
México-Estados Unidos como un momento o sitio de transito que no soélo relaciona
el lugar y el mundo, sino también multiples temporalidades e interacciones

simbdlicas. Pero también nos permitira observar, reconocer y valorar los procesos

%% Bhabha, Homi K; 2002; El lugar de la cultura; Buenos Aires; Manantial.
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que posibilitaron la emergencia de la comunidad contemporanea de

documentalistas tijuanenses.

Frontera México-Estados Unidos: espacio trasnacional

Para entender la frontera México-Estados Unidos, retomaremos a Gasca
Zamora®’ quien da cuenta de los dos principales procesos que explican su
configuracion. El primero, de orden socioecondmico, se origina en la rearticulacion
mundial del capitalismo donde surgen estrategias que descentralizan
territorialmente los procesos productivos. Ahi se fomentan procesos de
multilateralismo y regionalizacion, circulacion del capital, mercancias, flujos de
informacion, movilidad de las personas y estereotipos culturales que hacen mas
permeables las fronteras y mas fragiles a los Estados-nacion. Coexisten
megatendencias mundiales y situaciones histéricas locales. Es decir, la l6gica de

este espacio es —-fundamentalmente- econdémica.

El segundo tiene que ver con la tecnologia. Esta se erige como uno de los
ejes dinamizadores de la globalizacion y diversos cambios territoriales. Los
desarrollos en comunicacién, informatica y nuevos materiales posibilitan procesos
simultaneos a escala planetaria que diluyen la vinculacion de la sociedad con un
lugar concreto. Aparece asi una conformacién real y virtual de eventos,
organizaciones y comunidades vinculadas globalmente (Banco Mundial, flujos
financieros, empresas trasnacionales, cambio climatico, mass media, movimientos

ecologistas, estilos de vida, etc.).

Con esta base surge el espacio social transfronterizo, cuya configuracion es
resultado de un proceso de interaccion a escala territorial entre dos o mas paises.
Los diversos actores, procesos y fenomenos -econdmicos, sociales y politicos-

asumen caracteristicas trasnacionales en la medida que trascienden y se articulan

% Gasca Zamora, José; 2002; Espacios trasnacionales: interaccion, integracion y fragmentacion en
la frontera México-Estados Unidos; México; UNAM-Miguel Angel Porrua.
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mas alla de los marcos, proyectos y territorios nacionales. Es decir, esta permeado
por entrecruzamientos entre unidades y actores de los estados-nacion que

conforman regiones Yy territorios diferentes al resto del pais.

Sin embargo, Gasca Zamora sefiala que tal dinamica tiende a generar
relaciones desiguales entre las naciones. Las marcadas diferencias de uno y otro
pais, en este caso México y Estados Unidos, dan como consecuencia costos y
beneficios diferenciales que provocan nuevas asimetrias y conflictos a escala
binacional y transfronteriza. Ejemplo de lo anterior seria la migracion ilegal de
indocumentados, el narcotrafico y la limitada colaboracién para resolver problemas
ambientales comunes o de recursos compartidos. Las ciudades fronterizas como
Tijuana se vuelven lugares atractivos para que el capital foraneo relocalice o inicie

nuevos negocios.

La comprension de la frontera requiere entonces, considerar las
intersecciones entre los estados-nacidon, en este caso México-Estados Unidos;
pero también la diversidad de tiempos y espacios donde convergen distintas
sociedades creando situaciones geopoliticas y geohistéricas especificas. La zona
norfronteriza, a diferencia de otras regiones de México ha tenido la posibilidad de
incrementar vinculos y articularse con mayor fuerza hacia Estados Unidos,
originando la creacion de una malla compleja de relaciones transfronterizas. Tal
dinamica se exacerba por la tradicion centralista en la politica del estado mexicano
y por la ausencia de un proyecto que vincule de manera continua -esta regioén- con

el resto del pais.®®

Atmosferas del norte de México

Un eje fundamental a considerar en el entendimiento de la frontera México-
Estados Unidos es el norte mexicano como una regidon que agrupa ciertas

configuraciones sociales, distintas a las que se encuentran en el centro y sur. El

*®Gasca Zamora, José; Op. Cit.
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investigador Rodriguez Lozano® hace anotaciones que, aunque propiciadas por
un interés en la literatura de la zona, seran fundamentales para acercarnos con

una perspectiva critica al contexto que nos ocupa.

Comienza con un sefalamiento que confronta el orden hegemonico nacional
porque encuentra que estudiar la produccion cultural de los estados norfronterizos
implica trastocar el mapa sociocultural que ha construido el centralismo. Es decir,
la tendencia a focalizar la atencion en las manifestaciones que tienen lugar en la
capital del pais y considerarlas como las unicas dignas de ser exploradas. Tal
propension ha hecho que se pierdan de vista otras experiencias igual de fecundas.
De ahi la necesidad de mitigarla.

La zona norte de México es viable para resaltar habitos y practicas distintas.
Uno de los rasgos que agrupa y distingue a este territorio es el limite geopolitico.
Rodriguez Lozano elabora una revision critica y util, para este estudio en
particular, de las aproximaciones tedricas que se han avocado a la comprension
de esta frontera. La primera de ellas tuvo lugar en la década de los afnos ochenta,
dentro de los discursos tedricos chicanos, los cuales problematizaron el término y
lo vincularon al simbolo de Aztlan.®® Algunos de los principales exponentes fueron

Gloria Anzaldia®' y José David Saldivar®.

Gloria Anzaldua, por un lado, encuentra la frontera y las dinamicas que ahi
tienen lugar como un tercer pais, una tercera cultura, distinta a las que se
encontrarian hacia el norte y el sur. Por otro, el territorio fronterizo, significaria
también -para la comunidad chicana- el regreso a la tradicibn mexicana o

latinoamericana. Es decir, el asiento de la identificacion deseada. Sin embargo, en

% Rodriguez Lozano; Miguel G.; 2003; Escenarios del norte de México: Daniel Sada, Gerardo
Cornejo, Jesus Gardea y Ricardo Elizondo; México; UNAM

® Aztlan representa una region mitica de la cual habria salido el pueblo mexica para habitar
Tenochtitlan. Hay distintas versiones sobre su ubicacion, algunas de ellas la encuentran situada al
norte del territorio mesoamericano, otras —incluso- en regiones como la Isla de Vancouver. Mas alla
de adherirse o contradecir una u otra, lo importante aqui es entender la recuperacion que la
comunidad chicana hace de este simbolo. Es decir, habitar la regiéon norfronteriza como una forma
de regresar al territorio originario. Sin embargo, cabe mencionar que Aztlan y la frontera no son
equivalentes.

®' La publicacion en 1987 de su libro Borderlands. La frontera. The New Mestiza

®2 |a publicacion en 1997 de su libro Border Matters. Remapping Cultural Studies
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opinion de Rodriguez Lozano, desde estas perspectivas la nocion de frontera se
metamorfiza, se vuelve textual y tedrica; anulando cualquier apreciacion real,
geografica, del espacio compartido por Estados Unidos y México, asi como las
diversas experiencias que subyacen en la practica social y cotidiana. No obstante,
para nuestro tema de interés, es necesario tenerla en cuenta porque al menos un
realizador retoma frecuentemente un discurso similar al planteado por Anzaldua

en sus trabajos.

En la siguiente década, los afios noventa, la nocién de frontera se popularizé
en el mundo de las letras chicanas y la academia estadounidense; sin embargo,
en palabras de Rodriguez Lozano dicha nocion nada tiene que ver con la cultura
producida en la frontera norte de México. Otros autores, como Garcia Canclini han
entendido a Tijuana como “el laboratorio de la posmodernidad™®. Sin embargo,
sefala, estas propuestas tienden a hacer de la frontera una leyenda, a olvidar el
limite geografico, empirico y sus multiples conflictos.

A pesar de que la zona norfronteriza entera comparte disposiciones
econdmicas, historicas, politicas y sociales, Rodriguez Lozano da cuenta que la
cultura de la region se gesta al calor de las practicas sociales y al interior de los
microespacios geograficos dados a partir de los estados. Dicho de otra manera,
aunque Ciudad Juarez, Nuevo Laredo, San Luis Rio Colorado, Nogales y Tijuana
tengan en comun ciertas dinamicas, de ninguna manera podemos usar la misma
imagen de frontera para referirse a todas ellas. Por el contrario, existe una basta
heterogeneidad cultural que es, ademas, cruzada por problematicas como
migracion trafico de drogas, explotacion laboral en fabricas, escasez economica,

disputa por bienes energéticos, etc.

Como resultado de la tendencia a uniformar la frontera norte de México,
Rodriguez Lozano sefiala que el verdadero reto esta en describirla con toda la

diversidad que contiene, sin perder de vista la valoracion efectiva que los actores

® Garcia Canclini, Néstor; 1989; Culturas hibridas: Estrategias para entrar y salir de la modernidad;
México, DF; Grijalbo-CNCA.
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tienen del espacio comun entre paises. Ya habiamos mencionado que llega a
estos planteamientos mediante el estudio de la literatura norfronteriza; sin
embargo, cabe puntualizar que lo hace trazando un camino muy similar al que

nosotros seguiremos.

Con el fin de aprehender la diversidad de la frontera, el papel que tiene en
la vida social e histérica de México, asi como acercarse al mundo desde el cual los
escritores producen, Miguel Rodriguez lozano contempla tres dimensiones de
analisis. Estas son la ubicacion geografica, histérica y biografica. Es decir, se
incluyen aspectos relativos al espacio social, temporal y contextual, a partir de los
cuales es posible conocer e interpretar las propuestas de los autores, lo mismo
que entender el vinculo entre el contexto de produccion y las normas estéticas. La
propuesta metodologica es valiosa porque ayuda a revelar las discontinuidades
que atraviesa el cotidiano, pero sobre todo por su utilidad para explorar espacios
geograficos mas pequefos que tienden a ser ignorados por la historia oficial, sin
hacer a un lado las dinamicas de mayor escala que pueden influirlos. De esta
manera, muestra Rodriguez Lozano, es posible reflexionar mas alla del
centralismo, lo que a nuestra manera de ver genera otros sitios desde los cuales

es posible entender los fenomenos que tienen lugar en la region.

Ahora bien, con base en los puntos que hemos revisado hasta ahora,
podemos decir que la ciudad de Tijuana posee una particular disposicion social e
historica, en donde el limite fronterizo también constituye un talante caracteristico.
Es decir, la particular configuracién que encontramos en Tijuana es la que ha
permitido la produccion audiovisual dedicada al documental que exploraremos a lo
largo del presente texto; ademas de otras expresiones notables como la literaria.
Mientras que, en otras ciudades fronterizas, encontraremos —sin duda- otras

manifestaciones igual de valiosas.

Por razones que se haran evidentes en los siguientes capitulos, creemos
que vale la pena mencionar, brevemente, algunos de los resultados que
Rodriguez Lozano hallé en relacion con la produccion literaria. El contexto que

permitid esta expresion estuvo formado por diversos factores: el crecimiento
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econdmico en la zona, el interés de la clase media en el ambito de las letras, la
presencia de universidades con departamentos enfocados en las humanidades, la
creacion del Programa Cultural de las Fronteras (PFC) creado en 1985 por el
gobierno federal, la apertura del CECUT y COLEF, la llegada de consejos
culturales independientes del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(CONACULTA). Estos factores propiciaron la apertura de editoriales, revistas y
talleres —apoyadas o no por instituciones gubernamentales-, lo que permitié una

importante produccion durante la década de los afios noventa.

En lo que a las caracteristicas de la produccion se refiere, se encuentra con
una beligerancia en los procesos artisticos; entre otras cosas, ésta destaca la
heterogeneidad social y cultural de la zona, asi como la idea de frontera -abordan
temas como la migracién, la pobreza y orgullo fronterizo-. Descubre un interés por

atrapar el ambiente, escribir desde su ciudad y nutrirse de ella.

Hasta aqui hemos revisado dos paradigmas esenciales para entender la
region que ocupa nuestra atencion. A saber, Tijuana como un espacio
trasnacional, pero con circunstancias propias dentro de la diversidad fronteriza.
Ahora es tiempo de conocer mas de cerca aspectos relativos a la poblacién
tijuanense; mas especificamente, el contexto politico que rodedé a los

documentalistas como jovenes bajacalifornianos.

Jovenes y cultura politica en la frontera tijjuanense

Monsivais Carrillo hace un estudio relativo a la cultura politica y la juventud
en la regién bajacaliforniana.®* Aunque no se concentra solamente en Tijuana,
aporta informacion de gran relevancia para la presente investigacion. Desde su
perspectiva, lo primero que se debe tener en cuenta al acercarse a la region es el
particular régimen fiscal que opera en la zona. El cual propicia un flujo cuantioso

de mercancias que, a su vez, posibilita una mayor insercién de los jovenes de la

® Monsivais Carrillo, Carlos Alejandro; 2004; Vislumbrar ciudadania. Jovenes y cultura politica en
la frontera noroeste de México; México; COLEF-Plaza y Valdés.
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region, en la dinamica de las industrias culturales. Hoy en dia tales
configuraciones, cobran gran importancia porque tienen una parte activa en los

circuitos de transmision simbdlica y gestion de identidad.

Cuadro 1 Equipamiento cultural 1 (%)

Tipo de uso Radiograbadora CD TV TV cable Video
forniz Generdl bb.5 4.4

México General 70.4 39.3

Exclusivo 17.2 9.6 14.7

Fuente: MONSIVAIS Carrillo, Carlos Alejandro. Vislumbrar ciudadania. Jovenes y cultura
politica en la frontera noroeste de México. Edit. Plaza y Valdés editores. Colegio de la frontera
norte. México 2004. Pagina 104

Cuadro 2 Equipamiento cultural 1l (%)

Tipo de uso Videojuegos Teléfono Computadora Internet Vehiculo

21 & 20.7

México General 34 10.4 4.8

Exclusivo 4 4.6 25 1.3

Fuente: MONSIVAIS: Carrillo, Carlos Alejandro. Vislumbrar ciudadania. Jévenes y cultura
politica en la frontera noroeste de México. Edit. Plaza y Valdés editores. Colegio de la frontera
norte. México 2004. Pagina 105

Un segundo punto a considerar es que en la frontera hay una dinamica
permanente de intercambiabilidad de referentes, asi como campos intersticiales,
rizomaticos atravesados por intensos procesos. En la frontera tijuanense,
Monsivais Carrillo ubica entre los habitantes tres versiones distintas de entender el
entorno. La primera interpreta a la ciudad y al limite geopolitico como una regién
apocaliptica, llena de peligro —inseguridad, violencia-, vicios —consumo de drogas,
prostitucidn-; es decir, un espacio propicio para las practicas ilegales. La segunda
interpretacion de la frontera, se situa en el extremo opuesto. Esta hace una
apologia del limite geopolitico, ubicando a la ciudad como un sitio lleno de
posibilidades, sobre todo para la industria y las maquiladoras. Esta perspectiva
esta sustentada en gran medida por las clases mas privilegiadas de Tijuana, las
cuales tienen un fuerte apego a una moral de tipo religioso.
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Por ultimo, encuentra un sector formado por jovenes vinculados con la
comunidad artistica, que ve la frontera como una celebracion del hibridismo
cultural. Desde los distintos campos del arte, estos actores elaboran propuestas
irdnicas y contestatarias de los intercambios fronterizos a los que estan expuestos.
Lo interesante aqui es que con base en las experiencias de vida suscitadas por la
vida en la frontera elaboran una resignificacion social de la regién. En ella, los

actores sociales se vuelven relevantes para la construccion del espacio civil.

Aunque no implica necesariamente que este fragmento de la poblacion
genere propuestas politicas que influyan en la gestién publica, es muy importante
porque es justamente con ellos con quienes se genera el documental tijuanense.
Mientras que el mapeo de las tres versiones de la frontera que propone Monsivais
Carrillo sirve para entender las distintas fuerzas con las que la produccion

documental dialogara.

Hasta aqui, hemos revisado las propuestas de diversos autores que nos
parecen relevantes para entender el papel que la produccién audiovisual
tjuanense dedicada al documental, tiene en la comunidad. En los siguientes
capitulos nos daremos a la tarea de presentar y revisar detenidamente los datos

etnograficos que recogimos durante nuestra estancia en la ciudad.
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Capitulo 2

Antecedentes de la produccién audiovisual dedicada al
documental en la ciudad de Tijuana

El periodo que aborda este capitulo, esta conformado por una serie de
sucesos que en ocasiones se dan de manera simultanea; o bien, se traslapan
entre si. Establecer un estricto orden cronoldgico y enunciarlo como tal, resultaria
arriesgado porque los testimonios y referencias recogidas sobre el terreno reflejan
experiencias diversas, asi como distintos encadenamientos de los eventos. Por
esta razon, lo que haremos sera presentar los sucesos de manera que el lector
pueda tener claro qué tipo de fendmenos fueron propiciando la produccion
audiovisual contemporanea en la ciudad de Tijuana, siempre y cuando no se

pierda de vista que cada uno de ellos forma parte de la misma urdimbre.

Durante las dos ultimas décadas del siglo XX, los afios ochenta y noventa,
la practica cinematografica experimentdé una seria transformacién a partir de los
avances tecnologicos que dieron lugar al video y, mas tarde, la llegada del formato
digital o el soporte en dvd. Estos hechos permitieron, en primera instancia, un
abaratamiento del equipo audiovisual y, mas importante aun, una mayor
accesibilidad a estos medios. La posibilidad de grabar —ya fuera un hecho real o
un montaje- dejo de ser solamente el privilegio de unos cuantos. Las camaras de
video se convirtieron en un bien relativamente costeable;' grupos o realizadores
solitarios comenzaron a experimentar con este formato y a producir sus propios
guiones. No obstante, aun debian superar el costoso alquiler de una isla de
edicién para finalizar aquellos trabajos. Unos cuantos afios mas tarde, con la
camara digital y la posibilidad de editar desde una computadora personal, tales

costos disminuyeron significativamente.

' Tan costeable que el uso casero que poco a poco le fueron dando las familias a los formatos de 8
mm. y 16 mm. para grabar sus fiestas y otros eventos que consideraron relevantes, se incremento
considerablemente.
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Todos estos factores propiciaron una socializacion de la practica audiovisual
que detond —principalmente- la produccién independiente, asi como también una
realizacidon mas vinculada con dimensiones locales; permitiendo en ciudades como
Tijuana, una produccion propia. Sin embargo, es preferible partir de la década de
los afios noventa porque es hasta ese momento que los cambios mencionados a

nivel de la tecnologia se comienzan a percibir mas palpablemente.

Raices

Si bien hasta ahora no hemos hallado ningun registro anterior a los afios
noventa de una produccion en el género documental elaborada por tijuanenses,
diversos autores? sefialan un vinculo temprano de la ciudad y la regién con
distintos ambitos de la cinematografia. Debido a que el objetivo del presente texto
no es hacer una detenida exploracion histérica del desarrollo de la practica
audiovisual anterior a la década de los afos noventa, debo mencionar que la
revision que haremos a continuacion sera mas bien somera. So6lo se detendra

para sefalar los momentos con mayor actividad.

En la década de los veinte el empresario de Mexicali, Rafael Corella, se
convirti6 en el primer productor de cine de la region bajacaliforniana con la
elaboracion de los documentales A través de Sonora (1924), A través de Baja
California (1925), Mexicali (1926) y la ficcion Raza de bronce (1927). Estos
documentales fueron catalogados en la época como “peliculas de caracter
netamente mexicano y amplio espiritu nacional”®; sin embargo, tenian como fin
promocionar a los estadounidenses los atractivos que esta region ofrecia, lo
mismo que exaltar y dar a conocer las bellezas naturales, que en el caso de
Tijuana, eran sobre todo casinos, bares, casas de juego, playas, campos de golf,
etc. A Raza de Bronce, por su parte, se le reconocio por ser una “cinta pro patria,

donde se destacaron los valores indigenistas y nacionalistas de la revolucion

% Aurelio de los Reyes, Gabriel Trujillo Mufioz y Aida Silva Hernandez.
® Trujillo Mufioz, Gabriel; 2005; La Cultura Bajacaliforniana y otros ensayos afines; México;
CONACULTA-CEECUT; pp. 193, 195.
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mexicana”;* tuvo como finalidad enaltecer la imagen del pais en un momento en

que ésta se encontraba deteriorada por los estragos revolucionarios.

No obstante, en términos de actividad audiovisual, el rasgo mas distintivo de
la segunda década del siglo XX fue la produccién cinematografica extranjera —
fundamentalmente norteamericana-. Justamente en esta época, que coincide con
la vigencia de la Ley Seca en Estados Unidos, se origina la imagen
cinematografica de Tijuana como un contexto caracterizado por el exceso y la
violencia, construida en contraposicion con el pretendido puritanismo
norteamericano. El cronista de la region, Gabriel Trujillo Mufioz, sefiala en uno de

sus textos:

“Ya sea que contemplemos desiertos o ciudades, casinos y aduanas, carreteras
y hoteles, lo que vemos realmente es la construccion de un mito fascinante: el de
una tierra de todos y de nadie que el séptimo arte ha ubicado como un universo
aparte, como un cosmos auténomo, donde todo puede suceder y todo es un
peligro y una sorpresa, una nueva oportunidad para vivir o morir.”

Fuera de los espacios dirigidos al turismo norteamericano, a principios de la
tercera década los habitantes permanentes de la ciudad no contaban con muchas
opciones para divertirse. En consecuencia, las salas de cine se convirtieron en
una opcion sumamente socorrida. En un principio, el mismo espacio que se usaba
para proyectar las peliculas también se usaba como pista de baile u otras
actividades. A fines de ese periodo estos espacios estaban ya exclusivamente
dedicados a la exhibicion de peliculas.®

Otro rasgo interesante y poco conocido de estos afios fue la produccién de
cine porno que se extendié hasta 1943. Para algunos, este hecho se relaciona
directamente con la crisis econdmica de 1929. Al parecer era posible conseguir de
manera clandestina sexoservidoras dispuestas a participar en estas peliculas “que

* Idem., p. 195.

° Idem., p. 188.

® Hernandez, Aida Silvia; 2003; Perfiles de Tijuana: Historias de su gente; Tijuana; CONACULTA-
CECUT; Coleccién: Divulgacién Cultural; pp. 170-173.
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contaban, ya entonces, con un publico entusiasta y circuitos de distribucion

internacionales.”’

En los afios setenta, los hermanos Bilbatia® filmaron en esa ciudad
fragmentos de reportajes sobre temas como la pesca del atun, la langosta y el
abuldn, la carretera transpeninsular, carreras de ciclismo, etc. Posteriormente, con
motivo de las campafias politicas, la ciudad de Tijuana se filmo, por ellos mismos,

en 16 mm.

Dicho de otra manera, con toda la actividad en los distintos ambitos de la
practica audiovisual que tuvieron lugar en la ciudad, es importante destacar que
hay dos caracteristicas principales en la produccion cinematografica de las ocho
primeras décadas. La primera consiste en que la produccion elabora en Tijuana se
hizo en celuloide. La segunda, y mas importante, es que fue mayoritariamente
hecha por agentes externos a la ciudad y la regidn. Los intereses que las

motivaron, nacionales o extranjeros, fueron siempre empresariales.

Muy probablemente, el antecedente mas directo de la primera etapa de
produccion documental en la ciudad de Tijuana -en cuanto a género, temas de
interés y condiciones de produccion-, sea el documental chicano surgido en la
década de los afos sesenta. Esta produccion se gestdé con una generacion
pionera de cineastas chicanos que, debido al reducido presupuesto que tenian
para producir y el bajo costo que implica la realizacion de un documental en
relacion con la elaboracion de un largometraje de ficcion, se volco a la produccion
de documentales. Esta actividad, estuvo intimamente vinculada con el Movimiento

Chicano. Desde el interior de la produccién se le concibi6 como un arte

” Trujillo Mufioz, Gabriel; Op. Cit., p. 196.

8 Angel Bilbatua y Demetrio Bilbatua -de origen espafiol- se iniciaron en el cine mexicano durante la
segunda mitad de la década de los afios cincuenta. En la década siguiente comenzaron a trabajar
para Telesistema Mexicano de Emilio Azcarraga, empresa que afios mas tarde se convertiria en la
actual TELEVISA. Participaron en diversos proyectos audiovisuales, muchas veces al servicio del
gobierno mexicano. Tienen mas de 1000 documentales filmados en 35 mm.
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comprometido con su realidad social. A través de este género la comunidad

chicana encontré una via activa en la conformacién de su historia y cultura.’

Tratando de aprovechar las facilidades de distribucion y exhibicién en los
circuitos alternativos como instituciones educativas, estaciones de television,
bibliotecas, festivales de cine y video, tuvo como objetivo eliminar los estereotipos
que habia construido el cine de Hollywood acerca de la comunidad chicana. Es
decir, hacer un cine que representara todas las facetas de la experiencia chicana.
Las mujeres cineastas, por ejemplo, lograron una significativa contribucion en

cuanto a temas y estética retratando sus problemas y miradas.

Pese al reconocimiento acumulado al interior y exterior de Estados Unidos,
es necesario mencionar que el camino no fue sencillo. Los realizadores debieron
vencer dificultades econdmicas, la indiferencia de los productores comerciales, el
rechazo de los distribuidores que no veian ninguna rentabilidad en este cine y la
condicion de minoria, lo que disminuia las posibilidades de dar a conocer sus

puntos de vista.'®

Los temas mas recurrentes en esta produccion oscilan entre la
caracterizacion del movimiento chicano en relacion con las raices historicas, la
problematica socioeconémica de la comunidad, la cultura chicana, la experiencia
migratoria mexicana, la critica a los estereotipos formados en torno a ellos, las
importantes contribuciones econdmicas de los trabajadores mexicanos a Estados
Unidos, la condicion de la mujer chicana y la situacion de la frontera México-
Estados Unidos. El interés de este ultimo se relaciona con que un buen numero de
chicanos tienen familia en el lado sur de la frontera, pero también a que en ese
momento la mayor parte de la poblacion chicana era descendiente directa de

migrantes mexicanos.

¥ Maciel, David; 2000; El bandolero, el pocho y la raza; México; CONACULTA-Siglo XXI; p. 142
"% 1dem., p. 153

67



Escenas del documental The Lemon Grove Incident, (1980),
de Paul Espinoza.
Fuente: Maciel, 2000
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Uno de los documentalistas chicanos mas reconocidos ha sido Jesus
Salvador Trevifio, autor de Yo soy Joaquin (1967) y Yo soy chicano (1972).
Respecto a este modo de expresion consideraba: “El arte filmico chicano debe ser
claro en sus denuncias contra brutalidades actuales y pasadas e ir mas alla:
atender las necesidades de la comunidad, reflejar la belleza de nuestra forma de

vida, sefialar nuestro camino para el futuro, unirse a la causa comun.”"’

La investigacion que hace David Maciel en torno a esta tematica sefiala que
so6lo en el periodo que va de 1967 a 1980 se produjeron 42 documentales; numero
que se siguié incrementando de la misma forma durante toda la década de los
noventa. ' Algunos autores sefialan que la importancia de esta produccién radica
en que la comunidad chicana tuvo la oportunidad de exteriorizar sus vivencias y

confrontar los estereotipos.’

Como observaremos a continuacion, la produccién de documental chicano
que hemos revisado rapidamente, presentara en términos regionales y temas de
interés, una gran similitud con la coleccion de documentales elaborada por el
Colegio de la Frontera Norte (COLEF) durante la década de los afios noventa. En
cuanto a las condiciones y estrategias de produccion, el documental chicano
presentaria mas similitudes con los documentales que se elaboran a partir del afo
2000. Debido a estos y otros factores que revisaremos en el siguiente apartado,
consideramos que el documental chicano representa el antecedente mas directo

del género documental en Tijuana.

" Idem., p. 147

2 Idem., p. 143

"> En el Anexo 2 elaboramos un listado donde mencionamos algunos de los titulos mas
destacados.
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Filmacién del documental Yo soy chicano, (1972) de Jesus Salvador
Trevifio.
Fuente: Maciel, 2000
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“Fear and Learning was shot within miles of Hollywood’s studios.
Yet it illuminates a world so different, that the glitter of the one
seems irreconcilable with the grit of the other.”

— U.S. News and World Report

Cartel del documental Fear and Learing at Hoover
Elementary, (1998)
de Laura Angélica Simén.
Fuente: Maciel, 2002
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“Cartel de promocion de la Primera Semana de
ciney
Video Chicanos, México, 1990-1991”
Fuente: Maciel, 2000




El Colegio de la Frontera Norte y el departamento de comunicacion

Durante el sexenio de Miguel de la Madrid, 1982-1988, se observd un
notable interés por el norte de México. De la mano de un proyecto
descentralizador, en la zona fronteriza se establecieron nuevas instituciones de
investigacion cientifica. En Tijuana se cre6 el Centro de Estudios Fronterizos del
Norte de México, que mas tarde se convertiria en el COLEF y la Universidad
Iberoamericana (UIA). Aunque ya existia la Universidad Autobnoma de Baja
California (UABC), estas dos instituciones contribuyeron a reforzar la actividad
académica de la ciudad.

Como menciona Cuauhtémoc Ochoa en su investigacion sobre cultura politica
en Tijuana, antes de ese momento, la politica cultural era tomada en cuenta por
las autoridades estatales solamente en una dimension discursiva.' Es decir, las
prioridades gubernamentales y los organismos publicos dedicados a la cultura, no
cubrian las necesidades recreativas de la poblacién. No habia vinculaciones entre
las propias instituciones ni tampoco de éstas con el movimiento dedicado a la
creacion artistica. Con el intento de mitigar este tipo de situaciones y fomentar la
revaloracion de la cultura nacional, es que surgen las politicas descentralizadoras.
Una de las medidas tomadas desde los poderes centrales fue dotar a los estados

para que, de manera regional, fomentaran el desarrollo cultural nacional.

Como parte de estas acciones en 1983 se pone en marcha el Programa
Cultural de las Fronteras (PCF), el cual tuvo dos resultados significativos:'®

a) Motivé intercambios de experiencias entre comunidades fronterizas y

chicanas con colectividades del centro del pais.

' Ochoa Tinoco, Cuauhtemoc; 2009; “De la bohemia a las instituciones. El sinuoso camino de las
politicas culturales en la ciudad de Tijuana”; en Andamios. Revista de Investigacion social; México;
vol. 6, numero 11, agosto; UACM; pp. 323-352.

'* ldem., pp. 337-339, 341.
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b) El programa mismo “se convirti6 en un catalizador de procesos

culturales locales”'®

Pero también comenzd a apreciarse lo que en ese momento se llamo la
“cultura popular del norte de México™: culturas indigenas, culturas juveniles —punk,
cholos, cultura chicana, musica popular —el corrido-, etc. En la ciudad de Tijuana
en particular, los efectos del PCF se manifestaron en actividades teatrales,
musicales, literarias y exposiciones que —en palabras de Cuauhtémoc Ochoa-

“abonaron la actividad cultural de la ciudad” "’

y “se han convertido en componente
ineludible del quehacer cultural urbano y referente simbdlico de lo fronterizo”.'® De
ahi que el impetu de instituciones académicas como las que llegaron a Tijuana,
centrara su interés en los distintos fendmenos —politicos, sociales y econdmicos-

de la region fronteriza.

A principios de los afos noventa, cuando la actividad académica y cultural de
la ciudad habia logrado cierta estabilidad, en el COLEF se gesté una preocupacion
por hacer video. En términos tecnoldgicos, el equipo ya era accesible para este
tipo de instituciones. Con la creacion de un departamento de comunicacion, este
esfuerzo se materializé en 11 documentales hechos en video, en donde se
abordaron temas acordes con los intereses del PCF, con las politicas que
pretendieron reforzar la cultura nacional y con los intereses de los investigadores
del COLEF.

Lamentablemente, el COLEF no guardé el registro de donde y cuando se
presentaron estos documentales. Hablando desde la experiencia etnografica,
puedo relatar que en el ano 2008, en el comienzo de esta investigacién, me
encontré con esta coleccion de documentales de manera mas bien casual.
Cuando elaboré el proyecto no sabia que existia esta produccion. Durante una
asesoria con el Dr. José Manuel Valenzuela del COLEF, él recordd la existencia

de estos documentales para los que habia dado una entrevista en calidad de

'® 1dem., p. 341.
7 Idem., p. 342.
'® Idem.
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especialista de la region. Sin embargo, no fue sencillo acceder a ellos. Fue
Florisse Vazquez del Departamento de Difusidn, perteneciente a esta misma

institucion quien logro localizarlos y darme una copia.

No se recordaba con nitidez que se tenian, quién los habia hecho, menos
aun, como y donde se habian difundido. En el 2008, la etapa del COLEF como
institucion productora de documentales estaba olvidada. Sin embargo, la primera
vez que los vi pude reconocer algunos de ellos que, segun mi memoria, habia
visto en mas de una ocasidén en canales culturales de la televisiébn nacional. Por
fortuna, el desarrollo de la investigacion nos ha permitido, poco a poco, reconstruir
una buena parte de esta historia.

Este singular momento, en la trayectoria de la produccién audiovisual en
Tijuana en el género documental, tiene la riqueza suficiente para dedicarle una
tesis doctoral. Sin embargo, optaremos por dejar esta veta para proyectos
venideros y solo exploraremos las principales caracteristicas de la coleccion, la
relacion con la ciudad, el cotidiano fronterizo y la transformacion del lenguaje
visual. Si bien no podremos detenernos a revisar cada documental, afadimos un

anexo'® donde sera posible encontrar las descripciones de cada uno.

Como ya mencionamos, fue cerca de la década de los noventa que se
produjeron estos documentales. Hacemos referencia a este lapso de tiempo
porque solo tres de ellos indican, en los créditos, el afio en que se hicieron. La
distancia con el proyecto descentralizador del gobierno mexicano, la puesta en
marcha del PCF, junto con los afios que si aparecen y los mismos datos
contenidos en los documentales, nos permiten sugerir que se produjeron mas
hacia la primera mitad de la década de los afios noventa o incluso, durante la
ultima parte de los afos ochenta. En la omision de este tipo de informacion o en la
ausencia de créditos, encontramos una de las primeras condiciones de la
coleccion: el caracter experimental. Por mas insignificante que pueda resultar este

detalle, nos muestra un trabajo mas amateur que adiestrado.

% Anexo 1
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Los documentales tienen una duracion de entre 13 y 47 minutos. La mayoria
de ellos poseen una estructura narrativa basada en la explicacion de una voz en
off. Este recurso suele alternarse con fragmentos de entrevistas hechas a los
actores sociales en cuestion o a investigadores del COLEF, como especialistas en
el tema tratado. Las imagenes tienen un contenido homogéneo y su funcion

parece ser, Unicamente, ilustrativa.?

Cuatro de ellos inician acompafados por una suerte de promocional que
contiene imagenes alusivas a la dinamica fronteriza con Estados Unidos, lo que
nos permite inferir que se estaba pensando en una serie. Sin embargo, debido a
que algunos fragmentos grabados fueron usados en mas de un documental,
diremos que la serie tuvo mas un objetivo practico?’ y menos artistico. Otros
aspectos como la variaciéon en la complejidad del discurso o el hecho de hacer
mas o menos explicito el compromiso del COLEF con determinada problematica,
nos permite suponer que estaban pensados para distintos tipos de publico.

Como se habra notado, la autoria de la coleccion se le adjudica a la
institucion, a través del Departamento de Comunicacion, y no a un autor.
Revisando los documentales con detenimiento, sobresale la participacion de unos
cuantos investigadores del COLEF;? pero sobre todo, una figura especialmente
activa en esta tarea: el investigador Jorge Bustamante. Hasta ahora no hemos
podido registrar directamente su experiencia; sin embargo, en la gran mayoria de
los documentales, es su voz la que pregunta a los actores y recoge los
testimonios. En numerosas ocasiones, se le entrevista en calidad de experto.
Escuchamos sus opiniones ante determinada problematica y los compromisos del
COLEF con el desarrollo de la region.

Quiza, entonces, no sea casualidad que una buena parte de la coleccion
estuviera dedicada a registrar y dar a conocer los proyectos de investigacion y

propuestas elaboradas en el mismo COLEF, en torno a los desafios del area

% Mas adelante tendremos oportunidad de ahondar sobre este punto.

" Educativo y de difusion de las labores del COLEF, como veremos mas adelante.

2 Norma Iglesias, Laura Velasco, José Manuel Valenzuela, Omar Contreras, Alfredo Hualde; entre
otros.
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norfronteriza. No sabemos para quién o qué estaban destinados, pero si podemos
decir que se vio a este formato como una manera de difundirlos o presentarlos.
Entre las posturas de Bustamante y el enfoque de los proyectos encontramos una

clara correspondencia.

Los temas revelan las inquietudes de esta comunidad durante la segunda
mitad de los afios ochenta y la década de los noventa: la dependencia del sector
industrial y la creciente necesidad de mano de obra calificada, la situacion de los
migrantes, la reivindicacion de la identidad nacional y regional, el ahorro del agua
y la contaminacion en la ciudad. Para cada uno de ellos, se da a conocer la
estrategia sugerida segun los resultados de determinada investigacion; o bien, las
acciones que decidié tomar el COLEF como institucion.

En la dependencia del sector industrial, por ejemplo, se propuso modificar los
planes de estudio en funcion de las necesidades industriales; de esta manera, los
egresados de las escuelas estarian capacitados para realizar trabajo calificado. En
el tema del agua, propusieron descentralizar el sistema de tratamiento de aguas
negras y reusarlas para la industria o mantenimiento de las areas verdes de la
ciudad.?® Entre la comunidad migrante, el propio COLEF se dio a la tarea de darles
a conocer sus derechos, registrar y grabar las denuncias de los abusos que
experimentaron y facilitarles el tramite de documentos oficiales. Asimismo,
desarroll6 un proyecto de investigacion para mostrar que los habitantes
norfronterizos tenian la misma identidad nacional que un habitante del centro o sur

del pais.

Este punto es interesante porque permite observar la postura de una
institucion académica que se comprometid con el desarrollo de la regidn que
estudia y habita, asi como también un posicionamiento activo en la construccion
de la ciudad y el mejoramiento de vida de los habitantes. En la voz de Jorge

Bustamante y durante uno de los documentales,? destaca de manera muy

“Enla siguiente década encontramos el documental Frontierlife (2002) que hace referencia a esta
Eroblemética.
* Aguas Negras
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explicita, un pronunciamiento que diferencia el trabajo y la experiencia de la
institucion como conocedores de la zona para hacer propuestas concretas, de las

burocraticas y lentas acciones del gobierno.

Mas que una confrontacién, lo que se intenta poner de relieve en estos
documentales es que estas propuestas tienen una mayor legitimidad, porque se
sustentan en el caracter cientifico de la institucion y en el vinculo que tiene con la
poblacién. Pero también, en la independencia y libertad que tiene en relacion con
el gobierno. El documental Migrante con el Dr. Bustamante, tiene una estructura
similar a la manera en que se presenta un trabajo de investigacion; es decir, se
presentan la justificacion, hipétesis, metodologia, resultados y conclusiones. Lo
gue nos muestra el fuerte reconocimiento al proceder del método cientifico.

De una manera implicita, la ciudad de Tijuana es otro de los temas mas
recurrentes. Sélo un documental se refiere a ella como argumento central; no
obstante, los otros la muestran desde distintos perfiles. Una ciudad que plantea
multiples contradicciones, necesidades y desafios. Para los migrantes, es
presentada como un sitio lleno de oportunidades, pero también colmada de
problemas. En el documental De Copal y de sombra, se la presenta como un
espacio abierto a la migracion donde los mixtecos —igual que cualquier otro grupo

social- pueden revivir y conservar las tradiciones.

Tanto Tijuana como Vinculacién, educacion y trabajo, muestran la prospera
modernidad que alcanzo la urbe debido a la industrializacion y la liberalizacion

economica; lo que la ha convertido en “un laboratorio privilegiado”25

, pero también
en una ciudad esperanzadora y llena de posibilidades. No obstante, Aguas
Negras, registra una Tijuana en rapido crecimiento, una ciudad en construccion

donde aun queda mucho por hacer.

En esta coleccidn de documentales, la frontera se define como un lugar de

confluencia de mexicanos y estadounidenses. Un Ilugar donde Ila

> Atin no tenemos claro a qué se refiere con “laboratorio privilegiado”. Tampoco sabemos si este
calificativo proviene del estudio que publicé Garcia Canclini en 1990, Culturas hibridas, acerca de
la ciudad de Tijuana, lugar que llamo “laboratorio de la posmodernidad”.
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“internacionalidad”®; es decir, las dinamicas que rebasan lo nacional, son un

elemento definitorio de la cultura de la frontera. En este espacio, el principal factor
de movilidad serian las necesidades que se cubren a uno u otro lado de la linea.

Por otra parte, también es referido como un lugar de lucha, resistencia
historica y transformacién cotidiana en contra del centralismo y el american way of
life.?” En un buen nimero de documentales, encontramos con cierta recurrencia el
simbolo que representa el pasado mitico de Aztlan.?® Dos documentales tratan
como tema central el muralismo chicano. El primero explica la técnica de este tipo
de mural y el segundo recoge las experiencias que motivaron el trabajo del
muralista chicano Malaquias Montoya, tales como la critica a la discriminacion
ejercida sobre los migrantes hispanos. En este ultimo, se presenta a los hermanos
Montoya® como un referente emblematico de las expresiones artisticas de la
region.

Es importante poner esto de relieve porque son conceptos y contenidos que
marcan una continuidad con la produccion previa de documental chicano. En
aquella produccion encontramos el documental Barrio Murals (1983) de Paul
Venema, que “ilustra la riqueza de las imagenes pictéricas chicanas”.*® Mientras
que Chicano Park (1988) “retrata la dificil lucha de los muralistas y los lideres de la
comunidad chicana por ganar espacios y fundar un jardin del arte en el barrio
Logan de San Diego”.*’

Como iremos descubriendo, tanto en la produccién de documental chicano
como en la coleccion del COLEF, encontramos el compromiso social y el deseo de
eliminar estereotipos formados en torno a la comunidad chicana y fronteriza. En
este punto, es nuestro deber hacer notar que en el documental chicano el
posicionamiento se da desde la identidad de la comunidad, y en documental del
COLEF, desde la academia.

%% Usado en el documental Identidad Nacional.

" En los documentales Tijuana e Identidad Nacional.

% Aztlan es la region mitica de dénde provenian los guerreros aztecas, la cual se encuentra
ubicada al noroeste de México; es decir, la zona que actualmente ocupa el estado de California.

% José Montoya —poeta- y Malaquias Montoya —muralista-.

% Maciel, David; Op. Cit., p. 153.

¥ Idem., p. 153.
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Intentando cotejar los temas que se abordaron en uno y otro contexto,
encontraremos una continuidad de intereses, preocupaciones y miradas que, con
excepcion del tema de mujeres, se pueden observar en el Grafico 1. No tenemos
los suficientes datos etnograficos que nos permiten ahondar en las razones por las
cuales el COLEF no se interes6 por la problematica de género. Esta se menciona
solo de manera indirecta durante el documental Malaquias Montoya, cuando el
muralista hace referencia a ella como uno de sus temas de interés. En relacion
con las etapas posteriores, podemos adelantar que los simbolos contenidos en
estos murales, a través de los trabajos audiovisuales, mismos que encontramos
en la coleccion del COLEF, seguiran estando presentes, aunque de manera
menos generalizada, en la produccion audiovisual tijjuanense de la siguiente

década.

Estados Unidos, en cambio, es un obligado factor en juego. Tijuana,
Identidad Nacional y Aguas Negras, destacan algunas de las maneras en que los
estadounidenses se relacionan con la ciudad: espacio de recreo, turismo y
descanso; lugar donde aun es posible vivir de manera distinta y ven reflejados sus
suefios de habitar en un medio menos contaminado; zona permisiva para los
menores de edad; sitio donde es posible obtener experiencias exéticas. Todos
estos son usos que los documentales describen como parte ineludible de la
conformacién de la metropoli de los afios noventa. Los mismos proyectos que
plantea el COLEF se presentan como bilaterales, usan la voz de especialistas
estadounidenses como elemento legitimador de sus propuestas y reconocen
abiertamente la importancia de tener un vinculo necesario con el sur de Estados

Unidos para garantizar el funcionamiento de las estrategias de la region.

En esta misma linea, observamos que el fendmeno migratorio
contemporaneo a la década de los noventa —directa o indirectamente- ocupa la
atencion de la mayor parte de la coleccion. Con particular énfasis en la migracion
mixteca y la migracion indocumentada, encontramos una postura recurrente ante
esta problematica. Esta pone como motivo causal la dificil situacion econémica en

México y la demanda internacional de fuerza de trabajo. Pero también critica la
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posicion ambivalente de Estados Unidos, la encrucijada entre los beneficios que
ofrece y las dificultades que hay que enfrentar. En correspondencia con lo
anterior, la figura del migrante es presentada abiertamente como un “hombre libre

y luchador”.*

Graficol
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Para analisis posteriores en relacion con documentales mas recientes, me
gustaria detenerme en este punto con el fin de resaltar un detalle del documental
Tijuana. Este documental contiene una breve e informal entrevista a un par de
polleros,* que podriamos suponer se realizaron en las inmediaciones de E/ Bordo,
un lugar situado sobre la linea fronteriza en donde los migrantes ilegales solian
reunirse y esperar el momento adecuado para cruzar al “otro lado”. Se trata de dos
sinaloenses que después que su primer intento por cruzar la frontera resultara
fallido, optaron por quedarse en Tijuana, donde con el tiempo se convirtieron en
polleros. Ambos usan lentes oscuros y, a diferencia de las otras entrevistas, estan
colocados de espaldas a la camara o de perfil a ella. Lo que nos permite suponer
que accedieron a la entrevista siempre y cuando sus rostros no se pudieran
observar plenamente.

A pesar de su importancia, la figura del pollero es poco conocida e
inaccesible, no sélo para la produccion audiovisual, sino también para la
comunidad de migrélogos al interior de la academia. En general, sabemos muy
poco de este actor social. Con todas las dificultades que implica, en ese momento,
el equipo del departamento de comunicacion logré obtener este testimonio visual y
pudo hacer manifiesta la existencia de un rol peculiar en la dinamica fronteriza.
Harian falta mas de diez afios posteriores a la grabacion, para que la produccion
audiovisual tijuanense dedicada al documental, encontrara la oportunidad de
acercarse a estos actores sociales.*

Otro motivo que suscité esta produccion es la critica al centralismo y la
reivindicacion de la cultura fronteriza. En dos documentales se hace referencia al
centralismo mexicano como una fuerza que la region ha debido combatir. El
documental Tijuana, expresa que los habitantes “han afianzado su orgullo
nacionalista en contra del centralismo de la Ciudad de México”.*® En Identidad

* De esta manera se les ha denominado a aquellos que, en una suerte de oficio y a cambio de una
suma de dinero, se dedican a cruzar ilegalmente personas al lado norte de la frontera. Se entiende
que conocen la zona, saben cudles son los caminos y momentos precisos para que la travesia
resulte exitosa. Al perecer se les dice polleros porque cruzan pollos; es decir, personas inexpertas
en el arte de cruzar la frontera ilegalmente.

% Concretamente nos referimos al documental Felix: autoficciones de un traficante (2012), de
Adriana Trujillo

% Frase expresada en voz en off, durante el documental Tijuana.
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Nacional, se menciona que fue en el centro de México donde se acufid la idea
peyorativa de los habitantes fronterizos como faltos de identidad nacional debido
al constante contacto con la cultura estadounidense. Mediante la presentacion de
una investigacion realizada por el COLEF, se trata de mostrar que el sentido de
pertenencia nacional no varia en relacidén con otras regiones del pais. Y que, en la
frontera, la identidad nacional se cultiva y transforma diariamente adecuandose al

contexto sociocultural.

En este ultimo documental, encontramos también una idea interesante
expresada en voz en off. Esta sostiene que, en la frontera, lo mexicano es mas
facil de definir porque es lo no anglosajéon. El contacto con Estados Unidos, le
exigiria al habitante fronterizo una definicion mas concreta del ser mexicano, con
dimensiones mas claras. EI documental no explica la manera en que estaria
sucediendo ese proceso, ni tampoco nos muestra algun ejemplo. Lo que si retoma
es el testimonio de un hombre que manifiesta una idea muy similar: “aqui yo oigo
mas patriotismo que alla”®. Cabe mencionar que cuando dice “alld” se refiere al
sur del pais.

Lo anterior nos muestra, en primera instancia, que tanto en el centro como
en el norte, el “ser nacionalista” se percibia como algo positivo o de mayor valor,
en detrimento de no serlo. En segundo lugar, salta a la vista que aunque la
investigacion haya concluido que hay distintas maneras de vivir y expresar la
mexicanidad, se afirma que ésta se presenta en la zona norfronteriza con mayor
claridad que en otros lugares del pais. Al notar esta contradiccion solo nos queda
suponer que el documental tuvo como prioridad desmitificar la imagen del
fronterizo desnacionalizado, aunque perdié de vista que la argumentacion usada
podia caer facilmente en los mismos purismos que construyeron la estigmatizacion
del fronterizo.

Vale la pena detenerme, brevemente, a enlistar las distintas direcciones
relativas al tema de la discriminacion que, de manera tangencial, se mencionan en
estos documentales. El centralismo mencionado recientemente es una de ellas. La

segunda seria la que enfrentan los migrantes del lado estadounidense vy, la ultima,

% Documental Identidad Nacional.
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con la que se encuentran del lado mexicano, en la misma regién norfronteriza. La
primera es la que se condena con mayor severidad y se hace explicita a través de
la autoridad de la voz en off. La que sigue, se hace con un tono mas tibio: una leve
mencion en voz en off y un par mas en los testimonios, mientras que la ultima solo
la escuchamos al interior de los testimonios y nunca en la exterioridad de la voz en
off.

A partir de estos ejemplos, es posible observar que la prioridad central en el
discurso de estos documentales es el valor y reconocimiento nacional de la
cultura norfronteriza, asi como también resaltar que los habitantes de esta zona
también poseen una conciencia de mexicanidad. Quiza por ello, no logran
percatarse que la voz en off de Tijuana, usa el término maria para referirse a las

mujeres mixtecas, sin hacer referencia a la connotacién negativa que conlleva.®

Si recordamos los principios del proyecto descentralizador de los afios
ochenta y los objetivos del PCF, podremos notar que los objetivos y las medidas
tomadas siguieron teniendo influencia hasta la década de los noventa. Los
principios que motivaron la puesta en marcha del PCF y la fundacién del COLEF,
fueron un interés por el norte de México acufado desde el centro que pretendid
dotar los estados norfronterizos para fomentar el desarrollo de la cultura regional
y nacional. De ahi que una parte considerable de los recursos con que se hicieron
estos documentales proviniera de instituciones centralizadas. El “Proyecto
Estratégico #7: Apoyo a la educacion y la cultura a través de los medios masivos
de comunicacion” de la Secretaria de Educacion Publica (SEP), con el que se

hicieron cinco de estos documentales, es el ejemplo mas contundente.

Tomando en cuenta lo anterior, no resulta extraiilo que encontremos en la
coleccion un tono de corte educativo que recuerda la etapa en que los gobiernos
posrevolucionarios financiaban la produccién de documentales con la intencion de

proyectarlos e instruir a la poblacién.®® El documental La técnica del muralismo

¥ Una inquietud similar nos genera el uso del término “raza” en un momento en que el discurso
académico ya lo condenaba. En el documental Malaquias Montoya, se define el trabajo del
muralista como “producto de la mezcla de razas y culturas”.

% Cordero Marines, Liliana; Op. Cit., pp 48-56.
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chicano, es una buena muestra. La estructura narrativa simula una conversacion
maestro-alumno en donde un joven hace preguntas a Malaquias acerca de como
realizar un mural. El dialogo nunca tuvo lugar, pero se construyé editando
fragmentos de una entrevista hecha al muralista chicano y la grabacion de las

preguntas en un estudio.

Resalta también el nombre del proyecto de la SEP (Secretaria de Educacion
Publica) mediante el cual se apoyd la produccién de este trabajo, porque nos
muestra que en la década de los noventa una institucion gubernamental de gran
peso concebia al documental como un medio masivo de comunicacion. De alguna
manera, esta coleccion de documentales es resultado de esta proyeccion y de las
maneras en que se creia podia usarse. Sin embargo, es necesario sefalar que a
pesar de la pertinencia y el esfuerzo, no logré prosperar en el sentido de
sistematizar una produccion audiovisual que articulara los intereses de
instituciones gubernamentales, instituciones académicas y necesidades en una

region especifica.

El vinculo interinstitucional que suscitaron estas producciones se dio
principalmente con instituciones académicas y de educacion; estas colaboraron ya
fuera aportando recursos o en algun momento del proceso de produccién. El
grafico que presentamos a continuacidn muestra las instituciones que participaron

en la elaboracion de la coleccion y el numero de documentales en que lo hicieron.
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Grafico 2.
Topografia de los vinculos institucionales del

COLEF durante la década de los anos noventas
partir de la producciéon documental

ST

Si tomamos en cuenta el principio bilateral del COLEF, llama la atencion que

solamente en dos ocasiones instituciones estadounidenses hayan tenido
participacion, mientras que seis diferentes organismos mexicanos participaron en
esta produccidon en mas de una ocasion. En cierta medida, lo anterior podria
deberse a los actores y fuerzas en juego; basta con recordar los principios
descentralizadores y los apoyos para el fomento regional que en buena medida

detonaron esta produccion.

Por otra parte, también nos sugiere que las relaciones no se dan de la misma
manera hacia el sur de la frontera que hacia el norte. Estas dependen, de manera
diferencial, del flujo, la cantidad y el tipo de recursos que estén en juego. En ese
momento de la produccion audiovisual en Tijuana, el lado norte de la frontera
aportd sobre todo legitimidad y asesoria. Mientras que, el lado sur, -ademas de
todo lo anterior- proveyo recursos economicos y materiales. En cuanto a la
inquietud acerca de la breve participacion de instituciones o actores
estadounidenses en esta produccion, solo diremos que en etapas posteriores

encontraremos una diferencia sustancial.

En relacion con el lenguaje visual, un rasgo que encontramos en esta
coleccion es la concepcion institucional que se tiene del uso de la fotografia y la

legitimidad de la imagen, en una aparente relacion directa entre ciencia-
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investigacion y documental. Esta idea se expresa con mayor contundencia en el
documental Migrante con el Dr. Jorge Bustamante, en torno al Proyecto Cafdn
Zapata. Mediante el uso de fotografias, este proyecto tuvo como principal

propdsito conocer de “manera objetiva”®

el numero de personas que cruzaban
ilegalmente a Estados Unidos en la zona limitrofe conocida como Cafion Zapata;
y, de esta manera, conocer el impacto de la Ley Simpson-Rodino® en el flujo

migratorio.

El uso y valor que se le otorga a las fotografias en el proyecto mencionado,
permite suponer que la elaboracidn de los documentales -ya sea mediante la
presentacion de proyectos de investigacion, grabando entrevistas o fragmentos de
fendbmenos sociales-, corresponde a un interés por el uso de la imagen como
herramienta metodoldgica en las ciencias sociales, pero también a una apuesta
por la certidumbre de los datos que, desde esa perspectiva, podrian ofrecer las

imagenes en video.

Sin embargo, esta postura resulta un tanto paradéjica y nos revela algunos
aspectos del desarrollo y transformacion del lenguaje visual que iremos revisando
a lo largo de este trabajo. Es verdad que la mayoria de estos documentales
contienen pequefios fragmentos de entrevistas hechas a los actores sociales en
cuestion, pero la estética generalizada que permea es el relato o descripcion, a
través de una voz en off externa, de los sucesos o situaciones tratadas. Es decir,
una de las principales caracteristicas de esta coleccién es la gran cantidad de
informacion que se afade a las imagenes y el peso decisivo que estos recursos

tienen para la comprension del documental.

No obstante, si estuvieramos convencidos de la contundencia irremediable
de la imagen, los recursos externos serian innecesarios. La tabla que se muestra

a continuacion nos muestra que la imagen no habla por si sola. Y que, incluso

% Documental Migrante con el Dr. Jorge Bustamante.
0 Se puso en marcha en 1986.
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quienes han creido en ella como un indicador irrefutable, han debido echar mano
de otros recursos para darse a entender.*!

A pesar de lo anterior, la coleccion del COLEF tiene imagenes con gran
fuerza y contenido documental. Si bien el contenido visual es mas bien
homogéneo e ilustrativo, debemos reconocer la importancia de los momentos en
que se logré captar aquella Tijuana, confiable para cruzar hacia el norte, incluso
para nifos y familias enteras. Grabaciones que nos permiten comparar la manera
en que ha cambiado la fisionomia de la cerca, haciéndola cada vez menos porosa
a la vista y al cuerpo humano. Vemos los rostros cansados de jovenes, adultos y
nifos, durante la larga espera del agitado y titubeante momento que los llevara a
su idea de una vida mejor. Los documentales del COLEF nos permiten presenciar
las persecuciones de la Border Patrol a grupos de personas que corren entre las
colinas polvorientas y desérticas con el unico deseo de escapar.

*! Nos referimos principalmente al uso de voz en off, pero también a letreros y graficos usados
como parte argumental en un documental.
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Grafico 3

Porcentaje de informacion anadida a las imagenes de cada documental
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Esta coleccion archiva, ademas, imagenes que se han convertido en
emblemas de la cotidianidad fronteriza: cruces de madera sobre el muro limitrofe
que denotan la muerte de migrantes durante su paso hacia Estados Unidos;
escaleras construidas con llantas que reflejan la composicién y los materiales
usados en los asentamientos urbanos irregulares.

Desafortunadamente, para el cambio de milenio estos documentales habian
dejado de hacerse. No conocemos las razones que llevaron a parar la produccion.
En la actualidad, sélo el investigador José Manuel Valenzuela Arce, ha
conformado un equipo de trabajo que se da a la tarea de elaborar registros
visuales relativos a sus respectivas lineas de investigacion. Hasta donde tenemos
entendido él hace los guiones y jovenes documentalistas tijuanenses se encargan
de la realizacion. Estos exploran las leyendas de personajes tijuanenses como
Juan Soldado y Malverde, temas como el casino de Gregorio Rocha, y otros mas
que se acercan a grupos o identidades emergentes como cholos y punks, o bien

fendmenos religiosos como la Santa Muerte. Sin embargo, es necesario notar que

88



esta produccion corresponde a una iniciativa individual, es decir no se da de
manera sistematica en aquella institucion. Hasta aqui, el grafico 4 intenta
mostrar las principales etapas en la historia del documental mexicano que,

consideramos, nutrieron la coleccion de documentales hecha por el COLEF.

Grafico 4

Influencias de la genealogia de la produccion audiovisual contemporanea dedicada al
documental, en la coleccion del COLEF
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Victor Soto sembrando interés por el cine a través del Cine Club

Desde fines de los afos setenta, el profesor Victor Soto de la Escuela de
Humanidades de la UABC, ha tenido una influencia determinante en el desarrollo
de la produccion audiovisual de la ciudad; sobre todo, aquella que esta ligada a la
Universidad. Su participacion comienza con la fundacion del primer Cine Club de
la region; el cual fue acufiando el interés por el cine entre la comunidad
universitaria. Este espacio de exhibicion tuvo lugar en una sala de proyecciones
de la UABC, donde debid primero vencer la idea del cine como un pasatiempo

meramente recreativo, muy ajeno a una fuente de aprendizaje.

Victor Soto: “El cineclub yo lo empecé a organizar desde febrero del 79;
entonces, en febrero del 79, lo que hago es el abc. Tengo que empezar por
exhibir la historia del cine, entonces, empiezo con Expresionismo Aleman. Y a
partir de ahi, empiezo con todo lo que tiene la Filmoteca [de la UNAM]. (...)
Una de las cosas al principio fue ésa, que las gentes, los maestros, no
querian que se hicieran las funciones de cine, porque para ellos iban a hacer
que los chavos -en masa- iban a salirse de los salones e irse al cine. (...) El
problema era que no sabian que el material no era tan popular. Entonces, que
iba a requerir un esfuerzo y que iba a ser lento. Entonces, a la hora que
empezaron a darse cuenta de que no eran las corretizas, ahora ellos, cuando
iban al cine, se daban cuenta qué material era y ellos eran los que llevaban a
los alumnos. Entonces fue al revés. (...) porque muchas veces, la pelicula era
su responsabilidad; eso ayudé mucho. Luego habia la otra cosa de que habia
idiomas (...). Entonces, por ejemplo, peliculas en francés ;de doénde las
sacaban? Entonces, iban a poner un ciclo de Francia y alli estaban todos. Si
iba a ser de Alemania, ahi estaban los demas. Entonces esa fue otra
posibilidad, porque no habia en dénde conseguir material. Era compartir
intereses.” *?

Victor Soto, poco a poco fue encontrando la manera de hacer funcionar el
Cine Club y lograr que llegara a las otras ciudades de la region. Asimismo,
consiguio el apoyo de la UABC, que se encargdb de pagar los costos de
transportacion de las peliculas. En Tijuana, las exhibiciones del Cine Club se

fueron adecuando en funcion de los horarios estudiantiles.

*2 Soto, Victor; entrevistado por Liliana Cordero Marines; Calle 9, Tijuana, Baja California; 1 de
junio, 2008.
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Victor Soto: “...busqué las horas en que podia ser posible que no fueran a
sentir que iban a perder clases. Exhibia a las doce del dia y a las ocho de la
noche. (...) Y ademéas empezaron a hacer convenios con los maestros, tener
en la semana clases hasta las ocho y ese dia salirse.”

“El aporte de la Universidad fue muy importante. Porque cada ocho dias
teniamos que recibir una lata enviada, y pagar los fletes. No nos cobraban
practicamente nada de renta. Pero pagar los fletes implicaba estar pagando
un recibo y un envio cada ocho dias. (...) Duraba toda una semana la
pelicula, pero llegaba el lunes, la recogia el lunes y el martes habia funcién en
Ensenada, y luego el miércoles era funcidon aqui. Eran dos funciones en
Ensenada, luego dos funciones en Tijuana el miércoles, el viernes a Mexicali,
y el lunes salia la pelicula de regreso. Y el sabado en Tecate. Entonces, la
misma pelicula se exhibia hasta seis veces. Quedaba cubierta toda una
semana de exhibicion. Pero se logré que hubiera equipo de cine en
Ensenada, en Tecate, en los cuatro municipios habia proyectores. Entonces,
eso, era nada mas llegar e instalar.”

También present6 el cine de la Nueva ola alemana, la Nueva ola polaca y la
Nueva ola francesa; entre muchas otras corrientes. Sin embargo, aunque con

menos frecuencia en relacion con el género de ficcidn, presentaba documentales.

Victor Soto: “...Entonces, tener la posibilidad ya de abrir el campo y sobre

todo abrirlo al trabajo documental, que nunca lo dejaba de lado. Por lo menos,

en el semestre, yo me hacia la idea de poner uno o dos documentales y

aparte cuidar la posibilidad de que vinieran gentes a dar cursos. Porque esas

eran la alternativa que tenia con el Cine Club.”

Aunque las proyecciones de este género no fueran tan frecuentes, el publico
tuvo la oportunidad de ver un interesante repertorio conformado por algunos
clasicos del cine etnografico, el documental producido por el CUEC, el documental
compilado en aquel tiempo por el consulado chino, el del catalogo de la Filmoteca
de la UNAM, el del Instituto Goethe y del Instituto Francés de América Latina
(IFAL).

Victor Soto: “...los documentales pues es Nanuk el esquimal, (...) Sobre todo,
una que causo impacto y que yo no imaginé jamas que tuviera era la de E/
hombre de Aran, dirigida por Robert J. Flaherty.”

“Luego tuve la posibilidad de que me empezaran a prestar peliculas en el IFAL
y que me prestaran en el Instituto Goethe. (...) Entonces, pude poner trabajo
documental muy formal, mas nuevo -con estas gentes-, documental muy serio,
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mucho mas con peso politico, y aparte pues la programacion mas actualizada
cada afo...”

“Se empez6 a tener la posibilidad de que el Consulado Chino nos prestara
peliculas que no se exhibian comercialmente en China y que llegaron aqui. (...)
Y aparte, bueno, pues tenian material de documental.”

“‘Pero por otro lado, acuérdate que en ese momento, empiezan las
promociones de cine experimental y empiezan a haber los concursos también y
empieza a haber la produccion ya del Centro de Estudios Cinematograficos de
la UNAM, del CUEC. Que tiene mucho trabajo en documental, entonces a partir
de ahi empiezo a completar los programas con los trabajos sobre Posadas,
Siqueiros, Diego Rivera. Lo que podia yo incluir en un programa y que eran de
5, 10 minutos, porque tampoco eran asi, los largometrajes, no, no habia
presupuesto y eran trabajos muy bien hechos de gentes que ahora son
profesionales, porque en ese momento eran sus primeros... sus operas primas
¢no?. (...) Entonces, llegaron todos los documentales de Nicolas,*® que son
bellisimos. Y luego, llegaron también los documentales por parte de la UNAM,
de la generacién esta de Eduardo Maldonado, y esta generacién que produjo lo
del Chahuistle y la de Chapopote.** Esos documentales que me los prestaron
en la UNAM.”

“...pude poner todo el ciclo del 68 que tiene la UNAM. Todo ese trabajo se
exhibié (...) El Grito lo puse varias veces.”

El tipo de peliculas y documentales que se presentaron, asi como los
vinculos institucionales que Victor Soto teji6 para dotar la programacion del
cineclub, nos muestran que estaba interesado en proyectar un cine menos
comercial y mas avalado por instituciones con cierto reconocimiento. El mismo
considera que gracias al apoyo de las instituciones “podiamos tener programacion
que competia facilmente con los programas de arte de San Diego”

A su vez, podemos suponer que el cuidado vertido en la programacion refleja
la concepcion del cine como una herramienta de aprendizaje, conocimiento y
difusién. Un ejemplo de lo anterior, serian las proyecciones exhibidas en relacion

con movimiento estudiantil de 1968, suceso que abrié una brecha generacional en

*3 Nicolas Echevarria.
* Se refiere a la generacion del documentalista Carlos Mendoza.
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la sociedad mexicana. Como universitario de su tiempo,* Victor Soto sabia la
importancia de aquel periodo en la vida del pais; no es de extrafiarse que en mas
de una oportunidad, exhibiera estos documentales en aquella region, a pesar del

tabu que pudiera existir en torno al tema.

Ademas del apoyo que recibidé para costear los gastos del cineclub y tener
acceso a las peliculas, Victor Soto recibid otro tipo de apoyo institucional. Este fue
necesario para estar siempre a cargo del contenido de la cartelera y también para
validarlo. La mayoria de las veces bastaba con el apoyo de la UABC, pero en
otras ocasiones, cuando la eleccion de las peliculas o documentales era
cuestionada, habia que echar mano de la comunidad cientifica de Ensenada, de la
legitimidad que gozaban instituciones como la SEP o programas gubernamentales
como el PCF.

Victor Soto: “Me dejaron, durante mas de veinte anos, programar lo que yo
quise. Y cuando alguien salia asi con que oye porque no pones...., pues no,
porque eso no va a funcionar. Y una de las cosas que me funcioné muy bien
fue, para que no bajara de nivel y para que se mantuviera asi, fue la
aprobacién de la comunidad cientifica de Ensenada. (...) Entonces, yo me
agarraba de ahi. No pero es que esas peliculas alemanas incomprensibles
ZJquién las va a ver?, Pues las van a ver en Ensenada.”

“Con Zafra mantuvimos una buena relacion. Y Zafra tenia mucho; que era casi
video todo y eran puros documentales explosivos. Eso llego a través de la SEP.
Entonces como era enviado por la SEP, pues ni modo. Y era el apoyo Cultural
de las Fronteras. Si llego, pues llegé. Entonces, de esa manera, pues lo
podiamos poner donde fuera...”

Revisando estos mecanismos de legitimacion, la comunidad cientifica de
Ensenada surge como un personaje que, de vez en cuando, participa también en
la construccion de la actividad cultural tijuanense. En este mismo sentido, nos
volvemos a encontrar con el PCF y la SEP; cuyas iniciativas no s6lo alcanzaron la
incipiente produccion audiovisual del COLEF, sino también la programacion del

primer cineclub de la region.

> Naci6 en Durango, pero estudié la carrera de medicina en la UNAM.
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No sabemos qué tipo de publico asistia al resto de las sedes donde se
proyectaba el cineclub, pero en Tijuana el publico que asistia era: “Pues, de todo,
de todo. Pero principalmente el universitario, era el idéneo, porque era el que

menos posibilidades tenia...”. Victor recuerda que el cineclub nunca tuvo
problemas de publico; por el contrario, entre los asistentes, evoca a “los
incondicionales que empezaron a salir, $no?, como Héctor Villanueva”.*® Es decir,
universitarios que no se perdian una sola funcion. Al parecer, lo anterior se debi6 —
en parte- a la situacion en que se encontraban las salas de cine comerciales; lo
que también nos muestra la importancia del Cine Club. De no ser por este
esfuerzo, es probable que el publico interesado en este tipo de cine se hubiera

formado varios afnos mas tarde.

Victor Soto: “No tenian opciones en las salas, eso fue mi ventaja y la de la
Universidad, porque —finalmente- pues si logro crear un buen nivel de
audiencia. Digamos, era un trabajo continuo por muchos afios obligado en la
cartelera. Eso fue una referencia, que muchas veces era lo Unico que habia.
Eso le dio mucha continuidad, le dio fuerza.”

“Porque habia que mantener un nivel, porque la programacién de la cartelera
en ese momento es la de los Almada. Es el momento en que se da la
situacion esta de que las salas grandes del centro empiezan a vaciarse y se
empiezan a meter con programas muy violentos y ademas de pornografia, y
empiezan a satanizarlas y al rato las cierran y acaban convertidas en tiendas
Elektra. Entonces ese proceso nos toca aqui, y nos toca de manera muy
dramatica, porque no habia alternativa. Y cruzar a ver cine a San Diego, para
quienes teniamos la posibilidad..., no, perdon, para que alguien de Ensenada
cruzara a San Diego para ver el cine que queria ver, pues ya no era posible.
Esos huecos los cubrié el Cine Club.”

Ademas de cuidar que la programacion del Cine Club incluyera
documentales, Victor Soto también se preocupaba por invitar especialistas que
fueran a la ciudad a dar cursos de apreciacion cinematografica. Entre ellos,
sobresale el que imparti6 José Rovirosa sobre cine documental, por alentar el
interés de algunos jovenes interesados en la produccion cinematografica, ayudar a

concretar la necesidad de talleres de produccion; pero también, por vislumbrar ya

% Mas tarde volveremos sobre este personaje tijuanense.
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desde aquellos tiempos, la favorecedora posicidon geopolitica de Tijuana para
producir.

Victor Soto: “Cursos de apreciacion, entonces por aqui desfilaron todos.
Desde Eduardo de la Vega -como investigador-, Gustavo Garcia, Jorge
Fons... De los que llegaron en los 80's, don José Rovirosa lleg6 a estar aqui.
Estuvo también Juan Mora Catlett. Entonces, primero llegd don José y don
José vino a dar un curso sobre cine documental. Y el curso sobre el cine
documental funcion6 tan bien que de ahi salié la pelicula Todos los viernes
son santos, de Héctor Villanueva. Héctor Villanueva fue uno de los que llevd
el curso con don José. (...) Y fue de los primeros que volvié a mover, digamos
el tapete, sobre todo con gente muy joven, como Héctor... para que se hiciera
cine aqui, pensando en las ventajas que habia de hacerlo con las
posibilidades de editar en California, de adquirir material, pelicula y toda la
cosa, ¢no? (...) Pero don José nos anim@, nos animé a hacer estos cursos ya
concretamente talleres. Y los talleres mas formales que se dieron en ese
sentido fueron los de Juan Mora Catlett, que era desde el abc.

De esta manera, el Cine Club estuvo funcionando de manera ininterrumpida
del afio 1979 al 2002; y, con la ayuda de dos ex alumnos, hasta el 2005. Como
todo proyecto, llegd el momento de su transformacion.

Victor Soto: “Lo mantuve por veintitrés afios y luego siguieron dos
muchachos mas, egresados de Comunicacion, entonces tiene como
veinticinco afios exhibiéndose material en 16 mm. Pero venia la cosa del
video y de muchos problemas para mantener el equipo, porque las lamparas,
las piezas de los aparatos y todo eso, pues, ya eran de museo. Tenias que ir
a Los Angeles, y ya no era facil. Optaron porque fuera el video, entonces se
limité a la exhibicion en video. Y, en un momento dado, pues los videos,
tienen material suficiente para hacer funcionar un cineclub... (...) Entonces
dejé el cineclub, se desaparece el cineclub y, a veces, cuando lo retoman los
muchachos de diferentes carreras y ponen sus peliculas, las que desean
poner. Pero incluso en el resto de la ciudad hay otros cineclubes, esta el del
ICBC*, que continua, y estan en las casas de la cultura manteniendo la idea
del cineclub. Es una pena que no la mantengan, pero si tiene muchas
posibilidades.”

Al preguntarle si en la actualidad estos nuevos espacios tienen personas
dedicadas a la programacion, encontramos como de manera contundente el

costoso equipo de proyeccidon en 16 mm., fue cayendo en desuso y las

*" Instituto de Cultura de Baja California
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posibilidades de mantenerlo se fueron extinguiendo con la llegada del video.
Como reflejan los testimonios, este paso en la transformacion tecnoldgica se
convirtié en una fuerza coercitiva que terminé por trastocar una dinamica que

habia funcionado por mas de dos décadas.

Victor Soto: En el ICBC si. En los demas, generalmente son estudiantes v,
bueno, trabajan ahora mas con los contactos en Internet. Y esta idea de tener
la funcion con algo de debate, la presentacion de la pelicula y dar la ficha
técnica, entonces asi como que ya quedd un poco fuera, y es una pena.
Porque sobre todo si querias formar a alguien tenias que darle en la mano,
por lo menos, un programa. Eso nunca falté y eso fue lo que hizo que la gente
que estuvo yendo por afos al cineclub, tuviera en las manos siempre la
informacioén, una ficha muy completa y un comentario. Y aparte, una
introduccion y un comentario final. Entonces, eso si funcioné durante un buen
rato. Y a partir de ahi, pues empezaron a aparecer los de los cineclubes en
los videos, los videoclubes, y eran de hecho el mismo esquema. El esquema
que yo puse a circular fue el de la UNAM, el de cine-debate de la UNAM y el
de Ciencias Politicas. Con esa idea y con el cineclub del CUC, del Centro
Universitario Cultural, entonces era el mismo modelo, era el que yo me sabia,
asi se extendi6 el cancer ese.”

En este caso, el intercambio mantenido con los acervos filmicos de otras
instituciones se volvid innecesario. Aparecieron otras opciones para hacer la
cartelera como los videoclubes, cuya dinamica implica un uso mas individual y
casero, que grupal o masivo. Al mismo tiempo, este nuevo formato permitio el
surgimiento de otros cineclubes en la ciudad, como los que se abrieron en las
casas de cultura y otras instancias gubernamentales. En relacion con lo anterior,
Victor menciona: “Y cuando aparece la onda del video y la Internet, bueno pues ya

era asi como una mision cumplida ¢no? Una etapa y hasta ahi llegd.”

Aunque algunos de estos espacios han retomado ciertos aspectos del
cineclub fundado por Victor Soto y les sirvié como referente en el contenido de las
exhibiciones, también generaron sus propias formas de trabajo. Entre ellas,
destaca el uso de Internet como opcidon para generar contactos y tener al dia la
cartelera, cuya programacion esta ahora a cargo de estudiantes. Pero sobre todo,
sobresale la pérdida del concepto cine-debate —que implica una reflexion de parte
del publico en torno al tema que trata la pelicula- y el uso de programas de mano
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con la ficha técnica de la proyeccion. Desde la perspectiva de Victor Soto, estos
ultimos eran factores esenciales de un cineclub interesado en generar cierta

formacion en el publico.

Finalmente, le preguntamos si habia guardado el registro de los ciclos
gue habia presentado.

Victor: “...Tengo muy pocos programas de mano. Los guardé por curiosidad,
como reportes. Pero de cada ciclo era un programa. Pero mi referencia es el
catalogo del IFAL, el catalogo del CUEC vy el catalogo de la UNAM. Y claro, ya
a estas alturas estaran muy modificados. Ya algunas peliculas salieron, pero
el basico ahi, todos los ciclos, porque ya llegd un momento que ya se
agotaba.”

Aunque no sea posible cotejar el contenido de los catalogos, su voz refleja
otros aspectos de la vida cultural tijjuanense durante el periodo en que dirigio el

cineclub.

En primera instancia y sin olvidar que comenzé como una iniciativa
individual, nos muestra el papel de Tijuana y la UABC como eje articulador de la
actividad cultural a nivel regional. En segundo lugar, llama la atencién la ausencia
de instancias estadounidenses en la conformacion del Cine Club. En un principio,
lo anterior pudo deberse a que Victor Soto habia estudiado en la UNAM vy los
contactos que habia generado estaban en la ciudad de México. Sin embargo, no
sabemos qué otras razones pudieron haber motivado la permanencia en la
dinamica de intercambio. En cambio, nos sefiala una forma distinta de usar la
frontera y relacionarse con el “otro lado”, a la que encontramos en la experiencia
del COLEF. Por lo demas, el papel de Victor Soto no llega hasta aqui. Como

veremos a continuacion, éste apenas comienza.
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Grafico 5
Topografia de los vinculos interinstitucionales que nutrieron el Cineclub

Filmoteca
UNAM Goethe

CINECLUB-UABC

Héctor Villanueva, el Taller de Television y el colectivo Bola 8

Héctor Villanueva, espectador asiduo del Cine Club, es actualmente profesor
de cine*®, miembro fundador de la productora tijuanense 5 y 10, director de los
largometrajes Todos los viernes son santos (1996) y Ultimos trozos de vida
contados al Sefor Capitan (1998). Aunque su principal ambito de interés es la
ficcion, fue participe y atestigué el surgimiento de la produccion audiovisual
contemporanea -dedicada al documental- y gestada al interior de la UABC. Como
reconoce Victor Soto, él también relata haber sido pionero de la ciudad en hacer
cine. Pero sobre todo, rememora el contexto y largo camino que debi6 atravesar

para empezar a producir.

Héctor Villanueva: “Mira, tiene que ver con la falta de espacios educativos
aqui en Tijuana; primero en las humanidades y después yo veo
especificamente en los medios de comunicacién y el cine. Yo traia la idea de
estudiar cine desde que era muy chico, pero no tuve la oportunidad de irme a
las dos unicas escuelas que eran el CCC y el CUEC. Y entonces, como una

* Ha fungido como profesor y coordinador de talleres en medios audiovisuales en la UABC y en la
UIA, campus Tijuana. Pero también ha sido subdirector y director del CECUT.
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manera de vincularme a algo que se pareciera a lo que yo queria, me meti a
trabajar en radio.”*®

La voz de Héctor nos muestra con claridad, el universo de posibilidades que
Tijuana ofrecia a un joven con tales intereses en la primera mitad de la década de
los afos noventa. Este, se reducia a dos opciones; mudarse al centro del pais y
pelear por uno de los pocos lugares que —aun en la actualidad- el CUEC y CCC
ofrecen cada afio. O bien, permanecer en Tijuana y tratar de vincularse con el
cine por los medios que fuera posible; en este caso la radio. Cabe sefialar, en
este universo, la ausencia de Estados Unidos como una via mas para acercarse

al cine.

Unos anos después, el esfuerzo de Victor Soto, a través de los cursos que
impartié Juan Mora Catlett, pudo conjugarse con una serie de factores que fueron
conformando un contexto coyuntural. El cual, logré encauzar las inquietudes, no
s6lo de Heéctor Villanueva, sino también de un buen numero de jévenes

universitarios.

Victor Soto: “Y los talleres mas formales que se dieron en ese sentido fueron
los de Juan Mora Catlett, que era desde el abc. Desde venir con su propio
material documental y empezar a ayudar a hacer trabajos. Porque en ese
momento se dio una cosa importante: se abrié la carrera de Comunicacion en
la Escuela de Humanidades,® (...) pero la escuela nuestra iba a tener un
Taller de Television. Entonces se hizo el Taller de Televisién con lo mejor que
habia. En ese momento era el mas actualizado. Hubo un buen presupuesto,
se pidié equipo. Pero la condicién era que produjéramos también para la
television. Para alimentar nuestro propio canal de television. Entonces, habia
el compromiso de entregar por semana un programa de media hora.
Entonces, era un reto. Y nos pedian que nos organizaramos de manera en
que hubiera un trabajo representativo de cada carrera por cada semana. Y
ahi fue donde se hace este boom de toda la gente de la primera generacién
de comunicacion, y la segunda generacién que se mete al taller de television.
(...) Y ahi fue donde se foguea toda esta gente, toda esta nueva generacion,
con Héctor Villanueva al frente del Taller de Television, con Ricardo Moreno y
con otras serie jévenes todos... (...) Entonces, en ese momento, el tiempo
que dura el canal de television, hay una produccidén constante porque esta

* Villanueva, Héctor; entrevistado por Liliana Cordero Marines; Calle 9, Tijuana, Baja California; 16
de junio, 2008.
% Se refiere a la Escuela de Humanidades de la UABC.
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patrocinada por la Universidad. Y es parte obligada del trabajo de los
muchachos y del que los maestros estan obligados también a apoyar.”

La apertura de la carrera de comunicacion en 1996, la puesta en marcha de
un taller equipado de televisidn, el compromiso de producir un programa para la
television local y el apoyo de la Universidad; se combinaron con la presencia y las
inquietudes de Héctor Villanueva, quién se encargo de coordinar dicho taller. Pero

también, con el entusiasmo de los estudiantes.

Héctor Villanueva: “Y después fue cuando ya, desde la universidad, pude
tener acceso a talleres, pero desde la coordinacion. Entonces ahi,
combinando el programa académico, las practicas de los alumnos y las clases
fue que estuve haciendo algunos productos. Y entre maestros, alumnos vy
amigos, formando alguna agrupacion para hacer cine.”

“...por un asunto de que ya habia camaras en la universidad, de que se
empezaba a tener acceso al equipo y por supuesto también, habia dos
generaciones de muchachos que eran mis alumnos que... prendidisimos,
quién sabe por qué sea eso, no? —que se da- (...) entonces hicimos una
serie de cortitos que se llamaron Practicas del ocio, que fueron como unos
cinco, seis cortos. Esos, te digo, con apoyo del taller de television.”

Después de pasar por la radio, haber hecho un largometraje y ya estando
como profesor de la UABC, Héctor finalmente encuentra en el Taller de Television
un espacio propicio para aprender y experimentar. Como se puede ver también en
los testimonios de Victor Soto, una caracteristica de este momento seria la
colaboracion entre maestros y alumnos, lo mismo que una produccion constante de
material audiovisual gracias al apoyo de la Universidad. Lo que a su vez, brindd

experiencia a un buen numero de jovenes.

Las dos primeras generaciones de la licenciatura en comunicacion pudieron
aprovechar muy bien el Taller de Televisidén. Ademas del aprendizaje obtenido,
encontraron un espacio en donde podian dar rienda suelta a su creatividad. El
interés por la produccion audiovisual fue tan animoso, que cuando ya no pudieron
acceder al equipo de la Universidad, optaron por formar un colectivo que les

permitiera seguir explorando.
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Héctor Villanueva: “Y después, por asuntos del propio Taller ya no pudimos
utilizar ese equipo; que era un equipo de un formato de %, mas o menos
profesional. Y no teniamos mas equipo, entonces se nos ocurrié —todo por un
muchacho que se llama Salvador Ricalde, (...) que es un muchacho
inquietisimo y toda una bola de amigos que lo... ltzel, lvan de Yonke Art, ltzel
Martinez, Juan Pablo Castellanos. Mucha gente que inclusive después formo
sus propios colectivos, entre todos formamos este colectivo que se llamé Bola
8. Y lo que haciamos era video experimental, nada mas que como no
teniamos acceso al video lo que hicimos fue retomar o revivir el formato este
de Super 8. (...) Ninguno teniamos idea de cémo se manejaban las camaras,
¢no? Y aun asi hicimos una serie de documentales que tuvieron
repercusiones locales, regionales, hasta ahi; y se rolaron en varias partes en
el DF también.”

Con diversos integrantes, de variados intereses, el colectivo Bola 8 se
dedico a experimentar en formato Super 8 y producir documentales. Esta vez,

s6lo contaban con sus propios recursos.

Bajo la nueva situacion, Bola 8 fue acufiando una manera de trabajar que
después se convertiria en un camino a seguir entre otras personas con las
mismas inquietudes. Aunque contaban con la practica del Taller de Television y
las nociones que les habian proporcionado los cursos traidos por el Cine Club,
para Héctor Villanueva, los conocimientos y destrezas obtenidas aun eran

insuficientes.

Héctor Villanueva: “Fue un buen ejemplo o algo ejemplar, en el sentido de -
aunque suene muy chafa la palabra- inspiracional, pues, para otros jévenes.
El ver que con pocos recursos, 0 con cero recursos, con muchas ganas y con
toda la desorganizacion y con toda la falta de habilidades y capacidades,
bueno capacidades si, habilidades quiza no tantas —desarrolladas- pudimos
hacer ciertas cosas. Entonces, fue una etapa muy suave. (...) A través de eso
que después se convirtio en un Taller de Cine, por apoyo de la universidad,
vieron que estabamos sacando producto, entonces fue suave porque nos
dijeron ¢ por qué no formalizan eso que estan haciendo? A mi me dieron unas
horas, me asignaron unas horas para coordinar eso que después era un taller
de cine. Y, te digo que nos falté estructurarnos mas, (...) nos faltaban
recursos en términos académicos y de formacion. No teniamos idea de
guionismo, no teniamos idea de produccién, ni de lenguaje cinematografico —
estrictamente-, ni de direccion. Todo lo haciamos a la brava.”
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El modo de trabajo de Bola 8, se caracterizO por ser experimental de
principio a fin. Debieron aventurarse a trabajar sélo con recursos personales, usar
un formato muy distinto al que usaron en el Taller de Television y, en general, a
usar equipo que no conocian. Hicieron documentales sin mas metodologia que el
instinto propio, sin tener claros los fines o -si quiera-, las distintas fases del
proceso de produccion. Y, aunque ninguno de estos factores fueron obstaculos
determinantes, quiza —como sefala Héctor- si hubieran tenido una formacién mas
solida hubieran podido aprovechar con mayor acrecencia aquel momento,

logrando una resonancia mas amplia que la obtenida regionalmente.

No contamos con informacién suficiente que nos permita explicar por qué, en
ese momento, en otros espacios educativos como la UIA no se abrié un taller de
televisién o algo similar. Lo que si podemos decir es que el Taller de Televisidon y
el equipo con que contaba, fungieron como un catalizador que articulé y canalizé
los intereses del Cine Club, las inquietudes de Héctor Villanueva y la curiosidad
de los estudiantes que participaron. En otras palabras, consideramos que si bien
el contexto en su conjunto fue fundamental para la formacion del colectivo, el
elemento de mayor importancia fue el impetu de los personajes mencionados y
los estudiantes de la UABC. Fueron ellos quienes, en la inquietud por el lenguaje
audiovisual, superaron la falta de presupuesto y no se dejaron amedrentar por la
falta de formacién o el desconocimiento del equipo.

En este contexto coyuntural, habria que preguntarse si fue la combinacion
justa de factores -el Taller de Television, el acceso al equipo, el entusiasmo e
interés de los estudiantes, la direccion de Héctor Villanueva, la influencia de Victor
Soto, la UABC- la que permitio el surgimiento de Bola 8 y, mas tarde, el entorno
propicio para que los jovenes interesados en la practica audiovisual, ya no
estuvieran limitados por las unicas opciones en la Ciudad de México. La misma
pregunta valdria para trabajos posteriores, quiza de orden comparativo en
relacibn con procesos similares en otras entidades, en torno a cual de los
componentes mencionados es esencial para que en cualquier otro contexto pueda

germinar un interés a nivel colectivo por la practica audiovisual.
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Surgimiento de nuevos colectivos y busqueda de profesionalizacion

Bola 8 sigui6 funcionando hasta después del afio 2000. Mas tarde, comenta
Héctor Villanueva, el grupo se disolvido “por razones naturales”. Como menciono
en uno de los testimonios, este primer colectivo sirvié de inspiracion para otros
jovenes. Habian demostrado que, aun con pocos recursos, era posible producir.
Sin perder la celeridad, los antiguos integrantes se reagruparon incluyendo a
nuevos miembros y formando otros colectivos de produccion audiovisual con
distintas especificidades. Unos se interesaron mas por producir ficcion,®' otros por

hacer video experimental®?

y, algunos mas, se decantaron por el documental.
Héctor Villanueva: “Y cuando se disolvid el grupo, después por iniciativa de
Sergio Brown y de Ingrid Hernandez, no recuerdo si ltzel®® también, pero
sobretodo ellos dos. Ellos tuvieron la iniciativa de formar otra agrupacién pero
dedicado a la produccion de documental. Y también yo le entré ahi y fui parte
de la formacion, esta primaria, del grupo. (...) Entonces a ellos dos se les
ocurrié eso, ellos me invitaron y lo armamos en la universidad. Y ya estaba
vinculado también a ciertas materias, entonces no era nada mas hacer
productos, sino difundir el conocimiento a través de materias estructuradas y
que daban Itzel, que daba Ingrid, que daba el Checo en Comunicacién y no
s6lo en Comunicacién, sino que trataban también de meter a gente de
Historia o de Literatura.”

Esta iniciativa se concret6 en una muestra de video documental llamada
“‘Hacedores de Imagenes”, que dio a conocer los trabajos de investigacion
realizados por maestros y alumnos, bajo la coordinacion de Ingrid Hernandez. Sin
embargo, la agrupacion se desarticuld6 y en un nuevo reacomodo surgio el
colectivo Yonke Art; también dedicado al documental. Yonke Art incluyé nuevos
miembros, mientras que algunos de los integrantes antiguos optaron por trabajar

individualmente.

*" Como el colectivo y productora 5 y 10 Producciones.

5 Imagineria Audiovisual de la Frontera (IAF). Sin embargo, mas que un colectivo el IAF conformo
un espacio para dar a conocer el trabajo de los artistas locales. Incluia cortometrajes, video, video
instalacion, video arte, performance, musica electrénica.

°% Mas adelante volveremos con mayor detenimiento sobre estos actores sociales.
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No todos los colectivos o grupos nacieron del nicho creado en la UABC. En
el ano 2000, surgio el colectivo Galatea-Audiovisual; el cual, después de un tarde
afnos de trabajo puso en marcha el proyecto de arte publico en medios de
comunicacioén llamado Bulbo. Desde entonces, su principal objetivo ha sido
producir documentales que muestren la cultura de la region y sus tradiciones. Al
contrario de los colectivos surgidos a partir de Bola 8, ellos coincidieron en un
grupo de Chi Kung. Es decir, en un espacio ajeno a la UABC. Encontraron que
compartian el gusto por la produccion audiovisual y el interés en “generar su
propia fuente de trabajo, ser sus propios jefes y poder establecer sus dinamicas
de organizacion”.** Lo anterior no significa que Bulbo haya estado desvinculado
siempre de entidades académicas; en el siguiente capitulo revisaremos con

detenimiento la conformacién y los intereses de Bulbo.

Para Héctor Villanueva, una caracteristica de la producciéon audiovisual
tijuanense es que el interés sobre este medio comenz6 a gestarse al interior de

las universidades:

Héctor Villanueva: “Entonces como que los impulsos naturales tienen que
ver con las escuelas de comunicacion, con la Ibero y con la UABC. Sin
embargo, con la Ibero ha sido un poco mas irregular y mas en términos
personales. Como iniciativas personales y en productos, no de grupos
conformados, si no de individuos.”
No obstante, el caso de Bulbo nos hace notar que, de manera paralela, se
estaban gestando aisladamente los mismos intereses. Es decir, revela la
emergencia de un conjunto comun de inquietudes entre jovenes de la ciudad de

Tijuana.

Un factor esencial para que estas expectativas pudieran materializarse
fueron los cursos de produccion cinematografica que llegaron a Tijuana, gracias a
la red interinstitucional formada por el CONACULTA, el CCC, la UABC vy el

* Roa Cadena, Adriana; 2010; Experiencias locales-Resonancias globales: Dinamica
cultural y procesos de produccion artistica en la ciudad de Tijuana en la ultima década.
Estudios de caso de tres grupos de creacidon artistica.; Tesis de maestria; México;
CIESAS.
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CECUT. En este sentido, las instituciones regionales, centrales y federales

jugaron un papel fundamental.

El CECUT se fundd en el mismo afo -1982- y bajo las mismas necesidades
politicas que el COLEF: el interés centralista por integrar la frontera norte a las
orientaciones nacionales, reforzar la identidad nacional y socavar la deficiencia de
los espacios culturales gubernamentales. De esta manera, tendria como
responsabilidad central el desarrollo cultural de la region. Si bien el proyecto
recibié numerosas criticas, en la actualidad el CECUT se ha convertido en un
referente obligado de la ciudad y en la institucidon cultural mas importante de la
region noroeste. Como menciona Cuauhtémoc Ochoa y como podremos observar
en este momento de la produccién audiovisual tijuanense “El CECUT ha sido una
de las mas interesantes experiencias de trabajo conjunto entre instituciones
culturales federales, estatales y municipales, comunidad cultural y sociedad civil

en general.”®

Al parecer, el convenio entre las instituciones mencionadas fue -
originalmente- una iniciativa del gobierno mexicano para descentralizar aquellos
ambitos educativos que solo se ofertaban en la Ciudad de México. A Tijuana,
llegaron los cursos que estarian a cargo del CCC; los cuales recibieron un amplio
respaldo por parte de las instituciones locales. Desde el principio, se procurd

garantizar que se impartieran periddicamente y no como unica ocasion.

Héctor Villanueva: “Y bueno durante mucho tiempo también, en todo esto
que te platico, no puede uno dejar de lado el asunto de las instituciones. Y no
por echarles cebollazos a las instituciones, si no porque aqui ha funcionado
de alguna manera, o si ha funcionado. ;Para qué mentir? Yo he estado
vinculado a la Universidad y a la Escuela de Humanidades muchos afios, y
también al Centro Cultural Tijuana. Y te digo que, paralelamente a esto que te
platico, hubo un interés en ir acompafiando todo esto con profesionalizacién;
y no habia otra manera mas que traer cursos. (...) se trajo todo un diplomado
de técnica y teoria cinematografica que organizaba en ese tiempo la Cineteca
Nacional y que estaba itinerando a finales de los noventas. De 1998 a 2000
estuvo itinerando. Y tuvimos la suerte de que lo trajeran para aca. Entonces el

%> Ochoa Tinoco, Cuauhtémoc; Op. Cit., pp. 340-344.
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trabajo interinstitucional fue muy suave, unido con esta cosa mas de
agrupaciones de jovenes.”

Los incipientes realizadores de produccion audiovisual, que no se detuvieron
ante la falta de formacidon, no sélo encontraron en estos cursos una via para
fortalecer sus expectativas profesionales, sino que también contribuyeron a su

gestion.

Héctor Villanueva: “Bueno, el primer curso ese se dio como en el 2000,
todavia estaba Bola 8, sirvié para que se titulara mucha gente. Sirvié también
porque era un curso abierto, (...) también para profesionalizar a algunos de
los que estaban afuera haciendo cosas y que no estaban con el ambito
universitario, ni con este grupo de universitarios. (...) Bueno, cuando se dio el
primero yo trabajaba en el CECUT-yo fui subdirector del CECUT-, y entonces
te puedo decir que si fue una cosa muy planeada, y también, curiosamente,
fue una iniciativa del CECUT, de CONACULTA y del CCC; pero aterrizado en
iniciativas de grupos. Y eso es muy interesante porque no empezé al revés,
no empezo6 en ver como estaba el curso, sino que fue al revés, sino que fue a
raiz de que se nos acercaron al Centro Cultural Tijuana, este Yonke Art, lo
que era entonces Nortec Visual -los que hacian los visuales para los
conciertos de Nortec-, Bulbo-Galatea y no recuerdo quién mas. Pero fue
suave porque nos sentamos a ver las necesidades y la necesidad de esto que
podia ser un gremio, la necesidad era profesionalizar. Entonces, a partir de
ahi jalamos este curso, buscando que fuera autofinanciable, que tuviera
vinculacion interinstitucional.”

Quiza una de las caracteristicas mas relevantes de este proceso es que las
instituciones y los grupos de jovenes lograron confluir en un objetivo comun: la
profesionalizacién. Con todo, no podemos obviar los intereses de Héctor
Villanueva por la produccion audiovisual, proyectados ahora desde la
subdireccion del CECUT. La experiencia acumulada y los vinculos que habia
creado a partir de Bola 8, le permitieron articular las necesidades de lo que
vislumbré como un gremio con los recursos de las instituciones. No podemos
saber qué hubiera pasado con una persona de intereses distintos a cargo de la
subdireccion; pero si podemos decir que agilizo la profesionalizacién en el campo
audiovisual, robusteciendo directamente las iniciativas independientes.
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Como el acceso a estos cursos no se circunscribido exclusivamente a
estudiantes de la UABC, otros jovenes también pudieron sacarle provecho. La
apertura educativa, aunada a casos como el de Galatea— Audiovisual, permitieron
que en Tijuana se fuera consolidando un contexto cada vez menos limitado para
la produccién audiovisual. El conocimiento comenzd6 a reproducirse, los primeros
estudiantes se convirtieron en maestros; el universo docente de la ciudad ya no
se reducia a dos profesores. Con una cantidad mayor de gente capacitada, la red
crecid generando mas espacios para el aprendizaje; ya fuera al interior de la
UABC o la diversidad de cursos, diplomados, talleres o seminarios ofertados por
el CECUT.

Como resultado logico del aprendizaje acumulado, fue necesario crear y
fortalecer espacios donde exhibir los trabajos terminados. Con el Taller de
Television, por ejemplo, nacié una muestra anual de cine y video universitario en
la UABC. Debido a la expansién del campo, el evento cobré vida propia,
independizandose de la Universidad y el Taller, hasta convertirse en un
reconocido evento binacional. Como veremos mas adelante, otros eventos -
locales y regionales- se han ido sumando a este contexto. Por otra parte, el
CECUT comenzé a auspiciar exhibiciones individuales o de pequefios grupos,

como una modalidad mas para dar a conocer los trabajos.

A raiz del movimiento musical Nortec, *® las diversas expresiones y
manifestaciones artisticas de la ciudad fueron puestas bajo los reflectores
internacionales a través de diferentes medios. Un ejemplo seria el articulo llamado
“The World’s New Culture Meccas”, publicado en el 2002 por la revista Newsweek;
donde se sefiala a Tijuana como un importante centro de produccion cultural a
nivel internacional. Este tipo acontecimientos fueron atrayendo la atencion de

curadores provenientes de los centros tradicionales de arte —Nueva York, Paris,

% “De cara al tercer milenio, surgié en la ciudad de Baja California, el movimiento electronico y la
experiencia nortefia (banda y conjunto). En poco tiempo, Nortec gand reconocimiento tanto en
México como en otros paises, colocando algunos “hits” en Suiza y Alemania.” Valenzuela, José
Manuel; 2004; “Paso del Nortec”; en: Valenzuela, José Manuel; Paso del Nortec: This is Tijuana;
México; Trilce Ediciones-CONACULTA-OCEANO-CECUT- IMJUVE-COLEF-UNAM; p. 57.
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etc.-.>” De esta manera, algunos documentalistas tuvieron acceso a participar y
mostrar sus trabajos en eventos internacionales como la feria espafiola ARCO o

el encuentro de San Diego /n Site®, ambos en 2005.

Grafico 6

Panorama de la produccion audiovisual dedicada al documenta
y su transformacion en el periodo 1996- 2005

1996 1997 1998 1999 2000 2001 2002 2003 2004 2005

1 Espacio de produccidén

Espacios de exhibicién que incluyen documental

Nacen nuevos profesores
Cursos, diplomados, talleres o seminarios
Exhibicidon aislada de documentales locales

6 Nuevos colectivos o grupos de produccidén

La carencia de espacios de aprendizaje, produccion y exhibicién, comenzo a
subsanarse. Afo con afno, el contexto para la practica audiovisual dedicada o no
al documental, se fue volviendo cada vez mas nitido. Como intenta mostrar el
Grafico 6 para el caso exclusivo del documental, en un periodo de 10 afos, el

panorama paso de ser una inquietud experimental circunscrita en un grupo

°" Cadena Roa, Adriana; Op. Cit.

%8 Feria Internacional de Arte Contemporaneo, ofrecida en 2005 en Madrid.

* In Site, fue un proyecto binacional que se fundd en 1992. El objetivo central era promover la
investigacion artistica para activar el espacio urbano en la region fronteriza Tijuana-San Diego.
Después de dos afios de residencias periddicas en el area, los artistas debian culminar con la
insercién de obras de dominio publico en ambas ciudades. Participaron artistas de diversos paises
de América, cuyos proyectos se vinculaban con el tema de la frontera. Incluia arte contemporaneo,
instalaciones, performance, espectaculos, proyecciones de cine, cursos y conferencias.
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reducido de jévenes, a un conjunto de ofertas crecientes y diversas.®® Como

veremos en los siguientes capitulos, este marco se seguira transformando.

En el periodo mencionado, la produccion audiovisual dedicada al documental
se caracterizé principalmente por dos aspectos. El primero se refiere a que la
mayor parte de la produccidon estaba hecha en cortometraje; lo que se explica con
facilidad si pensamos en el caracter experimental e incipiente de la formacion. En
cualquier escuela de cine los alumnos comienzan haciendo ejercicios pequefos,
de menor duracién, antes de hacer un largometraje. El segundo, tiene que ver con
las tematicas abordadas. Tanto los cortometrajes de Bulbo como los que se
hicieron desde la UABC, recurrieron como tema privilegiado a la ciudad de Tijuana
y la cultura de la region.

Por ultimo, sélo mencionaremos que tanto las caracteristicas de produccion
como el contexto que detond la practica audiovisual, son similares a las que
Rodriguez Lozano encontré en el terreno de la literatura aproximadamente una
década antes. Es probable que la produccién audiovisual se haya dado mas tarde
porque la tecnologia necesaria aun no se socializaba como en la siguiente
década. Pero una vez que cruza el afo 2000, la produccion deja de ser solo
institucional y se vuelve también independiente. Rodriguez Lozano menciona que
“...es en la creacion literaria donde mejor se recrea la frontera real, cotidiana,
diversa.”. A través de la revision documental consideramos que es necesario
ampliar esta mirada al campo de las artes, ya que no se circunscribe soélo a la
literatura, el cine y lo audiovisual. Queda como una tarea pendiente hacer un
estudio comparativo como el que hizo este autor, acerca de la diversidad al interior

de la produccion audiovisual en la frontera.

® E| Grafico 6 esta hecho con base en la informacion recopilada por el Archivo de Investigacion y
Documentacion de las Artes del CECUT, el cual se encuentra dirigido por la Mtra. Rosa Elisa
Rodriguez Huerta. Cabe mencionar que en 2008, cuando se realizd esta revision, la creacion de
este archivo aun era reciente y soélo incluia las actividades vinculadas con el CECUT. Es decir, si
bien el CECUT es quiza el indicador mas importante de la regién, es necesario mencionar que el
grafico no se elaboré contemplando la totalidad de eventos que ocurrieron en la ciudad.
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Grafico 7
diaspora de realizadores tijuanenses
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Capitulo 3
¢ Quién genera la historia audiovisual de Tijuana?

Trayectorias profesionales, estrategias de producciéon y
entornos de la practica audiovisual contemporanea

Desde wuna perspectiva cronolégica, en el capitulo anterior
revisamos el proceso que permiti6 el panorama contemporaneo de
produccion audiovisual en Tijuana. Temporalmente situados alrededor
de una década después de aquel momento, este capitulo tiene como
tarea principal conocer a los personajes tijjuanenses que formaron parte
de aquella primera etapa; pero sobre todo, la perspectiva que ahora
tienen de tal experiencia. La revision de las voces recogidas durante las
diferentes fases del trabajo de campo, nos permitiran observar los
caminos o situaciones personales que los llevaron a vincularse con este
género audiovisual y a desarrollar una cultura técnica o tecnolodgica.
Exploraremos las estrategias de trabajo que han desarrollado y que les
han permitido posicionarse cada vez mas formalmente como
realizadores; es decir, las vias que han seguido para conseguir
financiamiento o recursos, las tacticas para difundir sus trabajos —desde
festivales hasta medios electronicos- y los espacios de difusion. Desde
esta perspectiva, sustentada principalmente en sus testimonios y
reflexiones, podremos contemplar con detalle las distintas actividades
que conforman la practica de produccién audiovisual dedicada al
documental en la ciudad, asi como los elementos que le han permitido

consolidarse y transformarse.

Para mostrar el entramado del campo y la diversidad de vinculos al
interior del mundo audiovisual, el ordenamiento de los testimonios que
presentaremos en este capitulo variara en funcién de la tematica que se

esté explorando. En todos los casos, incluimos relatos de algunos
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creadores que se encuentran en los margenes de la produccion
audiovisual dedicada al documental, nos referimos a aquellos que tienen
una participacion mas bien coyuntural y no es su campo central de
interés, o bien, quienes apenas comienzan a internarse en este mundo y
se encuentran definiendo sus intereses. Consideramos que este tipo de
participacion constituye una parte importante del quehacer documental
de la ciudad. A su vez, es importante notar que el conjunto de
trayectorias humanas que hemos explorado no son lineales, es decir, las
experiencias individuales y colectivas varian segun diversos factores. Es

por ello que no todos los realizadores se referiran a todos los temas.

Si recordamos el vinculo entre cine e historia que construimos en el
primer capitulo de este texto, podemos entender al documental como
una via mediante la cual se construyen acontecimientos. La importancia
de este capitulo estd en que nos permitira conocer a quienes estan
construyendo la historia y la memoria visual de Tijuana. Aunque, como
ya mencionamos, no debemos perder de vista que las historias
personales se encuentran en un desplazamiento permanente, y que los
testimonios que se han recogido en este trabajo constituyen

instantaneas de estos deslizamientos.

La creacion de si mismos: autodefinicion de los sujetos sociales

En este primer apartado hemos reunido los testimonios en los que
los realizadores se describen a si mismos, a partir del quehacer
profesional. Titulamos este apartado La creacion de si mismos pensando
en una doble acepcidn. La primera se refiere al modo en que comenzo la
produccion audiovisual en Tijuana, es decir, en gran parte impulsada por
ellos mismos en una dinamica muy intuitiva y autodidacta. La segunda,

es mas bien de caracter metodoldgico y tiene que ver con el interés de
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recoger la voz de los actores sociales haciendo una reflexion sobre si

mismos y el quehacer profesional que desempefan.

Yonke Art fue uno de los proyectos que nacieron a partir de la
disolucién de Bola 8, las dos actividades principales que realiz6 fueron la
promocioén cultural y la produccion comercial. Esta ultima tenia la funcion
de generar recursos, tales como sueldos de los integrantes y
financiamiento para los proyectos independientes. El colectivo estaba
formada por diversos colaboradores', pero los responsables principales
eran Adriana Trujillo, ltzel Martinez, Omar Pérez e Ivan Diaz Robledo.
Como continuacion del trabajo de Yonke Art, surge la productora Polen
Audiovisual, enfocada a desarrollar proyectos audiovisuales de
contenido social, cultural y artistico.

Como mencioné anteriormente, Adriana e Itzel, fueron las primeras
documentalistas que contacté, pero cuando llegué a Tijuana no estaban
en la ciudad. Cuatro meses después de mi llegada Adriana regreso v,

finalmente, pudimos conocernos y sentarnos a platicar.

Adriana Trujillo: “Yo soy realizadora independiente de produccion
audiovisual. Sobre todo me dedico a trabajar ahora formas de no
ficcion y video arte -si se pueden encajar en ese término-.”

Después de concluir la licenciatura en comunicacion de la UABC,
Adriana se fue a La Universidad Autbnoma de Barcelona donde estudio
la maestria en Documental Creativo. Se ha desempefiado como
profesora en diversas instituciones educativas de Espafa y Estados
Unidos, pero actualmente da imparte clases en la UABC.

A ltzel Martinez la conoci un poco mas tarde en la Ciudad de
México, una vez que terminé aquella larga temporada de campo y
estaba preparando la estancia a Buenos Aires. Ella habia estado

! Por ejemplo, Brenda Jiménez, Jair Lopez y Sajjad Abderrahman; entre otros.
2 Trujillo, Adriana; entrevistada por Liliana Cordero Marines; Calle 9, Tijuana, Baja
California; 27 de junio, 2008.
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viviendo en Xalapa y acababa de regresar a Tijuana. La entrevista la
hicimos en mi siguiente visita a la ciudad, un buen tiempo después de
aquel primer encuentro en el DF, donde solo platicamos tomando café y

me obsequid uno de sus documentales.

Itzel Martinez: “Soy tijuanense, aunque no naci aqui yo me
considero tijuanense, nunca vas a ver que diga que soy de México.
Soy licenciada en comunicacion. En lugar de irme a hacer la
maestria me puse a hacer documental sobre la ciudad y aprender,
de autodidacta un poco, leyendo, consultando, experimentando y
echando a perder porque no hay una formacién en el campo como
tal. No estudié cine, ni me especialicé académicamente en
produccion documental.”
Ademas, hace trabajo de promocién cultural con el festival de

documental BORDOCS, que ella y Adriana formaron.

Ivan Diaz también es originario del DF. Igual que ltzel y Adriana,
estudiéo comunicacién en la UABC y pertenecio a Bola 8. De ese grupo,
Ivan fue uno de los que se intereso por hacer ficcion; sin embargo, sus
actividades han estado muy ligadas al mundo documental.
Consideramos que su experiencia es importante porque muestra que
entre la produccion dedicada a hacer ficcion y aquella que se dedica al
documental, hay una red que funciona como una continuo de relaciones
profesionales y laborales. Es decir, que estos ambitos no son conjuntos
separados o fragmentados.

Ivan Diaz: “Soy productor y director de medios audiovisuales, en
general. Me dedico a la ficcion (...). Ahorita estdn casualmente dos
proyectitos que se relacionan mas con el videoarte; y pues, cine y
documental. En base, son bastante diferentes. En uno tratas de
trabajar muy cercano y directo con la realidad y el otro es mas libre.
Pero finalmente yo no soy muy bueno para inventar cosas,

% ltzel Martinez, entrevistada por Liliana Cordero Marines; Otay, Tijuana, Baja
California; 8 de julio, 2009.
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finalmente también todo lo que hago de ficcion de alguna u otra
forma esta basado en cosas reales.” *

El no continué de manera formal con Polen Audiovisual, pero
colabora con cierta frecuencia. A esta productora se sumo José Inerzia,
originario de Zaragoza, Espafia, productor y posproductor de audio y
video.

Otra colaboradora, sobre todo de los proyectos que ha desarrollado
ltzel Martinez, es Ingrid Hernandez. Ella también es parte de la
generacion que egresé de comunicacion en la UABC y formé Bola 8.
Ingrid fue una de las primeras personas que entrevisté y contacté
gracias a José Manuel Valenzuela, Héctor Villanueva y Victor Soto. Nos
conocimos en un café de Playas de Tijuana, donde ambas viviamos.
Aunque tiene una experiencia considerable en el ambito de la
produccion audiovisual porque participé en la realizacion de dos

documentales, no se asume como documentalista.

Ingrid Hernandez: “Yo soy fotégrafa. Pero digamos que me
dediqué mas como a la academia. Entonces estudié una
licenciatura en sociologia, después estudié una maestria en el
COLEF. Y cuando sali de la maestria estaba muy desilusionada. No
queria dedicarme a la academia. (...) Fue a partir de Héctor
Villanueva, que me llama para hacer la parte oficial del grupo ante
la universidad, que es que me meto en esto. Entonces, digamos
que de ahi no estaba totalmente alejada de la academia, pero me
estaba probando con otros formatos y con otras metodologias
distintas a las que habia trabajado. (...) Entonces, decidi en ese
momento que después de haber participado en esos proyectos que
me habian enriquecido bastante, que me habian ayudado a
conocer la ciudad. Porque conocia la ciudad, pero la ciudad crece
constantemente. Entonces me acercaba mucho a los margenes de
la ciudad todo el tiempo y eso era algo que me ayudé mucho para
mi desarrollo personal y para mi trabajo posterior. Entonces, decidi
que tenia que dejar de estar asistiendo proyectos y que tenia que

* lvan Diaz Robledo; entrevistado por Liliana Cordero Marines; Zona Rio, Tijuana, Baja
California; 21 de julio, 2008.
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dedicarme a mis propios proyectos. Entonces, fue que empecé a
hacer la foto que ahora hago.”

Particip6 en la elaboracion de dos documentales reconocidos
nacional e internacionalmente —Maquilapolis® y Que suene la calle, este
ultimo dirigido por ltzel Martinez- que la ayudaron a definir su estilo
fotografico, el cual coincide con la exploracion de la estética urbana
tijuanense, concretamente fotografia de vivienda. Ha estado a cargo en
dos ocasiones al frente de areas de produccion audiovisual, primero en
la UABC cuando se formo6 Bola 8 y otra mas reciente en el Centro de
Comunicacion  Audiovisual 'y Multimedia de Ila Universidad

Iberoamericana.

El colectivo de arte publico Bulbo y la productora Galatea
Audiovisual, conforman otro de los polos mas relevantes en la
produccion de documental en Tijuana. Ambos, el colectivo y la
productora, fueron las facetas de un mismo equipo de trabajo. Galatea
Audiovisual, con sede en Los Angeles, California, tiene como tarea
principal desarrollar proyectos de publicidad que les encargan tanto
empresas como instituciones y otras instancias. Las actividades de
Bulbo, por su parte, se concentraron en desarrollar los proyectos
independientes de arte que —mayoritariamente- tienen lugar en Tijuana.
Con mas de 11 afios de trabajo, han desarrollado diversas y numerosas
actividades relacionadas con la musica, la televisién, la edicién de
revistas, etc.), pero siempre han tenido una inclinacion por hacer

audiovisuales de tipo documental.

El trabajo de Bulbo-Galatea fue un referente constante desde las
primeras entrevistas que hice a otros realizadores y conocedores del
medio, pero los contacté directamente gracias a Adriana Truijillo.

Mientras estuve en Tijuana, ella coordiné un taller de documental que

® Hernandez, Ingrid; entrevistada por Liliana Cordero Marines; Playas de Tijuana,
Tijuana, Baja California; 18 de julio, 2008.

® Que suene la calle (2006), dirigido por ltzel Martinez; y Maquilapolis (2006), producido
y dirigido por la estadounidense Vicky Furnari y el mexicano Sergio de la Torre.
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impartieron documentalistas franceses a nifios en el CECUT. Me invit6 a
una de las sesiones del taller y conoci a todo el equipo que asistia aquel
proyecto; entre ellos, a Juan Navarrete —Pajarito-, miembro de Bulbo-
Galatea. Le platiqué mi proyecto y me puso en contacto con el resto de
sus companferos. En el momento de la entrevista Bulbo-Galatea estaba
conformado, mas o menos, por diez personas provenientes de distintas
profesiones y formaciones; sin embargo, el numero de los integrantes
tiende a variar dependiendo de los proyectos que estén realizando.
Como cada uno de los miembros desempefia tareas, responsabilidades
y funciones diferentes, decidieron que la entrevista estaria a cargo de
dos de sus miembros —Paola Rodriguez y José Luis Figueroa, quienes
hablarian en nombre de todos-. Pajarito no estuvo en la entrevista, pero
fue el responsable de preparar unos DVD’s para mi, con los
cortometrajes documentales mas representativos de Bulbo. Para hacer
la entrevista me invitaron a su antigua oficina, una casa acondicionada
como oficina, laboratorio y estudio, en Batopilas, una calle de la colonia
Madero en Tijuana.

José Luis Figueroa: “Yo soy José Luis Figueroa, trabajo en
Galatea Bulbo y mi puesto en Galatea es de Gerente General, el
encargado de coordinar el trabajo de la agencia de comunicacion
que tenemos y casa productora. Y en Bulbo, pues también coordino
proyectos y colaboro en lo que me toque, dependiendo del
proyecto. Y ya, si me preguntan a qué me dedico, si, me dedico a la
produccion artistica, produccion audiovisual.

Paola Rodriguez: Yo me llamo Paola Rodriguez, también trabajo en
Bulbo Galatea, y estoy en Desarrollo de Proyectos, que es buscar
proyectos. No los invento yo, sino entre todos los inventamos e ir
checando que se vayan desarrollando bien y, eso, buscar fondos
para hacerlos y un poco también de las finanzas, pagos y demas
cosas de administracion.””

Como vimos en el capitulo anterior, a diferencia de la mayor parte

de los realizadores tijuanenses, el equipo de Bulbo-Galatea no proviene

" Paola Rodriguez y José Luis Figueroa; entrevistados por Liliana Cordero Marines;
Colonia Madero, Tijuana, Baja California; 9 de julio, 2009.
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de la generacion de Bola 8 y la UABC. Surgié a fines de los afos
noventa, cuando un grupo de compafieros de la preparatoria se
reencontraron y coincidieron en intereses. Sus formaciones
profesionales son variadas, a diferencia de Bola 8 en donde todos
estudiaron comunicacion: Leyes, Literatura, Mecanico de avion,
Quimica, Chef: Mas que una debilidad, encuentran en esta multiplicidad
de miradas y saberes una fortaleza creativa que les da mayor flexibilidad
e innovacion. Hago énfasis en este detalle porque durante la entrevista,
cuando les pregunté a qué se dedicaban, no hicieron referencia a sus
estudios profesionales, sino a los roles que desempefian en Bulbo-
Galatea. Para conocer sus trayectorias universitarias, tuve que hacer
expresamente la pregunta al final de la entrevista. Es decir, ellos asocian
mas su identificacion con la experiencia en Bulbo-Galatea, que con la

formacion profesional.

Encabezando la lista de los documentalistas que no son parte de
algun colectivo o productora, aunque colabore ocasionalmente con ellas,
esta Sergio Brown. Pertenecié a Bola 8 y es egresado de comunicacion
en la UABC. El Checo Brown o también Huracan Brown, es un personaje
que sali6 a colacidn en casi cada entrevista o charla que tenia en
relacion con el tema. Invariablemente, me recomendaban platicar con él
por considerarlo un referente obligado en la produccion audiovisual
dedicada al documental. Sin embargo, fue uno de los realizadores a los

gue mas tiempo me tomo acceder.

El ha desarrollado una postura propia y muy politizada del
quehacer audiovisual, en relacion con el resto de la produccion
tijuanense. En el proceso de devolver las transcripciones de las
entrevistas a los realizadores, fue el mas interesado en precisar sus
opiniones y formar parte activa en la construccién de este texto. Este
proceso se dio de la siguiente manera: Una vez que leyo la transcripcion

de la entrevista que le envié diciendo que como era su voz podia
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modificar, cambiar, quitar o agregar lo que él quisiera, me pidié que
seleccionara los fragmentos que me interesaba utilizar y sobre esos
trabajaria puntualizando sus ideas. Asi, establecimos una dinamica de
intercambio que inicidé con la entrevista pero que se ha extendido a otros
ambitos de esta investigacion en forma de opiniones y sugerencias

acerca de inquietudes que me han surgido.

Antes de comenzar la entrevista quiso poner en claro que preferia
de exponer las definiciones que él mismo ha construido en torno al
quehacer documental, independientemente de que conociera las

nociones que se manejan en entornos mas escolarizados.

Sergio Brown: Mi nombre es Sergio Humberto Brown Figueredo,
tengo treinta y dos afios y soy de aqui, de la Baja California. Naci
en Tijuana y soy de Rosarito: un habitante cercano al mar. (...) soy
comunicélogo, cineasta y escritor, y fui profesor universitario
durante ocho afios. Precisamente como respuesta al desencuentro
que tuve con la academia -dejaron de significarme los procesos
educativos dentro del aula-. Lo que hice para no perder mi vocacion
por transmitir el conocimiento, fue establecer un taller de cine en mi
casa, en Rosarito. Eso es lo que hice para no dejar mi construccion
como persona, y ese amor profundo que tengo por ensefiar.?
Hacia el final de la entrevista surgi6 otro referente mediante el cual
se reconoce a si mismo: un artista “que se define totalmente por los
medios alternativos. Mas adelante revisaremos con detenimiento este

planteamiento.

Otro realizador que trabaja de manera similar a Sergio Brown es
Pavel Valenzuela. Aunque no le toco el auge de Bola 8 por pertenecer a
una generacion posterior, también egreso de la carrera de Comunicacion
en la UABC. Cuando finalmente nos encontramos para hacer la
entrevista, Pavel estaba esperando el resultado para hacer una maestria
en Barcelona relativa a la produccion audiovisual; como fue aceptado

hizo las maletas y se fue.

8 Sergio Brown; entrevistado por Liliana Cordero Marines; La Casa de la 9; Tijuana,
Baja California; 10 de julio 2009.
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Pavel Valenzuela: soy Pavel Valenzuela Arambulo, tengo
treinta afios, nacido aqui en Tijuana. Ahorita me dedico al quehacer
documental. Estoy trabajando unos documentales en coordinacion
con Manuel Valenzuela, en el Colegio de la Frontera y soy
comunicélogo de la Universidad Auténoma de Baja California.”

Esta participacidon en la produccion reciente de documentales para
el COLEF, bajo la coordinacion del Dr. José Manuel Valenzuela, es —
hasta ahora- uno de los pocos ejemplos en los que se podria observar
cierta continuidad entre los realizadores contemporaneos y la etapa
previa que corresponde al COLEF. Escribo “cierta continuidad” porque la
iniciativa del Dr. Valenzuela es mas individual que institucional, pero
también porque ésta se da de manera excepcional. Hasta donde
sabemos, Angélica Delgado ' y Sergio Brown, colaboran o han
participado en la elaboracion de estos documentales.

José Paredes se situa entre los realizadores mas jévenes de este
universo de estudio. El estd mas interesado en producir ficcion, que
documental. Sin embargo, decidi entrevistarlo porque mientras estuve en
Tijuana se estren6 en el CECUT un documental que realiz6. Lo conoci
en una de las exhibiciones de su documental, le platiqué mi proyecto, le
pregunté si podia entrevistarlo y acept6. En esa temporada de campo -
2008- no logramos concertar la entrevista pero a mi siguiente visita si.

Esta tuvo lugar en su casa, cerca del centro de la ciudad.

José Paredes: “Mi nombre es José Paredes y soy de Tijuana, naci
aqui, toda mi vida he vivido aqui. Tengo 25 afios, aproximadamente
8 afos experimentando mas que nada, porque no me considero un
cineasta profesional todavia. (...) Yo estudié comunicacién alla en
Estados Unidos, actualmente con la crisis me ha sido dificil encontrar
trabajo en esa area. La carrera de comunicacion incluye varias
clases de cine. Yo nunca tomé la carrera de cine porque
desafortunadamente es una carrera un poco riesgosa, o la haces y te

? Pavel Valenzuela Arambulo; entrevistado por Liliana Cordero Marines; Playas de
Tijuana; Tijuana, Baja California; 15 de julio, 2009.

'% Angélica Delgado, también es comunicéloga de la UABC. Colaboré con Pavel en el
documental Dragones Urbanos.
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va perfecto, y si no la haces, pues nada. Entonces, preferi estudiar

algo con mayores alternativas.”"”

Como podremos percibir en lo sucesivo, el hecho de haber
estudiado en Estados Unidos -y seguramente entre otros mas- lo
dotaron de una experiencia sustancialmente distinta a los que estudiaron
en la UABC.

El colectivo Nistagmo estuvo formado por un grupo de 3 jovenes,
un poco mas chicos que José Paredes: Adrian Durazo, Ricardo Silva y
Jorge Sanders. Contacté primero a Ricardo Silva por sugerencia de
Ingrid Hernandez, él acepto la propuesta de charlar y hacer la entrevista.
Se encargé de juntar al colectivo y de conseguir un espacio. La
entrevista tuvo lugar en la casa de Adrian, en Playas de Tijuana. Durante
la charla se mostraron muy animados ante la posibilidad de exponer su
postura acerca de la produccién audiovisual. Cuando me preguntaron a
qué otros realizadores habia entrevistado, se regocijaron comentando
entre ellos la satisfaccion de ser entrevistados junto con los “mas
reconocidos en Tijuana”. Al concluir la sesion, acordaron que me

entregarian un demo para que yo pudiera conocer su trabajo.

Adrian Durazo: “Yo soy Adrian Durazo y me dedico ahorita a
estudiar psicologia. Hice como un semestre y medio de cine en San
Francisco y pues de hecho he estado haciendo cine y musica
desde 4, qué serian? como desde los catorce anos. Digo, amateur al
principio, ahorita ya como que asentandome mas. Pero si he estado
trabajando en este tipo de cosas desde morro, sin embargo, ya no
estudio eso. Estudio otra cosa, pero sigo involucrado en ese
ambito.

Ricardo Silva: Bueno, mi nombre es Ricardo Silva, yo voy a
empezar a estudiar sociologia aqui en Tijuana. He hecho video.
Estoy ahorita realizando un documental que se llama Bajo Eduardo
Montenegro, que es con apoyo de lo que viene siendo el articulo
226 y el apoyo de una productora. Se estrenaria ya en febrero.

" José Paredes; entrevistado por Liliana Cordero Marines; Centro de Tijuana; Tijuana,
Baja California; 9 de Junio, 2009.
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Jorge Sanders: Yo soy Jorge Sanders. Llevo trabajando en cine
como cuatro afios y trabajo en departamento de arte, disefio de
produccidn, direccion de arte, sets. Y desde morrillo yo he trabajado
con el Adrian, llevamos desde secundaria haciendo video amateur.
Y trabajo profesional, pues desde que conocimos al Ricardo. Como
que siempre fue algo que se quedaba en nuestra casa. No era ni
como para ensefiar, ni como para vender, ni como para tratar de
sobrevivir; que ahorita es lo que tenemos, tenemos una pseudo
empresa, como un colectivo, estamos trabajando para tratar de
subsistir en esto. Para también generar dinero para nosotros, hacer
nuestros cortos, nuestros largos, nuestros proyectos. (...) Nistagmo
es una deficiencia ocular, un problema de los ojos. Normalmente
una persona tiene un ojo que presenta Nistagmo y se te mueve
para todos lados, se te mueve involuntariamente. Es una
representacion cursi de lo que hacemos. En si, nosotros dirigimos
tu vista con lo que hacemos y lo que proyectamos y lo que
vendemos. Ademas, como que el receptor no es el que esta en
control.”*?

Después de la entrevista, no volvi a tener contacto con ellos. Ignoro
por completo qué pudo haber pasado, la unica certeza que tengo es que
Nistagmo no duré como grupo de trabajo mucho tiempo mas. Tampoco
respondieron cuando les envié la transcripcion de la entrevista v,
lamentablemente, no tengo un registro visual de este colectivo. Sin
embargo, hay razones de sobra para incluir su testimonio en este
trabajo. Lo primero que noté durante la conversacién, es que Nistagmo
tenia poco tiempo de haberse conformado. Dos de sus integrantes, a
diferencia de los actores sociales a los que nos hemos acercado hasta
ahora, estaban estudiando la universidad o comenzando a estudiarla.
Habian estado experimentando con formatos digitales de produccion
audiovisual, en calidad de pasatiempo, desde que cursaban Ia
secundaria. Sus intereses oscilan entre el videoarte, la ficcion y el
documental; a su vez, como una manera de identificarse, ven en la
produccion audiovisual la posibilidad de dirigir la mirada del publico.
Estas particularidades, nos acercaran a otra perspectiva generacional y

'? Ricardo Silva, Adrian Durazo y Jorge Sanders; entrevistados por Liliana Cordero
Marines; Playas de Tijuana; Tijuana, Baja California; 2 de Julio, 2008.
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vivencial que complementara nuestra apreciacion del panorama de

produccion audiovisual.

De la generacién de jovenes que participaron en Bola 8 y tomaron
los cursos de produccidn cinematografica que se impartieron en el
CECUT, surgié Producciones 5 y 10, un grupo de amigos interesados
exclusivamente en hacer ficcion. Independientemente de lo anterior,
dada la trayectoria que han construido como productores
independientes, consideré que eran un referente que —al menos- debia
conocer y me decidi a proponerles la entrevista en 2008. En ese
momento, no estaba en sus planes hacer documental; sin embargo, en
2009 empezaron a surgir proyectos relativos a este género y, en la
actualidad, tienen en rodaje 3 documentales’™. De esta manera, la
entrevista que realicé fue un acierto que nos permitira conocer algunos

aspectos de este grupo de trabajo.

Contactar a Producciones 5 y 10 fue muy sencillo. Héctor
Villanueva, una de las primeras personas que conoci es miembro
fundador. Esta productora funciona mediante una estructura
organizacional muy definida; cada integrante se hace cargo de
determinadas tareas. Por ello, Karla Martinez, quien en ese momento
estaba a cargo de relaciones publicas fue la persona designada para
tratar conmigo y, después, para hacer la entrevista.

Karla Martinez: “Yo soy cofundadora, junto con Héctor Villanueva
y demas de Bola Ocho, de Producciones Bola Ocho, junto con Sal
Ricalde, el Octavio Castellano. ;Quién mas estabamos? Ya ni me
acuerdo... Yolibeth Mendoza, (...) Mauricio Ramos, René, Salvador
Ricalde, Octavio Castellanos y nosotros...”™

A Patricia Aceves, arquedloga sonorense y profesora de la UABC

en aquel momento, la conoci por recomendacion de Héctor Villanueva.

S Azul y Blanco de Axel Nufiez; Tijuana no mata de Roda Mata y Juan Carlos Ayvar; vy,
LA MASAKR3 de Rubén Guevara.

" Karla Martinez; entrevistada por Liliana Cordero Marines; Playas de Tijuana; Tijuana,
Baja California; 2 de Julio, 2008.
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El tenia noticias de que Patricia habia asesorado a unos jévenes
comunicologos de la misma universidad, que habian hecho una serie de
documentales relativos al patrimonio natural y cultural de Baja California.
Por otro lado, Victor Soto también me comentdé que era un trabajo de
mucha calidad y que en el CECUT la estaban exhibiendo. Por diversas

razones, no me fue posible ver los trabajos, pero si entrevisté a Patricia.

Patricia Aceves: “Soy arquedloga, y como todos los arquedlogos
de este pais y las generaciones contemporaneas a la mia y muchas
después que la mia, nos formamos como arquedlogos
mesoamericanos. O sea, el norte no existia para nada. (...)Por fin
pude obtener apoyo de la universidad para estudiar una maestria
en ciencias naturales. (...) Es una maestria en ciencias, en manejo
de ecosistemas de zonas aridas. Porque, desde mi perspectiva,
para el caso del norte, o sea, cazadores-recolectores
concretamente, no puedes hablar de lo cultural sin tomar en cuenta
lo natural. Si quieres que te cuente el eje de mi actividad
profesional: mis intereses han sido la conservacion del
patrimonio.”’®
La postura critica al monumentalismo arqueoldgico, mismo que
reproduce una mirada centralista, asi como la preocupacion por el
patrimonio, fueron motivaciones que no solo influyeron en la vida de
Patricia, sino que logré transmitirla a un grupo de jévenes interesados

por hacer documental.

En este proyecto participaron inicialmente 4 estudiantes, pero solo
lo concluyeron 2 de ellos: Concepcion Baxin Melgoza y Luis Gerardo
Rojas Garibaldi. De ellos, unicamente logré une breve entrevista con
Concepcidn, quien respondié a mis preguntas via correo electronico,
porque cuando logré contactarla los recursos disponibles para ir a
Tijuana ya se habian agotado. Aunque tenia la entrevista de Patricia,
senti que no debia rendirme, por lo que hice un ultimo intento para

acercarme un poco mas.

'* patrica Aceves; entrevistada por Liliana Cordero Marines; Zona Rio; Tijuana, Baja
California; 9 de Julio, 2009.

125



En este punto, me encontré con uno de los obstaculos de este tipo
de comunicacion: si bien planteé a Concepcion la posibilidad de charlar
por skype junto con Luis, ella optd por usar solo correo electrénico. Luis
leyd las preguntas, pero se excusé argumentando que no creia tener la
suficiente experiencia para responderlas pues —Paisajes Monumentales,
la serie- era apenas su primer trabajo. Concepcion menciond algo similar
una vez que me envid las respuestas. Esta experiencia fue interesante
porque me mostré que, sin una introduccion personal, cara a cara, las
mismas preguntas que habian funcionado en un encuentro intimo,
podian resultar abrumadoras. De inmediato, al percibir esta situacion,
me disculpé y le expliqué a Concepcidén que no estaba buscando
definiciones de expertos, sino que me interesaba recoger y conocer
cualquier tipo de experiencia relativa al documental por pequeha que
esta pareciera.

Concepcion Baxin: “Soy licenciada en comunicacién, me invitaron
a realizar una produccion de videos de divulgacién de la historia
con el IIH'™. Ademas, actualmente, imparto clases a nivel
licenciatura sobre produccion audiovisual, fotografia documental y
elaboracién de proyectos.”"’

Otra peticion que le hice a Concepcion fue ver la serie. Para ello,
era necesario que me la enviara; yo, por supuesto, ofreci pagar todos los
gastos e incluso le pregunté si me podria vender una copia que yo
dejaria en el Instituto de Investigaciones Antropoldgicas, donde hay
investigadores y estudiantes interesados en esa misma region del pais.
En un principio aceptd, lamentablemente, estos documentales nunca

llegaron.

Al videoasta, Salvador Ricalde, lo contacté desde la primera
temporada de campo. Hicimos la entrevista en un restoran chino de la

zona Rio. Con él tuve poca relacion después de habernos encontrado.

'® Instituto de Investigaciones Historicas de la UABC.
R Concepcién Baxin Melgoza; entrevistada por Liliana Cordero Marines; Tijuana-
Ciudad de México; 9 de Junio, 2011.
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Perteneci6 a Bola 8 y egreso de la carrera de comunicacion en la UABC.
Su entrevista es valiosa porque sus intereses perviven en el limite entre

el videoarte y el documental.

Salvador Ricalde: “Como artista me dedico a hacer video, piezas de

instalacién en video, también cortometrajes. Pero a manera de

retribucion econdmica, actualmente me desarrollo en una universidad

haciendo un programa de television, como coordinador y productor

creativo de un programa de television.”"®

Hasta aqui hemos presentado a los portadores de las voces que
exploraremos en lo sucesivo. A través de ellos es que nos internaremos
mas profundamente en el mundo de la produccion audiovisual dedicada
al documental en Tijuana. En la medida de lo posible, hemos intentado
reflejar el crisol que caracteriza el entorno, acudiendo a diversas

experiencias, trayectorias, puntos de vista y perspectivas.

Cultura técnica: Caminos y situaciones que los llevaron a

interesarse por la produccion documental

En este apartado nos detendremos a revisar los factores,
inquietudes, casualidades y coyunturas que propiciaron el interés por la
produccion audiovisual. Para reflejar con mayor claridad los distintos
senderos que enuncian y reconocen como propios, ordenaremos los
testimonios en funcidon de los entornos que gestaron tales intereses.
Encontraremos que, en numerosas ocasiones, un mismo realizador

participo y fue influenciado por mas de una configuracion de factores.
La licenciatura en comunicacion de la UABC

Un frecuente umbral es la licenciatura en comunicacion de la
UABC; no obstante, al interior de ese contexto encontraremos diversas

influencias que fueron acompanando a los —futuros- realizadores durante

'® Salvador Ricalde; entrevistado por Liliana Cordero Marines; Zona Rio, Tijuana, Baja
California; 23 de junio, 2008; p. 7.

127



su estadia en la Universidad como estudiantes. En el caso de Sergio
Brown, resalta la influencia de los trabajos de Lourdes Roca y Graciela
de Garay, del Instituto Mora.

Sergio Brown: “...en el mundo documental yo me involucré siendo

estudiante de la escuela de comunicacion: mi perfil como

comunicologo se construyé desde la union y comunién de la

Ciencia de la Comunicacién con otras disciplinas de las Ciencias

Sociales. Como estudiante, estuve trabajando en un grupo

investigacion social. Y ahi me fui involucrando con técnicas de

investigacion; primero con historia oral. Y ahi pues, era pensar en el
video como herramienta para resolver los conflictos de realizar una
historia oral, pero en video. Y empeceé a leer sobre historia video-

oral, con estudios y personas del Instituto Mora: Lourdes Roca y

Graciela de Garay. A partir de esa experiencia, colaboré con la Red

de Investigacion y Comunicacion Compleja (coordinada por Jorge

Gonzalez y Jesus Galindo), y empecé a involucrarme en cuestiones

de investigacion y cultura, con jovenes y la musica.”

No podemos saber con certeza, cuales textos de estas dos
investigadoras influenciaron a Sergio y, probablemente, a otros
compaineros mas. Desde la segunda mitad de los afos noventa,
Lourdes Roca, vislumbré un importante desafio para las Ciencias
Sociales —principalmente para la historia, la antropologia y la
comunicacion-. Partiendo de que la sociedad se ha ido apegando
cada vez mas a las imagenes, y haciendo énfasis en la limitada
divulgacion del conocimiento cientifico, sefiala la necesidad de
aprovechar el potencial formativo de estos medios. Por otra parte, la
misma autora llama la atencién en la apremiante necesidad de que los
resultados de las investigaciones regresen a los sujetos; pero no en
forma de texto —la mayoria de las veces, poco atractivo y accesible
para ellos-, sino en un formato mas asequible como las imagenes. De

ahi, una de las justificaciones de la “historia videoral’."® Como

"% Roca, Lourdes; 2000; “Historia videoral: un campo disciplinar a desarrollar”; en: Jorge
E. Aceves Lozano (coord.); Historia oral: ensayo y aportes de investigacion; México;
CIESAS; pp. 49-63
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veremos mas adelante, estas propuestas tedricas nutrieron y

marcaron fuertemente los trabajos audiovisuales de estos jovenes.

En el testimonio de Itzel Martinez, encontramos un itinerario
similar que cruz6, ademas, por otras regiones. A la par de las técnicas
de investigacion social con las que se fue familiarizando mediante
diversas coyunturas, adquirio practica en otra importante corriente que
histéricamente ha nutrido al documental: el periodismo.?° Con todo y
que en él no encontro la profundidad y el acercamiento que buscaba,
no es casualidad que el siguiente paso dado, haya sido directo hacia

el documental.

Itzel Martinez: “Algo criticable de la licenciatura en comunicacion
es que abarca demasiado en términos de medios. Pero también,
por ejemplo, hay todo un perfil que yo lo conoci a través de la
universidad de Colima. (...) Se hacian técnicas que yo desconocia,
que no nos las enseifaron en la escuela sino muy brevemente,
como la etnografia, como el grupo de discusion. (...) También
trabajé en periodismo, formaba parte de un equipo que se llamaba
Investigaciones Especiales. Practicamente lo que haciamos eran
reportajes. (...) Yo hacia los reportajes también fotograficos, mas
con esa tendencia de quedarte mas tiempo, de ir mas alla, de
querer entender un poco mas a quién retratas, de quién hablas, que
nada mas la vision del periodista que siempre tiene prisa. (...) Y
encontré en el documental todo lo que me gustd, o sea esa
construccion visual, fotografica, que a lo mejor tomo elementos
periodisticos pero que no se quedan ahi, sino que profundiza mas
en el arte. Porque al mismo tiempo yo también estaba
desarrollando proyectos artisticos, se estaba forjando como ahora
esta generacion de artistas aca, que como no habia una escuela
como tal de arte, mucho se daba a partir de la experimentacién, de
la consulta, de la autogestién, del do it yourself. Asi se aprende, de
ir a exposiciones, de leer, de investigar por ti mismo, no tanto como
con una asesoria formal. Entonces, en el documental yo siento que
el lenguaje artistico se nutre mucho de él, lo enriquece
profundamente. Y aparte esta toda esa sensibilidad hacia lo social o

20 “Apenas a un afio de su invencion, el cinematdgrafo quedaba indisolublemente ligado
a la practica del periodismo, por mas que los Lumiére probablemente no veian en esa
practica un modelo de comunicacion sino de comercializacién” Mendoza, Carlos; 2008;
La invencion de la verdad; México; CUEC-UNAM; p. 18.
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hacia el Otro y su vida, y no nada mas verlo de fuera sino intentar

acercarte mas y entender.”

El testimonio de Itzel es importante porque se refiere al género
como una entidad donde es posible experimentar combinando
elementos periodisticos, con la construccion visual, el arte y el
acercamiento con los sujetos. En este ultimo punto, llama la atencion
la influencia de la etnografia, pero sobre todo, la nocion del Otfro y la
necesidad de su comprension como herramientas que también se

ponen en practica durante la realizacién de un documental.

Pavel Valenzuela es uno mas de los que hace referencia a la
etapa universitaria, como un momento donde se definieron sus
intereses. Aunque no menciona a Lourdes Roca, en su testimonio
encontramos rastros similares a los que dejo en Sergio Brown: hacer
investigacion y ponerla al alcance de publicos que —generalmente- no

tienen acceso a ella.

Pavel Valenzuela: “La idea de hacer documental nacié en la
universidad. Cuando entré tenia las interrogantes, qué iba a
estudiar, estaba entre Filosofia, estaba entre Historia. Al final me
decidi por Comunicacion, por tratar de hacer investigacién, que es
lo que me gusta y llevarla a publicos distintos. Y la manera que
encontré viable fue el video, un publico mayor, con un formato mas
accesible, no tan caro como un libro, y dije: bueno. No tenia ni idea
de agarrar una camara, ni nada. Entré y dije: Vamos a ver, sé
investigacion y a aprender un poquito de técnicas de video y a ver
qué se puede hacer con estas dos herramientas.”

Igual que Itzel Martinez, quien hace referencia a do it your self
como un método generalizado de aprendizaje entre la comunidad
artistica tijuanense, Pavel también debid acudir a la experimentacion a
modo de estrategia para dar salida a sus inquietudes. Sugerimos
poner atencion en este procedimiento porque lo encontraremos de

manera recurrente en el universo que nos ocupa.
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Loops urbanos

Desde la perspectiva de la fotografa Ingrid Hernandez, el género
documental tard6 un buen tiempo para que se bosquejara mas
formalmente en la ciudad. Pero rememora como fue que ella empezoé a

relacionarse con este formato.

Ingrid Hernandez: “El documental era algo que no se planteaba
mucho aca en Tijuana, te estoy hablando del 99 o 2000. (...) [En
ese tiempo se conformd] un grupo que se llamé Loops Urbanos, en
el que participabamos Checo Brown, Héctor Villanueva, yo, Itzel y
José Luis Martin. (...) Mi papel dentro del grupo, practicamente era,
ser la representante ante la universidad. O sea, a mi me contrataba
la universidad porque ellos en ese momento no estaban titulados,
nadie te podia contratar.?' (...) Estaban trabajando por gusto, y esto
se transformd —después- en una linea de investigacion que a mi ya
me tocd ser fundadora de esa parte en la UABC. Cuando fue lo de
la linea de investigacion que se llamaba Estudios Culturales desde
la Producciéon Audiovisual, ahi si ya me toco estar metida cien por
ciento en los proyectos.”

La formacidon de Loops Urbanos, sustentada en una confluencia
de intereses y en una red de amistad, fue la manera en que Ingrid
comenzd a vincularse al documental. Sergio Brown —Checo Brown-,

uno de los principales impulsores, recapitula los objetivos de este
grupo.

Sergio Brown: “Con un grupo de amigos egresados de la UABC vy
un profesor que nos apoy6é en ese momento -Héctor Villanueva-,
constituimos un grupo de investigacion dentro de la Escuela de
Humanidades -Loops Urbanos- que tenia como objetivos, uno: la
concientizacién de la comunidad estudiantil de la importancia del
documental como herramienta de comunicacion. Dos: la produccion
documental basada en técnicas de investigacion social; ahi
concentramos textos tedricos y empezamos a desarrollar cursos
practicos. Ahi empezé la relacién con lo que va a ser el documental
en términos formales: la unién entre una técnica de investigaciéon y
un lenguaje cinematografico.”

2! Es decir, si no se tenia el titulo de licenciatura la UABC no los contrataba.
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No obstante, la transitoria duracion de la agrupacion Loops
Urbanos, uno de los aspectos importantes de este momento, radica
en el intento de concretar una sucesion de aprendizajes adquiridos
durante la carrera. En el aino 2000 ya eran egresados, pero se las
arreglaron para que la Universidad los acogiera y pudieran difundir
entre los estudiantes la importancia que veian en el documental. Por
otra parte, resulta atractivo observar como intereses —inicialmente-
estudiantiles lograron trascender hasta convertirse en una linea de
investigacion. En este punto cabria preguntarse si la misma
oportunidad se habria dado en cualquier otra universidad, una con
mas afos —por ejemplo-; o bien, la apertura se debid a la lozania de la
UABC y la misma ciudad de Tijuana.

De alguna manera, la conformacion de Loops Urbanos permitio
que después se materializaran los proyectos de realizacion
documental. Para este momento, habian dejado de ser solo
motivaciones convirtiéndose en productos terminados. El primero, E/
Salon de baile la estrella, fue mas un trabajo colectivo. A partir de esta
fase, cada uno de los integrantes encontr6 un estilo propio, hasta
formalizar proyectos individuales. La fotégrafa Ingrid Hernandez, a
través de la linea de investigacion en la UABC, colaboré en el
documental que dirigio Itzel: Que suene la calle.?

Ingrid Hernandez: “ltzel ya también traia la idea de hacer Que
suene la calle. (...) Estuvo muy, muy suave, a mi me encanté todo el
proceso porque para empezar era mi primera, buen no, no era mi
primera experiencia en documental, tengo otras experiencias pero
digamos en esta estaba al cien por ciento. En la otra era mas bien
una persona dentro de un equipo de 10, 8 o 15, que en realidad era
interesante porque veia todo el proceso pero yo no tomaba
decisiones; ése fue Maquildpolis. (...) Yo realicé un trabajo de video
documental de otro corte muy distinto, asi, como muy informativo,
entrevistas nada mas, y totalmente distinto a esto, un poquito antes
de que empezaran estos dos proyectos. Es dificil decirlo porque casi

2 Mas adelante, a través de la voz de ltzel Martinez e Ingrid Hernandez, ahondaremos
en los estimulos y reflexiones que suscitaron estos documentales.
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estaban al mismo tiempo todos los tres proyectos. Y este fue sobre
un escritor de Mexicali. (...) Pero, realmente, de documental mas
participativo y colaborativo, mas bien fueron estas dos experiencias.
Por eso es que siempre las marco como las Unicas.”

Este ultimo testimonio muestra como, en un entorno donde
aparentemente no habia rastros visibles y concretos de esta practica,
brotan simultaneamente proyectos. Es decir, Loops Urbanos, de
ninguna manera fue un fenomeno aislado; tampoco lo fue a nivel
local. Los proyectos que Ingrid menciona se vinculan a escala regional
—Mexicali- y trasnacional -Estados Unidos con el proyecto
Maaquilapolis-. Estos eventos nos indican la existencia de un
fendbmeno de gran escala que, al mismo tiempo, nacié y llegd a
Tijuana. Esto no significa que, de un dia para otro, hayan aparecido
tres documentales terminados, listos para difundirse. Durante la
entrevista, Ingrid mencioné que dos de ellos requirieron trabajarse
durante cinco anos, en este sentido debemos tener en cuenta que la
elaboracion de un documental —en no pocas ocasiones- requiere de
un largo proceso de trabajo y organizacion. Como se ira haciendo
mas nitido a lo largo de esta investigacion, son practicas que por su
complejidad y duracion se engarzan, necesariamente, en el cotidiano

de una ciudad y de los actores que participan.

Nortec Collective: un contexto comun, el pretexto para unirse y

crear

Desde una perspectiva global, el Colectivo Nortec surgidé como

parte de un movimiento musical interesado en mezclar ritmos populares

—en este caso la banda y el conjunto nortefio- con bases electronicas. En

Argentina o Brasil, por ejemplo, florecieron grupos como Bajo Fondo

Tango Club, Gotan Project 'y Zuco 103, respectivamente. Sin embargo,

Nortec se distinguié por constituir un amplio movimiento cultural que

integré el trabajo de multiples artistas como musicos, arquitectos,
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videoastas, disefiadores, etc. Rapidamente, gand reconocimiento
nacional e internacional. Una de las expresiones mas notables de este
colectivo ha sido Nortec Visual, conformado por un grupo de jovenes que
habian comenzado a experimentar con el video y los nuevos programas
de software, mezclando imagenes durante los conciertos —retratadas y

reelaboradas por ellos mismos- en interaccion con la musica.?®

Sin ninguna coincidencia, en la investigacion que realizé José
Manuel Valenzuela en relacidn con el Colectivo Nortec y Nortec visual,
encontramos la participacion de personajes que son familiares a la
produccion audiovisual dedicada al documental: Sergio Brown, Ivan Diaz
Robledo, Salvador Vazquez Ricalde, José Luis Martin Galindo?*, ltzel
Martinez y Adriana Trujillo.?®> Nortec permitié la aglutinacion de musicos,
visualistas, artistas plasticos, disefiadores, etc.

Sergio Brown: “Siendo parte de Loops Urbanos, surge en Tijuana
un movimiento musical llamado Nortec que por su frescura y
relaciones artisticas, unié una serie de grupos como el que
teniamos nosotros para actuar en comun en distintas fiestas que
dieron origen a ese movimiento cultural, unidos principalmente, por
el discurso audiovisual de la urbanidad. (...) Mi trabajo, desde 2001,
esta relacionado con el Colectivo Nortec. Soy miembro fundador del
Colectivo Nortec, fui vj del grupo por cinco afios. De una u otra
manera estaba ligado a todos los procesos creativos en relacion al
video dentro del colectivo...”

“Los visuales”, las imagenes elaboradas por los videostas —como
los denomina José Manuel Valenzuela-, se han distinguido por
incorporar elementos del documental, mediante el registro de imagenes
cotidianas de la ciudad, la frontera y la resignificacion de emblemas

nortenos.

2 Valenzuela Arce, José Manuel; 2004; El paso del nortec: this is Tijuana; México;
Trilce ediciones-CONACULTA-Oceano-CECUT-IMJUVE-COLEF-UNAM, pp. 96-101.

24 Miembro de Loops Urbanos

% Esto no significa que hayan sido los Unicos en participar en Nortec Visual, el mismo
José Manuel Valenzuela enumera los nombres de otros artistas como: Octavio
Castellanos, Foi Jiménez, Jaime Ruiz Otis, Ulises, Alejandro Zacarias, Melissa
Cisneros, Blanca Chelensky y César Valderrama.
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“Lo que prevalece son las historias personales que tienen como
referente comun la experiencia de vida en los espacios tijuanenses,
sus exploraciones reconocibles de la cotidianidad fronteriza, la
intencion de captar los territorios de las culturas populares y el afan
evidente de retrabajar los elementos distintivos de la fusion basica
del movimiento: la cultura nortefia, grupera y electronica.”®

Como sugiere el testimonio de Sergio Brown, el autor sefiala que
mediante estas representaciones, Nortec visual ha propuesto nuevas
maneras de pensar la ciudad: “Nuevos mapeos que invitan a redescubrir

la cartografia y la gramatica urbana.”®

No es objeto del presente estudio ahondar en el trabajo de Nortec
Visual; sin embargo, si es nuestra responsabilidad mencionar la
presencia de elementos del género documental en la produccion artistica
del Colectivo Nortec. La complejidad y extension del movimiento Nortec,
merece la atencion de un estudio propio y extenso capaz de rastrear y
comprender en su totalidad, la convergencia de las distintas disciplinas
artisticas y los discursos que problematizaron, en el contexto del nuevo
milenio y la atencién de los reflectores mediaticos y académicos.?

Itzel Martinez: “Estaba Nortec y era la bandera de todos. No
Nortec como tal pero si el pretexto para unirse. Eso es también lo
que tuvo un chorro de fuerza a nivel local del movimiento, no por
restarle importancia musicalmente y las repercusiones que tuvo,
sino como un Movimiento. No era tanto que todos éramos el
movimiento Nortec, cada quien tenia rumbos diferentes, tenia
preocupaciones diferentes, pero en ese momento era el escenario
para crear y todo eso. (...) De ahi se dio como una cosa natural,
algunos desaparecieron, pero la mayoria se empieza a concentrar
en su obra, en la profesionalizacion técnica, tematica, y entonces a
seguir sus propios caminos.”

Por nuestra parte, dejaremos tales retos para momentos

posteriores, no sin antes sefalar la importancia de este acontecimiento

% valenzuela Arce, José Manuel; 2004; El paso del nortec: This is Tijuana; México;
Trilce ediciones-CONACULTA-Oceano-CECUT-IMJUVE-COLEF-UNAM, p. 98.

2 1dem. p. 99.

*® La revista Newsweek y los estudios de Néstor Garcia Canclini respectivamente.
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para robustecer la produccion artistico-cultural tijuanense en general; y

por lo tanto, el marco regional donde se situa el documental.

De grupo de amigos a equipo de produccién audiovisual en busca
de un reflejo urbano y norfronterizo: el caso de Bulbo-Galatea

En ese mismo punto espacio-temporal, ajenos a la UABC y sin
asumirse parte del Colectivo Nortec, un grupo de amigos se organizo
para crear una productora que se convirtiera en un espacio laboral
confortable y acorde con sus inquietudes, a la cual llamaron Galatea
Audiovisual. Después de un par de afios de trabajo, se interesarian por
hacer documental. La vereda para llegar a ese punto no fue tan directa
como en otros casos, pero si es igual de relevante e ilustrativa del

entorno que nos ocupa.

José Luis Figueroa: “Antes del afio 2000, como grupo de amigos,
ya haciamos cosas juntos como irte a acampar o irte de viaje.
Coincidiamos en gustos, intereses y decidimos reunirnos para, de
alguna manera, hacer algo que nos llenara. Algo a lo que te
pudieras dedicar, que te apasionara, y que fuera un trabajo
colectivo o de equipo; entre todos ayudarnos unos a otros Iniciamos
primero como una casa productora (...) No teniamos muy claro qué
ibamos exactamente a hacer, nada mas sabiamos que era algo que
iba a tener que ver con creatividad, con audiovisual, con...

Paola Rodriguez: Comunicacion.

José Luis: Comunicacion, produccion, que incluso abarcaria hasta
eventos, tocadas, festivales de cine, lo que fuera. Y si habia un
consenso de hacer cine. Ese era algo que en un futuro, en algun
momento, ibamos a hacer. E iniciamos asi, practicamente sin nada
de recursos, fue mas bien el animo de todos. Y sobre la marcha
fuimos encontrando el caminito de qué, para qué serviamos juntos
y poco a poco se fue modelando esta parte de autosuficiencia
economica a partir del trabajo con clientes. Pero fue muy gradual,
fue algo que tomd tiempo, no es un proyecto que teniamos claro
cuando empezamos. Y es un proyecto donde el afecto, la amistad,
las ganas de hacer algo juntos, era el motor mas importante, mas
alla de vamos a ganar mucha lana o nos va a ir muy bien o vamos a
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ser muy exitosos. Eso no estaba en el radar. (...) Y un dia surgi6 la
idea natural de que podriamos hacer algo para television,
empezamos a pensar como qué formato querriamos ver en la
television, teniamos muy claro que lo que ves en television aqui en
Tijuana es... Las sefiales que recibiamos, todavia se reciben, son
los canales del otro lado que no reflejan tu realidad y los canales
que vienen del centro: Televisa, Tv Azteca, que tampoco reflejan tu
realidad. Entonces, deciamos tiene que ser algo que refleje nuestra
realidad, que cualquier persona que vea la television se refleje, se
identifique ahi. Y empezé eso a guiarnos para llevarnos al
documental como formato.”

A través de este largo testimonio, Paola y José Luis enarbolan un
retrato de la senda que tomaron hasta llegar a Bulbo, el programa de
television que presentaba, principalmente, cortometrajes documentales.
En esta trayectoria encontramos elementos, tanto comunes como
distintos, a la diaspora que propicio el grupo Bola 8 en la UABC. Uno de
los puntos de mayor coincidencia es el trabajo en equipo, generalmente
estas agrupaciones estan sustentadas en redes afectivas o de amistad,
pero también en una confluencia de intereses. Dependiendo del caso
especifico, da la impresidn que una u otra tuvo mayor peso. En este
caso, las voces de Paola y José Luis son muy reveladoras porque
muestran que la decision de juntarse y formar la productora, antecedi6 a
la dilucidacién de las actividades que caracterizarian a Galatea

Audiovisual primero, y a Bulbo, después.

Comenzar sin recursos y forjarse un camino propio, es otra
recurrencia en este universo, sobre todo en las generaciones menos
jovenes. Pero no lo es, vivir de ello. Lamentablemente, el caso de Bulbo-
Galatea no es la norma. Como veremos en los siguientes apartados,
ellos han logrado establecer una dinamica de trabajo que les genera
recursos -ofertando sus servicios como productora a diversas

instancias- y les permite financiar los proyectos propios.

A pesar de que en ningun momento mencionan haber sido parte

del Colectivo Nortec, si es posible reconocer el mismo contexto de
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fondo: el afio 2000, la efervescencia cultural, el trabajo con jovenes, la
organizacion de tocadas, etc. Este detalle es interesante porque refleja
que con todo y la gran integracion, en términos de disciplinas artisticas y
gente en el movimiento Nortec, habia un contexto mas amplio de
movilizacion artistico-cultural, en donde se inscribia mas gente. Es decir,
si bien el Colectivo Nortec tuvo mayor eco mediatico, era s6lo una parte
de un vasto movimiento. Cabe mencionar que la red de participaciéon no
se terminaba con los limites espaciales de la ciudad; por el contrario,
esta se extendi6 mas alla. Bulbo-Galatea, por ejemplo, organizaba
eventos con bandas musicales de la ciudad de San Diego. Otros grupos
de artistas como Radio Global —dedicados a elaborar propuestas
graficas y a hacer radio por Internet-, llegé a tener una red que se
extendia a Guadalajara, Puebla y el DF, pero también a Alemania,
Argentina, Pert, Canada, Francia y Espafia®®.

Otro aspecto digno de destacarse, es la busqueda por la
representacion regional. Cuando decidieron hacer los programas de
television, lo hicieron pensando en la nula presencia de la region y sus
habitantes en las televisoras, tanto nacionales como de Estados Unidos.
Su reaccion fue subsanar esta ausencia elaborando programas que
reflejaran la realidad urbana de la frontera; y aunque al principio
pensaron en incluir trabajos de ficcion, finalmente encontraron en el
documental la herramienta ideal para tal cometido. Este género les
permitiria dar voz a aquellos habitantes de la ciudad, que hasta entonces

no habian tenido un espacio en los medios.

En este sentido, encontramos cierta correspondencia con las
expresiones que hemos venido revisando, lo que nos obligara a explorar
la posibilidad de wuna inquietud a escala generacional. Mas
especificamente, nos referimos al tratamiento y recuperacion de temas

locales, urbanos y el trabajo con jovenes, que encontramos en Nortec

# Cadena Roa, Adriana; Op. Cit., p. 234
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Visual, asi como en los intereses de Sergio Brown, Itzel Martinez,

Adriana Truijillo -entre otros mas que iremos examinando-.

La expectativa que tienen, como habitantes del lado mexicano de
la frontera, en torno a encontrarse representados en las televisoras de
Estados Unidos, podria resultar curiosa y poco evidente. A simple vista,
uno pensaria que ninguna televisora nacional tendria por qué reflejar a
habitantes de naciones vecinas u otras naciones. Hasta donde tengo
entendido, en las mismas televisoras mexicanas no es habitual encontrar
personajes que reflejen la vida cotidiana de Estados Unidos y, menos
aun, de la frontera. Sin embargo, esta genuina demanda que
encontramos en la voz de José Luis, permite observar mucho de la
complejidad que existe en la zona. José Luis, igual que otros sujetos
fronterizos con permiso para cruzar habitualmente, se ha apropiado de
uno y otro lado porque va y viene a trabajar, a hacer suministros o
solicitar servicios como parte de la dinamica cotidiana. Sin embargo, tal
apropiacion no se circunscribe sélo a los habitos de una region; por el
contrario, como permite observar el testimonio mencionado, esta se
amplia hasta el nivel de la identificacion. Es decir, José Luis no esperaba
verse reflejado como mexicano en la television estadounidense, ni como
estadounidense en la television mexicana; lo que esperaba era ver

habitantes fronterizos reflejados en la televisién en general.

Experiencias y caminos individuales

Ademas de las experiencias compartidas que hemos visto hasta
ahora, encontramos otras que tienen que ver mas con factores que se
dan en una escala individual; o bien, grupales que no impactan de la
misma manera a todos los participantes, de ahi que se vuelvan

experiencias personales. En ocasiones, éstos tienen que ver con la
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busqueda de profesionalizacién, otras de historia de vida o causas e

intereses circunstanciales.

Adriana Trujillo: “A partir de Polen, de estar trabajando con
adolescentes, su representacidon y su involucramiento en las
formas..., como ven, a partir de la mirada de ellos y mia. Un doble
espejo, un juego ventajoso —de mi parte- porque te nutres un monton
de su frescura. Entonces a partir de lecturas y luego a partir de Polen
y luego ya formalmente a partir de los estudios, en Barcelona.”

Ivan Diaz: “Organizabamos eventos, teniamos algo que se llamaba
Cineumatico, que era cine itinerante que llevabamos a las colonias
populares (...). Era llevarles cortos, documentales, como
proyectitos que hacia la misma gente de aqui. Y bueno, a través de
Adriana e ltzel, que se avientan el festival. Y trabajando en el
mundo comercial, produciendo spots de manera muy limitada aqui
en Tijuana. Y poco a poco la inversion en el cine ha sido en la
gerencia de locaciones. Ahora me toco ser coproductor y director
de produccién de una pelicula de Victor Hugo Rodriguez. Ha sido
un poco como meterme, tratar de conseguir empleo adentro de la
estructura del cine y gestionarme mis propios proyectos.”

Salvador Ricalde: “Siempre me gustd, siempre tenia esa vision
del cine y del video, de las imagenes. Y el acceso aqui en la
frontera a equipo, me pudo dar la facilidad de hacerlo. No
simplemente de verlo sino de poderlo hacer, entonces desde
pequefio tuve esa necesidad y con una camara en la mano,
empecé a hacer cosas.”

José Paredes: “Yo me fui interesando en hacer un documental
porque yo tengo precisamente un blog en internet. Lo empecé con
el fin de que fuera un diario, pero ahorita casi toda la comunidad de
Tijuana lo lee porque hablo de todos los eventos posibles y hablo
de todos los artistas locales: Sal Ricalde, Héctor Villanueva, Arén
Soto, todos. Para el blog yo llevaba a todos los eventos mi camara
de video y grababa, y una vez que grababa lo pasaba a la
computadora y sacaba imagenes para subirlas en el blog. Tenia
mucho material, muchos eventos grabados y me cayd el veinte
pues lo podia usar en algun proyecto, y me parecié bueno que
fuera un documental. Aparte de que es un tema que, obviamente,
estoy muy interesado. Ahorita el cine en Tijuana esta renaciendo de
una manera muy impresionante y pienso que tal vez podria aportar
informacién.”
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Este conjunto de testimonios es una muestra de la diversidad de
coyunturas que resultan en el interés por hacer documental, lo que de
alguna manera nos indica que esta practica se percibe tanto como
accesible como maleable. Algunos miembros de esta comunidad
tuvieron mas de una motivacion para involucrarse en la realizacion de

documentales, o bien, se nutrieron de distintas fuentes de inspiracion.

La conservacion del patrimonio en el Desierto Central

En otras ocasiones, como ocurre con la serie Paisajes
Monumentales en la que participaron tanto Patricia Aceves como
Concepcidén Baxin, la razén detonante para hacer un documental nace
de una necesidad concreta, como la urgencia de valorar y conservar el
patrimonio cultural y natural de la region. Cabe mencionar, en este
sentido, la critica que Patricia hace en torno a la vision monumentalista
que permea en el pais, la cual omite la riqueza del desierto, asi como los
vestigios de los grupos cazadores-recolectores que habitaron la zona.
Uno de los puntos mas relevantes de este llamado de atencion esta en
que la importancia dada a la tradicion monumental implica, en ultima
instancia, la falta de reconocimiento hacia la regidn norfonteriza de
México.

Patricia Aceves: “El eje de mi actividad profesional ha sido la
conservacion del patrimonio. Me he avocado a la conservacion
integral, lo cultural y lo natural; precisamente por tratarse de zonas
aridas. (...) He descubierto que si la gente no esta involucrada, si
no valora el patrimonio, no hay nada que se pueda hacer. Y en este
pais la legislacion federal no apoya las manifestaciones culturales
de los cazadores-recolectores, la vision es muy monumentalista.
(...) Desde esa perspectiva y considerando que la poblacion de
Baja California es poblacion migrante, -0 sea, no hay referentes
identitarios muy fuertes y no hay una valoracion por los recursos
culturales de la regién-, empecé a explorar la posibilidad de lo que
se conoce en el campo de la conservacion como la cuestion valor.

O sea, como hacer que esos recursos sirvan para beneficios en las
comunidades donde existen estos patrimonios, en el caso concreto
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el Desierto Central de Baja California, la zona de Bahia de los
Angeles, San Borja. (...) Lo plantee desde la perspectiva de la
puesta en valor de ese patrimonio a través de talleres con la
comunidad, talleres de sensibilizacion, de recuperacion de la
memoria histérica y de elaboracion de documentales. (...) Y de ahi
salieron los intereses de dos estudiantes, los que produjeron esta
serie de videos documentales. (...) Concepcion, que es la directora
del proyecto general, me dice un dia: acaba de salir la convocatoria
-que entonces era del FOECA, del Fondo Estatal para la Cultura y
las Artes de Baja California-. Me dijo: acaba de salir la convocatoria
y por primera vez sali6 un apartado de difusién del patrimonio
cultural y quiero que me asesores porque quiero meter una
propuesta. Entonces le dije: adelante.”

Concepcion Baxin: “A partir del interés de hablar sobre la
importancia de sitios y especies no valorados, que en la mayoria de
los casos contaban con una investigacion cientifica que respaldaba
su importancia, pero desafortunadamente sélo se conocia entre el
mismo circulo de investigadores.”

El ultimo punto a destacar en relacién a estos fragmentos, es la
elaboracion de un documental o una serie de documentales como una
herramienta de comunicacion que permitira valorar el patrimonio y que
se vincula con la recuperacién de la memoria histérica. Por otra parte,
Concepcidén pone de relieve la connotacion del documental como un
dispositivo eficaz que permite sacar el conocimiento especializado de los
circulos académicos. En el caso particular de Paisajes Monumentales,
encontramos que la publicacién de una convocatoria terminé de anclar

las inquietudes y materializ, de manera mas palpable, la realizacion.

Estrategias de organizacion y realizacion

Hasta aqui, con los testimonios revisados, hemos podido
vislumbrar ya algunos elementos en relacion a las estrategias de trabajo
y organizacion. En términos generales, podemos decir que los

realizadores tijuanenses laboran bajo una estructura flexible de
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colaboracion fundada en redes de amistad y confluencia de intereses
profesionales. Este es un factor fundamental porque, a falta de apoyos
institucionales, es el que ha permitido la produccién, no solo en el ambito
audiovisual, sino en el mundo de produccion artistica. Preocupados por
hacer una revision exhaustiva, pero no repetitiva, optaremos -en este
apartado- por revisar a fondo solamente las estrategias de trabajo de los
colectivos o productoras Galatea-Bulbo y Producciones 5 y 10.
Consideramos que estos casos son paradigmaticos porque condensan
los distintos modos de distribucion organizacional y la manera en que
fluyen los recursos entre la comunidad de documentalistas tijuanenses;

ya sea en espacie, en relaciones o en cooperacion.
Bulbo-Galatea

José Luis Figueroa: “La idea de la colaboracion que es un tema
central en nuestro trabajo, creo que obedece a que estamos
organizados de una manera colaborativa, aqui tenemos que
colaborar todos los dias y también ha sido como un interés nuestro
compartir con otros. (...) Que te permite comunicarte a veces a
niveles mas profundos que una interaccién, o una transaccion u
otra manera de contacto con otro individuo en tu comunidad. La
colaboracién tiene esa caracteristica, te abre canales de
comunicacién a veces invisibles, pero crea lazos bien profundos y
bien fuertes. Y en ese sentido, también Bulbo, pues, somos
nosotros pero también es una gran red de mucha gente con la que
hemos colaborado. Y a veces la red estd muy activa y a veces esta
como en...

Paola Rodriguez: Como en descanso. (...) O sea, hay una persona
con la que hiciste esto y una persona con la que hiciste esto y una
persona con la que hicieron esto. Y de repente hay un proyecto
como el de Tijuaneados Andénimos que unid a un chorro de
personajes con los que habiamos hecho algo y estaban todos
dispersos, pero al final todos tenian en comun que viven en esta
ciudad o la conocen y que estan reflexionando sobre ella y sobre la
humanidad. Entonces, como que te permite hacer conexiones de
gente que nunca se iba a conocer, y que pueden hasta intercambiar
como puntos de vista y asi.
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José Luis Figueroa: Y también hemos trabajado la cuestion de la
autoria, si tu ves los documentales el origen de las ideas y el
desarrollo de las ideas es...

Paola Rodriguez: Bulbo.

José Luis Figueroa: Es una autoria colectiva. Y eso lo hemos
tratado de propiciar para que sea una ventaja, de como hacemos
las cosas. Ayuda también a que no haya esos protagonismos que
luego dificultan el trabajo en equipo que ah, por qué lo va a dirigir él
si yo soy mas chingén, como que e€so no, no sé. Y a veces quien
menos habla aporta ideas que acaban siendo la mejor idea. Si,
tenemos un dinamica en donde nos sentamos y ay, tengo ganas de
hacer algo asi, ah, pues si, esta bien.”

Producciones 5y 10

Karla Martinez: “Trabajamos sabados y domingos. (...) No es
redituable. No estamos siendo autosustentables. [Trabajamos con
recursos propios] y con recursos de patrocinios de empresa
privada, del ambito privado. Institucionales también, por qué no. Si
hemos tenido como apoyo de las instituciones, pero tienes tu
trabajo para mantenerte y 5 y 10 es la cosa que quieres hacer pero
que no puedes financiar. (...) Somos veintidés. (...) Tenemos un
organigrama muy definido. Hay una mesa directiva que esta
conformada por tres o cuatro personas, generalmente siempre hay
una mujer. Son mas hombres que mujeres en 5 y 10, por lo tanto,
generalmente siempre hay una mujer en la mesa directiva. Las
mujeres abogamos porque haya siempre una chava ahi en las
decisiones Hay departamentos, esta el departamento de
Relaciones Publicas, que soy yo y otra chava. Otra se encarga de
festivales, entonces esta dentro de relaciones publicas. Esta el area
de disefio, que estan dos de los compafieros. Estda uno que se
encarga de las capacitaciones y la pagina del grupo, el grupo en
Yahoo que tenemos. Esta la gente de procuracion de fondos que
son los que buscan lana; estan buscando lana siempre para ver
qué podemos hacer. Esta casting. Esta un area que tenemos que
se llama Identidad, que todavia seguimos transformando vy
transformando porque el trabajo a nosotros nos va transformando.
Entonces, esta chava se encarga de estar siempre haciendo los
perfiles, las misiones, los objetivos y esas cosas. Esta el area de
disefio, la pagina, que se encarga de my space.”
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Ambas productoras basan la mayor parte de su trabajo en la
colaboracion, el comparfierismo y el compromiso; esto se manifiesta en
una autoria colectiva o en una dinamica de aprendizaje horizontal.
Mientras que Producciones 5 y 10 tiene una estructura diversificada y
especializada en las necesidades de la realizaciéon formada por 22
personas, Bulbo-Galatea cuenta con una amplia red latente de
colaboradores que se activa o desactiva en funcion de cada proyecto.
Para concluir, solo diremos que las estrategias usadas por los
realizadores que no pertenecen a alguna productora o colectivo,

encontramos tacticas similares.

Financiamiento: equipo y recursos para producir

En esta seccion revisaremos los detalles referentes al
financiamiento. Este factor suele presentarse de distintas maneras; en
algunas ocasiones, se traduce en becas, apoyo o equipo. En otras,
simplemente, es un elemento ausente que es necesario socavar con
recursos propios. Debido a que el documental no es un género
comercial, pero también a que en el pais no se ha desarrollado una
estructura de produccion, los realizadores dependen —la mayoria de las
veces- de los pocos recursos institucionales destinados para su
realizacion. La serie de experiencias que presentaremos a continuacion,

intentara mostrar las aristas de este pedregoso camino.
La importancia de la experiencia

Comenzaremos, primero, revisando las voces de ltzel Martinez e
Ingrid Hernandez, quienes trabajaron en equipo durante mas tres afios
en la realizacion del documental Que suene la calle. ltzel reflexiona en

torno al equipo que tenia a su alcance cuando empez0 y las condiciones
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que le permitieron dedicarse durante mas de tres afnos a la elaboracion

de un documental.

Itzel Martinez: “No tenia ni una camara, ni computadora propia,
trabajaba en la escuela, hasta que un amigo que tenia mas
recursos se compré un equipo de video, que en ese momento era
wow. (...) Y moverte con tus propios recursos y ya, 6rale. Para Que
suene la calle, te digo, que era parte de esa linea de investigacion
de la universidad, digamos que recibia un salario, pero obviamente
no recibia un salario nada mas por eso, yo daba clases y todo, y
aparte mis horas laborales eran dentro de la linea de investigacion.
Yo le dedicaba muchisimo mas tiempo que las [horas] pagadas, y
eso nada mas era mi sueldito de la universidad clase c, porque era
nada mas licenciada. Pero bueno, pedi becas, tuve una beca de
PACMYC, que creo que es nacional, luego tuve una beca estatal.
Luego me llegé el apoyo de Insite, pero eso no cubre ni el 10% de
todo lo que fue. Digamos que lo que me daba la universidad, nada
mas era por mis horas, pero ni siquiera me lo quedaba yo, era
gasolina. O sea, a los minimos elementales por afios. Pero, vivia en
casa de mis padres, no pagaba renta, entonces era posible. Ahorita
seria imposible, o sea, no se puede. Pero en ese momento pones
todo de ti, porque no tienes ni siquiera una garantia de que lo que
estas haciendo, nada mas son tus ideales o tus creencias, tu fe, tu
empefio, todo ahi puesto, pero no hay garantias.”

Este testimonio sugiere que la elaboracion de un documental,
acarrea un amplio e ineludible conjunto de gastos que deben
realizarse sin que haya nada que asegure la inversion. Como veremos
a continuacioén, la mayor parte de las veces este esfuerzo tampoco se
traduce en beneficios econdmicos. Los frutos de esta practica tienen
mas que ver con satisfacciones personales y reconocimientos

honorarios.

Itzel Martinez: “Un peso no he recibido, no fue econémico —
digamos- los resultados, los progresos o los logros que he obtenido
del documental. O sea, que no es que yo estoy abusando
economicamente o haciendo negocio con sus historias. (...) En
términos, asi, de mercado, pues no, no me ha ido tan bien,
tampoco. En dinero todavia estoy mal, apenas ahorita va a cerrarse
un contrato con una televisora gringa. En festivales me ha ido bien
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y en rollos de universidades, ahi hay mas preocupacion por como
se hizo y por las historias.”

Algunos festivales, como lo que fue Insite, contaban con el
presupuesto suficiente para financiar los proyectos de los artistas
invitados. El siguiente testimonio sugiere que éstas y otras
experiencias, empujan a los realizadores a buscar métodos de trabajo

mas seguros.

Itzel Martinez: En Ciudad recuperacion, totalmente financiado, ya
era como respaldo de Insite. Insite es, a nivel regional, El Festival,
que tiene todos los recursos para hacer las cosas; sumamente
profesionales. (...) Y ahora, el documental que estoy planteando ya
también tiene una ldgica diferente, yo estoy en investigacioén, pero
paralelamente hay un chavo en México que es el productor, él esta
buscando los recursos y hasta que haya recursos no empieza el
documental. No porque no pueda ser de otra forma sino por mi
propia dinamica personal. O sea, ahorita he estado en mucho
movimiento y haciendo otras cosas, aparte soy mama. Entonces,
no tengo el tiempo ni nada. Hasta que ese proyecto se convierta en
mi trabajo, no le he dedicado.”

Ingrid Hernandez, durante el didalogo de la entrevista, elabora una
interesante reflexion en torno a la cantidad de recursos y la manera en
que éste importante factor determina la produccion en un proyecto
apoyado con financiamiento estadounidense, y en otro, el de ella e ltzel,

con arbitrios mexicanos.

Ingrid Hernandez: “Fijate que esta suave esto de tener estos dos
ejemplos porque los dos son muy distintos. O sea, son
documentales, son colaborativos, pero todo lo demas es totalmente
distinto. Porque los gringos tienen una metodologia de trabajo en la
que ellos no mueven un dedo si no hay dinero. (...) Ellos [los
directores de Maquilépolis] lo que hacian, por ejemplo, era venir por
periodos. Venian dos veces al afio, a veces tres, a veces una. Y
trabajaban tres, cuatro meses aca, o dos semanas, dependiendo
del dinero. (...) Entonces veia como resolviamos las cosas en uno y
como se resolvian en otro y era totalmente distinto. Porque aparte
estabamos mas chicas Itzel y yo y era asi como muy romantico el
asunto: Es que es nuestro proyecto, lo tenemos que sacar. Y
entonces, le dedicamos miles de horas de trabajo sin que nos
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pagaran absolutamente nada. Como trabajamos nosotras fue:
tuvimos como tres becas. De hecho, cuando fue mi participacion,
creo que fueron tres becas y todavia cuando yo ya me sali a ltzel le
dieron otras dos becas para cerrar. (...) Entonces, de ese dinero,
una parte se uso para comprar una camara, otro dinero se usé para
comprar cosas como casetes. Pero gasolina la pagabamos
nosotros. Las comidas también las pagabamos nosotros. Nuestras
horas de trabajo de no dormir, de estar ahi, de ir a San Diego y
sacar libros a leer, todo eso era de nuestro dinero para hacer la
investigacion. Y habian unos sueldos por trabajar en la universidad.
Pero, obviamente, un trabajo de la universidad que era pagado no
alcanzaba para realizar el proyecto. Que aparte dabamos clases,
bueno, yo daba clases. Entonces, la parte de la financiacién si esta
opuesta en el lado mexicano. Basicamente va a ser asi: becas y tus
propios recursos. (...) Y lo peor del caso es que si te enteras cémo
trabajan los gringos esto es un fracaso. Porque entonces toda esa
lana tu la deberias de recuperar. (...) Y nunca la recuperamos. Y
los gringos trabajan al revés. O sea, el gringo si va a ser productor
es porque va a tener mas dinero de lo que va a poner. En
Maquilépolis habia muchas becas también, pero las becas eran de
cientos de miles de dolares. Porque el proyecto era mucho mas
profesional que el de Que suene la calle. (...) Aun asi ellos siempre
se quejaban de dinero porque, la verdad, aunque haya mucho
dinero nunca va a ser suficiente.”

Si bien es cierto que en ambos proyectos encontramos fuentes de
apoyos similares, lo cierto es que las cantidades, entre uno y otro, varian
considerablemente. A pesar de tales diferencias, en México, ambos
alcanzaron reconocimientos similares. Lo mas probable es que el
proyecto de Vicky Furnari y Sergio de la Torre no fuera el primero en su
trayectoria profesional, como si lo fue en el caso de Ingrid e ltzel. Pero
valdria la pena preguntarse si encontrariamos las mismas diferencias —al
menos esencialmente-, en una comparacion similar entre proyectos de la

misma escala.

Cuando se tiene un poco de mas experiencia, se conocen O se
convive con otros modelos de produccién audiovisual, la perspectiva y
las preocupaciones se modifican sustancialmente. Es muy probable que
esto suceda, en mayor medida, entre aquellos realizadores que buscan
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posicionar sus trabajos en el circuito de los festivales mas reconocidos
del pais o del mundo. Al parecer en estos casos, el tema del
presupuesto, de trabajar con muchos o pocos recursos, se convierte en
un distintivo de ser o no profesional.

Itzel Martinez: “Como presentar un proyecto es la parte -desde mi
punto de vista- mas complicada, porque lo otro lo empiezas a
dominar, pero la parte presupuestal.... Acostumbrado a trabajar con
un presupuesto de tres pesos, con una movilidad de recursos
improvisados, de que: bueno con los minimos hago las cosas a un
nivel mas profesional, eso es mal visto. No es visto como: jAy un
logro! Este chavo sabe trabajar con las ufiitas y hace buenas cosas,
no. Es, si no tienes un proyecto, si no tienes el conocimiento de una
l6gica presupuestal profesional carisima, parece que no sabes lo
que estas haciendo, esa es la lectura. O sea, no eres profesional,
no sabes. En ese encuentro, el que te digo dentro del marco del
Festival de Cine de Morelia, que se llama Morelia Lab en donde me
toco participar hace dos anos, eso nos decian los de Sunny side of
the box, que es el mercado documental mas importante en Francia.
Decian: nosotros abrimos un proyecto por el presupuesto, si ese
presupuesto esta mal hecho, chao. (...) También es diferente para
cuando son cosas independientes, que cuando son televisidon, es
mucha informacioén que vas obteniendo. Yo si podria decir que esas
poquitas personas que ya nos topamos con esas problematicas,
nuestras preocupaciones estan en otro lugar que a lo mejor los que
estan en otro momento de su vida.”

En relacion a la idea de lo “profesional”, destaca también la imagen
de México como un entorno donde es comun trabajar con presupuestos

reducidos.

De invertir para salir a pagar por colaborar

Bulbo también comenzd invirtiendo recursos. Como empezaron con
un programa de television, debieron pagar tiempo de transmision

televisiva para poder difundir sus trabajos.

José Luis Figueroa: “Si tu querias transmitir algo pagabas. Y,
entonces, para nosotros que era salir, pues dijimos que era parte de
la inversion para lograr salir a que nos vean y nos escuchen. Y si,
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hicimos un contrato para trece episodios y pues a pagar, pagabamos

porque se viera el programa.”

En el transcurso de los afos y conforme han avanzado de un
proyecto a otro, han recibido financiamiento de instituciones
gubernamentales como el Instituto Mexicano de la Juventud (IMJUVE),
el FONCA, el Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE) y el Fondo
para la Produccion Cinematografica de Calidad (FOPROCINE). Igual
que otros realizadores de Tijuana, han ganado apoyos de festivales
como DOCSDF, o bien proyectos comisionados para InSite. No
obstante, la principal fuente de recursos ha sido su propia productora. Si
bien es un gran logro, el caso de Bulbo-Galatea es mas bien un caso

atipico en la comunidad tijuanense de documentalistas™.

Paola Rodriguez: “Desde que empezamos con Galatea audiovisual,
es con la que también hemos generado recursos para hacer los otros
proyectos. Ademas, con algunos fondos que hemos trabajado por
conseguir como el del Instituto Mexicano de la Juventud (...) Y luego
con el FONCA también hicimos una temporada de television, y luego
algunos proyectos ellos mismos se van financiando. Por ejemplo,
Bulbo press, se financiaba de vender publicidad, Disco Bulbo
también se financié de vender...

José Luis Figueroa: Los discos.

Paola Rodriguez: Basicamente asi. Por ejemplo, de Insite, hubo un
presupuesto (...)

José Luis Figueroa: Si, era un proyecto comisionado. (...)

Paola Rodriguez: Yo creo que Galatea financiaba mucho mas al
principio. Como que ahorita ya financia pero en equipo y eso. Pero
los proyectos tratamos de que ellos mismos se financien porque
pues, si no, nunca saldria. Saldria mas caro el equipo.”

El documental Tijjuaneados Andénimos, tuvo un éxito
considerable en los circuitos nacionales de exhibicion. En este

sentido, lo interesante es notar, por un lado, como un proyecto va

% También lo es a nivel nacional y, quiza, podriamos extendernos a un contexto
internacional.
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escalando la cumbre de los apoyos -—sean institucionales o
independientes- y, por otro, como al ir sumando apoyos el mismo
proyecto va creciendo, fortaleciéndose y posicionandose mejor. Sin
embargo, no hay que engafarse, como ellos mismos mencionan, no
es una opcion viable o segura vivir de este tipo de proyectos. La
television, como un espacio donde exhibir documentales, es otro
ejemplo de las dificultades del quehacer documental. Pero también,
es un reflejo de lo poco que les importa —a las televisoras- mostrar
otro tipo de contenidos. La meta de Bulbo-Galatea, coincide con la de
Itzel Martinez: que el trabajo y las colaboraciones se paguen.

José Luis Figueroa: “En la television es de risa lo que te quieren
pagar por la licencia para que se vea una vez tu programa o tu
documental. (...)

Paola Rodriguez: Esta bien para que se vea, pero no para vivir de
€s0, no puedes vivir de eso.

José Luis Figueroa: Si, creo que a lo que aspiramos ahorita, siendo
realistas, es a que la produccion esté bien cubierta. O sea, que la
parte de produccién esté bien pagada, la gente que colabore se
pague y todos ganen en ese proceso.”

La camaraderia, las ganas de hacer el proyecto y el apoyo
institucional

El relato de Adriana pone sobre la mesa el coctel de factores que
ha tenido que poner en practica para desarrollar sus propdésitos como
realizadora. Entre ellos destacan la red de camaraderia, la iniciativa y el
compromiso personal; asi como la diversidad de fuentes indirectas de

financiamiento que nutren un proyecto.

Adriana Trujillo: “En Tijuana fue mucho de echarte la mano, con
colectivos, como te habra comentado Héctor, seguramente, e Ingrid.
Entonces es el rollo de la camaraderia, de echarte la mano como
puedes. Y luego ya fue becas, apoyos institucionales, lana personal,
equipo personal. Nunca ganas. (...) La lana sale porque tienes ganas
de hacer el proyecto y cuesta lo que tiene que costar: sangre,
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desvelos o lana. Sale de las instituciones alguna parte, de mi bolsa la
otra mitad. Entonces, no sé, vas haciendo cosas y proponiendo
cosas y mas bien vas viviendo pues de dar clase.”

Como parte del colectivo Yonke Art, cuenta también el intento que
hicieron por conformar una productora comercial que les diera sustento

econdmico y capital para los proyectos independientes. A primera vista

parece una formula ideal y sencilla; sin embargo, no les funciond.

Adriana Trujillo: “Tuvimos una etapa, esta productora Yonke,
producia... produce comercialmente y una parte la destinabamos a
los proyectos comunitarios o artisticos. Pero fue muy complicado
porque estuvimos asi dos o tres afios. Digamos que 2002, 2003,
2004, yo me tuve que ir a Barcelona a partir de 2004. Yo ya no me
dediqué a la cuestidn comercial. Y se quedod Ivan, se quedaron otros
amigos aqui. Entonces ellos resolvian lo comercial y pagando los
gastos tangibles, luz, agua, teléfono, todo. (...) Y Yonke sigue como
equipo de trabajo pero ya no hay una relacion de que saque dinero
de lo comercial para lo artistico. Intentamos hacerlo en algun tiempo,
pero no lo continuamos haciendo porque tampoco funcionaba tan
efectivamente. Muy dificilmente de una campana de publicidad sacas
para cinco personas que vivan. (...) Y actualmente, pues la
autogestion, vives de una cosa, das clases aqui, mueves dinero para
aca, ahorita tengo la beca de FONCA, la de Jovenes Creadores.
Entonces bueno, un poquito asi de la beca, ahi como puedas.”

Adriana ha encontrado un camino mas certero en los apoyos
institucionales como la beca para Jovenes creadores que otorga el
FONCA. Como ella misma menciona, contribuye pero no resuelve del
todo la produccion.

Produccion de peliculas foraneas y autogestion

También miembro de Yonke Art Ivan habla desde su perspectiva
como productor. El punto central de la reflexidon se da en torno a las
dificultades y beneficios del quehacer que realiza. Entre estos ultimos
encuentra el tiempo para hacer proyectos propios, algo que seria
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imposible al trabajar de manera establecida para el ambito comercial o
publicitario. Ante la dificil situacién, la autogestion emerge una vez mas
como una formula obligada para sacar adelante estas empresas
independientes.

Ivan Diaz: “Si quiero buscar en el cine sustento econémico. Sé que
estd muy dificil pero, finalmente, unos Illegan a generar
estadisticamente, de diez a doce peliculas al afio en los ultimos cinco
afios, aqui en Tijuana. Y pues por lo menos a mi me ha caido una;
desde hace tres afos, una pelicula, y esta ultima fue ya de un mejor
nivel. Bueno en una peli, digo, trabajas seis meses y seis meses
puedes quedarte sin chamba pero no ganas tan mal. De otra forma lo
comercial era estar todo el afio ahi trabaje, trabaje y trabaje. No
habia la onda del tiempo. Y por otro lado, era la autogestion, ahorita
hemos editado dos proyectos, uno que si es de Yonke, que se llama
Bipolar que dirige Yair. Una persona que esta dentro de Yonke Art:
Yair Lopez. Yo estoy colaborando con otro compariero que no tiene
nada que ver con Yonke, es una pelicula comercial, una comedia
romantica, y yo traigo este documental de los Cucapas que apenas
estd como en proyecto y lo estoy desarrollando.”

El testimonio, también refleja que hay una cantidad importante de
peliculas que se ruedan en Tijuana. Es decir, hay una serie de proyectos
que son llevados a aquella ciudad para ser producidos por tijuanenses;
lo que representa una fuente de ingresos para esta comunidad

Con el equipo de la UABC y lo que esté a la mano

Los recursos con los cuales Concepcion Baxin y Luis Gerardo
Rojas hicieron la serie de documentales, fueron fundamentalmente
propios. Tuvieron solo el apoyo monetario de una beca estatal por lo que
debieron acudir al equipo de la UABC; sin embargo, el monto recibido
result6 mas que insuficiente. Patricia Aceves, la asesora del proyecto,

relata esta experiencia.
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Patricia Aceves: “Los muchachos lo hicieron con la beca de
cincuenta mil pesos. (...) [Sorteando situaciones como:] los borregos
estan ahorita y ahorita tienes que ir. Las aves anidan tal fecha y a ver
cémo le haces para conseguir pan y alcoba. Entonces, ha sido una
labor muy dificil de conjuntar cosas, factores. En ese sentido, creo
que el resultado ha sido extraordinario porque la calidad de los
contenidos ha sido excelente. En términos de produccién, como el
equipo -es el equipo de la escuela- no es un equipo profesional, tiene
detallitos. Por ejemplo, las tomas al exterior tienen ruido por el aire,
cosas de esas. Pero cuestiones que de alguna manera se pueden
resolver si tienes dinero. (...) Ellos empezaron creo que fue 2005,
2006 y supuestamente iba a ser durante un afio el proceso de
produccién y edicidon y todo lo demas —posproduccion-. Fue como
afo y medio porque si fue muy intenso el trabajo, si tuvieron que
pedir como dos o tres prorrogas al FOBECA para la entrega de todo
el material. (...) O sea, se tiraron a matar, dieron su vida, y cincuenta
mil pesos no te sirven de nada.”

En otro momento de esta misma conversacion Patricia comentd
que durante este ano y medio, Concepcion y Luis, le dedicaron tiempo
completo al proyecto. Los siguientes proyectos que ha realizado
Concepcién ya han sido por encargo de la UABC. En este caso es el
mismo Instituto de Investigaciones Histéricas quien cubre el
financiamiento. Una situacién similar a la anterior, encontramos en la

elaboracion de Dragones Urbanos.

Pavel Valenzuela: “Nunca hubo financiamiento, nunca hubo
recursos para el video. Las camaras eran prestadas -las primeras
camaras-. El documental esta formado por varios formatos, desde el
Hi-8 hasta una camara semiprofesional y pues la universidad nos
prestaba la cdmara y con recursos propios saliamos, grababamos...
Por ahi nos prestaron una computadora para empezar a editar,
tampoco sabiamos nada de edicién y asi fue. Nunca tuvimos ningun
presupuesto.”

Sin embargo, lo que nos gustaria rescatar es el papel del equipo
institucional. Si bien no les ofrecio la mejor calidad, ante la escasez de

recursos se convirtio en una opcion nada despreciable.
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“Haz el mayor esfuerzo con lo que tengas”

A la pregunta de ;como resuelves el asunto de los recursos y el

financiamiento? Sergio respondio:

Sergio Brown: “A través de redes. Pensamiento y accién de redes.
Pienso en términos de produccion de la siguiente manera: haz el
mayor esfuerzo con lo que tengas. O haz de tu debilidad una fuerza.

Si yo tengo una camara, un micréfono y una lap top, realiza todo lo

que puedas con las posibilidades maximas que te da ese equipo.

Siempre se puede tener mas, pero la realidad es la realidad. Ese

equipo basico me lo ha dado mi carrera profesional y el tipo de

trabajos que uno tiene que ir haciendo para hacerte de un equipo
basico y decir lo que tengas que decir.”

Para él, contar solo con el equipo basico, asi como carecer de
entradas economicas para producir un documental de ninguna manera
es una limitacion. Esto tiene que ver con los usos que Sergio le otorga al
documental, alejados éstos de la dinamica de los festivales y de la
exhibicidn en espacios con mayor peso mediatico. En este sentido,
reconoce las bondades de la tecnologia digital. Esta ultima se enarbola
como un factor que, segun las necesidades, la gama de posibilidades se

extiende o contrae.

Sergio Brown: “Estoy a favor de la tecnologia, pero no soy

apologista de la tecnologia. Pero afortunadamente para mi, en este

momento, la tecnologia digital ha logrado que con camaras baratas,

se pueda grabar, documentar la realidad y realizar productos que

alcanzan ciertos estandares de calidad para los formatos de

television local e internet, que es déonde yo me muevo.”

En su trayectoria como dicumentalista s6lo ha recibido apoyo
institucional una vez, esto sucedid mientras trabajaba en un proyecto
pionero con sus compafieros de carrera ltzel Martinez y José Luis
Martin. Para Sergio, la solicitud de apoyos tiene que ver con un asunto

de congruencia politica y legitimidad institucional, que se remité a las
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condiciones que llevaron a la presidencia de México a Felipe Calderdn
Hinojosa.

¢Una beca te lleva a otra beca?

José Paredes, que a diferencia de la mayoria estudié comunicacion
en Estados Unidos, ha trabajado s6lo con bienes propios. En su caso, no
encontramos ninguna experiencia de préstamo por parte de su
universidad y tampoco el acercamiento a becas institucionales. Lo que si
nos deja observar es un imaginario con el que no nos habiamos
encontrado hasta ahora: el temor de no pasar los filtros para recibir
apoyos monetarios. Entre estos, destacan los estudios y los

reconocimientos.

José Paredes: “Los trabajos que yo hago los he hecho con lo que
estd a mi alcance. (...) Nunca he pedido ningun tipo de
financiamiento. Siento que va a ser un poco dificil para alguien como
yo, porque no tengo nada que mostrar, no tengo estudios, nada
pues. Hay un realizador que se llama Aarén Soto, él ya ha obtenido
becas y no ha estudiado, pero es un largo proceso, tienes que
dedicarle muchas horas, mucho trabajo.”

Es un hecho que todos trabajan con sus propios recursos, pero
también es claro que las instituciones no otorgan el numero de becas
suficientes para satisfacer las inquietudes de todos. Un aspecto que
merece atencidn es el hecho de que es mas sencillo acceder a un apoyo
cuando ya se han tenido otros. En palabras de Salvador Ricalde: “una
beca te lleva a otra beca. Si bien en muchas ocasiones los
documentalistas de mayor experiencia son los que logran cruzar los
tamices para acceder a ellas, también es cierto que ese marcador echa

a andar un espiral de exclusion para los jovenes que van comenzando.
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Estrategias de difusion

La divulgacion de los trabajos es un aspecto importante que cobra
distintos matices en funcion de las expectativas y objetivos que cada
realizador tenga. A estos factores debemos sumarle otros, ya sean
elementales como los recursos, o coyunturales, como el desarrollo

tecnologico y la socializacion de tales avances.

¢ Coémo difundir sin Internet? La television y los tabloides

José Luis y Paola, narran que cuando ellos empezaron vieron en la
television local una oportunidad viable para dar a conocer sus trabajos.
Con todo y que debian pagar el tiempo de transmision televisiva, a este
esfuerzo sumaron una intensa campafna de difusion que consistio en

repartir volantes en diversos sitios de la ciudad donde se los permitieran.

José Luis Figueroa: “Fuimos a tocar puertas de televisoras, muchas
ni nos pelaron. Y hubo una televisora local, que es el Canal 45, es un
canal que es como una repetidora de Televisa. En el dia, transmiten
hasta las diez de la noche programacién de Televisa y a partir de las
diez tenian un tiempo disponible para cosas locales. (...) Sabiamos
que nadie nos iba a ver porque si, a pesar de que nos tocd un buen
horario, era los jueves a las diez de la noche. Era un super buen
horario. Es prime time, pues, en un canal chafa, pues si, no era El
Canal. Entonces saliamos a promocionar el programa, haciamos ...

Paola Rodriguez: Como volantes.
José Luis Figueroa: Si, como en un tabloide. Eran unos tabloides.

Paola Rodriguez: En tabloides haciamos la cartelera del mes Y
venia el dia que se iba a ver el programa y la sinopsis de los
documentales... (...)

José Luis Figueroa: Imprimiamos; no sé€, mil, mil quinientos al mes
e ibamos a la calle, con los taxis, en los camiones...
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Paola Rodriguez: En las escuelas.

José Luis Figueroa: Donde nos daban chance repartiamos eso. Al
principio, todo mundo ;Qué es esto?, Pues es un programa de
television, te invito a que lo veas. Y ya como a las dos, tres semanas:
iYo ya lo vil, Que mi hija esta super prendida y que... y no que mi
papa lo esta viendo también. Y empezamos a darnos cuenta que
muchisima gente estaba viendo el programa, mas de la que nos
imaginabamos.

Paola Rodriguez: Y es que habia lugares asi super alejados de la
ciudad, que los unicos canales que se venia era Televisa y el 45 (...)
Y luego dabamos algunas calquitas de Bulbo que hicimos en
serigrafia. A mi me toco ir a un taller mecanico y que tuvieran la
calcomania de Bulbo. Muchisima gente lo conocid. Por eso es que
podria haber sido algo gacho lo del canal de television pero nos hizo
un parote.

José Luis Figueroa: (...) Al poquito tiempo se convirtié en Bulbo

press, que ya era una revista que exploraba el formato de medio

impreso, era una revista bimensual que empezd también como un
tabloide tipo periddico y luego ya se redujo a una revista que también
tuvo bastante circulacion. Se hicieron como dieciocho nameros. (...)

El ultimo numero lo hicimos el afio pasado y ya lo hicimos para

internet, digital. O sea, lo puedes descargar, es un PDF, que se

puede ver.”

La técnica artesanal de publicidad tuvo éxito. Lograron que los
programas trascendieran los estrechos circuitos de exhibicion de la
ciudad en un contexto en que la difusion a través de Internet no era tan
cotidiana como lo es en la actualidad. De manera personal puedo
relatar que los programas se conocieron incluso en la Ciudad de
México. En mas de una ocasion me ha pasado que cuando explico a
alguien del DF el tema de la presente investigacion, me preguntan si
conozco a Bulbo o si los estoy incluyendo también a ellos. Imagino que

esto fue posible, sobre todo, cuando lograron el contrato con Canal 22.

José Luis hace una reflexion interesante en relacion a los

espacios de difusién como Youtube.

José Luis Figueroa: “A lo mejor también cuando nosotros
arrancamos y también cuando Adriana y todos ellos arrancaron, pues
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todavia no habia por ejemplo el Youtube. Pensar en una salida en

internet no era una opcion porque todavia el video en internet no se

podia, era mas dificil. Nosotros buscamos por el lado de la television,

o tenias la otra ruta de crear tu propio festival. No sé, lo de Sal

Ricalde que por mucho tiempo hacia Imagineria Audiovisual era un

festival bastante experimental que le daba espacio a la no ficcion. Y

bueno, BORDOCS, que es como resultado de un trabajo que vienen

haciendo de tratar de exhibir e inventarte tu propia salida.”

José Luis nos permite sugerir que las formas de difundir siempre
estaran determinadas por el tipo de medios de comunicacion que se
tengan al alcance. Es decir, que estén mas socializados. Cuando no
habia Internet, la opcion mas viable era la television y la prensa. Por ello,
sera interesante poner atencion en las estrategias que usan los
realizadores de las generaciones posteriores; pero, ademas,
preguntarnos si continua vigente el impetu de crear “salidas” para los
trabajos o basta con los foros que brinda la Red. Finalmente, en el
devenir de esta practica los espacios académicos y universitarios

aparecen como auditorios interesados en escuchar sus experiencias.

José Luis Figueroa: "Nosotros hemos presentado mucho trabajo
asi, en las universidades, que te invitan, das una platica, presentas
un par de cortos y hablas con los alumnos, eso es muy frecuente. En
un semestre vamos como dos o tres veces a diferentes escuelas, nos
invitan a presentar trabajos.”

La exhibicion convencional vs la red publica

Sergio rechaza la I6gica empresarial de los festivales grandes; pero
sobre todo, la dinamica mercantil que suele atravesar la produccion
audiovisual. Incuso, los centros culturales y los espacios académicos le

parecen limitantes en relacion a las posibilidades que brinda Internet.

Sergio Brown: “A través de Internet. Redes publicas. Aqui me
gustaria hablar de Nortec, hemos podido alimentar un canal en
Youtube que cumple con las funciones que nosotros creemos
necesarias para la difusion de nuestro trabajo. Estamos hablando de
un canal que cruzo la barrera del millén 200 mil visitas. Y mi canal de
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Youtube, tiene mas de 450 mil. ;Y a qué llegaba en una logica de
exhibicion convencional dentro de esta ciudad? hacer un
cortometraje, o un documental y presentarlo en cuatro o cinco
centros de cultura. Entre ellos el CECUT, la Casa de la Cultura y en
las universidades, que son foros en los cuales no caben mas de
ochenta personas.”’

No obstante, con todo y los abrumadores resultados que ha obtenido
a través de la red virtual mundial, no la idealiza. Sefhala los
inconvenientes que encuentra en el contexto mexicano y las razones por
las cuales el acceso a ella continuara restringido. A través de esta voz, el
documental como medio de informacion aflora como una herramienta de

incidencia en la comprensién del entorno.

Sergio Brown: “;Cudl es la desventaja de estas formas?, la gran
desventaja que tenemos los mexicanos, y yo, como un artista que se
define por los medios alternativos, es que México es el pais que
cuenta con el servicio de internet mas caro del mundo, y los niveles
de conectividad de los que menos crecen en el mundo. Pero eso es
para mi una esperanza, porque en el futuro préoximo cuando este
sistema se derrumbe, lo primero que crecera va a ser la conectividad
a internet, porque eso es lo que ayudara a que existan cambios
reales de pensamiento en México. El acceso a la informacion, pues.
Porque los medios tradicionales estan controladisimos por el poder.”

Una opinion similar encontramos en este documentalista quien se
comprometio, por un largo periodo, en un proyecto de realizacion con
personas que trabajan en la calle. A pesar del esfuerzo vertido, nunca se
planteé como un producto para ser visto o juzgado bajo la éptica de los
festivales grandes. Los cuales se han convertido en una reproduccion
mas de los valores de Hollywood.

Pavel Valenzuela: “Yo trato de no buscar ese tipo de apoyo de
estas instituciones grandes (...) O festivales, este tipo de cosas, de
seguir dando ese valor hollywoodense, que tiene ese glamur que a
veces tiene el quehacer documental.”

3 Sergio Brown; entrevistado por Liliana Cordero Marines; La Casa de la 9; Tijuana, Baja
California; 10 de julio, 2009.
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El copiado y los candados de los apoyos institucionales

La serie elaborada por Concepcién y Luis ha tenido una amplia
exhibicion en la region; sobre todo, en el circuito de los centros culturales
gubernamentales e instituciones como la UABC. A nivel nacional han
tenido participacion en festivales, espacio en TV UNAM y mas
recientemente fueron invitados a Barcelona. Frente al gran interés que
han encontrado de parte del publico para apreciar estos documentales,
el principal problema ha sido el gasto que implica reproducir la serie.

Patricia Aceves: “Pues ahorita estan en ese proceso que a dénde

los inviten ellos van, presentan. Pero no se puede hacer una difusién

mas amplia porque la gente dice “yo quiero la serie, diganme dénde

la consigo.” Necesitas dinero para poder reproducir, esta un poquito

empantanado en este sentido, pero el interés es impresionante. (...)

Y la gente que ha ido ha estado encantada e interesada porque en

realidad esas cosas no sabe la gente que existe.”

Cuando existe el interés de un grupo o una persona de tener la
serie, la Unica opcion es hacer la copia de forma casera. A lo anterior
podemos sumarle los candados o compromisos adquiridos al recibir un
apoyo, en este caso, estatal.

Patricia Aceves: “Uno de los requisitos o de los criterios para la
seleccion en esta beca del FOBECA, era que no podian tener
ninguna ganancia por ahi. Entonces, ellos estaban es que no se
pueden vender, pero es parte del proceso de difusion, por lo menos
recuperarlo para poder reproducir mas, porque si no, es imposible.”

Por ultimo, s6lo sefialaremos un aspecto que amerita reflexionarse
de manera profunda en una investigacion posterior. EI mundo
documental esta formado mayoritariamente por comunicologos. Esta
carrera ha servido como espacio para albergar a gente interesada en
hacer cine. En favorables ocasiones, como hemos visto aqui, tal
disciplina encausa los intereses a partir de las posibilidades que ofrece
el programa de estudios. Por otra parte, los documentalistas también
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echan mano de la antropologia. Esta disciplina y sus métodos son

entendidos como constructores de la practica audiovisual.

Después de haber revisado estos testimonios, es evidente que, de
manera permanente, estos documentalistas deben improvisar
frecuentemente para sortear la gama de dificultades. Ahora bien, si en
términos profesionales, no es una opcion viable y segura vivir de este
tipo de proyectos, entonces debemos preguntarnos cual es el sentido de
hacer documentales. Este cuestionamiento constituye una de las

principales motivaciones del siguiente capitulo.
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Capitulo 4
El documental tijuanense:

herramienta de construccion social

Mientras que en el capitulo anterior, usando un tono mas bien descriptivo,
tuvimos como objetivo conocer a los realizadores, entender como se
convirtieron en devotos de la produccion audiovisual dedicada al documental,
pero también familiarizarnos con las caracteristicas de la practica -estrategias
de realizacion, difusion y financiamiento-; las metas del presente capitulo tienen
un cariz analitico. Aqui reflexionaremos y discutiremos en torno a los hallazgos
que recogimos, sobre todo, los significados de la practica audiovisual y el
vinculo de estos con la ciudad fronteriza que habitan. En este sentido,
podremos entender la caracterizacion que hacen de su trabajo, el estilo del
documental tijuanense como resultado de la falta de espacios formativos y la
influencia de la dinamica urbana, los objetivos al hacer un documental, pero

también, la manera de entenderlo y definirlo.

Claves para interpretar el documental tijluanense

Para entender el papel del documental en Tijuana, y los procesos de
significacion que se insertan en esta practica y en la eleccion de los temas,
consideramos que es fundamental explorar primero qué entienden estos
realizadores por documental. Como antropologos, es nuestra tarea dilucidar la
forma en que determinada comunidad edifica el sentido de las imagenes que
produce; en este caso, del documental. Durante las entrevistas realizadas en

trabajo de campo, dediqué unas preguntas a esclarecer este punto.

Paola Rodriguez: “Podria ser como una forma de captar la realidad, no
retratarla sino capturarla pero sabiendo que tienes una perspectiva desde
la que estas viendo las cosas. No es como: la capfto tal cual es, sino que
desde una perspectiva y siempre -involuntariamente o voluntariamente-
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propiciando que alguien vea un mundo distinto. Porque el que lo va a ver
siempre se va a meter al mundo del que lo hizo y al mundo que reflejo el
que lo hizo. Entonces, como que es algo que siempre te esta empujando a
que conozcas cosas diferentes. (...)

José Luis Figueroa: Y la vision es mas como la visién de un grupo de
personas (...) No puedes eludir que lleva una intencién también el trabajo.
O sea, que a pesar de que el que hace documental toma elementos de la
realidad, los capture y los presente, la intencion de qué toma, qué decide y
como lo plantea es una intencion artistica.”

Itzel Martinez: “Yo diria que, el documental, la caracteristica mas
importante es que narra historias.”

Adriana Trujillo: “Se hablaba mucho de la representacion creativa de la
realidad. A mi me gusta mas el rollo de un discurso sobre la realidad, asi
me quedaria.”

Sergio Brown: “El documental, lo defino, lo entiendo y practico desde
diferentes formas. La primera, lo que tiene que ver con la raiz de la
palabra, la documentacién. Y ahi lo entiendo de la siguiente manera:
utilizar la camara para el registro de la realidad tal cual es. Pero eso no es
el documental, es una parte del documental. La continuacién seria: el
documental es aquello que interviene la realidad, la procesa para referirse
a una serie de conflictos politicos, econdmicos, sociales, culturales,
etnograficos, antropoldgicos, a través de la manipulacion del tiempo y del
espacio. El montaje. (...) Yo considero que el documental trabaja con la
realidad a través de la articulacibn de una serie de procesos de
comunicacion y selecciones subjetivas del realizador, en relacién con las
problematicas politicas, econdmicas, culturales, sociales, antropoldgicas,
etnograficas de un grupo humano.”

Para entender la recurrida nocion de realidad que estos testimonios
ponen sobre la mesa, creemos que es muy util introducir el comentario que
surgioé en la charla con ltzel Martinez en torno a la definicion de documental: “A
fin de cuentas trata sobre la vida.” Documentar, capturar, registrar la realidad
son las primeras intenciones que emergen al intentar definir el documental. Sin
embargo, estos realizadores tienen bastante claro que aprehender con técnicas
y soportes audiovisuales lo que sucede en el entorno que habitan, no es un
proceso simple y llano. Ademas de la informacién que ofrecera el registro que
se haga de determinado suceso, saben que tanto éste como el consecuente
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reacomodo de las imagenes son fases que se van cargando de intenciones de
distinta indole, de manera que lo que presenta un documental terminado
corresponde a la mirada que un grupo de personas tiene sobre un hecho

concreto.

Lo anterior nos permite sugerir que hay un proceso permanente de
interaccion y retroalimentacion entre el documentalista y el entorno que le
rodea, el cual se presenta de dos modos diferentes. El primero repercute en la
eleccién del tema que abordara el documental. Para sustentar tal afirmacién
retomaremos la reflexién de hace Paola en torno a la trayectoria tematica que
ha tenido el colectivo Galatea Audiovisual desde que iniciaron la produccion
con BulboTV. Mas adelante revisaremos con detenimiento las tematicas que
han abordado, por ahora soélo explicaremos que segun este comentario, el
entorno los invitd primero a explorar diversos aspectos urbanos hasta que en
un momento de su trayectoria se vieron constrefiidos a trabajar el tema de la

violencia que comenzo a inundar de manera desmedida la ciudad.

Paola Rodriguez: “Por hacer documental estas muy expuesto a la realidad

y a lo que pasa con la realidad. Entonces, si la realidad cambia y se vuelve

mas cruda, pues adentro te transforma y te das cuenta de un chorro de

cosas. Y si la realidad se volviera mas bella y mas asi, también se volveria

[mas bella]. O sea, yo lo que si veo que me impacta es que digo: hijole, la

ciudad nos ha ido llevando de lo que era muy creativo, hasta el centro de la

naturaleza humana que es guerrear por cosas tontas.”

El segundo, como menciona Ingrid, radica en las inevitables
modificaciones que los realizadores deben hacer sobre la marcha en un
proyecto de realizacion documental: “estas trabajando con gente que va
construyendo contigo el documental y ocurre que las ideas con las que iniciaste

se van transformando y terminan en otra cosa”.

El didlogo y la curiosidad son una fuente principal de estimulacion en la
produccion de documentales; mas alla, incluso, de querer convencer o llegar a

un publico.
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Adriana Trujillo: “Yo creo que siempre partes de la idea de comunicarte y
de expresar una idea, una semilla, una preocupacion o también una
interrogante. O sea, qué te me mueve, qué no conoces, qué quiero
conocer. Me mueve mucho eso. (...) Me parece mas interesante abordar
un fenémeno del cual yo voy a aprender un montoén.”

Pavel Valenzuela: “Mostrar temas de interés particular, social, fenédmenos.

Creo que para eso esta el documental. Preguntarte ciertas cosas y

tratarlas de indagar y responderlas por medio del video.”

Con todo y la diversidad tematica que encontraremos en los trabajos que
esta comunidad ha hecho, este simple pero genuino principio reina en cada
uno de sus proyectos, lo que nos permite establecer una relacion directa entre
las inquietudes de los realizadores y los temas que abordan en los

documentales.

La nocion de documental como una forma de transmisién de saberes,
aunque poco explicita entre las voces que recogimos, tampoco queda de lado.
Esta perspectiva entiende explicitamente al documental como una forma de
memoria. Es decir, un legado que se convertira en parte de la historia de un
grupo de personas.

Sergio Brown: “Cuando estamos hablando de documental, yo

principalmente, también hablo de la memoria, 4si? En este caso, el trabajo

que estoy haciendo con el grupo en Rosarito, tiene que ver con la

construccion de la memoria de un grupo de artistas que confluyen

determinado tiempo y espacio.”

Un enfoque un tanto distinto encontramos en la concepcién de José
Paredes quien, mas que memoria, habla del documental como una manera de
constatar y asegurar la subsistencia de los sucesos. Aunque son matices
diferentes es interesante notar la continuidad que hay entre uno y otro. La
perspectiva de José se explica en buena medida por la concepcion del

documental como instrumento cientifico.

José Paredes: “Yo hubiera hecho una pelicula de ficcion que tratara
exactamente lo mismito que Séptimo... y causar posiblemente un impacto
y hacer mas afirmaciones. Ok si, pero ya cuando lo haces con un
documental estd mas afirmado, asi esta, aqui estd. No puedes alegarme
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que no existe. Yo creo que es asi de sencillo, o sea observacién de una

reafirmacion de lo que esta pasando en el mundo, lo que esta pasando,

qué pasa en la vida. Y yo creo que es la manera mas sencilla que pudiera

yo definir el documental: reafirmacién.”

La manera de proceder en la realizacién de un documental también es un
elemento cardinal para alcanzar el entendimiento de esta practica, ya que
refleja las distintas prioridades que cada uno pone en juego. Como mostraran
los testimonios, hay una considerable diversidad de posturas y preocupaciones
en este ambito, pero sobre todo veremos que en unos casos es una eleccién
circunstancial y en otros tiene que ver con un estilo personal.

La investigacidon como una manera de proceder es un punto nodal entre
los documentalistas tijuanenses, aunque no lo encontremos de manera tan
explicita en sus testimonios. Esta aparece como un valor que le da seriedad a

la produccién audiovisual.

Pavel Valenzuela: “Yo creo que algo asi muy notable del trabajo, o del
trabajo que he hecho en documental, es la investigacion que hay detras.
Trato de que eso sea el fuerte de mi trabajo, con una investigacion muy
sustentada. Por eso trato de hacerlo escrito también y como un
complemento, que las dos por si solas puedan servir como un documento
para la ciencias o dentro de las ciencias sociales, que la tesis sea un
documento valido y el documental por si solo también cuente. Creo que la
estructura, el trasfondo del documental, la investigacion que se hace, es en
lo que me gustaria enfatizar siempre en mis trabajos.”

Concepcién Baxin: “Mi formacion es en comunicacién y regularmente
identifico al cine como ficcion y al video documental como un género
objetivo de investigacién y divulgacién.”

Ademas de Concepcidén y Pavel, una buena parte de los realizadores
entrevistados también hicieron referencia a la investigacion como una etapa del
proceso de realizacidén. Pero la claridad en la enunciacion que hacen los dos
primeros recuerda a los documentalistas que tienen una formacién mas clasica
y menos experimental. Incluso, por momentos, podria interpretarse que los
trabajos audiovisuales tienen una posicion subordinada en relaciéon con las
investigaciones de corte escrito. Quiza, la diferencia entre estos dos
realizadores esta en que Pavel no refiere haber adquirido tales nociones
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directamente de la formacién universitaria y Concepcién si. Sergio Brown, por

ejemplo, entiende el ambito de la exploracion de la siguiente manera:

Sergio Brown: “Hay una serie de definiciones de distintos géneros dentro
del documental y yo he intentado también trabajar varios. O sea, incluido
como te digo, el documental tradicional, que vendria siendo aquel que
registra la realidad a través de distintas fuentes, las contrapone y vas
narrando una historia para que el espectador haga una deduccion o se
ejerza un principio de comunicacién.”

Una buena parte de su trabajo esta dedicado a este tipo de documental.
Imparte cursos a jévenes en universidades que tienen como objetivo darles a
conocer la técnica audiovisual para que erijan videos de mayor calidad. En esta
misma modalidad es que se ancla el trabajo que realiza con artistas -sobre todo
musicos- en su taller de Rosarito, Baja California.

Pero, como podremos notar, hay multiples maneras de concebir la
investigacion y la objetividad en el documental. Para Ricardo Silva del colectivo
que entonces se llamaba Nistagmo, el cine y el video tienen que ver con
sensaciones y reacciones. No obstante, desde su perspectiva, el documental

requiere ademas de un ejercicio de imparcialidad.

Ricardo Silva: “No puedes decir que haces documental cuando estas
haciendo un documental en contra de algo. O sea, eso no es documental,
es una investigacion propia que estas haciendo. Porque al momento que
tienes una preferencia por una parte..., por ejemplo, se da que el gobierno
esta haciendo esto mal, estas diciendo en tu documental que el gobierno
esta haciendo algo mal y tienes esta inclinacién a que tu estas en contra
del gobierno y todo eso te va a llevar a puras cosas asi. Entonces, si
quieres hacer una investigacion haz para las dos partes. ; Realmente por
qué hace esto el gobierno?, jpor qué se estan robando la lana? Tal vez
llegas a la conclusiéon que no son malos tipos y puedes llegar a muchas
conclusiones, que hay mucha gente que esta forzada a hacer esto, que
tienes que entenderlas (...) Ese es el documental, en el documental tienes
que ver bien tu historia, tienes que analizar bien la historia que quieres
contar y realmente tienes que ser super honesto. O sea, yo investigué a
este gley, hice esta historia, este gley les va a contar esta historia, este
es el documental de este guey. Tu tratas de hacer investigacion, pero
simplemente para sostener el documental, no debes de influenciar nada en
el documental.”

173



Mientras que unos ponen énfasis en la objetividad, otros lo asocian con la
contrastacion de fuentes, pero algunos pocos -como Ricardo- consideran que
el documental no debe dejarse llevar por inquietudes personales. Esta ultima,
es la unica postura que trastoca la idea generalizada de que el documental
presenta un fenomeno de la realidad visto a través de los ojos de un grupo de
personas.

La participacion de los personajes durante la elaboracidon de los
documentales, como estrategia de realizacién, tiene un importante valor entre

esta comunidad de realizadores.

Itzel Martinez: “Me di cuenta que invitarlos a participar, o sea, que no
nada mas seas tu el que obtienes algo de ellos, sino que ellos se sientan
participes activos dentro del proceso de trabajo; y mas cuando se trata de
un audiovisual. Cuando logré eso dentro de ese documental cambié el
horizonte totalmente, digamos que el documental caminé asi, bien rapido.”

José Luis Figueroa: “Esta idea de la colaboracién era bien importante,

que ellos tuvieran la oportunidad de no nada mas darte una entrevista o

que los grabaras en su cotidianidad y ya, es todo. Sino que ellos

participaban en el desarrollo del proyecto, incluso durante la produccién y

en la edicion. Hubo casos en donde estaba sentado uno de los que habia

sido el informante y él ayudando a editar. Eso yo creo que le daba mucha

rigueza al programa, le dio mucha riqueza porque no era nuestra voz, era

la voz de ellos. Y sin darnos cuenta nos empezamos a aproximar al cine

documental, finalmente, el formato era si, de cine documental.”

Itzel descubrié este método durante el proceso mismo de realizacion, al
percatarse de los beneficios que tenia en la fluidez del rodaje y en la relacion
con los protagonistas; incluso en lo futuro, decidi6 plantearlo como una
caracteristica central de su trabajo. Bulbo-Galatea, por su parte, encontro este
camino como una manera de enriquecer los cortometrajes que hacia para la
television y volverlos mas inclusivos. Pero, tal vez lo mas sugerente es que
José Luis nos muestra a la metodologia participativa como un rasgo que, de

manera ineludible, remite al género documental.

En otras ocasiones, un mismo realizador pone en practica mas de una

manera de proceder. Segun el tipo de documental que quieran hacer en el
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momento, las prioridades se reordenan y cobran forma. Una buena muestra de

ello es la trayectoria y postura de Adriana Truijillo.

Adriana Trujillo: “Tampoco estoy acomodada con una forma de
representar. Me gusta el verité porque lo estoy haciendo ahora con el
pollero.' Me gusta también el documental performativo porque imprime mi
voz en off. Pero también me gusta la observacioén de la ciudad. Y también
me gusta la experimentalidad. Entonces me gusta mezclar las formas de
representar. (...) Me gusta mucho el videoarte y también jugar con la
deconstruccion de la imagen. Esto que te digo, estoy intentando jugar con
el espectador y también reflexionar sobre mi papel como devoradora de
imagenes, usurpadora de identidades. En ese sentido de jugar con una
identidad y tratar de retratarla en un espacio de una hora. O sea, no lo
hablo como ay. Pero ahora que estoy trabajando con este hombre es
fuerte tratar de representar una vida, tratar de resumir y hacer un balance.
(...) A mi me interesa mucho mas en este momento la no ficciéon. O sea,
ese territorio que no le llamaria tanto, tanto, documental y me gusta este
rollo mas abierto, que tampoco tiene que ver tanto con documento o
referencia tedrica.”

La busqueda que ha seguido Adriana en el documental tiene un corte mas
experimental. Esta vertiente se ancla en una de sus preocupaciones
principales; a saber, la necesidad de socavar la concepcion del documental

como una pelicula aburrida. El festival de documental Bordocs que Adriana e

ltzel organizan en Tijuana cada dos afios tiene esta misma linea.

Adriana Trujillo: “Entonces lo que intentamos con traer documental es
verlo fresco, vanguardista y lo propositivo que es y lo necesario como arma
social, de movimiento, de reflexiéon o de tan solo ver otras ventanas, otras
realidades para no quedarte solo con la tuya y tener otros sabores de todo
este mundo. (...) Entonces nos interesa tener un espacio como mas
maleable y experimental en cuestiones de realidad. Ya no se tiene que
contar la verdad con entrevista ni con material de archivo.”

Un caso similar seria Sergio Brown, ademas del documental tradicional,
ha puesto en practica otras formas de proceder. Una se refiere, sobre todo, a la
colaboracion que tuvo —igual que la fotografa Ingrid Hernandez- en la
elaboracion del documental Maquilapolis, donde participé como asistente de

produccion. La otra, a una experiencia mas temprana propiciada por su interés

! Félix, autoficciones de un traficante, 2012, es el documental al que se refiere en la entrevista.
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en las dinamicas sociales urbanas: el documental Salén de baile la Estrella. De
esta manera y con base en las experiencias de estos dos documentales fue
concretando sus propios productos, técnicas y estilos que se manifiestan segun
el proyecto. Una muestra es el Documental en linea, que como Sergio
menciona: “Tiene que ver con una estructura de documental que no tiene
principio y no tiene fin.” En la participacion con el colectivo de musica
electronica Nortec, encontramos un trabajo colaborativo que registra o
documenta las dinamicas de los conciertos. La salida o difusion de estos cortos
documentales se da en linea, a través de la pagina web de Bostich y Fussible o
por Youtube. La particularidad de este tipo de colaboracion es la combinacion
entre el registro documental y el fuerte componente creativo de los videoclips.

Sergio Brown: “El proyecto de Nortec lo he construido junto con Pepe
Mogt, originalmente lo planeamos juntos y hemos trabajado juntos, al
hecho de que en este momento yo capacité hasta cierto punto, en
nociones basicas del lenguaje cinematografico a Pepe, con la intencion de
que él fuera registrando en vivo sus tocadas y las cosas que suceden
alrededor de esas tocadas. (...) tenemos un ejercicio funcional en este
caso, (...) yo he ido alimentandolo también con productos mios pero a
través de esta idea. Entonces, hemos podido lograr un canal bastante,
bastante visitado, que cumple con las funciones que nosotros creemos que
son necesarias para lo que es la difusiobn de nuestro trabajo. (...)
Ultimamente en esta etapa que es Bostich y Fussible, soy director de los
videoclips y de los documentales, los pequefios documentales que estan
involucrados en su pagina.”

En los ejercicios de autorepresentacion de este mismo realizador, también
encontramos la creatividad combinada con elementos documentales. La
diferencia estaria en que este trabajo tiene como principal objetivo conocerse a
si mismo; es decir, Sergio fungiendo como protagonista principal en su propia
busqueda. Esta vez, no es Nortec, las tocadas o la ciudad.

Sergio Brown: “Ultimamente estuve trabajando mucho en eso, como en
hacer documental autorepresentativo. Entonces, hago documentales de mi
mismo. Eso he estado trabajando como parte de una especie de proceso
de autoconocimiento profundo, utilizar al documental casi como una
especie de reflejo sicoldgico de lo que yo soy, o de lo que quiero ver en mi,
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o de lo que quiero construir hacia el futuro en mi y que gracias a la edicién
puedo echar mentira momentanea y construir una vision sobre mi mismo.”

Una arista mas del trabajo de Sergio es el documental de corte politico;
no obstante, esta variante la revisaremos con mayor detenimiento en un
apartado posterior.

Un aspecto muy interesante es que las maneras de proceder en la
realizacion de un documental, las caracteristicas, los temas, objetivos, fines,
etc. definiran el tipo de dilemas éticos a los cuales se enfrentaran los
documentalistas. Las caracteristicas del trabajo de ltzel, que consistid en el
acercamiento a comunidades marginadas por periodos amplios, la llevo a hacer
reflexiones en este ambito de manera muy temprana.

Itzel Martinez: “Yo me desgasté mucho emocionalmente en esas
experiencias. (...) Me hacia preguntas éticas muy fuertes; o sea, como el
entrar y salir de un contexto tan problematizado, tan encharcado. Y habia
lazos afectivos muy fuertes. No era una mascara, sino realmente me
involucré y realmente generé carifio y afecto. Esto pasaba casi toda la
semana, entrando y saliendo de estos mundos y viendo tus limitantes y
definiendo tu postura. O sea, dices: hasta aqui llego y mas no puedo hacer
y mi intervencién, mi apoyo, mi ayuda... Como que me salié también esa
parte maternal o social o de querer hacer algo. Pero pues ;qué puedes
hacer? Hasta que me quedé claro que lo que yo podia hacer era a partir
del lenguaje que yo manejo y que no podia..., no los podia llevar a mi
casa. Hasta eso intenté fijate. (...) Y por otro lado hasta donde era decir
jyal. Fueron como esos momentos muy fuertes, como que me sentia
contenta como documentalista, pero me sentia mal como persona. Porque
yo decia: A poco yo ya cumpli mi objetivo, ya tengo mi material, voy a
editar. Porque para editar te tiene tienes que desconectar del campo, ¢y
luego qué sigue?, ir a festivales, empezar a pensar como documentalista
¢si me entiendes? Y yo decia: y ellas ;qué estan recibiendo? (...) A mi si
me cambié la vida, yo no sé si a ellas les aport6 algo. Hubo algunas pre-
presentaciones en donde si tuve la oportunidad de que ellas vayan. En
CECUT hubo un tipo de exposicion, el documental todavia no estaba listo
pero se integré —como proyecto- una cronologia fotografica. (...) Y en ese
fueron y estuvo interesante, como que vivieron esa parte. Creo que habia
una mesa donde hablabamos y las chicas participaron, eso estuvo bien.
Pero ya el documental, como tal, no.”

Esto no significa que los otros documentalistas no se hayan tomado el

tiempo de hacerlo, pero retomamos el testimonio de Itzel porque nos muestra
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con claridad y soltura algunas de las dificultades de acercarse a la alteridad en

condiciones de marginacion economica y exclusion social.

Desde la perspectiva de la realizacién, me gustaria destacar la dificultad
de establecer los limites en la relacion con los personajes aun después de la
etapa de posproduccion. También es cierto que en estas situaciones, la
inestabilidad de los actores sociales es muy alta; no es casualidad que la
participacion de las protagonistas en los eventos de exhibicion no se haya
extendido hacia el documental. Como Itzel me comento, llegé un momento en
que fue imposible localizar a las adolescentes; desaparecieron poco a poco del
radio de alcance al que ella tenia acceso.

Los integrantes de Bulbo-Galatea también han ido acufiando su propia
postura en la relacién con los personajes. Para ellos, la inclusion en el proceso
de realizacion, asi como el acatamiento de su mirada es un elemento

ineludible en la relaciéon con el Oftro.

José Luis Figueroa: “Y el respeto a los informantes, creo que eso en
nuestro caso es algo que nos autoimpusimos y que tiene que ver con la
ética. Es su voz, entonces, como va a ser su voz, ellos tienen un acceso
editorial, pueden participar en esa parte. Y nosotros tratar de que el punto de
vista sea el de ellos, tratar, en la medida de que se pueda. (...) Pero como
que esos parametros si son autoimpuestos. Ahora, pensar desde otra
perspectiva, no tanto de que como realizador pienses que puede tener una
funcion o no, sino mas bien como los resultados que puede tener un
documental o el impacto. (...)

Paola Rodriguez: Creo que de hecho es donde como realizador si debes
ser cuidadoso de saber lo que estas haciendo. Porque igual, a lo mejor no
tienes una ética super asi, ni este documental va a cambiar al mundo, pero
si saber por lo menos que lo que vas a hacer puede afectar.”

Este testimonio pone de relieve un aspecto esencial, el documental como
un proceso que genera cambios irreversibles en los personajes que
participaron en él. Vemos, entonces, que en este género encontramos dilemas
éticos muy similares a los que se suelen enfrentar los investigadores en las
ciencias sociales y las humanidades. Tan soélo en las dos experiencias que
hemos expuesto, emergen preguntas como la profundidad adecuada en el
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involucramiento con los actores sociales, o bien, el distanciamiento apropiado
con las problematicas que los atraviesan. Pero a diferencia de las disciplinas
mencionadas, una de las conclusiones a las que suelen llegar los realizadores,
como vemos en el caso de ltzel, es que el lenguaje audiovisual representa una
manera de hacer algo. Contribuir a modificar la situacién que les preocupa y
estan retratando. Por ultimo, aprovecho para preguntar si “pensar como
documentalista” implica necesariamente la disolucion —aunque sea temporal-
del vinculo erigido. Pero, sobre todo, para sefalar la relacion entre
realizadores y personajes, como otra de las tareas pendientes en la

investigacion de la produccion audiovisual contemporanea.

El tema de la ética nos lleva de manera irremediable al ambito del deber.
Es decir, preguntarse si la practica audiovisual dedicada al documental
conlleva intrinsecamente un compromiso en el imaginario de estos

realizadores, y en qué consiste.

Paola Rodriguez: “Yo pienso que tiene el deber que el mismo director o
realizador se imponga, o el equipo de trabajo que lo esta haciendo se
imponga. Seria muy general decir: todo el documental debe, no sé, hablar
de la realidad social y tratar de cambiar el mundo, y dices: jAy, y si yo lo
quiero hacer para divertirme! O sea, al final de cuentas lo va a ver alguien
y se va a enterar de otro mundo, ¢y si yo lo quiero hacer nada mas por
es0?; porque como que se me haria tajante. Pero si creo que cuando uno
lo hace, o un equipo lo hace, si tiene unos parametros de decir: lo vamos a
hacer porque queremos decir lo que nos molesta de la ciudad o queremos
hacer esto, o simplemente queremos divertirnos.”

José Paredes: “No te podria dar una respuesta definitiva que refutara todo

porque cada quien tiene sus diferentes sensibilidades, cada quien te va a

dar diferentes cosas, yo también tengo la mia. (...) Realmente era contar

una historia lo mas coherente posible, y al ser coherente incluye ser

analitico.”

Sin duda, entre esta comunidad realizadores, lo que se entiende por
deber es algo que variara en funcion de lo que determine cada realizador o
equipo de trabajo; en ocasiones, incluso, dependera del proyecto que se

encuentre en marcha. Pero si miramos con mayor detalle, podremos observar
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la diversidad de sitios desde los cuales se ancla el compromiso que esta

implicito en la practica audiovisual.

En ocasiones, se vuelca hacia el quehacer mismo. Contar una historia,
segun menciona José Paredes en el testimonio de arriba. O bien, lograr una
estructura dramatica apropiada y respetar el adeudo con los personajes, como

sefala la voz de Itzel a continuacion.

Itzel Martinez: “Aunque tu manera de narrar sea compleja -como algunos
autores que complejizan el discurso, no te lo dan asi tan digerido-, a fin de
cuentas hay un mensaje muy claro, que es tu compromiso, que esté bien
escrito, bien narrado. Entonces hay un compromiso con el personaje,
tienes el compromiso con tu publico, con qué es lo que les quieres dar, a
donde quieres llegar con ellos en esa experiencia de ver tu pelicula y yo le
sumo el compromiso con el tema, con los personajes, con las historias, con
tu compromiso como autor. Porque tampoco ni estas vendido con el
personaje, ni estas vendido con el publico. A fin de cuentas, tu tienes un
compromiso con lo que quieres dar, con lo que quieres hacer, por qué
estas haciendo eso, por qué estas gastando esos recursos en hacerlo.”
No obstante, desde la perspectiva de esta realizadora, siempre hay una
motivacion personal que se engarza con ciertas responsabilidades del

quehacer documental y el lenguaje audiovisual.

Pavel y Concepcidén, por ejemplo, depositan el compromiso del
documental en la busqueda de franqueza al acercarse a determinados actores

sociales o referirse a una problematica.

Pavel Valenzuela: “Creo que el documentalista tiene que ser muy sincero
y hablar con la verdad y pisar desde donde esta hecho su trabajo.”

Concepcion Baxin: “La tarea de plantear una situacion desde diferentes
perspectivas y de la manera mas objetiva posible y la mision de hacer
reflexionar al publico.”

Otros mas como Sergio y Adriana, hacen referencia al deber del
documental como una manera de trastocar ciertas dinamicas de exclusion. Por
un lado, las que establecen los medios masivos de comunicacion. Por otro,
aumentar la representatividad de los sectores de la poblacion mas suprimidos
por estos medios.

180



Sergio Brown: “Hay veces que el documental puede tener un deber, hay
veces que no. Cuando existe un silencio atroz como el de los medios
masivos de comunicacion en México, y cuando existe una dictadura
evidente, disfrazada de una democracia, si hay una responsabilidad del
documentalista en términos de intervenir lo que ahi afuera esta
sucediendo. Y a través del arte, hacer actos de contrainformacion y de
resistencia. ;A qué?, pues al poder, a lo que nos oprime, a lo que nos ata,
a lo que nos mantiene aferrados a ideas inoperantes para tener una
sociedad en paz, floreciente y vibrante.”

Adriana Trujillo: “Todos los que trabajamos con imagen, sonido, medios,

pues tenemos el privilegio de tener acceso, primero a esas herramientas

que cada vez se van haciendo mas democraticas y de facil acceso. Pero

mientras seamos menos, tenemos la tarea de transmitir o tratar de integrar

a los que estan menos... En el caso del documental, a los que estan

menos representados. No para tratar de decir una verdad, ni para tratar de

encontrar el cine, sino para tratar de hacer esta verdad mas rica y mas

compleja. Porque entre mas opiniones y miradas haya, pues mas colores y

mas sabrosa va a ser.”

Después de haber revisado ideas presentes en la practica audiovisual entre
los realizadores tijuanenses, tales como la documentacion, el registro, el
cuestionamiento, la conexion y la aprehension de la realidad; o bien, las
caracteristicas presentes en sus trabajos, nociones de ética y deber vinculadas
con el documental, consideramos que el lector cuenta ahora con las
herramientas suficientes para entender las utilidades del documental y el papel

que juega en la reproduccion social contemporanea de la urbe fronteriza.

Comunicar para cambiar

En la ultima parte del apartado anterior revisamos la nocién implicita de
deber que existe en la elaboracién de un documental, en este, haremos una
diseccion mas fina que nos permitira observar la comprension del documental
como un instrumento de comunicacion que genera cambios; ya sea por si solo
o de manera intencional.

Héctor Villanueva: “Casi siempre detras de la intenciéon del video
documental, no sé si velado, o no tan veladamente, o inconscientemente,
hay una intencién de hacer algo con la realidad, de incidir, de influenciar.
En las cosas asi muy a la brava de convencer, cuando es muy panfletario
el asunto de convencer, de tirar linea. Cuando no, de mostrar, de
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conmover, de sensibilizar. Y de acuerdo a la tematica, yo creo que esa
gente si busca un espectro mucho mas amplio de incidencia. Mas alla del
circulo de amigos, mas alla del circulo académico.”

Generalmente, cuando pensamos en cambios o transformaciones
sociales tendemos a imaginarlas —en primera instancia- a gran escala. Pero al
ver que los alcances de exhibicién de un documental son reducidos en relacién
con otras vertientes como el cine que se produce en Hollywood, nos
preguntamos cual es la incidencia real que puede tener un trabajo de este tipo.
Los realizadores tijuanenses son bastantes realistas al respecto.

Sergio Brown: “Creo verdaderamente en el documental como un
instrumento de cambio de conciencia, no a nivel masivo, pero en grupos
determinados que son con los cuales me interesa hablar.”

José Luis Figueroa: “Yo si creo que puede ser una herramienta factor de
cambio o de por lo menos como un medio mas para la reflexion y que es
muy accesible, que pasa ciertos bloqueos que puede tener el espectador,
como que pasa bien. A lo mejor un libro es mas dificil, o no sé, el mismo
arte, veo un cuadro, por muy chingdn que sea a lo mejor no logra a veces
tocar como puede tocar el documental, desde mi punto de vista.”

Si bien el documental esta aun lejos de convertirse en la panacea de la
comunicacion y la concientizacion, es necesario observar en qué coordenadas,
esta comunidad de documentalistas, situan las ventajas. Ademas de lo que
menciona José Luis, es importante tener en cuenta el predominio actual del
lenguaje audiovisual, mismo que revisamos en el primer capitulo de este texto.
El documental por sus caracteristicas audiovisuales resulta actualmente mas
accesible para atrapar la atencion de una persona, que la lectura de un libro.
Por varias razones, hace falta mucho menos iniciativa y determinacion para
sentarse a ver un documental que para leer un texto. Por ejemplo, sélo algunos
géneros literarios como cuentos, crénicas o novelas cortas se pueden leer
completos en dos horas o menos. Un documental dura como maximo ese

tiempo.

Ahora bien, para que un documental pueda detonar cambios o generar

cierta resonancia, incluso en una comunidad reducida, se requieren ciertas
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condiciones que permitan vincular el tema tratado con las inquietudes del

publico.

José Luis Figueroa: “Puede coincidir que un documental tenga tal
impacto que encabece un movimiento. Y creo que los documentales mas
exitosos son los que en el momento en que salen, ya estan dadas las
condiciones, que el realizador se conectd y a través de él, captd el sentir
de algo que ya estaba ahi y al presentarlo, traducido y amplificado en un
medio como es el cine, pues provoca que amalgame algo que ya estaba
listo para. (...) Por ejemplo, este video de Participacién que hicimos, una
de las organizaciones no gubernamentales que esta trabajando en Tijuana
en contra de las desapariciones forzadas y la impunidad, es una ONG de
activismo, que busca la participacion ciudadana para cambiar. O sea, que
se cambien politicas y se resuelva ese problema de que hay muchos
desaparecidos en Tijuana. Ellos participaron en cierta medida cuando
estabamos haciendo el proyecto, cuando se los presentamos les gusté
como herramienta para ellos, entonces ahora donde van a una entrevista o
algo, ponen el video que nosotros hicimos para decir lo que ellos quieren
decir. Porque mas o menos lo que se dijo ahi les funciona a ellos como
discurso. Entonces, creo que ahi es donde pues dices: si tiene una
funcién, puede llegar a tener una funcibn que va mas alla de mero
entretenimiento”.

Es importante notar que los cambios planteados por los realizadores se
conciben, principalmente, entre el publico que tiene acceso a ver
documentales. Es decir, no entre los personajes que formaron parte de ellos y
que, sin lugar a dudas, fueron trastocados por estas producciones. Pero
también que, hoy en dia, el documental se presenta como una manera de dar

salida a las preocupaciones que genera una problematica o un fenémeno.

Descubrir, conocer-registrar y apropiarse: Tijuana

Para un porcentaje importante del conjunto de documentalistas
tijuanenses, su primera etapa como realizadores estuvo marcada por la
necesidad de conocer la ciudad —con sus espacios y personajes- asi como las
dinamicas de la frontera.

Itzel Martinez: “A mi me interesaba mucho conocer mi ciudad, era como
una preocupacion. (...) Como que me hacia mucho ruido pensar que no
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conocia la ciudad en la que estaba, que mi dindamica dentro de la ciudad se
desarrollaba, incluso geograficamente, en ciertas areas, con ciertas
dinamicas, con cierta gente. Y el resto que también era lo tijuanense ¢qué
onda, no? No sé por qué de pronto tuve una inquietud, asi profunda, de
irme internando en realidades que no eran las mias, pero que igualmente
eran como muy propias y muy el resultado de la frontera, de la vida
fronteriza.”

Sergio Brown: “Los primeros cuestionamientos, en este caso mios como
artista era: ;qué es la urbanidad? Hacer la diferencia entre lo que era la
ciudad y la urbanidad. La urbanidad como aquello que transitaba, que
transita, el material humano que transita, da sentido y ordena la vida social.
Ordena o desordena, ¢4quién sabe?”

José Luis Figueroa: “Lo que te deja este trabajo es que te va
transformando en el camino. Cuando empezamos, yo en mi caso, no
conocia muchas partes de la ciudad, ni sabia muchas cosas que estaban
ocurriendo. Pero fue por Bulbo que empecé a conocer mucho mas mi
ciudad y la gente que la hace.”

Esta necesidad por conocer el entorno la encontramos también en otros
realizadores, quienes -ademas de los que acabamos de mencionar- ven en el
documental el medio mas propicio para lograrlo. Sin duda, para otros jovenes
tijuanenses, hubo otras maneras de hacerlo como la literatura, la fotografia o
las artes plasticas. Lo cierto es que ellos echaron mano de la socializacion de
la tecnologia digital y supieron como aprovechar sus ventajas.

La distincidon que hace Sergio Brown entre la ciudad y lo urbano resulta
sugerente. Hasta donde entendemos, cuando habla de ciudad se refiere al
espacio fisico. Mientras que urbanidad tiene que ver con las dinamicas que se
generan en esa area y con los actores sociales que la protagonizan. Lo
interesante es que el segundo punto, lo urbano, nos remite de nueva cuenta a
la generalizada preocupacion por observar, conocer y entender la ciudad;

incluso cuando el realizador marque una distincion entre uno y otro término.

Otra tendencia que se adscribié al documental tijuanense, es la necesidad
de acortar la distancia entre grupos que se encuentran cercanos en el espacio
fisico pero lejanos en el espacio social. La productora independiente, Galatea-
Audiovisual, se acerco al documental sobre todo a partir del trabajo que
hicieron con el programa de television Bulbo. Aunque esta etapa en la vida de
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la productora y sus integrantes haya quedado atras, consideramos que los
intereses y preocupaciones que motivaron la creacion de Bulbo TV, siguen

estando presentes en los documentales que han realizado en los ultimos afos.

José Luis Figueroa: “El programa de television le pusimos Bulbo porque
bulbo es un dispositivo electronico que en su momento revoluciond las
comunicaciones, esta muy ligado a la idea de la television antigua.
Pensamos que era pertinente llamarle Bulbo, que aparte el bulbo es algo

que arroja luz, entonces pensamos que el programa arrojaria luz y seria un

nodo de comunicacion entre realidades que podrian estar distanciadas por

intereses, por niveles socioecondmicos, estilos de vida. Y que a pesar de

estar viviendo en la misma ciudad, tu no te enterabas de lo que estaba
pasando a unas cuadras y podria ser interesante. Entonces, lo nombramos

Bulbo.”

Itzel Martinez, que es algunos anos menor que José Luis por lo que no
coincidieron en la etapa universitaria, menciona algo similar al manifestar que
le surgi6é una fuerte necesidad por conocer realidades que no eran suyas pero
que le eran propias. Es decir, si bien ella no estaba cohesionada por las
carencias economicas de la mayor parte de las personas con las que podia
haber compartido el transporte publico, por ejemplo, era participe de su
dinamica al estar en el mismo espacio. Da la impresion que, entre los
realizadores tijuanenses, una ciudad que siempre habian vivido vy
experimentado de manera continua y lineal, de pronto la descubren plagada de
discontinuidades; en otras palabras, de diversidad cultural. Ante la sorpresa les
nace un impulso por conocer y aprehender la multiplicidad de formas que

encuentran en el entorno.

Ahora bien, revisando con mayor detenimiento la necesidad de
acercamiento entre habitantes que frecuentan y habitan la misma ciudad,
podemos discernir los pasos mediante los cuales se reduce dicho camino en la
realizacion de un documental. La primer distancia social que acorta es, sin
duda, la que hay entre los realizadores y los personajes. Exige un minimo de
conocimiento, dialogo, negociacién, comprension y acuerdo entre las dos
partes. El segundo recorte se da cuando determinado publico ve el documental

y conoce la perspectiva de un Otro u Otros. Finalmente, un tercer ajuste, ocurre
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en el momento en que ese Ofro se encuentra reflejado en la pantalla; un
momento que la mayoria de las veces se encuentra restringido para los grupos

marginados.

Desde nuestra perspectiva, es posible percibir que tales busquedas
provienen en primer lugar, de una incipiente apropiacion del espacio urbano
que habitan y reconocen como suyo. En segundo, de la conciencia de ser parte
de la diversidad cultural de la region. Con excepcidn de Concepcion Baxin y
Luis Gerardo Rojas cuya serie Paisajes Monumentales escap6é a la
circunscripcion tijjuanense, el resto de los realizadores han elaborado
reflexiones en torno a la ciudad fronteriza que, evidentemente, transitan,

producen y reproducen.?

Podemos, entonces, traducir el interés por el entorno como una manera
de apropiarselo, de familiarizarse y entenderlo para hacerlo suyo. Recordemos,
en este punto, la lozania de la ciudad. Mencionamos en capitulos anteriores
que so6lo hasta hace pocos afos, es posible observar la emergencia de
generaciones de habitantes nacidos en Tijuana. Lo mas comun era encontrar
gente que habia migrado a la ciudad siendo muy pequefa. Por otra parte, la
ciudad ha sido —incluso en la actualidad con las restricciones- uno de los
principales sitios de paso hacia Estados Unidos. Esto provoca, primero, que
siempre haya gente en transito. Segundo, al no poder cruzar hacen de ésta su
ciudad de destino. Tales dinamicas provocan que Tijuana esté en permanente
transformacion y crecimiento. Al convertirse en documentalistas, hacer uso de
las instituciones, de los centros culturales, crear espacios independientes, etc.,
pero también al hablar de la ciudad, Tijuana deja de ser soélo un sitio de paso,
de juego, de fiesta, de actividades ilicitas y se convierte en un entorno propicio

para el arte, para la formacién universitaria, para la realizacion audiovisual, etc.

Incluso entre aquellos realizadores que no se dedican exclusivamente a
hacer documental, las calles de Tijuana y la frontera constituyen también la

materia prima del material que generan. Hasta donde nos muestra el siguiente

2 Mas adelante dedicaremos un apartado a este caso.
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testimonio, el entorno es mas abstraido en forma de escenarios, que de
problematicas. Si bien estos ultimos se les presentan como apocalipticos, los
encuentran igualmente fértiles e inspiradores.
Salvador Ricalde: “Mi trabajo es totalmente influenciado por la ciudad O
sea, es una tematica urbana, totalmente. En las modalidades de lo que he
hecho... No me gusta llamarle documental pero es documental de alguna
forma, que son esta recopilacion de imagenes y de audio que es un
poquito mas abstracto, pero siempre creando un concepto, una catarsis a
partir de ello. Por otro lado esta lo que es ya la ficcion pero esta ficcidon
también tiene que ver mucho con lo que pasa en la ciudad, en este caso
Tijuana y que son mas enfocados como hacia la ciencia ficcion. Para mi el
hecho de vivir en Tijuana es como vivir en un escenario dado de ciencia
ficcion. O sea, no me tengo que gastar mucho en produccién y puedo crear
esas atmésferas. Creo que Tijuana es un lugar muy especial en donde se
puede generar este tipo de tematicas que son futuristas, apocalipticas. Y

en este caso pues el cortometraje que he hecho, se ha abordado mucho
por ese lado.”

En una buena parte de los testimonios es posible observar ideas muy
similares pero con planteamientos discursivos distintos. Lo anterior sugiere que
mas alla de un grupo cerrado y homogéneo de realizadores reproduciendo las
mismas imagenes, los intereses que motivan la produccion audiovisual
tijuanense dedicada al documental reflejan inquietudes de un sector que
trasciende, incluso, los grupos de amigos.

Sin embargo, en esta Tijuana como lugar comun, encontramos un nuevo
matiz. A saber, la necesidad de entender la ciudad y sus circunstancias,
reflejandola con profundidad y honestidad, cuidando de no reproducir los
estereotipos que aquejan a la region. Destaca, ademas, la busqueda por
universalizar los temas mediante una exploracidn recondita de la condicion
humana. Ante este nuevo y peculiar destello, es nuestra tarea preguntarnos por
el contexto o las inquietudes que lo propiciaron, lo mismo que estar atentos a

otros discursos similares en torno a la region.?

Ivan Diaz: “Todo lo que tiene que ver con mi trabajo mas personal o en los
proyectos que me involucro ya de manera mas personalizada, pues si, se
trata de ser cuidadoso, que tenga cierta profundidad. (...) tener cuidado de
que si sea una vision al menos honesta y que si trato de buscar aspectos

% Mas adelante volveremos sobre este punto.
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profundos de la frontera. Un poco busco que si se va a hablar de los

clichés fronterizos, se busque otra perspectiva de esos clichés y que si no,

se traten otros aspectos de la frontera que no han sido tan abordados. (...)

Entonces, por ahi va, aunque trabajemos desde la frontera y desde lo que

tiene que ver con nuestro alrededor, realmente tratamos de universalizar

los temas. Que la premisa principal sea ésa finalmente: adentrarse al

aspecto del complejo humano; ya sea a nivel emocional, a nivel de

problematica social, politica o cualquier tipo de tema social, o descriptivo,
social a cualquier nivel.”

Con base en los testimonios presentados hasta ahora y en los
documentales elaborados por estos actores sociales, podemos decir que el
deseo de descubrir, conocer y apropiarse la ciudad, entre una buena parte de
los realizadores tijuanenses, se volco a explorar —principalmente- cuatro
vertientes tematicas: personajes urbanos, actores sociales en condiciones de
marginacion, politica, dinamica fronteriza y violencia. Aunque, debemos
reconocer, que cada una de ellas tiene sus aristas o enfoques, pero también

que en ocasiones los grupos tematicos mencionados se vinculan entre si.

Las exploraciones de los personajes urbanos en el documental tijuanense
son muy variadas. En términos generales, la intencion esta volcada a conocer
la ciudad a través de las personas que la habitan y desempefian determinada
actividad en ella. Los cortos que Bulbo hizo para la television exploraron el
oficio de los taqueros, la dinamica en los mercados fronterizos, los fotografos
de turistas con las tradicionales cebras tijuanenses en la calle Revolucion,
bailarines de salon aficionados, etc. Durante la entrevista de ltzel, por ejemplo,
menciond que una de sus primeras propuestas fue hacer una serie de
cortometrajes documentales que abordaran la vida laboral de un aguador, un
calafiero® o alguien que trabajara en un cine porno, entre otras actividades que
les interesaban a ella, Sergio Brown y José Luis Martinez durante la etapa final
de la licenciatura. Salon de baile La Estrella (2000), fue uno de los

documentales de aquella serie que logré materializarse.

Itzel Martinez: “Ese primer documental de Salén de baile La estrella, pues
es muy particular. Es un saldén de baile que esta en el centro, en la calle

* Conductor de calafia; es decir, camion o transporte publico.
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sexta. (...) muy popular, de la clase trabajadora migrante que es de lo que
mas hay en Tijuana. Pero el perfil que nosotros le dimos al documental era
particularmente a los bailadores de cumbia. Y los bailadores de cumbia
vienen del DF o del centro del pais. No hablabamos de ellos y sus vidas,
sino mas bien del baile, y el baile como detonador de energias y de como
sacaban ellos otra persona al bailar y desde el vestirse y presentarse en el
salon de baile y todo eso. A mi se me hizo asi como sumergirme en un
universo muy interesante, muy ajeno.”

Los siguientes dos testimonios nos confirman cémo los realizadores

tijuanenses han hecho del cotidiano un terreno donde cosechan los temas de la

produccion audiovisual.

Salvador Ricalde: “Tengo un amigo que es luchador, me invitd: sabes qué
me voy a retirar ya de la lucha, ;quieren ir? Asi como dias antes dije gliey,
este gliey se va a retirar, me esta invitando, tengo todo el acceso ¢;porqué
no grabarlo? a ver qué sale. Le dije sabes qué, te voy a ir a levantar a tu
casa, ¢sa qué hora te levantas?; Pues a las siete; Voy a llegar antes de las
siete y te voy a grabar todo el dia hasta que acaba la lucha y todo el rollo.
¢ Tienes algun problema?; No; Sobres. Entonces como este tipo de
ejercicios estoy haciendo , que en este caso es el retiro de un luchador.”

José Luis Figueroa: “Nos interesaba mostrar las manifestaciones

culturales que, al estar siendo tocadas y en tus intereses inmediatos, te

das cuenta que hay una banda de chavos que esta interesante y que vale

la pena contar su historia o... Por ejemplo, Paola que fue reportera de un

periédico local que se llama El frontera, ella cubria deportes, entonces iba

mucho a la lucha libre y entonces: hay que hacer algo sobre luchas, y asi.

Como que con lo cotidiano, nuestra cotidianidad nos fue abriendo los

caminitos para diferentes temas y realidades que estaban cohabitando en

Tijuana y que no habian tenido reflejo en los medios.”

Encontraremos, ademas, una busqueda metodologica que tiene entre sus
objetivos principales, ya no sélo conocer una realidad cotidiana -aunque ajena-
y reproducirla visualmente, sino discernir sus profundidades. Es decir,
trascender las barreras de las estadisticas y los estereotipos que se asocian
con comunidades marginadas. Para romper la reproduccién de estas Opticas
externas y conocer las problematicas desde la perspectiva de los actores
sociales inmersos en ellas, optaron en su momento por contar la historia desde
la perspectiva de los personajes, o bien, incluir la participacion de éstos en el

proceso de realizacion.
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En relacién con Que suene la calle (2004) y Ciudad Recuperacion (2005),

Itzel comenta sus principales motivaciones y experiencias:

Itzel Martinez: “Queria acercarme, ya no a adultos sino a adolescentes o
mas pequeios, que viven la ciudad, que recorren las calles, que viven la
calle y que reflejan problematicas de frontera muy particulares. Y, narradas
por ellos, era mas o0 menos como mi propuesta inicial al hacer Que suene
la calle. (...) Entonces, queria encontrar esta problematica social de la
frontera, desde un momento en la vida donde, para mi gusto, son mas
resultado del contexto, que ellos como autores de una problematica
personal. Se me hace que ese momento de la adolescencia estan en ese
punto en donde son resultado de un rompimiento de muchas formas,
economico, familiar, cultural, politico, social, de todos tipos. Pero ya
empiezan a ser autores de una autodestruccion porque empiezan también
a enfilarse en el rollo de las mafias, del trafico de drogas, de prostitucion y
etcétera. Entonces, se me hacia un momento muy complicado y muy
delicado. Y aparte que habian experimentado, yo decia en ese momento,
mas como victimas, muchos problemas de frontera que los podemos
encontrar en esta ciudad. (...)

El documental que hice después fue mas o menos una continuacion de
Que suene la calle, pero al mismo tiempo muy opuesta. Se llama Ciudad
recuperacion, y ahi volvi a trabajar con un perfil marginal de drogadictos o
asi clasificados. (...) Digamos que drogadictos que habian experimentado
la calle, la carcel algunos de ellos, que tenian toda esa vivencia de una
ciudad, y la propuesta no era volver a ver la ciudad llena de problemas sino
mas bien que desde esa perspectiva, desde esa experiencia de vida en
esta ciudad se hablara del ideal, se formara, se creara una ficcion, una
videoficcion -decia yo-. Porque es una realidad que sdlo existe para el
video, en donde ellos se permitieran describirse a si mismos, crearse a si
mismos, definir quiénes son, cémo se llaman, a lo que se dedican. (...)
Entre todos definieron las reglas de la nueva ciudad y se tomaban muy en
serio tener los pormenores y pensar en cuales serian las dinamicas, las
reglas, su participacion. En ese contexto, ellos crearon su personaje, le
pusieron nombre. (...) Por ejemplo, uno de ellos, el que habia tenido afios
de carcel, que tenia una trayectoria oscura mas grande, se llamo a si
mismo Bambi y era Bambi, y era médico y ayudaba a los demas. Tenia
como toda una visidn asi. Y yo digo, desde el ideal podemos conocer
también muchisimo o hablar muchisimo mas de nuestros personajes.”

Desde la perspectiva de la realizadora, una de las bondades de la
metodologia participativa, estd en que puede compartir la autoria con los

personajes; pero sobre todo, permite obtener una vision que trasciende los
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lugares comunes. Cabe mencionar que ltzel no duplicd el mismo ejercicio con
comunidades distintas. En el primero, los personajes hablan directamente de
sus vidas y las condiciones que les rodean. Mientras que en el segundo, lo
hacen desde una perspectiva imaginaria. La edificacion de la ciudad “ideal”
vale la pena destacarse como procedimiento, ya que al proyectar una idea de
si mismos, los personajes pueden ofrecernos un recuento de sus expectativas
e ilusiones, pero también un referente de las carencias y privaciones que los

rodean.

Una intencidon similar encontramos en Dragones Urbanos de Pavel
Valenzuela, quien acuid una estrecha relacion con los protagonistas misma
que lo llevdé querer mostrar con la mayor nitidez posible la situacién de los

tragafuegos y vendedores de los semaforos de las calles de Tijuana.

Pavel Valenzuela: “Con Dragones Urbanos me involucré. Son cuatro afos

de trabajo, me involucré totalmente con ellos, son unas personas muy

conflictivas por su situacién social. Y, ahi ya viendo céomo viven, ya

entrando en confianza con ellos, pues dije: tengo que mostrar sus vidas tal

y como son. Y me agarré una bandera y dije: esto tiene que salir contado

por ellos. Y pues ahi el objetivo fue que se viera, que se viera como estos

grupos estan viviendo, denunciar al grupo con la corrupcion que hay hasta

en las estructuras informales de trabajo, en la calle, y ese era el objetivo de

este trabajo.”

Ademas de la ciudad y sus personajes, Pavel se ha acercado a otros
temas como la musica y la religiosidad popular; es decir, comunidades y

personajes que encuentra como fenbmenos emergentes.

Si bien los documentales que hemos revisado hasta ahora emplean un
ojo critico en el entendimiento del entorno, otra caracteristica interesante que
encontramos en el universo tijjuanense de produccion audiovisual es la que se
vincula de manera explicita con los movimientos politicos. En este ambito
destaca el trabajo de Sergio Brown, quien entiende al documental como una
entidad libre de las sujeciones convencionales que suelen determinar a los
grandes medios. Al gozar de esta autonomia, el producto audiovisual se

convierte en una herramienta de cambio, un instrumento que crea conciencia.
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Sergio Brown: “He trabajado desde hace tiempo, desde 2005, una pata

en el documental, que en términos, supongo, creo -es una suposicion, pero

por sentido comun- que es una de las vertientes del documental, que tiene

que ver con lo politico, porque el documental de una u otra forma sustituye

lo que los medios no dicen en su momento o no lo dicen con la profundidad

que lo tienen que decir, o lo dicen de la manera que ellos quieren decirlo.

Entonces, de una u otra forma, el acercamiento con el documental politico

responde a mi formacion como persona. Desde joven yo he tenido

actividad politica, en términos de estar reflexionando sobre el acontecer de

la vida social, ¢no?, de entrada. Desde joven y después como estudiante y

ahora como persona de 32 afos, sigo haciendo lo mismo. Solamente,

I6gicamente, que conforme uno va adquiriendo habilidades va también

aplicandolo a ese pensamiento que es el pensamiento politico.”

En su voz también encontramos la maleabilidad como un rasgo que
atribuye al documental. En buena medida, esta percepcion se debe a que el
documental es entendido como una herramienta, y como tal siempre ha sido
util para las necesidades politicas de Sergio. El no muestra una preocupacion
por construir imagenes con determinadas caracteristicas, tampoco por
profundizar en la condicibn humana; sus necesidades estan en otra parte. Es

decir, en el exterior del documental.

Muestra de lo anterior fue el movimiento Todos somos un mundo
pequefio, el cual inici6 en 2008 primero con la destitucion del director del
CECUT —que gozaba del apoyo y legitimidad de la comunidad artistica
tijuanense- y después con la imposicion de Virgilio Muiioz, como director del
Centro. En esta problematica Sergio se dio a la tarea de registrar la
movilizacion de los artistas y difundirla a través de Internet. Un ejemplo mas
seria su participacion en el “Grupo de Medios Alternativos del Gobierno
Legitimo de México”, encabezado por Andrés Manuel Lopez Obrador, cuyos

registros circulan en blogs vinculados con el movimiento de resistencia civil.

Sergio Brown: “En términos de los objetivos que yo tengo como artista o
como documentalista, como comunicologo, cineasta, son practicamente
responder a mis aparatos conceptuales ideoldgicos de ese momento. Soy
una persona en constante reelaboracién, es una especie de construccién
de si mismo constante y, entonces, yo asi actud y asi hago mi trabajo. En
este momento, por ejemplo, pertenezco a un movimiento que se llama
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Todos somos un mundo pequefio y ese es mi objetivo en este momento.
Porque creo en lo que ese movimiento esta expresando, que es pedir
democracia, destitucion de un funcionario que no debe estar ahi porque es
ilegitimo y entonces en eso creo. Y ese documental es lo que en este
momento me caracteriza, en estos cuatro o cinco dias.”

Otra vertiente tematica principal se sitia en lo que los mismos
documentalistas tijuanenses denominan como: “temas cotidianos”. En este
ambito emergen las dinamicas fronterizas de la region Tijuana-San Diego como
un referente diario, ineludible, que atraviesa su andar. Al mismo tiempo,
sobresale la importancia que otorgan a estos fenbmenos liminares como una
condicion basica para adentrarse —audiovisualmente- en su comprension. Para
mostrar esta inclinacion hemos elegido tres producciones que, desde nuestra
perspectiva, reflejan -de un extremo a otro- la gama de fendbmenos que

motivan la produccion audiovisual dedicada al documental.

Bulbo-Galatea, quien tiene como objetivo la participacion e intervencion
de los personajes en el proceso de realizacidn, en tanto herramienta para atajar
la distancia social, tiene varios cortometrajes documentales que exploran estas
tematicas. Uno de los que nos parece importante destacar por el tipo de
poblacién al que se acercan y la clase de reflexiones que hacen es De A a B 6
Tijuana to L A.

José Luis Figueroa: “Se llamé De A a B, que fue la que hicimos un video
entrevistando a gente que era de Tijuana pero que habita en Los Angeles.
Y un tipo de migracion que, digamos, de un nivel socioecondmico mas alto
e involucrados en el arte y la cultura; pero que es muy comun encontrar
gente que no encuentra espacios aqui y se va a Los Angeles. Nosotros
somos migrantes de ese tipo. O sea, no tendriamos que estar alla si
hubiera las oportunidades que debe haber en México (...) Los personajes
eran cuatro o tres que se tuvieron que ir a Los Angeles a buscar mejores
oportunidades. Entonces, era la historia de ellos.”

Menor a diez minutos, fue realizado para uno de los programas de Bulbo.
En él se aborda la movilidad de la zona fronteriza y, sobre todo, las
transformaciones que suceden en algunos habitantes de Los Angeles,

California, que son originaros de Tijuana. Entre ellas, encontramos aspectos
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diversos como el reconocimiento y valoracion a la ciudad de origen por la
formacion cultural que les hered6 en tanto miembros provenientes de esa
comunidad; la pérdida de confianza al trasladarse al interior del espacio
tjuanense como resultado de la violencia y de haber habitado una ciudad
segura como Los Angeles; finalmente, la reflexién acerca de volver o no a vivir
en Tijuana. Sin embargo, consideramos que los aspectos mas relevantes de
este video documental son, por un lado, la inevitabilidad de reflexionar sobre el
entorno —la dinamica fronteriza, con los respectivos limites y posibilidades-. Y,
por otro, la identificacion por parte de los integrantes de Bulbo-Galatea con la
dinamica migratoria en esa zona del pais. Recordemos que una parte de este
colectivo productora vive y trabaja en Los Angeles.

Feélix: autoficciones de un traficante (2012) de Adriana Trujillo, es una
produccion que no podemos dejar de mencionar, pues se situa en esta
misma linea inquieta por la dinamica fronteriza. Es su ultimo documental
terminado, se estrend en el Festival Internacional de Cine de Guadalajara
(FICG). La entrevista que tenemos con Adriana se realizé cuando tenia
poco tiempo de haber iniciado el proyecto. En aquél momento se llamaba
Tres, tenia como objetivo principal explorar la perspectiva de un escurridizo
personaje fronterizo: el Pollero o Coyote; y reflexionar sobre el cuerpo como
mercancia en esta transitoriedad espacial que constituye a Tijuana.

Adriana Trujillo: “Y ahora estoy haciendo un proyecto que se llama Tres y
es particularmente sobre el oficio de un pollero que me encontré
curiosamente en otra produccién, lo conoci ahi y a partir de esa relacion se
formé una confianza interesante y me esta mostrando todos los trucos y
los vericuetos acerca de su mirada, acerca del fendmeno de la migracién,
pero a partir del oficio del que cruza. Porque es como la mirada que hace
falta. O sea, se ha hablado de los migrantes, han hablado de las familias,
han hablado de la policia, pero la voz del pollero no esta. (... ) Y también
socialmente —ya, de entrada- [es una figura] mala, estigmatizada. El hace
un oficio y yo lo estoy tratando de ver a partir de ahi. Pero lo estoy
relacionando con el cuerpo como mercancia. Esta Tijuana tiene todo eso,
estos cuerpos con los cuales se puede mercadear aqui muy facilmente.
Entonces, voy a abordar el cuerpo como mercancia en esta ciudad... Que
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no va a pasar lo mismo en Colima. Ahi un cuerpo no puede ser tratado
como mercancia igual que aqui.”

Esta misteriosa figura ha sido representada en innumerables ocasiones
en el cine de ficcion. En efecto, suele estar asociada a situaciones de
violencia, muerte, corrupcion, etc. Sin embargo, coincidimos ampliamente con
la observacién de la realizadora acerca de las pocas certezas que tenemos de
este personaje. Esta laguna se extiende incluso a las investigaciones hechas
desde la antropologia o, mas ampliamente, las ciencias sociales;
evidentemente, por los riesgos que conlleva. Desde la perspectiva del
documental tijuanense® podemos afirmar que el Unico referente previo que
encontramos de este actor social se hizo hace veinte afios —aproximadamente-
de manera tangencial en uno de los documentales del COLEF. El lapso entre
uno y otro documental, refleja de manera contundente la dificultad de
acercarse al tema. De manera muy breve, en una entrevista no mayor a un
minuto, en el documental Tijuana realizado por el COLEF, se muestra a un par
de polleros que cuentan cémo fue una condicién de privacion econdémica y
laboral la razén que los llevé a convertirse en traficantes de personas; es decir,
nos muestra el lado humano de este fendmeno social. Adriana tiene la misma
intencidn, sélo que ella logra hacerlo como tema central de una pieza

documental.

Adriana: “Ahora que estoy trabajando con este hombre es fuerte tratar de
representar una vida, tratar de resumir y hacer un balance. Tampoco hacer
una apologia de que sea E/l Pollero que ayuda y que... pero tampoco hacer
El Maldito.”

Como todo proyecto, que nunca termina como empieza, Tres se
convirtié unos afos después en Félix. La sinopsis que actualmente podemos

encontrar en la pagina oficial del documental es:

“Félix es actor de video homes y traficante de personas en Tijuana, desde
donde dirige una red de cruce ilegal de personas. Ha conseguido vivir ,
trabajar y acreditar su estatus migratorio en Estados Unidos sin dejar de

®> No tenemos la certeza, pero calculamos que esta apreciacién puede ampliarse facilmente a
escala nacional.
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transgredir la frontera, contratar estadounidenses para que realicen el trabajo
y burlar los estrictos controles del gobierno norteamericano. Félix ha vivido la
transformacion de la “linea” que divide los dos paises y ha logrado contar su
historia a través de multiples peliculas de bajo presupuesto desde donde
devela sus practicas, estrategias y métodos. Félix: Autoficciones de un
traficante, muestra por primera vez el mundo del contrabando de personas
desde los ojos de un traficante y a partir de fragmentos de peliculas en las
que Félix representa su vida como “coyote”. El documental es la construccion
de un personaje que a la vez es actor de su propia persona.”

Aunque el tema corporal fue uno de los detonadores de este documental,
quedo un poco relegado ante la historia de este protagonista. Sin embargo, el
tema del cuerpo cruzado por la dinamica fronteriza vuelve a germinar, con la

misma realizadora, en el proyecto que se encuentra en la etapa de

postproduccion Skin destination.

“Skin destination es un documental a modo de film ensayo que aborda los
distintos usos, practicas y fendémenos corporales que acontecen en
Tijuana: ciudad de operaciones estéticas de primer nivel, capital de
farmacias-escaparate, consultorios dentales, escenarios de trafico y
consumo de drogas; ciudad de cuerpos mutilados por la huella del narco y
en donde a la par se transforman, sanan y operan cientos de turistas, en
este espacio se registra la entrada de los cuerpos a la frontera. En el
documental transcurren y se cruzan de manera fronteriza (al igual que en
la ciudad) diferentes formatos, estrategias narrativas y de puesta en
escena; géneros, material de archivo y de reapropiacion. Este film-ensayo
plantea la naturaleza hibrida y ficcionalizada de una ciudad y su mito de
urbe que se edifica a partir de la densa realidad y de la ficcion corporal.”’

Antes de continuar con la ultima linea tematica identificada como una
constante en este universo, queremos mencionar que la relacion que Adriana
traza entre corporeidad y ciudad no inicié con los documentales mencionados.
Asfalto (2002) y Postales Corporales (2005) son una muestra de tal ejercicio. El
segundo documental, que fue el unico de estos dos al que tuvimos acceso,
recoge las historias de siete personas que reflexionan acerca de la desnudez
fisica y la identidad; pero sobre todo, el cuerpo como un lindero entre un ambito
interior y privado, y el exterior o publico. Este fue un trabajo que realiz6 para la

® www.felixdocumentary.com/sinopsis/ consultado el: 6 de abril de 2013
7 www.polenaudiovisual.com/proyectos1.html consultado el: 6 de abril de 2013
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Universidad de Barcelona, donde estudi6 la maestria en Cine Documental. Y,
aunque parezcan poco relacionados con la tematica o con las posturas que
hemos venido encontrando hasta ahora entre lo realizadores tijuanenses,
podemos decir que estos ensayos visuales del cuerpo desembocaron en dos
proyectos mencionados —Félix y Skin Destination- de gran fuerza tematica.

En el contexto de la “guerra contra el narcotrafico”, emprendida por el
gobierno de Felipe Calderon (2006-2012), Tijuana fue en 2008 una de las
ciudades mas afectadas por la violencia. Ademas del numero de victimas, la
extension de las secuelas entre los habitantes puede apreciarse en la
produccion audiovisual dedicada al documental. Particularmente, a través de la
sensibilidad que el colectivo Bulbo-Galatea mostré en dos de sus trabajos.

Paola Rodriguez: “Otro proyecto de arte que terminé en documental,
puede ser el de Participacion.® Lo comisioné el CECUT y era cualquier
cosa que quieran hacer que tenga que ver con participacién ciudadana.
Entonces, invitamos a un periodista que se llama Daniel Salinas, a un
fotoperiodista que se llama Omar Martinez y nosotros. Entonces, dijimos:
;qué hacemos? Y, entonces, dijimos: bueno vamos a explorar como
acercarte o sufrir de cerca un hecho violento te hace cambiar y te obliga a
participar, a querer cambiar las cosas, y en eso sucedi6 lo de la Semana
negra que dice José Luis de la guerra del narcotrafico. Entonces, hubo un
chorro de imagenes y cosas asi super dolorosas, y al final terminamos todo
eso, con textos de Daniel Salinas, haciendo como un tipo documental”

José Luis Figueroa: “Y por ejemplo, el ultimo proyecto que hicimos, el
financiamiento fuerte fue FOPROCINE. Hicimos un largometraje
documental, acabamos de terminarlo, se llama Tijuaneados Anénimos® y
es un proyecto que, igual, surgié la idea a partir de tu relacion con la
ciudad, lo que veiamos de la ciudad. Hace dos afios veiamos venir lo que
ahorita ya es clarisimo, pero en ese momento sentiamos como que habia
que decir algo de lo que estaba pasando aqui, desde la violencia hasta el
desarrollo urbano, el descuido de la misma ciudad, el egoismo que hay
entre los ciudadanos.

Paola Rodriguez: “La falta de participacién.”

82008
°2010
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Haciendo una analogia con el programa Alcohdlicos Andénimos, en el
documental Tijjuaneados Anonimos, un grupo de tijjuanenses se reune a hablar
de los conflictos que enfrenta la ciudad —la violencia, la descomposicion social,
el descuido urbano, etc.- y como les afecta a los ciudadanos. En tales
reflexiones encontramos testimonios desgarradores que refieren la pérdida de
familiares a causa de la violencia, la ausencia de interés entre los habitantes de
Tijuana por socavar el deterioro urbano, y la percepcioén de que la frontera con
Estados Unidos es una causa ineludible de las problematicas que aquejan la
ciudad.

Ademas del financiamiento que recibieron de IMCINE, lograron que el
documental tuviera una amplia proyeccion al interior del pais y también en
distintas ciudades del este de Estados Unidos.'® Al final de cada exhibicion se
entablaba un dialogo con el publico asistente. Como parte del trabajo de campo
y el compromiso que adquiri con los realizadores, acomparié por lo menos tres
funciones en la Ciudad de México; en todas ellas, el publico mostré una fuerte
empatia con las experiencias que relataron los personajes del documental,
identificandolas —invariablemente- como una situacién que se extiende al pais
entero. En 2011, Tijuaneados Andnimos gand el premio a la mejor pelicula
local en el San Diego Film Festival. Este suceso es sobresaliente porque refleja
la dinamica fronteriza en el sentido que si bien el documental hace referencia —
principalmente- a un espacio en el lado sur de la frontera, se premia en el lado
norte como mejor filme local; mostrandonos, una vez mas, la artificialidad

limitrofe de los Estados nacionales.

Desde nuestra perspectiva, la produccion de ambos documentales fueron
una manera de asimilar y aprehender la ciudad que habitan, de entender la
dinamica fronteriza que la cruza, lo mismo que discutir las perspectivas que se

construyen sobre la urbe. Por otra parte, muestra la dinamica de colaboracién

"% Tijuaneados Anénimos se exhibié en el FICM, en el festival de documental Ambulante, lo
mismo que en Distrital, DOCSDF, BORDOCS, San Diego Film Festival, en el Ciclo de la
Cineteca Nacional “Mujeres, cine y TV”, en el Canal 22, en diversos espacios de ciudades
como DF, Los Angeles, Oklahoma, San Diego, Tijuana, Mexicali, Ensenada y Morelia.
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que los integrantes de Bulbo establecen con otros profesionistas. Sin embargo,
consideramos que lo mas revelador de estos proyectos esta en la dimension
coyuntural que atraveso a la ciudad y sus habitantes. Es decir, cuando estos
realizadores se disponen a generar un proyecto para el CECUT con el tema de
participacion ciudadana se encuentran inmersos en un contexto de violencia
que les genera la necesidad de hablar de él, explorarlo, proponer una manera
de entenderlo y, por qué no, sobrellevarlo.

Hasta aqui hemos revisado las principales lineas tematicas en la
produccion audiovisual tijuanense dedicada al documental. No obstante, los
temas no se agotan en ellas. El documental Tienda de Ropa, 2005 de Bulbo-
Galatea, tuvo como objetivo reflexionar sobre la ciudad desde la perspectiva de
distintos actores sociales identificados, sobre todo, a partir de sus respectivas
profesiones: bailarina, abogado, disefiador, costurera, empresario, roquero;
Geografias Cruzadas, 2005, fue un documental de Adriana Trujillo en donde
captura las reflexiones entre jévenes habitantes de dos ciudades distintas:
Tijuana y Zaragoza en Espaia; dicho de otra manera, acerca de las ciudades
que habitan /los otros; por mencionar solo algunos de los experimentos mas

interesantes.

Tijuana a secas/ Una Tijuana sin frontera

Una segunda corriente de inquietudes se inserta entre jovenes
tijuanenses, interesados en la produccién audiovisual, pero provenientes ellos
de generaciones posteriores al grupo que revisamos en el apartado anterior.
Primero revisaremos los aspectos que, segun sus testimonios, caracterizan su
incipiente trabajo y los distinguen del grupo de documentalistas de mayor edad
y experiencia. Finalmente, revisaremos los argumentos de esta distincién que,

cabe notar, es enunciada y planteada por ellos mismos.

José Paredes hizo un documental llamado Séptimo en la frontera (2008),

que es un recuento de la historia de la produccién audiovisual en Tijuana y sus
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actores. En las ocasiones que ha mostrado su trabajo, le han sefalado ya
ciertas recurrencias. Estas también estan vinculadas con la ciudad, su cultura,

y la manera de representar estos ambitos.

José Paredes: “Yo presenté mis trabajos en el Festival de cortometrajes

Corto creativo, que realiza la Universidad de las Californias y alguien me

dijo que realmente yo, en mis proyectos muestro la cultura tijuanense,

muestro detalles que solamente pertenecen a Tijuana o se llevan mucho a

cabo en Tijuana y me pongo a pensar y digo: si, cuando empecé a hacer

proyectos caminaba por la ciudad y decia: jQué suave captar toda la

esencia de la ciudad en la camara! Y en todos los proyectos lo he hecho,

yo creo que Séptimo en la frontera también resalta bastante la comunidad.

Y lo mas importante en cuanto a esto es no ser muy obvio, de que quieres

captar eso. Simplemente, contar tu historia, mostrar los detalles, la esencia

se capta en los detalles.”

En su voz, notamos una busqueda por captar la esencia de la ciudad en
la camara y destacar la trayectoria de un grupo de habitantes en Tijuana, que
en el caso del documental mencionado no son los grupos marginales de la
ciudad sino la clase media. Por las caracteristicas del trabajo de campo, no nos
fue posible elucidar con exactitud a qué se refiere con la esencia de la ciudad,
ni tampoco como se manifiesta lo anterior en términos argumentales y visuales.
Sin embargo, desde una perspectiva discursiva creemos que sera fecundo no
pasar esta distincion desapercibida, la cual se aclarara en la medida en que

avancemos con este apartado.

El colectivo Nistagmo también forma parte de este segundo grupo. A
diferencia de los documentalistas de mayor edad que ven en el documental un
sendero para conocer o explicarse fendmenos que les inquietan a su alrededor,
o bien como instrumento generador de conciencia y cambio, en Nistagmo no
observamos ninguna meta parecida. Sus objetivos se situan en un extremo
lejano, desinteresados por cambiar el mundo, su unica pretension es mostrar

su particular vision de la realidad.
Ricardo Silva: “Por ejemplo: Eduardo Montenegro, mi trabajo, no es como

un hecho de hacer algo, de demandar algo, decir: gley, esta pasando
esto, hagan algo, no, no, no, o sea no tienen eso, o sea, es una historia.

200



Jorge Sanders: No es denuncia social, no son consejos, no son
advertencias, simplemente es una representacion de la realidad.

Adrian Durazo: De nuestra visidon de la realidad.
Ricardo Silva: Es una historia.

Adrian Durazo: No meternos tanto en la moral de la gente. No decirles: es
que esto es bueno, es que esto es malo. Es como agarrar un cachito de tu
percepcién de la realidad, de como tu ves las cosas y ponerla en la
pantalla. Y ya cada quien puede decir eso esta bien, eso esta mal, qué
grotesca su vision. Pues bueno, cada quien tiene su opinion.”

En el momento de la entrevista, el proyecto mas acabado de Nistagmo
era el documental que estaba a cargo de Ricardo Silva. Hasta donde sabemos
no se ha concretado; o bien, no en los términos que se tenian planteados en
2008. De cualquier forma, nos parece importante hacerle un espacio porque de
alguna manera ejemplifica muchas de las posturas del colectivo. Cabe
mencionar que en otra charla mas informal Ricardo me comenté que el
personaje del documental era un torturador argentino de la dictadura' que
sufrié aquel pais, pero era un hecho que no le interesaba destacar en la historia
porque su interés no era juzgarlo. Su interés estaba en mostrar solamente la
repercusion humana de este hombre en su paso por la vida. Como
antropologos, nos parece interesante notar que entendiera estos pasajes
humanos como seres descontextualizados, desprovistos de un entorno que les

dio origen; o tal vez, que no vale la pena mencionar.

Ricardo Silva: “Yo he trabajado mucho con un personaje, (...) es el
extranjero que vive en una ciudad, que no es su ambito pero se entiende
bien, se siente mejor ahi que en casa. Entonces, son como estas
reacciones, de como un tipo de nostalgia que te puede ocasionar el hecho
de no estar cerca de estos lugares que él de nifio recuerda -porque todos
tenemos nuestros recuerdos de la nifiez- y él es este personaje, que vive
aqui, que esta investigando el asesinato de algo que lo ha intrigado
durante mucho tiempo. Entonces, este tipo de personajes como son los
que hacen estas cosas, pero que realmente tienen sus posturas, dos
posturas. No son buenos, no son malos, no es un documental triste. Es un
documental que tiene reacciones humanas, que tiene esta reaccién del
hombre queriendo ser, como sobresalir.”

" Entre 1976-1983 Argentina, vivié la época mas dura de la dictadura.
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Recordemos que durante el trabajo de campo, Nistagmo tenia poco
tiempo de haberse consolidado como colectivo y estaba en la exploracion de su
identidad como grupo de realizadores. En una situacion similar se encontraba
José Paredes. Al charlar tanto con Nistagmo como con José percibi que tenian
varias ideas que aun no se mostraban tan acabadas. Sin embargo, la distincion
que exploraremos a continuacién es la postura que ambos explicaron con
mayor apasionamiento y también la que denotaba mas determinacion. Esta se
refiere a que si bien en ese momento estaban definiendo el tipo de produccion
audiovisual, tenian muy claro que preferian no acudir a temas que reflejaran las

problematicas fronterizas.

Adrian Durazo: “Todo lo que hay de Tijuana tiene que tener algo de la
frontera, tiene que ver algo de los conflictos que pasan aqui, el
narcotrafico, lo que sea. Esta como que limitada la visién del publico en
cuanto a Tijuana. Si sale de Tijuana tiene que contener eso. (...)

Jorge Sanders: Y pues la neta, yo estoy traumatizado de ver a prostitutas,
de que maten a gente acé afuera y ver que mis tios se crucen. O sea, yo
por eso hago cine y estoy traumado y yo tengo esa necesidad. (...)

Ricardo Silva: Si realmente a mi me llega una historia que realmente yo
tenga la necesidad de hacerla y que es de un gley que va a cruzar al otro
lado yo me enfoco en la historia de este giiey. A mi no me interesa que él
vaya a cruzar, sino me interesa la historia que él va a traer. (...) Estamos
contando otras historias independientes a lo que es la frontera.”

José Paredes: “Lo que muchos documentales hicieron fue dar énfasis en

detalles de Tijuana que realmente la tacha o la cataloga, la estereotipa. Y

asi es como nos ve todo el mundo a Tijuana. (...) Y es que en mi proyecto

nunca muestro nada de eso, y yo creo por eso dijeron eso en el festival,

pues de que: muestras una imagen de Tijuana, de los artistas de Tijuana,

muestras a Tijuana, realmente te importa Tijuana.”

Es importante notar que esta postura no se reduce a un colectivo y a un
realizador. Por el contrario, poco a poco, a medida que me iba insertando en el
campo Y visitaba talleres de realizacion para documental a los que acudian
sobre todo jovenes universitarios de las mismas edades que José Paredes y
los integrantes de Nistagmo, fuimos encontrando hallazgos que nos llevan a

proponer que el rechazo a abordar las problematicas de la urbe fronteriza se
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trata de una posicion generacional en el ambito de la produccién audiovisual
local. A continuacidn presentamos el relato que hace Ingrid de una charla que

tuvo con un joven, misma que refleja este desencuentro generacional.

Ingrid Hernandez: “Y a él le estaba ensefiando mi trabajo y entonces ve
mi pagina y dice: Ay, es cura Tijuana, me dice. Cura es como decir la onda.
Es como onda Tijuana y yo esperando a ver qué es la onda Tijuana. Me
dice: es como los Nortec, como esto de mostrar el lado feo. (...) Yo creo
que lo que hizo Nortec no es recuperar elementos feos. O sea: entiendo lo
que quieres decir pero no es la mejor manera de decirlo. Finalmente, creo
que lo que él queria decir es que atendian a cuestiones de la realidad. O
sea, atendian a rollos con los que te enfrentas en Tijuana todo el tiempo.
(-..) Me dice: Si ¢pero por qué hablar de lo mismo?, como que se pueden
hablar de otras cosas también, hay gente que quiere hablar de otras cosas.
Y yo le digo: si, es cierto, pero es una cuestiéon de gustos, de preferencias
y de necesidades, entonces tu habla de tu mundo interior y ofro que hable
del mundo exterior.”

Fue en la voz de estos jovenes interesados en la produccion audiovisual
donde hallamos las principales causas y argumentos que alimentan esta
postura, lo que también sustenta la fuerte necesidad de distinguirse. Algunos
argumentos con los que justifican el rechazo a estas producciones radican en
que hay demasiadas que han abordado las problematicas de la ciudad, pero
no han visto nada que tenga calidad; lo cual inquieta porque como hemos
revisado hasta ahora la gran mayoria de la produccion audiovisual dedicada al
documental se ha volcado en esa direccidn. Pero también porque un conjunto
de estos documentales han tenido reconocimiento a nivel nacional, e incluso,

internacional.

Jorge Sanders: “Nada mas ve y esta la pinche linea en todo Tijuana, si
vas por la via rapida la ves todo el pinche tiempo. Entonces, lo mas
pendejo que se te puede ocurrir y sin pensar en nada: jah! pues hago algo
de estos glieyes que se estan brincando. O sea, porque es lo que mas ves
sin darte cuenta. Si alguien tiene cosquillas y quiere hacer algo, la neta lo
mas facil que se te ocurra pues es eso. El punto es que no se hace
inteligentemente, pues. O de eso se ha hecho mucho, mucho, mucho pero
pues no siento que se haya hecho algo ya asi especializado y que
investiguen -la neta-, y si hagan algo interesante. Porque es muy facil ir y
grabar y hacer un documental de algo que esta ocurriendo y ocurre
demasiado.”
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También sugieren que es un tema mediante el cual es posible conseguir
apoyos para producir, entre otras cosas porque el publico se identifica con esas
situaciones. En este punto apelan a la honestidad, lo que supone una
sensacion de que se esta mercando con el tema y prefieren soélo recurrir a él
cuando la historia que piensan contar lo amerite. En otras palabras, su
preocupacion central es contar historias y provocar reacciones en el publico; en

contraposicion a hablar - a priori- de la frontera.

Adrian Durazo: “Podriamos hacer eso y ponerlo de bandera y de eso
conseguir becas.

Jorge Sanders: Y nos van a dar todo, tal vez. Pero el punto es que no. Ni
tenemos definido qué es lo que ya vamos a estar haciendo después, ni
vamos a agarrar falsas banderas. (...)

Adrian Durazo: Ese tipo de cosas, o sea, la razén de que la gente las va a
ver es, no es necesariamente, yo creo, no es necesariamente por el
personaje. Es porque se trata de cruzando la frontera y es un tema muy
significativo ahorita considerando lo que es Estados Unidos, y cémo
California y la migracion y toda esa cuestién. (...) La gente hace estas
peliculas y no les tiene que echar ganas y no las tiene que hacer clavadas
porque sabe que con que sean de la frontera ya la gente las va aira ver y
ya, es lo unico, no requieren de un esfuerzo.”

Por otra parte, encontramos también una preocupacién por la percepcion
que se tiene de Tijuana en otras latitudes. Desde la perspectiva de estos
jovenes, los documentales que exploran las problematicas de la ciudad
reproducen, difunden y fortalecen s6lo una imagen negativa de la ciudad que
deja de lado los aspectos positivos que se pueden encontrar en ella. Incluso se
quejan que Tijuana sea, frecuentemente, usada como escenario de peliculas —
nacionales o extranjeras- que abordan temas asociados a la pobreza, la

violencia, la ilegalidad, etc.

José Paredes: “Todo mundo ve esto y se queda con la imagen de que
Tijuana es una ciudad pobre, la desgracia (...) Porque todo el mundo ha
tenido esa imagen pues, de que pobreza, la frontera.... Ya estoy hasta el
gorro. De hecho hace poco un compariero realizador tijuanense le mandé
un correo a toda la comunidad, nos dice: atras de un documental en el DF
sobre Tijuana ocupan imagenes de la frontera y eso, ok, lo mismo de
siempre, la frontera, y saben qué, hay mas en Tijuana que solamente la

204



meéndiga frontera. Hay mas que la pobreza, hay mucho mas, o sea yo he

vivido toda mi vida aqui y tal vez porque yo si tengo permisos para cruzar y

esas cosas. Lo que me refiero es, créanlo o no, no es lo que cataloga a

Tijuana pues. (...) Un compafero me dijo: imaginate que el resto del

mundo, cuando alguien haga algo nuevo, el resto del mundo lo rechace

porque no es lo que ellos quieren ver de Tijuana, a lo mejor mal
acostumbrar al mundo a querer siempre ver lo mismo de Tijuana, entonces

no, no. Estoy de acuerdo con eso, hay tantas cosas de Tijuana, hay

muchas cosas que contar, hay muchas cosas buenas que contar.”

Sin duda, una de las razones que los llevan a tal postura es que se
sientan abrumados o afectados por convivir de manera cotidiana con las
problematicas que tienen lugar en esa zona. En este sentido, encuentran tanto
dafiino como doloroso reproducir y representar estos temas que, desde su
perspectiva, solo consolidan la imagen de una ciudad conflictiva y poco segura.
Para ellos, es fundamental que la produccion audiovisual en general modifique
la linea tematica, no solo para mejorar la percepcidén de la urbe sino también

para aumentar la calidad de los documentales y las peliculas tijuanenses.

Escapando a Tijuana: Paisajes monumentales, 2008

La ultima vertiente tematica hallada en la produccion audiovisual
tijuanense dedicada al documental, esta conformada por la serie Paisajes
monumentales. Ante la recurrencia reflexiva que encontramos entre los
realizadores tijuanenses de documental, sorprende sobre manera hallar una
gran cantidad de esfuerzo vertido en un tema que si bien es de vital
importancia, porque amplia las inquietudes la region noroeste de Meéxico,
rompe con la tendencia que habiamos estado encontrando hasta ahora. Dicho
de otra manera, escapa a la circunscripcion que discute, construye vy

reconstruye la ciudad, asi como las dinamicas fronterizas.

A través de la voz de Patricia Aceves, la asesora principal de la serie
documental Paisajes monumentales, es posible percibir la amplia variedad de
temas abordados en el contexto de la conservacion del patrimonio natural y

cultural de la region.
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Patricia Aceves: “Son doce programas, cada uno de ellos se enfoca a una
problematica especifica de la conservacion. Uno de ellos es sobre el
tiburén-ballena, otro es sobre las tortugas marinas, otro es sobre la fiesta
de San Borja -en términos no solamente de la conservacién de la misién
sino la festividad del santo-. Otro es sobre el concepto de paisajes
culturales, que es el concepto que yo trabajo, por eso la serie se llama
Paisajes monumentales, con esta idea de que si nos vamos a la legislacién
decir monumentos, no tenemos monumentos, son restos aislados de
actividad humana, que solamente cuando los ves desde una escala mas
arriba puedes conectarlos, puedes darle un sentido distinto a un Paisaje
cultural. Otro fue sobre paisaje, otro fue sobre las Sierras, que tiene que
ver con vegetacion y cosas por el estilo. Hay varios... Otro es sobre esta
isla del golfo, donde es un sitio de anidacién de una cantidad
impresionante de especies de aves, es patrimonio de la humanidad. Y
bueno, infinidad de cosas. Entonces, fueron doce diferentes programas
con este mismo eje, el patrimonio natural y cultural. Y son doce programas
que estan orientados como documentales donde son los mismos
investigadores los que hablan de sus proyectos. Uno sobre borrego
cimarron muy importante, en donde los diferentes actores que tienen que
ver con la conservacion del borrego estan hablando, dando sus puntos de
vista, entonces es como una vision muy objetiva y muy plural de las
diferentes problematicas. Mas o menos por ahi. “

Es importante notar que la serie fue un proyecto gestado, cien por ciento,
en un entorno académico. Resultado de una serie de propuestas que se
aceptaron en la academia de la UABC y que tuvieron como objetivo divulgar la
ciencia y la cultura, los estudiantes se comprometieron con estos saberes
adquiridos y se volcaron a la tarea de producir documentales que dieran a
conocer tales prioridades. Es necesario precisar que si bien en las
producciones preocupadas por la metropoli fronteriza hallamos una fuerte
presencia de la UABC, no encontramos ningun testimonio que refiriera tales
inquietudes como derivacion de reflexiones elaboradas en el salén de clase y
propuestas por investigadores como Patricia.

En otro plano, es interesante observar la propuesta implicita en la serie
documental acerca de romper con la idea monumental del patrimonio. Esto se
traduce en una critica al centralismo nacional que, desde una perspectiva
arqueoldgica, privilegia y otorga mayor visibilidad a los sitios arqueoldgicos del

centro del pais. Los cuales, por sus grandes dimensiones, generan una amplia
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atraccion turistica. Pero mas alla de la derrama econdmica, el verdadero
problema es que esta dinamica reproduce la idea de que el centro del pais
tiene mayor peso cultural que la zona norte. Peor aun, el supuesto de que las
areas sin edificaciones arqueoldgicas carecen de valor histérico. Recordemos
que la critica al centralismo es un discurso que también esta presente en los
documentales elaborados por el COLEF, mas de diez anos atras. Aunque esta
vertiente tematica es muy reciente, la percepcién de Concepcidén Baxin —una de
las realizadoras- es: “Considero que nosotros con Paisajes Monumentales
rompimos con esa tradiciéon [urbana] y de alguna manera a partir de eso
contagiamos el interés de otros por abordar esos temas.” Una mencion mas de
esta realizadora es que les costd un poco de trabajo abrirse camino entre el
publico tijuanense interesado en ver documental, tiene la sensacién que esto
se debe a una suerte de monopolio tematico que sélo hace referencia a la
ciudad, lo que de alguna manera se relaciona con la critica que elaboran los

videoastas mas jévenes de quienes hablamos en el apartado anterior.

Caracteristicas del documental tijuanense: La ciudad y la frontera como
personaje y contexto de produccion

En términos técnicos, estéticos y estilisticos hallamos una amplia y
diversa gama que se ha ido transformando con el paso del tiempo y la
acumulacion de la experiencia. Al principio, la mayoria de las piezas
documentales hechas por estos realizadores fueron cortometrajes que,
conforme aumentod su experiencia, el numero de minutos aumentd también. Es
en los ultimos afos, la elaboracidon de largometrajes documentales es cada vez

mas frecuente.

El desarrollo de la dimension estética, tampoco ha sido unidireccional.
Las caracteristicas audiovisuales de los documentales de Bulbo, han generado

una forma que, entre los mismos tijuanenses, se conoce como bulboso.

José Luis Figueroa: “Un poco como que pareciera que tiene errores o que
esta como al bravaso, me da la impresion.
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Paola Rodriguez: Y mucha gente siempre dice: esta bien bulboso (...)

José Luis Figueroa: Si, como que la idea de la estética en el manejo de la
camara no es tan importante, sino como que te vas mas al tema. Pero a la
vez también tiene un estilo.

Paola Rodriguez: Y aparentemente no es tan importante pero siempre si

estd cuidado. (...) O sea, estd cuidado el sonido, si esta cuidada la

iluminacion.”

Una minima manipulacion de la imagen, del color, el sonido, etc., no se
traduce en un abandono de estética. Por el contrario, corresponde a otro tipo
de belleza que respeta mas la crudeza de lo filmado y la inmediatez en la
construccion de la imagen.

En el mismo ambito, hay otros realizadores de documental que se
distinguen por lo contrario. Es decir, integrar una serie de elementos que
ornamentan el material audiovisual. Ademas del film-ensayo y jugar con la
frontera entre documental y ficcion, Adriana Trujillo, ha desarrollado un estilo
propio.

Adriana Trujillo: “Creo que las imagenes poéticas a diferencia de un

documental mas verité o mas estilo periodistico. Mis trabajos son muy

cuidados en el color, la fotografia. Intento que sean asi o por lo menos a mi

gusto. Que estén sabrosos, que estén como llenos de vida y de color, que
sean unas imagenes —intento- alejadas de la camara muy al hombro.”

Es decir, en términos estilisticos y estéticos encontramos distintas
posturas o gustos entre los realizadores. Lo que de ninguna manera se traduce

en mayor o menor calidad en el trabajo.

En la esfera de la creatividad también tenemos anotaciones que hacer.
Como pudimos observar en los capitulos anteriores, la audacia del gremio
tijuanense sobresale al haber superado la inexistencia de espacios formativos
enfocados al lenguaje audiovisual. A tal logro se suma también la situacion
ampliamente generalizada, en el mundo del documental, de los irrisorios
recursos para producir. La combinacion de estos dos factores generd un

entorno que en la voz de José Paredes se define de la siguiente manera:
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José Paredes: “Tu libertad de hacer proyectos. Me refiero que aqui en
Tijuana [los realizadores] son mas abiertos, hacen mas experimentos, se
mueven mas, intentan mas cosas diferentes, mas que en otro lugar -te
hablo nacionalmente-. (...) Como que no les da miedo experimentar a los
tijuanenses, pues si hacemos todo lo que se nos ocurre. Pero si no
tenemos recursos nos las ingeniamos, que la imagen es una camara
casera, nos las ingeniamos para que se vea buena, que el audio lo
grabamos con una maquinita como esas, nos las ingeniamos para que
realmente tenga mejor calidad.”

Si bien consideramos que catalogar como mas -0 menos- experimental la
produccion audiovisual de una ciudad entera tiene sus complicaciones, no
podemos pasar esta comun percepcion entre los tijuanenses; sobre todo
porque nos esta revelando un motivo de distincion en relacidn con la
produccion nacional. Pero también muestra que, a fin de cuentas, la ausencia
de formacion es entendida como positiva porque fomentd la exploracion vy

creacion de nuevos estilos.

Como hemos venido mostrando, un rasgo innegable -sobre todo entre los
documentalistas de mayor edad- es el interés por los fendmenos sociales que

los rodean, mayormente, en la circunscripcion urbana.

José Luis Figueroa: “Lo que creo que tienen en comun todos los trabajos,
si los ves, es la misma estética de la ciudad. Tienen que ver con la ciudad.
(-.-) A lo mejor esta aventurado decirlo pero creo que a veces el trabajo de
aca, también me da la impresidn, que destaca aspectos de la ciudad que
no son los Unicos y que puede ser muy atractivo, para alguien que esta
haciendo cosas, destacar las partes que son grotescas de nuestra ciudad.
Entonces, es comun a veces ver la Coahuila, o la misma Linea. Nosotros
también la hemos retratado mucho y es algo en comun, la Linea. No sé ¢tu
qué piensas?

Paola Rodriguez: Pues si, no pienso que haya algun estilo o alguna cosa,
pero que si se han explotado iconos...

José Luis Figueroa: O sobre explotado, a lo mejor, iconos.

Paola Rodriguez: Pero que refuerzan el estereotipo que hay de la ciudad,
y de la gente que como que no se han explotado, pero son igual de
interesantes.
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José Luis Figueroa: Y creo que también no hay tanta, bueno a mi me da
la impresion de que no hay mucha produccion aqui, de no ficcion, pero si
creo que han venido muchas producciones de fuera de no ficcién a hacer,
a retratar historias de Tijuana, y creo que esa imagen también tiene ese
punto en comun, que es la ciudad y creo que también le han abonado a
pensar a Tijuana. Si la ves desde la perspectiva del cine documental, como
que tiene una imagen muy clara, asi como rugosa, oxidada, como ruda,
como que aqui las prostitutas son mas prostitutas, los drogadictos son mas
drogadictos, el narco es mas narco. Y si, todos esos elementos estan ahiy
eventualmente te los topas y también los retratas, no digo que no, pero me
da la impresién de que todavia hay mucho mas que decir, que es una
ciudad que puede dar para mas. Y la gente que viva y produzca aqui, ya
sea que vengan de fuera o estén de aqui, creo que si le rascas, encuentras
mas cosas que pueden ser interesantes.”

No obstante, a diferencia de la percepcién que los videoastas mas
jovenes tienen acerca de sus colegas de mayor edad, también tienen una
postura critica en relacion con la ciudad como tema. Son igualmente
conscientes de la imagen que se ha proyectado de Tijuana y de los
estereotipos que el mismo documental ha ido retroalimentando, ya sea de
origen local, o foraneo. Sin embargo, en vez de evadir el tratamiento de estos
fendbmenos consideran que es muy sugestivo retratarlos, entre otras cosas,

porque consideran que la ciudad no se agota en las imagenes preconcebidas.

Pavel Valenzuela: “Yo creo que Tijuana ahorita esta en boga por ciertos
fendmenos sociales que estamos viviendo —contemporaneos- como es la
migracion, como es la pobreza, como es la crisis mundial. Tijuana ahorita
es un punto de referencia para la gente, para venirse a vivir. Entonces se
estan dando nuevas dinamicas en la misma ciudad, se estan dando
inclinaciones de todo tipo. Una mezcolanza muy rica que esta viviendo
Tijuana y es un tema importantisimo a registrar, a ver para gente que esta
haciendo documental aqui, para los investigadores, para la gente que esta
haciendo musica. (...) Y vienen siendo problematicas a nivel nacional,
problematicas que se reflejan en Tijuana de forma mas brusca, de forma
mas marcada.”

De la misma manera, para los realizadores mas experimentados, la
reiteracion visual de la linea fronteriza es un componente logico de la
produccion audiovisual. En el tiempo que he convivido con ellos, ninguno se ha

mostrado ajeno a la situacion que atraviesa y caracteriza su ciudad: México se
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ha convertido en uno de los paises que mas migrantes expulsa. En
consecuencia, un gran porcentaje de personas en tal situacion llega a Tijuana
con la intencion de cruzar a Estados Unidos y conseguir mejores condiciones

laborales, o que de manera inevitable ha transformado la vida cotidiana.

Sergio Brown: “Cual es la caracteristica que el documental puede tener
aqui en Tijuana: su condicion geografica. La frontera y sus contradicciones
seran la caracteristica de esto hasta que se derrumbe ese muro ;por qué?
Y quiero dejar claro eso porque en las logicas del mercado, y en las logicas
del mercado del arte y del mercado de la produccion, mucha gente cae
presa de los anzuelos mercadoldgicos y luego andan pensando como si la
historia fuera moda. Entonces, mucha gente de repente penso: jAy!, Ya
esta muy quemada la frontera porque ya se vio mucho, como si la frontera
tuviera ahi cinco afios o tuviera ahi dos afios. Y como si la frontera fuera
resultado de un capricho publicitario. O un mero simbolo de metal y
concreto. No. La frontera es una cicatriz geopolitica que tiene que ver con
una guerra donde murieron miles de mexicanos y que esa frontera existe
porque este pais esta invadido desde hace mas de ciento cincuenta afnos,
y esta roto en su estructura territorial original, y para mi esa es la gran
caracteristica que tendra el documental de la region.”

Pero la frontera no sélo los atraviesa, también los define. No se limita a
dividir un pais de otro, sino que distingue a los documentalistas tijuanenses que
prefieren encararla de frente, de aquellos que, cansados de las consecuencias
que trae la velocidad y el trafico sociocultural de la regién, optan por pasarla de
largo.

Sergio Brown: “Somos entes fronterizos, somos mentes simbdlicas
partidas por una (di)vision y dos lenguajes, una cicatriz que repercute en
muchos de los aspectos de nuestra vida cotidiana. La frontera no es
unicamente una imagen, una representacion: la frontera significa el inicio
de lo que es considerado América Latina. Y para mi, en relacién a esa
frontera, esta la contradiccion de muchos de mis pensamientos. Estar
dividido no es cualquier cosa pues. Y estar con un plano mental dividido
desde que naci, tiene sus repercusiones psiquicas y desde luego
artisticas.”

Sin embargo, desde uno u otro lado, es un hecho que hay una profunda
reflexion en relacion con la ciudad, la region y el limite geopolitico. En

consecuencia, podemos afirmar que en este momento de la produccién
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audiovisual tijuanense, describir al documental implica hablar de la ciudad, sus

habitantes y la manera en que construyen y entienden el entorno.
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CONCLUSIONES

Convencidos que —metodolégicamente- considerar y detallar los matices,
motivos y reflexiones de los miembros de una comunidad conlleva una riqueza
excepcional, la prioridad primordial en este trabajo de investigacion fue dar a
conocer la voz de los realizadores tijuanenses interesados en el documental, pero
sobre todo el punto de vista que tienen de la practica audiovisual. Por una parte,
este proceso nos posibilitd elaborar deliberaciones de gran anclaje sobre el tema
en cuestion y, por otro, mostrar los datos etnograficos duros que permitieron tales
disquisiciones. La recopilacion de la informacion podra ser, ademas, utilizada en el
futuro por otros investigadores para elaborar sus propias exploraciones en torno al

tema en cuestion.

A grandes rasgos podemos decir que la exploracion de la produccion
audiovisual dedicada al documental en la ciudad de Tijuana arroj6 dos niveles
distintos de reflexion. El primero tiene que ver con la esencia de la practica
audiovisual y su manera de funcionar, la utilidad principal de esta parte es que
aporta hallazgos aplicables no sélo a escala local sino nacional e internacional. El
segundo, que constituye una contribucién al conocimiento de la cultura y la historia
tijuanense, si se inserta en las particularidades espaciotemporales, pues se refiere

a la relacion entre el documental y el entorno urbano.

Tanto el segundo capitulo donde rastreamos la manera en que fue surgiendo
la inquietud por la produccion audiovisual dedicada al documental, como el tercero
que presenta a los actores sociales de este microcosmos, reflejan de distintas
maneras la importancia de la red de relaciones colaborativas, ya sea para
estabilizar la producciéon de documentales, o bien para concretar con éxito la
realizacion y exhibicion de un documental. Si bien tal observacion coincide con la
investigacion que la Mtra. Adriana Cadena Roa hizo en torno a la importancia de
esta urdimbre en el funcionamiento de las organizaciones artisticas de la ciudad
de Tijuana, debido a que suple la falta de infraestructura gubernamental, nos

gustaria agregar que la verdadera cuantia de este hallazgo esta en que los nexos
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entre organismos, actores y grupos se traducen en flujos de recursos que,
sumados, materializan la produccién y exhibicion de este tipo de trabajos

audiovisuales.

Consideramos que las redes de relaciones colaborativas conforman un
semblante facilmente generalizable a toda la produccion audiovisual de tipo no
comercial. En términos de realizacion recordemos que los costos del equipo
impiden que un solo realizador cuente con todos los aparatos necesarios para el
rodaje y la edicion, lo que fomenta el préstamo de camaras, microfonos y otros
elementos, de manera que se crean con facilidad dinamicas de reciprocidad entre
uno y otro equipo de realizacién. En lo que a la exhibicidn se refiere, desde los
afnos ochenta hubo en México fenomenos de documentales que alcanzaron una
amplia exhibicion a través de una distribucion que se hizo de “mano en mano”. En
la actualidad, un documental que carece de la estructura publicitaria con la que
suelen contar las producciones de ficcion, se difunde mediante un tejido social de
cooperacion. Como menciond Ingrid durante la entrevista “si no hay algun interés

previo, la gente que va es porque alguien los lleva’.

No podemos obviar, como nos mostraron los testimonios, que hay un buen
numero de documentales que se quedan en la etapa de proyecto; inician la
investigacion, el contacto con el grupo a explorar, en ocasiones incluso el rodaje,
pero no logran cristalizar por diversas razones. Otros, concluyen la etapa de
edicidn pero no se exhiben ya sea porque el realizador no le dedico tiempo a este
proceso, por no encontrar los canales adecuados, o bien, porque no logré pasar
los filtros de los circuitos de exhibicion. Lamentablemente, esta ultima etapa es la
menos probable de todas. Por otra parte, aun son pocos los espacios donde se
proyectan documentales, y si logran llegar a las salas la duracién en cartelera es
muy breve. Escasos son los trabajos que, después de un buen tiempo de la fecha
del estreno, tenemos la suerte de encontrar a la venta en librerias o tiendas de
discos y peliculas. Mencionamos todo esto porque nos parece importante notar
que el avance en las distintas etapas es piramidal; es decir, son muchos los
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proyectos de realizacién documental, pero pocos los que logran librar el desafio de
la escasez de recursos para concluir el largo y tortuoso ciclo de produccion.

Experiencias como la del documental Tijuaneados Andénimos, muestran que
es mas sencillo sobrellevar el ciclo de produccion cuando el tema del documental
encuentra resonancia en las condiciones politicas que rodean la realizacién de
determinado proyecto. En muchas ocasiones, la decision de apoyar uno u otro
proyecto de realizacion depende de la pertinencia que se le encuentre al tema o
de la urgencia con que determinada problematica, se considere, deba darse a
conocer. Sin embargo, es importante recordar que las nociones de urgencia o
pertinencia, se construyen desde la particularidad de las visiones del mundo. Esto
ayuda a explicar que documentales con tematicas, aparentemente muy similares,
no reciban la misma cantidad de apoyo. Tanto la importancia del contexto para
gue un documental sea mas visible como el avance piramidal, son situaciones que
no se agotan en el documental tijuanense, sino que pueden encontrarse a lo largo

de la produccién nacional e internacional.

En buena medida, todas las dinamicas que hemos mencionado tienen su
origen en que los temas y los objetivos perseguidos en los documentales, se
encuentran generalmente lejos de loégicas mercantiles, por lo que resultan poco
atractivos para la inversion, ya sea privada o publica. De ahi que un ejercicio
primordial al acercarse a un documental, sea conocer el tipo de circuito de
exhibicidn en que consiguié insertarse, asi como el origen y la cantidad de

recursos que logré acumular.

Si pensamos en los personajes que han sido retratados tanto en estos como
en otros documentales —las adolescentes en situacion de calle, los hombres con
problemas de adiccion, el pollero, los bailarines de ocasién, etc.- no es dificil
imaginar las bajas probabilidades que hay de sentirse reflejados en algun circuito
de exhibicién. Mas alla de que el documental en el que fueron retratados les sea
mostrado una vez terminado, las posibilidades de verlo transmitido por television,

por ejemplo, son muy bajas.
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A pesar de tal realidad, el documental genera un cambio de manera
irreversible, tanto en los personajes como en los realizadores. La realizacion de un
documental tendra siempre implicaciones éticas que, por supuesto, no se reducen
al problema de la representacion. Por el contrario, es un universo que se extiende
desde los términos en que se establece el vinculo con el otro, la perspectiva
mediante la que se construye una imagen de él, hasta aspectos tan variados y
disimiles como los usos que se le daran al documental, las expectativas que los
personajes se formen en torno a aparecer en una pantalla, las implicaciones que
pueda haber para la comunidad en cuestion por haber emitido determinado

testimonio, etc.

En lo que se refiere propiamente a la ciudad, la dinamica fronteriza y la
cultura tijuanense, podemos decir que a lo largo de esta busqueda nos
encontramos con algunos rasgos que definen esta zona geografica. Uno que
resulta primordial para esta investigacion es la joven edad de la ciudad y la
percepcion, entre una parte considerable de tijuanenses, de la inexistencia de una
cultura tijuanense. Con todo y que cada vez es mas comun encontrar
generaciones de jovenes que nacieron en Tijuana, la ciudad fronteriza esta
mayormente conformada por gente que llega de todos los lugares de la republica.
Entre los mismos realizadores, encontramos a algunos que nacieron en otras

ciudades de México y llegaron a Tijuana cuando eran muy pequefios.

Un porcentaje importante de la gente que llega a Tijuana tiene la firme
intencidn de cruzar a Estados Unidos y mejorar las condiciones economicas de
sus familias. No obstante, desde la década de los afos ochenta la politica
migratoria del pais del norte se ha ido endureciendo sistematicamente con el paso
de los afos, lo que ha provocado que muchos migrantes no logren cruzar,
alargando hasta la permanencia, la estancia en Tijuana a través de la insercion

laboral a la industria maquiladora y otros servicios.

Desde la perspectiva de los realizadores tijuanenses, esta situacion genera
varios fendmenos entre los habitantes tijuanenses —temporales o permanentes-: la

sensacion de transicion o “lugar de paso”, una dinamica laboral imperante que
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impide la posibilidad de dedicar tiempo al ocio y, en consecuencia, al disfrute e
interés por el arte, por ultimo, la percepcidén de vivir en una ciudad inasible, que
cambia y crece de manera vertiginosa. Todos estos factores, comentaron algunos
de ellos, fragmentan o interrumpen el proceso de apropiacion. Este cumulo de
observaciones se reflejan de manera muy clara en las motivaciones de la
produccion audiovisual tijuanense dedicada al documental, ya sea en los temas
abordados o en los enfoques puestos en practica. A saber, la necesidad de
conocer la ciudad, comprender la diversidad que la compone, construir la memoria
de la urbe y preocuparse por la percepcion que se tiene de ella, tanto al interior
como al exterior. Dicho de otra manera, los temas que se han tratado en cada uno
de los documentales y las tensiones existentes en torno a las posturas que hay
sobre la ciudad, sin duda, son un ejercicio de apropiacion del entorno.

Con todo y el crecimiento poblacional y espacial, la ciudad sigue sin poder
ocultar su lozania. A pocos afos de alcanzar el centenario, Tijuana refleja su
juventud en términos de infraestructura institucional dedicada al arte. EI mundo
documental tampoco escapa a esta situacion, en el segundo capitulo de este texto
revisamos detalladamente como los mismos documentalistas se enfrentaron a la
escasez de espacios institucionales donde pudieran dar rienda suelta a sus
inquietudes en torno a la produccion audiovisual. Igualmente, en lugares como el
CECUT, encontramos una muy reciente conformacion de los acervos lo mismo
gque una naciente preocupacion por la documentacion de la actividad

artisticocultural vinculada al Centro.

Otro aspecto de la conformacidén social tijuanense que se refleja en la
produccion audiovisual es la heterogeneidad —ya sea de la poblacion o la
convivencia de dinamicas diversas-. A diferencia de espacios urbanos como la
Ciudad de México, donde es posible encontrar cineastas que sélo se dediquen a
hacer cine o, en este caso, documentalistas que sélo se dediquen a hacer
documental, en Tijuana el mundo documental no esta formado por un grupo
aislado y definido de realizadores, sino que esta constituido por actores sociales

que también destinan parte de su tiempo a la produccion audiovisual de ficcion, a
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la produccion musical, el videoarte, la fotografia y otras ramas del arte vigentes en
la ciudad. Esto no significa que esta forma de trabajar en el documental sélo tenga
lugar en Tijuana, pero si podemos decir que es la unica que opera en esta urbe

fronteriza.

En este punto conviene mencionar un par de vetas que hallamos al borde del
camino. La primera se refiere al papel de los cineclubes. En la presente
investigacion encontramos que tienen una importancia incuestionable porque, aun
en ciudades recientes y pequenas como lo fue Tijuana, detonan y reproducen el
interés por la produccién audiovisual. De ahi que consideremos necesario explorar
otros casos similares, pero también conocer qué otras repercusiones han tenido.
Con base en la experiencia tijjuanense, podemos decir que es fundamental
estudiar su papel en la actualidad para entender o vislumbrar el tipo de influencia

que tendran en la produccién audiovisual de los afos venideros.

La segunda se vincula con el papel que han jugado las dos escuelas de
cine mas serias y respetadas del pais, el CUEC y el CCC. Debido a que los dos
Centros se encuentran ubicados en la Ciudad de México -un lugar alejado e
inaccesible para muchos mexicanos-, pero también al reducido numero de
personas que estos centros de formacidén pueden aceptar cada afio, las personas
interesadas en la produccion cinematografica y audiovisual tienen que construir
sus propias estrategias para no quedarse al margen de la formacion. En este
sentido, se pone en evidencia la influencia que estos dos espacios de ensefianza
tuvieron a través de los cursos que se llevaron a otras ciudades como Tijuana.
Pero sobre todo, muestra que la dinamica que estos dos espacios generaron al
estar centralizados y ser poco accesibles, permitieron el nacimiento de ofras
cinematografias o estilos audiovisuales erigidos sobre una formacion mas amateur
y experimental. Seria muy interesante realizar una investigacion que permita
comparar, contrastar y caracterizar los resultados audiovisuales de una y otra

formacion.

El sefialamiento anterior, nos permite introducir un punto clave de tension en

la complejidad del cotidiano tijuanense como lo es el centralismo. Este elemento
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tiene un reflejo muy claro en la coleccion de documentales, elaborados por el
COLEF, a fines de los afnos ochenta y principios de los noventa. Uno de ellos tuvo
como objetivo central desmitificar el imaginario, acufiado en el centro del pais, de
que los habitantes de la frontera al estar expuestos a un permanente contacto con
la cultura estadounidense estaban menos comprometidos, en términos identitarios,
con la cultura mexicana. Pero quiza lo mas interesante es notar como, aunque la
misma academia —en este caso el COLEF- pretendia mitigar los dafios de la légica
centralista, simultaneamente recurria justamente a los argumentos puristas que
alimentaron la estigmatizacion de los habitantes fronterizos. Especificamente, nos
referimos a la afirmacion que plantea que la mexicanidad se presenta con mayor

contundencia y compromiso en la zona norfronteriza.

Sin embargo, es conveniente mencionar que esta postura, revelada por el
analisis de la coleccion de documentales del COLEF, no se encontro planteada en
los documentales hechos después del afio 2000. Por ello, nos atrevemos a decir
que la tension con el centro del pais se ha transformado. En el cumulo de datos
etnograficos que recogimos, aparecidé solo un par de veces, pero siempre al
margen, ya no como un eje fundamental que guia la constitucion de los habitantes
tjunenses. Como menciona Cuauhtémoc Ochoa, el cumulo de culturas que
coinciden en Tijuana, ya sean estas originarias del territorio mexicano o no, han
erosionado “los limites estrechos de la cultura definida por el nacionalismo

revolucionario de la segunda mitad del siglo XX.”’

Algo que no debemos olvidar es que la historia y la cultura occidental, han
construido la nocion de barbarie como una manera de designar la “otredad”. En
este sentido, destaca el estereotipo asignado al espacio social tijuanense, el cual
se fue construyendo en contraposicién a los valores de la cultura estadounidense,
pero también en oposicion a la cultura centralista del Estado mexicano. Es decir, la
imagen de Tijuana o el norte de México como los limites donde comienzan la
barbarie ha sido construida por el imperio occidental, pero también por el centro
del pais.

' Ochoa, Tinoco Cuauhtemoc; Op. Cit., p.326.
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A diferencia de la cada vez mas diluida presencia del centralismo y la cultura
nacional en la produccion audiovisual contemporanea dedicada al documental, la
gama de relaciones que se mantienen con Estados Unidos si es un elemento que
se encuentra a cada paso, en cualquier direccion y época. Con mucha regularidad,
se hace referencia a Tijuana y “la frontera” de manera indistinta. Si bien los
documentales revisados, parten generalmente de la ciudad y ninguno se posiciona
—primero- desde Estados Unidos, invariablemente encontramos imagenes y
testimonios recogidos del lado norte de la frontera. Esto nos indica que hablar de
la ciudad, describirla, relatarla o analizarla, implica necesariamente hacer
referencia a lo que pasa del otro lado de la linea. Poniendo en evidencia que la
ciudad no termina con el limite fronterizo, sino que los fenbmenos y problematicas
gue la componen se extienden mas alla de él.

Si bien creemos que existen aspectos de la ciudad que escapan a la frontera
y viceversa, lo anterior nos muestra que reflexionar sobre Tijuana obliga a
considerar la frontera y Estados Unidos. De la region mixteca, hasta el norte de
California, estos documentales junto con los fendmenos que retoman nos
muestran que los paises y el limite geopolitico, no son segmentos que los sujetos
atraviesan, sino un continuo de relaciones que se extiende tanto al norte como al
sur.

Sin embargo, es fundamental tener claro que los vinculos no crecen de la
misma manera hacia el sur de la frontera que hacia el norte. Estos dependen, de
manera diferencial, del flujo, la cantidad y el tipo de recursos que estén en juego.
En el momento en que se produjo la coleccion de documentales del COLEF, el
lado norte de la frontera aporté sobre todo legitimidad y asesoria. Mientras que el
lado sur, ademas de todo lo anterior, proveyd recursos econdmicos y materiales.
La breve participacién de instituciones o actores estadounidenses en esa época,
contrasta fuertemente con la produccion contemporanea de documentales. En la
actualidad, los realizadores tijuanenses estan siempre pendientes de participar y
concursar en las convocatorias, becas, espacios u otros recursos que hay en

Estados Unidos para el ambito del documental.
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Al interior de la propia zona norfronteriza, salieron a flote otros ejes desde los
cuales se construye y redefine la alteridad. Una de esas fuerzas esta constituida
por Mexicali, la capital del estado de Baja California. Durante el trabajo de campo,
escuché entre los habitantes tijuanenses, la enunciacion de una rivalidad con
aquella —también- ciudad fronteriza, sobre todo en términos de importancia para el
estado, recursos y produccion artistico-cultural. A decir de los tijuanenses, la
decision de construir el CECUT —el centro cultural mas grande e importante del
noroeste mexicano- en Tijuana y no en la capital de estado, es un reflejo de esta
tension. Aunque no era motivo de nuestra investigacion hallar las razones
profundas de esta enunciada contraposicion, si podemos decir que en los ultimos
anos el ser tijuanense se ha definido en torno a ella. Sin embargo, es importante
recordar que cuando Victor Soto llevd el cineclub a Tijuana, Mexicali formaba
parte del circuito de exhibicién, lo que constituye un ejemplo mas de la cotidiana
transformacion en las relaciones de cooperacion y filiacion entre los polos urbanos

de la zona fronteriza.

El segundo eje esta conformado por la comunidad académica de Ensenada,
pero a diferencia de Mexicali, este funciona mas como un mecanismo de
legitimacion que ha permanecido vigente, al menos, las ultimas tres décadas. En
el ambito del cine encontramos el primer hallazgo en el respaldo que los
investigadores de Ensenada conformaban para la proyeccién de peliculas en el
primer cineclub de la regidn. Si estos académicos mostraban simpatia por el
contenido de la programacion, Victor Soto no debia preocuparse por censuras u
observaciones en las otras ciudades bajacalifornianas. Otro ejemplo mucho mas
reciente, fue el caso de la serie Paisajes Monumentales. Estos documentales
encontraron mayor reconocimiento e interés entre los habitantes de Ensenada,
que en Tijuana. Tal aceptacion, aunada a la pertinencia de la serie se convirtié en

un aval incuestionable.

Antes de continuar con la reflexion del documental tijuanense y su papel en
la reproduccién cultural, nos gustaria detenernos a hacer algunas consideraciones

en torno a la coleccidn de documentales que produjo el COLEF. A diferencia de la
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mayor parte de la produccion contemporanea, esta se hizo desde un contexto
meramente académico y con un tono o intencionalidad de documental educativo o
informativo. Desde la perspectiva de José Antonio Paranagud, en la historia del
documental latinoamericano, la intencion pedagogica en los documentales ha
servido como fundamento para la obtencion de apoyo estatal. A pesar de que el
apoyo institucional tiene su precio en el sentido de la censura, esta relacion afirma,
ha sido un modelo alternativo de produccion para paises periféricos. En términos
de legitimidad pedagogica, el documental del COLEF formaria parte de la
constante latinoamericana para producir; pero la postura critica hacia el gobierno
central por las condiciones econdmicas que obligan a los migrantes a abandonar
sus lugares de origen, demuestra que su afirmacion no es del todo cierta y
requiere del sentido del matiz.

Recordemos que salvo casos excepcionales, los documentalistas
contemporaneos, no recuerdan ni tienen como referente la serie de documentales
que produjo el COLEF. No obstante, entre los temas que esta coleccion abordd y
los que se han producido en afios mas recientes, hallamos una recurrencia
considerable. Por ejemplo, el tema del agua es una de las problematicas que
trataron los documentales del COLEF a principios de la década de los afos
noventas, diez afos después el documental Frontier Life (2002), vuelve a
sefalarlo como una de las principales problematicas que enfrenta y define la
ciudad de Tijuana. En 2008, uno de los realizadores se encontraba desarrollando
un proyecto que consistia en hacer un documental con los Cucapas donde
también esta involucrado el asunto del agua. Hasta donde tenemos conocimiento
no se ha concretado, pero lo que importa aqui es notar que el tema vuelve a ser
una cuestion ineludible. Lejos de atribuir tal reincidencia a una suerte de tradicion
tematica, creemos que es el contexto el que las propicia. Es decir, problematicas,
situaciones o dinamicas que se reproducen de manera muy similar por periodos
largos de tiempo.

Otro ejemplo, un tanto distinto pero igual de interesante, es la presencia de
elementos prehispanicos en una y otra época de la produccion audiovisual
tijuanense. En los documentales del COLEF que tienen como tema principal algun
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aspecto relativo a la comunidad chicana, aparecen a través del retrato de murales;
en la produccion contemporanea, los encontramos en el documental de corte
politico. No podemos pasar este detalle por alto, ya que remite al movimiento
chicano, pero sobre todo, refleja una tenue vigencia entre los documentalistas
tijuanenses. Es decir, en los procesos de representacion y caracterizacion visual
del cotidiano fronterizo que nos ocupa.

En relacion con este tema soélo nos queda senalar la pendiente necesidad de
explorar a fondo la coleccion del COLEF producida en la década de los afios
noventa, asi como revisar la posible continuidad con la produccion audiovisual
propiciada por los intereses del investigador José Manuel Valenzuela y

relacionarla con la produccién audiovisual contemporanea en la ciudad.

Si tomamos como punto de partida que hay una relacién entre el contexto
en el que los realizadores se desenvolvieron y formaron con el tipo de produccion
que hacen —-temas que abordan, los modos de aproximacion a estos temas,
elementos que en ella se retomen, etc.-; es posible vislumbrar dos brechas
generacionales y cuatro grupos en la produccién y abordaje del documental
tijuanense. Dicho de otra manera, hasta ahora, encontramos cuatro estilos en la
historia audiovisual tijuanense dedicada al documental. Aunque todas son
derivadas del contexto social, tienen sus propias peculiaridades
espaciotemporales. La coleccién del COLEF naci6 en un entorno meramente
académico y con objetivos institucionales muy claros. Bola 8 y la presencia
contemporanea de este grupo de documentalistas en el escenario actual, se
originaron gracias a los avances tecnoldgicos que permitieron el abaratamiento del
equipo y dieron rienda suelta a las inquietudes de un grupo de estudiantes
universitarios de la carrera de comunicacién. Como resultado del salén de clase,
pocos afios después surgid un tipo de documental que se diferencid
sustancialmente de la tematica urbana, el cual se ha desarrollado vinculado a la
vida académica contemporanea de la UABC; concretamente me refiero al trabajo
que ha estado haciendo Concepcion Baxin. Por ultimo, hallamos a un grupo joven

de realizadores emergentes que, mas alla de tener documentales terminados, se
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distinguen por rechazar las tematicas que hacen alusién a la frontera y sus

problematicas.

Entre todas estas formas de ejercer la practica audiovisual, descubrimos un
conflicto que merece ser discutido con mayor detalle. Este se encuentra,
principalmente, en el antagonismo que encarna la generacion de realizadores
emanados de Bola 8 y los realizadores mas jovenes, criticos de lo que ellos
mismos llaman la cura Tijuana. El primer grupo se ha caracterizado por el
abordaje de temas y problematicas sociales, el retrato de la velocidad del
intercambio cultural de la region fronteriza y su permanente transformacioén; pero
sobre todo, una toma de postura critica y activa ante el entorno que les rodea. En
cambio, los realizadores mas jévenes, que se estan formando en otros contextos
espaciotemporales, estan rechazando el abordaje de los conflictos fronterizos,
temas que para ellos son estereotipos de la ciudad de Tijuana, ¢ “lo feo” de la
ciudad —como ellos mismos sefialan-. Desde esta perspectiva, tienen como

paradigma principal contar historias de Tijuana, pero ajenas a la frontera.

Si partimos de que el contexto espaciotemporal es el método mas certero
que las disciplinas antropoldgica e historica tienen a su alcance para comprender y
analizar cualquier fendbmeno social debido a que este siempre sera resultado del
entorno, la disociacion que plantean los jévenes realizadores tijuanenses entre las
historias y las condiciones que las generan, nos alerta y exige una cuidadosa
diseccion. A través del estudio del documental contemporaneo, el capitulo anterior
nos mostro, dos ejes fundamentales que atraviesan y guian el cotidiano
tijuanense. Uno tiene que ver con la lozania de la ciudad y el proceso de
apropiacion que sus habitantes han iniciado. El otro, con los efectos de la
dinamica fronteriza. Particularmente, nos referimos a la violencia generada sobre
todo por el narcotrafico, pero también por las condiciones econdmicas que

propician la cada vez mas insegura migracion ilegal hacia Estados Unidos.

Ambos grupos de realizadores, durante el trabajo de campo, reconocieron
explicita o implicitamente la costumbre de convivir con la violencia generada por el

narcotrafico. Segun la informacién recabada en el campo, esta situacion habitual
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comenzd en la década de los afios ochenta. No obstante, se agudiz6 fuertemente
durante el segundo lustro de este nuevo siglo. Si bien este situacién ha estado
presente durante al menos tres décadas, es evidente que la percepcion de este
continuo varia desde la perspectiva generacional. Mientras que los
documentalistas mas experimentados se preguntan con preocupacion cémo
Tijuana llegd al punto mas tortuoso en la historia de la violencia y la migracién, los
mas jévenes admiten que pese a todo lo anterior, ellos viven muy bien ahi. No
encuentran ningun sentido en reflexionar sobre el tema. Sin duda, valdria la pena
preguntarse si lograron acostumbrarse a tal punto que su verdadera preocupacion
esta en la percepcion que en el resto del pais y el mundo se tiene de la ciudad, no
lo que pasa en ella ni en las causas de tales sucesos.

Tales preocupaciones pueden tener origen en la necesidad de revalorar una
ciudad en permanente riesgo y caos; pero también en el surgimiento de una
generacion que comienza a apropiarse la ciudad aceptando los aspectos que las
otras generaciones tijuanenses perciben como inadmisibles. En tanto
investigadores de las ciencias sociales y las humanidades, no podemos dejar de
alertar sobre el alto grado de asimilacion y aceptacion de la violencia que se vive
entre los habitantes, no sélo de Tijuana, sino en el pais entero. Pero sobre todo, el
vinculo que este proceso tiene con los discursos conservadores, que disocian la
inseguridad del proyecto politico, econdmico y social imperante. En otras palabras,
los sucesos del contexto que los genera.

Un segundo ejercicio de la diseccion tiene que ver con la construccion social
y selectiva de la memoria. Por mas marginales que se consideren este tipo de
documentos audiovisuales, constituyen un registro de las inquietudes,
preocupaciones, expectativas de una comunidad y formaran parte de la memoria
de un grupo. A través de los contenidos trabajados en los documentales podemos
prever qué temas estaran presentes, cuales otros ausentes y aquellos que estaran
en disputa. EI COLEF habra dejado a la memoria la muestra del interés
institucional por revalorar la zona fronteriza, comprender el fenomeno migratorio y

sus efectos. Los documentalistas tijuanenses, fundadores de Bola 8, legaran el
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registro de la preocupacion que los jovenes universitarios desarrollaron en torno a
su ciudad, asi como el proceso de apropiacion del entorno. Paisajes
monumentales, transmitira la necesidad de valorar la riqueza del desierto y su
historia, lo mismo que la urgencia de trastocar la l6gica monumentalista que

permea en la conservacion del patrimonio cultural mexicano.

Por supuesto, debemos preguntarnos si, ademas de una imagen apacible y
venturosa de Tijuana, los incipientes realizadores tijuanenses lograran omitir la
frontera y sus problematicas de la memoria audiovisual. Mas alla de marcar aqui
una veta mas de investigacion para futuras ocasiones, lo cierto es que el forcejeo
intergeneracional por desvanecer la frontera o asirse a ella, puede interpretarse
como la naciente necesidad de un silencio en la historia —desde la perspectiva de
Jaques Le Goff- que refleja las perturbaciones colectivas que ha traido la
violencia. Lo anterior nos muestra que detras de las multiples representaciones
presentes o ausentes de la frontera, hay necesidades humanas basicas y
elementales. Hallamos entonces una correspondencia entre las distintas maneras
de apropiarse la practica audiovisual dedicada al documental y los modos de vivir
la ciudad. Pero sobre todo, que los fendmenos —en este caso concreto la frontera-

no tienen una dimensién absoluta.

Para concluir el tema de la relacion intergeneracional que encontramos entre
la comunidad de documentalistas tijuanenses, debemos agregar que la percepcion
de este pequefio microcosmos también varia en funcion de la generacién a la que
se pertenezca. Para las generaciones de mayor edad, el mundo documental se
presenta sumamente estrecho, arduo y con la gran responsabilidad de forjarse un
lugar. Los mas jovenes, en cambio, lo perciben mas amplio porque los incluye a
ellos que aun no son reconocidos y a los documentalistas que si lo son. Lo
anterior nos muestra que hay una multiplicidad de formas y dimensiones de
inclusion al interior de las comunidades y, ademas, la importancia del respaldo
generacional.

Si nos preguntaramos acerca del impacto que ha tenido el predominio del

lenguaje audiovisual y la socializacion de la tecnologia digital en Tijuana,
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podriamos decir que uno de sus frutos ha sido el conjunto de documentales que
hemos analizado y las relaciones que se han generado en torno a esta practica.
Pero quiza lo mas interesante esta en que la practica audiovisual dedicada al
documental se ha convertido en un camino mas para habitar, reconstruir y
significar la ciudad. En consecuencia, para los investigadores de las ciencias
sociales y las humanidades, los avances tecnologicos han propiciado una via
novedosa para acercarse a las percepciones que un grupo tiene acerca de un
contexto, las cuales se materializan o fijan en las producciones documentales.
Podemos esperar que la practica audiovisual se inserte siempre en diversos
ambitos sociales, posturas politicas y problemas éticos, pero también que se
reconfigure segun el lugar donde se produzca. De ahi la importancia de estudiar
las cinematografias regionales.

De ahi la necesidad de reconstruir como la actividad audiovisual dedicada al
documental en la ciudad de Tijuana, se fue insertando en la vida cotidiana hasta
conformarse como una actividad importante de la vida artistica de la ciudad.
Consideramos que, en primer lugar, esto conforma un aporte para la historia de la
ciudad. Pero en segundo, es un aporte para la historia de la produccion
audiovisual ya que permite observar el proceso de profesionalizaciéon y
proliferacion de la practica en relacidn con las problematicas de un espacio
determinado. La relevancia de hacer esta investigacion en Tijuana, fue la
posibilidad de retratar con nitidez como se dio este proceso y en qué intersticios
de la sociedad se anclo.

La ultima veta pendiente que sefalaré en este camino, sera observar en los
proximos anos la direccidon que tomen los intereses de estos documentalistas.
Recientemente, pudimos observar que dos de ellos comenzaban a dejar de lado el
escenario tijuanense como tema central. Bulbo-Galatea con Tierra Brillante
realizado en la cuenca michoacana e ltzel Martinez con El hogar al revés, donde
la ciudad es so6lo uno mas de los contextos posibles donde tienen problematicas
de tipo ambiental. Sera interesante revisar si este es un trayecto que se
generalizara al resto de los documentalistas o no. Y también, saber si otras
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tematicas situadas en latitudes distintas generan el mismo interés, o bien, reciben

la misma atencion que aquellos vinculados a la metrépoli norfronteriza.

Con base en todos los aspectos que hemos podido discutir en este texto,
mismos que oscilan desde las significaciones que se le atribuyen a cada estrategia
de realizacibn documental, hasta otros como las distintas posturas que los
tijuanenses tienen en relacion con la ciudad que habitan, es imposible negar que
la produccidn audiovisual es susceptible de usarse como fuente para la

investigacion social.
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ANEXO 1-Coleccion COLEF

Los que se van 20:09min.

Los que se van es un documental producido en 1991, por el COLEF y el
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA). Explora los aspectos
positivos y negativos de migrar ilegalmente a EU, mostrando reflexiones u
opiniones elaboradas por los actores sociales en cuestion. En un primer momento
se exponen los motivos por los cuales estos trabajadores deciden emprender el
cruce. La razén que prevalece de manera generalizada es la dificil situacion
econdmica y laboral en México, de ahi que opten por cruzan a Estados Unidos
esperando mejorar la condicion econdmica en que se encuentran.

En un segundo momento, nos da a conocer los aspectos negativos de
cruzar “al otro lado”; tales como el enfrentamiento con la desilusion y vivir en un
contexto de permanente incertidumbre. En este punto los migrantes argumentan
que la situacion se agudiza porque no tienen “estudios” y, en consecuencia, solo
puede acceder al “trabajo duro”. Asimismo, se identifican como “gente de trabajo”,
pues “el mexicano gana poco y trabaja mas, mientras que el norteamericano
trabaja menos y gana mas”.

Una vez que el documental se perfila hacia la conclusién, nos encontramos
con diversas preguntas y reflexiones en torno a esta situacion que se plantea
como paraddjica. En uno de los testimonios, un hombre se detiene a imaginar:
“Que un dia todos los mojados se aburrieran, que ya nunca volvieran a EU, ;qué
pasaria?”’, mostrando el conocimiento que tiene de la importancia de su papel
como trabajador en aquel pais. Otro reconoce que, en calidad de migrantes, ellos
también generan cierta influencia en el lugar donde van. Percibe lo anterior como
una manera de recuperar algo que le pertenecia a México, lo que nos remite a la
vigencia ideoldgica del mito de Aztlan. Un ultimo testimonio nos regresa al punto
de partida, es decir, el peso de la necesidad por sobre los lazos afectivos con: “alla
uno vive mejor, por eso aunque se ame a México, la meta es hacerse
norteamericano”.
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Cierra con una breve cita del Dr. Jorge A. Bustamante, en ese entonces
director del COLEF, que en cierta medida refleja la postura o sensibilidad de la
institucion y de él mismo hacia el fenbmeno migratorio: “Ser trabajador migrante es
ser inconforme. Es el o la mexicana que no acepta lo que le ha tocado en suerte
en donde vive. Y sale a buscar lo que cree merecer. El cruce de la cerca le quita a
uno la inocencia... no hay quien regrese sin cicatriz”".

El hilo conductor esta dado por fragmentos de entrevistas hechas a
migrantes; ya sea que estos quieran cruzar, estén en el sitio de cruce esperando
el momento adecuado para hacerlo, o se encuentren ya del “otro lado”. Las
entrevistas estan acompafnadas por imagenes de la linea fronteriza en las que
podemos apreciar los rostros de las mujeres, hombres y —en ocasiones- nifios que
estan en transito hacia el lado norte de la frontera. Con menos frecuencia, vemos
a la Border Patrol; ya sea vigilando la zona o aprehendiendo a alguien. Del lado
estadounidense es posible observar cobmo empleadores de ese pais buscan a
estos trabajadores migrantes para contratarlos. Nos muestra algunas calles de Los
Angeles y murales chicanos en las ciudades de EU. En este trabajo, el contenido
visual es muy relevante. Tiene imagenes con una gran fuerza y contenido
documental.

La primera parte esta elaborada sobre una suerte de cronologia visual que
comienza en la estacién de autobuses con gente que llega a la ciudad, mas tarde
se situa en las zonas de cruce donde la gente espera el momento preciso para
poder atravesar el limite fronterizo con éxito, después vemos calles o testimonios
recogidos en ciudades estadounidenses. De este ultimo punto se destaca que,
aunque se situe en la ciudad de Tijuana, este documental contiene imagenes
registradas en EU. Si bien el COLEF subtitul6 en inglés este documental, no tiene

créditos, lo que nos permite inferir que fue de los primeros que se hicieron.

! Leyenda en pantalla durante el documental Los que se van, la cual se adjudica al investigador
Jorge Bustmante.
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Tijuana® (47:45min.)

Tijuana es el documental mas largo del grupo de documentales que se
produjeron. El abordaje del tema esta conducido por una voz en off que describe
la problematica. Recurre a pequefos fragmentos de entrevistas elaboradas a
distintos personajes implicados, pero también a otros actores que hablan desde el
exterior del problema como investigadores del COLEF. El papel de las imagenes,
en la mayor parte del documental, cumple la funcion de ilustrar el discurso que
enuncia la voz en off.

La cuestion central es la ciudad y las contradicciones o cuestionamientos
que esta plantea para la idea del liberalismo econdémico mexicano de los afios
noventa. Por un lado, estaria el orgullo fronterizo vinculado a la modernidad, la
llegada de las maquiladoras y la oferta de trabajo,® que la convirtieron en un
importante centro econdmico. Y por el otro, constituia el paso mas seguro y
recurrido para cruzar ilegalmente a EU.* En referencia a esta situacién se detiene
a revisar someramente los siguientes aspectos:

a) La dinamica cotidiana en El Bordo -lugar de donde generalmente se
partia para cruzar a EU ilegalmente-, y los personajes que la componen:
migrantes, polleros, etc.

b) Razones por las cuales los migrantes necesitan trabajar en EU, qué
haran con el dinero que ganen y si planean o no quedarse de manera
permanente en ese pais.

c) El éxito de la migracion mixteca a territorio estadounidense y tijuanense.

d) La ambivalente posicion de los ciudadanos californianos ante los
trabajadores ilegales —por una parte los necesitan y, por otra, no les

gusta que formen parte de la ciudad-.

2 El documental no lleva el afio en que fue creado.
3 La oferta estaba principalmente dirigida a mujeres para que trabajaran en las maquilas.
* En ese momento, a través de Tijuana cruzaba el 50% de la totalidad de migrantes ilegales que
incursionaban a ese pais, a través de los mas de 3000 kildmetros de linea fronteriza.
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El documental concluye con dos argumentos. El primero es que los mexicanos, ya
sean migrantes o fronterizos, son personas libres y luchadoras. En este punto
hace referencia a la victoria que simbolizan los murales de Barrio Logan® para la
comunidad hispana y el pasado mitico de Aztlan. Exalta, de manera particular, el
deseo que estos trabajadores tienen de regresar a México. El segundo argumento
es que el cruce ilegal de migrantes forma parte del mercado y demanda
internacional de fuerza de trabajo. El cual, ademas de no constituir un fendmeno
reciente, no podra resolverse mientras los empleadores estadounidenses sigan
ilegalmente haciendo este tipo de contrataciones.

Llama la atencion que, a pesar de criticar a lo largo del documental la
discriminacion que sufren los migrantes en EU, usa y reivindica en repetidas
ocasiones el término “Marias” para referirse a las mujeres mixtecas que trabajan
en el comercio ambulante de la ciudad. Sobre todo si tomamos en cuenta que en
otros documentales de esta misma serie, ® los mixtecos entrevistados manifiestan
que el término “Marias” es una manera despectiva de nombrar a estas mujeres.

Durante toda la pelicula, Tijuana es presentada como una ciudad de
multiples facetas. Una de ellas corresponderia al espacio permisivo que
representa para los estadounidenses en cuanto a oferta de entretenimiento, sobre
todo si son menores de 21 afos. Quiza, de esta manera, intenta contrastar lo que
a los mexicanos les resulta atractivo del otro pais, con lo que a los
estadounidenses les atrae de Tijuana. Se la describe también como una ciudad
esperanzadora y llena de posibilidades. Como un “laboratorio” en tanto manera de
describir en lo que se ha convertido la joven urbe. En este documental, llamado
precisamente Tijuana, queda en evidencia que hablar de la ciudad, describirla,
contarla, analizarla, implica necesariamente hacer referencia a lo que pasa del
otro lado de la linea. Poniendo en evidencia que la ciudad no termina con el limite
fronterizo, sino que los fendbmenos y problematicas que la componen se extienden

mas alla de él.

> Barrio Logan se encuentra dentro del condado de San Diego.
® Oaxacaliforniay De Copal y de Sombra
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Para analisis posteriores en relacibn a documentales mas recientes y
herencias de la estética visual, es pertinente resaltar dos aspectos de este
documental que quiza por si mismos no resultarian tan significativos. El primero
corresponde a la breve e informal entrevista con un par de polleros,” que
podriamos suponer se realiza en las inmediaciones de El Bordo. Se trata de dos
sinaloenses que después de que su primer intento en cruzar la frontera resultara
fallido, optan por quedarse en Tijuana y convertirse en polleros. Ambos usan
lentes oscuros y, a diferencia de las otras entrevistas, estan colocados de
espaldas a la camara o de perfil a ella. Lo que nos permite suponer que
accedieron a la entrevista siempre y cuando sus rostros no se pudieran observar
plenamente. El segundo se trata de una imagen en la que se muestra una
escalera construida con llantas. Lo que refleja la manera en que se dan los
asentamientos irregulares en Tijuana, mas especificamente los materiales e

ingenio que utilizan para construir sus casas.

De copal y de sombra (25:35min.)

Este documental, acerca de la tradicional fiesta del Dia de Muertos entre los
mixtecos que han migrado a Tijuana® y se han establecido en las laderas mas
accidentadas de la colonia Obrera, fue elaborado por el COLEF de manera
conjunta con la UABC. EI hilo conductor es la voz en off de un narrador que
explica las caracteristicas de la tradicion mixteca y como, a pesar de algunos

cambios, se ha logrado reproducir en este nuevo territorio. En el contexto

’ De esta manera se les ha denominado a aquellos que, en una suerte de oficio y a cambio de una
suma de dinero, se dedican a cruzar ilegalmente personas al lado norte de la frontera. Se entiende
que conocen la zona, saben cuédles son los caminos y momentos precisos para que la travesia
resulte exitosa. Al perecer se les dice polleros porque cruzan pollos; es decir personas inexpertas en
el arte de cruzar la frontera ilegalmente.
8 Seguin la informacidn que provee este documental los mixtecos llegaron a Tijuana en la década de
los afios sesentas.
° Con base en la revision de otros documentales como Migrante con el Dr. Jorge Bustamante,
podemos inferir que la voz en off estd hecha por el entonces director del COLEF. Sin embargo,
preferimos poner esta nota a pie de pagina porque no es algo que podamos mostrar a partir de los
créditos y hasta ahora tampoco tenemos forma de verificar esta informacion.
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migratorio, destaca que la tradicion de Dia de Muertos o Todos Santos, logra
reunir a aquellos mixtecos que se encuentran en San Quintin, Tijuana, EU, e
incluso a los que van de regreso a la region mixteca.

Esta informacion es enriquecida por las voces de cuatro mixtecos, dos
hombres y dos mujeres que a través de sus distintos testimonios reflejan que los
migrantes viajan siempre junto con las costumbres de sus pueblos de origen. De
estos personajes dos son adultos mayores, mientras el resto luce mas joven. En
las entrevistas, una de las mujeres reflexiona sobre el arraigo de la tradicion —
fiestas y vestido- en su mismo grupo de edad a pesar de estar lejos de la region
mixteca, y la transformacion que se ha dado en generaciones como las de sus
hijos con motivo de haber nacido en lugares como La Paz, Tijuana y California.

Otra mujer sefiala que a pesar de seguir la tradicion en su nuevo destino,
recuerda aquello que les faltaria para seguir la tradicion del Dia de Muertos y que
no pueden encontrar en los mercados de Tijuana. Sefiala que la elaboracién del
mole es una tradicidn misma, por ello, a pesar del trabajo que requiere y de que
sus hijos la cuestionan acerca de la pertinencia de continuar con la larga
preparacion de un platillo como este, ella prefiere hacerlo en vez de comprarlo. En
su defensa sefala que es muy caro y que no ve ninguna razén en gastar su
dinero.

Uno de los hombres cuenta que aprendid a hacer pan cuando se
encontraba en Tijuana. Sin embargo, fue ensefiado por su suegro quien “en el sur”
se dedicaba a hacer pan. Es decir, fue hasta que habia migrado que aprendié uno
de los oficios tradicionales de su pueblo. Por su parte, el otro, relata en qué
consiste la tradicion de la ofrenda y la manera en que se va pasando este
conocimiento de una generacion adulta a otra mas joven.

En este discurso la ciudad aparece como un nuevo escenario para la
cultura mixteca, un espacio fértil donde es posible adaptar y revivir las creencias
del lugar del que se proviene; en este caso, la region mixteca. De manera
equivalente, a la frontera se le sefiala como una zona que continua combinando la

“region magica y real del mundo indigena”.
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La fuerza principal de este documental esta en la informacion que provee la
voz en off, mientras que las imagenes tienen la funcién ilustrar el audio y tienen un
contenido homogéneo. En este sentido, observamos también el uso de grabados
de José Guadalupe Posadas en los que se observan esqueletos ataviados con
ropa femenina, realizando distintas actividades relacionadas con alimentos. En
algunos de los encuadres que se hacen en las entrevistas, sobresale de manera
contundente el micréfono que apunta a la persona que esta dando el testimonio.
De alguna manera, este pormenor sugiere que a los realizadores no les importaba
gue su presencia estuviera explicita en el contenido filmico. En lo que se refiere a
otros pequefos detalles, sobresale en los créditos que la videografia hecha en

Oaxaca constituyd una suerte de préstamo de Radio-TV-Oaxaca.

Vinculacioén, educacion y trabajo (13:23 min.)

Este breve trabajo elaborado en 1993, se situa en el marco amplio de la
“revolucion tecnologica y la internacionalizacion de la economia”; lo que para
México significaba la inminente entrada en vigor del Tratado de Libre Comercio v,
mas especificamente para la frontera norte, se tradujo en la dinamizacién de la
industria maquiladora. Con base en una investigacion elaborada por el COLEF,
este documental intenta primero, explicar los efectos que tal contexto trajo al
mercado laboral, y después, proponer algunas medidas para hacer frente a tales
procesos.

El abordaje del tema de ninguna manera es accesorio. Segun los datos que
ofrece el documental, a principios de la década de los noventas el 38% de la
poblacidn tijuanense estaba ocupada en el sector industrial. El cual, al sustentarse
en los grandes capitales extranjeros, estaba vinculado fuertemente a los sectores
mas dinamicos de la economia mundial. Es decir, la industria maquiladora de la
region debid innovar los procesos productivos, o que generd la necesidad de
trabajadores calificados. Con un porcentaje importante de poblacion dependiendo
de la oferta laboral en las maquilas o plantas de ensamblaje, no resulta extraio
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que una institucion como el COLEF haya hecho algunas propuestas para
subsanar la brecha que se comenzaba a vislumbrar.

La propuesta consistia en generar una politica de vinculacion y compromiso
entre el ambito educativo y productivo para modificar los planes de estudio segun
los requerimientos de la industria, extender las practicas escolares en las
industrias o maquilas, dirigir estas ultimas segun objetivos concretos y fomentar
gue cada vez mas firmas se sumaran a tal esfuerzo. A través de esta colaboracion
se aportarian los conocimientos necesarios para enfrentar las transformaciones y
mantenerse en la competencia. La meta seria que la capacitacion se convirtiera en
una tarea de las empresas y no de los individuos.

Sin embargo, reconocen que las empresas en permanente innovacion
plantean un dilema a los planes de estudio. Dicho de otra manera, en el grado de
especializacion que deberian ofrecer en un contexto cambiante. Para ello
plantearon tener equipos en las empresas que suplieran las deficiencias en las
escuelas. A su vez, propusieron conocer a profundidad las caracteristicas de la
region, hacer un seguimiento de las trayectorias de egresados, impartir cursos
suplementarios y generar contactos con instituciones similares del sur de EU como
una forma de aumentar la efectividad de la vinculacidn. En este ultimo punto es
relevante resaltar la necesaria relacion que plantea una institucion como esta con
el sur de EU, como una forma de garantizar o asegurar las estrategias en la
region.

Si bien sabemos que este documental fue elaborado por el Departamento
de Comunicacion del COLEF, hasta ahora no conocemos ningun referente que
nos permita saber a quién estaba dirigido o doénde fue presentado. Nos
preguntamos lo anterior porque a diferencia de los otros trabajos, no echa mano
de entrevistas a los actores sociales en cuestiéon —trabajadores de las plantas
industriales- o filmaciones in situ. Las imagenes consisten en unas cuantas
fotografias fijas alusivas al tema, pero tienen un papel mas bien marginal. La

informacion esta principalmente centrada en las explicaciones que dan dos
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investigadores del COLEF™ -a los cuales observamos sentados en un sillén- y en
menor medida en una voz en off femenina. En relacion a los otros documentales,
condensa una gran cantidad de informacién en un lapso temporal pequefio, lo que
genera una percepcion mas de densidad que de fluidez. Lo anterior nos permitiria
suponer que este documental fue elaborado para un publico un tanto distinto.

Aguas negras (30:58min.)

Con un fuerte tono de reportaje televisivo, este documental, presenta el
problema de las aguas negras o residuales y la propuesta del proyecto “Sistema
Descentralizado de Tratamiento y Reuso de Aguas Negras en Zonas Urbanas”
(SIDETRAN), propuesto e impulsado por el COLEF, como una de las maneras de
resolverlo. El planteamiento es que Tijuana, igual que en otras ciudades, toda el
agua residual se concentra solo en una planta, donde se trata y tira al mar. A estas
cantidades de liquido se le une el agua pluvial, haciendo aun mas insuficiente la
unica planta de tratamiento. Entre otras cosas, esta situacidn provoca
azolvamientos en diferentes puntos del sistema que el departamento de
alcantarillado no se da abasto para resolver.

Como una manera de justificar el valor de la propuesta, aporta una serie de
datos que ayudan a dimensionar el problema. Menciona 47% de las casas en
Tijuana no contaban con drenaje y que 1/3 del agua residual corria libre, sin
control o tratamiento. En las colonias que no contaban con estos servicios, los
arroyos y fugas de aguas negras se hacian cotidianos. Con ellos, las
enfermedades, la contaminacion y el mal olor. Si bien el Banco Interamericano de
Desarrollo (BID) habia decidido apoyar a la ciudad ampliando el sistema de
alcantarillado, se menciona que esta medida soélo resolveria parcialmente el
problema.

En tanto institucion experimentada en la investigacidon y los estudios

fronterizos, el COLEF decide participar activamente en el reto. Ya en 1987 habia

10 Omar Contreras y Alfredo Hualde
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demostrado que con tres filtros sencillos se podia obtener agua gris de buena
calidad usando una técnica barata que combinaba un enfoque convencional y un
enfoque biolégico. Con base en esa técnica la propuesta consistia en
descentralizar el tratamiento de las aguas residuales. Es decir, construir pequefias
plantas en distintos puntos de la ciudad, que recolecten, traten y distribuyan
localmente el agua tratada para utilizarla en parques, deportivos o usos
industriales. De esta manera quedaria mucha agua potable para los usos
prioritarios.

La elaboracion de este documental revela algunos aspectos y posturas del
COLEF como institucion académica y de investigacion en la region, durante la
década de los noventa. A saber, el posicionamiento activo en la construccion de la
ciudad y en la solucion de las diversas problematicas. Si bien en otros
documentales ya era posible entrever esta postura, en este destaca un
pronunciamiento explicito diferenciando el trabajo y la experiencia de la institucion
como conocedores de la zona para hacer propuestas concretas, de las
burocraticas acciones del gobierno.

A pesar de que Estados Unidos no esta presente en las imagenes, si lo
estd en el discurso, la justificacion y el planteamiento de la investigacion.
Escuchamos, por ejemplo, a un miembro del Ecological System Institut,"’ quien
expresa una opinion positiva respecto al sistema que propone el proyecto
SIDETRAN. También se menciona el interés de grupos ecologistas
estadounidenses, quienes vieron en el proyecto su lucha reflejada por un sistema
mas radical del agua y en contra de la contaminacion del mar. Cuadrillas
estadounidenses trabajaron algunos fines de semana sin pago alguno en el
proyecto. Da la impresion que estas opiniones tienen la funcidon de justificar la
certeza y pertinencia del proyecto, o que pone en evidencia la importancia que ve
el COLEF de hacer un planteamiento bilateral y de buscar aliados en un problema

que, como el mismo Bustamante menciona, es de toda la frontera.

1 3im Bell
256



De lado mexicano los vinculos que se establecen son principalmente con
instituciones académicas y educativas. Aunque fue una produccion del
Departamento de Comunicacion del COLEF, se realizé con distintos apoyos. Uno
de ellos es el Proyecto Estratégico # 7 de la SEP. La postproduccion estuvo a
cargo de TV-UNAM, pero también recibieron ayuda de lo que se llamaba “Técnicas
visuales” de la UABC y del “C.I.LH.U UNAM-UABC”.

Como en los otros trabajos, en este también se recogen las voces de los
habitantes de las colonias afectadas. Aunque no aparece en los créditos, en el
dialogo de estos testimonios reconocemos la voz del Dr. Jorge Bustamante. El es
quien hace las preguntas y, podemos inferir, quien interactua con la gente. Por
otra parte, se retoman largos trozos de entrevistas hechas al jefe del
departamento de alcantarillado y al ingeniero del COLEF.

Con el uso de estos recursos narrativos, el uso de una voz en off femenina
y la presencia de un conductor apareciendo uno tras otro, se presenta una gran
cantidad de informacion. No obstante, el contenido de esta es repetitivo. Como ya
hemos mencionado, tiene un estilo de reportaje televisivo. Hay un reportero o
conductor que nos habla con un micréfono desde el lugar de los hechos, nos
presenta las distintas entrevistas y testimonios.

Para explicar la importancia de las areas verdes mencionan los estandares
que sugiere la Organizacion Mundial de la Salud y recurre a una dramatizacion
para contar la historia de una familia que va de dia de campo, pero que el unico
espacio que tiene para hacerlo es el pequefio jardin de una glorieta. A excepcion
de lo anterior, las imagenes tienen poca relevancia. Estas contienen un poco mas
diversidad visual que otros documentales, pero la fuerza del discurso esta en la
informacion que da el conductor y en las explicaciones de las entrevistas.

Este documental comienza con una suerte de “promocional” hecho con
imagenes alusivas a la dinamica fronteriza y que observaremos en otros
documentales. Finalmente, solo diremos que el tema de las aguas residuales y el
sistema de alcantarillado lo vamos a encontrar con cierta recurrencia en la

produccion documental de la siguiente década.
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Malaquias Montoya (28:38 min.)

Este documental se acerca a la historia y obra del reconocido artista
chicano Malaquias Montoya. El contexto general en que se desenvuelve es la
invitacion, por parte del COLEF, a elaborar un mural en Tijuana como parte de la
celebracion anual del Festival Internacional de la Raza. Entendiendo al muralismo
como una obra que permite al artista presentar una serie de temas integrados en
una gran composicion, pero también como una obra de caracter publico e ideal
para temas historicos; se define al trabajo de Malaquias como “producto de la

mezcla de razas y culturas”’?.

La presentacidon de la historia se teje en
contraposicion al caracter despectivo que se le asignaba al término chicano
durante la década de los cincuentas y sesentas.

Malaquias nacié en una familia de jornaleros agricolas que trabajo en los
ranchos del suroeste de Estados Unidos. Desde nifo pudo percatarse de la
discriminacion que la sociedad estadounidense ejercia sobre las personas de
origen mexicano. Una de las diferencias mas notables era la pobreza en la que
vivian y el tipo de trabajo que desempanaban, incluso siendo nifios: cuidar chivas
y recoger arroz o maiz. Otra mas, se daba en el ambito escolar donde se les
prohibia hablar espafol y se les castigaba por lo que comian, el modo en que se
comportaban y hablaban inglés.

El y su hermano se alistaron en la guerra contra Vietnam. Al regresar,
Malaquias entro a la universidad en Berkley. Fue ahi donde conoci6 a los que mas
tarde formarian el MALAB, una organizacion de artistas chicanos de gran
importancia en el area de San Francisco. Los integrantes del MALAB habian
sufrido la segregacion racial y estaban comprometidos en darle a su comunidad un
sentido de identidad y creatividad. Desde el inicio, los miembros del MALAB se
distanciaron de las corrientes estéticas mayoritarias en Estados Unidos. Su
mexicanidad, declarada y ejercida, su actitud militante frente a la comunidad y el
arte, entraban en conflicto con el establishment artistico.

12 oz en off, durante el documental Malaquias Montoya.
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En la época, el rechazo al arte chicano se puso en evidencia cuando el
director del museo de Oakland, fue acusado de insubordinacion por haberlos
invitado a exponer y construir este museo. Como se dieron cuenta que no podrian
llegar a una acuerdo y que seria imposible compartir el museo en las mismas
condiciones que cualquier otro grupo, optaron por organizarse y crear su propio
museo juntando a las familias y los artistas en un parque publico para disfrutar de
la musica y el arte. A su vez, también se percataron del dafio que la discriminacion
y el sistema estadounidense generaba en la comunidad. Un ejemplo, seria el
propio padre de Malaquias que se volvio alcohdlico y abandoné a su familia; y otro
seria un miembro del MALAB, quien murié atrapado en las drogas. De esta
manera, el arte se convirtié en la maquinaria para hablar de esas cosas.

Segun el guidn del documental, la obra de Malaquias se caracteriza por la
presencia de perfiles indigenas que muestran fuerza y determinacién. Las mujeres
tienden a situarse en el centro del mural o al frente del resto de los personajes;
para Malaquias es importante que se pueda percibir su fuerza y de esta manera
tratar el sexismo y el machismo del pais. Quiza por ello sus carteles se han
convertido en pieza clave de las fiestas y organizaciones chicanas. El mural que
realizo para el COLEF, por ejemplo, hace alusién a los primeros sindicatos que se
formaron en Tijuana.

Hacia el final se intenta hacer un balance del movimiento artistico a través
de los entrevistados. En él, encontramos dos miradas. Una es la opinion de Miguel
Hernandez, quien a la distancia, encuentra cierto cambio. Actualmente, el arte
chicano y el simbolismo que conlleva, se acepta en centros donde no solia
permitirse. Para él, en los sesentas, el arte chicano era representativo de un
movimiento politico que la cultura anglosajona rechazaba “porque tenia una
implicacién de conflicto que no existe hoy en dia”*.

Malaquias, por su parte, tiene una postura distinta. Desde su perspectiva, el
arte chicano deberia posicionarse siempre afuera del sistema estadounidense. Al
ser aceptado por este, ha perdido el poder que tenia. El sistema puede decir:

13 Entrevista a Miguel Hernandez, durante el documental Malaquias Montoya.
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“nosotros no somos racistas, mira, tenemos nuestros pintores chicanos”;"* cuando

en realidad los ha agredido. “Porque el arte de ellos ya no es un arte que acusa a
un sistema imperialista, racista. Ya el arte de esos pintores ya no es un arte
acusador, vamos a decir.”"®

El documental cierra con una postura breve pero critica de la cultura
anglosajona. Después de exaltar la calidad artistica de los hermanos Montoya, por
sobre su postura politica, sefala que “parecen estar buscando entre las
dificultades de la vida chicana, en las raices mexicanas y los tiraderos de la
sociedad estadounidense al super chicano. Al ideal humano de una raza que sepa
convivir con los demas.”"®

En las cuestiones técnicas, este documental comienza con el promocional
gue encontramos en otros documentales de esta misma serie. En numerosas
ocasiones recurre a fotografias fijas, en blanco y negro, que ilustran la época a la
que se hace referencia. Igualmente podemos observar en repetidas ocasiones
distintos murales y carteles chicanos, fotos de figuras o simbolos prehispanicos,
asi como el simbolo de Aztlan.

El hilo conductor esta dado por la voz en off de un hombre y una mujer que
se alternan junto con trozos de entrevistas hechas a Miguel Hernandez, Malaquias
y José Montoya. En ocasiones, alcanzamos a notar el microfono que se asoma en
el encuadre y en otras el mismo Malaquias lo sostiene. Es posible percibir que en
la realizacion de éstas hubo, por lo menos, un entrevistador y un camardgrafo,
porque mientras Malaquias habla se dirige a una direccion distinta de donde se
colocé la camara.

Una parte de las imagenes usadas en este documental, sobre todo las que
muestran a Malaquias durante la realizacion del mural que le solicité el COLEF, se
usaron también para el documental “La técnica del muralismo chicano”. En este
mismo contexto, escuchamos a Malaquias mientras explica el significado del

mural, pero ademas lo vemos trabajando en su taller o hablando desde su

14 Entrevista a Malaquias Montoya, durante el documental Malaquias Montoya.
15 Entrevista a Malaquias Montoya, durante el documental Malaquias Montoya.
16 Voz en off, durante el documental Malaquias Montoya.
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escritorio. Como en otras ocasiones, la colaboracion institucional se dio con la
UNAM, la UABC y el Proyecto Estratégico No. 7 de la SEP. Sin embargo, en este
destaca la participacion del Programa de Estudios Latinos UG Berkley, del Centro

Infantil de la Raza y la galeria “Sin fronteras”.

La técnica del muralismo chicano (16:56 min)

Este documental se hizo con fondos del COLEF y la Secretaria de
Educacion Publica (SEP), a través de lo que se llamo: “Proyecto Estratégico #7:
Apoyo a la educacion y la cultura a través de los medios masivos de
comunicacion”. El hilo conductor es el audio o voz en off de una entrevista
realizada al muralista chicano Malaquias Montoya, mientras que en las imagenes
se muestra el proceso mediante el cual elabora un mural.

La entrevista presentada, esta editada de tal manera que simula un dialogo
entre una persona que quiere aprender la técnica del muralismo y hace preguntas
a Malaquias Montoya, quien elabora respuestas en relacion a su experiencia.
Mediante esta dinamica, Malaquias expresa la metodologia que implementa. Para
él, la mejor manera de hacer un mural es conocer primero el lugar donde se va a
ubicar, convivir con las personas que viven en la zona y buscar que la gente elija
un tema. En las cuestiones técnicas estaria construir la pared o darle un
tratamiento segun los materiales con que esté hecha, elaborar un boceto y
cuadricularlo para poder trabajar a escala, pero también considerar el clima del
lugar donde va a estar el mural para trabajar con los materiales adecuados.

El aprendiz pregunta a Malaquias si es necesario aprender algun estilo para
poder pintar, pero Malaquias responde diciendo que cada pintor tiene su estilo
propio. Prefiere trabajar mas con emocion y no con técnica, de esta forma es
posible expresar una emocion y no solo ilustrarla. También comenta que es dificil
saber cuando un mural ya esta terminado. En ocasiones, la gente misma le pone
fin al mural y mientras que para unos ya esta terminado, para otros no. Por eso es

que un mural nunca se termina.
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Como pintor utiliza otras técnicas como la elaboracion de carteles en
serigrafia. Sin embargo, sefiala que esta ultima requiere mas disciplina, mientras
que el mural fluye con mayor velocidad. Cabe destacar que el mural elaborado
durante la filmacién del documental se encuentra, en la actualidad, en la cafeteria
del COLEF sobre uno de sus muros. Este tiene un claro manifiesto politico, al cual,
el documental no hace referencia.

Como podemos observar es un documental de corte educativo que
recuerda etapas previas en que el gobierno mexicano producia documentales con
la intencidn de proyectarlos e instruir a la poblacién. Sin embargo, no queda claro
si el proposito del documental era rescatar la voz de Malaquias Montoya o
ensefar a otras personas como hacer un mural. Por otra parte, resalta el nombre
del proyecto de la SEP mediante el cual se apoyd la produccion de este trabajo,"”
porque nos muestra que, en la década de los noventa, una institucion
gubernamental de gran peso concebia al documental como un medio masivo de

comunicacion.

Oaxacalifornia (26:30 min.)

Este documental se elabora entre 1992 y 1993 con el apoyo del Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, a través de la Unidad de Producciones
Audiovisuales, el Programa Cultural de las Fronteras y el COLEF. La estructura
narrativa se sustenta en alternar fragmentos filmicos de entrevistas hechas a
mixtecos, con imagenes que ilustran el contexto en el que viven una vez migrados
a las ciudades del norte de México. Los mixtecos entrevistados han migrado
desde sus pueblos a las ciudades de Tijuana, San Quintin y Vista, en San Diego,
California.

En ocasiones las imagenes estan acompanadas por la voz de los
entrevistados. Dentro de este grupo prevalecen los hombres, sobre la participacion
de s6lo dos mujeres. Sin embargo, las personas registradas pertenecen a distintos

17 “proyecto Estratégico #7: Apoyo a la educacion y la cultura a través de los medios masivos de
comunicacion”,
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grupos de edad y género. El documental comienza con un breve texto que
contribuye a contextualizar el material audiovisual, lo mismo que los testimonios
de los mixes migrantes; pero sobre todo a entenderlos como poseedores de un
capital cultural: lengua, tradiciones y cultura.

En este trabajo, la zona norfronteriza es presentada como un sitio lleno de
oportunidades para los migrantes, pero también colmada de problemas. Entre las
dificultades destacan la discriminacion, el uso del término “marias” como una
manera peyorativa de dirigirse a las mujeres mixes y las dificiles condiciones de
vida a las que deben someterse. En muchas ocasiones, mas precarias que en sus
propios pueblos. En el ambito de las coyunturas se sefalan las mayores
posibilidades de acceder a un trabajo, por lo tanto tener dinero y, en ultima
instancia, gozar de cierto prestigio en las comunidades de origen. La sintesis o
reflexion final de este contexto contradictorio se matiza mediante la revaloracion y
fidelidad de estos personajes al territorio mixe, el reconocimiento de la
discriminacion como una dificultad para conservar la cultura y, por ultimo, el
importante papel de los migrantes para el desarrollo de “la frontera”.

En el ambito de las imagenes debemos notar que, si bien este documental
se situa desde la experiencia de tres ciudades distintas, la ciudad con mayor
presencia es Tijuana. Por otra parte, observamos una imagen que hoy en dia es
moneda corriente: una cruz sobre un muro que denota la muerte de un migrante.
En términos de memoria y registro visual no tenemos conocimiento acerca del
origen de esta representacion tan popular en la actualidad. Sin embargo, nos
parece relevante notar que este documental la refiere en 1992. Es decir, a casi

veinte afos esta imagen continua vigente.

Derechos humanos y enlace en la comunidad de migrantes (13:19 min.)

Por la duracion y el estilo narrativo, este pequefio documental recuerda a
los reportajes televisivos. Es decir, las imagenes son usadas para ilustrar el
discurso que escuchamos en voz en off. El argumento central es el compromiso

social del COLEF con la comunidad migrante y los programas o acciones que ha
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implementado. Para describir lo anterior se usa un guion interpretado por la voz de
un hombre y una mujer que se alternan durante todo el documental; esta
caracteristica conforma la totalidad del audio. Cabe mencionar que el discurso
usado es meramente descriptivo y explicativo, tiene una posicidn exterior y
distante de las imagenes. En ocasiones, como si se hubiera agotado el archivo

visual, estas ultimas se repiten en diferentes momentos del documental.

Migrante con el doctor Jorge Bustamante (28:29 min.)

Como otros documentales del COLEF, este tampoco sefala el afio en que
fue producido. Con base en los datos que ofrece, podemos inferir que se filmo y se
posprodujo entre 1986 o 1987 y 1990. El argumento central es la migracion
indocumentada hacia Estados Unidos en el contexto de la entrada en vigencia, en
1986, de la Ley Simpson-Rodino y la puesta en marcha del Proyecto Cafon
Zapata —dirigido por el Dr. Jorge Bustamante y el COLEF- para conocer los
posibles efectos en el flujo migratorio.

El paradigma inicial es que el fendbmeno migratorio no es reciente, su
dinamica responde a un mercado y demanda de fuerza de trabajo y destaca
abiertamente la posicion contradictoria de EU; al mismo tiempo que aprueba una
ley para deportar a los trabajadores indocumentados, les ofrece empleo. En
términos espaciales se situa en el Canon Zapata —territorio estadounidense- y la
colonia Libertad —territorio mexicano-. Es decir, corresponde a una zona limitrofe
que, dadas sus caracteristicas, conformaba un espacio de cruce ilegal intenso
hacia el pais del norte.

Debido al manejo que EU hace de las cifras, se plantea la necesidad que
las autoridades mexicanas conozcan objetivamente la densidad del flujo
migratorio. Para ello, ponen en marcha el Proyecto Caidn Zapata, el cual recurre
a un método que consiste en tomar fotografias y hacer un conteo sistematico de la
gente que cruza por el lugar con el fin de obtener patrones estadisticos objetivos.
De manera paralela, se realizan encuestas. Asi, les fue posible conocer las

nuevas tendencias migratorias: aumento de la poblacion femenina, mayor
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insercion en el marcado laboral de servicios en detrimento del mercado laboral
agricola, aumento de migrantes con perfil urbano y alto grado de escolaridad. Sin
embargo, la conclusién es que la Ley Simpson-Rodino hasta ese momento no
habia tenido ningun impacto en el flujo migratorio, ya que este ultimo se rige mas
por la oferta y la demanda laboral en Estados Unidos, que por las politicas
migratorias.

El documental tiene una estructura similar a la manera en que se presenta
un trabajo de investigacion; es decir, se sefialan las justificaciones, hipotesis,
metodologia y conclusiones. A diferencia de las imagenes que tienen un contenido
muy homogéneo,'® la principal fuerza argumental esta en el texto que se escucha
en voz en off; la cual hace uso de una estructura que alterna la voz de una mujer y
un hombre. Las entrevistas realizadas en el lugar, ayudan a ilustrar los datos y la
problematica presentada. En cuanto a estas ultimas llama la atencion que, si bien
la misma investigacion sefiala como hallazgo el incremento significativo de
poblacién femenina que cruza ilegalmente, no haya incluido entrevistas realizadas
a mujeres.

Un rasgo que contribuye a reforzar el discurso, son pequefos fragmentos
de corridos alusivos a la experiencia migratoria e interpretados por un grupo de
musicos en el mismo Candn Zapata. En ocasiones el texto filmico nos muestra
fragmentos de estos momentos y en otros solo se usa el audio mientras que
vemos otro tipo de imagenes.

Con cierta recurrencia, encontramos sobre todo en las fotos fijas el simbolo
de Aztlan, el cual me interesa poner de relieve porque es un concepto que
encontramos en otros documentales de esta misma serie, pero también porque
marcan una continuidad con la previa produccion de documental chicano. Cabe
mencionar la participacion de tres importantes instituciones en este trabajo, lo que
ofrece una idea de la topografia de la red interinstitucional en ese momento. La
Secretaria de Educacion Publica, a través del Proyecto Estratégico No. 7, mismo

18 | as imagenes son muy similares entre ellas: gente transitando por los alrededores del Cafién
Zapata y calles de la colonia Libertad, algunas muestras de la vida cotidiana en esta zona. Lo
mismo pasa con el contenido de las fotos fijas utilizadas.
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que participd en la produccion del documental La técnica del muralismo chicano; la
UABC vy la Universidad Nacional Autonoma de México (UNAM).

Identidad Nacional (29:52)

En términos generales, este documental aborda tres ejes que se vinculan
con el tema general que da titulo a esta cinta. Al parecer, este trabajo es una
respuesta a la idea, acufiada principalmente desde la ciudad de México, de que
los habitantes fronterizos estan en riesgo de sufrir una americanizacién o
desnacionalizacion por el intenso contacto cotidiano con la cultura
estadounidense. Mediante la presentacion de una investigacion realizada por el
COLEF y una serie de argumentos, intenta mostrar que la interaccion con dicha
cultura y el uso de anglicismos no son elementos negativos, sino factores
determinantes de la definicion cotidiana y pragmatica de la soberania nacional.

El estudio que realizé el COLEF en distintas ciudades encontrd, en efecto,
una pérdida de identidad nacional. Sin embargo, esta no se relaciona a la
vecindad geografica con Estados Unidos, sino con sectores sociales. El uso de
anglicismos, por su parte, tiene que ver con la necesidad de interaccién y con los
procesos de entendimiento social. Asimismo, encontré que en la frontera norte hay
un alto grado de nacionalismo que se refleja en la historia de diversos personajes
comprometidos con lucha por la reconquista de la soberania nacional. Otras
manifestaciones culturales como los cholos o los pachucos, han recurrido a
simbolos nacionales para recuperar parte de su memoria historica. De esta
manera, concluye diciendo que el fronterizo tiene una experiencia distinta de
nacionalismo.

En este punto encontramos también una idea interesante expresada en voz
en off. Esta sostiene que en la frontera lo mexicano es mas facil de definir porque
es lo no anglosajon. El contacto con Estados Unidos, le exigiria al fronterizo una
definicion mas concreta del ser mexicano, con dimensiones mas claras. El
documental no explica la manera en que estaria sucediendo ese proceso, ni

tampoco nos muestra ejemplos. Lo que si retoma es el testimonio de un hombre
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que manifiesta una idea muy similar: “aqui yo oigo mas patriotismo que alla”"®.

Cabe mencionar que cuando dice “alla” se refiere al sur del pais.

Lo anterior nos muestra, en primera instancia, que tanto en el centro como
en el norte, el “ser nacionalista” se percibia como algo positivo o de mayor valor,
en detrimento de no serlo. En segundo lugar, salta a la vista que aunque la
investigacion concluyé que hay distintas maneras de vivir y expresar la
mexicanidad, se afirme que ésta se presenta en la zona norfronteriza con mayor
claridad que en otros lugares del pais. Al notar esta contradiccion solo nos queda
suponer que el documental tuvo como prioridad desmitificar la imagen del
fronterizo desnacionalizado, aunque perdié de vista que la argumentacion usada
podia caer facilmente en los mismos purismos que construyeron la estigmatizacion
del fronterizo.

El dltimo eje esta dedicado a la definicion de lo fronterizo. La frontera se
define como un lugar de confluencia de mexicanos y estadounidenses. Un lugar
donde la internacionalidad, es decir, dinamicas que rebasan lo nacional, son un
elemento definitorio de la cultura de la frontera. Las necesidades que se cubren
del “otro lado” conformarian un factor de movilidad. Pero también, un lugar de
lucha, historica resistencia y transformacion cotidiana en contra del centralismo y
el american way of life. En la frontera, la identidad nacional se cultiva y transforma
diariamente adecuandose al contexto sociocultural.

Toda la argumentacion esta dada a través de la voz en off de un hombre y
una mujer que se alternan junto con entrevistas a investigadores especializados y
gente caminando por la calle. Las imagenes tienen una funcibn mas bien
descriptiva, algunos fragmentos se repiten a lo largo del texto filmico. Un recurso
bastante socorrido es la fotografia fija de antiguos retratos, imagenes de la ciudad
y sucesos historicos de la lucha social. Entre los apoyos institucionales destacan
el Proyecto No. 7 de la SEP, la posproduccién hecha por TVUNAM vy los apoyos
del departamento de Técnicas audiovisuales de la UABC.

19 Entrevista en el documental Identidad Nacional.
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ANEXO 2-Documentales Chicanos

Salt of the Earth (1954)

Tijerina (1968), Education and the Mexican American (1969)
El teatro campesino (1970), Los vendidos (1970)
Mexican American Culture: Its Heritage (1970)
Ameérica tropical (1971)

Chicano Moratorium (1971)

Chicano (1971)

Los compadres (1971)

Mexican Americans: Heritage and Destiny (1971)
Nosotros venceremos (1971)

Réquiem-29 (1971)

Soledad (1971)

Cinco vidas (1972)

Raza unida (1972)

Strangers in their Own Land-The Chicanos (1972)
A la brava: Prision and Beyond (1973)

La vida (1973)

Si se puede (1973)

Somos uno (1973)

Cristal (1975)

The Unwanted (1975)

Guadalupe (1976)

El corrido: la carpa de los rasquachis (1976)

Lowrider (1976)
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Murals of East Los Angeles (1976)
Agueda Martinez (1977)

La morenita (1977)

Chicana (1979)

The Ballad of a unsong Hero (1980)
The Lemon Grove Incident (1980)

The Ballad of a Unsung Hero (1980)

La onda chicana (1981)

Luisa Torres (1981)

Decision at Delano (1982)

Barrio Murals (1983)

Troug the eyes of the Tigers (1983)
Una mujer (1984)

Rayalty in Exile (1986)

Corridos! Tales of the Passion and Revolution (1987)
Cholo murals... y bien firmes (1987)
Eyewitness Report: A Call to Arms (1987)
Folklorico (1987)

El corrido de Juan Chacon (1987)

Miles from the border (1987)

Vaquero: The Forgotten Cowboy (1987)
Chicano Park (1988)

Gangs (1988)

Los carperos (1990)

Los mineros: The Miners (1990)

My Filmmaking, mi Life (1990)

Perdidos (1990)
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The new Tijuana (1990)
Chicano! History of the Mexican-American Civil Rights Movement (1996)

Fear and Learning at Hoover Elementary (1998)
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