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Documentalistas periféricos: Indicios
sobre larealizacion cinematografica
popular enla Ciudad de México

Ehécatl Cabrera Franco'

Este texto pretende analizar el origen y la trayectoria de la produccién de cine documental
llevada a cabo por un grupo de jévenes habitantes de la Ciudad de México, situados en
posiciones subalternas del espacio social. Su punto de partida es la revision de la categoria
de cultura populary su relacién con practicas subalternas de realizacion cinematogréafica,
discusion inscrita en el ambito politico, ya que cuestiona el control sobre la produccién de
discursos audiovisuales dentro del campo cinematografico.

Desde esta perspectiva se hace una revisién general a la génesis de la produccién
cinematografica popular en la Ciudad de México, desde los primeros intentos del cine
etnogréfico, por transferir los medios a los agentes estudiados, hasta llegar al analisis
puntual de un grupo de jévenes cineastas populares, formados en procesos de educacion
artistica alternativa en los centros culturales Faro de Oriente y Central del Pueblo (Ciudad
de México). En este trayecto es interesante advertir el proceso de apropiacion del medio,
como una apuesta autonémica.

Cultura populary cine

A partir de la década de los afios ochenta, en gran parte de los estudios sobre cultura,
comenzaron a desdibujarse las divisiones entre las categorias “alta cultura”, “cultura
popular”y “cultura de masas” mediante una interpretacion que le dio caracter de novedad al

fendmeno de hibridacion cultural. Al respecto Pablo Alabarces sefiala que:

[..] una presunta etapa posmoderna de la cultura habria transformado los compartimentos
estancosy las colecciones, disolviendo los limites entre lo culto, lo populary lo masivo,
reconvirtiendo toda la cultura en procesos de hibridacién. Y se nos ofreci6 la categoria casi
como un fetiche, como la palabra magica que desplazara el analisis de los objetos —y su
necesaria puesta en relacion con los cuerpos, las materialidades, las economias que los
soportaban o sufrian— por su descripcidn: no hay mas clasificaciones, toda cultura es hibrida,
se sentencio (2012:16).

Sin embargo, estos enfoques que alejan del andlisis la dimension simbdlica de la lucha

de clases, estan siendo criticados por estudios que retoman la categoria cultura popular
como un recurso interpretativo que permite analizar la desigualdad en el plano de los
intercambios simbdlicos. Desde esta perspectiva es operativa la distincién analitica entre
“alta cultura”y “cultura popular”, categorias que deben ser operadas desde una perspectiva
relacional, tal como lo sefiala Gilberto Giménez al definir la “cultura popular” como:

[..] las configuraciones y procesos simbdlicos que tienen por soporte a las clases subalternas

de la sociedad, producidos (o reelaborados) en interaccion constante —de caracter
antagodnico, adaptativo o transaccional— con la (alta) cultura de las clases dominantes (o con
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la cultura mediatica controlada por las mismas), y que en sus dimensiones mas expresivas se
caracterizan por la accesibilidad y transparencia de sus cédigos (Giménez, 2013).

A partir de aqui es posible establecer, para el caso de los contextos urbanos
contemporaneos, la existencia de la dimension popular de la cultura, que debe ser
entendida desde la posicion subalterna de los agentes dentro del espacio social (clase
social) y el conjunto de codigos comunes a dicha clase, a partir de los cuales son
significados y generados tanto productos culturales como las précticas cotidianas.

Asimismo, Gilberto Giménez sefiala que para realizar un analisis critico sobre cultura
popular (de forma particular en contextos metropolitanos), sera necesario establecer

sus diferentes dimensiones analiticas, que el autor establece como, la cultura popular
tradicional relacionada con las tradiciones populares, producida por el pueblo y para el
pueblo; la cultura popular expropiada o cultura hecha para las masas con control de los
grupos dominantes; y la cultura popular excorporada que se refiere a los usos o recepcion
no pasiva de los productos mediaticos por parte de los grupos populares (Giménez, 2013).

Estas tres dimensiones de la cultura popular coexisten de manera intensa en los contextos
urbanos contemporaneos, donde la tendencia de consumo mediatico global no puede ser
generalizada a todas las posiciones sociales, y donde tampoco existen culturas populares
tradicionales puras o al margen de cualquier contacto con los contenidos producidos por
las industrias culturales.

Desde este esquema interpretativo podemos sefialar que, desde sus inicios, la produccion
cinematografica en México se ha valido de cddigos populares (como el melodramatico) que
le han permitido masificar su consumo (Monsivais, 2006; Obscura, 2012), un caso tipico de
cultura popular expropiada.

A la par de la produccion cinematogréafica para audiencias masivas, se encuentra un
subcampo de realizacion desde la alta cultura, el cual, a pesar de no generar la mayor
cantidad de ingresos en taquilla, es el mas valorado por los agentes (criticos) e instituciones
legitimadoras del campo (Academia Mexicana de Cinematografia). Las peliculas producidas
desde esta posicion del campo cinematografico generalmente son exhibidas en circuitos
mas restringidos (cinetecas, museos y cineclubes) y pueden categorizarse como productos
culturales pertenecientes a la “alta cultura”.

Pero también, como un fenédmeno de manifestacion reciente, se encuentran practicas
donde el control de la produccién esta en manos de los grupos subalternos, las cuales
pueden categorizarse en cierto sentido como expresiones con mayor vinculacion a la
cultura popular tradicional (contenidos hechos por el pueblo y para el pueblo), tal es el caso
del cine documental que seré analizado en este trabajo.

Si bien generalmente las practicas populares tradicionales son expropiadas por la cultura
dominante, lo singular del caso analizado es que se observa un esquema inverso, en el que,
dentro del campo cinematografico que nace como actividad industrial con indiscutible
control de los grupos dominantes, aparecen agentes subalternos que producen peliculas
desde la periferia del campo. Fenémeno en el que no sélo se resignifican los contenidos
recibidos, sino donde ciertas técnicas de produccion y cédigos de la alta cultura son
reapropiados para generar narraciones desde posiciones subalternas.
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Génesis de la produccion popular de cine

A pesar de su poco reconocimiento dentro del campo cinematogréfico y académico, las
ciencias sociales han contribuido a la consolidacion del cine como préactica artistica, y es el
documental el género donde han tenido mayor influencia (Delgado, 1999). En este sentido,
encontramos a la antropologia como la disciplina que ha recurrido con mayor frecuencia

a la produccion de filmes de no ficcion como recursos de registro e interpretacion de
practicas culturales, o como medios de divulgacién de resultados (Grau Rebollo, 2002).

A lo largo de los reacomodos epistemolégicos que han tenido las ciencias sociales
encontramos las reflexiones en torno al problema de la representacion del Otro, que ha sido
utilizada como mecanismo de control colonialista y que incluso en nuestros dias se sigue
reproduciendo en los enfoques folcldrico, exético, romantico y conservacionista de grupos
originarios y subalternos (Flores, 2007).

Como respuesta a este problema existen experiencias conducidas por antropélogos

y cineastas, que han intentado transferir los medios de produccién de contenidos
audiovisuales a las clases populares de la sociedad. Tal es el caso de las experiencias de
produccién de video indigena que tienen un impulso importante a partir de la década de
los afios ochenta en América Latina, como el proyecto “Video en las Aldeas” en Brasil y en
México el Programa de Transferencia de Medios del Instituto Nacional Indigenista (Flores,
2005), al respecto Carmen Gémez Mont sefiala que dicho programa

[...] establecié tres centros de video indigena en México entre 1985 y 1998: Oaxaca, Moreliay
San Carlos (Sonora). Estos centros se caracterizaron por convertirse en escuelas de formacion
para videastas indigenas formandolos en la légica de edicion y post-produccion de sus
materiales (Gomez Mont, 2002:5).

Sin embargo, a pesar de que los contextos urbanos concentran la mayor poblacién

de habitantes pertenecientes a las clases subalternas desde varias décadas atras, las
experiencias de transferencia de medios audiovisuales en las ciudades mexicanas han
ocurrido de forma aislada e intermitente dentro de procesos formativos alternativos que
tienen cabida en centros culturales desde finales de los afios setenta.

Estas experiencias formativas tienen como principal precedente los procesos de educacién
artistica popular detonados con la Revolucién Mexicana, y potenciados durante la
reconstrucciéon nacional postrevolucionaria con la implementacion de las Escuelas al Aire
Libre y los Centros Populares de Ensefianza Artistica Urbana durante la década de los afios
veinte (Azuela, 2004).

Pero debido a la juventud de la disciplina cinematografica, dichos programas de educacion
artistica popular no incluyeron la ensefianza del cine que, por el contrario, como parte

de la autonomizacién del campo cinematografico, paso6 de ser desarrollada desde la

praxis durante sus primeras cinco décadas de evolucion, hasta su alta profesionalizacion
dentro de las escuelas de cine, las cuales se constituyeron como los principales accesos
restringidos al campo.

Es asi como se observa un movimiento doble respecto a la formacién de cineastas en

México a partir de los afios setenta; por un lado, un aumento de especializacion del
ambito de realizacion filmica que requirié de un acceso altamente selectivo a la educacion
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cinematografica formal y, por otro, el aumento en la produccion audiovisual por parte de
individuos ajenos al campo cinematografico, pero en la mayoria de los casos vecinos a
él (artes visuales, periodistas, cientificos sociales), debido al desarrollo de herramientas
tecnolégicas de mayor accesibilidad econémica, con lo cual se producian contenidos
audiovisuales que dificilmente tuvieron cabida dentro del campo cinematografico
dominante.

En este contexto se encuentran a finales de los afios setenta algunas experiencias de
ensefianza alternativa de cine dentro de ciudades mexicanas, que, a diferencia de los
programas de transferencia de medios en comunidades indigenas, no estan dirigidos a
las clases populares, sino que al estar abiertos al publico en general, algunos jévenes
procedentes de barrios populares encuentran alli espacios formativos. Tal es el caso del
taller de cinefotografia impartido por Antonio del Rivero de 1979 a 1981 en la Casa del
Lago de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), a partir del cual se gestd el
documental La Aurora:

En la Casa del Lago en el tiempo en que estuve como maestro de cine y fotografia, conoci a
uno de estos muchachos. A partir de una idea que a nivel tematico tenia uno de estos jévenes
de Nezahualcdyotl, empezamos a considerar la posibilidad de hacer un film documental
sobre los aspectos que a ellos les interesaban. Este proyecto se viene desarrollando en esta
comunidad desde 1980, pero logré concretarlo en el 82 con la participacion de un grupo mas o
menos representativo de lo que era la colonia Aurora, un barrio de Nezahualcéyotl. Con ellos
trabajé no solamente la investigacion participativa, sino la puesta en escena. Gustavo, el que
fue alumno mio en la Casa del Lago, se integré como mi asistente (Entrevista con Antonio del
Rivero en Rovirosa, 1992:46).

Este fue uno de los precedentes de los procesos de formacién cinematografica alternativa
que posteriormente se desarrollarian en la Ciudad de México, los cuales tendran dos
principales detonantes contextuales, la implementacion de las politicas neoliberales a nivel
nacional, y la primera eleccion del Jefe de Gobierno por parte de los habitantes de la Ciudad
de México en 1997, que aunados al vertiginoso desarrollo de tecnologias para la capturay
reproduccion de video digital de alta resolucién, permiten comprender el surgimiento de
experiencias pedagogicas audiovisuales alternas a los espacios formales.

Durante este periodo se observa que, por un lado, el nuevo gobierno de la ciudad
comienza a implementar politicas culturales que intentan incluir a sectores sociales antes
relegados, pero con un férreo control institucional, como es el caso del desarrollo de
centros culturales en contextos populares, donde el Faro de Oriente se posicionara como
modelo a seguir. Y por otro, se encuentra el desmantelamiento de los grandes programas
culturales estatales a nivel nacional, actividad que comienza a recaer en mayor medida en
Asociaciones Civiles y Organizaciones No Gubernamentales (ONG) que surgen con mayor
velocidad a partir de la década de los afios ochenta.

A partir de este giro en la ruta de las politicas culturales en la Ciudad de México, en la
primera década del siglo xxI se encuentra una de las primeras experiencias de educacion
cinematografica dirigida a sectores populares urbanos, la cual comienza en un espacio
institucional, el Faro de Oriente? dentro del Taller Libre de Video Documental dirigido

por Iria Gémez y Juan Pablo Gémez, dos jévenes cineastas formados en el Centro de
Capacitacion Cinematografica, una de las principales escuelas formales de cine del pais.
Experiencia pionera dentro del &mbito cinematografico de transferencia de saberes
pertenecientes a la alta cultura en un contexto urbano popular.

122 4



Documentalistas periféricos

En el afio 2008 un grupo de artistas y gestores culturales, quienes en su mayoria habian
participado como talleristas en el Faro de Oriente, forman, en el Centro Histérico de la
Ciudad de México, el Centro de Artes Libres Central del Pueblo,? el cual hereda parte del
modelo pedagoégico del Faro, pero se constituye con mayor horizontalidad organizativa
debido a su relativa independencia respecto al control gubernamental.

En este centro cultural se articula un grupo de jovenes documentalistas populares,
formados en el Faro de Oriente y la Central del Pueblo entre los afios 2007 a 2009 y que,
mediante un programa de apoyo a la produccién de cortometrajes organizado con motivo
de los festejos del Centenario de la Revoluciény el Bicentenario de la Independencia, en los
afios 2009 y 2010 culminan su formacién y consolidan su obra filmica.

A partir de esta experiencia Francisco Lobato, José Luis Morones, Javier Sdnchez, Edgar
Olguin y Ehécatl Cabrera forman a principios del afio 2012 la Red de Cineastas Populares
FREEccion,* a la cual se suman posteriormente Claudia Hernandez, Nikteha Cabrera y Julio
Godefroy. La filmografia del grupo esta formada por mas de 20 cortometrajes documentales
que abordan principalmente las lineas tematicas de movimientos sociales, género, vida
cotidiana, ciudad y juventud, trabajos que han accedido a los principales espacios y foros
de exhibicién del género documental a nivel nacional y muestras filmicas en el extranjero.

Una de las caracteristicas que le da unidad a la produccién del grupo, es que en gran parte
de sus peliculas existe una postura critica respecto a las tematicas tratadas. Ya sea de
forma explicita para el caso de los documentales que retratan la cotidianidad de activistas
sociales (Esto no es una elegia de Edgar Olguin o Diablero de Francisco Lobato), o mediante
una voluntad de hacer frente a las representaciones producidas desde los medios masivos
de comunicacién (La tierra encarcelada de José Luis Morones o Vagonero de Javier
Sanchez), sus obras tratan de generar discursos contrarios a los contenidos hegemonicos.

Asimismo, gran parte de los relatos audiovisuales del grupo son enunciados desde una
posicidn interior, es notoria la cercania o familiaridad con los personajes (Desde la tercera
cuerda de José Luis Morones, El rudo de Julio Godefroy o Lucha Mujer Lucha de Claudia
Hernandez) y los espacios (Las partes nobles de la ciudad de José Luis Morones o Espacio
vacio de Ehécatl Cabrera).

Pero a pesar de que sus producciones han llegado a entrar en varios espacios propios

del campo hegemonico cinematogréfico, la posicion de estos cineastas es marginal. No
cuentan con las credenciales que les permitan el acceso pleno al campo (certificados

de una formacion formal cinematografica), lo que podria traducirse en una dedicacién
exclusiva a la realizacién cinematogréfica, al respecto Javier Sdnchez sefiala que: [...] por
falta de apoyos econémicos muchos proyectos se quedan a medias, en mi opinién, no se necesita
mucho dinero para hacer documentales, pero tampoco se puede vivir de eso (entrevista a Javier
Sanchez).

Realidad que también es vivida por los cineastas “formales”, pero en el caso de los cineastas
populares el fendmeno se amplifica, ya que, con el actual auge del género documental, los
esquemas industriales de la produccién filmica de ficcién ahora son adoptados para la
realizacion de documentales, generando complicados protocolos de acceso a financiamientos
publicos, para los que ya existen agentes profesionalizados para su obtencién.®
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Otro obstaculo importante es la distribucion de sus peliculas, un grave problema originado
por las politicas de libre mercado que es sufrido por toda la produccioén filmica del pais,
pero que se intensifica para el género documental, y mas si éste es producido al margen de
las instituciones.

En este contexto los integrantes de FREEccion tienen que sortear multiples dificultades
para producir sus peliculas, ya que, a pesar de tener un fuerte interés en dedicarse
exclusivamente a la realizacién filmica, las condiciones hacen que deban dedicarse a
diversas actividades que les permitan su sustento econdémico.

A partir de esta circunstancia puede identificarse una de las caracteristicas de la cultura
popular tradicional, la no especializacién del practicante a una sola actividad, de la misma
forma que un musico tradicional se dedica al trabajo agricola, los jovenes analizados se
dedican a diversas actividades a la par de la produccion de cine de no ficcién.

Asimismo, han adoptado un modo de transmision de conocimientos alternativo, sin
remuneracion imparten talleres de documental en la Central del Pueblo, el Faro de Oriente
y han colaborado con diversos colectivos independientes en procesos de educacion
artistica popular. Fenémeno que muestra su intencion por ampliar los margenes del campo
cinematografico.

Articulaciones conflictivas en lucha por los imaginarios

La trayectoria seguida en este trabajo muestra la valia de la categoria de cultura popular
como recurso tedrico que permite distinguir la dimensién simbélica de la desigualdad
social. Desde esta posicion fue posible hacer un recorrido general sobre los procesos

de educacién cinematografica popular en la Ciudad de México, los cuales, a diferencia

de la ensefianza de otras disciplinas artisticas, son de aparicién muy reciente y estan
fuertemente vinculados tanto a las politicas culturales contemporaneas, como al desarrollo
tecnolégico audiovisual.

Asi se lleg6 al analisis especifico de la Red de cineastas independientes FREEccion, un
grupo de jovenes documentalistas ubicados en los margenes del campo cinematografico,
quienes ademas de pasar por las profundas dificultades por las que pasa la produccién
filmica en México, deben enfrentarse a los obstaculos de estar situados en los margenes
del campo. Sin embargo, este alejamiento permite la produccién de narrativas filmicas
singulares, que a pesar de carecer de ciertos aspectos técnicos (no poseen complejos
disefios sonoros o sutiles movimientos de camara posibilitados por estabilizadores y graas),
la posicion subalterna desde donde son producidos permite que sus discursos tengan un
caracter horizontal, que generen representaciones dialégicas con sus pares.

Pero es importante sefialar que, si bien todo el grupo esté situado en la periferia del campo
cinematografico, no todos pertenecen a las clases populares, por lo que no se puede
hablar de una homogeneidad total en el contenido de sus discursos ni en los esquemas de
produccion.

A pesar de esto, en el caso de FREEccidn, al igual que multiples colectivos de periodistas,
artistas, artesanos y realizadores audiovisuales en México y Latinoamérica, se observa una
articulacion entre modos enunciativos propios de la alta cultura (lenguaje cinematografico)
con contenidos populares, sofisticadas herramientas técnicas (camaras, micréfonos y
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computadoras) que son puestas a la escucha de voces oprimidas, colaboracién entre
agentes poseedores de capitales econémicos disimbolos pero con ideales compartidos.

Una complejay a menudo conflictiva articulacion fundada en un interés comun, producir
relatos que se contrapongan a los producidos por los grandes consorcios mediaticos, una
efectiva y ya puesta en marcha lucha por los imaginarios,® en la que imagenes, canciones
y narraciones son producidas con un interés politico, hacer, ver y sentir por fuera de los
marcos dominantes.

Notas

(1) Investigador y documentalista. Estudiante del Programa de Maestria en Urbanismo de la
UNAM e integrante de la Red de Cineastas Independientes FREEccién.

(2) Sobre el modelo pedagogico del Faro de Oriente, Ana Virginia Pérez sefiala que “el Faro,
como escuela de artes y oficios, es un centro de produccion artistica, donde se adquieren
conocimientos y destrezas bajo la idea del taller como espacio central para la formacion

y el trabajo, donde aprendices y talleristas comparten opiniones y conocimientos”. (Pérez,
2006:2010).

(3) Sobre el perfil de este centro cultural consultar <http://centraldelpueblo.org>, y Morales
y Gémez, (2010).

(4) Sobre el perfil del grupo y su obra filmica consultar el sitio <web: http://freeccion.coms>.

(5) La figura de productor es un ejemplo de ello, ya que cada vez adquiere mayor
importancia dentro del proceso de realizacién de documentales como gestor y procurador
de fondos.

(6) Idea planteada por la #LaRedAccion 132 y retomada por Rosana Reguillo (2013) en su
articulo “#20MX Libertad si, Criminalizacién no".

Referencias bibliograficas

Alabarces, P. (2012). “Transculturas pospopulares. El retorno de las culturas populares en las
ciencias sociales latinoamericanas”, en Cultura y representaciones sociales, afio 7(13).

Azuela, A. (2004). “El movimiento artistico educativo revolucionario, la forja de un
imaginario”, en Revista de la Universidad de México, 6.

Delgado, M. (1999). “Cine”, en Buxd, M. J. I. y Miguel, J. (Coords.). De la investigacion
audiovisual. Fotografia, cine, video y television. Barcelona, Proyecto A Ediciones.

Flores, C. Y. (2005). “Video indigena y antropologia compartida: una experiencia colaborativa
con videastas maya-q eqchi’ de Guatemala’, en Liminar Estudios Sociales Humanisticos,

11(2).

(2007). “La antropologia visual: ¢distancia o cercania con el sujeto
antropologico?”, en Revista Nueva Antropologia, XX(067).

» 125



Giménez, G. (2011). “Comunicacion, cultura e identidad. reflexiones epistemolégicas”, en
Cultura y representaciones sociales, 6(11).

(2013). “El retorno de las culturas populares”, en México: Seminario “Cultura
popular y cultura de masas. Un debate contempordneo.

Grau Rebollo, J. (2002). Antropologia audiovisual. Barcelona, Bellaterra.

Gomez Mont, C. (2002). “El Desafio de Internet ante la construccion de los usos sociales.
El caso de las comunidades indigenas mexicanas”, en Coloquio Panamericano: Industrias
Culturales y Didlogo de las Civilizaciones en las Américas. Montreal.

Henley, P. (2001). “Cine etnografico: tecnologia practica y teoria antropoldgica’, en
Desacatos, invierno (8).

Monsivéis, C. (2006). “El cine nacional’, en Historia general de México. México, El Colegio de
México.

Morales, T.y A. Gomez, (2010). “Central del Pueblo”, en J. Toscano (Ed.), 6to Foro de Arte
Publico. México, Bukspeis.

Niney, F. (2009). La prueba de lo real en la pantalla. Ensayo sobre el principio de realidad
documental. México, Universidad Nacional Auténoma de México.

Obscura, S. (2011). “La construccién del imaginario sobre la pobreza en el cine mexicano”, en
Cultura y representaciones sociales, Septiembre (11).

Pérez, A. V. (2006). “Experiencias juveniles del uso y apropiacién del espacio en la ciudad de
México", en Anales de Antropologia, 40(1).

Reguillo, R. (2013). “#20MX Libertad si, Criminalizacién no”. Viaducto Sur. Obtenido el 26

de enero, 2013. Disponible en <http://viaductosur.blogspot.mx/2013/12/20mx-libertad-si-

criminalizacion-no.html>.

Rovirosa, J. (1988). “Cine documental”, en La docencia y el fenémeno filmico. México, UNAM.
(1990). Miradas a la realidad, vol. I. México, UNAM.
(1992). Miradas a la realidad, vol. Il. México, UNAM.

Referencias filmograficas

Cabrera, E. (2011). Espacio vacio. México, Missing Films.

Godefroy, J. (2009). El rudo. Espafia, Julio Godefroy.

Hernandez, C. (2009). Lucha mujer, lucha. México, Claudia Hernandez.

Lobato, F. (2011). Diablero. México, Zakte Films.

Morones, J. L. (2009). Desde la tercera cuerda. México, Santa Martha Visual.

126 <



(2010). La tierra encarcelada. México, Santa Martha Visual.
(2012). Las partes nobles de la ciudad (serie). México, Santa Martha Visual.
Olguin, E. (2010). Esto no es una elegia. México, Neta Producciones.

Séanchez, J. (2010). Vagonero. México, Aiwey Films.

» 127



